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Więcej niż dostępność 
– uniwersalne projektowanie 
w teatrze 
Projekt Universal Art Design przerósł nasze wyobrażenia na temat tego, czym 
może być uniwersalne projektowanie w sztukach performatywnych. Tworząc 
go, posługiwaliśmy się różnymi pojęciami, takimi jak dostępność, inkluzyw-
ność czy doświadczenie użytkownika (z angielskiego: user experience), któ-
re miały pomóc nam osiągnąć cel: wypracowanie nowych języków i narzędzi 
wypowiedzi artystycznej. Chcieliśmy, aby dzięki nim teatr stał się miejscem 
bardziej włączającym dla osób z niepełnosprawnościami oraz z grup margina-
lizowanych – zarówno dla artystów i artystek, jak i dla publiczności. Aby stał 
się przestrzenią sprawiedliwą i różnorodną.

Dziś, kiedy zebraliśmy wszystkie wnioski płynące z naszego działania, możemy 
śmiało powiedzieć, że uniwersalne projektowanie w teatrze to:

	· więcej niż dostępność,
	· więcej niż inkluzywność,
	· więcej niż projektowanie doświadczeń.

To głęboko polityczny gest, który zmienia relację władzy i poszerza pole 
kulturowe. Model projektowania uniwersalnego w teatrze traktowany jako 
całość postuluje nie tylko zmianę języka teatru, ale także zmianę teatru 
jako takiego. 
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Inspiracja z architektury i przyszłość teatru

Ronald Mace, twórca idei projektowania uniwersalnego w architekturze, stwo-
rzył zasady, dzięki którym dostępność wyszła poza ramy „dodatków” do bu-
dynków. Stała się ona integralną częścią przestrzeni, łącząc użyteczność z es-
tetyką. Ta koncepcja trwale wpłynęła na to, jak wygląda dzisiejsza architektura. 
Podobną nadzieję na odmianę teatru niesie wypracowany przez nas model.

Powstawał on dzięki nieustannemu stawianiu sobie wyzwań, by wychodzić 
poza normy i to, co w teatrze już znamy. Do takich samych działań zachę-
caliśmy biorących udział w projekcie artystów i artystki. Mówiliśmy: „ekspe-
rymentujcie, wychodźcie poza strefę komfortu, nie bójcie się porażki”. To, że 
coś pójdzie „nie tak”, stanowiło nieodłączną część całego procesu.

​​Rezultaty i nowe perspektywy

Projekt był inkubatorem innowacji. 36 osób artystycznych z Polski, Serbii 
i Włoch wzięło udział w różnorodnych warsztatach, a następnie w ramach re-
zydencji stworzyło własne spektakle, definiując ideę uniwersalnego projek-

towania na własnych warunkach. Ta wolność dała nam ogrom nowych per-
spektyw wyrastających z doświadczenia i prawdy konkretnych osób – z ich 
unikalnym tłem, wyzwaniami, lękami i nadziejami. 

Nasz model, choć ubrany w uniwersalne zasady, wynika nie z teoretycznych 
analiz, ale z żywych poszukiwań i dążenia twórców oraz twórczyń do budowa-
nia teatru, jakiego im po prostu brakuje.

Praca w międzynarodowym środowisku, w partnerstwie trzech tak różnych 
podmiotów – Teatro Stabile del Veneto, Kulturanova oraz Wojewódzkiego 
Ośrodka Animacji Kultury – uświadomiła nam, że nie ma jednej definicji włą-

czania. Kontekst społeczny i polityczny bezlitośnie determinuje to, jak my-

ślimy o poszerzaniu pola sztuki. Pracując w trójkącie Polska–Serbia–Włochy, 
poruszaliśmy się w kilkunastu różnych kontekstach kulturowych równocześnie. 
Artyści i artystki przynieśli ze sobą bagaż doświadczeń z różnych kontynentów 
i skrajnie odmienne sytuacje życiowe, które nie mieszczą się w projektowych 
tabelkach.

Budowanie świadomej sztuki

Fundamentem zmiany była specyficzna architektura naszego konsorcjum, 
czyli spotkanie teatru narodowego, centrum kultury oraz organizacji pozarzą-
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dowej. To zderzenie struktur pozwoliło nam zobaczyć, jak różna jest gotowość 
poszczególnych środowisk na realną inkluzję. Nasza różnorodność pokazała 
nam, że o projektowaniu uniwersalnym trzeba myśleć wielotorowo: 

	· jako o zmianie systemowej, 
	· jako o procesowej animacji społeczności,
	· i jako o artystycznej walce o widoczność.

Można by powiedzieć, że to wszystko już było, że każdy rodzaj wypracowa-
nego przez nas doświadczenia gdzieś się już wcześniej pojawił. Wierzymy 
jednak, że ten model jako pierwszy zbiera te rozproszone elementy w pełną 
całość. Proponuje on osobom tworzącym teatr bardziej świadome podejście 
do sztuki wrażliwej i sprawiedliwej.

Oddajemy w Państwa ręce publikację, która zbiera perspektywy naszych eks-
pertów i ekspertek, artystek i artystów. Prezentujemy model, który nie jest 
sztywnym zbiorem zasad, ale raczej mapą, ścieżką i żywym procesem. Ronald 
Mace na przykładzie architektury pokazał, że uniwersalne projektowanie może 
być czymś więcej niż suchym zapisem kilku punktów. Architektura pokazała, 
że zmiana jest możliwa. Teraz czas na teatr.

Katarzyna Pągowska 
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Katarzyna Pągowska

Animatorka i managerka kultury. Od 2022 
roku sprawuje funkcję zastępczyni dyrek-
tora ds. merytorycznych w Wojewódzkim 
Ośrodku Animacji Kultury. Jej działania 
skupiają się wokół tematów sztuki jako na-
rzędzia zmiany społecznej oraz wzmacnia-
nia artystów i osób pracujących w sektorze 
kultury.

Alessandro Businaro

Włoski reżyser teatralny, którego twórczość 
koncentruje się na teatrze partycypacyj-
nym. Współpracował z najważniejszymi 
festiwalami we Włoszech, współtworzył 
międzynarodowy kolektyw El Encuentro, 
założył Kompanię Bus. Od 2025 roku pełni 
funkcję młodszego dyrektora artystycznego 
w Teatro Stabile del Veneto, gdzie rozwija 
projekty skierowane do młodej publiczno-
ści.

Jelena Božić

Dziennikarka i aktywistka z Serbii. Na co 
dzień pracuje w Stowarzyszeniu Kulturanova 
jako koordynatorka programowa.
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Trzy konteksty  
– jeden projekt

Alessandro Businaro
Jelena Božić
Katarzyna Pągowska
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Alessandro Businaro

Teatr, który wychodzi do ludzi 
– doświadczenia z Włoch
Teatro Stabile del Veneto to włoski partner projektu oraz gospodarz Festiwa-
lu Universal Art Design. Jako jeden z siedmiu teatrów narodowych we Wło-
szech, posiadamy złożoną strukturę, która łączy produkcję spektakli, projekto-
wanie programu i proces dystrybucji. Udział w projekcie był dla nas niezwykle 
cenny. Skłonił nas do postawienia kluczowego pytania: w jaki sposób możemy 
ułatwić dostęp do sztuki i teatru artystom i artystkom, którzy ze względu 
na trudną sytuację życiową nie mogą stanąć na scenie i zabrać głosu? 

To pytanie towarzyszyło nam od etapu naboru aż po finałowe prezentacje 
spektakli. Znalezienie na nie odpowiedzi nie jest proste, ale same poszukiwa-
nia zaowocowały ważnymi dla nas refleksjami. 

Sieciowanie i nowe relacje 

Pierwsza refleksja dotyczy otwartego naboru do projektu. Poznaliśmy wiele 
organizacji, o których istnieniu nie mieliśmy pojęcia. Chcemy, by nawiązane 
relacje przetrwały i zaowocowały przyszłą współpracą. Duże zainteresowanie 
projektem pokazało nam, jak wiele pracy musimy jeszcze włożyć w proces 
przyjmowania większej liczby artystów i artystek oraz jak istotna jest to kwe-
stia we Włoszech.

Elastyczność i uważność w produkcji

Druga refleksja dotyczy etapu rezydencji i sposobu, w jaki budowaliśmy relacje 
z artystkami i artystami. Nauczyliśmy się, jak ważne jest, by cały teatr chciał 
wsłuchać się w ich potrzeby. Otwarty na przyszłość teatr kwestionuje sztywne 
procesy produkcyjne, jest elastyczny i uważny, buduje zaufanie w kontaktach 
z osobami z grup marginalizowanych, które zaprasza do współpracy, chce zro-
zumieć istotę każdego projektu.

Rezydencje pokazały nam, które z naszych nawyków wymagają zmiany, aby 

w pełni uszanować potrzeby zaproszonych artystów i artystek.
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Wyjście w stronę społeczności

Projekt skłonił nas do głębokiej refleksji nad miejskim kontekstem tworzenia 
kultury. We Włoszech planowanie repertuaru i programu najczęściej odbywa 
się wewnątrz teatrów, które zazwyczaj znajdują się w centrach miast. Kiedy 
mówimy o otwieraniu się na społeczność marginalizowanych artystów i arty-
stek, zazwyczaj używamy sformułowania „otwieranie przed nimi drzwi”. Ten 
gest to za mało. 

Nie wystarczy zaprosić marginalizowane społeczności do środka budynku 
teatru. Musimy wyjść w jej stronę i współpracować z organizacjami, które już 
działają na danym terenie – w naszym przypadku w Padwie – aby wspierać ich 
rozwój społeczny i kulturalny. 

Plany na przyszłość

Podczas festiwalu nawiązaliśmy kontakt z nową publicznością, która w dużej 
mierze nie znała Teatro Stabile del Veneto i nigdy nie widziała na deskach tego 
teatru osób ją reprezentujących. Co teraz powinniśmy zrobić, jak pielęgnować 
ziarna zasiane podczas projektu? Zdecydowaliśmy się kontynuować podjęte 
działania również w 2027 roku. Planujemy między innymi realizację dwóch 
lub trzech spektakli, projekt realizowany ze społecznością i serię wydarzeń  
towarzyszących.

Jednocześnie chcemy zajmować się również innymi aspektami marginali-
zacji, by w ten sposób wypełniać nasze zobowiązania wobec społeczności 
Padwy. Zamierzamy kontynuować ten proces redefiniowania naszej roli, aby 
stawać się nie tylko gościnnym domem, ale także zaangażowanym i wnikli-
wym rozmówcą.
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Jelena Božić

Język empatii 
– doświadczenia z Serbii
Koordynatorzy i koordynatorki projektów często wierzą, że najbardziej udane 
przedsięwzięcia to te, które przebiegają dokładnie zgodnie z planem. Marzą 
o procesach bez odchyleń, wyzwań i konieczności zmiany. Jednak prawdzi-
we kompetencje koordynacyjne kształtują się w momentach, gdy te założenia 
przestają być aktualne. 

To wtedy otwierają się nowe możliwości rozwoju i tworzy się przestrzeń do 
realnej zmiany społecznej.

Dla nas, w organizacji Kulturanova w Serbii, takim doświadczeniem był projekt 
Universal Art Design, który wypchnął nas poza strefę komfortu, zakwestiono-
wał nasze założenia i zmusił do zmierzenia się z wieloma trudnościami. Jed-
nocześnie przyniósł coś znacznie ważniejszego: prawdziwa praca zaczęła się 
dopiero po oficjalnym zakończeniu projektu.

Dlaczego w Serbii nauczyliśmy się mówić „nie”?

Serbia to niewielki kraj na Bałkanach Zachodnich z małą, ale silną sceną sztu-
ki alternatywnej i niezależnej, która od dziesięcioleci zmaga się ze sztywnym 
tradycjonalizmem. Często tłumi on innowacje, dzieli ludzi na „nas” i „ich” oraz 
zamyka drzwi przed tym, co wykracza poza główny nurt. W odpowiedzi nasza 
odporna społeczność nauczyła się mówić głośne i bezkompromisowe „nie”.

To samo „nie” towarzyszyło nam na początku pracy nad projektem. 

Wszystko zaczęło się od fundamentalnego pytania: kim są grupy marginalizo-

wane, do których chcemy dotrzeć? W Serbii odpowiedź była jasna – to sami 
artyści i artystki. Często są niewidoczni, pozbawieni wsparcia i niezrozumiani. 
Możliwości rozwoju zawodowego, takiego jak ten oferowany w projekcie, są 

u nas jeszcze ważniejsze niż w innych częściach Europy.

Jak stworzyliśmy grupę, która wcześniej w ogóle nie istniała?

Na początku ogłosiliśmy nabór dla grup artystycznych złożonych z osób ze 
środowisk marginalizowanych. Szybko okazało się, że takie zespoły po prostu 
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nie istnieją. Twórcom i twórczyniom brakuje możliwości, zasobów, a często 
nawet sieci kontaktów, by wspólnie się rozwijać i działać. 

