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Profesjonalizacja zawodu aktora z niepelnosprawnoscia, jako proces redefinicji pojecia
dostepnosci w teatrze.

Ponizsza analiza dotyczy idei profesjonalizacji zawodu aktora z niepelnosprawnoscia, ze szczegolnym
uwzglednieniem niepetnosprawnosci intelektualnej. Termin ,,dostgpno$¢ urefleksyjniona” sugeruje, ze
dostepnos¢ nie powinna by¢ zestawem udogodnien, lecz procesem wspoltworzenia wspolnej
rzeczywistosci. W tym ujeciu nie chodzi o to, by ,,wtacza¢” osoby z niepelnosprawnosciami w
istniejace struktury, ale by budowac te struktury wspolnie z nimi, w niektorych przypadkach od
poczatku. W teatrze to przesunigcie ma znaczenie zasadnicze. Bardzo dtugo praca sceniczna 0sob z
niepetnosprawnoscig intelektualng w Polsce byta postrzegana jedynie, jako forma terapii lub integracji
spolecznej. Profesjonalizacja wymaga zmiany tego jezyka, uznania, ze ich aktorstwo nie

jest rownoznaczne z ,,dzialaniem terapeutycznym”, lecz moze by¢ petnoprawna praca artystyczna,
ktoéra podlega tym samym kryteriom, co kazda inna praktyka teatralna: procesowi,

warsztatowi, wielogodzinnym probom, odpowiedzialno$ci i wynagrodzeniu.

Artykul stanowi studium procesu rozpoczetego w 2022 roku, a dotyczy Teatru Razem —

zespolu dziatajacego w Gdansku od 2004 roku. Zespodt rozpoczal swoja aktywnos$¢ w Integracyjnym
Klubie Artystycznym ,,Winda” (przy Gdanskim Archipelagu Kultury) i w ciagu dwoch

dekad przeszedt droge od zajec teatralnych do profesjonalnej dziatalnosci scenicznej i dzi$ jest
stalym rezydentem Gdanskiego Teatru Szekspirowskiego, gra repertuarowo dla otwartej widowni, a
aktorzy otrzymuja wynagrodzenie za swoja pracg. Proces ten jest jednym z przyktadow praktycznego
urzeczywistniania idei dostgpnosci urefleksyjnionej. Nie dostosowuje gotowych wzorcow i

struktur do niepetnosprawnosci aktorow, ale wspottworzy z nimi nowg forme teatru, poszukujac
jezyka, ktory jest jednocze$nie wiarygodny, uniwersalny i ma znamiona wysokiej jakosci
artystycznej.

Nie mozna jednak méwi¢ o modelu w petni ugruntowanym. Zesp6ot, mimo znaczacych osiagnig¢,
nadal znajduje si¢ na poczatku drogi i nadal przeciera szlaki kolejnym artystom z
niepetosprawnoscig. W niniejszym artykule przedstawiam zaréwno dotychczasowe osiagnigcia tej
inicjatywy, jak i trudnosci, z ktérymi si¢ mierzy.

Pisze ten tekst jako rezyserka, ktora zrealizowata z zespolem Teatru Razem trzy premiery na scenie
Gdanskiego Teatru Szekspirowskiego. W tym czasie obserwowatam, ze mimo zmiany jezyka, ktorym
opisuje sig¢ teatr osob z niepetnosprawnoscia, publicznos¢ oraz krytyka teatralna wcigz nie dysponuja
wystarczajacymi narzedziami analitycznymi, by opisa¢ to zjawisko. W opiniach odbiorcow dominuje
ton ochronny, peten emfatycznego zachwytu i fasadowej empatii, natomiast rzadko mowi si¢ o
warsztacie, dyscyplinie, precyzji pracy i przekazie artystycznym.

Przed omowieniem tego zagadnienia w szerszej perspektywie spotecznej konieczne jest nakreslenie
historii zespotu, ktorego praktyka i dos§wiadczenie stanowig podstawe niniejszych rozwazan.

Historia Teatru Razem

Teatr Razem powstat w 2004 roku z inicjatywy Jarka Rebelinskiego, ktory wspolpracowat z Polskim
Stowarzyszeniem na Rzecz Osob z Niepelnosprawnoscia Intelektualng koto w Gdansku. Poczatkowo
byly to zajecia dramowe prowadzone z grupg 0sob o réznym stopniu niepelnosprawnosci
intelektualnej. Po roku wspolnej pracy podjeto decyzje o utworzeniu statego zespotu teatralnego, ktory
przyjat nazwe Teatr Razem.



Od poczatku grupa funkcjonowata w warunkach teatralnych. Sala ,,Windy” byla wyposazona w
o$wietlenie 1 podstawowg technike sceniczng, co umozliwiato realizacje spektakli o petnej formie
scenicznej. Integralnym elementem pracy artystycznej byt zesp6t Remont Pomp, kierowany przez
Jarka Marciszewskiego, tworzacy muzyke na zywo do przedstawien, a takze wolontariusze z
programu EVS, wspierajacy organizacje i przebieg prob. Scenariusze powstawaly w oparciu o
improwizacje aktorow, a caty proces opierat si¢ na zaufaniu i wspolnym poszukiwaniu teatralnego

jezyka.

Po kilku latach dziatalno$ci teatr przeniost si¢ do siedziby Gdanskiego Archipelagu Kultury przy
Dworcowej 9, gdzie Jarek Rebelinski objat funkcje kierownika. Nowa przestrzen umozliwila regularne
proéby i prezentacje w warunkach scenicznych oraz rozwinigcie wspotpracy z innymi artystami. Teatr
Razem zaczat rdwniez wystepowaé w plenerze, miedzy innymi w ramach festiwalu FETA i innych
wydarzen artystycznych w Gdansku. W tym okresie zrealizowat okoto dziesigciu premier. Do
najwazniejszych nalezaty: Prometeusz, Mit Syzyfa, Labirynty, Akceptacja, Jeden dzien z zZycia, 13
bajek z krolestwa Lailonii dla duzych i matych, Sen (2013), Jak Gyom zostal starszym

panem? (2015), Opowies¢ o wielkim wstydzie (2016) oraz ONI (2017, tytul nawiazujacy do okreslenia
,»0s0by niepetnosprawne intelektualnie”).

