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WSTEP

Przez lata prowadzity$Smy dziatania artystyczne, obserwujgc zmiany, napiecia
i momenty przetomowe. Jednoczesénie brakowato nam narzedzi, ktére po-
zwalatyby nie tylko opisywac proces, ale takze krytycznie przyglgdac sie jego
skutkom. Na rzetelng analize wptywu stosowanych przez nas narzedzii metod
czekaty$my dtugo. Chciaty$my wiedzie¢, co wtasciwie dzieje sie w procesach
teatru partycypacyjnego —i czy prowadzqg one do realnej zmiany?

Ten przewodnik powstat z potrzeby zatrzymania sie przy tych pytaniach.
Potrzebowaty$my czegos, co traktowatyby powaznie praktyke artystyczng,
doswiadczenie oséb uczestniczqcych oraz refleksje badawczq. Szukatysmy
rzetelnych sposobéw analizowania wptywu wtasnych dziatan - nie tylko po to,
by potwierdzad ich skuteczno$¢, ale rowniez po to, by lepiej rozumiec ograni-
czenia, napiecia i odpowiedzialnos¢, ktére sie z nimi wigzg.

Publikacja wreszcie powstata w ramach projektu WOMEN interACT realizo-
wanego przez cztery organizacje partnerskie: Stowarzyszenie Kobietostan
z Polski, Restart Theater Athens z Grecji oraz Drustvo ZIZ ze Stowenii
i Uniwersytet SWPS. W kazdym z trzech krajow pracowaty$my z kobietami
doswiadczajgcymi réznych form marginalizacji i wykluczenia spotecznego.
Naszym narzedziem byt teatr partycypacyjny —taki, ktéry zaprasza odbior-
czynie nie tylko do dzielenia sie swoimi perspektywami czy historiami, lecz
takze do wspoéttworzenia formy artystyczne;j.

Chociaz konteksty lokalne, metody pracy ijezyki byty rézne, szybko okazato
sie, ze wracamy do podobnych pytan: o bezpieczenstwo, sprawczos$é, grani-
ce, relacje wtadzy, widzialnos$¢ i odpowiedzialnosé. Interesowat nas nie tylko
teatr partycypacyjny jako narzedzie twércze. Interesowato nas rowniez to,
jak sztuka funkcjonuje w przestrzeniach zwigzanych z wykluczeniem spotecz-
nym —co umozliwia, co utrudnia, jakie relacje celowo wzmacnia, a jakie moze
nieSwiadomie reprodukowad.

Przewodnik sktada sie zdwdch czesci.

koncentruje sie na analizie wptywu teatru
partycypacyjnego na aktywizacje grup zagrozonych wykluczeniem spotecz-
nym. Znajdujq sie tu zaréwno ramy teoretyczne, metodologia badan, jak
i analiza doswiadczen uczestniczek i organizatorek projektu. Ta cze$é zostata



napisana bardziej analitycznym jezykiem i moze by¢ szczegdlnie przydatna
dla oséb zajmujgcych sie badaniami, ewaluacjq, projektowaniem dziatan spo-
tecznych i analizg wptywu.

Ta cze$é moze byé réwniez przydatna dla praktykéw i praktyczek sztuki spo-
tecznej oraz partycypacyjnej. Moze poméc nazwad intuicyjnie dostrzegane
mechanizmy, lepiej rozumieé procesy zachodzgce w grupie, Swiadomiej pro-
jektowac dziatania i znajdowaé jezyk do opisywania wtasnej praktyki.

Czesc Il - perspektywa praktyczna wyrasta bezposrednio z doswiadczenia
artystek i facylitatorek wspéttworzgceych projekt. To spotkanie réznych prak-
tyk, metod i sposobéw myslenia. Nie prébowatysmy wygtadzad réznic ani bu-
dowad jednej obowigzujgcej metodologii. Interesowato nas raczej pokazanie,
jak odmienne praktyki spotykajq sie wokdt podobnych pytan.

Dlatego tak wazne sq dla nas bezposrednie gtosy artystek. Cytaty nie petnig
tutaj funkcji dodatku aniilustracji —sq réwnorzednq czesciq tej publikacji. To
one czesto prowadzq narracje dalej, nadajq jej kierunek i pozwalajg spojrzec
na proces z roznych perspektyw.

Wiele tematdéw powraca zarédwno w czesci badawczej, jak i praktycznej.
Odczytujemy to jako wazny sygnat: intuicje artystek i facylitatorek czesto
znajdowaty potwierdzenie w gtosach uczestniczek i wynikach badan. Dzieki
temu podobne pytania-o bezpieczenstwo, sprawczosé, relacje wtadzy, budo-
wanie wspolnoty, granice uczestnictwa czy trwato$¢ zmiany - mozna zobaczy¢
z kilku stron jednoczes$nie i sprawdzi¢, jak teoria spotyka sie z praktykg.

Nie zaktadamy réowniez, ze te publikacje trzeba czytaé od poczgtku do kon-
ca. Mozna potraktowad jg jak mape i budowa¢ wtasng sciezke. Zaczqc¢ od
narzedzi, jesli prowadzi sie grupe. Od czesci badawczej, jesli interesuje nas
wptyw spoteczny. Wracaé do niejw momentach kryzysu, przy projektowaniu
nowych dziatan albo po latach praktyki - kiedy te same pytania zaczynajq
znaczyc cos innego.

Ta publikacja nie jest podrecznikiem ani zamknietym systemem metod. Jest
zapisem praktyki, probg nazwania doswiadczen i zaproszeniem do dalsze-
go rozwijania, przeksztatcania i podwazania opisanych tu sposobdéw pracy.
Mamy nadzieje, ze stanie sie nie tylko zrédtem narzedzi, ale réwniez przestrze-
nig do stawiania pytan - o sztuke, odpowiedzialnos¢, wspdttworzenie i zmiane.






W ujeciu Claire Bishop, jednej z najwazniejszych teoretyczek obszaru sztuki
partycypacyjnej, jest to praktyka, w ktérej:

Ludzie stanowiqg centralne tworzywo artystyczne i materiat, na wzor te-
atru i performansu

(Bishop, 2012, s. 2)

Autorka podkresla, ze od lat 90. XX w. przyjety zostat poglgd, iz sztuka par-
tycypacyjnajest ,ostatecznq sztukq polityczng” (Bishop, 2012, s. 1), ze zache-
cajgc publiczno$¢ do wspotudziatu, artysta moze promowac nowe, emancy-
pacyjne relacje spoteczne. Teatr partycypacyjny moze petnié¢ zatem funkcje
emancypacyjng i polityczng (Boal 1979, Freire 1970), ale réwniez spoteczno-
-wspolnotowq (Erel, Reynolds & Kaptani, 2017), edukacyjng (Freire, 1970),
anawet terapeutyczng (Shaughnessy, 2016). Jedng z kluczowych funkcji, jakg
taki teatr moze proponowad, jest inkluzja spoteczna i reprezentacja grup
marginalizowanych (Siwiak, Klai¢, 2014).

Tak opisane zatozenia sg spdjne z przyjetym przez nas podejsciem badaw-
czym. Naszym nadrzednym celem byto usystematyzowanie wiedzy na temat
teatru partycypacyjnego jako narzedzia aktywizacji grup zagrozonych wy-
kluczeniem spotecznymijego potencjatu w ksztattowaniu zmian spotecznych.

Badania zostaty osadzone w dziedzinie nauk spotecznych, w dyscyplinach
nauk o komunikacji spoteczneji mediach oraz nauk o zarzqdzaniu i jakosci.

W ramach przyjetej definicji i badania funkgji teatru partycypacyjnego, wy-
tonitySmy cztery obszary, ktére byty dla nas fundamentem analiz w projekcie
WOMEN interACT:

+ komunikacjo;

+ wykluczenie spoteczne;
« partycypacja;

« zmiana spoteczna.

11



12

Juz w poczgtkowych etapach edukacji uczymy sie, ze komunikacja to proces,
w ktérym wystepuje nadawca i odbiorca lub tez, ze komunikacja to porozu-
miewanie sie czy wymiana informacji. Przytoczony na poczgtku model komu-
nikacji Jakobsona (Jakobson, 1960/1987) zaktada przeptyw komunikatu od
tego, kto koduje wiadomos¢ (nadawca) do tego, kto jg dekoduje (odbiorca).
Wsrod elementdw, ktére gwarantujqg skutecznosé komunikacji, autor (poza
komunikatem rzecz jasna) wymienia:

« kontekst (punkt odniesienia);
- kontakt (kanat);
« kod (zrozumiaty dla obu stron).

Krytycznejanalizy tej koncepcji, a takze dwdch pozostatych (komunikacja to
porozumiewanie sie, komunikacja to przekazywanie informacji) dokonat m.in.
prof. Michael Fleischer (Fleischer, 2020).



Wybrane uwagint.
koncepcji Jakobsona

Wybrane uwagi nt. ko-
munikacji utozsamianej
Z porozumiewaniem sie

Wybrane uwagi nt.
komunikacji rozumia-
nej jako przekazywanie
informacgji

Zdaniem Fleischera po-
ziom ogdlnosci tego mo-
delu sprawia, ze mozna
go wykorzystac¢ zarow-
no do zobrazowania
przebiegu komunika-
cji, jak i obiegu prgdu.
Koncepcja ta jest zbyt
szeroka, nie wyjasnia
mechanizmu ani zjawi-
ska komunikacji.

Autor uzywa zrecznego
poréwnania, ze to tak
jakby opisac psa jako
zwierze, ktére ma cztery
nogiiogon. loile (prze-
waznie) jest to prawda,
tak samo moze tyczy¢
sie konia czy kota.

Przy okazji, autor
zwraca uwage (pra-
wie na marginesie), ze
Jakobson zaczerpnagt
prezentowany model
od ShannonaiWeavera,
ktérzy w 1949 roku sfor-
mutowali te koncepcje
stricte w kontekscie teo-
rii informacji.

Autor zwraca uwage,
ze w tym ujeciu nie-
stusznie postawiono
znak réwnosci pomie-
dzy rezultatem a pro-
ducentem procesu.
Porozumienie to jeden
(zdecydowanie nie
jedyny) z rezultatéow
komunikacji lub tez
powododw jej podjecia.
Jesli w wyniku komu-
nikacji nie dojdzie do
porozumienia, komuni-
kacja nadal pozostaje
komunikacjg. Innymi
stowy (za Fleischerem):
sianie marchewki
nie jest marchewkgq,
a zegarmistrz nie jest
zegarem.

Fleischer zaznacza, ze
dgzqgc do uproszczen,
bardzo czesto traktuje-
my informacje jako sy-
nonim komunikatu. Jesli
utozsamiamy informa-
cje z czyms, czego sie
dowiadujemy, pojecie
staje sie na tyle szero-
kie, ze funkcjonalnie
puste. W ramach teorii
informacji Shannona
i Weavera wspomina-
nych w lewej kolumnie,
informacja to usuwanie
niewiedzy/zyskiwanie
wiedzy. W takim ujeciu,
informacja moze by¢
dana i mierzona tylko
dla pojedynczego or-
ganizmu, jest procesem
jednostkowym. Usuwac¢
niewiedze moze tylko
i wytgcznie pojedynczy
system $wiadomosci.
Robi to na podstawie
swojej indywidual-
nej, aktualnej wiedzy.
Informacji nie da sie za-
tem po prostu ,przeka-
zac” z jednego systemu
do drugiego.

Tabela 1. Trzy tradycyjne koncepcje komunikacji. Opracowanie wtasne na podstawie:

Fleischer (2020, rozdz. 4.2).
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Fleischer, a takze ci, ktérzy podgzajq jego drogq, w swojej dziatalnosci bazujg
na dokonaniach konstruktywizmu. W ramach tego ujecia:

[...] komunikacja to proces negocjacji znaczen, z ktérego wynika (nie-
chcqcy) generowanie i utrzymywanie w ruchu systemu spotecznego. Nie
mniej, nie wiecej. Chcgc natomiast usieciowic zjawiska komunikacyjne
zsystemem spotecznym, a ten z systemem biologicznym oraz z systemem
fizycznym, z ustaler powyzszych wynika mozliwos¢ sformutowania na-
stepujgcego algorytmu, bazujgcego na trzech generujgcych te systemy
modusach organizacyjnych: wspétoddziatywania to generator systeméw
fizycznych, postrzeganie to generator systemow biologicznych, zas ko-
munikacja to generator systemu spotecznego.

W skrécie: {[(wspétoddziatywania + organizm) = postrzeganie] + znaki}
= komunikacja

(Fleischer, 2020, s. 180)

Przytoczong definicje mozemy rozpatrywac w kategoriach odpowiedzi na
pytanie oto, czym jest komunikacja. Skoro ,wiemy": co?, warto poszukac gte-
biej i zastanowic sie: po co? Za Fleischerem przytaczamy réwniez liste celow
méwienia (rozumianego jako wszelkie sposoby komunikowania).

- moéwimy w pierwszej linii po to, by utrzymaé méwienie w ruchu,

—mdwimy, by bra¢ udziat i przynalezeé (do czegos), poniewaz przez to
mozemy mniemac (wierzyc), ze jesteSmy cztonkami grup, organizacji,
spoteczenstw itp. i dobrze sie z tym czujemy

—mowimy, poniewaz wszyscy inni tez méwig,

- méwimy, by sprawdzié, czy sposéb, w jaki méwimy, stosowany jest tez
przez innych,

—-moéwimy, by sprawdzié, czy uzywane w tym celu konstrukty uzywane sq
tez przez innych w ten sam sposob i tak samo sq semantyzowane,

- mdwimy, by w trakcie méwienia dowiedzied sig, czy inni tez tak i to co
my moéwig,

- moéwimy, poniewaz chcemy i mozemy sie przez to orientowad,

—-mdwimy, by dowiedziec sie, czy nasz stan wiedzy jest taki sam, jak stan
wiedzy innych,



- méwimy z indywidualnych powoddw, by zaspokoié¢ nasze osobiste
potrzeby,

- méwimy, poniewaz zmuszajq nas do tego instytucje socjalizacyjne,
—-mdwimy, poniewaz zmuszajg nas do tego spoteczne systemy funkcyjne,
- méwimy, by unikng¢ restrykcji spotecznego rodzaju,

- méwimy, poniewaz odpowiednie instytucje, organizacje, urzqdzenia
sq tak ukierunkowane, ze przez nasze méwienie sq one utrzymywane
w ruchu,

- mdwimy, poniewaz nie mamy innego wyboru i nie daje sie nam innego
wyboru.

(Fleischer, 2020, s. 181)

W kontekscie projektu WOMEN interACT jednym z najbardziej istotnych
uzasadnien dla méwienia jest wspomniana przez Fleischera kwestia przy-
naleznosci. Ma ona réwniez swoje przetozenie na to, dlaczego méwimy tak,
anieinaczej (Fleischer, 2001). Uzasadnienia nalezy szukaé m.in. w kulturowym
oraz jezykowym obrazie $wiata, a takze w bezposrednio powigzanych z nimi
stratyfikacjach:

« kultury (grupy kulturowe, subkultury, kultura jednostkowa, interkultura);
« dyskursu (dyskurs, interdyskurs, dyskurs specjalistyczny, dyskurs
interkulturowy).

Przynalezno$¢ w duzej mierze tqczy sie takze z zagadnieniem wykluczenia
spotecznego, ktére byto do nas kolejnym, istotnym obszarem analizy.

W raporcie pt. Joint Report on Social Inclusion, czyli jednym z najwazniejszych
dokumentoéw strategicznych w historii polityki spotecznej Unii Europejskiej,
wykluczenie spoteczne zostato zdefiniowane jako:

proces, w wyniku ktérego okreslone jednostki sq spychane na margines
spoteczenstwa i pozbawiane mozliwosci petnego w nim uczestnictwa
z powodu ubdstwa, braku podstawowych kompetencjii mozliwosci ucze-
nia sie przez cate zycie lub w wyniku dyskryminacji. Stan ten odsuwa je
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od mozliwosci zatrudnienia, osiggania dochoddéw i zdobywania edukacji,
a takze od sieci relacji spotecznych i aktywnosci wspdélnotowych. Majg
one ograniczony dostep do wtadzy i organéw decyzyjnych, a co za tym
idzie, czesto czujq sie bezsilne i niezdolne do decydowania o sprawach,
ktore ksztattujq ich codzienne zycie.

(European Commission, 2004, s. 10, ttum. wtasne)

W obiegu naukowym funkcjonuje wiele uje¢ definicyjnych wykluczenia spo-
tecznego. Ich wartosciowej systematyzacji dokonata m.in. Jolanta Grotowska-
-Leder (Grotowskai-Leder, 2005). Autorka zaznacza, ze wgtek wykluczenia
spotecznego trafit do szerszego obiegu w latach 60., kiedy to przestato by¢
ono utozsamiane jedynie ze zjawiskiem politycznym czy gospodarczym na
rzecz ujecia socjologicznego (zacieranie wiezi spotecznej). Wsérdd zrodet teo-
retycznych podaje m.in.:

« konfliktowe koncepcje nieréwnej dystrybucji (zasobéw / przywilejow —sze-
rzej: mysl M. Webera, F. Parkina, B. Jordang, R. Collinsa, R. Dahrendorfa);

« kulturowe teorie dot. zakorzenienia cztowieka w strukturze spotecznej;
koncepcje ,obcosci” i ,obecnosci” (szerzej mysl E. Durkheima, G. Simmla,
R. Parkai E. Stoneguist).