Otworzyliśmy więc nabór dla osób indywidualnych i wtedy zaczęło się 
dziać coś niezwykłego. To było jak magia – chaotyczna, nieprzewidywalna, 
wymagająca. 

Nagle w Serbii powstała grupa artystów i artystek, którzy zaczęli wspólnie pra-
cować nad jednym celem: uczynić swoje lokalne społeczności bardziej inklu-
zywnymi, bardziej innowacyjnymi, po prostu lepszymi. Artyści i artystki zaczęli 
współpracować z osobami niewidomymi, osoby z niepełnosprawnościami wy-
stępowały wraz z osobami bez niepełnosprawności, aktorzy i aktorki zaczę-
li uczyć się języka migowego, a dramaturdzy i dramaturżki oraz projektanci 
i projektantki kostiumów tworzyli narzędzia dotykowe, włączając do ich wła-
snej twórczości dotyk i dźwięk.

Częścią doświadczenia stało się zaangażowanie wszystkich zmysłów.

Teatr, w którym każdy jest ważny

Projekt Universal Art Design przekształcił się w metodologię. Zmieniła ona 
sposób, w jaki myślimy o widzach, przestrzeniach i dostępności. Dzięki projek-
towi nikt nie musi być wykluczony z kultury i możliwości ekspresji artystycznej.

Pamiętam słowa jednego z uczestników po zakończeniu projektu:

„Po tym doświadczeniu nie myślisz już tylko o tym, czy światło jest 
dobre lub czy technika działa. Zaczynasz myśleć o tym, kto może 
przyjść na twoje przedstawienie i jak głęboko może je przeżyć. Za-

stanawiasz się, co możesz zrobić, żeby różnorodność nigdy więcej nie 
była barierą”. 

Działania rozwijały się dalej dzięki wymianom z zespołami z Włoch i Polski. 
Nasi artyści i artystki uczyli się podejmować ryzyko i współpracować ponad 
granicami. Projekt oficjalnie się zakończył, ale oni nie przestali działać. Nadal 
stosują zasady uniwersalnego projektowania w swojej codziennej pracy. To, co 
kiedyś wydawało się niemożliwe, zmieniło się w przekonanie, że zawsze coś 
jest możliwe.

Ostatecznie, poprzez te procesy artystyczne, wypracowaliśmy uniwersalny język.
Empatię.
I być może to właśnie od empatii wszystko naprawdę się zaczyna.
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Katarzyna Pągowska

Przestrzeń dla każdego 
– doświadczenia z Polski 
Wojewódzki Ośrodek Animacji Kultury mieści się w Toruniu, ale większość na-
szych działań odbywa się „pomiędzy”. Łączymy praktykę artystyczną z eduka-
cją, instytucje z niezależnymi twórcami oraz osoby, które mają łatwy dostęp 
do sztuki, z tymi, które muszą o to miejsce stale walczyć.

Wspieranie młodych twórców i twórczyń

Wspieranie osób artystycznych, zwłaszcza na początku ich drogi zawodowej, 
jest dla nas najważniejsze. Pracujemy z ludźmi, którzy wciąż szukają swojej 
ścieżki, eksperymentują i często zastanawiają się, czy w świecie kultury znaj-
dzie się dla nich miejsce.

Wiele osób, z którymi współpracujemy, ma utrudniony dostęp do profesjonal-
nej edukacji artystycznej, sieci kontaktów zawodowych i niezbędnych zaso-
bów. Naszym zadaniem jest tworzenie takich warunków, w których ich praca 
może się rozwijać bez lęku przed wykluczeniem czy przymusu dopasowania 
się do sztywnych ram.

Projektowanie uniwersalne jako metoda pracy

Od kilku lat nasze poszukiwania twórcze opierają się na filozofii projektowania 
uniwersalnego. Interesuje nas to, co dzieje się, gdy idea znana z architek-

tury – tworzenie przestrzeni dostępnych dla każdego od samego początku 

– przenika do świata sztuki. Wtedy pojawiają się kluczowe pytania:

	· Dla kogo tak naprawdę tworzymy?

	· Czyje ciała, języki i doświadczenia uznajemy za „normalne”?

	· Jak sprawić, by dostępność stała się twórczą metodą, a nie tylko 

   wymogiem?

Dla nas projektowanie uniwersalne to coś więcej niż dodawanie udogodnień 
na samym końcu pracy. Chodzi o to, by od samego początku działać inaczej. 
Chcemy, aby sztuka była sprawiedliwa i otwarta na różne punkty widzenia. 
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Dlatego aktywnie wyrównujemy szanse osób, które do tej pory miały utrud-
niony dostęp do rozwijania swojej twórczości.

Przestrzeń spotkania  

W projekcie Universal Art Design nasz ośrodek pełnił rolę lidera. Koordynowa-
liśmy działania i przygotowaliśmy program edukacyjny, ale przede wszystkim 
tworzyliśmy przestrzeń do spotkań. Podczas międzynarodowego obozu Art 
Camp osoby z Polski, Serbii i Włoch dzieliły się narzędziami, wątpliwościami 
i swoją wrażliwością. Camp był miejscem wspólnej nauki i sprawdzania no-
wych pomysłów.

Czego nauczyliśmy się dzięki projektowi?

Zrozumieliśmy, że włączanie (inkluzja) nie jest gotowym przepisem. Wyma-

ga czasu, zaufania i zgody na działanie w niepewności. Zobaczyliśmy, jak 
dużą siłę daje traktowanie projektowania uniwersalnego jako fundamentu, 
a nie ograniczenia. Dzięki niemu rodzą się nowe języki artystyczne, a współ-
praca pomiędzy twórcami i twórczyniami nabiera innego charakteru.

Różnorodność, gdy naprawdę jest mile widziana, staje się źródłem siły 

i kreatywności. Projekt Universal Art Design zmienił nasze myślenie o tym, 
jak działamy jako instytucja. Utwierdził nas w przekonaniu, że długofalowe 
wsparcie młodych artystów i artystek prowadzi do realnych zmian społecz-

nych. Pytania i relacje, które zrodziły się w tym procesie, będą kształtować 
naszą pracę jeszcze długo po wydaniu tej publikacji.
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Spektakle 
i działania 
performa- 
tywne
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Polska

Gorgon Syndrome
NIC

zbroja
Errors and Failures



20



21

6 marca 2024 roku, centrum 

Warszawy.
Kobiety wychodzą na ulice 

i krzyczą: „AAAAAAA”.
Ten krzyk – dziki, bolesny, nie- 
powstrzymany – stał się impulsem.

Cztery kobiety. 
Cztery prawdziwe historie.
O przemocy, która nie kończy się 

w jednym momencie.
O traumie, która żyje pod skórą.
O ciszy, która przychodzi później 
– i boli jeszcze bardziej.

Punktem wyjścia stała się 

legenda Meduzy – Gorgony.
Mit staje się lustrem.
Przemoc. Przemiana. Odcięcie. 
Odrodzenie.

W spektaklu używany jest język 
migowy, ciała, rytmu i obrazu.
By każdy – niezależnie od zmysłów 
– mógł go poczuć.

Proces powstawania 
spektaklu

Kontekst 

Spektakl ma swoje źródło w tragicz-
nym wydarzeniu, do którego doszło 
na początku 2024 roku w centrum 
Warszawy. Ofiarą była 25-letnia Liza-
wieta „Liza” z Białorusi, młoda kobie-
ta, która przyjechała do Polski. Zosta-
ła brutalnie zaatakowana, zgwałcona 
i pobita, a kilka dni później zmarła 

w szpitalu. Sprawa wywołała ogrom-
ne poruszenie społeczne i stała się 

Gorgon 
Syndrome
grupa 
NODOstage

Twórczynie procesu twórczego
Tatsiana Popova, Yana Alekseenko, 
Alana Ivory, Nadzeya Sheibak 

Występują
Tatsiana Popova, Yana Alekseenko, 
Alana Ivory, Nela Agrenich, 
Sonia Rosa

Kompozytorzy
Pavel Sheibak, Raman Sauchuk

Oprawa wizualna
Maciej Miecznikowski

Tłumaczenie tekstu
Alisa Kisel (na język polski) 
Damian Jasiński (na język angielski)

Tłumaczenie na 
Polski Język Migowy
Sonia Rosa

Produkcja
Wojewódzki Ośrodek 

Animacji Kultury (Polska)

Współfinansowanie
Województwo Kujawsko-Pomorskie
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jednym z najbardziej wstrząsających 
wydarzeń tamtego czasu. 6 marca 

w Warszawie odbył się cichy marsz 
pod hasłem „Miała na imię Liza”. Był 
on zarówno formą upamiętnienia 
ofiary, jak i protestem przeciw prze-
mocy wobec kobiet. 

To wydarzenie stało się impulsem do 
powstania spektaklu i punktem wyj-
ścia do refleksji nad przemocą, spo-
łeczną obojętnością i doświadcze-
niem traumy.

Proces twórczy

Początkowo twórcy i twórczynie kon-
centrowali się wyłącznie na warstwie 
artystycznej. Dostępność nie była 
istotnym elementem ich pracy. Do-
piero udział w warsztatach i rezyden-
cji w Toruniu doprowadził do zmiany 
perspektywy i włączenia dostępności 
jako realnego komponentu procesu 
twórczego.

Kluczowym momentem było wpro-
wadzenie tłumaczki języka migo-

wego, Soni Rosy. Na początku po-
jawiały się wątpliwości – brakowało 
narzędzi, przykładów i pewności, jak 
włączyć język migowy w sposób ar-
tystyczny, a nie wyłącznie funkcjo-
nalny. W trakcie prób wypracowano 
jednak rozwiązania, dzięki którym 
obecność Soni stała się integralną 
częścią spektaklu. Jej rola przekształ-
ciła się z tłumaczki w performerkę 
wcielającą się w postać Gorgony, 
a język migowy stał się jednym 

z głównych środków wyrazu scenicz-
nego.

Proces miał charakter eksperymen-
talny i opierał się na licznych próbach 
oraz ciągłym testowaniu rozwiązań. 
Ważne było obserwowanie reakcji 
widzów i sprawdzanie, na ile spek-
takl jest czytelny dla różnych grup 
odbiorców. Ostatecznie dostępność 
przestała być dodatkiem, a stała się 
elementem wzbogacającym struk-
turę i znaczenie przedstawienia 

– zarówno dla osób niesłyszących, jak 

 i słyszących.
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Rekomendacje

Tłumaczenie na język migowy nie powinno być traktowane jako dodatek ani 
warstwa techniczna, lecz jako integralna część dramaturgii, historii i struktury 
spektaklu.

	· Pozwalaj gestom funkcjonować 
jak choreografia: podczas solowych 
fragmentów tłumacza słyszący wi-
dzowie mogą odbierać jego ruch, 
emocje i charakter gestu niezależnie 
od zrozumienia znaczenia znaków, 
co wzbogaca język wizualny spekta-
klu i otwiera nowe możliwości odbio-
ru dla wszystkich widzów. 

	· Dokumentuj cały proces, nagrywaj 
próby, notuj wnioski, twórz krótkie 
raporty z testów. 

	· Organizuj pokazy work-in-pro-
gress dla zróżnicowanej publiczności, 
w tym osób niesłyszących, zbie-
raj informacje zwrotne, na przykład 

w formie ankiet lub moderowanych 
rozmów, i na bieżąco wprowadzaj 
poprawki. Dzięki temu kolejne grupy 
twórcze mogą wykorzystać spraw-
dzone metody i szybko dostosować 
spektakl do potrzeb widzów.

Aby to osiągnąć:

	· Szukaj dla tłumacza/tłumaczki 
konkretnej roli scenicznej lub posta-
ci, która uzasadnia jego/jej obecność 
na scenie. Buduj sytuacje scenicz-
ne, w których komunikacja wizualna 
(gest) jest naturalna i uzasadniona, 
a nie zastępuje „brakujący” głos. 

	· Twórz kontekst dramaturgiczny, 
w którym język migowy staje się or-
ganicznym środkiem wyrazu, a nie 
jedynie tłumaczeniem tekstu mó-
wionego. Jeśli nie znajdujesz dla 
tłumacza wyraźnej roli scenicznej 
i nie chcesz, aby funkcjonował jako 
„cień”, potraktuj język migowy jako 
równorzędny element dramaturgii. 
Aby zrobić miejsce na gest, usuń lub 
ogranicz inne środki wyrazu, na przy-
kład tekst mówiony, elementy sce-
nografii lub inne działania sceniczne. 

	· Eksperymentuj z inicjatywą na sce-
nie: zamiast tradycyjnego modelu, 
w którym tłumacz na język migowy 
zawsze duplikuje aktora, spróbuj od-
wrócić role i pozwól aktorowi „tłuma-
czyć” gesty na słowa, tak aby zmiana 
inicjatywy była uzasadniona drama-
turgicznie i jednocześnie odkrywa-
ła charakter tłumacza jako postaci. 
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NIC
Czajkowska/ 
Bernadowski/ 
Grycmacher

Koncepcja
Monika Czajkowska 

Paweł Bernadowski

Reżyseria, scenariusz i dra-
maturgia, reżyseria świateł
Monika Czajkowska

Wykonanie
Monika Czajkowska 

Paweł Bernadowski
oraz w nagraniach z offu:
Michał Darewski, Ada Dec,
Joanna Rozkosz, Filip Grycmacher

Muzyka
Filip Grycmacher

Realizacja dźwięku
Mikołaj Kiełbasiewicz

Realizacja świateł
Piotr Frąckiewicz

Konsultacja dramaturgiczna
Julia Holewińska

Konsultacja dotycząca 

dostępności
Krystyna Borkowska

„NIC” to nie brak, lecz potencjał.