Roéwnolegle, z inicjatywy Jarka Rebelinskiego, powstal Festiwal Akcept — platforma spotkan artystow
z niepetlnosprawnosciami.

W ksigzce Michat Milka. £gcze swiaty Jarek Rebelinski wspomina:

Pomyslatem, Ze to bedzie okazja, by odda¢ sceng osobom z niepelnosprawnoscia
intelektualng, aby mogly spotkac si¢ w przestrzeni sztuki. Chodzito tez o to, zeby nasi aktorzy
i aktorki mogli si¢ wzajemnie oglada¢. Taka wymiana bardzo duzo daje’.

Michal Milka, wieloletni aktor Teatru Razem, dodaje:

To byto bardzo ciekawe. Bo jak ogladam innych, to bardziej si¢ ucz¢ nowych rdl. Jarek mi
mowil: ,,‘Michat, ogladaj inne spektakle, to bedziesz jeszcze lepiej grat”’. Inne role, ktore
ogladatem, dawaty mi duzo do myslenia — troche¢ byto o fobiach, na jednym pekatem ze
$miechu, a niektére byly wzruszajace.

Festiwal miat dziewig¢ edycji, uczestniczyly w nim teatry z réznych regionow Polski oraz z zagranicy.
Wydarzeniu towarzyszyty warsztaty dla aktorow i instruktoréw oraz seminaria naukowe organizowane
we wspotpracy z Fundacjg Akces 1 Zaktadem Pedagogiki Specjalnej Uniwersytetu Gdanskiego. Kazda
edycja miata rowniez wymiar edukacyjny i badawczy, stanowigc przestrzen wspotpracy migdzy
artystami, pedagogami i srodowiskiem akademickim.

Michatl Milka wspomina takze atmosfere spotkan:

Wesoto byto zawsze. Najfajniej byto, jak mogliSmy ze sobg rozmawiac po spektaklach. A
potem zawsze byta impreza taneczna w ,,Miescie Aniotow” i byly dzikie tance. MogliSmy
tanczy¢ z kim chcemy i jak chcemy. Aktorzy innych teatréw, Remont Pomp i wolontariusze.
Integracja! Ja to kochatem?.

Po odejsciu Jarka Rebelinskiego z Gdanskiego Archipelagu

Kultury Festiwal Akcept zostat zawieszony, a Teatr Razem stracit siedzibg, a wraz z nig zaplecze i
sceng, na ktorej przez lata powstawaly kolejne premiery. Mimo dorobku artystycznego i ugruntowanej
pozycji w srodowisku artystycznym i akademickim Gdanska, 6wczesna dyrektorka instytucji, Teresa
Kusnierska, nie uznala dziatalno$ci Teatru Razem za istotng dla swojej strategii programowej. Decyzja
ta przerwala cigglo$¢ pracy i1 doprowadzita do kilkuletniego okresu bezdomnosci teatru. Dla zespotu,
ktory miat juz wtedy kilkanascie lat doswiadczenia, byt to moment szczegdlnie trudny.



Sita, ktora pozwolila teatrowi przetrwac okres bez siedziby, byta konsekwencja i wiara
Jarka Rebelinskiego w sens tej pracy.

Kazdy moze sie realizowac w teatrze. Tutaj jakikolwiek podzial przestaje mie¢ znaczenie.
Najwazniejsze jest spotkanie. Dla mnie istotne jest to, zeby sztuka wyzwalata, tworzyta przestrzen,
dowartosciowywala, nie dzielita. Osoby z niepelnosprawnoscia na scenie kwitng. Mowig bardzo
prawdziwie, czgsto rzeczy, ktore dla nas moga by¢ trudne. Mowia o sobie i o tym, co przezywaja —
tam nie ma fatszu®.

Pomogto takze Polskie Stowarzyszenie na Rzecz Osob z Niepetnosprawnoscig Intelektualng koto w
Gdansku, ktore juz wczesniej wspieralo teatr finansowo, a w czasie bezdomnosci zespotu nadal
przekazywato $rodki i symbolicznie ,,przygarmnelo” artystow. Nie byly to jednak warunki adekwatne do
potrzeb grupy przyzwyczajonej do pracy na profesjonalnej scenie — sale terapeutyczne PSONI nie
spetnialty wymogow artystycznych. Mimo to zatozyciel i 6wczesny rezyser Teatru Razem si¢ nie
poddal. Jego wiara w idee teatru wspottworzonego z osobami z niepelnosprawnoscia intelektualng
pozwolita utrzymac zesp6t w ciaglej aktywnosci i zachowac jego tozsamo$¢ pomimo braku
instytucjonalnego zaplecza.

Ta konsekwencja wkrotce przyniosta efekty. Po okresie funkcjonowania bez statej siedziby pojawita
si¢ mozliwo$¢ wspotpracy z Teatrem Miniatura. Dzigki zaproszeniu dyrektora Michata Derlatki zespot
mogl ponownie rozpocza¢ proby w profesjonalnych warunkach, gdzie powstawat spektakl Plemie,
inspirowany motywami z Piotrusia Pana. Tematem przedstawienia byta Nibylandia — metafora $wiata,
w ktorym jedni dorastajg i odchodza, a inni pozostajg w nim na zawsze. Do premiery jednak nie
doszto z powodu pandemii.