Grotowska-Leder do listy zrédet teoretycznych dodaje réwniez dorobek M.
Foucaulta. Za Szackim esencjonalnie charakteryzuje jego mysl. Zaznacza, ze
zdaniem Foucaulta w kazdym spoteczenstwie wystepujq obrzeza (margines),
a zatem na gruncie spotecznym zawsze dochodzié¢ bedzie do wykluczen. Wsréd
systemoéw wykluczen wymienia za nim:

+ wykluczenie z pracy i produkcji ekonomicznej;
« wykluczenie z procesu reprodukcji;

« wykluczenie z produkgji symboli (z dyskursu);
« wykluczenie z dziatalnosci ludyczne;.

Co wazne, dana jednostka moze doswiadczy¢ pojedynczego lub kilku syste-
moéw wykluczen rownoczesnie. Grotowska-Leder podkreséla dodatkowo, iz
to Foucaultowi zawdzieczamy teze, ze wykluczenie nalezy rozpatrywac jako
zjawisko powszechne i stopniowalne.

Poza wprowadzeniem teoretycznym, autorka dokonuje rowniez bardzo warto-
Sciowej analizy definicji wykluczenia spotecznego. Wyrdznia trzy podstawowe
kategorie:



« analityczne —charakterystyka zjawiska i mechanizméw, ktére za nim stojg;
odwotanie do przyczyn i przejawow;

+ robocze - operacjonalizacja wykluczenia pod kgtem prowadzenia badan;

« oficjalne - wskazywane w réznego typu dokumentach np. politykach.

Z punktu widzenia tego projektu, za najbardziej istotny uznatysmy skrécony
opis dwdch pierwszych typéw, przyktad trzeciego podaty$my na poczgtku
tego podrozdziatu.

Zdaniem Grotowskiej-Leder wsréd definicji analitycznych mozna wyréznicé:

« partycypacyjne - ktadq nacisk na wgtek (ograniczonego) uczestnictwa
jednostek i grup w waznych obszarach zycia spotecznego (gtéwnie politycz-
nego, ekonomicznego, spotecznego) lub tez w pojedynczych sytuacjach,
w ktérych blokade stanowiqg bariery systemowe lub indywidualne deficyty;

« dystrybucyjne - zwigzane z (ograniczonym) dostepem do ustug i zasobow
(przede wszystkim do rynku pracy, edukacji, ochrony zdrowia, $wiadczen
socjalnych i spotecznych, a takze do konsumpcji).

WSsréd definicji, ktére operacjonalizujg podejscie do wykluczenia na potrzeby
badan naukowych autorka réwniez charakteryzuje dwa gtéwne podejscia:

« odejscie od catosciowego ujecia wykluczenia na rzecz analizy konkretnych
aspektéw lub grup, ktére sg nim zagrozone (np. osoby w kryzysie bezdom-
nosci, osoby z niepetnosprawnosciami);

« koncentracja na aspekcie partycypacji (z uwzglednieniem wskaznikéw ta-
kich jak np. aktywnos¢ na rynku pracy, udziat w zyciu spotecznym).

WSsréd najbardziej rozpowszechnionych koncepgji nt. przyczyn i mechanizméw
wykluczenia spotecznego, ktore rowniez my uznaty$my za istotne w kontekscie
dziatalnosci badawczej w ramach projektu WOMEN interACT, Grotowska-
Leder wymienia ujecia Hilary Silver i Ruth Levitas.

Silver w swojej analizie podkresla, ze wykluczenie spoteczne nie jest zjawiskiem
jednolitym, a co za tym idzie, trudno je jednoznacznie zdefiniowaé (Silver,
1994). Odwotuje sie m.in. do wymiaréw ekonomicznych, politycznych czy
kulturowych. Zaznacza, ze sposdb jego rozumienia jest w znaczqcej mierze
powigzany z lokalng kulturg (przede wszystkim polityczng) i dominujgcym
sposobem myslenia. Aspekt ten uznaje za szczegdlnie istotny w kontekscie
projektowania strategii integracyjnych (wtgczajgcych).
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Autorka zwraca uwage, ze wykluczenie spoteczne mozna ujmowac w ramach
trzech koncepcji, paradygmatéw:

« solidarnosci (zakorzeniony we francuskim republikanizmie) — okreslona ce-
cha jednostki jako zagrozenie dla kultury/tozsamosci grupy; wykluczenie
jako zerwanie wiezi miedzy jednostkq a spoteczenstwem (lien social);

« specjalizacji (zakorzeniony w anglo-amerykanskim liberalizmie) - spote-
czenstwo jako sie¢ wymiany; zréznicowanie spoteczenstwa (np. w wymiarze
ekonomicznym) prowadzi do wykluczenia rozumianego jako brak lub ogra-
niczone mozliwosci uczestnictwa w wymianie (dyskryminacja);

« monopolu (zakorzeniony w socjaldemokracji) - wykluczenie jako wynik
monopolizacji dostepu do zasobdéw (np. dobra materialne, kulturowe)
przez grupy uprzywilejowane; tworzenie barier w celu ochrony ,wtasnych
interesow”.

Z kolei Ruth Levitas (podajemy za: Grotowskai-Leder, 2005) wyréznia trzy
koncepcje przyczyn wykluczenia spotecznego:

« podejscie redystrybucyjne (ekskluzja joko konsekwencja ubéstwa; brak wy-
starczajgcych zasoboéw, by w petni uczestniczy¢ w aktywnosciach typowych
dla spotecznosci; inkluzja poprzez wzrost $wiadczen);

« podejscie reintegracyjne (ekskluzja jako konsekwencja pozostawiania w sy-
tuacji bez mozliwosci zdobywania srodkéw do zycia; inkluzja poprzez zwiek-
szanie liczby miejsc pracy i aktywizacje zawodowq oséb wykluczonych);

« podejscie moralizujgce (ekskluzja jako konsekwencja ludzkich zachowan;
wyuczona bezradnosc i zaleznos$¢ od programéw pomocowych powielana
w kolejnych pokoleniach - underclass; inkluzja poprzez wzmacnianie spraw-
czosci i samodzielnosci oséb wykluczonych).

Obszernego przeglqgdu zagadnien zwigzanych z wykluczeniem spotecznym,
zaréwno teoretycznego, jak i praktycznego, dokonano réwniez w mono-
grafii pt. Rézne obszary wykluczenia spotecznego w Polsce (Becker-Pestka
iin., 2017). W publikacji podzielonej na 3 gtéwne wqtki tematyczne autorzy
umiescili kolejno: analize proceséw wykluczenia spotecznego w Polsce (nha
tle horyzontu europejskiego), przeglqd socjologicznych teorii i podej$¢ do
zagadnienia, a takze praktyczne przyktady wsparcia udzielanego osobom
zagrozonym wykluczeniem. W mnogosci podejs¢, ktére przytoczyli, za szcze-
gdlnie istotne z perspektywy tego projektu, uznatysmy zwrécenie uwagi na
réznice w ujeciach naukowych i potocznych. W potocznym ujeciu pojecie wy-
kluczenia spotecznego bywa utozsamiane m.in. z dyskryminacjg, ubéstwem
czy nieréwnosciami spotecznymi. Nierzadko jako jego synonim podaje sie



réwniez marginalizacje. Nie znajduje to jednak odzwierciedlenia na gruncie
teoretycznym, zgodnie z ktorym zjawiska te rézniq sie poziomem nasilenia.

O ile marginalizacja odnosi sie do ograniczania uczestnictwa jednostek
albo grup w podstawowych instytucjach okreslonego porzqdku publicz-
nego czy tez znikomego udziatu w waznych aspektach zycia spotecznego,
to ekskluzja spoteczna wyptywa bezposrednio ze stopnia nasilenia tego
zjawiska.

(tojko, 2017,s.9)

Mimo mnogosci teoretycznych uje¢ wykluczenia spotecznego, nalezy zazna-
czyé, ze w wiekszosci podejs¢ okresla sie go mianem procesu. Majka tojko,
autorka jednego z rozdziatéw przytoczonej publikacji, dokonuje syntezy po-
zostatych wgtkéw, ktére powracajg w kolejnych definicjach.

Przedstawione ujecia wykluczenia akcentujg problem ograniczenia
a czesto tez alienacji z zycia spotecznego i instytucjonalnego jednostek
czy grup spotecznych. W wiekszosci definicji wykluczenie spoteczne roz-
patrywane jest w kategoriach niemoznosci uczestniczenia w istotnych
aspektach zycia spoteczno-gospodarczego i polityczno-kulturalnego
danego spoteczenstwa, ktdre nie jest wynikiem indywidualnego wyboru
jednostkilecz przeszkéd jakie ona napotyka.

(tojko, 2017, s.11)

Pojecia wykluczenia spotecznego i partycypacji wzajemnie sie uzupetniajq:
brak partycypacji moze oznaczaé wykluczenie. PrzyjrzatySmy sie perspek-
tywom badawczym, ktére pozwolity nam na analize wgtkéw uczestniczenia
w projekcie oséb, ktére zgtosity sie jako zagrozone wykluczeniem spotecznym.
Zastanawiaty$smy sie, co je motywuje, jakie sg przyczyny ich decyzji dotqczenia
do tego przedsiewziecia.

Jednq z teorii opisujgcych zagadnienie motywacji do wdrazania zmiany jest
teoria samodeterminacji Edwarda Deciegoi Richarda Ryana (1985, 2000). To
jedna z najwazniejszych wspotczesnych teorii motywacji - koncentruje sie na
wewnetrznych mechanizmach motywacji cztowieka oraz na warunkach, ktére
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sprzyjajq lub hamujg rozwéj, zaangazowanie, satysfakcje. Zgodnie z jej zato-
zeniami, ludzie sq najbardziej zmotywowani i zaangazowani, gdy spetnione
sq trzy podstawowe potrzeby psychologiczne:

« autonomia - poczucie, ze ma sie wptyw na wtasne dziatania i decyzje;

« kompetencje — poczucie, ze jest sie osobg kompetentng w wykonywaniu
swoich zadan;

« relacyjnos$c - poczucie, ze ma sie pozytywne i wspierajqgce relacje z innymi
ludzmi.

W kontekscie zagadnienia wykluczenia, tj. w jaki sposéb wtgczenie w procesy
sprawcze moze odwrécié to doswiadczenie, w szczegdlnosci przyjrzatySmy
sie czterem grupom koncepcji teoretycznych, ktére stanowi¢ mogg pewnego
rodzaju rame analityczng, a mianowicie:

« drabina partycypacji Arnstein (Arnstein, 1969);

« teoria przywracania sprawczosci (Rappaport, 1981, 1987);

« koncepcje zwigzane z tworzeniem kapitatu spotecznego (Putnam, 2000;
Bourdieu, 1986);

« service-dominant logic (Vargo, Lusch, 2014) — wspottworzenie wartosci
przez osoby wykluczone.

Wszystkie cztery grupy wskazujg na ten sam zasadniczy problem wyklucze-
nia: jest ono nie tylko brakiem zasobéw materialnych, ale brakiem spraw-
czosci, uznania i uczestnictwa w procesach, ktére ksztattujg warunki zycia.
Partycypacja nie jest zatem dodatkiem do dziatan antywykluczeniowych,
lecz ich rdzeniem.

Drabina partycypacji Sherry Arnstein (Arnstein, 1969) to bezposrednia od-
powiedz na obserwacje, ze programy spoteczne czesto jedynie pozornie an-
gazujg wykluczane grupy, by legitymizowa¢ decyzje juz wtasciwie podjete. Ta
o$miostopniowa typologia prezentuje poziom zaangazowania obywatelek
i obywateli w procesy decyzyjne: od braku wptywu (manipulacja) do petnej
wtadzy (kontrola spoteczna). Dzieli sie na trzy gtéwne grupy:

« brak uczestnictwa;
« symboliczno$¢ (pozorna partycypacja);
« wtadza obywatelska (Arnstein, 1969)



Dwa najnizsze szczeble — manipulacja i terapia — Arnstein nazywa wprost
Jniepartycypacjq”. Trzy srodkowe szczeble (informowanie, konsultacje, ta-
godzenie) to tokenizm: osoby wykluczone majq gtos, ale nie majg wptywu.
Realna zmiana pozycji wykluczonej grupy nastepuje dopiero, gdy pojawia sie
partnerstwo, delegowanie wtadzy i petna kontrola obywatelska. W kontekscie
teatru partycypacyjnego drabina petni¢ moze dwojakg funkcje. Po pierwsze,
jest narzedziem diagnostycznym; pozwala okresli¢, na jakim poziomie realnie
angazowane sq uczestniczki ze srodowisk wykluczonych (czy sq zapraszane,
by opowiedzieé swojq historie, ktéra nastepnie zostanie przetworzona przez
organizatorki wedtug ich wtasnej wizji (tokenizm), czy tez majg rzeczywisty
wptyw na forme, tresc i znaczenie spektaklu). Po drugie, moze byé narzedziem
projektowym, gdy swiadome dgzenie do wyzszych szczebli drabiny staje sie
miarg ambicji realnego wiqczenia uczestniczek w projekt.

Julian Rappaport (1981, 1987) jako twdrca teorii przywracania sprawczosci
(Lempowermentu”) zdefiniowat je jako proces, poprzez ktéry jednostki, grupy
i spotecznosci zyskujg kontrole nad wtasnym zyciem. Teoria ta jest bezposred-
nio zanurzona w problematyce wykluczenia, poniewaz wychodzi od diagnozy
bezsilnosci jako centralnego mechanizmu marginalizacji. Rappaport wskazuje
na trzy wzajemnie wzmacniajgqce sie poziomy empowermentu:

« poziom indywidualny (chodzi o przeksztatcenie subiektywnego poczucia
sprawczosci, gdy osoba wykluczona uczy sig, ze jej dziatania majg znaczenie
i konsekwencje);

« poziom grupowy (empowerment realizuje sie przez zbiorowe dziatanie i bu-
dowanie wspdlnej tozsamosci; wykluczeni rozpoznajg swoje doswiadczenie
jako dzielone, nie tylko prywatne);

« poziom strukturalny (oznacza zmiane warunkoéw instytucjonalnych i sys-
temowych, ktére reprodukujg marginalizacje, czy szerzej: wykluczenie).

Dla teatru partycypacyjnego ta tréjpoziomowa struktura jest niezwykle pro-
duktywna. Przestrzen teatralna moze funkcjonowac jako srodowisko, w kté-
rym wszystkie trzy poziomy empowermentu uruchamiajg sie rownolegle: oso-
ba uczestniczgca ¢wiczy sprawczosé w ramach procesu tworczego (poziom
indywidualny), rozpoznaje wspdlnote doswiadczen z innymi uczestniczkami
(poziom grupowy), a sam projekt staje sie gtosem kierowanym ku instytucjom
i decydentom (poziom strukturalny). Wszystko to ma szanse sie zadzia¢, jesli
przywracanie sprawczosci jest rzeczywistym efektem dziatania, a nie tylko
deklarowang intencjq - to osoby uczestniczqce (zagrozone wykluczeniem
spotecznym) muszqg zdefiniowad swoje potrzeby.
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Robert Putnam (2000) i Pierre Bourdieu (1986) opisujg pokrewny mechanizm:
wykluczenie spoteczne jest w duzej mierze wykluczeniem z sieci relacji, za-
sobow i uznania. Putnam rozréznia kapitat wigzqcy (bonding), czyli relacje
wewngtrz grupy, budujgce solidarnos¢, ale potencjalnie zamykajqgce grupe
na zewnqtrz, a takze kapitat pomostowy (bridging), ktory tworzy stabe wiezi
miedzy réznymi grupami spotecznymi. Wykluczenie oznacza czesto nadmiar
kapitatu wigzgcego i deficyt pomostowego: grupy wykluczane sq silnie spdjne
wewnetrznie, ale odciete od sieci, ktére dajg dostep do zasobdw, instytucji
i decydentéw. Bourdieu dodaje do tej analizy wymiar symboliczny: kapitat
kulturowy i symboliczny determinujq, czyje praktyki, jezykiiformy ekspresji sq
uznawane za wartosciowe w danym polu spotecznym. Teatr partycypacyjny
moze zatem dziatac¢ jako przestrzen spotkania réznych grup spotecznych,
generuje wowczas kapitat pomostowy: tworzy wiezi miedzy ludzmi, ktérzy
normalnie nie wchodzg w interakcje.

Vargo i Lusch (2014) proponujq fundamentalne przesuniecie w rozumieniu
wartosci: od wartosci wbudowanej w produkt do wartosci wspdttworzonej
w procesie uzytkowania. W logice ustugowej kazdy uczestnik jest potencjal-
nym podmiotem, ktéry wnosi wiedze, umiejetnoscii doswiadczenie do procesu
tworzenia wartosci. Potgczenie tej perspektywy z problematykg wykluczenia
odstania mechanizm, w ktérym tradycyjne modele pomocy spotecznejidzia-
tan kulturalnych traktujq osoby wykluczone jako odbiorcow (beneficjentow).
Tymczasem, zgodnie z Service-Dominant-Logic (SDL), ten schemat sie od-
wraca: doswiadczenie wykluczenia jest zasobem, ktérego nie posiadajg ani
instytucje, ani osoby ,po drugiej stronie”. Wykluczony uczestnik teatru par-
tycypacyjnego wnosi zasoby, ktére nie sq dostepne dla nikogo innego. Dzieki
takiemu przesunieciu (jesli osoby uczestniczgce wspdttworzqg przedsiewziecie)
wartos¢ projektu moze by¢ zdefiniowana przez nie. Woéwczas zarzgdzanie
projektem staje sie zarzgdzaniem procesem wspottworzenia, a ewaluacja
musi uwzgledniaé wartosé tworzong przez same osoby uczestniczgce, nie
tylko wartos¢ ,dostarczonq” im przez dang instytucje.

W podejsciu morfogenetycznym Margaret Archer (1996, 2019) zmiana spo-
tecznajest rozumiana jako wynik sekwencyjnego procesu, w ktérym struktury
spoteczne i dziatania ludzkie pozostajq analitycznie odrebne, cho¢ wzajemnie
na siebie oddziatujq.