Spektakl ukazuje jeden dzień pracy 
w Biurze Obsługi Niczego Muzeum 
Nic – instytucji, która z pełną powa-

gą kataloguje brak i prezentuje takie 
eksponaty jak pustka, eter, próżnia 
czy nicość. W konwencji teatru ab-

surdu drobne, zwykłe, momentami 
komiczne rytuały biurowe powoli 
zmieniają się w cichy alarm: co się 
dzieje, gdy praca traci sens, a każ-

de działanie zostaje urynkowione? 
Twórcy proponują różne wariacje na 
temat „nic”: zarówno w doświad-

czeniu tego stanu, jak i w sferze 
znaczenia samego słowa. 

To lekka komedia, która stopniowo 
odsłania gorzką refleksję o syste-

mie, w którym działanie bywa jedy-

nie pozorem.

Proces powstawania 
spektaklu

Proces powstawania spektaklu miał 
charakter badawczy i opierał się 
na stopniowym integrowaniu do-
stępności z warstwą artystyczną. 
Duże znaczenie miały doświadcze-
nia warsztatowe podczas obozu 

w Toruniu i sensoryczne. Szczegól-
nie ważne było bezpośrednie spo-
tkanie z perspektywą osób niewido-
mych – udział w działaniach takich 
jak oglądanie spektaklu w ciemności 
czy wizyta w „Niewidzialnym Domu” 
w Toruniu znacząco wpłynęły na 
sposób myślenia o języku scenicz-
nym i odbiorze sztuki. Równolegle 
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rozwijano dramaturgię, starając się stworzyć spójną, angażującą historię, 
w której dostępność (na przykład audiodeskrypcja) nie jest dodatkiem, lecz 
integralnym elementem narracji.

Istotnym wsparciem okazała się współpraca z konsultantką do spraw dostęp-
ności, która pomogła przełożyć założenia na praktykę, zachowując przy tym 
otwartość na język artystyczny. Twórcy mierzyli się także z wyzwaniem zna-
lezienia równowagi między dostępnością a jakością artystyczną – na przykład 
uniknięcia „suchej” audiodeskrypcji na rzecz formy żywej i atrakcyjnej dla 
wszystkich widzów.

Tekst dramatu powstawał przed próbami i był uzupełniany w trakcie pracy 
nad spektaklem, co wynikało między innymi z konieczności precyzyjnego 
zapisania konkretnych działań w scenariuszu. Ze względu na charakter dzie-
ła kluczowe było uwzględniania rozwiązań dostępnościowych już na etapie 
pisania. Początkowo było to trudne i powodowało blokadę twórczą, szcze-
gólnie ze względu na brak jasnych narzędzi i wsparcia na wczesnym etapie. 
Z czasem jednak proces ten doprowadził do powstania bardziej oryginalnego, 
nieoczywistego tekstu, który był ściśle powiązany z koncepcją spektaklu i jego 

dostępnością.

Rekomendacje

Traktuj dostępność jako naturalny element procesu twórczego, a nie obowią-
zek czy ograniczenie. Włączaj bezpośrednio osoby z doświadczeniem niepeł-
nosprawności i zdobywaj wiedzę poprzez praktykę oraz doświadczenie. Warto 
też współpracować z konsultantem do spraw dostępności, który wspiera, a nie 
narzuca rozwiązania, oraz dbać o równowagę między dostępnością a jakością 
artystyczną.

Bądź elastyczny, zachowuj poczucie humoru i unikaj schematów – dostępność 
może stać się twórczym narzędziem, jeśli podejdziesz do niej bez uprzedzeń 
i z ciekawością.

Pamiętaj, że dostępność nie obniża wartości artystycznej, wręcz przeciwnie 

– może wpłynąć na rozwój nowego języka artystycznego.
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Performans „zbroja” to opowieść 
bazująca na osobistym doświadcze-

niu twórców, zapraszająca widzów 
do wspólnego doświadczania. To 
teatralny projekt, który korzysta ze 
środków teatru ożywionej formy, 
spontanicznego pisania tekstu i te-

atru fizycznego.

Twórcy sięgają po osobiste wspo-

mnienia i konstruują strukturę per-
formansu wokół zdarzeń, które 
wpłynęły na postrzeganie ich ciał. 
Historie te mogą się zmieniać, nie-

które być może nawet okażą się 
fikcyjne – bo celem nie jest prawda 
dosłowna, lecz emocjonalna.

Inspiracją do powstania performan-

su były pytania o to, jakie zbroje 
zakładamy, by chronić się przed 
światem, i co nasze ciała mówią  
o strategiach obronnych, które wy-

braliśmy – świadomie lub nie.

Twórcy sięgają po model projekto-

wania uniwersalnego, w którym do-

stępność nie jest dodatkiem, a fun-

damentem dramaturgii. W „zbroi” 
audiodeskrypcja staje się głównym 
tekstem, z kolei forma lalkowa oraz 
odlewy ciał performerów będą ele-

mentem ścieżki sensorycznej do-

stępnej również dla osób z niepeł-
nosprawnościami wzroku. Autorska 
muzyka ma za zadanie budować 
emocjonalną ścieżkę sensoryczną, 
wspierającą dostępność i uniwersal-
ność odbioru. To zaproszenie do in-

nego rodzaju bliskości i zmysłowego 
poznania.

zbroja
Zajkowska/
Murawski

Reżyseria, tekst, performans
Weronika Zajkowska 

Michał Murawski

Konsultacja dramaturgiczna
Paweł Sablik

Muzyka
Michał Jan Meller

Lalka
Karolina Krot
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Proces powstawania spektaklu

Twórcy rozwijali spektakl w działaniu, mierząc się 
z konkretnymi wyzwaniami – między innymi ogra-
niczeniami przestrzeni, tematem ciała czy ko-
niecznością włączenia audiodeskrypcji w sposób 
nienaruszający spójności artystycznej. Kluczowe 
było potraktowanie dostępności jako części ję-
zyka scenicznego: audiodeskrypcja nie była do-
datkiem, lecz została przekształcona w element 
dramaturgiczny, na przykład wewnętrzny mono-
log scenicznej formy. Proces opierał się także na 
współpracy (między innymi z mentorem), która 
pomagała utrzymać równowagę między ekspery-
mentem a klarownością przekazu.

Jednocześnie twórcy dostrzegli pewne ograni-
czenia – przede wszystkim brak pełnej perspek-
tywy odbiorców z niepełnosprawnościami oraz 
momenty, w których dostępność nie została wy-
starczająco pogłębiona. Choć myśleli o niej od 
początku i uwzględniali ją w trakcie procesu, bra-
kowało im odpowiednich narzędzi i doświadcze-
nia w pracy z tym zagadnieniem.

Mimo tych trudności proces okazał się rozwojowy 
i otwierający – prowadził do poszukiwania nowych 
form wyrazu oraz do zmiany myślenia o teatrze 
jako przestrzeni bardziej inkluzywnej.

Rekomendacje

Traktuj dostępność jako integralną część projektu od samego początku, a nie 
jako dodatek na końcu pracy. Włączaj osoby z doświadczeniem niepełno-
sprawności jako ekspertów i ekspertki już na etapie koncepcji – dzięki temu 
lepiej zrozumiesz różne sposoby odbioru i unikniesz powierzchownych roz-
wiązań.

Bądź otwarty na eksperyment i nie traktuj narzędzi dostępności jako ogra-
niczenia. Mogą one stać się źródłem nowych, ciekawszych rozwiązań arty-
stycznych, które wzbogacą spektakl dla wszystkich widzów i widzek. Ucz się 
poprzez praktykę, testuj różne formy i buduj dialog w zespole.

19 lutego 2026 roku 
w  Teatrze Polskim we 
Wrocławiu odbyła się 
premiera spektaklu 
„Dracula” w reżyserii 
Weroniki Zajkowskiej. 
Jednym z głównych 
założeń spektaklu była 
dostępność dla osób nie-

widzącyach – taka, która 
włącza widza niewidzą-

cego, nie wykluczając 
jednocześnie widza 
widzącego.

W pracy nad spektaklem 
artystka korzystała 

z doświadczeń zdo-

bytych przy realizacji 
„zbroi”, rozwijając 
proces między innymi 
poprzez obecność osoby 
niewidzącej od pierwszej 
próby aż do ostatniej 
próby generalnej.
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Errors and 
Failures
Dubilewicz/ 
Krause/ 
Wensierska

Autorka
Agnieszka Dubilewicz

Tancerze
Karolina Wensierska (tancerka butoh)
Patryk Krause (artysta z niepełno-
sprawnością)

„Errors and Failures” to działanie 
performatywne, w którym jednym 
z narzędzi pracy i inspiracji był ja-

poński taniec butoh. Spektakl bada 
synergię dwóch odmiennych ciał za-

nurzonych w intensywnym współ-
uzależnieniu. Projekt burzy pojęcie 
normy i przenosi widzów w prze-

strzeń liminalną – miejsce spotkania 
różnic, które stają się wzajemnym 
odbiciem, inspiracją, a czasem tok-

sycznym napięciem.

Granice – cielesne, psychiczne, spo-

łeczne – zostają zakwestionowane. 
Nie są przeszkodą, lecz tworzywem. 
Ruch, napięcie i obecność fizyczna 
performerów stają się nośnikiem ich 
stanów wewnętrznych. To, co dzieje 
się na scenie, nie jest tylko ruchem, 
ale zapisem intensywnych przeżyć 
psychicznych.

Proces powstawania 
spektaklu

Proces twórczy miał charakter or-
ganiczny i opierał się na relacjach 
oraz wcześniejszych doświadcze-
niach zespołu. Artyści nie budowali 
języka od zera – korzystali z już wy-
pracowanych metod pracy i zgrania, 
co pozwoliło im działać intuicyjnie 

i szybko reagować na pojawiające się 
pomysły. Materiał sceniczny powsta-
wał głównie poprzez improwizacje, 
które następnie były selekcjonowane 

i porządkowane pod kątem spójności 
i autentyczności. Kluczowe zna-
czenie miało także funkcjonowanie 
zespołu poza próbami – wspólne 
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Rekomendacje

Dobrze poznaj osoby i społeczno-
ści, z którymi pracujesz – nie tylko 

w kontekście artystycznym, ale też ich 
codziennego życia. Staraj się zdoby-
wać wiedzę poprzez doświadczenie 

i bezpośredni kontakt, bo tylko wte-
dy dostępność przestaje być sztucz-
na i zaczyna wynikać naturalnie 

z procesu pracy.

Nie opieraj się wyłącznie na teorii 
– działaj w oparciu o realne relacje, 
potrzeby i uważność. Wspieraj osoby 
z grup marginalizowanych, wykorzy-
stując swoje zasoby i dostęp do prze-
strzeni czy instytucji, a jednocześnie 
bądź otwarty na to, co one wnoszą 
do procesu. Traktuj współpracę jako 
wymianę, w której każda strona ma 
swoją wiedzę i doświadczenie. Dzię-
ki temu możesz tworzyć bardziej 
autentyczną, włączającą i odpowie-
dzialną sztukę.

spędzanie czasu i poznawanie co-
dzienności osoby z niepełnospraw-
nością budowało zaufanie i przekła-
dało się na prawdę sceniczną.

Istotnym elementem procesu było 
także świadome budowanie struk-
tury pracy i ról w zespole. Tworze-
nie spektaklu polegało nie tylko na 
generowaniu scen, ale też na ich 
ciągłym przekształcaniu – odrzuca-
niu, upraszczaniu lub odwracaniu 
pierwotnych założeń, zwłaszcza gdy 
okazywały się zbyt ograniczające. 
Przykładem było podejście do te-
matu ciała, które zamiast być bez-
pośrednio przedstawiane, stało się 
impulsem do poszukiwania bardziej 
złożonych i nieoczywistych rozwią-
zań scenicznych.