W tym czasie zaczetam przygladac si¢ pracy Teatru Razem. Z perspektywy rezyserii zawodowej
interesowato mnie, w jaki sposob osoby z niepelnosprawnoscia intelektualng uczestnicza w procesie
tworczym. Efektem tych obserwacji stata si¢ (wczesniej cytowana) ksigzka Michat Milka. Lgcze
Swiaty — zapis rozmow z aktorem Teatru Razem, ktory taczy dziatalno$¢ artystyczng z praca w
Urzedzie Miejskim w Gdansku. Rozmowy obejmowaty réwniez osoby z jego otoczenia: matke,
terapeutow, przedstawicieli Srodowiska akademickiego Pedagogiki Specjalnej oraz dziataczy
organizacji pozarzadowych. Wérdd rozmowcow znalazla si¢ takze Prezydent Gdanska

Aleksandra Dulkiewicz, ktora wlaczyta osoby z niepelnosprawnoscig intelektualng w struktury
administracji publicznej Urzedu Miasta Gdanska. Wszystkie te spotkania pozwolily mi zobaczy¢ $wiat
0s0b z niepetnosprawnoscig intelektualng z perspektywy, ktorej wezesniej nie znatam.

Jako rezyserka majaca doswiadczenie pracy w teatrach instytucjonalnych i instytucjach kultury, nie
znatam specyfiki §wiata teatru tworzonego przez osoby z niepelnosprawnoscia intelektualng. Udziat w
projektach, takich jak ,,Miedzynarodowe Biennale Terapia i Teatr”, pozwalat mi jedynie obserwowac
to zjawisko z zewnatrz. Podczas jednej z edycji, ktora koordynowatam, jako wicedyrektorka
Poleskiego Osrodka Sztuki w Lodzi, prezentowano szerokie spektrum propozycji artystycznych.
Wsrod nich znalazly si¢ realizacje bardzo wartosciowe pod wzgledem teatralnym — jak Moja

sprawa w rezyserii Iwony Siekierzynskiej Teatru Biuro Rzeczy Osobistych, czy spektakl Istny cyrk w
rezyserii Moniki Kazimierczyk i Dariusza Wychudzkiego Teatru Przebudzeni. Przewazaty jednak
realizacje, ktorych zaplecze warsztatowe 1 poziom artystyczny nie umozliwia wigczenie ich w dyskurs
o profesjonalizacji.

Poznajac $§wiat Michata Milki oraz zesp6t Teatru Razem i obserwujac ich w pracy, zaczetam rozwazaé
kwestie roznorodnos$ci artystycznej. Jak powiedziat mi Michat Milka: ,,Niepetnosprawni tez moga
robi¢ to, co pelnosprawni. Bo sg ludzmi”.%.” Stopniowo dostrzegatam, ze cho¢ nie sg to aktorzy, ktorzy
mogliby budowa¢ sytuacje sceniczne w oparciu o restrykcyjne rytmy czy zapamigtywaé
wielostronicowe monologi, posiadajg wiele innych, wczesniej dla mnie nieodkrytych wartosci



scenicznych. Coraz wyrazniej czulam, ze teatr powinien si¢ zmienia¢ nie przez ,,dostosowywanie si¢
do ich mozliwos$ci”, lecz przez poszerzanie wlasnego jezyka o nowe srodki wyrazu.

W tym okresie wraz z Jarkiem Rebelinskim rozpoczeliSmy poglebione rozmowy dotyczace kierunku i
charakteru tej zmiany. SzukaliSmy nowego jezyka, taczac nasze dotychczasowe kompetencje. On
wychodzit od zrodta, od prawdy scenicznej, ja szukatam adekwatnych metafor i silnej formy. W
wyniku tych rozméw 1 w zwigzku z dalej trwajaca pandemig zrealizowaliSmy nasz pierwszy wspolny
projekt artystyczny, film Dulce Vitium. Byla to autorska produkcja, w ktorej potaczylisSmy gre aktorska
aktoréw Teatru Razem z animacja poklatkowa. Film inspirowany byt

ksigzka Cyrkowcy Marie Desplechin i Emmanuelle Houdart, ktéra opowiada o ludziach z roznymi
niepetnosprawno$ciami; ze zbyt duza gtowa, tylko jedng noga czy brakiem rak, dla ktorych emocje,
uczucia i relacje byly tak samo realne, jak dla kazdego innego cztowieka.

Po premierze filmu zaczelismy szuka¢ miejsca, ktére pozwolitoby nam rozwijac te prace w sposob
ciagly. Uzyskaliémy deklaracje wsparcia finansowego Miasta Gdanska, pod warunkiem, ze teatr
znajdzie instytucje gotowa go przyjac. Wkroétce potem doszto do rozmowy z Agata Grenda, nowa
dyrektorka Gdanskiego Teatru Szekspirowskiego, ktora zaproponowata nam rezydenture, dajaca
mozliwos$¢ systematycznej pracy artystycznej i rozwoju zespolu w stabilnych warunkach
instytucjonalnych. Tak rozpoczat sic nowy etap w historii Teatru Razem.

W marcu 2025 roku odbyty si¢ obchody 20-lecia Teatru Razem. Uroczystos¢ miata miejsce w
Gdanskim Teatrze Szekspirowskim i zostata zrealizowana dzigki wsparciu Miasta Gdanska oraz
spolecznosci skupionej wokot teatru, ktora wspotfinansowata wydarzenie w formie crowdfundingu. W
programie jubileuszu znalazt si¢ spektakl Podchodzisz mojg samotnos¢, otwarcie wystawy
fotograficznej 20 lat Teatru Razem oraz ogdlnopolska konferencja ,,Profesjonalizacja zawodu aktora z
niepetnosprawnoscia”.