Zmiana spoteczna zachodzi w cyklu morfogenetycznym, ktéry sktada sie
z trzech faz:



« T1 Uwarunkowania strukturalne (structural conditioning), czyli istniejqgce
struktury i instytucje wyznaczajq kontekst dziatania, stwarzajgc pewnym
aktorom mozliwosci, innym za$ naktadajqc ograniczenia;

« T2-T3 Interakcja spoteczna (social interaction), w ramach ktérej aktorzy,
wyposazeni w refleksyjnosé, podejmujq dziatania w odpowiedzi na zasta-
ne uwarunkowania, negocjujqc, reprodukujgc lub kwestionujgc istniejgcy
porzqdek;

« T4 Morfogeneza lub morfostaza (morphogenesis/morphostasis), gdzie
efektem interakgji jest albo zmiana strukturalna (morphogenesis), albo
reprodukcja istniejgcych uktadéw (morphostasis).

Rys. 1. Podejscie morfogenetyczne Margaret Archer (w kontekscie teatru partycypacyjne-
go). Opracowanie autorek czesci |, na podstawie: Margaret S. Archer, Kultura i sprawczosé,
Narodowe Centrum Kultury, 2019.

Poziomy:
T1 (wejscie) — uwarunkowania spoteczne wokét doswiadczenia wykluczenia
T2-T3 (teatr) - narzedzie partycypacji; moment interakcji spotecznych

T4 (wyjscie) - rezultaty — trwato$é ponownego wigczenia, tj. czy teatr jako narzedzie partycy-
pacji moze by¢ jednym ze skutecznych narzedzi zmiany spotecznej?
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W naszych analizach badawczych odnosimy sie czeéciowo réwniez do teorii
zarzqdzania zmiang (organizacyjng) Kurta Lewina (1943, 1946, 1947), ktéra
opiera sie na trzech gtéwnych filarach:

« dynamice polasit;
- modelu trzech faz;
« badaniu w dziataniu.

Dynamika pola sit dotyczy sytuacji spotecznych, ktére sq definiowane jako
pole napie¢ miedzy sitami napedowymi, ktére popychajq w kierunku zmiany,
a sitami hamujgcymi, ktére utrzymujg status quo. Réwnowaga miedzy nimi
to stan, ktéry Lewin nazywa quasi-stacjonarng rbwnowaggq.

Model trzech faz dotyczy kolejno:

« rozmrozenia (polega na destabilizacji obecnego stanu réownowagi);

+ zmiany (to faza aktywnego poszukiwania nowych zachowan, wartoscii spo-
sobdéw dziatania);

« zamrozenia (utrwalenia nowego stanu).

Badanie w dziataniu dotyczy modelu zmiany opartego na spirali: planowa-
nie-dziatanie-obserwacja-refleksja-ponowne planowanie.

Podejscie Lewina oparte jest na przekonaniu, ze zmiana spoteczna jest pro-
cesem badawczym: nie mozna jej zaprojektowac bez rozumienia dynamiki
pola, w ktérym sie dziata, a uczestnictwo samych zainteresowanych nie jest
dodatkiem do procesu zmiany, lecz jego warunkiem koniecznym.

Celem badan, ktére przeprowadzitySmy w projekcie WOMEN interACT
byta identyfikacja wptywu dziatan teatru partycypacyjnego na aktywiza-
cje uczestniczgcych w nim grup zagrozonych wykluczeniem spotecznym.
Zastosowatysmy interpretacjonistyczne podejscie badawcze. Pozwolito
ono na analize uwarunkowan strukturalnych w kontekscie czynnikéw, ktére



odnoszq sie do problematyki aktywizacji grup spotecznych zagrozonych wy-
kluczeniem. Przedmiotem badan byt teatr partycypacyjny jako narzedzie
potencjalnej zmiany spotecznej, aktywizacji badanych grup.

Wsrod badanych wyrdznity$my nastepujgce grupy:

« uczestniczki procesu (osoby wytonione w ramach naboréw otwartych, ktére
zostaty przeprowadzone niezaleznie przez 3 organizacje realizujgce projekt
WOMEN interACT: Drustvo ZIZ ze Stowenii, Restart Theater Athens z Grecji
i Stowarzyszenie Kobietostan z Polski; jako badaczki nie uczestniczytysmy
w opracowaniu kryteriéw dot. doswiadczenia wykluczenia na potrzeby
przeprowadzenia naboru uczestniczek projektu);

- organizatorki projektu (reprezentantki kazdej z trzech wspomnianych wyzej
organizacji, moderatorki proceséw teatru partycypacyjnego).

Ponizejraz jeszcze prezentujemy cztery zagadnienia, ktére stanowity dla nas
punkt wyjscia w planowaniu i przeprowadzaniu badan:

+ komunikacjo;

+ wykluczenie spoteczne;
« partycypacja;

« zmiana spoteczna.

W przypadku analizy zagadnienia komunikacji, badania opartySmy przede
wszystkim na dokonaniach konstruktywizmu i ogdlnej teorii komunikacji
Michalea Fleischera (Fleischer, 2007). Jesli chodzi o wykluczenie spoteczne,
odwotatysmy sie do wybranych ujec socjologicznych, m.in. do dorobku Hilary
Silver (1994) i Ruth Levitas (1998).

Obszar partycypacji oparty$my na kilku podejsciach teoretycznych, w tym:

« Teoriisamodeterminacji Edwarda Deciego i Richarda Ryana (1985, 2000);

« Drabinie partycypacji Arnstein (Arnstein, 1969);

« Teorii przywracania sprawczosci (Rappaport, 1981, 1987);

« koncepcjach zwigzanych z tworzeniem kapitatu spotecznego (Putnam,
2000; Bourdieu, 1986);

« Service-Dominant Logic (Vargo, Lusch, 2014).

Waqtek zmiany spotecznej zostat osadzony na podejsciu morfogenetycznym
Margaret Archer (2019), a takze teorii zarzgdzania zmiang Kurta Lewina
(1943, 1946, 1947).
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W badaniach zastosowaty$my triangulacje danych, aby zapewnic¢ wiekszg
wiarygodnosc i rzetelnos$¢ wynikow:

- desk research;

« badania fokusowe;

« z uczestniczkami (na poczqgtku i na koncu projektu; w podziale na
organizacje);

« zorganizatorkami (na poczgtku projektu i na koncu projektu);

« obserwacje jawne (nieuczestniczgce) uczestniczek —w trakcie préby gene-
ralnej lub przygotowan do pokazu premierowego.

W przypadku badan fokusowych przyjetySmy zasade, aby zrealizowaé je na
poczqtkuinakoncu trwania projektu, co dato nam szanse na zaobserwowanie
aspektow dotyczgeych potencjalnej zmiany, zgodnie z przyjetymi przez nas
zatozeniomi badawczymi.

Badania fokusowe podzielitySmy na cztery czesci, zgodnie z wytonionymi
przez nas obszarami badawczymi. Obszary te nie zmieniaty sie w zaleznosci
od grupy (organizatorki/uczestniczki) czy momentu przeprowadzania bada-
nia (poczgtek/koniec projektu).

Do kazdego obszaru opracowaty$Smy inne pytania badawcze, ktére stanowity
punkt wyjscia do rozmowy respondentek. W rezultacie opracowatysmy cztery
scenariusze badania fokusowego, ktére réznity sie w zaleznosci od:

* grupy:
» uczestniczki
» organizatorki
« momentu przeprowadzania badania:
» poczgtek projektu
» koniec projektu.



SCENARIUSZE BADAN FOKUSOWYCH Z ORGANIZATORKAMI

POCZATEK PROJEKTU

KONIEC PROJEKTU

KOMUNIKACJA

Czym jest i do czego stuzy
komunikacja?

Do czego stuzy komunikacja
w teatrze?

Jakie formy przybierata i jakie
cele realizowata komunikacja
w tym projekcie?

WYKLUCZEN

IE SPOLECZNE

Czym jest wedtug Was wyklu-
czenie spoteczne? Jakie sg jego
wymiary?

Czy po tym projekcie macie jakie$
nowe przemyslenia na temat wy-
kluczenia spotecznego? Jakie?

O jakich grupach wykluczonych
spotecznie najczesciej toczy
sie dyskusja w Waszym kra-
ju? Wskazcie po trzy przykta-
dy najczesciej wystepujgcych
wykluczen.

Czy wagtek wykluczen, ktérych
doswiadczaty uczestniczki jako$
wptywat na Waszq prace? Jak?

Czy Wy dostrzegacie jakies wy-
kluczone grupy spoteczne, ktére
sq pomijane w tej dyskus;ji? Jak
myslicie - dlaczego?

Jakie macie doswiadczenie
w pracy zgrupamiwykluczonymi?

Co uznajecie za wazne pod kgtem
prowadzenia projektéw, ktére sq
skierowane do grup zagrozonych
wykluczeniem?
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PARTYCYPACJA

Z czym kojarzy Wam sie
partycypacja?

Dlaczego teatr partycypacyjny,
a nie po prostu teatr?

Czy uwazacie, ze proces, ktérego
bytyscie uczestniczkamii modera-
torkami miat charakter partycypa-
cyjny? Dlaczego?

Jak wedtug Was przebiega wzor-
cowy/modelowy proces pracy me-
todq teatru partycypacyjnego?

Czy po tym projekcie macie jakies$
nowe przemyslenia natemat teatru
partycypacyjnego? Jakie?

Co w procesie pracy metodq te-
atru partycypacyjnego wzmaga,
a co obniza zaangazowanie?

Czy podczas procesu wzrastat
lub malat poziom zaangazowania
uczestniczek? Czy jako$ modero-
watyscie to zaangazowanie, jak?

ZMIANA SPOLECZNA

Czy teatr partycypacyjny moze
by¢ narzedziem zmiany spotecz-
nej? Dlaczego?

Jakie zmiany zaobserwowatyscie
w uczestniczkach (indywidualnie
i w grupie) podczas procesu?

Czy podczas pracy z grupami wy-
kluczonymi spotecznie rozmawia-
cie z nimi o ich potozeniu?

Co Waszym zdaniem powinno sie
wydarzy¢, zeby ta zmiana byta
trwata?

Czy projektujecie zmiane tej sytu-
acji? Jak?

Czy dochodzi do dalszej wspdt-
pracy z osobami wykluczonymi?
Czy prowadzicie dalsze dziatania
wzmacniajgce pozytywng (ocze-
kiwang) zmiane?

Czy uwazacie, ze ten projekt moze
by¢ elementem ksztattowania szer-
szej zmiany spotecznej? Dlaczego?

Tabela 2. Scenariusze badan fokusowych z organizatorkami (na poczqgtku i pod koniec pro-

jektu). Opracowanie wtasne autorek czescil.




SCENARIUSZE BADAN FOKUSOWYCH Z UCZESTNICZKAMI

POCZATEK PROJEKTU

KONIEC PROJEKTU

KOMUNIKACJA

Czym Waszym zdaniem jest ko-
munikacja? Do czego stuzy?

Co oznacza dla Was komunikacja
poprzez teatr?

Czym jest komunikacja w ZI1Z/
Restart/Kobietostanie? Co Wam
daje, co umozliwia?

Czy uwazacie, ze mozecie wyko-
rzystac zasady ,komunikacji przez
teatr” w zyciu codziennym? W jaki
sposdb?

WYKLUCZENIE SPOLECZNE

Czym jest wedtug Was wyklucze-
nie spoteczne?

Czy po tym doswiadczeniu ma-
cie jakie$ nowe przemyslenia na
temat wykluczenia spotecznego?
Jakie?

Czy w swoim codziennym zyciu
czujecie sie czasem wykluczone?
Kiedy? Dlaczego?

Od poczgtku procesu do teraz -
czy czutyscie przynaleznosé¢ do
grupy?

Czy to uczucie w jakim$ momencie
ulegto zmianie?

PARTYCYPACJA

Czy w swoim codziennym zyciu
czujecie, ze macie na co$ wptyw?
Jeslitak, na co?

Co wedtug Was byto najwaz-
niejsze w przygotowaniach do
premiery?

Czy czutyscie, ze macie wptyw na
ten proces? W jaki sposéb?

Czy czujecie, ze przynalezycie
do tej grupy? Na co tutaj macie
wptyw?

Czy myslicie, ze to poczucie wpty-
wu zmieni sposéb, w jaki postepu-
jecie w zyciu codziennym?
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PARTYCYPACJA

Z czym kojarzy Wam sie
partycypacja?

Dlaczego teatr partycypacyjny,
a nie po prostu teatr?

Czy uwazacie, ze proces, ktérego
bytyscie uczestniczkamii modera-
torkami miat charakter partycypa-
cyjny? Dlaczego?

Jak wedtug Was przebiega wzor-
cowy/modelowy proces pracy me-
todq teatru partycypacyjnego?

Czy po tym projekcie macie jakies$
nowe przemyslenia natemat teatru
partycypacyjnego? Jakie?

Co w procesie pracy metodq te-
atru partycypacyjnego wzmaga,
a co obniza zaangazowanie?

Czy podczas procesu wzrastat
lub malat poziom zaangazowania
uczestniczek? Czy jako$ modero-
watyscie to zaangazowanie, jak?

ZMIANA SPOLECZNA

Czy teatr partycypacyjny moze
by¢ narzedziem zmiany spotecz-
nej? Dlaczego?

Jakie zmiany zaobserwowatyscie
w uczestniczkach (indywidualnie
i w grupie) podczas procesu?

Czy podczas pracy z grupami wy-
kluczonymi spotecznie rozmawia-
cie z nimi o ich potozeniu?

Co Waszym zdaniem powinno sie
wydarzy¢, zeby ta zmiana byta
trwata?

Czy projektujecie zmiane tej sytu-
acji? Jak?

Czy dochodzi do dalszej wspdt-
pracy z osobami wykluczonymi?
Czy prowadzicie dalsze dziatania
wzmacniajgce pozytywng (ocze-
kiwang) zmiane?

Czy uwazacie, ze ten projekt moze
by¢ elementem ksztattowania szer-
szej zmiany spotecznej? Dlaczego?

Tabela 3. Scenariusze badan fokusowych z uczestniczkami (na poczqtku i pod koniec projetu).

Opracowanie wtasne autorek czesci l.




Obserwacje jawne opartysmy na dwéch obszarach: komunikacji i partycy-
pacji (ze wzgledu na brak mozliwosci analizowania wykluczenia spotecznego
i zmiany spotecznej podczas obserwacji). Badania obserwacyjne dotyczyty
wytgcznie uczestniczek (takze w kontekscie ich relacji z organizatorkami).
W czasie obserwacji (przed pokazem premierowym w kazdym z trzech krajéw)
systematycznie rejestrowaty$my zachowania i interakcje. Podczas analizy
wynikow zastosowaty$my analize narracyjng, ktéra pozwolita nainterpretacje
sekwencji zdarzen, ktére zaobserwowatysmy.

SCENARIUSZ OBSERWACJIUCZESTNICZEK - PYTANIA BADAWCZE

KOMUNIKACJA

PARTYCYPACJA

W jaki sposéb komunikujqg sie ze
sobg uczestniczki?

Jak przebiega ta komunikacja?
Czy dochodzi do konfliktow?
Czy przewaza wrazenie
porozumienia?

Jakie wystepujg przejawy komu-
nikacji werbalnej i niewerbalnej?
W jaki sposéb uczestniczki komu-
nikujg sie z organizatorkami?
Czy przewaza komunikacja na
forum grupy, czy w podgrupach/
jednostkowo?

Czy kto$ przejmuje funkcje
reprezentacyjne?

Czy uczestniczki sg zaangazowa-
ne w realizacje projektu?

W jakim stopniu?
Jakiesqgprzejawyzaangazowania?
W jaki sposéb zachowujg sie
wzgledem siebie?

Czy wykazujqg przynaleznos¢ do
grupy?

Czy dbajg o pozostate osoby
w grupie?

Czy w grupach wytaniajg sie role
zespotowe?

Tabela 4. Scenariusze obserwacji uczestniczek. Opracowanie wtasne autorek czesci l.
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Perspektywa organizatorek na poczqtku projektu - badanie
fokusowe

W badaniu fokusowym, ktére przeprowadzitySmy 10 stycznia 2025 roku, wzie-
ty udziat dwu i trzyosobowe reprezentacje trzech organizacji partnerskich:

« Drustvo ZIZ ze Stowenii;
« Restart Theater Athens z Gregji;
« Stowarzyszenie Kobietostan z Polski.

Badania przeprowadzityémy w jezyku angielskim, z wykorzystaniem scena-
riusza badawczego, ktéry sktadat sie tgcznie z 14 pytan lub sentencji, podzie-
lonych na cztery gtéwne wagtki tematyczne:

« komunikacja;

« wykluczenie spoteczne;
» partycypacja;

« zmiana spoteczna.

Wypowiedzi oséb, ktére wziety udziat w badaniu, zostaty poddane transkryp-
cji, a nastepnie analizie jakosciowej i skroconemu opisowi, ktéry zaprezento-
watysmy ponizej.

Zespot 1 - Restart Theater Athens

Reprezentantki tego teatru intuicyjnie utozsamity wqgtek komunikacji z ko-
munikacjg na gruncie teatralnym. Fakt ten moze dowodzi¢ silnego przywig-
zania do wykonywanej dziatalnosci i postrzegania Swiata przez jej pryzmat.
W szerszym ujeciu, komunikacja jest dla nich przede wszystkim dialogiem
i demokracjg. W swoich wypowiedziach odwotywaty sie do korzeni teatru
greckiego, ktory w swym zatozeniu byt formqg komunikacji spotecznej (dialogu).



Ich zdaniem, kwintesencjg teatru jest komunikacja, ktéra odbywa sie
pomiedzy:

« osobami z zespotu podczas przygotowan;
+ osobami wystepujgcymi podczas prezentacji scenicznej;
« wystepujgcymii publicznosciq (spotecznosciq lokalng).