Proces miał również silny wymiar in-
tuicyjny i opierał się na zaufaniu do 
doświadczenia performerów. Dzięki 
ich scenicznej obecności i wzajem-
nemu zgraniu możliwe było utrzy-
manie spójności spektaklu nawet 
w momentach niepewności czy 
zmian koncepcji. Twórca i twórczy-
ni podkreślają, że to właśnie rela-
cje, uważność na siebie nawzajem 

i gotowość do podążania za tym, co 
pojawia się w pracy, pozwoliły wy-
pracować formę, która była zarówno 
autentyczna, jak i poruszająca dla wi-
dzów.
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Through the Eye of a Needle
AFTER
We Are All Heroes
INTERWEAVING

Serbia
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Through 
the Eye of 
a Needle
Autorzy
Milica Dukić 

Aleksandar Milković

Reżyseria
Aleksandar Milković

Obsada
Katarina Krnač 

Vladimir Poznić

Koordynacja
Danica Rankov Dunić

Scenografia
Milica Dukić

Haftowane elementy 
scenografii
wykonane przez członków 

społeczności Głuchych

Zdjęcia
Slobodan Stošić 

Vojin Ivkov

Produkcja
Organizacja Głuchych 

z Nowego Sadu,
Kulturanova

Osoby uczestniczące 
w warsztatach haftu 
współczesnego:
Božica Čobanov, Vlada Poznić, 
Nada Ilić, Nebojša Kastratović, 
Jovan Ćato, Nataša Vujanov, 
Kristijan Krnač, Katarina Krnač, 
Katarina Jerković, Vladimir Jovanović,  
Marija Kovačević, Tatjana Radvanj 
Papđurdes,  
Branislav Medaković, Bojana Vuković,  
Nebojša Čokorilo, Maja Jović, 
Sandra Divljan, Milka Perišić, 
Brigita Ćiraković, Željka Krestić, 
Hvzi Milovan, Hvzi Danilo, 
Hvzi Alisja, Goran Petrašinović, 
Bojana Arambašić, Brankica Bedov

„Through the Eye of a Needle” to spek- 
takl, który wnikliwie podejmuje te-
mat komunikacji – a właściwie jej 
braku. Główne pytanie, które stawia, 
dotyczy sposobu, w jaki ludzie na-
wiązują relacje, gdy tradycyjne środ-
ki wyrazu są ograniczone lub niedo-
stępne. Wykorzystując pantomimę 
oraz dotykowy i wizualny język ha-
ftu, bohaterowie poszukują nowych 
sposobów komunikacji, wykraczają-
cych poza słowa.

„Through the Eye of a Needle” to opo- 
wieść o tym, jak łączymy się ze sobą 
mimo barier. Przedstawienie udo-
wadnia, że nić porozumienia można 
nawiązać nawet w ciszy. „Through 
the Eye of a Needle” buduje mosty 
między światami osób słyszących 
i Głuchych, przypominając, że po-
trzeba kontaktu jest w każdym z nas.
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Rekomendacje

Kluczowe jest stworzenie komfortowego środowiska pracy. Udział w warszta-
tach i spektaklu dla wszystkich powinien być dobrowolny. Warto zbudować at-
mosferę wspólnoty i pozwolić na naturalny przepływ pomysłów i współpracy.

Proces powstawania spektaklu

Realizacja performansu była wspólną pracą artyst-
ki wizualnej Milicy Dukić oraz aktora i nauczyciela 
pantomimy Aleksandara Milkovicia. Równolegle 

z próbami pantomimy odbyło się ponad 15 warsz-
tatów haftu, w których uczestniczyły różne poko-
lenia osób Głuchych. Kolektywna praca stała się 
fundamentem spektaklu. Pokazała ogromny po-
tencjał współdziałania i dialogu, które stanowią 
fundament spektaklu.

Na scenie występuje dwoje aktorów z Organiza-
cji Głuchych w Nowym Sadzie. Ich życiowe do-
świadczenie i biegłość w komunikacji niewerbal-
nej nadają przedstawieniu autentyczność i głębię. 
Umożliwiają widzom odbiór zarówno na pozio-
mie emocjonalnym, jak i intelektualnym. Poprzez 
ruch i interakcję z haftowaną scenografią, artyści 
zapraszają widzów do namysłu nad złożonością 
komunikacji międzyludzkiej. Elementy dekoracji, 
stworzone wspólnie ze społecznością Głuchych, 
tworzą wizualny język, który dopełnia niemy 
przekaz aktorów. Faktury, wzory i symbole haftu 
odzwierciedlają subtelność gestów pantomimy. 
Finałem spektaklu jest prezentacja wyhaftowane-
go alfabetu migowego – dzieła, które ucieleśnia 
kreatywność i ekspresję tej społeczności.

„Wdrożenie zasad 
projektowania uniwer-
salnego przyszło nam 
łatwo, ponieważ to my 
dostosowaliśmy się do 
potrzeb i przestrzeni 
grupy marginalizowanej. 
Bardzo zależało mi na 
tym, aby spektakl odbył 
się w ich przestrzeni. 
Jest mała, ale należy 

do nich.”



40



41

AFTER
Tekst, reżyseria, muzyka 
i wykonanie
Tanasije Ćakić

Obsada w materiałach wideo 
(w kolejności pojawiania się)
Đorđe Nikolić
współlokator Nikola Milivojević
sąsiadka Aleksandra Cucić
wdowa Milica Burazer
incognito Konstantin Jovanović Bakoč
junior Nikola Kljajić
koleżanka z pracy Teodora Jonuzović
kolega z pracy Konstantinos Petrović
Mima, szefowa Olivera Guconić
reżyser Srđan Kner
dziewczyna Andrijana Mećava

Koprodukcja, kostiumy, 
makijaż
Nikola Kljajić

Scenografia
Teodora Jonuzović 

Konstantinos Petrović

Reżyseria wideo
Srđan Kner

Zdjęcia / operator kamery
Marko Gigić

Nagranie i opracowanie 
dźwięku
Asja Suvajdžić

Tłumaczenie na język migowy
Nina Baranovski

Widzowie wraz z bohaterem trafiają 
na premierę kampanii marketingo-
wej dotyczącej zapobiegania samo-
bójstwom, podczas której stopnio-
wo zostają wciągani w jego myśli 
o życiu i śmierci. 

„W AFTER badamy to, co przy-
chodzi po ciszy, po traumie, po ży-
ciu – w atmosferze przypominają-
cej afterparty, przestrzeni, w której 
ujawniają się nierozwiązane wątki 
i wspomnienia.”

Inspirowane prawdziwymi wydarze-
niami przedstawienie zaciera dys- 
tans między widzem a aktorem, za-
chęcając publiczność do aktywnego 
w nim uczestnictwa. 

Proces powstawania 
spektaklu

Spektakl powstał z potrzeby nagło-
śnienia tematu zdrowia psychiczne-
go mężczyzn – zagadnienia wciąż 
spychanego na margines lub przed-
stawianego w sposób uproszczony. 
Twórcy oparli się na konkretnych 
danych. W 2021 roku w Unii Europej-
skiej odnotowano około 47000 samo-
bójstw, z czego blisko 77% dotyczyło 
mężczyzn. „AFTER” podejmuje od-
ważną próbę przełamania wielopo-
koleniowego tabu, szukając auten-
tycznego i bezpośredniego języka do 
rozmowy o kryzysie męskości.

Istotnym elementem procesu twór-
czego było prowadzenie przez arty-
stów i artystki profilu na Instagramie, 
który służył badaniu reakcji odbiorców 
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i wpływał na rozwój poszczególnych wątków. Jak podkreślają twórcy: „Wie-

le osób śledzących nasz profil myślało, że dotyczy on wyłącznie zdrowia 
psychicznego. Dopiero dwa tygodnie przed premierą poinformowaliśmy 
o spektaklu. Osoby, które przyszły, odbierały go głębiej – miały poczucie 
współuczestnictwa w jego powstawaniu”. Spektakl ma charakter transme-
dialny – jego tematy są rozwijane w mediach społecznościowych, gdzie pu-
blikowane są materiały i treści związane ze zdrowiem psychicznym mężczyzn.

Spektakl zrywa z konwencją tradycyjnego teatru, stawiając na pełną interak-
cję. Widzowie mogą swobodnie korzystać z telefonów, robić zdjęcia, nagry-
wać i notować, współtworząc w ten sposób wydarzenie i towarzyszącą mu 
dyskusję. W warstwie komunikacyjnej twórcy wykorzystali serbski język migo-
wy, a napisy zintegrowano z materiałami wideo.

Z uwagi na poruszany temat samobójstwa, autorzy zadbali o bezpieczeństwo 
publiczności – na początku i na końcu pokazu udostępniane są informacje 

o lokalnych punktach wsparcia kryzysowego. 

Największą barierą okazała się sztywność instytucji i poszukiwania odpowied-
niej sali na premierę spektaklu. Po wielu odmowach ze strony tradycyjnych 
teatrów, premierę zorganizowano w alternatywnej, nieteatralnej lokalizacji.

Rekomendacje

Zastanówcie się, jak to, co chcecie 
powiedzieć, może być dostępne 
dla wszystkich – i bawcie się tym. 

Pomyślcie, jak różne osoby mogą od-
czytać wasz przekaz. To właśnie tutaj 
rodzą się najciekawsze pomysły.
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We Are 
All Heroes
Projekt instalacji
Konstantinos Petrović

Scenografia
Teodora Jonuzović  

Muzyka
Jovan Raonić

„We Are All Heroes” to performans, 
który udowadnia, że w sztuce nie 
istnieją granice, jeśli w jej centrum 
postawimy człowieka. To przestrzeń, 
w której każdy – bez względu na 
sprawność – staje się pełnopraw-
nym twórcą. Wydarzenie łączy inte-
raktywną instalację Tactile Hero* ze 
specjalnie skomponowaną muzyką. 
Performans składa się z dwóch prze-
platających się części: dźwiękowej, 
zapraszającej do wspólnego odtwa-
rzania kompozycji, oraz wizualnej. 
Widzowie zostawiają na papierze 
barwne ślady, tworząc unikalny, ma-
larski zapis tego, co słyszą i czują.

*Tactile Hero to interaktywna instalacja 
artystyczno-edukacyjna, która pozwa-

la doświadczać dźwięku poprzez dotyk, 
ruch i często także obraz. Osoba wcho-

dzi w fizyczną interakcję z obiektem 
(np. dotyka, naciska, przesuwa elemen-

ty), a instalacja zamienia jego działania 

w dźwięk lub muzykę.

Proces powstawania 
spektaklu 

„Pomysł na performans narodził 
się podczas Campu w Polsce, gdzie 
pracowałam nad tematami ste-

reotypów i uprzedzeń. Było to dla 
mnie ważne, niemal terapeutyczne 
doświadczenie, do którego chcia-

łam powrócić.”

Twórcom Tactile Hero zależało na 
maksymalnej dostępności. Na każ-
dym etapie prac analizowano, jak 

z projektu będą korzystać osoby 

o różnej wrażliwości i potrzebach 
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Rekomendacje

Myślcie szerzej. To nie wymaga wie-
le – wystarczy wyjść poza pytanie 
„co, jeśli zabraknie prądu?” i zapytać 
„co, jeśli na spektakl przyjdzie osoba 

z niepełnosprawnością?”.

– w tym osoby z niepełnosprawno-
ścią słuchu, wzroku czy ograniczoną 
mobilnością. Kluczowym momentem 
była wystawa zorganizowana na mie-
siąc przed premierą. Pozwoliła ona 
poznać społeczność odbiorców i od-
biorczyń oraz dostosować narzędzie 
do ich realnych oczekiwań i potrzeb. 
Dzięki temu projekt z powodzeniem 
funkcjonuje na trzech płaszczyznach: 
jako spektakl, jako otwarta instalacja 
oraz jako innowacyjna pomoc dydak-
tyczna w szkołach.

„Projektowanie uniwersalne znaczą-
co poszerzyło nasze myślenie 
o dostępności i możliwościach 
twórczych. Stało się dla mnie istot-
nym elementem pracy, który dziś 
włączam do większości realizowa-
nych projektów.”



46

INTER- 
WEAVING
Wykonanie
Tanja Đurić
Novak Josić 

Reżyseria i choreografia
Tatjana Grujić
Aleksandra Pejić

„Interweaving” to multimedialny 
spektakl teatru tańca wykonywany 
przez artystkę z niepełnosprawno-
ścią ruchową oraz jej partnera bez 
niepełnosprawności. Poprzez taniec 
współczesny, teatr fizyczny i dźwięk 
przedstawienie bada intymną dyna-
mikę relacji z perspektywy różnych 
ciał – w wymiarze fizycznym, emo-
cjonalnym i społecznym.

Celem spektaklu jest zwiększenie 
świadomości na temat różnorodno-
ści ciał i form miłości oraz zapropo-
nowanie innego sposobu myślenia 
o bliskości i współzależności.

Na scenie ciało artystki nie jest „re-
prezentowane”, lecz realnie obecne 
– współtworzy język performansu na 
równych zasadach, aktywnie i pod-
miotowo.

Proces powstawania 
spektaklu

Spektakl powstawał w Nowym Sadzie, 
w ścisłym dialogu z lokalną społecz-
nością. Od samego początku twórcy 
traktowali projektowanie uniwersalne 
jako fundament. Włączali w strukturę 
spektaklu audiodeskrypcję, elementy 
dotykowe. Dbali o dostępność prze-
strzeni. Praca opierała się na pełnej 
równości i partnerskim zaangażowa-
niu obojga artystów. Duża część ma-
teriału to efekt badań i rozmów z oso-
bami z niepełnosprawnościami. Dzięki 
ich świadectwom spektakl wykracza 
poza prywatną historię twórców, sta-
jąc się uniwersalną opowieścią o ludz-
kim doświadczeniu bliskości. 
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Rekomendacje

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

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

Bez współpracy nasze działania 
nie będą w pełni możliwe.