Rezydentura w Gdanskim Teatrze Szekspirowskim byla momentem, w ktorym Teatr Razem
definitywnie przekroczyt granice mi¢dzy dziatalno$cig spoteczng a zawodowa. Od tego czasu nie jest
to juz teatr ,,z udzialem osob z niepelnosprawnoscia”, lecz zespot funkcjonujacy na zasadach
wlasciwych dla instytucji artystycznych, z regularnymi probami, rezyseria, planem pracy, zapleczem
technicznym, premierami i publiczno$cig kupujaca bilety.

Doswiadczenie to pozwolito na nowo zdefiniowaé sens pojecia ,,profesjonalizacja”. W dalszej czesci
tekstu opisuje praktyke pracy zespohu.

Tematy spektakli

Zanim rozpoczetam wspotprace z zespotem, spektakle Teatru Razem powstawaty pod opieka
rezyserska Jarka Rebelinskiego. Jego metoda opierala si¢ na pracy z aktorami poprzez improwizacje,
wspolne rozmowy i budowanie scenariuszy z ich osobistych doswiadczen. Tematy przedstawien
wyrastaty z codziennosci: z relacji, emocji i obserwacji §wiata, nie z samego faktu
niepetosprawnosci. Z tej perspektywy opowiadaty o przyjazni, leku, potrzebie akceptacji, marzeniach
i absurdach rzeczywistosci. Dzigki temu Teatr Razem od poczatku unikat schematdw teatru
terapeutycznego, tworzac wiasny jezyk opowiesci, przezy¢ i obrazéw budowanych z autentycznej
potrzeby ekspres;ji.

Dotaczajac do zespotu, wesztam w te rzeczywisto$¢ jako rezyserka i scenarzystka, ale takze jako
thumaczka; nie w znaczeniu jezykowym, lecz artystycznym. Przektadam wrazliwo$¢, sposdb myslenia
i doswiadczania §wiata aktorow i aktorek na jezyk sceny, dbajac o zachowanie autentycznosci i
szacunek dla ich perspektywy. W tym sensie rezyserowane przeze mnie spektakle powstawaly we
wspoOlpracy, z polaczenia emocji zespotu aktorskiego z moim sposobem myslenia o formie sceniczne;j.



Pierwszy spektakl, ktory zrealizowatam z Teatrem Razem — Podchodzisz mojg samotnos¢ — oparty byt
na dramacie Romeo i Julia Williama Szekspira i byt adresowany do szerokiej publicznosci. Jego
konstrukcja opierata si¢ na zestawieniu dwoch perspektyw: rodzicow aktorow, opowiadajacych o
doswiadczeniu zycia z dorostym dzieckiem z niepelnosprawnoscia, oraz samych aktorow, ktorzy
odnosili si¢ do tych samych tematow z wlasnego punktu widzenia. Zderzenie tych gltoséw ujawnito
wymiar tragiczny w klasycznym sensie, napigcie migdzy potrzebg autonomii, a rzeczywistos$cia
spoleczng i biologiczna. Odbidr spektaklu udowodnil, ze teatr moze petni¢ funkcje przestrzeni dialogu
migdzy osobami z niepetnosprawnoscig intelektualng a szeroka publicznoscia.

W kolejnym sezonie powstal spektakl Kto sie boi dzikich stworow?, podejmujacy temat spotecznego
postrzegania oséb z niepetnosprawnoscig intelektualng. Punktem wyjscia byly rozmowy z aktorami
Teatru Razem o do$§wiadczeniach dziecinstwa, wykluczeniu i jezyku przemocy. W procesie pracy
pojawila si¢ metafora ,,dzikich stworow”, symbolizujacych odmienno$¢ budzacg Igk i niezrozumienie.

Przedstawienie, adresowane do mlodej widowni, opowiadato historie dwojga nastolatkdéw, ktorzy
trafiaja do $wiata istot postrzeganych jako obce, a ich poczatkowy strach stopniowo przeradza si¢ w
przyjazn. Final, w ktorym bohaterowie opuszczaja ten §wiat, wywolywat silne reakcje

emocjonalne mtodej widowni i sktaniat do refleksji nad rzeczywistymi postawami wobec innosci.

Kto sig boi dzikich stworow? nalezal do najbardziej wymagajacych przedsiewzig¢ zespotu. Ztozona
choreografia, precyzyjna rezyseria §wiatet oraz maski i rozbudowane kostiumy utrudniajace ruch
wymagaly od aktorow wyjatkowej dyscypliny i koncentracji. Jednoczes$nie spektakl ujawnit bariery
spoleczne — czeg$¢ szkot odwolywata wizyty, thumaczac decyzje ,,trudng tematyka”, cho¢ rzeczywistym
powodem mogta by¢ rowniez obecnos$¢ aktorow z niepetnosprawnoscia intelektualng w
przedstawieniu dla dzieci.

Po okresie realizacji spektakli podejmujacych tematy spoteczne nastapita zmiana kierunku
poszukiwan artystycznych. Zamiast przedstawiania $wiata aktorow w kategoriach

spolecznych, naszym celem stata si¢ proba uchwycenia ich sposobu mys$lenia i postrzegania
rzeczywistosci. Oczywiscie mozliwe jest to jedynie w ograniczonym zakresie, poniewaz nie
uczestniczac bezposrednio w ich doswiadczeniach poznawczych, jako rezyser moge jedynie
rekonstruowac¢ pewne mechanizmy na podstawie obserwacji i wieloletniego wspotdziatania.
Wytworzona przez lata relacja w zespole pozwala jednak na szczero$¢ i otwarto$¢, ktore stanowia
podstawe tego rodzaju eksploracji.