Ten trzeci aspekt respondentkiz Restart Theater Athens wskazaty jako kluczo-
wy, nie tylko w kontekscie wymiany komunikatéw stownych, ale takze energii
i ksztattowania okreslonej atmosfery.

Wsrod celdw wymieniono mobilizowanie do:

« dziatania (wzmacnianie sprawczosci);
« integracji spotecznej (przeciwdziatanie izolacji/wykluczeniu); koncentracja
na wspodlnych doswiadczeniach: emocje, problemy).

Zespo6t 2 - Drustvo Z1Z

Zdaniem tej reprezentacji komunikacja przede wszystkim zachodzi podczas
spotkan na zywo (w odstonie werbalnejiniewerbalnej). W tej formie jest inte-
gralnym elementem bycia cztowiekiem. Kluczowa jest umiejetnos¢ nie tylko
stuchania/patrzenia (odbidér bodzcéw), ale przede wszystkim — ustyszenia,
zobaczenia (empatia, préoba zrozumienia, interpretacja). Komunikacja stuzy
przede wszystkim do dzielenia sie wiedzq i weryfikacji z innymi naszych indy-
widualnych przekonan czy spostrzezen. Reprezentantki tej organizacji row-
niez odwotaty sie do réznych okolicznosci i grup, pomiedzy ktérymi zachodzi
komunikacja na gruncie teatralnym. Wymienity:

« komunikacje w zespole (podczas przygotowan i prezentacji);
« komunikacje pomiedzy scenq (tres¢ wypowiedzi artystycznej)
a publicznosciqg:
» Swiadomg - osoby, ktére przyszty na spektakl,
» przypadkowq — osoby, ktore np. przebywajg w parku, w ktérym odby-
wajg sie préby.

WSréd dziatan i celéw komunikacji teatralnej wymienity:

. tres¢;
« promocje;
« budowanie spotecznosci (wewngtrz i poza teatrem):
» ,Jak integrowad zespoét podczas przygotowan i jak zadbac o wolnos¢
oraz réwnos¢ wypowiedzi?”,
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» ,Jak prezentacje sceniczne mogq integrowac publiczno$¢ - lokalng spo-
tecznos¢ podczas pokazdéw i po nich?

» ,Czy przekaz ze sceny mobilizuje lokalng spotecznos$¢ do zmiany mysle-
nia/ksztattowania nowych nawykéw?”

Zespot 3. - Stowarzyszenie Kobietostan

Koordynatorki projektu definiowaty komunikacje przez pryzmat spoteczny.

Ich zdaniem stuzy przede wszystkim do:

« wspotpracy, ktéra ich zdaniem jest gwarantem osiggania lepszych
rezultatéw

+ ,dwie osoby pracujgc wspdlnie, mogg osiggng¢ znacznie wiecej, niz w po-
jedynke”; .bez komunikacji nie ma wspotpracy”;

« zmniejszania ryzyka niezrozumienia;

« rozwigzywania konfliktow.

Reprezentantki Kobietostanu wyrdznity trzy poziomy komunikacji na gruncie
teatralnym.

« scena — publicznos¢ - scena (tres¢é spektaklu i wywotywanie okreslonych
emocji - reakgji; odzew publicznosci - reakcje werbalne i niewerbalne);

« scena (podczas spektaklu, podczas przygotowan — trening komunika-
cji niewerbalnej w celu zarzgdzania nieprzewidzianymi wydarzeniami
scenicznymi);

« proces (osoby wystepujgce w procesie przygotowan; nauka NVC (porozu-
mienie bez przemocy); ustalanie zasad wspdtpracy (kontrakt).



Zespot 1 - Restart Theater Athens

Reprezentantki organizacji w sformutowanej przez siebie definicji wykluczenia
zaznaczyty, ze jest to metoda elit na kontrolowanie spoteczenstwa i zarzqdza-
nie dystrybucjq débr. Ich zdaniem, podziat ludzi na rézne kategorie sprawia,
ze postrzegajqg sie wrogo, co czesto uniemozliwia porozumiewanie sie, ktére
mogtoby prowadzi¢ do zjednoczenia i zmiany spotecznej.

Badane utozsamity doswiadczenie wykluczenia z odczuciami takimi jak:
bezsilnos¢; ztos¢; niesprawiedliwos$é; ograniczenie swobody bycia sobg
i auto-ekspres;ji.

Zdaniem reprezentantek, doswiadczenie wykluczenia spotecznego moze pro-
wadzi¢ do dwdch scenariuszy:

« ksztattowanie poczucia bezsilnosci, przyjmowanie postawy ofiary, podat-
nos¢é na agresje;

« wzbudzenie gniewu, ktory moze stac sie zrodtem sity i ksztattowad postawe
,agenta zmiany”. W tym procesie pomocny jest aktywizm i spotykanie sie
z innymi osobami, ktére dzielg podobne doswiadczenia.

Wedtug badanych teatr moze odegrac¢ wazng role w niwelowaniu poczucia
wykluczenia (cze$¢ wspdlnoty/przynaleznosé do grupy).

Zdaniem reprezentantek, grupy wykluczone, o ktérych najczesciej toczy sie
dyskusja w Gregji to:

« uchodzcy (kraj aktywnie przyjmuje uchodzcéw z réznych regiondw: Afryki,
Azji oraz ze stref wojennych, co wigze sie z duzq liczbg ludnosci); ta sytuacja
przyczynita sie do wzrostu popularnosci partii neo-nazistowskich i ideologii
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faszystowskiej; rbwnoczesnie osoby o progresywnych poglgdach walczg
o sprawiedliwo$¢ i szukajq sposoboéw na integracje;

« spotecznosé LGBTQ+ (szczegdlnie w kontekscie matzenstw homoseksual-
nych, adopcji, transptciowych kobiet);

« kobiety (szczegdlnie: kobiety doswiadczajgce przemocy; fala przemocy
i kobietobdjstwo jako jeden z wiekszych probleméw spotecznych).

Badane zwrécity uwage, ze kobiety w Grecji sq wykluczane na rézne sposoby
- np. poprzez wykluczenie finansowe oraz zawodowe.

Reprezentantki wymienity wykluczane, ale czesto pomijane w dyskusji grupy
takie jak:

+ osoby z niepetnosprawnosciami lub problemami psychicznymi;
« spotecznosé romska;

« osoby, ktére wyrazajq sprzeciw wobec systemu;

« mtodziez i osoby starsze;

« osoby, ktére swiadczq ustugi seksualne;

« osoby bezrobotne.

Brak rozmowy, czy tez spotecznej wrazliwosci wobec wspomnianych grup
badane uzasadniaty nastepujgcymi powodami:

« rzgdowe decyzje nt. ograniczenia dofinansowan na rzecz oséb ze szcze-
goSlnymi potrzebami;

« strach (np. kontekst kryminalny, z ktérym tgczona jest spotecznosé romska
czy anarchisci);

« niewiedza lub trudnos$¢ rozpoznania (np. w kontekscie chordb psychicznych);

« struktura demograficzna (spoteczenstwo Grecji starzeje sig; rownoczesnie:
brakuje dostosowania przestrzeni do potrzeb oséb starszych (domy starosci
sq bardzo drogie, rodziny sg odpowiedzialne za opieke nad senioramii se-
niorkami, ktérzy czesto cate dnie spedzajg w domach - brak widocznosci).

Reprezentantki zwrécity uwage, ze choc ich organizacja jest mtoda, jako jej
liderki, miaty okazje ze sobg wspdtpracowad znacznie wczesdniej. Od 2010
roku zrealizowaty wiele projektéw spotecznych, performanséw oraz licznych
warsztatow, w ktérych braty udziat zréznicowane grupy uczestnikéw. Jako
Restart w ramach jednego z projektéw ogtosity otwarty nabér, do ktérego
zaprosity zaréwno mezczyzn, jak i kobiety, w tym osoby z réznych grup za-
grozonych wykluczeniem spotecznym. Odpowiedziaty jednak wytgcznie ko-
biety. W ten sposéb powstat projekt ,Gtosy Kobiet” (Women's Voices). Byt to



pierwszy raz, kiedy pracowaty w grupie wytgcznie kobiecej. Same uczestniczki
nie chciaty, aby do zespotu dotgczyli mezczyzni - uwazaty, ze zmienitoby to
energie i sposéb funkcjonowania grupy. Reprezentantkizaznaczyty, ze dzieki
temu projektowi odkryty zupetnie nowg dynamike pracy w grupie i poczuty,
ze chcq jq dalej eksplorowac.

Przedstawicielki Restart miaty okazje wspoétpracowaé m.in. z:

« kobietami, ktére doswiadczyty przemocy (takze na tle seksualnym);

« osobami bezrobotnymi w wieku przedemerytalnym i seniorami;

« osobami ze spotecznosci LGBTQ+;

« wdowami, ktére zakonczyty kariere zawodowq i zmagajg sie z samotnoscig
(w tym momencie badane dodaty, ze wiele starszych greczynek oddolnie
organizuje alternatywne formy mieszkalnictwa, dzielgc mieszkania i koszty
opieki zdrowotnej, ktérej nie zapewnia panstwo).

Badane podkreslity, ze do tej pory nie postugiwaty sie okresleniem ,grupy
wykluczone spotecznie”. Ich nabory byty otwarte dla kazdego, niezaleznie od
wieku czy sytuacji zyciowe;j.

Zespo6t 2 - Drustvo ZI1Z

Reprezentantki organizacji w swojej wypowiedzi wymienity nastepujgce prze-
jowy wykluczenia spotecznego, a takze mechanizmy, ktére je determinujg:

« obawa/brak akceptacji wobec innosci/réznorodnosci;

« spoteczne nieréwnosci;

« stereotypy, uprzedzenia, etykietowanie, generalizacja (kreowanie wyobra-
zenia o catej grupie na podstawie jednostkowych przyktadéw), systemowy
ostracyzm wobec oséb, ktére nie przestrzegajg (niepisanych) norm, ktére
panujq w danej grupie;

« konkurencja.

Zdaniem reprezentantek Drustvo ZIZ, grupy wykluczone, o ktérych najczesciej
toczy sie dyskusja w Stowenii to:

+ spoteczno$é romska;
« mniejszos¢ LGBTQ+;
« migranci;
* seniorzy;

37



38

« osoby w kryzysie bezdomnosci;
« ,wymazani”

Po wojnie, gdy Stowenia odzyskata niepodlegtosé, czesé oséb z bytej
Jugostawii nie ztozyta wniosku o obywatelstwo. W rezultacie mieszkajg
w Stowenii, ale nie sqg zarejestrowani jako obywatele zadnego kraju, wiec
oficjalnie nie istniejq. Jest to o tyle wazne, ze ci ludzie (lub ich rodzice)
nigdy nie otrzymali zadnego zados$c¢uczynienia za krzywdy, ktérych do-
Swiadczyli w trakcie wojny i po niej. Temat tej grupy nie jest popularny
w mediach gtéwnego nurtu, ale aktywisci spoteczni starajq sie zwiekszaé
Swiadomosc¢ spoteczenstwa w tym zakresie.

Zdaniem reprezentantek, teatr moze byé formg publicznejinterwencjiipod-
nosi¢ Swiadomosc istotnyc tematdw.

Badane zaznaczyty, ze w Stowenii nieczesto toczy sie dyskusja natemat grup
takich jak:

« osoby z niepetnosprawnosciami;

« osoby starsze;

« osoby w kryzysie bezdomnosci;

« osoby nieletnie, ktére dopuscity sie czyndw zabronionych;

« samotne matki oraz takie, ktére wechodzg w zwigzek z kim$ innym, niz bio-
logiczny ojciec dzieci;

« wszystkie inne grupy, ktére doswiadczajq wykluczenia, ale nie jesteSmy
$wiadomiich istnienia.

Wsrod powoddw zostaty wymienione aspekty takie jak:

+ brak widocznosci w przestrzeni publicznej (spoteczna izolacja, specjalne
obiekty dla oséb chorych czy starszych);

« unikanie dyskomfortu;

« przekonanie o uzasadnionym wykluczeniu (ich wybér / ich wina);

« postawa oséb, ktére nalezg do tych grup (nie walczg o swojg widocznosé
i styszalnos¢, nie inicjujq dyskusji, by¢é moze brakuje tez oséb sojuszniczych).

Reprezentantki organizacji zwrécity uwage, ze nie majq doswiadczenia w re-
alizacji projektéw zorientowanych na wspdtprace z osobami z konkretnej grupy
wykluczonejspotecznie. Rbwnoczesnie zaznaczyty, ze zaréwno wich zespole,
jakiiw grupach warsztatowych, pojawiajg sie osoby, ktére reprezentujg réozne
grupy, ktére doswiadczajg wykluczenia (np. w zwigzku z brakiem zatrudnienia,
orientacjq seksualng, wiekiem, niepetnosprawnosciq ruchowq czy problemami



na tle psychicznym). Badane podzielity sie rowniez refleksjq istotng z punktu
widzenia zarzgdzania projektem WOMEN interACT. Zaznaczyty, ze sporym
wyzwaniem, a nawet ryzykiem moze by¢ organizacja rekrutacji (open call)
sprofilowanej pod kgtem wykluczenia spotecznego. Dla wielu oséb aspekty
zwigzane z doswiadczeniem wykluczenia nie sq tymi, przez pryzmat ktérych
chcg sie definiowad lub by¢ definiowane (przyktad: kiedy organizujesz warsz-
tat skierowany do oséb bezrobotnych, w pewien sposéb je etykietujesz i wy-
rézniajgc — wykluczasz).

Zespot 3. - Stowarzyszenie Kobietostan

Reprezentantki organizacji dokonaty préby systemowej diagnozy wykluczenia
spotecznego. Ich zdaniem, jako ludzie budujemy homogeniczne spotecznosci,
aby zapewnié sobie bezpieczenstwo i w rezultacie — przetrwanie. Mechanizm
ten zwigzany jest z dokonywaniem rozréznienia: my/oni-inni. Dla zachowania
spdjnosci wykluczamy te jednostki, ktére w jakis sposdb jg zaburzajg. W ten
sposéb zmywamy réwniez z siebie odpowiedzialnos$¢ i poczucie winy, mogqgc
obwinia¢ osobe lub grupe x za problemy/niedociggniecia (mechanizm kozta
ofiarnego).

Zdaniem reprezentantek Stowarzyszenia Kobietostan, w polskich mediach
najczesciej wspomina sie o nastepujgcych grupach:

« mniejszos¢ LGBTQ+ (prawicowy rzqd, funkcjonujgce prawo i restrykcje);

« migranci (sytuacja miedzynarodowa, wydarzenia na granicy);

« kobiety, w szczegdlnosci te, ktére braty udziat w protestach przeciw. za-
ostrzeniu prawa aborcyjnego, wspierajq aborcje, Swiadomie rezygnujq
z rodzicielstwa, przetamujq tradycyjne wyobrazenia o roli kobiety.

Reprezentantki organizacji wymienity kilka grup, ktére stosunkowo rzadko
sq uwzgledniane w dyskusjach nt. wykluczenia:

« osoby z niepetnosprawnosciami (oraz osoby, ktére sie nimi opiekujq);

« spotecznosé romska;

« osoby odbywajqce kare pozbawienia wolnosci (obecnie lub w przesztosci);
« osoby zyjgce w ubdstwie;

« osoby w kryzysie bezdomnosci.

Istotna z punktu widzenia dyskusji byta refleksja, ktéra dotyczyta tzw. luki
ptciowej (gender gap) w kontekscie rozmowy o poszczegdlnych grupach
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wykluczonych. Badane zwrécity uwage, ze kiedy myslimy o osobach, ktére
odbywajg kare pozbawienia wolnosci lub sq w kryzysie bezdomnosci, pod-
Swiadomos$¢ najczesciej kieruje nas w strone meskich sylwetek. Wedle spotecz-
nych wyobrazen, kobieta nie pasuje do typowego obrazu osoby osadzonej czy
bezdomnej. Dodatkowo, niska reprezentacja kobiet w tych grupach sprawia,
ze sq one niewidoczne.

Koordynatorki projektu wskazaty nastepujgce przyczyny braku dyskusji na
temat wspomnianych grup:

« przekonanie o uzasadnionym wykluczeniu (np. w kontekscie oséb, ktore
odbywajg lub odbywaty kare pozbawienia wolnosci-to ich wina);

« spadek liczebnosci - spadek widocznosci;

« brak merytorycznego przygotowania do dyskusji i trudnosci z klasyfika-
cjq (gtéwnie w kontekscie oséb z niepetnosprawnosciami, ich opiekunek
i opiekundw);

« obawa przed dodatkowym obcigzeniem emocjonalnym (rozmowa o trud-
nej, a czasami tragicznej sytuacjiinnych oséb moze by¢ zbyt obcigzajqca);

« ryzyko zwigzane z obnazeniem niekompetencji (wtasnych lub systemu).

Reprezentantki organizacji przyznaty, ze w pewnym sensie specjalizujg sie
w pracy z grupami wykluczonymi spotecznie. Jest to zwigzane z charakterem
ich dziatan i faktem, ze odwiedzajg miejsca, w ktérych te osoby przebywajg
(nierzadko odizolowane od reszty spoteczenstwa). Wéréd tych grup sg m.in.:

« osoby, ktére odbywajg kare pozbawienia wolnosci (w szczegdlnosci kobiety);
« rodziny oséb osadzonych (w szczegdlnosci dzieci);

« podopieczne o$rodkéw wychowawczych i zaktaddw poprawczych;

+ kobiety w kryzysie bezdomnosci;

« kobiety z doswiadczeniem choroby psychiczne;j.