Celem spektaklu było przełamanie 
społecznego tabu wokół bliskości 
i seksualności osób z niepełnospraw-
nościami. Artyści pokazali te relacje 
jako naturalne i partnerskie, czer-
piąc z własnych doświadczeń, a na-
wet włączając do scenariusza zapisy 
z osobistych dzienników i momenty 
wspólnych konfliktów.

Z perspektywy artystycznej projek-
towanie uniwersalne było inspiracją, 
a nie barierą. Choć nie wszystkie po-
mysły udało się wdrożyć – jak choćby 
sceny w całkowitej ciemności opar-
te wyłącznie na dźwięku – stanowią 
one cenny materiał do dalszych po-
szukiwań. Największym wyzwaniem 

okazała się rzeczywistość poza sce-
ną: brak odpowiednio dostosowa-
nych przestrzeni do prób i pokazów 
w Serbii.
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Włochy

To Be Young, Gifted and Black
PLEASE, ANYONE BUT RICHARD III
By any other name. Playing Juliet and Romeo
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To Be 
Young, 
Gifted 
and Black
Obsada
Gaja Aurora Ebere Ikeagwuana 

Laura Amponsah

Reżyseria
Gaja Aurora Ebere Ikeagwuana

Teksty poetyckie
Laura Amponsah

Dramaturgia
Val Wandja

Muzyka
Mat

Konsultacja artystyczna 
i reżyseria sceniczna
Valerie Tameu

Zdjęcia
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 łączący słowo, 
ciało i dźwięk. Twórcy podej-
mują dialog z dziedzictwem Au-

dre Lorde – pisarki, ikony ame-

rykańskiego feminizmu i walki 
o prawa mniejszości – konfrontując 
jej myśl z perspektywą młodych 
osób pochodzenia afrykańskiego 
dorastających we Włoszech. 

Troje młodych pracowników traci 
pracę w wyniku nagłego zamknię-

cia baru, w którym byli zatrudnieni. 
W zawieszonej przestrzeni – jed-

nocześnie realnej i symbolicznej 
– ujawniają się ich głosy, wrażli-
wość i wyobrażenia. Bar staje się 
miejscem oporu i wyobraźni, gdzie 
splatają się kluczowe pytania dia-

spory: jak przekształcić gniew 
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w siłę polityczną? Jak budować poczucie domu 
poza „domem pana*”? Co oznacza przynależ-

ność do kraju, który pozwala na naszą obecność, 
ale nie gwarantuje podstawowych praw?

Spektakl opiera się na fragmentarycznej, nieline-

arnej strukturze, łącząc sceny realistyczne z po-

etyckimi fragmentami, intymnymi wyznaniami 
i elementami „spoken word”**. Poezja, muzyka 

i pamięć stają się narzędziami reinterpretacji 
codzienności, pokazując, jak doświadczenie nie-

pewnej pracy i wykluczenia może stać się punk-

tem wyjścia do wspólnotowego tworzenia.

*Sformułowanie „dom pana” (the master’s house) to 
bezpośrednie nawiązanie do słynnego eseju Audre 
Lorde: „Narzędzia pana nigdy nie rozmontują jego 
domu”. W kontekście postkolonialnym i feministycz-

nym oznacza ono system (państwo, strukturę, język), 
który został zbudowany przez grupę dominującą i słu-

ży do ucisku mniejszości.

**Spoken word – mówiona poezja, w której kluczo-

wą rolę odgrywają emocje, rytm i sposób wykonania. 
Tekst jest wygłaszany na żywo, często w bezpośred-

nim kontakcie z publicznością. Podejmuje najczęściej 
tematy społeczne, polityczne i tożsamościowe, łą-

cząc elementy poezji, monologu i performansu.

Proces powstawania 
spektaklu

Jednym z głównych wyzwań było wypracowanie 
wspólnego języka pracy wśród artystów i artystek 
o bardzo różnych praktykach i doświadczeniach 
zawodowych, co wymagało ciągłego dialogu. 
Jednocześnie ta złożoność była źródłem radości 
i satysfakcji – pozwoliła wyjść poza indywidualne 
strefy komfortu, potraktować różnorodność jako 
zasób oraz stworzyć atmosferę autentycznego 
spotkania i wzajemnego uznania siebie nawzajem.

„Myślenie o spektaklu 
przez pryzmat projek-

towania uniwersalnego 
pozwoliło nam potrakto-

wać inkluzywność i do-

stępność jako integralne 
elementy procesu twór-
czego. Takie podejście 
sprzyja bardziej odpo-

wiedzialnemu i świado-

memu tworzeniu teatru, 
w którym dostępność 
jest wpisana w wybory 
artystyczne, dramatur-
gię, przestrzeń i czas.

Skłoniło nas to do skupie-

nia się na aspektach, które 
w innych okolicznościach 
mogłyby pozostać mar-
ginalne, takich jak różne 
rytmy czasowe, warstwy 
sensoryczne czy sposo-

by angażowania widzów, 
którzy zwykle nie bywają 
w teatrze. Takie podejście 
wpłynęło także na treść 

i tematykę spektaklu, za-

chęcając nas do reflek-

sji nad relacjami władzy, 
wspólnotą, przynależno-

ścią i dostępnością. Pro-

jektowanie uniwersalne 
postawiło przed nami 
nowe pytania artystycz-

ne i poszerzyło nasze 
rozumienie tego, czym 
może być performans.”
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Rozumienie dostępności

Dostępność to prawo do widzialno-
ści i reprezentacji – możliwość bycia 
obecnym na scenie jako podmiot, 
a nie wyjątek czy symbol. To tworze-
nie przestrzeni, w której osoby czar-
ne mogą opowiadać własne historie, 
dzielić się swoim doświadczeniem 

i budować narracje z własnej perspek-
tywy.

Dostępność oznacza także znosze-
nie barier, które historycznie ogra-
niczały obecność czarnych artystów 
w instytucjach kultury. Jednocześnie 
dostępność wiąże się z tworzeniem 
języka i formy, które są bliskie do-
świadczeniu twórców i odbiorców 
– tak, by spektakl był czytelny, au-
tentyczny i zakorzeniony w realnych 
przeżyciach, a nie dostosowany do 
dominujących, wykluczających norm.

Rekomendacje

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

Organizuj pokazy prób. W ten 
sposób przetestujesz rozwiąza-
nia i zbierzesz informacje zwrotne 
w  bezpiecznych warunkach.

Traktuj projektowanie uniwersalne 
jako szansę twórczą i polityczną, 
a  nie ograniczenie. 

Zdobywaj wiedzę, współpracuj 
z  doświadczonymi osobami.

Postrzegaj dostępność jako sposób 
na rozwijanie praktyki artystycz-
nej, pogłębianie relacji z widownią 

i krytyczne spojrzenie na prze-
strzeń teatralną. Takie podejście 
otwiera nowe możliwości i sprzyja 
budowaniu bardziej inkluzyjnego, 
świadomego rozumienia kultury.



52



53

Koncepcja
Cristian Viscione, Giammarco 

Pignatiello, Benedetta Pigoni
na podstawie „Ryszarda III” Williama 
Szekspira

Reżyseria
Giammarco Pignatiello

Obsada
Alessandra Curía, Giammarco 

Pignatiello, Benedetta Pigoni, 
Cristian Viscione

Dramaturgia
Benedetta Pigoni

Scenografia i kostiumy
Gaia Fossati

Figury i animacja
Valerio Saccà

Wkład wokalny
Gionata Soncini

We współpracy z
Divano Project

Zdjęcia
Serena Pea

Produkcja
Teatro Stabile del Veneto – Teatro 
Nazionale 

przy wsparciu
Centro Teatrale MaMiMò 

Accademia dei Filodrammatici 
Spazio EffeBi19

PLEASE, ANYONE 
BUT RICHARD III

Projekt narodził się ze spotkania Giammarca Pignatiella, Benedetty Pigoni 
i Cristiana Viscione – artysty, aktywisty i twórcy cyfrowego znanego jako 
@atrofic_king. Cristian żyje z rdzeniowym zanikiem mięśni (SMA), chorobą 
neurodegeneracyjną, która stopniowo osłabia mięśnie i może wpływać na 
oddychanie. Na scenie jest podłączony do respiratora, pisze za pomocą my-
szy dwuklawiszowej, komunikuje się przy użyciu syntetycznego głosu.

Punktem wyjścia jest proste pytanie. Co jednak dzieje się, gdy ciało takie 
jak ciało Cristiana – nacechowane znaczeniem jeszcze przed wypowiedze-
niem słowa – zostaje zaproszone do „grania”? Czy możliwe jest stawanie się 
kimś innym, czy też scena zmusza do pozostania sobą?
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Twórczość @atrofic_king buduje 
język oparty na cielesności, sło-
wie i internetowej ironii – cyfrowy, 
memiczny język, który już wcze-
śniej miał swoją siłę, a teraz zostaje 
wprowadzony na scenę. W tę struk-
turę wpisuje się postać Ryszarda III. 
W tragedii Szekspira Ryszard zdo-
bywa władzę poprzez manipulację 
i przemoc. Jego postać była histo-
rycznie interpretowana jako po-
dwójny stereotyp: zły, bo brzydki; 
tyran, bo inny. Projekt rozbraja ten 
schemat – nie wystarczy go rozpo-
znać, trzeba go przełamać i osadzić 
we współczesności.

Ciało Cristiana jest centrum spek-
taklu nie tylko wizualnie i narracyj-
nie, ale także rytmicznie. Jego od-
dech, regulowany przez respirator, 
staje się stałym pulsem całej sce-
ny – dźwiękiem, którego nie da się 
uniknąć, i czasem, którego nie da 
się pominąć. W trakcie spektaklu 
mogą pojawić się przerwy lub spo-
wolnienia związane z czynnościami 
niezbędnymi dla jego życia. 

Dwójka performerów – jednocześnie 
wykonawcy i opiekunowie – budu-
je strukturę sceniczną, która łączy 
reprezentację z realną opieką. Wy-
korzystują przy tym teatr formy. 
Zamiast lalek pojawiają się przed-
mioty z codziennego życia Cristia-
na, zwłaszcza te medyczne – oży-
wiane i przekształcane w postaci 
i symbole władzy. Pojemnik na mocz 
może zostać królem, rurki oddecho-
we – zabójcami, a sprzęt medyczny 
– mrocznym dworem napędzającym 
tragedię. Nie jest to metafora, lecz 

odwrócenie perspektywy. Przemoc 
nie jest „odgrywana” na ciele Cri-
stiana, lecz przechodzi przez to, co 
go otacza, podtrzymuje i jednocze-
śnie wystawia na widok publiczny.

Technologia i media społecznościo-
we stają się narzędziami przenie-
sienia języka @atrofic_king na sce-
nę, a jednocześnie – paradoksalnie 
– umożliwiają jego transformację. 
Niektóre kwestie wypowiadane są 
syntetycznym głosem – jako avatar 
Cristiana: ironiczny, niepokojący, 
momentami despotyczny, który za-
ciera granice między tym, co realne, 
wirtualne i tym, co teatr nazywa 
„prawdą sceniczną”.

Cristian nie „odgrywa” roli – jest 
na scenie jako on sam i przez to 
zmienia sposób, w jaki teatr zwy-
kle pokazuje czyjeś doświadczenia 
i historie. Nie prosi o współczu-
cie ani zrozumienie. Prosi o scenę. 
O przestrzeń. O możliwość. ”Please, 
anyone but Richard III” to sprzeciw 
wobec bycia interpretowanym przez 
innych i jednocześnie próba odzy-
skania prawa do bycia podmiotem 
własnej reprezentacji.

Proces powstawania 
spektaklu

Proces powstawania spektaklu miał 
charakter złożony, bo wymagał 
ciągłego dostosowywania się do 
zmieniających się warunków. Ze-
spół mierzył się z wyzwaniami or-
ganizacyjnymi, takimi jak transport, 
dostępność przestrzeni czy kwestie 
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Rekomendacje

Zaczynaj od potrzeby i sensu, a nie od narzędzi. Projektowanie uniwersalne 
działa najlepiej wtedy, gdy wynika z jasno określonego pytania lub celu. Traktuj 
je jako podejście całościowe, a nie dodatkowy element. Obejmuje ono nie tylko 
scenę, lecz także logistykę, organizację i warunki pracy. Zadbaj także o to, aby 
narzędzia i mechanizmy komunikacji były widoczne i czytelne dla widzów.

techniczne, które często wpływały na przebieg pracy i wymagały dużej ela-
styczności oraz szybkiego reagowania.