W ten sposob powstata Anatomia ciszy. Za rezyseri¢ tego spektaklu otrzymatam nominacj¢ do
Pomorskiej Nagrody Artystycznej, co stanowi istotny moment w procesie profesjonalizacji zespotu
Teatru Razem — moja dziatalnos¢ rezyserska w Teatrze Razem byla rozpatrywana w kontekscie jednej
z najbardziej prestizowych nagrod regionalnych.

Doswiadczenia kolejnych realizacji teatralnych z Teatru Razem udowadniaja, Ze praca artystyczna z
osobami z niepetnosprawnoscig intelektualng moze wykraczac¢ poza wymiar spoteczny, tworzac
przestrzen rownorzednego spotkania artystow. Ta zmiana perspektywy prowadzi do refleksji nad
procesem profesjonalizacji.

Profesjonalizacja jako proces spoleczny

Przez wiele lat teatr z udzialem o0sob z niepetnosprawnoscig intelektualng funkcjonowat w Polsce w
dwach gléwnych obiegach: terapeutycznym i integracyjnym. W pierwszym liczyly si¢ funkcje
rehabilitacyjne i emocjonalne, w drugim relacja z osobami pelnosprawnymi, majgca charakter
wspierajacy. Dopiero w ostatnich latach pojawit si¢ trzeci model: aktorstwo osob z
niepelosprawnoscia, rozumiane jako dzialalno$¢ zawodowa i artystyczna. Profesjonalizacja w

tym ujeciu nie polega na ,,nadaniu statusu” czy formalnym uznaniu, ale na realnej zmianie praktyki
myslenia o aktorze jako tworcy.



Przyktadem jest dziatalnos¢ Piotra Swenda, aktora z zespotem Downa, wcielajacego si¢ w postac
Macka Lubicza w serialu Klan. Jego stala obecno$¢ w gtdéwnym nurcie kultury otwiera nowy dyskurs
o roli aktora z niepelnosprawnoscia. Podobny kierunek reprezentuje

film Amatorzy Iwony Siekierzynskiej, w ktérym graja aktorzy z niepelnosprawnoscig intelektualng.
Film zdobyt Nagrode im. Krzysztofa Krauzego dla rezyserki, a na Miedzynarodowym Festiwalu
Filmowym w Szanghaju nagrode dla najlepszej aktorki otrzymata Marzena Gajewska, aktorka z
zespolem Downa. Amatorzy byli pokazywani w konkursach gtownych festiwali i trafili do szerokiej
dystrybucji, w tym na platformy streamingowe. W tym samym polu dziata Teatr 21 (od 2005

roku), wspotpracujacy z instytucjami repertuarowymi, jak Teatr Powszechny w Warszawie; Teatr 21 i
jego zatozycielka, Justyna Sobczyk, zostali wyr6znieni Paszportem ,,Polityki” za dziatalnosc¢
artystyczng. W tym nurcie od roku 2022 rozwija si¢ takze Teatr Razem, w ktorym aktorzy pracujg
wedtug standardow teatru zawodowego’.

Pomimo zmian, teatr tworzony przez osoby z niepelnosprawnoscig intelektualng wcigz bywa
postrzegany w utrwalonym, terapeutycznym paradygmacie. W tym sposobie mys$lenia zaktada sie, ze
osoby z niepelnosprawnoscig intelektualng sg stale w procesie ,,leczenia”, a ich aktywno$¢ artystyczna
wymaga nadzoru terapeutycznego. To zatozenie jest nie tylko btedne, lecz takze deprecjonujace.
Niepetnosprawnos¢ intelektualna nie jest chorobg ani sytuacja kryzysowa, lecz cecha tozsamosci
biologicznej i poznawczej, ktdra nie wymaga terapii, lecz zrozumienia i uznania podmiotowosci.

Czy czterdziestoletni aktor, ktory pracuje w teatrze, musi przechodzi¢ przez czterdzie$ci lat terapii
tylko dlatego, ze urodzit si¢ z trisomig 21. chromosomu? W mojej opinii — nie. Ma prawo po prostu
tworzy¢, rozwijac si¢ zawodowo i uczestniczy¢ w kulturze na tych samych zasadach, co inni

arty$ci. Uprzedzenia wobec tego prawa wynikaja nie z ograniczen samych aktoréw, lecz z ograniczen
poznawczych otoczenia.

Warto przyjrze¢ sie zrédtom stereotypu. W duzej mierze wynika on z utrwalonego spotecznie obrazu
»wiecznych dzieci”, wymagajacych opieki, ochrony i emocjonalnej asekuracji. Przekonania, ze osoby
z niepelnosprawnoscia intelektualng nalezy chroni¢ przed trudnymi do$wiadczeniami emocjonalnymi i
fizycznymi. W takim mysleniu praca zawodowa w teatrze, wymagajaca i obcigzajaca

kondycyjnie, wydaje si¢ dla nich z géry niemozliwa. Praktyka Teatru Razem przeczy temu zatozeniu.
Zespot konsekwentnie dowodzi, ze aktorzy z niepetnosprawnoscig intelektualng sa zdolni do pracy o
w pehi profesjonalnym charakterze; systematycznej, wymagajacej i dtugofalowej. W ostatnich latach
zrealizowali trzy skomplikowane premiery, potwierdzajac gotowos¢ do wysitku tworczego i potrzebe
uczestnictwa w procesie artystycznym. Powtarzanie emocjonalnie intensywnych scen,_czy
monologdéw nie stanowi dla nich obcigzenia, lecz element warsztatu aktorskiego, analogiczny do
praktyki zawodowych aktorow.