Dodatkowo, reprezentacja Kobietostanu odwotata sie do swoich doswiad-
czen z realizacji projektow spotecznych (najczesciej teatralnych), ktére skie-
rowane byty do kobiet w formule otwartego naboru. Taka forma naturalnie
skutkowata duzym zréznicowaniem uczestniczek. W grupie pojawity sie m.in.:
migrantki z Ukrainy i z Biatorusi, matka samodzielnie wychowujgca 6 dzieci,
matka dziecka z niepetnosprawnosciami, kobieta z doswiadczeniem kryzy-
séw psychicznych. Réwniez ta grupa zwrécita uwage na wyzwanie zwigzane
z komunikacjq projektu. Aby nie uzywaé okreslenia: kobiety wykluczone spo-
tecznie, organizatorki opracowaty alternatywe w brzmieniu: kobiety z do-
Swiadczeniami kryzyséw.



Po raz kolejny w dyskusji pojawit sie temat zwigzany z ryzykiem negatywnego
etykietowania i koniecznosciq uwaznosci na to, by nie powielaé spotecznych
schematéw:

Czasami teatr bywa uzyteczny jako narzedzie rzecznictwa na rzecz kon-
kretnej grupy. Jednak, gdy mamy w grupie kobiety o réznych doswiadcze-
niach, ktére opowiadajq o trudach kobiecosci, nie chcemy, by publicznosé¢
postrzegata je przez pryzmat wykluczenia. Nie chcemy, by wystepowaty
w roli reprezentantek danych grup. Zalezy nam na tym, by widownia zo-
baczyta konkretne osoby i wstuchata sie w to, co majq do powiedzenia.

Zespot 1 - Restart Theater Athens

Dla tego zespotu uczestnictwo to koncepcja emocjonalnie pozytywna. Ich
pierwszymiskojarzeniami byty radosé i szczescie. Partycypacje ujmowaty jako
bycie w petni obecnym, z silnym naciskiem na ekspresje osobistg i samorozwd;.
W wypowiedziach powracat wymiar relacyjny:

« wymiana energii z innymi;
« wspottworzenie i uczenie sie z réznych kultur i perspektyw.

Badane zwrdcity rowniez uwage na interesujqce je filozoficzne napiecie mie-
dzy byciem catoscig jako jednostka, a jednoczesnym byciem czescig wiekszej
grupy. Z ich perspektywy teatr pierwotnie byt z natury partycypacyjny (od-
wotanie do chéréow obywatelskich w starozytnej Gregji), a etykieta ,partycy-
pacyjny” stata sie konieczna dopiero po profesjonalizacji teatru i utracie tej
cechy. Dla nich teatr partycypacyjny wyrdznia sie trzema czynnikami:

« pierwszy - dynamika wtadzy miedzy sceng a publicznosciq jest zasadniczo
inna: od publicznosci nie oczekuje sie biernego siedzenia, a jej reakgcje fi-
zyczne i emocjonalne sqg mile widziane;
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« drugi —sam proces tworczy jest inny, bo aktorki i aktorzy sq autentyczny-
mi wspotpracownicami i wspotpracownikami, a nie narzedziami w rekach
osoby rezyserujgcej;

« trzeci-liczg sie czas i dialog, spektakl jest rozgrzewkqg przed prawdziwym
spotkaniem, ktére odbywa sie w rozmowie po nim, czasami przy wspdlnym
positku.

Badane dokonaty rowniez rozréznienia opartego na wartosciach —teatr kon-
wencjonalny dgzy do imponowania i kreowania gwiazd, podczas gdy teatr
partycypacyjny koncentruje sie na stuzeniu spotecznosci.

Po 15 latach dodwiadczen, gtdéwnym wnioskiem zespotu byto to, iz nie maideal-
nego procesu pod wzgledem narzedzi czy metod. Liczy sie etyka, specyficzna
wewnetrzna postawa facylitatorki, facylitatora. Opisaty jg jako $wiadomosé
i wolnos¢ ideologiczng i autentyczng ciekawos$é innych ludzi. Kluczowe ostrze-
zenie dotyczy motywagji: jesli artystkq/artystqg kieruje potrzeba osobiste-
go uznania, praca moze na pierwszy rzut oka wydawac sie partycypacyjna,
aw rzeczywistosci ,wysysa” energie z uczestniczgcych, zamiast jg rowno wy-
mieniaé. Prawdziwie partycypacyjna praca, ich zdaniem, wymaga stuzenia
innym, a nie wtasnemu ego. W praktyce oznacza to réwniez duzq elastycznosé
- gotowos¢ do improwizagji, porzucania plandw i pracy z nieoczekiwanym.

Ten zespét koncentrowat sie na dwéch gtéwnych czynnikach zaangazowania:

« budowanie zaufania poprzez bezpieczenstwo, integralnos¢ i uczciwos¢;
zauwazyty, ze spotecznosci czesto poczgtkowo podejrzliwie odnoszq sie do
artystow/artystek, zaktadajgc, ze chcq wykorzystywaé osoby uczestniczg-
ce do wtasnych celéw, a przezwyciezenie tego wymaga konsekwentnego,
autentycznego zaangazowania;

« rébwna uwaga: upewnienie sig, ze zadna osoba uczestniczgca nie czuje sie
pominieta, ani mniej ceniona, niz inne; z drugiej strony zespdt wskazat na
osoby dominujgce, ktére zajmujq nieproporcjonalnie duzo miejsca, czasu
i uwagi, co moze przyttoczyéiskutecznie uciszyé mniej aktywne uczestniczki.

Zespo6t 2 - Drustvo ZIZ

Ten zesp6t podszedt do partycypacji z perspektywy spotecznej i obywatel-
skiej. Podkreslit dialog, inkluzje i prace zespotowq jako kluczowe elementy
partycypacji, zaznaczajgc, ze autentyczna partycypacja wymaga wyjscia
poza strefe komfortu. Reprezentantki wskazaty 4 kluczowe warunki sensow-
nego uczestnictwa:



« bezpieczng przestrzen;

« wzmocnienie (aktywnos¢, a nie biernosé);
. wiez;

« brak osgdzania.

Zwrécity rébwniez uwage na wazny argument polityczny: bierne obywatel-
stwo jest postrzegane jako niebezpieczne, poniewaz pozwala skrajnym lub
nieodpowiedzialnym podmiotom wypetnic préznie. Partycypacja jest zatem
postrzegana jako obowigzek obywatelski. Ich kluczowym argumentem byto
to, ze teatr partycypacyjny jest holistyczny, angazuje catg osobe (umyst i ciato)
w caty proces (od przygotowan po prezentacje). Co wazne, podkreslaty, ze
uczestniczqgcy nie muszq by¢ profesjonalistkami/profesjonalistami teatralny-
mi. To autentyczne ludzkie zaangazowanie tworzy gtebszq wiez z tematem.
Podkreslaty réwniez wymiar terapeutyczny: doswiadczenie jest osobiste,
znaczqce i eksploracyjne w sposéb, w jaki rzadko bywa w teatrze konwen-
cjonalnym. Badane zaznaczyty, ze Drustvo ZIZ opiera swojg prace m.in. na
metodologii Teatru Ucisnionych. Ceniqg jg wtasnie dlatego, ze partycypacja
jest wpisana w kazdy etap: od dzielenia sie osobistymi historiami, ktére stajg
sie historiami zbiorowymi; poprzez wspdlne tworzenie tekstéw; po spektakle,
w ktérych publicznos¢ jest zapraszana na scene. Proces ten jest opisywany jako
ptynny i otwarty, niemal organiczny - ludzie mogq przychodzié i odchodzi¢,
wchodzié ponownie, grupa wspdlnie ksztattuje te podréz. Badane zaznaczyty
tez, ze czesto po ich spektaklach kontynuowana jest otwarta dyskusja z pu-
blicznoscig, co nierzadko ksztattuje kolejne odstony prezentacji scenicznych.

Grupa prezentowata do$é optymistyczne podejécie wzgledem zaangazowa-
nia: kazdy etap procesu, jesli jest dobrze przeprowadzony, buduje zaanga-
zowanie. Bezpieczna przestrzen jest kluczowa. Reprezentantki podkreslaty
réwniez wqtek ryzyka emocjonalnego: czasami praca dotyka wrazliwego lub
bolesnego punktu u osoby uczestniczgcej. Facylitatorka/facylitator staje
przed wyborem: delikatnie naciskaé, aby co$ znaczgcego mogto sie rozwingé,
czy zaryzykowac posuniecie, ktére moze spowodowaé, ze dana osoba (i po-
tencjalnie grupa) catkowicie sie wycofa. Rozrézniaty indywidualny bél, wazny
w kontekscie przekazania czego$ Swiatu, od odpowiedzialnosciza empatyczne
radzenie sobie z nim. Przekroczenie granicy (nie poziom gtebi emocjonalnej,
ale niewtasciwe jej osigganie; zbyt mocny nacisk) identyfikowaty jako kluczowy
czynnik, ktéry moze ztamac zaangazowanie.

43



44

Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

Ten zespdt przyjmowat bardziej strukturalne i konceptualne podejscie.
Liderki definiowaty partycypacje jako mechanizm, ktéry umozliwia ludziom
aktywnosé:

« w teatrze: wptyw m.in. na tres¢, scenografie, logistyke;
« wdemokracji— gdzie bycie obywatelem/obywatelkg nie oznacza automa-
tycznie udziatu.

Ich najbardziej charakterystycznym wktadem w dyskusje byto bezposrednie
powigzanie uczestnictwa z ekskluzjq i inkluzjg: prawdziwie partycypacyjny
proces nikogo nie wyklucza, a wykluczenie jest rozumiane jako bezposredni
skutek pozbawienia mozliwosci uczestnictwa. Ich zdaniem: nie ma teatru bez
partycypacji, bez niej jest to tylko pusty budynek. Badane nakreslity spektrum
partycypacji, od biernej obecnosci fizycznej, przez zaangazowanie emocjo-
nalne i zabieranie gtosu, az po: wspoéttworzenie wtasnej roli, postaci, sztuki,
a nawet samej organizacji teatralnej. Co kluczowe, zespét ten powigzat po-
ziom partycypacji bezposrednio ze skalg korzysci. Im bardziej partycypacyjny
proces, tym wieksze korzysciindywidualne i spoteczne, w tym:

« budowanie wspélnoty;

« rozwigzywanie konfliktow;

« autoterapig;

« upominanie sie o swoje prawa i praktyka demokratyczna.

Réwniez ten zespdt odrzucit idee perfekeji procesu, jednoczesnie proponu-
jagc konkretngq liste kontrolng. Proces bliski ideatu wymaga zdaniem liderek
przejrzystosci w kwestii tego, co jest, a co nie jest partycypacyjne. Osoby
uczestniczqce powinny:

 wiedzie¢, ktére decyzje nalezq do nich, a ktére do liderek/lideréow;
« by¢ Swiadome jasno okreslonych odpowiedzialnoscii obowigzkéw;
« mie¢ poczucie petnej dobrowolnosci.

Ich najwazniejszym argumentem byto to, ze uczestnictwa nie da sie wymu-
si¢: w momencie, gdy staje sie ono obowigzkowe, przestaje by¢ prawdziwym
uczestnictwem. Bezpieczenstwo ponownie ujawnito sie jako niepodlegajgcy
negocjacjom fundament. Poza nim, jako czynnik, ktéry przyczynia sie do wzro-
stu poziomu zaangazowania, liderki wskazaty wspdélng zabawe. Ich zdaniem
te dwa elementy obnizajq bariery i sprawiajg, ze uczestnictwo wydaje sie



wartosciowe, a nie zagrazajgce. Maleje ono, gdy brakuje zaufania, a zwtasz-
cza gdy ludzie bojq sie, ze zostanq osqdzeni lub postawieni przed oczekiwania-
mi, ktérych nie sg w stanie spetnié. Ich podejscie sugeruje, ze strach jest gtéw-
nym wrogiem uczestnictwa, a rola facylitatorki/facylitatora polega gtéwnie
na tworzeniu warunkéw, w ktérych strach bedzie ograniczony do minimum.

Zespot 1 - Restart Theater Athens

Zdaniem tego zespotu, gtdwnym argumentem zmiany jest to, ze teatr par-
tycypacyjny tgczy ludzi, ktérzy normalnie nigdy by sie nie spotkali, a w trak-
cie tego procesu poczgtkowa ocena i nieche¢ stopniowo przeksztatcajg sie
w autentyczng przyjazn. Reprezentantki, poza podkresleniem indywidualnej
zmiany, opisaty samg grupe teatralng jako miniaturowe spoteczenstwo, w kté-
rym osoby uczestniczqgce mogqg praktykowac demokracje, empowerment,
a nawet alternatywng gospodarke — dzielgc sie umiejetnosciamiizasobami,
ktére majg wptyw naich codzienne zycie dtugo po zakonczeniu warsztatéw.
Zwrécity uwage, ze ostroznie formutujg zmiane, szanujgc wymiary etyczne.
Od samego poczqgtku akceptujg, ze zmiana bedzie sie rézni¢ w zaleznosci od
jednostki. W wypowiedzi wyraznie zaznaczyty, ze manipulowanie lub kontro-
lowanie sposobu, w jaki ludzie sie zmieniajg, naruszatoby ich kodeks etyczny.
Zespdt otwarcie méwit o problemie strukturalnym: zewnetrzne finansowanie
praktycznie uniemozliwia utrzymanie formalnej wspdtpracy po zakonczeniu
projektu, co grozi zatrzymaniem zmiany. Zamiast tego przetrwajg niefor-
malne relacje miedzyludzkie: cze$¢ oséb uczestniczgcych wraca, aby poméc
w przysztych projektach, inne stajq sie statymi widzami, a jeszcze inne organi-
zujqg spotkania po latach. W kwestii trwatej zmiany badane podkreslaty: bez
dedykowanej osoby, ktéra podtrzyma nowe normy i jakos$¢ zycia spotecznego
po odejsciu moderatoréw, grupy majg tendencje do powrotu do starych na-
wykow. Prawdziwa, trwata zmiana na poziomie spotecznosci wymaga dtugo-
terminowych struktur, a nie jednorazowych projektéw. Ich gtebsze stanowisko
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opiera sie na przekonaniu, ze zmiana spoteczna dokonuje sie po kolei: osoby
bardziej wyzwolone wewnetrznie stopniowo tworzq zdrowszq tkanke spotecz-
ng, nawet jesli proces ten jest powolny i trudny do zmierzenia.

Zespo6t 2 - Drustvo ZIZ

Zespot potwierdzit potencjat teatru jako generatora zmiany spotecznej, jed-
noczesnie szczerze méwigc o jego ograniczeniach. Ich zdaniem teatr party-
cypacyjny to punkt wyjscia, czyli co$, co porusza ludzi. Jednoczesnie, trwata
zmiana spoteczna wymaga strukturalnej realizacji, ktéra wykracza poza sam
teatr. Badane podkreslaty réwniez, ze wedtug nich kluczowymi mechanizmami
zmiany sg: empowerment, dialog, samoswiadomosé i umiejetnos¢ myslenia
lokalnego przy jednoczesnym dziataniu globalnym.

Zespot przyznat, ze kiedy projekt sie konczy, ma ograniczone mozliwosci kon-
tynuowania dziatan ku zmianie spotecznej: zazwyczaj traci kontakt z osobami
uczestniczgcymi i nie ma mozliwosci pomiaru trwatej zmiany. Ich podejscie
polega na dostarczaniu narzedzi i tworzeniu doswiadczen, ufajqc, ze osoby
uczestniczqce skorzystajg z tego, czego potrzebujq. Nie kierujq ludzi ku zmia-
nie, lecz otwierajg na nig przestrzen. Mimo to zawsze towarzyszy im konkretny
cel: kazdy projekt zaczyna sie od zamierzonego wptywu spotecznego, a praca
bez tego poczucia sensu wydaje im sie niemozliwa.

Jak wiekszo$é organizacji pozarzgdowych, ich praca jest catkowicie uzaleznio-
na od grantéw, co tworzy rytm ,start-stop”, ktéry uniemozliwia autentyczne
budowanie spotecznosci wokét teatru. Ich centralne, otwarte pytanie o to,
jak prowadzi¢ dziatalnos$¢ teatru partycypacyjnego poza ramami opartymi
na projektach, pozostaje nierozstrzygniete.

Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

W swojej wypowiedzi reprezentantki Stowarzyszenia Kobietostan podkre-
$lity perspektywe widocznosci i dostepnosci. Zwrécity uwage na kontekst
praktyczny: teatr partycypacyjny moze stuzy¢ jako legalny punkt wejscia do
zamknietych instytucji, ktore zazwyczaj sg niedostepne dla aktywistéw spo-
tecznych. Wéwczas jest on nie tylko przestrzeniq refleksji, ale strategicznym
narzedziem dotarcia do najbardziej wykluczonych i niewidzialnych cztonkin
i cztonkdéw spoteczenstwa. Otrzymujq scene (dostownie i w przenosni), aby



mogli by¢ widziani i styszani na ich wtasnych warunkach. Dodatkowo, liderki
zaznaczyty, ze teatr oferuje cenny srodek: pozwala opowiadaé osobiste hi-
storie za pomocg masek, metafor i fikcyjnych postaci, bez koniecznosci pu-
blicznego przypisywania sobie historii.

Zakwestionowaty, czy ,projektowanie zmiany spotecznej” to w ogdle wta-
$ciwa rama, wskazujqc, ze nie majq narzedzi do $ledzenia tego, co dzieje sie
z osobami uczestniczgcymi w projektach po ich zakonczeniu. To, co mogq
obserwowad i z czym mogq pracowad, to zmiana, ktéra zachodzi w trakcie
samego warsztatu. Koncentrujq sie zatem na maksymalizacji efektéw w trak-
cie poprzez rozwijanie m.in. umiejetnosci:

« komunikacji;

« wspotpracy;

« rozwigzywania konfliktéw;

« budowania odwagi do wyrazania emocji i prezentowania wrazliwosci.