Szczególnie ważne było zaangażowanie Cristiana jako współtwórcy – jego de-
cyzje, pomysły i sposób komunikacji realnie wpływały na kształt przedstawie-
nia. Projektowanie uniwersalne stało się fundamentem procesu twórczego. 
Struktura spektaklu była budowana w oparciu o sposób komunikacji Cristiana 
i działanie jego urządzeń. Jego interfejs komunikacyjny oraz syntetyczny głos 
nie były traktowane jedynie jako narzędzia pomocnicze, lecz jako elementy 
dramaturgiczne, które kształtują rytm i przebieg scen. 

Proces miał również wymiar eksperymentalny i kolektywny. Zespół pracował 
nad wypracowaniem wspólnego języka, łącząc różne praktyki artystyczne 

i redefiniując tradycyjne narzędzia teatralne. Przykładem było wykorzystanie 
przedmiotów z codziennego życia Cristiana jako elementów scenicznych, któ-
re zyskiwały nowe znaczenia i funkcje. Istotnym doświadczeniem były pokazy 
robocze, które pozwalały sprawdzić, na ile spektakl jest czytelny dla widzów. 
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By any 
other 
name. 
Playing 
Juliet and 
Romeo
Dramaturgia
Luce Sant’Ambrogio

Inspiracja
„Romeo i Julia” Williama Szekspira 

Na podstawie
“Chi può fare Giulietta – Questioni 
per una politica performativa dei 
ruoli oltre il genere”
Luce Sant’Ambrogio

Reżyseria
Giacomo AG, Luce Sant’Ambrogio

Obsada
Giacomo AG, Luce Sant’Ambrogio

Badania dramaturgiczne
Federica Lorenzoni

Tutorka
Fiorenza Menni (Ateliersi)

Dźwięk, światło i wideo
Yele Canali Ferrari

Wsparcie artystyczne
Gianluca Maria Bozzale

Kostiumy
Lauretta Salvagnin

Zdjęcia
Serena Pea

Produkcja
Teatro Stabile del Veneto
Teatro Nazionale
przy wsparciu
Centrale Fies, Ateliersi

„By any other name. Playing Juliet 
and Romeo” to gest miłości i niepo-

słuszeństwa – ucieleśnione pragnie-

nie odzyskania sceny, która była nam 
odmawiana; projekt ponownego od-

czytania i przepisania Romea i Julii 
z perspektywy transpłciowej, zako-

rzenionej w doświadczeniu ciała.

Dziś te postaci kojarzone są z hete-

ronormatywnymi, cispłciowymi cia-

łami, dopasowanymi do wymogów 
fizycznych roli. Tymczasem Julia na-

rodziła się na scenie z głosem chłop-

ca. Kobiecość od zawsze była kon-

struktem. Pytamy, kto może zagrać 
Julię? Kto może zagrać Romea?
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Nie chodzi o queerowe odczytanie klasycznego tekstu, lecz o gest politycz-

ny i poetycki, który domaga się prawa dla transpłciowych ciał do bycia pod-

miotami na scenie – nie reprezentowanymi przez innych i nie sprowadzany-

mi do stereotypowych ról. 

We Włoszech osoby transpłciowe wciąż są angażowane w te-

atrach głównie wtedy, gdy ich „inne ciało” odpowiada oczekiwaniom 
cispłciowej reżyserii lub służy odtwarzaniu stygmatyzujących posta-

ci. Ciała transpłciowe pozostają nieobecne w produkcjach teatralnych, 
a jeśli już się pojawiają, ich role często powierza się aktorom cispłciowym 
(zjawisko to Renata Carvalho określa mianem „transfake”, 2022). Jednocze-

śnie od samych osób transpłciowych oczekuje się, by ich wygląd nie zdra-

dzał ich tożsamości.

Wychodząc od tych pytań, domagamy się wolności ucieleśniania postaci, 
które stały się symbolami kobiecości, męskości i romantycznej miłości. 
Chcemy pokazać, że o sile dramaturgicznej nie decydują płeć ani ciało, lecz
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Rozumienie dostępności

Dostępność zaczyna się już na etapie 
budowania zespołu – poprzez uzna-
nie różnorodnych ciał, tożsamości 
i doświadczeń jako pełnoprawnych 
elementów praktyki artystycznej. 
Obejmuje między innymi dobór na-
rzędzi komunikacji, strukturę spek-
taklu oraz tworzenie czytelnych 
punktów odniesienia dla widza, na 
przykład poprzez wykorzystanie zna-
nej historii jako „kotwicy”. Kluczowe 
jest projektowanie z myślą o konkret-
nych osobach i ich potrzebach, a nie 
abstrakcyjnej publiczności.

Dostępność wiąże się także z od-
powiedzialnością etyczną i krytyką 
powierzchownej inkluzywności. Ar-
tyści sprzeciwiają się tokenizmowi 
(sytuacji, gdy ktoś podejmuje sym-
boliczne działania, by stworzyć pozór 
wspierania różnorodności, a w rze-
czywistości nic się nie zmienia). 

obecność sceniczna i wrażliwość 
aktorów i aktorek. W tym sensie 
praktykujemy formę transpofagii: 
„trawimy” przeszłość, by budować 
teraźniejszość, która nas obejmuje 

– ponieważ już istniejemy, kochamy 
i pragniemy.

Proces powstawania 
spektaklu

Proces był intensywny i skondenso-
wany, co wymagało dużej koncen-
tracji oraz sprawnego podejmowania 
decyzji. Twórcy równolegle rozwijali 
koncepcję spektaklu i testowali sce-
ny, negocjując przy tym różne wraż-
liwości artystyczne. Praca metodą 
eksperymentu i natychmiastowej 
korekty nadała całości dynamiczny, 
warsztatowy charakter.

Istotną rolę odegrały działania la-
boratoryjne, które nadały projekto-
wi wymiar badawczy i pozwoliły na 
poszerzenie perspektywy twórczej. 
Dramaturgię oparto na „Romeo i Ju-
lii” jako rozpoznawalnej strukturze, 
którą poddawano ciągłym przekształ-
ceniom – zwłaszcza w miejscach, 
gdzie język Szekspira ograniczał au-
tentyczność wykonawców.

Integralnym elementem procesu 
stała się refleksja nad reprezentacją 
i dostępnością. Projektowanie uni-
wersalne realnie wpłynęło na decyzje 
artystyczne oraz ukształtowało nową 
relację z widownią.

Rekomendacje

Traktuj projektowanie uniwersal-
ne jak proces. Analizuj skład grupy 

i jego potrzeby. Włączaj społeczności 
w proces powstawania spektaklu. 
Unikaj tokenizmu. Stwórz dla widza 
czytelny punkt odniesienia, na przy-
kład opierając się na znanej historii. 
Nie bój się jej zmieniać. Zaplanuj 
więcej czasu na pracę. 
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Pojęcia
Płeć biologiczna 
cechy ciała przypisujące płeć przy 
urodzeniu

Płeć kulturowa 
społeczne wyobrażenia o kobiecości 
i męskości

Cispłciowość 
zgodność tożsamości z płcią 

przypisaną przy urodzeniu

Transpłciowość
brak tej zgodności

Tożsamość płciowa
to, jak się identyfikujesz (np. kobieta, 
mężczyzna, osoba niebinarna)

Niebinarność
poza podziałem kobieta – mężczyzna

Heteronormatywność
przekonanie, że heteroseksualność 
jest domyślną, normalną i prefero-
waną orientacją seksualną, zgodną 
ze sztywnym, binarnym podziałem 
ról płciowych

Queer
osoby poza normami płci 
i seksualności

Cisnormatywność
założenie, że wszyscy są cispłciowi

Transfake
rola osoby trans grana przez 

osobę cispłciową

Fizjonomia roli
przekonanie, że aktor powinien 

„pasować wyglądem” do roli

Transpofagia
twórcze przetwarzanie klasyki 
z perspektywy osób trans



Wspólna 
przestrzeń
Model uniwersalnego projektowania
w sztukach performatywnych 

Katarzyna Pągowska
Magdalena Jasińska
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Katarzyna Pągowska

Animatorka i managerka kultury. Od 
2022 roku sprawuje funkcję zastęp-
czyni dyrektora ds. merytorycznych 
w Wojewódzkim Ośrodku Anima-
cji Kultury. Jej działania skupiają się 
wokół tematów sztuki jako narzę-
dzia zmiany społecznej oraz wzmac-
niania artystów i osób pracujących 

w sektorze kultury.

Magdalena Jasińska 

Trenerka, badaczka, koordynatorka 
projektów społecznych artystycz-
nych, animatorka kultury, teatroloż-
ka. Pracuje w Wojewódzkim Ośrodku 
Animacji Kultury, gdzie koordynuje 
projekty, prowadzi warsztaty, facyli-
tuje spotkania i prowadzi ewaluacje 
projektów i działań.
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Wprowadzenie

Od technicznego dodatku do artystycznego fundamentu

Głównym impulsem do stworzenia Modelu Uniwersalnego Projektowania 
w  Sztukach Performatywnych było przekonanie, że dostępność nie może 
ograniczać się wyłącznie do kwestii infrastruktury, takiej jak windy czy podjaz-
dy, ani być „protezą” doklejaną do gotowego już spektaklu. 

Proponujemy radykalną zmianę perspektywy: inkluzywność staje się fun
damentem procesu twórczego obecnym od pierwszych pomysłów, przez 
budowanie dramaturgii i tworzenie spektaklu, aż po projektowanie relacji 
z widownią.

Model wyrasta z potrzeby głębokiej, systemowej zmiany w myśleniu o do-
stępności w kulturze. Nie jest on jedynie zbiorem technicznych wskazówek. 
Można go odczytywać jako manifest nowej estetyki i etyki pracy, w której 
dostępność staje się paliwem dla twórczej wyobraźni.

Kontekst teoretyczny i szeroka perspektywa

Choć uniwersalne projektowanie wywodzi się z architektury i dążenia do tworze-
nia przestrzeni dostępnych bez konieczności jej dodatkowych adaptacji, w sztu- 
kach performatywnych nabiera ono nowego znaczenia. Dostępność staje się 
tu organicznym elementem świata przedstawionego, tworzonym na równych 
prawach przez artystów i artystki z grup marginalizowanych.

Pojęcie dostępności rozumiemy bardzo szeroko. Model opiera się na doświad-
czeniach twórców i twórczyń z trzech krajów i zakłada wrażliwość wykraczają-
cą poza standardowe wsparcie osób z niepełnosprawnościami. Obejmuje każ-
dą formę wykluczenia, dążąc do tego, by różnorodność percepcji, kontekstów 
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i  wielokanałowość przekazu (obraz, dźwięk, rytm, dotyk) rozwijały sztukę, 
zamiast ją ograniczać.

Praktyka jako źródło wiedzy i innowacji

Prezentowany model jest efektem autentycznych poszukiwań osób biorących 
udział w projekcie. Każdy z jego punktów wywodzi się bezpośrednio z praktyki 
scenicznej, realnych prób oraz pokazów.

Ewaluacja projektu wykazywała, że artystom i artystkom brakuje konkretnego 
katalogu dobrych praktyk, który łączyłby teorię z doświadczeniem scenicznym 
innych twórców i twórczyń. Model wypełnia tę lukę. To właśnie młodzi twórcy 
i twórczynie stali się innowatorami, którzy bardzo świadomie i uważnie włączali 
dostępność do swojej codziennej pracy. Ich odwaga w poszukiwaniach i goto-
wość do rzucenia wyzwania tradycyjnym hierarchiom stały się bezpośrednim 
źródłem prezentowanej w modelu mapy podróży ujętej w 10 krokach.

Model oddaje sprawczość wszystkim współtwórcom i uczy widownię nowych 
zasad percepcji. Jego głównym celem jest trwała transformacja pola sztuki 
– jego norm, języka i publiczności – tak, aby inkluzywność przestała być wyjąt-
kiem, a stała się powszechną, przezroczystą normą społeczną.

Model w 10 krokach
I. Fundamenty i relacje 

Krok 1. Projektuj od zera

Dostępność jest częścią koncepcji artystycznej od samego początku.

Jak pokazały ewaluacje projektów, najciekawsze realizacje powstają tam, gdzie 
narzędzia dostępności, jak na przykład audiodeskrypcja czy tłumaczenie na język 
migowy, nie są formalnym obowiązkiem, lecz częścią artystycznej wizji. Spora 
część uczestniczek i uczestników deklarowała, że przed udziałem w projekcie do-
stępność była dla nich formalnym obowiązkiem (napisy, brak barier architekto-
nicznych). Po projekcie zaczęli ją postrzegać jako fundament praktyki twórczej.

„To Be Young, Gifted and Black” 
Twórcy i twórczynie zrezygnowali z linearnej narracji na rzecz struk-
tury fragmentarycznej. Dzięki temu dostępność nie polegała tylko na 
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napisach, ale na takim konstruowaniu scen, by każda z nich była autono-
micznym komunikatem wizualno-dźwiękowym, zrozumiałym nawet przy 
pominięciu części tekstu.

„Gorgon Syndrome” 
Dramaturgia spektaklu jest w pełni dostępna dla osób głuchych bez ko-
nieczności ciągłego śledzenia tłumaczki polskiego języka migowego, 
która jest obecna na scenie. Emocje są zapisane w wibracji i ruchu 
ciał aktorek.