W praktyce aktorskiej przezycie sceniczne nie jest tozsame z osobistym do§wiadczeniem.
Autentyczno$¢ na scenie wynika z precyzyjnie zbudowanej formy, z gestu, rytmu, tonu gtosu i
$wiadomego operowania emocja. Aktorzy wchodzg na sceng, odktadajg okolicznosci prywatne i
skupiajg si¢ na zadaniu. Konflikty czy napigcia sg naturalne, ale nie definiujg procesu. Aktorzy
wiedzg, ze emocja jest narzedziem, a nie celem; ze to widz ma ,,przezywac”, a oni majg tworzy¢
forme¢. W odniesieniu do aktoréw z niepelosprawnoscia intelektualng ten aksjomat bywa nad wyraz
czesto negowany. A _priori zaktada sie, Ze ich ekspresja jest spontaniczna, a nie jest rezultatem
$wiadomego dziatania. Taki sposob postrzegania prowadzi do nie§wiadomego uprzedmiotowienia i
odbierania im podmiotowosci artystycznej. Tymczasem najwigkszym wyzwaniem w ich pracy nie sg
sceny emocjonalnie obcigzone, lecz sceny skomplikowane technicznie i rytmicznie, czesto
komediowe, i to one ujawniajg poziom warsztatu i koncentracji. W teatrze pozorna lekko$¢ jest zawsze
efektem zmudnej, $wiadomej pracy.

Jakub Moszynski, aktor Teatru Razem, moéwi o swojej pracy tak:



Aktorstwo polega na graniu roznych spektakli na scenie oraz sluchaniu rezysera. My pracujemy dosy¢
ciezko. Jestesmy w teatrze przed premierg przez kilka tygodni po 8-9 godzin. (...) Bo nie chodzi o to,
zebym gral sam jak gwiazda, tylko jestem w zespole. Powinienem patrze¢ na to, co robig inni, i
dziata¢ razem z nimi, a nie sam®.

Jego stowa trafnie oddajg codzienno$¢ zespohu; intensywna, wymagajaca, oparta na wspolpracy i
wzajemnym zaufaniu.

W tym miejscu pojawia si¢ istotna kwestia i pytanie o granice dopuszczalnego obcigzenia praca osob z
niepetlnosprawnoscig intelektualng w dziatalnosci artystycznej. W praktyce Teatru Razem nie jest to
pytanie medyczne ani opiekuncze, lecz organizacyjne i etyczne — dotyczy tego, czy tworcy z
niepetosprawnoscig powinni by¢ traktowani inaczej niz pozostali artysci.

Do$wiadczenie Teatru Razem pozwala sformutowaé pewng prawidtowosé: profesjonalny spektakl
wymaga profesjonalnego trybu pracy. Bez zachowania standardéw obowiazujacych w teatrach
zawodowych (takich jak jasno okreslona liczba i rytm prob, obowigzkowa obecnos¢ na

prébach, czytelne umowy migdzy aktorami i rezyserem, wyrazny podziat odpowiedzialnosci oraz
zasady wynagradzania), nie sposob osiagnac¢ porownywalnego poziomu artystycznego. Proces prob w
Teatrze Razem trwa przecietnie kilka tygodni, osiem godzin dziennie. To pelnowymiarowy rytm
artystyczny, obejmujacy intensywnos$¢, koncentracje i odpowiedzialnos¢ typowe dla zawodowych
zespolow. Wystepuja w nim roOwniez naturalne dla srodowiska artystycznego zjawiska, jak napigcia
emocjonalne, roznice zdan i konflikty. Z tego punktu widzenia warto spojrze¢ na doswiadczenie
Teatru Razem nie jako na przekroczenie granic mozliwosci, lecz na przyktad konsekwentnego
budowania standardéw pracy. Wysoki poziom zaangazowania i intensywno$¢ prob nie stanowia dla
aktoréw obcigzenia ponad miare, lecz sg elementem ich rozwoju zawodowego. Przestrzeganie rezimu
pracy wilasciwego dla teatrow instytucjonalnych wzmacnia w zespole poczucie odpowiedzialnosci,
dyscypliny i wspottworzenia dzieta artystycznego. Taki rytm nie narusza dobrostanu aktorow, lecz
podnosi ich kompetencje i sSwiadomo$¢ zawodowa.

Istotna role petnig takze rodziny aktorow i aktorek, ktorych zadaniem jest

monitorowanie calego procesu. Bliscy pozostaja w bezposrednim kontakcie z zespotem, czesto
odbieraja aktorow po wieczornych probach, obserwuja ich kondycje i samopoczucie. Zgodnie
podkreslaja, ze intensywna praca w teatrze przynosi wymierne korzysci: wzmacnia samodzielnosc,
poczucie sprawczosci 1 rozwija kompetencje spoteczne. Rodzice i opiekunowie nie tylko wspierajg
dziatalnosc¢ zespotu, ale tez wyrazajg wdziecznos$¢ oraz przekonanie, ze uczestnictwo w
profesjonalnym procesie teatralnym ma dla ich dorostych dzieci glgbokie znaczenie rozwojowe i
emocjonalne, a towarzyszacy mu wysitek przektada si¢ na realne efekty.

Nie wylewa¢ dziecka z kapiela

Dyskusja o profesjonalizacji aktorstwa osob z niepelnosprawnos$cia intelektualng wymaga jasnego
rozroznienia mi¢dzy teatrem artystycznym a dzialaniami terapeutycznymi. Roznica ta nie dotyczy
wartosci, lecz celu i standardu pracy. Techniki teatralne w ramach instytucji wsparcia maja wazne
funkcje, ale gdy pojawia si¢ widz, rodzi si¢ rowniez odpowiedzialnos$¢ za jako$¢ przedstawienia.
Problem jest wtedy, gdy dzialania terapeutyczne zaczynajg by¢ nazywane teatrem, mimo ze majg
charakter pokazow warsztatowych. Sam fakt wystapienia przed publicznos$cig nie czyni z wydarzenia
spektaklu. Niska jako$¢ wielu prezentacji okreslanych mianem ,teatru” utrwala w srodowisku
zawodowym nieufno$¢ wobec wszystkiego, co amatorskie lub nieinstytucjonalne. Nie chodzi o to, ze
graja w nich amatorzy, ale ze zbyt czgsto prowadza je osoby bez przygotowania artystycznego, dla



ktorych teatr jest tylko formg zajec. To wlasnie ten brak kompetencji obniza rangg catego pola i
utrudnia aktorom z niepelnosprawnosciami funkcjonowanie w profesjonalnym obiegu.