W tym kontekscie liderki zwrécity rowniez uwage na wzrost poczucia spraw-
czosci poprzez doswiadczenie stworzenia prawdziwego spektaklu teatralnego
(przewaznie bez profesjonalnego przygotowania w tym zakresie). Zaznaczyty
réwniez, ze ich nadrzednym celem jest to, aby po kazdym projekcie pozostawié
grupe w lepszym stanie niz przed jego startem. A zatem - koncentrujg sie na
budowaniu wiezi w obrebie grupy, a nie miedzy nig a sobq.

Perspektywa organizatorek na koncu projektu - badanie
fokusowe.

W badaniu fokusowym, ktére przeprowadzitySmy 10 maja 2026 roku, wziety
udziat reprezentantki trzech organizacji partnerskich:

« Drustvo ZIZ ze Stowenii;
+ Restart Theater Athens z Gregjj;
« Stowarzyszenie Kobietostan z Polski.

Badanie byto przeprowadzone w jezyku angielskim, z wykorzystaniem sce-
nariusza badawczego, ktéry sktadat sie tgcznie z 10 pytan lub sentencji, po-
dzielonych na cztery gtowne wqtki tematyczne:

« komunikacjo;
+ wykluczenie spoteczne;
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« partycypacja;
« zmiana spoteczna.

Wypowiedzi oséb, ktére wziety udziat w badaniu, zostaty poddane transkryp-
¢ji, a nastepnie analizie jakosciowej i skréconemu opisowi, ktéry zaprezento-
watysmy ponizej.

Zespot 1 - Restart Theater Athens

Reprezentantki tego teatru wyrdznity dwie najwazniejsze ich zdaniem osie
komunikacji w projekcie:

« moderatorki procesuigrupa uczestniczek (atakze publiczno$¢ spektaklu);
« organizacje partnerskie.

Komunikacje wewngtrz grupy okreslity joko otwartg, transparentng, réwng.
Ich zdaniem udato im sie stworzy¢ bezpieczng przestrzen do dyskusji, ktéra
pozwalata na wyrazanie potrzeb i dzielenie sie trudnymi doswiadczeniami
(wskazanie na funkcje terapeutyczng). Kazda uczestniczka mogta dzieli¢ sie
istotnymi dla siebie przezyciami w wybranym przez siebie momencie i w zakre-
sie, najaki byta gotowa. Zaznaczyty, ze ich zadanie jako moderatorek procesu
czesto ograniczato sie do aktywnego stuchania i wsparcia w poszukiwaniu
odpowiedzi na pytanie o to, coijak dana aktorka bedzie chciata powiedziec¢
ze sceny.

Jako cel komunikacji pomiedzy organizacjami partnerskimi wskazaty wspar-
cie (wzajemne konsultacje) i wymiane doswiadczen. Uznaty, ze komunikacja
w ramach konsorcjum opierata sie na szacunku, szczerosci i odpowiedzialnosci.
Towarzyszyto im przekonanie o wspélnocie i solidarnosci.

Zespo6t 2 - Drustvo ZIZ

Podczas spotkan na zywo z uczestniczkami rezyserki czesto korzystaty z fi-
gury kota (réwnosé gtoséw). Jako wazny element, ktéry okreslat m.in. zasady
komunikacji, reprezentantki tej organizacji wskazaty kontrakt wypracowany



zzespotem. Istotna byta dla nich réwniez otwartos$c na dzielenie sie opiniami
(informacja zwrotna). Poniewaz w procesie pojawiato sie sporo napieé (m.in.
trudnosci generowane przezjedng z uczestniczek, ktéra ostatecznie odeszta
z grupy), do zarzgdzania konfliktami i problematycznymi sytuacjami, korzy-
staty z narzedzi teatralnych (np. theatre of the oppressed). Zaznaczyty, ze
komunikacja z uczestniczkami poza spotkaniami byta operacyjnaisformalizo-
wana (e-mail), co wynikato z przekonania o koniecznosci zachowania dystansu
(brak budowania relacji prywatnych). Rezyserkii moderatorki procesu byty ze
sobg w ciggtym kontakcie (spotkania na zywo, rozmowy telefoniczne, a takze
regularne spotkania organizacyjne kolektywu). Réwniez ten zesp o6t podkreslit
wartosc spotkan z pozostatymi organizacjami partnerskimi (superwizje online,
spotkania warsztatowe na zywo stuzgce nie tylko z wymianie narzedzi teatral-
nych ale tez konsultacjom zwigzanym m.in. z dynamikg grupy). Komunikacja
w ramach konsorcjum dawata poczucie bezpieczenstwa i bycia wystuchanym.

Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

W obszarze komunikacji reprezentantki tej organizacji wyrdznity trzy istotne
cele:

« wypracowanie trescii formy wydarzenia performatywnego;
« tworzenie relacji;
« zarzqdzanie kwestiami organizacyjnymi.

Poza spotkaniamina zywo (praca warsztatowa, dyskusje na forum), organiza-
torkiiuczestniczki miaty wspoélng grupe WhatsApp, ktéra stuzyta nie tylko do
komunikacji operacyjnej, ale tez wymiany inspiracji i dzielenia sie materiatami,
ktére byty wykorzystywane w procesie twérczym. Nie wszystkie wiadomosci
byty wysytane na wspdlng grupe (cze$¢ uczestniczek kontaktowata sie indy-
widualnie np. zjedng z rezyserek). Na poczgtku procesu zostat wypracowany
kontrakt, ktéry takze dotyczyt kwestii zwigzanych z komunikacjg; uczestniczki
i organizatorki wracaty do jego zapiséw na kolejnych etapach. Komunikacja
z partnerkami odbywata sie podczas spotkan na zywo i online (wymiana
doswiadczen i dobrych praktyk, budowanie relacji, kwestie organizacyjne).
Dodatkowe narzedzia do komunikacji operacyjnej: e-mail i Dysk Google,
atakze Messenger. Narzedziem komunikacji wewnetrznej w Stowarzyszeniu
Kobietostan jest Slack. Rezyserki pozostawaty ze sobg w statym kontakcie
(rozmowy w duecie), a takze korzystaty z pomocy superwizora.
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Zespot 1 - Restart Theater Athens

Reprezentantki tego teatru zaznaczyty, ze projekt potwierdzitich przypusz-
czenia, ze doswiadczenie wykluczenia spotecznegoiréznych jego odston wcigz
jest zjawiskiem powszechnym wsréd greckich kobiet. Zwracaty uwage m.in.
na przejawy dyskryminacji ze wzgledu na pteé (ugruntowany patriarchat, nie-
réwnos¢ ptac), presje reprodukcyjng, wysoki poziom przemocy wobec kobiet
- gtéwnie na tle seksualnym. Podkreslity braki w systemie edukacji, a takze
niski poziom zaufania spotecznego do klasycznych form terapii. Zwrécity uwa-
ge, ze w temacie zapobiegania wykluczeniom oraz tworzenia mechanizméw
wtgczania, wcigz ich zdaniem jest bardzo duzo do zrobienia. Projekt WOMEN
interACT utwierdzit je w przekonaniu, ze teatr partycypacyjny moze by¢ for-
mq uzupetnienia tych brakéw i elementem ksztattowania zmiany spoteczne;j.

Respondentki stwierdzity, ze zaréwno dla nich, jok i dla uczestniczek niezwy-
kle cenna byta wspdlna eksploracja tematu wykluczenia spotecznego oraz
odkrywanie jego kolejnych pozioméw. Doswiadczenia poszczegdlnych uczest-
niczek w tym zakresie byty waznym wqtkiem w procesie twérczym, ktory wy-
brzmiewat takze ze sceny. Kazda z nich dzielita sie swojg historig w wybranym
przez siebie momencie i wymiarze. Rbwnoczesnie — zdaniem organizatorek,
praca z tak trudnymi doswiadczeniami byta nieprzewidywalna i obcigzajg-
ca. Historia danej uczestniczki mogta wywotac zréznicowane, indywidualne
reakcje np. zachecenie do opowiedzenia wtasnych loséw lub wrecz odwrot-
nie — blokade zwigzang z poruszeniem wagtku, na ktéry dana osoba nie byta
gotowa. Zwrdécity uwage na efekt domina (zaréwno w kontekscie wzrostu
mobilizacji, jak i ryzyka kryzysu). Charakter projektu wymagat od nich umie-
jetnosci moderowania procesu, ale takze wiekszej elastycznosciizachowywa-
nia odpowiedniego dystansu. Musiaty bardzo swiadomie zarzgdza¢ swoimi
emocjami (nadrzednym zadaniem byto tonowanie nastrojéow i zachowanie
spokoju w sytuacjach kryzysowych). Zaréwno uczestniczki, jak i organizator-
ki, mogty liczy¢ na wsparcie terapeutki, ktéra towarzyszyta im w procesie.



Ich zdaniem decyzja o nawigzaniu wspotpracy w duzej mierze wptyneta na
utrzymanie grupy i doprowadzenie projektu do konca. Za szczegdlnie istotne
w takich projektach uznaty Swiadome obserwowanie proceséw grupowych,
wzmacnianie poczucia przynaleznosci do grupy (przeciwienstwo dotychcza-
sowych doswiadczen zyciowych), a rownoczesnie wyznaczanie granic (takze
w kontekscie uczestnictwa oséb, ktore zaktdcajq przebieg procesu). Poruszyty
takze wqgtek definiowania zakresu wsparcia i wymiaru terapeutycznego (czy
i w jakiej formie taki ma wystqpic). Zaznaczyty, ze w idealnym scenariuszu
nalezatoby takze miec plan nato, co konkretnie zrobi¢, by utrzymac zmiane,
a nawet zwiekszy¢ jej zasieg.

Zespo6t 2 - Drustvo Z1Z

W grupie warsztatowej znalazty sie osoby, ktére doswiadczaty réznych po-
ziomoéw wykluczenia, a takze presji zwigzanej z koniecznoscig wpisania sie
w oczekiwania i standardy. Rezyserka zaznaczyta, ze doswiadczenie pracy
o charakterze partycypacyjnym, z tak zaangazowang, emocjonalng i eks-
presyjng grupg, wymagato od niej duzego poziomu elastycznosci, ale tez
wyznaczenia granic oraz przedefiniowania swojej roli (negocjacje z wtasnym
ego). Organizatorki z ZIZ (podobnie jak przedstawicielki innych organizacji)
doswiadczyty wyzwan zwigzanych z obecnosciqg w grupie osoby, ktéra de-
strukcyjnie wptywata na dynamike zespotu. Jej zachowanie obnizato poczucie
bezpieczenstwa oraz poziom komfortu poszczegdlnych oséb. Mimo wielu
prob, sytuacja sie nie poprawiata, co wptyneto na decyzje o wczesniejszym
zakonczeniu wspdtpracy. To byto bardzo trudne i wymagajgce doswiadcze-
nie. Z perspektywy czasu reprezentantki tej organizacji stwierdzity, ze zbyt
pozno podjety decyzje o rozejsciu sie z tq osobg. Rdwnoczesnie podkreslity,
ze superwizje z pozostatymi partnerkami byty niezwykle przydatne w radze-
niu sobie z tq sytuacjq i ostatecznym podjeciu decyzji. Podkreslity, jok wazna
w tego typu projektach jest mozliwos¢ wzajemnych konsultagji.

Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

Liderki konsorcjum podzielity sie wieloma spostrzezeniamina temat jednego
z podstawowych zatozen projektu (koncentracja na podwdjnym wyklucze-
niu kobiet). Wrécity do pierwszego badania fokusowego, kiedy pojawity sie
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watpliwosci zwigzane z tym, jak zorganizowa¢ nabér do projektu tak, by nikt
nie poczut sie etykietowany, a nawet stygmatyzowany. Przyznaty, ze na kolej-
nych etapach procesu zaczety odchodzi¢ od pojecia podwdjnego wykluczenia.
Ich zdaniem samo pojecie wykluczenia jest niejednoznaczne, a tym bardziej
jego wymiar liczbowy. Przyznaty, ze muszq o tym wqgtku porozmawia¢ we-
wngtrz organizacji, poniewaz wcigz nie wypracowaty spdjnego stanowiska.
Wsréd alternatyw wymieniaty np. wielopoziomowgq defaworyzacje lub do-
Swiadczenie kryzysu (to drugie ich zdaniem byto zdecydowanie blizsze takze
uczestniczkom projektu). Rbwnoczesénie zaznaczyty, ze w trakcie warsztatow
nie eksplorowaty z uczestniczkamiich doswiadczen w obszarze wykluczenia.
Z drugiej strony, od czesci z nich otrzymywaty sygnaty, ze udziat w projekcie
byt zrédtem refleksji naten temat (np. przekonanie o odmiennosciitendencja
do rezygnacji — samowykluczenia vs. pierwszy raz danie sobie przyzwolenia
na przynaleznosd).

Respondentki przyznaty, ze praca z tq grupg byta dla nich zrédtem wielu in-
spiracji, przemyslen i zachwytéw. Poza imponujgcg ptynnoscig generowania
tworczych rozwigzan, a takze otwartoscig naimprowizacje, uczestniczki wyka-
zywaty sie bardzo duzym poziomem Swiadomosci i wrazliwosci. Ich naturalna
potrzebaindywidualnegoiwzajemnego zabezpieczania komfortu sprawiata,
ze szczegdlnie na poczqgtku procesu byty bardzo wnikliwe, drobiazgowe (np.
podczas tworzenia kontraktu). Poniewaz dla wiekszosci uczestniczek dziatanie
w zespole nie byto nowym doswiadczeniem, na bazie tych wczesniejszych, na
wszelki wypadek (asekuracyjnie) uwzgledniaty czynniki, ktére mogqg wywotaé
ich lub czyj$ dyskomfort. To wydtuzato niektére etapy pracy i wymagato od
organizatorek sporejelastycznosci np. w zakresie wykorzystania konkretnych
narzedzi czy rozwigzan scenicznych. Przedstawicielki Kobietostanu uznaty, ze
w realizacji tego typu projektéw niezwykle istotne jest:

« zadbanie o to, by kontrakt grupowy byt realnym narzedziem, a nie jedynie
formalnoscig;

« mozliwos¢ korzystania z superwizji;

« Swiadome liderstwo (tworzenie przestrzeni do dyskusji, umiejetnos¢ stu-
chania ale tez gotowos¢ do wyznaczania granic i podejmowania decyzji).



Zespot 1 Restart Theater Athens

Organizatorki odpowiadaty przez pryzmat tego, co ich zdaniem jest niezbed-
ne, aby proces byt naprawde partycypacyjny — wskazujgc na konkretne wa-
runki i narzedzia, ktére razem tworzqg partycypacyjng catosé:

+ kontrakt - jako fundament wspdlnych zasad i wzajemnych zobowigzan;

« superwizja réwnorzedna — wzajemne towarzyszenie sobie w roli
moderatorek;

« aktywne stuchanie - uwaznos$é na gtosy uczestniczek jako podstawa
dziatania;

« bycie silng liderkq/liderem — odpowiedzialne prowadzenie grupy bez
dominowanig;

« utrzymywanie granic grupy — po to, aby zachowaé bezpieczng przestrzen;

« znalezienie systemu wsparcia (np. superwizji) - czegos, co pomaga radzié
sobie z traumg;

« dostepnosc¢ psycholozki;

« zachowanie spokoju;

« myslenie o tym, co powinno/mogtoby sie wydarzy¢ pézniej - refleksja nad
tym, co nastgpi po zakonczeniu projektu.

Organizatorki podkreslity, ze proces miat charakter partycypacyjny od po-
czgtku do konca (angazowat kazdqg osobe na wybranym poziomie uczestnic-
twa -zaréwno w kontekscie uczestniczek, jak i organizatorek). Partycypacja
dotyczyta tez tresci: to uczestniczki decydowaty, co powiedzie¢ na scenie.
Organizatorki wprowadzaty jedynie drobne korekty, oddajgc sprawczos¢
w zakresie stowa i obecnosci scenicznej uczestniczkom.

Wedtug tego zespotu nie zadziato sie nic zasadniczo nowego w kontekscie
teatru partycypacyjnego. Po procesie czujq sie bardziej pewne siebie i sq coraz
mocniej przekonane, ze teatr jako catosé jest dobrym narzedziem do pogte-
biania demokracji i partycypagji.
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Zespo6t 2 -Drustvo ZIZ

Nowe spojrzenie na teatr partycypacyjny po tym projekcie wynikato z odkry-
cia, ze uczestniczki byty wtasnym materiatem: swoim umystem i ciatem. Nie
tylko wykonywaty sceny, ale tez same je wspottworzyty. To dla organizatorek
kluczowe rozumienie partycypacji: twércza materia spektaklu wytania sie
z samych uczestniczek, a nie jest im narzucona z zewngtrz. Waznym nowym
przemysleniem byto tez dostrzezenie wartosci informacji zwrotnej, ktora pty-
neta w obie strony, co nadawato procesowi charakter rownorzednego dialogu.

Organizatorki zauwazyty, ze uzywaty tych samych narzedzi co wczesniej, ale
tym razem udato sie to lepiej. Kluczowe nowe przemyslenie dotyczyto ich sa-
mych jako moderatorek i rezyserek: nauczyty sie nowych sposobdéw uczest-
nictwa w teatrze partycypacyjnym —nie tylko w relacji z uczestniczkami, lecz
takze z kolezankami-wspotpracowniczkamii partnerkamiz innych organizacji.
Teatr partycypacyjny okazat sie wiec przestrzenig uczenia sie partycypacji
na wielu poziomach: m.in. wewngtrz grupy, miedzy organizatorkamiiwobec
uczestniczek.