„Through the Eye of a Needle” 
Zastosowano metodę haftu współczesnego jako elementu scenografii. 
Członkowie i członkinie społeczności głuchych podczas warsztatów 
własnoręcznie haftowali elementy wizualne – dłonie przedstawiające 
znaki języka migowego. Stały się one kluczowym elementem języka 
opowieści. Jedna osoba mówiła językiem pantomimy, a druga – haf
tem. Dzięki temu język migowy stał się materialnym i wizualnym ele-
mentem dramaturgii spektaklu. 

Krok 2. Twórz w partnerstwie

Projektujemy spektakl z konkretnymi osobami. 

Uniwersalne projektowanie zaczyna się od obecności konkretnych osób, ję-
zyków, historii i potrzeb w procesie twórczym. Tam, gdzie osoby z doświad-
czeniem marginalizowania były realnie obecne w pracy artystycznej – nie 
jako jej temat, ale jako (współ)twórcy – mieliśmy do czynienia z rzeczywi-
stym partnerstwem artystycznym. Sprzyjała temu praca wewnątrz danej 
społeczności (np. z osobami głuchymi czy z wykorzystaniem indywidualnych 

urządzeń komunikacyjnych).

W kilku realizacjach elementy dostępności, takie jak urządzenie komunikacyj-
ne lub obecność tłumaczki języka migowego, stały się ważną osią dramaturgii. 
Momentem przełomowym było uznanie ich za kluczowe, a nie wspomagające. 

„Interweaving” 
Wykorzystano metodę prowadzenia wspólnego dziennika. Dwójka per
formerów (osoba sprawna i osoba z niepełnosprawnością) zapisywała 
swoje odczucia z prób, a ich intymne teksty stawały się kanwą scenariusza. 

„Gorgon Syndrome” 
Tradycyjna rola tłumaczki języka migowego została przedefiniowana. 
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Tłumaczka nie stała w rogu sceny w czarnym ubraniu. Została włą-
czona w obsadę jako postać Meduzy. Jej ruchy, znaki i ekspresja stały 
się częścią choreografii opracowanej wspólnie z resztą zespołu. Takie 
rozwiązanie dało jej sprawczość aktorską. Język migowy przestał być 
usługą tłumaczeniową – stał się głównym, autonomicznym językiem 
artystycznym, na równi z ruchem innych performerek.

​​„Please, anyone but Richard III”
Proces twórczy opierał się na rzeczywistym partnerstwie z Cristianem 
Viscione (@atrofic_king), którego sposób komunikacji, tempo pracy i po-
trzeby stały się fundamentem spektaklu. Jego interfejs komunikacyjny, 
syntetyczny głos i obecność respiratora kształtowały dramaturgię, rytm 
i strukturę scen. Zespół pracował kolektywnie, łącząc różne praktyki i do-
świadczenia, a relacja między performerami miała charakter zarówno 
artystyczny, jak i opiekuńczy. Kluczowe było odwrócenie perspektywy
– to nie Cristian dostosowywał się do teatru, a teatr do niego.

Krok 3. Zmień relację władzy

Uniwersalne projektowanie zmienia relacje: między twórcą a współtwórcą, 
między sceną a widownią, między instytucją a artystą. Rzuca wyzwanie hierar-
chii. Wymaga rezygnacji z modelu, w którym to jedna osoba (najczęściej reży
ser) ma najwięcej do powiedzenia i decyduje o wszystkim. Wymusza naukę 
nowych zasad percepcji i uznanie nienormatywności za nową normę.

Przebudowa relacji władzy oznacza, że reżyser staje się bardziej facylitatorem 
(czyli osobą, która wspiera grupę w pracy i procesie) niż wyrocznią. Uznaje on, 
że wiedza ekspercka performera o jego własnym ciele, języku czy doświad-
czeniu wykluczenia jest ważniejsza niż jego założenia i fantazje.

„Interweaving”
Twórcy zadeklarowali, że po udziale w projekcie nie potrafią wrócić do 
„niedostępnych” metod pracy. Zastosowali system rotacyjnego podejmo
wania decyzji – w wybranych scenach to performerka z niepełnospraw-
nością narzucała tempo i dynamikę ruchu, do których partner musiał się 
dostosować, co odwróciło tradycyjną relację „opiekun – podopieczny”.

„Gorgon Syndrome”
Zastosowano metodę pracy kolektywnej, gdzie decyzje o kostiumach 
czy świetle były konsultowane z całą obsadą, w tym z tłumaczką języka 
migowego, co dało jej realny wpływ na kształt wizualny spektaklu.
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„Errors and Failures”
Praca opierała się na relacji i wzajemnym zaufaniu. Materiał sceniczny 
powstawał poprzez improwizacje i wspólne, niehierarchiczne podejmo-
wanie decyzji. Doświadczenie ciała każdego z twórców było traktowane 
na równi z koncepcją artystyczną.

II. Narracja i percepcja

Krok 4. Poszerzaj pole kulturowe

Współczesny teatr nie posiada jednego kodu, dlatego uniwersalne projek-
towanie wymaga otwarcia na różnorodne estetyki i tradycje bez narzucania 
dominujących wzorców. Inkluzywność jest procesem dynamicznym, zależnym 
od lokalnego kontekstu społecznego i wrażliwości twórców.

Obecność artystów z różnych kręgów ujawniła „normatywność” europejskie-
go modelu teatru, co stało się impulsem do reinterpretacji klasyki (na przykład 
w projektach „By any other name. Playing Juliet and Romeo” czy „Please, any-
one but Richard III”). Okazało się, że teatr nabiera życia i autentyczności, gdy 
dopuszcza do głosu narracje dotąd marginalizowane. Praktyka w trzech róż-
nych krajach potwierdziła, że wrażliwość społeczna nie jest pojęciem stałym 
i zawsze musi odpowiadać na specyfikę lokalnych doświadczeń.

„By any other name. Playing Juliet and Romeo” 
W spektaklu wykorzystano strukturę dramatu Szekspira jako rozpozna
walną dla widza „kotwicę”. Dzięki znajomości powszechnie znanej his
torii, odbiorca ma ułatwiony start – rozumie mechanizm konfliktu, co 
pozwala mu bez lęku skupić się na nowych, trudniejszych treściach do-
tyczących nienormatywności i tożsamości.

 „To Be Young, Gifted and Black”
Wprowadzono formę ”spoken word” (poezji mówionej i rytmów), któ-
re w  tradycyjnym włoskim teatrze instytucjonalnym są rzadkością. 
To fizycznie poszerzyło przestrzeń dźwiękową teatru o kody kulturowe 
diaspory.

Krok 5. Uruchamiaj różne zmysły

Nie istnieje jeden prawidłowy sposób odbioru spektaklu, tak jak nie istnieje 
typowy widz. Im więcej kanałów percepcji – tym bardziej inkluzywny staje się 
spektakl. 
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Artyści i artystki podkreślali, że taka wielokanałowość nie ograniczała ich pra-
cy. Przeciwnie, tworzyła nowe rozwiązania, rozwijała język artystyczny, zapra-
szała do eksperymentowania. Narzędzia dostępności stawały się językiem 
scenicznym, elementem estetyki i dramaturgii.

„zbroja”
Audiodeskrypcja staje się głównym tekstem spektaklu i przyjmuje for-
mę monologu wewnętrznego lalki – scenicznej formy, która opowiada 
doświadczenie ciała. W połączeniu z elementami dotykowymi, takimi 
jak odlewy ciał performerów, spektakl tworzy wielozmysłową ścieżkę 
odbioru, w której słowo, dotyk i dźwięk wzajemnie się uzupełniają, bu-
dując dostępność jako integralną część dramaturgii. 

„NIC”
Audiodeskrypcja nie jest udostępniana poprzez słuchawki, ale wypo-
wiadana na głos przez aktora jako jego monolog wewnętrzny. Dzięki 
temu osoba widząca zyskuje wgląd w myśli bohatera, a osoba niewi-
doma otrzymuje opis akcji w sposób naturalny i artystyczny. Spektakl 
otwiera także możliwość oglądania go z zasłoniętymi oczami, co po-
zwala wszystkim widzom doświadczyć go poprzez inne zmysły i przesu-
wa uwagę z obrazu na słowo, dźwięk, rytm, zapach i wyobraźnię. 

 „We Are All Heroes” 
W spektaklu zastosowano instalację Tactile Hero rozszerzającą percep-
cję słuchową. Dźwięki i muzyka ze spektaklu były przekształcane na 
wibracje przesyłane do specjalnych paneli lub urządzeń, których widz 
mógł dotknąć. Osoby głuche mogły usłyszeć rytm i dynamikę spek-
taklu poprzez receptory dotyku w skórze. To rozwiązanie pokazało, że 
muzyka w teatrze nie musi być tylko zjawiskiem akustycznym, ale może 
być zjawiskiem fizycznym, dostępnym dla każdego.

Krok 6. Mów odpowiedzialnie i uczciwie 

Podejmowanie tematów społecznych w ramach uniwersalnego projektowania 
wymaga od twórców i twórczyń świadomego unikania stereotypów, uprosz-
czeń, a przede wszystkim dramaturgii opartej na litości. Kluczowym założe-
niem staje się pełna podmiotowość osób z grup marginalizowanych, realizo-
wana najlepiej poprzez zapraszanie ich do bezpośredniego współtworzenia 
i konsultowania spektaklu.



69

W procesie powstawania modelu artyści i artystki 
wielokrotnie zwracali uwagę na ryzyko związane 
z tokenizmem, egzotyzacją czy estetyzacją wy-

kluczenia, a także na konieczność krytycznego 
przyjrzenia się perspektywie kolonialnej obecnej 
w praktykach artystycznych. Podkreślali, że odda-
wanie głosu osobom i grupom spoza dominujące-
go kontekstu oraz włączanie ich jako współtwór-
ców pozwala odejść od uprzedmiotawiającego 
spojrzenia i praktyk opartych na zawłaszczaniu 
doświadczenia. Fundamentem inkluzywnej sztu-
ki jest więc głęboka autorefleksja oraz osobista 
odpowiedzialność twórców i twórczyń za kształ-
towanie opowieści, które niosą autentyczny i pod-
miotowy przekaz.

„To Be Young, Gifted and Black”
Artyści i artystki świadomie porzucili rolę ofiar 
systemu, budując swoje postacie w  prze-
strzeni baru – miejsca oporu i wyobraźni. Od-
powiedzialna narracja polegała tu na pokaza-
niu sprawczości i gniewu jako siły politycznej, 
a nie powodu do współczucia.

 „Through the Eye of a Needle” 
Spektakl pantomimiczny zrezygnował z tłu-
maczenia każdego gestu na język foniczny. 
Twórcy uznali, że zaproszenie słyszącego 
widza do wejścia w świat ciszy i domysłów 
jest bardziej odpowiedzialne niż podanie 
wszystkiego na tacy, co często infantylizuje 
osoby głuche.

 „Gorgon Syndrome” 
Wykorzystanie mitu o Meduzie pozwo-
liło na opowiedzenie o traumie przemo-
cy w  sposób metaforyczny i uniwersalny. 
Twórczynie nie epatują dosłownością, lecz 

tokenizm
pozorne włączanie 

osoby lub grupy 

marginalizowanej

egzotyzacja
sposób przedstawiania 
ludzi lub kultur jako 
dziwnych, innych i atrak-
cyjnych poprzez swoją 
odmienność – często 

w uproszczony i stereoty-
powy sposób

estetyzacja wykluczenia 
zamienianie czyjegoś 
trudnego doświadczenia 
w ładny obraz
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dają widzom przestrzeń do współodczuwania poprzez rytm i obraz, co 
chroni podmiotowość bohaterek.

„Please, anyone but Richard III”
Twórcy świadomie podjęli decyzję, by osoba z niepełnosprawnością 
wcielała się w postać Ryszarda III – postać kojarzoną ze złem i prze-
mocą. To celowe działanie, które stawia pytanie, czy osoba z niepeł-
nosprawnością może grać złą postać, a nie tylko budzić współczucie? 
Aktor sam tworzy tę rolę i decyduje o sposobie jej pokazania. Odpowie-
dzialność narracyjna polega tu świadomym przepracowaniu stereoty-
powego postrzegania moralności osoby z niepełnosprawnością i trady-
cji obsadzania roli króla Ryszarda III. 

III. Dynamika pracy i rozwój

Krok 7. Wprowadzaj w dyskomfort 

Różnice i napięcia pojawiające się w procesie twórczym są niezbędnym ele-
mentem zmiany i cennym potencjałem rozwojowym dla artystów i artystek. 
Model zakłada, że sytuacje konfliktowe mogą prowadzić do pogłębienia re-
fleksji artystycznej, o ile towarzyszy im przestrzeń do autentycznego dialogu 
i wspólnego podejmowania decyzji.