Dlatego konieczne jest jasne rozréznienie migdzy teatralnymi dziataniami terapeutycznymi —
ktore majg prawo istnie¢ i petni¢ wazne funkcje — a teatrem artystycznym, w ktorym jako$¢ jest
warto$cig immanentna, a relacja z widzem stanowi podstawowy warunek jego sensu.

Kto i na jakich zasadach moze by¢ uznany za aktora zawodowego?

Nie kazdy moze zosta¢ aktorem, dotyczy to wszystkich ludzi, niezaleznie od stopnia ich
normatywnosci. Odsetek osob, ktore wykonuja ten zawod, jest znikomy, dlatego trudno oczekiwac, by
nagle wszyscy artysci z niepelnosprawnoscia intelektualng mieli sta¢ si¢ zawodowymi aktorami.
Aktorstwo wymaga szczegolnych predyspozycji: potrzeby scenicznej obecnosci, radosci z kontaktu z
widownig, zdolnoS$ci przemiany i emocjonalnej prawdy. Wymaga tez talentu, cho¢ samo to pojecie jest
nieostre 1 subiektywne.

Podczas konferencji ,,Profesjonalizacja zawodu aktora z niepelnosprawnos$cia” pojawialy sie glosy
dotyczace dostepu do edukacji artystycznej. Coraz czgséciej na uczelnie artystyczne przyjmowane sa
osoby z niepetnosprawnoscia fizyczna, z dysfunkcjami wzroku lub stuchu, ktore nie tylko koncza
studia, ale takze otrzymuja zawodowe angaze. To istotna zmiana w mysleniu o kompetencjach
aktorskich. Co jednak bardzo interesujace, podczas konferencji Dominika Feiglewicz-Penarska (Teatr
im. J. Stowackiego w Krakowie) oraz Justyna Sobczyk (Teatr 21) wniosty do dyskusji temat ankiet
prowadzonych w szkotach teatralnych oraz rozméw ze studentami. Z ich relacji wynikalo, ze wielu
studentow z duzg niechgcig odnosi si¢ do postulatu rownych szans, thumaczac to do§wiadczeniem
silnej konkurencji. Do szkét teatralnych przyjmowanych jest zaledwie kilkanascie osob sposrod
tysigca kandydatow, sa to szkoty mistrzowskie, przeznaczone dla ,,najlepszych z

najlepszych”. Niestety nikt jednak nie jest w stanie zdefiniowac, co oznacza owo ,,najlepsi”? Czy
chodzi o wyglad, tembr gtosu, medialnos¢ lub predyspozycje aktorskie? Jak zachowac¢ obiektywno$¢
w tak subiektywnej selekcji, skoro egzaminy wstgpne zawsze sa w pewnym stopniu loterig, zalezng od
gustu komisji i przypadku?

Niezaleznie od tych rozwazan, zmiana spoleczna w Polsce juz si¢ dokonuje. Wciaz jednak istnieje
grupa catkowicie wykluczona z tej $ciezki — osoby z niepetnosprawnoscig intelektualna, ktére ze
wzgledow formalnych (brak matury) nie moga ubiegac si¢ o przyjecie do szkot teatralnych. I

tutaj pytanie o ,,mistrzostwo” nabiera nowego znaczenia, ujawniajac wzglednos¢ pojec talentu i
profesjonalizmu w sztuce’.

Poniewaz obecnie nie istnieje mozliwo$¢ rozpatrywania profesjonalizmu aktorow z
niepetlnosprawnoscia intelektualng z punktu widzenia ukonczonej szkoty artystycznej, warto przyjrzeé
si¢ blizej ich rzeczywistym predyspozycjom zawodowym.

Niegotowos¢ widowni

Z perspektywy rezyserskiej wiem, ze wielu z tych aktoréw posiada cechg, ktorg mozna uznac za
najwyzszy wymiar aktorstwa: zdolno$¢ uchwycenia prawdy scenicznej. Paradoks polega na tym, ze
widownia nie jest jeszcze przyzwyczajona do takiego poziomu autentycznos$ci: dostrzega szczero$¢ i
emocjonalng prawde, ale nie utozsamia ich z warsztatem. Widzi w nich ,,pigknych ludzi”, zamiast
dostrzec, ze tworza role, czyli precyzyjne, Swiadome, artystyczne kreacje, realizujace to, do czego
dazy kazdy zawodowy aktor.

Mechanizm protekcjonalnego zachwytu, z jakim spotykaja si¢ aktorzy z niepelnosprawnoscia
wystepujacy w profesjonalnych produkcjach teatralnych — co znamienne — pojawia si¢
zwykle wowczas, kiedy spektakl jest dobry, kiedy aktorzy osiagaja wysoki poziom artystyczny,



wynikajacy z intensywnej pracy i duzej samodyscypliny. Zamiast dostrzegac ich profesjonalizm,
publicznos¢, w tym takze krytyka, czgsto przypisuje warto$¢ przedstawienia ich ,,pigknu”,
»autentycznosci” czy ,,odwadze”. W efekcie hiperbolizuje si¢ sam fakt ich obecnosci na

scenie. Zachwyt, ktory pomija warsztat aktorski, $wiadomos¢ sceny

1 konsekwentna prace tworcza uniewaznia to, co najistotniejsze, czyli artystyczny wymiar
dziela, i sprowadza ich do roli egzotycznych ciekawostek. ®.