Zespot 3 -Stowarzyszenie Kobietostan

Reprezentantki podkreslity, ze w tym projekcie pozostawity uczestniczkom
bardzo duzo przestrzeni naimprowizacje, co takze im ukazato nowg odstone
tworczych poszukiwan. Ich rola jako rezyserek nierzadko ograniczata sie do
selekcji pomystow. Zaznaczyty, ze mimo nieprzewidywalnej formy i mocno
ograniczonego wptywu, czuty sie usatysfakcjonowane jako artystki. Mimo
specyficznej formuty, miaty przekonanie, ze nie zrezygnowaty ze swojej wta-
snej wizji. Innymi stowy: teatr partycypacyjny nie oznaczat dla nich catkowi-
tego podporzgdkowania sie uczestniczkom kosztem wtasnej artystyczne;j
integralnosci. Dzieki temu doswiadczeniu zyskaty nowe przemyslenia takze
natemat przywodztwa. Pierwszy raz zdecydowaty sie na wspdlng rezyserie.
Dodatkowo, przekonaty sie, ze w takiej odstonie teatr partycypacyjny wy-
maga od osoby rezyserujgcej gotowosci do rezygnacji z kontroli i otwartosci
na to, czego jeszcze nie zna.

W ich wypowiedzi padto nowe ujecie partycypacji: to takze méwienie ,nie”
- uczestnictwo nie oznacza wytgcznie zgody i wiqgczenia, lecz obejmuje tez
prawo do odmowy i stawiania granic.



Zespot 1 - Restart Theater Athens

Organizatorki zauwazyty wiele zmian u uczestniczek. Dzielenie sie doswiad-
czeniami na forum pomagato kolejnym osobom w otwarciu sie. W procesie
pojawiaty sie momenty przetomowe: czes¢ uczestniczek, ktére wczesniej
dzielity sie jedynie drobnymi opowiesciami, zaczeta méwic gtosniej o swoich
historiach. Na poziomie grupowym zmiana byta wyrazna: poprzez wiekszg
otwarto$¢ grupa stata sie bardziej solidarna. W toku procesu pojawiato sie
wiecej cierpliwosci, wsparcia i mitosci. Reprezentantki zaznaczyty, ze w kon-
tekscie zmiany spotecznejistotna jest Swiadomos¢, iz po zakonczeniu projektu
uczestniczki mogg wréci¢ do wczesniejszych nawykéw (to, jak wykorzystajq
to doswiadczenie, zalezy od nich samych). Jednoczesnie podkreslity, ze w tym
kontekscie niezwykle wazne bytoby tworzenie kolejnych mozliwosci wspdtpra-
cy, cho¢ niektére uczestniczki sq na tyle zadowolone z tego, co osiggnety, ze
nie potrzebujg kontynuacji. Badane zaznaczyty, ze aby wywotac zmiane spo-
tecznq, potrzeba wielu matych dziatan dziejgcych sie jednoczesnie w réznych
miejscach na $wiecie. Aby zobaczy¢ i ocenic rezultaty potrzeba takze czasu.
Podkreslity, ze musiistnie¢ kombinacja: oséb pracujgcych na rzecz poprawy
warunkoéw socjalnych, reprezentujgcych teatr, nas samych i innych; dopiero
wspolne dziatanie réznych podmiotéw moze wesprzeé i utrwali¢ prawdziwg
zmiane spoteczngq.

Zespo6t 2 - Drustvo Z1Z

Organizatorki zauwazyty, ze na poczgtku byto duzo postaw wycofanych,
zamknietych lub trudnych. Jednak stworzyty przestrzen, ktéra zaczeta sie
rozwija¢ i dojrzewac: uczestniczki odzyskaty swojg moc, charyzme i obec-
nosc¢. Kluczowq zmiang byto przejécie od zamkniecia i oporu na poczgtku do
rozkwitu i odzyskania siebie w miare trwania procesu, co organizatorki przy-
pisujg przede wszystkim stworzeniu odpowiedniej, bezpiecznej przestrzeni
dla kazdej uczestniczki.
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Dodaty, ze uczestniczki chcg kontynuowa¢ prace razem z Drustvo ZIZ.
Zaznaczyty, ze widzq potrzebe domkniecia procesu, ktéry zadziat sie w ra-
mach tego projektu.

Wskazaty na konkretny obszar oddziatywania: teatr partycypacyjny mégtby
wspiera¢ mtodych ludzi z problemami zdrowia psychicznego, ktére sq coraz
powazniejsze. To ich zdaniem realna $ciezka szerszego wptywu spotecznego.

Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

Organizatorki zaobserwowaty w grupie wzrost poziomu odwagi: uczestniczki
zaczety méwic gtosno swojg wiasng prawde. Czesé z nich nauczyta sie dosto-
sowywad do grupy, a jednoczesnie poszerzyta swojg strefe komfortu. Stawaty
sie coraz bardziej otwarte, réwniez na scenie. Wazng zmiang byto przetamy-
wanie barier bez bycia do tego zmuszang: uczestniczki robity to z wtasnej woli,
we wtasnym tempie. Uczestniczki doswiadczyty nowego poczucia przynalez-
nosci do grupy, co zmienito ich spojrzenie na siebie. W efekcie czuty sie bardziej
warto$ciowe, pojawiat sie gtos: ,jestem wystarczajqca". Zespot zaznaczyt,
ze zmiana nie jest zalezna od nich (nie chcg by¢ za nig odpowiedzialne), a od
samych uczestniczek. Liderki podkreslaty, ze potrzeba wielu podobnych pro-
jektoéw i osob, ktore bedg wdrazad tego typu praktyki. Zaznaczyty, ze kazda
mata zmiana w tym kierunku jest konieczna i wartosciowa.

Perspektywa uczestniczek na poczqtku projektu - badanie
fokusowe

Badania fokusowe byty przeprowadzone z wykorzystaniem scenariusza ba-
dawczego, ktéry sktadat sie tqgcznie z 13 pytan lub sentencji, podzielonych na
cztery gtéwne wqtki tematyczne:

+ komunikacjo;

+ wykluczenie spoteczne;
« partycypacja;

« zmiana spoteczna.

PrzeprowadzitySmy je w nastepujgcych formach i terminach:

« 10 stycznia 2026 roku (formuta online, jezyk angielski i stowenski uzupet-
niajgco); uczestniczki teatru partycypacyjnego w Drustvo ZIZ;



+ 2 lutego 2026 roku (formuta online, jezyk angielski i grecki uzupetniajgco);
uczestniczki teatru partycypacyjnego w Restart Theater Athens;

« 5 marca 2026 roku (spotkanie na zywo, jezyk polski), uczestniczki teatru
partycypacyjnego w Stowarzyszeniu Kobietostan.

Wypowiedzi oséb, ktére wziety udziat w badaniu, zostaty poddane transkryp-
¢ji, a nastepnie analizie jakosciowej i skréconemu opisowi, ktéry zaprezento-
watysmy ponizej.

Zespot 1 - Restart Theater Athens

Uczestniczki zgodnie stwierdzity, ze komunikacja jest procesem, w ktérym wy-
stepuje nadawca i odbiorca. Réwnoczesnie zwrdcity uwage, ze jest to pojecie,
ktére moze byé rozumiane na rézne sposoby: np. jako komunikacja werbalna,
ale tez niewerbalna (wyglgd czy mowa ciata). Kazda z uczestniczek podata
hastowq odpowiedz na pytanie o to, czym dla niej jest komunikacja. Na liscie
znalazty sie m.in.: potrzeba, rozumienie, emocje, tworzenie, szacunek, ak-
tywne stuchanie.

Komunikacje w Restart uczestniczki utozsamity z szacunkiem, wspotpracg
opartq na jasnych zasadach, byciem stuchang i naukg stuchania, interak-
cjq, solidarnoscig, relaksem, wsparciem, bezpieczenstwem, brakiem krytyki
i pozytywng motywacjq. Uznaty, ze komunikacja w Restart daje im poczucie
jednosciiwspédlnoty (solidarity), spokdj, wzmocnienie i upodmiotowienie (em-
powerment), poczucie akceptacji, mozliwo$¢ wyrazania siebie i eksplorowania
Swiata wewnetrznego, okazje do zabawy, ale tez mierzenia sie zwyzwaniami.
Uczestniczki podzielity sie rowniez refleksjg, ze w momentach kryzysowych
(poczucie porazki) zdarza im sie zapominac o wszystkich wymienionych wcze-
$niej korzysciach.
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Zespo6t 2 - Drustvo ZIZ

Uczestniczki zdefiniowaty komunikacje jako proces, ktéry zachodzi miedzy
dwiema lub kilkoma osobami, ktérego celem jest osiggniecie porozumienia
(rozumianego jako stan, w ktérym potrzeby kazdego zostajg wystuchane).
Intuicyjnie zaczety réwniez wartosciowac komunikacje. Te dobrg scharak-
teryzowaty jako takg, ktéra opiera sie na rownych relacjach, bez elementéw
narzucania opinii czy przekonan. Wskazaty, ze jest to proces, w ktérym mozna
méwic otwarcie (nawet o negatywach), bez stosowania trikéw manipulacyj-
nych, a takze bez brania stéw rozmowcy zbyt osobiscie. Jako kluczowy element
komunikacji badane uznaty umiejetnos¢ aktywnego stuchania. Rdwnoczesnie,
zdaniem niektérych, ,bycie dobrym w komunikowaniu sie” (rozumiane jako wy-
soki poziom umiejetnoscii kompetencji komunikacyjnych) jest niezbedne, nie
tylko, aby odnies$é sukces, ale by ,przetrwac” w dzisiejszym Swiecie. Zwrécono
tez uwage na specyfike jezyka stowenskiego, w ktérym sposédb zwracania sie
do siebie (uzycie konkretnych form grzecznosciowych) moze wskazywa¢ na
hierarchie i przewage jednej osoby nad drugg. W tym kontekscie uczestniczki
odwotaty sie do jezyka angielskiego, ktéry uznaty za bardziej bezposredni
i sprzyjajgcy rozwigzywaniu problemow.

Charakteryzujgc komunikacje w ZIZ, uczestniczki zwrécity uwage, ze jest
ona dobrowolna, przepetniona szacunkiem i wsparciem (kazdy ma czas na
wypowiedz i prawo do bycia wystuchanym, ale nie ma przymusu aktywnego
uczestnictwa). Zaznaczyty tez, ze jej fundamentem jest zaufanie i respekto-
wanie prywatnosci (m.in. w kontekscie niewynoszenia poruszanych historii
poza grupe). Odnosity sie réwniez do kontraktu, ktéry wspédlnie sporzgdzity.
Podkreslity jego przydatnos$é m.in. w sytuacjach konfliktowych, ktére uznaty
za nieodtqczny element procesu. Dodatkowo podkreslity, ze poczucie bezpie-
czenstwa i komfortu komunikacyjnego, ktore im towarzyszy, z jednej strony
pozwala na wspding zabawe i wygtupy, a z drugiej - na gtebokg, warsztatowq
prace z emocjami.

Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

Uczestniczki zwrécity uwage na rézne typy komunikacji, np. miejska, wizerun-
kowa, telekomunikacja. Te miedzyludzkq poczgtkowo sprowadzity do formy
przekazu, ktéry ma konkretnego nadawce i odbiorce. Zwrécity uwage narézne
formy (werbalnainiewerbalna) oraz kanaty i narzedzia. Jako dwa nadrzedne
cele komunikacji wskazaty porozumienie i przekazanie informacji.



Zaznaczyty, ze w projekcie komunikacja odbywa sie na wielu poziomach
iw réznych kanatach. Zwrécity uwage na grupe na WhatsApp, ktora stuzy nie
tylko omawianiu kwestii organizacyjnych, ale tez wymianie inspiracji. Okreslity
jg mianem wspdlnej przestrzeni cyfrowej. Zauwazyty, ze podczas spotkan na
zywo komunikujg sie werbalnie, ale takze za posrednictwem ciata. Zaznaczyty,
ze komunikacja jest sposobem na otwieranie sie na siebie i umozliwia reali-
zacje idei wspottworzenia. Stuzy poznaniu (indywidualnemu i wzajemnemu),
porozumiewaniu, regulacji emocji. Uczestniczki dokonaty takze rozréznienia
pomiedzy produkowaniem komunikatu, a dialogiem. Odwotaty sie do ,jadto-
spisu”, czyli kontraktu, ktéry sformutowaly na poczgtku procesu.

Zespot 1 - Restart Theater Athens

Uczestniczki wyjasnity wykluczenie spoteczne jako stan, w ktérym ktos nie
pasuje do ogdlnie przyjetego wyobrazenia na temat spoteczenstwa. Taka
osoba doswiadcza marginalizacji, braku réwnosci. Jej odmiennosé nie jest
akceptowana, nie ma mozliwosci wyrazania swoich emocji lub przekonan.
WSsréd elementdw, ktére mogg stanowié podstawe wykluczenia, uczestniczki
wymienity m.in.:

« kwestie finansowe;

- religie;

. orientacje seksualng;
« poziom wyksztatcenia;
* rase;

« status matrymonialny.

Jednogtosnie stwierdzity, ze kazda z nich doswiadczyta jakiejs formy wyklu-
czenia (np. w pracy, w relacjach rodzinnych czy innych okolicznosciach spo-
tecznych). Méwity o wykluczeniu ze wzgledu na pteé, doswiadczenie przemocy
seksualnej, wiek, wyglqgd, status rodzinny/matrymonialny. Zwrécity uwage, ze
jako kobiety bardzo czesto doswiadczajg ograniczonego poczucia bezpie-
czenstwa (np. w kontekscie samotnego przemieszczania sie).
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Zespo6t 2 - Drustvo ZIZ

Poczgtkowo uczestniczki zdefiniowaty wykluczenie spoteczne przez pryzmat
0s6b, ktére go doswiadczajg. Ich zdaniem to stan, w ktérym dana osoba z ja-
kiego$ powodu czuje, ze nie moze w petni funkcjonowac w spoteczenstwie.
Czuje, ze nie przynalezy, ze nie ma dla niej miejsca.

Zwrocity rowniez uwage na to, ze wykluczenie to proces. Opisywaty go przez
pryzmat dwoch kategorii. Z jednej z strony - jako taki, ktéry moze by¢ inicjo-
wany przez grupe (w ramach ktérej dochodzi do wykluczenia); z drugiej—jako
zapoczqgtkowany przez osobe/osoby (ktére ostatecznie zostajg wykluczone).
Wsrod czynnikow, ktére mogq byé powodem wykluczenia uczestniczki wy-
mieniaty przyktadowo:

« cechy osobowosci;

+ zestaw umiejetnosci;
. rase;

. pte¢;

. orientacje seksualng.

Zwrocity rowniez uwage, na aspekt paralizu analitycznego, ktérego moze do-
Swiadcza¢ osoba wykluczona. Wéwczas nie jest w stanie dokona¢ krytycznej
analizy funkcjonowania grupy, a koncentruje sie jedynie na szukaniu w sobie
wad i brakéw (jako uzasadnienia wykluczenia).

Uczestniczki jednogtosnie stwierdzity, ze kazda z nich doswiadczyta wyklu-
czenia m.in.:

« w pracy (w zespole lub na etapie szukania pracy np. stanowiska przezna-
czone wytqgcznie dla mezczyzn lub dyskryminacja samodzielnych matek);

- wrelacjach towarzyskich (szczegdlnie na poczgtkowym etapie zawierania
znajomosci);

« w urzedach (m.in. w kontekscie kryteriéw przyznawania wsparcia
finansowego);

« w gabinetach lekarskich.

Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

Uczestniczki zaczety rozmowe od poszukiwania synoniméw i skojarzen do
terminu wykluczenie spoteczne. Przywotywaty hasta takie jak: ostracyzm, na-
pietnowanie, nieréwny dostep, presja spoteczna, dehumanizacja, ograniczenie



sprawczosci. Poza wymienianiem pojeé, podjety sie stworzenia autorskiej de-
finicji. Ich zdaniem wykluczenie spoteczne to sytuacja, w ktérej dana osoba
zostaje pozbawiona lub ograniczona w dostepie do praw lub zasobéw. Wsréd
powoddéw wykluczenia wymieniano: pteé, nadwage, uzaleznienia, samodziel-
ne rodzicielstwo, biede, a takze kondycje psychiczng czy wiek. Uczestniczki
zaznaczyty, ze jednym z nieoczywistych przejowoéw wykluczenia moze by¢ np.
nadmierna troska. Poruszyty tez wgtek ,tkwienia w wykluczeniu”. Zwrocity
uwage na niedosyt narzedzi, ktére mogqg zapobiegac wykluczeniu lub wspieraé
inkluzje (zaréwno na poziomie spotecznym, jak indywidualnym — osobistym).