Świadomy dyskomfort bywa także celowym zabiegiem artystycznym, konfron-
tującym widownię z nienormatywnością. Doświadczenia płynące ze spektakli 
takich jak „Errors and Failures” czy „Please, anyone but Richard III” pokazują, 
że nienormatywne ciało aktora potrafi skutecznie wprawić widza w stan nie-
pokoju lub wytrącenia. Taka konfrontacja staje się impulsem do uświadomie-
nia sobie własnych ograniczeń, lęków oraz ukrytych uprzedzeń.

„Please, anyone but Richard III”
Scena została zaprojektowana tak, by widz musiał długo patrzeć na ak-
tora podłączonego do aparatury medycznej. Jego ciało nie jest masko-
wane ani upiększane. Scenografia i światło kierują uwagę na przedmioty 
medyczne lub fizjologiczne aspekty niepełnosprawności (np. obecność 
respiratora czy odsysanie flegmy). Widz zostaje postawiony w sytuacji 
długotrwałego kontaktu wzrokowego z ciałem, które w sferze publicz-
nej jest zazwyczaj ukrywane. Ten wymuszony czas patrzenia ma za 
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zadanie przełamać barierę wstydu i lęku przed kontaktem z nienorma-
tywnym ciałem, zamieniając dyskomfort w refleksję.

„Errors and Failures”
Spektakl projektowano tak, by zawierał momenty, które wyglądają na 
techniczne potknięcia lub błędy. Aktorzy nie dążą do wirtuozerskiej 
perfekcji, lecz eksponują ograniczenia i usterki ruchu. Widz może od-
czuwać niepokój, ponieważ nie wie, czy to, co widzi, jest na pewno za-
planowane. Konfrontacja z błędem uderza w kult sprawności, pokazując, 
że w nienormatywności drzemie inna, wartościowa jakość artystyczna.

„Interweaving” 
Twórcy konfrontują widownię z tematem seksualności osób z niepeł-
nosprawnościami. Performerzy wchodzą w intymne relacje na scenie, 
używając swoich nienormatywnych ciał jako narzędzi pożądania i czuło-
ści. Widz może odczuwać dyskomfort wynikający ze zderzenia z silnym 
społecznym stygmatem (przekonaniem, że osoby z niepełnosprawno-
ścią są aseksualne). Spektakl rozbija ten mit, pytając o pełną akceptację 
podmiotowości człowieka.

Krok 8. Poszerzaj próg wejścia

Fundamentem inkluzywności jest eliminacja barier architektonicznych i ko-
munikacyjnych, które najczęściej wykluczają odbiorców z życia kulturalnego. 
Projektowanie z myślą o rozszerzonym progu wejścia – od wind i pętli induk-
cyjnych po intuicyjną nawigację – podnosi komfort wszystkich uczestników 
i  uczestniczek, czyniąc przestrzeń przyjazną niezależnie od sprawności czy 
doświadczenia widza.

Zasada ta dotyczy również sfery poznawczej: język spektaklu oraz materiały 
informacyjne powinny być proste i klarowne. Unikanie hermetycznego, spe-
cjalistycznego dyskursu zapobiega wykluczeniu osób, które nie miały wcze-
śniej dostępu do specyficznej wiedzy o sztuce. Równie ważna jest przejrzysta 
komunikacja dotycząca treści spektaklu – informowanie o ograniczeniach wie-
kowych czy potencjalnych triggerach (czymś, co nagle uruchamia intensyw-
ne emocje lub wspomnienia) pozwala widzowi na w pełni świadomą decyzję 
o uczestnictwie. Dbałość o czytelność przekazu sprawia, że skomplikowane 
tematy stają się zaproszeniem do dialogu.
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„We Are All Heroes” 
Widzowie mogli dotykać powierzchni specjalnej, interaktywnej insta-
lacji, która wibrowała w rytm muzyki i efektów dźwiękowych. To roz
wiązanie fizycznie zniosło próg wejścia dla osób niesłyszących, pozwa-
lając im poczuć dramaturgię dźwiękową spektaklu całym ciałem. 

„Interweaving”
Twórcy prowadzili próby w miejscach, które nie były tradycyjnymi sala-
mi teatralnymi, aby sprawdzić, jak brak barier architektonicznych (pła-
skie wejście z ulicy) wpływa na skład publiczności. Okazało się, że łatwa 
dostępność przyciągnęła osoby, które nigdy wcześniej nie były w te-
atrze, bojąc się jego instytucjonalności.

„Gorgon Syndrome” 
Oprócz standardowych napisów, wprowadzono graficzny przewodnik 
po spektaklu przesyłany przed pokazem (visual story). Opisano w nim 
prostym językiem natężenie światła, głośność dźwięków i kluczowe 
zwroty akcji. Takie rozwiązanie znacząco obniża próg lęku u osób z nad-
wrażliwością sensoryczną lub w spektrum autyzmu, dając im poczucie 
kontroli i przewidywalności.

„Through the Eye of a Needle”
Twórcy i twórczynie wykorzystali język pantomimy, który sam w so-
bie stanowi niski próg wejścia komunikacyjnego. Jest on zrozumiały 
dla osób z różnych kręgów językowych i kulturowych, a także dla osób 
głuchych, bez konieczności dodatkowego tłumaczenia.

Krok 9. Testuj i ucz się na błędach. Wciąż od nowa

Uniwersalne projektowanie to proces ciągłego uczenia się, w którym błąd 
jest naturalnym elementem eksperymentu. Wymaga on otwartości na te-
stowanie rozwiązań i wprowadzanie zmian na każdym etapie pracy – również 

po premierze. 

Kluczową rolę odgrywa tu stała ewaluacja oraz dialog z publicznością, które 
pozwalają głębiej zrozumieć realne doświadczenie odbiorców. Taka proceso-
wość wymusza również radykalną zmianę priorytetów: dobrostan twórców 
i twórczyń staje się ważniejszy niż program festiwalu. Przykładem tej posta-
wy była trudna decyzja o odwołaniu pokazu w trosce o zdrowie aktora, co 
stanowiło ostateczny sprawdzian autentyczności inkluzywnego modelu pracy. 
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Aktorzy mogli zdecydować o zastępstwie albo zmianach. W ten sposób w ich 
odczuciu wykluczyliby jednak głównego bohatera i twórcę.

IV. Zmiana, czyli nowy horyzont 

Krok 10. Zmieniaj świat 

Ostatnim etapem modelu jest działanie nastawione na trwałą, systemową 
zmianę. W tej perspektywie dostępność przestaje być odrębnym zadaniem 
do wykonania, a staje się nową, naturalną normą, która redefiniuje rolę artysty 
oraz instytucji w społeczeństwie. Celem nadrzędnym jest tu głębokie prze-
kształcenie samego pola sztuki – jego języka, obowiązujących konwencji oraz 
relacji z publicznością.

Doświadczenia uczestników i uczestniczek projektu pokazały, że taka praktyka 
radykalnie zmienia autopercepcję twórczą. Dostępność przestaje być postrze-
gana jako techniczne ograniczenie czy kompromis, a zaczyna być rozumiana 
jako fascynująca przestrzeń twórczego rozwoju. To właśnie ta zmiana świado-
mości pozwala budować teatr, który nie tylko włącza, ale aktywnie kształtuje 
nowe, bardziej inkluzywne wzorce kulturowe.

Twórcy w Serbii zaczęli systematycznie „pukać do drzwi” instytucji publicz-
nych, wymuszając na nich dostosowanie architektoniczne scen (na przykład 
budowę podjazdów), co zostało po projekcie jako trwały ślad fizycznej zmiany 
w przestrzeni miasta. Spektakl „We Are All Heroes” jest częścią warsztatów 
edukacyjnych dla szkół. Dzięki temu model uniwersalnego projektowania wy-
szedł z teatru i stał się metodą pracy pedagogicznej, ucząc dzieci empatii 
i nowej percepcji.

We Włoszech to moment, w którym teatr przestaje być zamkniętą wieżą dla 
wybranych, sprawnych, białych, heteronormatywnych i uprzywilejowanych 
aktorów, najczęściej mężczyzn, a staje się miejscem, gdzie spotykają się różne 
grupy społeczne, rozmawiające o sprawach dla nich ważnych w sposób, który 
same uznają za najwłaściwszy.

W Polsce pole sztuki rozszerza się o nowe formy wyrazu. Narzędzia dostęp-
ności stają się elementem języka artystycznego i poszukiwania nowych od-
czytań (na przykład audiodeskrypcja czy język migowy). Pole sztuki rozszerza 
się także o wciąż niedostatecznie widoczne na scenie ciała i retoryczne, ale 
głośno wypowiadane pytania o to, czy artyści i artystki z niepełnosprawnością 
to profesjonaliści i czemu jest ich tak niewielu.
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Układ osiowy
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Podsumowanie

Układ osiowy. 4 filary włączania

Model projektowania uniwersalnego w sztukach performatywnych można 
przedstawić, rysując cztery wzajemnie ze sobą powiązane osie, dzięki czemu 
możemy wyjść poza liniowe myślenie o tworzeniu spektaklu. W takim układzie 
współrzędnych jasno widać, jak każdy element wpływa na pozostałe. 

Model osiowy wizualizuje główną zasadę projektu: dostępność nie jest koń-

cowym etapem, ale punktem przecięcia wszystkich działań. Przecięcie się osi 
w centrum (tam, gdzie znajduje się „uniwersalne projektowanie”) sugeruje, że 
każda decyzja artystyczna, produkcyjna czy techniczna powinna przechodzić 
przez ten wspólny filtr. Pomaga to uniknąć traktowania dostępności jako „pro-
tezy” doczepianej do gotowego dzieła.

Model przedstawiony na osiach może pomóc dość szybko zidentyfikować, 
które obszary dostępności są w danym projekcie dostatecznie rozwinięte, 
a które wymagają uwagi. Dla przykładu: jeśli na osi polityczno-relacyjnej zde-
cydujemy się na oddanie wiodącej decyzyjności osobie z niepełnosprawno-
ścią (zmiana relacji władzy), to automatycznie musimy dokonać przesunięcia 
na osi artystycznej – na przykład zmieniając sposób budowania dramaturgii 
tak, by uwzględniała nienormatywną percepcję.

Oś narracyjno-etyczna
mówi o treści i sposobie opowia-
dania historii. Sprawdza, czy za 
dostępnością techniczną idzie 
właściwa reprezentacja i podmio-
towość artystów i artystek.

Oś strukturalna
pyta o ramy organizacyjne i przy-
pomina, że najbardziej dostępny 
artystycznie spektakl przestanie 
być dostępny, jeśli zawiedzie orga-
nizacja i infrastruktura (na przykład 
brak podjazdu czy windy).

Oś polityczno-relacyjna
pyta o to, kto podejmuje decyzje 
i jak wygląda podział władzy w ze-
spole. Sprawdza, czy relacje mię-
dzy twórcami i twórczyniami są 
partnerskie i czy osoby z grup mar-
ginalizowanych mają realny wpływ 
na kształt projektu.

Oś artystyczna
mówi o estetyce i zmysłowym 
bogactwie spektaklu. Przypomi-
na, że narzędzia włączania mogą 
być tworzywem, nowym językiem 
sztuki.
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Układ koncentryczny
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Układ koncentryczny.
Od rzeczywistej obecności
do zmiany społecznej
Innym ujęciem graficznym jest koncentryczne ujęcie modelu, gdzie do-
stępność zaczyna się w samym sercu – od rzeczywistej obecności twórców  
i twórczyń w zespole. Stamtąd promieniuje na proces zespołu, strukturę arty-
styczną, komunikację z widownią, aż po najszerszy kontekst instytucjonalny  
i społeczny. 

Ujęcie osiowe przedstawia model jako cztery stabilne nogi, na których stoi 
projekt. Jeśli zabraknie choć jednej z nich, cała konstrukcja staje się chwiejna. 
Ujęcie koncentryczne pokazuje logikę procesu, gdzie projektowanie uniwer-
salne jest podobne do pączkowania i zaczyna się od samego serca, czyli relacji 
między osobami.

Warstwy modelu (od środka):

rdzeń: RZECZYWISTA OBECNOŚĆ 
To serce modelu. Dostępność zaczyna się od zaproszenia konkretnych 
osób z ich historiami i potrzebami do zespołu twórczego.

warstwa 2: PROCES ZESPOŁU 

Tu zachodzi przebudowa relacji władzy. Zespół uczy się wspólnego 
podejmowania decyzji, dialogu i pracy w warunkach świadomego 
dyskomfortu.

warstwa 3: STRUKTURA ARTYSTYCZNA 

Na tym etapie powstaje spektakl. Dzięki zasadzie wielości percep-
cji dzieło staje się wielokanałowe – czytelne poprzez między innymi 
dźwięk, obraz i ruch jednocześnie.

warstwa 4: KOMUNIKACJA Z WIDOWNIĄ 

To moment spotkania. Obejmuje prosty język komunikacji, informowanie 
o triggerach oraz zapewnienie rozszerzonego progu wejścia.

warstwa 5: KONTEKST INSTYTUCJONALNY I SPOŁECZNY 

Najszerszy krąg, w którym spektakl zaczyna zmieniać znaczenia i definicje 
sztuki i artysty.
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