Analiza recenzji spektakli Teatru Razem pokazuje rowniez, ze krytycy unikaja oceny gry aktorow.
Towarzyszy temu rodzaj onie$mielenia, przekonanie, ze szczera opinia wymaga szczegolnego jezyka
lub delikatnos$ci. W rezultacie ich tworczo$¢ rzadko podlega merytorycznej analizie, a odbidr
zatrzymuje si¢ na poziomie emocjonalnego wzruszenia. Ta niemoc krytyki ujawnia, jak daleka jest
jeszcze perspektywa, w ktorej ich praca aktorow z niepelnosprawno$ciami oceniana bedzie wylacznie
przez pryzmat sztuki.

Oczywiscie mozna argumentowac, ze skoro tematy spektakli odnosza si¢ do

ich osobistych doswiadczen, trudno oczekiwac catkowitego oddzielenia aktora od jego

tozsamosci. Jednak nawet przy tej Swiadomosci nie sposdéb poming¢ faktu, ze wykonujg oni
zawodowa, profesjonalng prace. Widziatam spektakle niemalze reporterskie, oparte na
doswiadczeniach aktorow w nich wystgpujacych, gdzie nikt nie miat watpliwosci, ze oglada zagrana
role. Roznica polegata na tym, Ze na scenie wystgpowat aktor bez niepetnosprawnosci i nikt nie
kwestionowatl jego prawa do czerpania w pracy artystycznej z wlasnych doswiadczen, czy
charakterystycznego emploi.

Co dalej?

Droga do tego, by widownia postrzegata aktorow z niepetnosprawnoscia intelektualng jako
profesjonalnych tworcow, pozostaje wciaz dtuga. Prawdziwa dostgpnos¢ polega na zrozumieniu, ze
kazdy cztowiek, niezaleznie od deficytdow czy ograniczen, ma prawo do aktu tworczego. Ograniczenia
wplywajg na sposdb pracy, ale nie determinuja wartosci dzieta. Istota sztuki jest jednakowa dla
wszystkich ludzi, wymaga wysitku, czasu i swiadome;j kreacji. I do tej przestrzeni tworczej kazdy ma
peine prawo.

Praktyka Teatru Razem redefiniuje pojecie dostgpnosci w teatrze. Nie jest ona zbiorem narzedzi
technicznych ani gestem dobrej woli wobec 0s6b z niepetnosprawnoscia, lecz procesem artystycznym
opartym na relacji, partnerstwie i wzajemnym zaufaniu. Teatr Razem pokazuje, ze prawdziwa rownos¢
nie wynika z dostosowania istniejacych struktur, ale z ich wspdlnego przeksztatcania. Aktorzy z
niepetnosprawnoscia intelektualng wspottworza teatr, ksztattujac jego estetyke, metody pracy i jezyk
sceniczny.

Dopoki jednak w Polsce tylko nieliczne zespoty pracuja na state w petni profesjonalnych warunkach,
na zawodowej scenie, w pelnym rezimie prob, z adekwatnym budzetem produkcyjnym i
zaangazowaniem profesjonalistow’ — dopoty widownia nie bedzie mogta oswoic si¢ z tym zjawiskiem,
a tym samym zmieni¢ sposobu jego odbioru.

Dopiero pojawienie si¢ wielu nowych rdéwnorzednych inicjatyw artystycznych, dziatajacych na
wysokim poziomie artystycznym i w porownywalnych warunkach instytucjonalnych, moze stworzy¢
zdrowg ,.konkurencje”, ktdra przelozy si¢ na rzeczywistg zmiane spoleczng. W jakims sensie dopiero
wielo$¢ takich przedsiewzieé, tworzonych z rownym profesjonalizmem, przyczyni si¢

do pelnoprawnego uznania tego zjawiska, do jego obecnosci w obiegu artystycznym, a nie jedynie
spolecznym.

Mam nadziejg, Ze niniejszy artykut stanie si¢ punktem odniesienia w dalszych dyskusjach
prowadzonych w srodowiskach artystycznych, akademickich i samorzadowych. Do§wiadczenie Teatru



Razem moze inspirowa¢ inne miasta i instytucje do tworzenia przestrzeni wspotpracy miedzy
artystami a aktorami z niepetnosprawnoscig intelektualng. Gdansk moze stanowi¢ dla innych miast
przyktad dobrej praktyki, prowadzac konsekwentna polityke kulturalng sprzyjajaca nowatorskim
projektom. Wiasnie tutaj temu — poczatkowo traktowanemu jako eksperyment — przedsigwzigciu
zapewniono instytucjonalne i finansowe wsparcie. Z kolei charyzmatyczna postawa tworcy Teatru
Razem i jego wiara w sens budowania wspolnoty artystycznej niech bedg motywacja dla

innych twércéw poszukujacych w tej dziedzinie. Historia tego zespotu pokazuje, ze prawdziwa
zmiana rodzi si¢ z potaczenia odwagi i codziennej, wytrwalej pracy.

W perspektywie kilku najblizszych lat warto, aby w Polsce powstaty kolejne profesjonalne zespoty
teatralne finansowane ze $rodkow publicznych, w ktorych aktorzy z niepetnosprawnoscia pracuja na
rownych zasadach jak inni tworcy — z petng odpowiedzialnos$cia, $wiadomoscia i udzialem w procesie
kreacji. Dopiero taka wieloglosowo$¢ moze doprowadzi¢ do zmiany spotecznej i trwatego
przesunig¢cia w mysleniu o roli teatru jako przestrzeni wspottworzenia kultury.
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