Zespot 1 - Restart Theater Athens

Uczestniczki wskazaty wiele obszaréw, w ktérych czujq, ze majq wptyw w swo-
im codziennym zyciu. Juz na podstawie pierwszych wspélnych tygodni podkre-
$laty istote doswiadczenia pracy w grupie ztozonej wytqcznie z kobiet, gdzie
po raz pierwszy poczuty, ze ich gtos jest stuchany uwazniej niz wczesniej. Kilka
badanych zaznaczyto, ze przynaleznosé do tej grupy nie byta oczywista od
samego poczgtku: start byt trudny, ale grupa z czasem ewoluowata. Badane
podkreslaty, ze bardzo wazng role odgrywa wsparcie psychologiczne, ptyng-
ce zaréwno od siebie nawzajem, jak i od terapeutki obecnejw grupie. Juz na
etapie pierwszego badania uczestniczki czuty wptyw na trzech poziomach
jednoczesnie:

« na dynamike grupy;
« na siebie samg;
+ na ksztatt spektaklu.
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Deklarowaty, ze proces teatralny pomaga im rozpoznawac¢ wtasne proble-
my i przekraczaé ograniczenia. Czuty, ze mogq wyrazad to, co chcq i majq
realny udziat w ksztattowaniu spektaklu. Wypracowaty wspdlny jezyk sce-
niczny i energie grupowq, co$ w rodzaju kodu, ktéry nalezy wytgcznie do nich.
Podkreslaty istote kontraktu, czyli zbioru zasad, ktéry wypracowaty wspélinie.
Kontrakt obejmowat zaréwno kwestie organizacyjne, jak i relacyjne. Grupa
deklarowata, ze dba o to, by kazda kobieta byta widziana i styszana w réwnym
stopniu. Uczestniczki byty zgodne, ze to, jak dobrze uktada sie wspdtpraca,
sprzyja partycypacji. Okreslity role liderek jako tqcznika (to one zachecajg
kobiety do przekraczania wtasnych lekéw i do wyrazania tego, co czujgiczego
chcq). Uczestniczki podkreslaty, ze liderki sq niezwykle pomocne w realizacji
spektaklu: inspirujgce, stuchajgce i dodajgce odwagi. Podkreslaty wage bez-
piecznego srodowiska, bez dyskryminacji. Cze$¢ z nich brata wczesniej udziat
w innych grupach teatralnych, ktére nie miaty tych elementéw i dostrzega-
ty réznice. Zgodzity sie, ze choé projekt jeszcze chwile potrwa, to to, co juz
teraz w nim znalazty, jest dla nich czym$ nowym i wartosciowym. Poczucie
waznosci budowato tez wzajemne zaufanie i rozwijajgce sie relacje miedzy
uczestniczkami-swiadomos¢, ze sq ze sobg po tej samej stronie, ze rozumiejqg
sie nawzajem, ze przez wspdlng prace stajg sie sobie blizsze.

Zespot 2 - Drustvo ZIZ

Uczestniczki zgodzity sie, ze majg wptyw na pewne aspekty swojego zycia,
cho¢ zaznaczyty, ze jest to kwestia indywidualna. Za obszary, na ktére majq
realny wptyw, uznaty przede wszystkim swoje reakcje i zachowania w relacjach
miedzyludzkich. Poczucie wptywu ich zdaniem ma wymiar przede wszystkim
wewnetrzny i dotyczy wtasnych wybordw, a nie zewnetrznych okolicznosci.
Badane deklarowaty przynaleznosé do grupy i zwigzang z tym odpowiedzial-
nos¢. Waznym waqgtkiem byto dla nich poczucie akceptacji — w tej grupie nie
trzeba udawaé ani dostosowywac sie na site do oczekiwan; mozna by¢ sobg
bez obawy przed odrzuceniem. Uczestniczki wskazaty, ze w ramach grupy
odczuwajg pewng forme wewnetrznej sity i mozliwos$é przekraczania wta-
snych granic. Proces, w ktérym uczestniczg, postrzegaty jako cos, co wypycha
je poza strefe komfortu, ale w sposéb pozytywny. Potwierdzity, ze w grupie
obowiqzujg zasady (spisany kontrakt). Zostaty ustalone przez prowadzgce
warsztaty teatralne, a uczestniczki zaakceptowaty je w momencie dotgczenia
do grupy. Na pytanie o wptyw zasad na funkcjonowanie grupy zwrécity uwage
na paradoks: dyscyplina jest formq wolnosci. Dzieki regutom nikt nie czuje
sie zagubiony podczas spotkan, wrecz przeciwnie, wzrasta komfort i poczu-
cie bezpieczenstwa - nawet jesli w pewnym stopniu polega na dostosowaniu
sie do narzuconych ram. Uczestniczki opisaty wspotprace z organizatorkami



jako bardzo wspierajgcq. Podkreslaty tez istotny kontekst: jako kobiety byty
przez cate zycie uczone, zeby wpisad sie w schemat i robi¢ to, co im sie méwi.
Tymczasem w tym procesie zacheca sie je do tego, by byty sobg. Stwierdzity,
ze to doswiadczenie jest dla nich okazjg do nauki mitosci wtasnej, szacunku
dosiebieidoinnych. Wskazaty kilka wgtkdéw, ktére wyrdzniajq ten projekt na
tle innych doswiadczen:

« wyjqgtkowosé sktadu grupy, same kobiety, w bardzo réznym wieku;

- atmosfera odwagi i szczerosci;

- profesjonalne, pedagogiczne podejscie organizatorek do prowadzenia
grupy;

« wyrazny wymiar filozoficzny projektu: uczestniczki zgtebiaty pojecia ofiary
i opresji oraz zastanawiaty sie, jak prowokowac siebie i spoteczenstwo do
refleksji;

« praca nad ego - nie w kontekscie jego nadmiernego rozbudowania, ale
uczenia sie o wtasnych stabosciach i obszarach, ktére wymagajg rozwoju.

Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

Na etapie przeprowadzania badania uczestniczki zgodnie potwierdzity po-
czucie przynaleznosci do grupy. Podkreslaty, ze wcigz ksztattujq sie relacje
miedzy nimi. Powtarzajgce sie w tym kontekscie pojecia to: ,czas i niebycie
wykluczonq” oraz ,zaufanie”. Podkreslaty silny wptyw na to, co razem two-
rzqito, ze wzajemnie sie inspirujg. Zaznaczyty, ze w imie komfortu, swobody
i zgody, stworzyty kontrakt (wspdlne zasady). Dato im to poczucie:

+ zakorzenienia w grupie;
+ sprawczosci;
« bycia czesciq czegos$ waznego.

Uczestniczki opisaty przedstawicielki Kobietostanu jako obserwatorki, ale tez
towarzyszki, ktére sq czesciqg tego samego procesu - kontrolujg go, ale jedno-
czes$nie w nim aktywnie uczestniczqg. Podkreslaty, ze ich wspdtpraca opiera sie
na zasadzie rownosci. Badane wskazaty kilka kluczowych elementéw, ktére
sq dla nich najwazniejsze podczas préb i ktére sprawiajg, ze czujg sie wazng
czescig grupy:

« poczucie bezpieczenstwa;
« otwartosé na to, kim sg;
« mozliwo$¢ bycia autentycznymi, brak oceny.
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Wsréd okreslen, ktére pasujg do tego procesu, wymienity: siostrzenstwo,
dojrzatosé irozszerzenie pola na eksploracje, poszukiwania i nowe doswiad-
czenia. Zaznaczyty, ze brak w nim hierarchii, a to, co go trafnie opisuje, to
poczucie ,uwaznienia” - jako opozycja uniewaznienia.

Czy myslicie, ze udziat w tym projekcie wptynie na Waszg przysztosc¢? Co
mogtoby sie zmienic?

Czy udziat w projekcie juz na Was wptyngt? Jak? Czy juz teraz zauwaza-
cie jakie$ korzysci?

Co musiatoby sie wydarzy¢, jakie warunki musiatyby zosta¢ spetnione,
aby po zakonczeniu projektu utrzymac pozytywne zmiany?

Zespot 1 - Restart Theater Athens

Uczestniczki zaznaczyty, ze widzg realny potencjat zmiany, z zaznaczeniem,
ze nie chodzi tu o radykalne zmiany w zyciu, a raczej o subtelne, wewnetrzne
przesuniecia, ktére stopniowo mogqg poprawic jego jakosé. Jedng z najwaz-
niejszych zmian byto uswiadomienie sobie, ze ich wtasne doswiadczenia, te,
ktére do tej pory wydawaty im sie wyjgtkowo trudne lub wstydliwe, sq w rze-
czywistosci o wiele bardziej powszechne, niz myslaty. To odkrycie przynio-
sto ulge i zrodzito empatie, zaréwno wobec siebie, jak i wobec innych kobiet.
Towarzyszyto temu stopniowe uwalnianie sie od poczucia winy, a co za tym
idzie —rodzajwewnetrznego wyzwolenia. Deklarowaty, ze projekt stopniowo
kruszy utrwalone przekonania na wtasny temat. Uczq sie $mielej mowic i uwaz-
niej stuchaciodkrywajg, ze sztuka moze by¢ narzedziem do przepracowywa-
nia wtasnych trudnosci. Deklarowaty, ze juz na tym etapie zyskaty wiece;j sity
gtosu, zeby w rodzinie, w pracy, w zyciu codziennym powiedzieé: ,mam swoje
prawa i zamierzam o nich méwic¢”. Badane byty zgodne, ze dla utrwalenia
i pogtebienia zmian, grupa powinna utrzymac kontakt i komunikacje takze
po zakonczeniu projektu.

Zespo6t 2 - Drustvo ZIZ

Uczestniczki byty zgodne, ze projekt juz zmienitich zycie i z pewnosciq bedzie
miat wptyw na ich przysztos¢. Poczuty sie bardziej ugruntowane i nauczyty
sie wyznaczad granice, odkrywajgc, ze nie sqg w tym same. Znalazty pocieche
w Swiadomosci, ze inne kobiety réwniez doswiadczajq opresji. To poczucie
wspolnoty okazato sie bardzo wazne. W przysztosci chciatyby przeniesc to,



czego sie nauczyty: zaréwno relacje, ktére nawiqzaty, jok i pedagogiczne po-
dejscie organizatorek, do swojego codziennego zycia. Méwity o pragnieniu
stania sie mentorkami dlainnych. Na poziomie osobistym uczestniczki zauwa-
zyty, ze uczg sie samoregulacji w sytuacjach, gdy popetniajg btedy, potrafig
wyznaczac granice, a jednoczesnie zachowujq swojq autentycznos$é. Pojawit
sie pomyst, by czesciej chodzi¢ do teatru i utrzymywac atmosfere wspolnoty,
ktérg zbudowaty w grupie. Kluczowe wydato im sie odtwarzanie ¢wiczen lub
przynajmniej idei, ktére za nimi stojq, w codziennym zyciu, w rodzinie, w cza-
sie wolnym. Uczestniczki poczuty tez wiekszg odpowiedzialno$é spoteczng.
Moéwity o tym, jak przetozyc¢ idee z warsztatédw na dynamike rodzinng oraz
jak wciela¢ w zycie ideologie siostrzenstwa i kobiecej wspdlnoty. Na koniec
uczestniczki podkreslity, ze chcg honorowac te czes¢ swojej osobowosci, ktorg
rozwinety poprzez doswiadczenie teatru partycypacyjnego.

Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

Uczestniczki wyrazity przekonanie, ze projekt wptynie naich przysztos¢. Czuty
sie umocnione w tym, ze ich gtos jest uwzgledniany. Otrzymaty dostep do
procesowania pewnych wqgtkéw przez ciato, przestrzen do zajecia sie sobg,
nastgpito pobudzenie kreatywnosci, wyobrazni. Udziat w projekcie pomégt
uregulowaé plan dnia, codziennos$¢. Wazne jest to, ze umocnito sie ich dobre
samopoczucie wérdd kobiet. Najwieksze korzysci, o jakich méwity to odwaga
do zycia, méwienia, marzenia, wyrazania koncepcji. Najbardziej podstawo-
wym warunkiem zmiany z ich perspektywy jest kontynuacja kontaktu mie-
dzy uczestniczkami po zakonczeniu projektu. Idealnie bytoby, gdyby projekt
trwat dtuzej albo zostat powtdrzony w jakiejs formie. Wazne jest tez, zeby
nie odktadad tego, co odkryty, ale aktywnie pielegnowaé nowe rozumienie
siebie i wprowadzac je w zycie. Uczestniczki wskazaty, ze te zmiany juz sie
dokonaty, sg realne.

Perspektywa uczestniczek na koncu projektu - badanie fokusowe

Badania byty przeprowadzone z wykorzystaniem scenariusza badawcze-
go, ktéry sktadat sie tgcznie z 10 pytan lub sentencji, podzielonych na cztery
gtéwne wagtki tematyczne:

+ komunikacja,

+ wykluczenie spoteczne,
« partycypacja,

« zmiana spoteczna.
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PrzeprowadzitySmy je z uczestniczkamiw nastepujgcych terminach i miejscach:

« 26 marca 2026 roku (Maribor, jezyk angielski i stowenski uzupetniajgco);
uczestniczki teatru partycypacyjnego w Drustvo Z1Z;

« 25 kwietnia 2026 roku (Ateny, jezyk angielski i grecki uzupetniajgco); uczest-
niczki teatru partycypacyjnego w Restart Theater Athens;

« 10 maja 2026 roku (Wroctaw, jezyk polski), uczestniczki teatru partycypa-
cyjnego w Stowarzyszeniu Kobietostan.

Wypowiedzi oséb, ktére wziety udziat w badaniu, zostaty poddane transkryp-
cji, a nastepnie analizie jakoSciowej i skroconemu opisowi, ktéry zaprezento-
watysmy ponizej.

Zespot 1 - Restart Theater Athens

Zdaniem respondentek komunikacja poprzez teatr daje wiecej mozliwosci
wyrazania siebie. To okazja do tego, by przejrzeé sie w granej postaci i dzieki
temu dowiedziec sie wiecej o sobie (pod ptaszczem bohaterki bgdz bohatera
mozna réwniez przekazad jakgs prawde na swoéj temat). Dodatkowo - ze sce-
ny mozna poruszy¢ istotne spotecznie tematy, co moze stac sie pretekstem
do rozpoczecia pogtebionych dyskusji. Uczestniczki zaznaczyty rowniez, ze
komunikacja poprzez teatr moze miec rézne odstony. Po pierwsze: etap przy-
gotowan, ktérego wich przypadku bardzo waznym elementem byty rozmowy
o indywidualnych doswiadczeniach, a nie jedynie ustalenia organizacyjne.
Druga odstona: prezentacja spektakluijej nastepstwa. Uczestniczki zgodzity
sie, ze doswiadczenie komunikacji poprzez teatr moze mie¢ pozytywny wptyw
naich funkcjonowanie w przysztosci (wyznaczanie granic, nauka wspdtpracy
i dyscypliny, lepsze rozumienie innych perspektyw, umiejetnosc¢ interpreta-
cji postaw i utozsamienia sie z inng osobq, wystgpienia publiczne). Zwrécity
uwage, ze w codziennym zyciu rowniez grajq rézne role.

Zespo6t 2 - Drustvo ZIZ

Zdaniem uczestniczek komunikacja poprzez teatr moze miec pozytywny
wptyw na budowanie $wiadomoscii poczucia pewnosci. Wcielanie sie w postac



pozwala ukry¢ sie za przystowiowq maskq, co dla wielu oséb bywa wyzwala-
jgce (takze w kontekscie poruszania tematéw trudnych). Badane stwierdzity,
ze komunikacja poprzez teatr utatwita im nawigzanie relacji. W ,normalnym
zyciu” bytoby to znacznie trudniejsze. Zgodzity sie, ze doswiadczenie komu-
nikacji w teatrze i poprzez teatr moze by¢ dla nich przydatne w codziennym
funkcjonowaniu. Nauczyty sie aktywnie stuchaé, poszerzyty horyzonty, pozna-
ty rézne perspektywy i przede wszystkim - dzieki poczuciu akceptacji zyskaty
wiekszg pewnos¢ siebie. Zaznaczyty, ze czes$c z nich poczgtkowo miata obawy,
jak zostang odebrane, czy sie odnajdq. Zwrdcity tez uwage, ze na poczgtku
procesu w grupie byta osoba, ktéra wptywata na nig destrukcyjnie. Jej odej-
Scie i to, w jaki sposdb wptyneto to na dynamike grupy réwniez traktowaty
jako cenng lekcje.

Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

Zdaniem uczestniczek komunikacja poprzez teatr odbywata sie w tym pro-
jekcie na kilku ptaszczyznach, w réznych odstonach i spetniata rézne funkgje:

- wewngtrz grupy (kwestie organizacyjne, ale przede wszystkim praca twoér-
cza z wykorzystaniem narzedzi teatralnych: niwelowanie niepewnosci, prze-
ptyw emocji, poszerzanie perspektyw, poznanie siebie i innych poprzezinne
formy niz rozmowa, wzrost otwartosci);

« z publicznosciqg (podczas prezentacji — bliska interakcja potgczona z prze-
kazem metaforycznym, po prezentacji-bezposredniai bardziej dostowna).

Uczestniczki zaznaczyty, ze komunikacja poprzez teatrich zdaniem zdecydo-
wanie wykracza poza ramy jezyka méwionegoii jest bardziej pojemng formgq.
Jej doswiadczenie byto dla nich zrédtem nowych refleksji i umiejetnosci, ktore
bedqg mogty wykorzystywaé w przysztosci. Wymieniaty miedzy innymi wiek-
szq tatwosé nazywania i wyrazania emocji, a takze operowania metaforami
i analogiami—w celu ttumaczenia swojej perspektywy lub trudnych zagadnien
(np. w komunikacji z dzie¢mi). Zwrécity uwage na to, jak wazne w projektach
(nie tylko teatralnych) jest wspdlne zdefiniowanie celu. Réwnoczesnie za-
znaczyty, ze jego osiggniecie wcale nie powinno oznacza¢ konca pracy (,cos$
wykietkowato, teraz to trzeba pielegnowac”). Czesé z nich podkreslata, ze
dzieki wykorzystaniu réznych narzedzi teatralnych i zadan zwigzanych z im-
prowizacjg, mogty przekonad sig, jaka forma wyrazu lub regulacjijest dla nich
najbardziej odpowiednia (np. taniec). Zaznaczyty, ze doswiadczenie wspdlnej
pracy tworczej nie tylko je uwrazliwito, ale tez obfitowato w wiele wspomnien,
ktére przybraty bardzo konkretng forme (np. piosenka, ktéra byta Spiewana
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podczas pokazu). To sprawito, ze cze$¢ z nich poczuta sie wyposazona w wiecej
~punktéw zaczepienia” do utrwalania wspomnien i cennych refleks;ji.

Zespot 1 - Restart Theater Athens

Uczestniczki zaznaczyty, ze proces pracy byt dla nich okazjg do pogtebione;j
eksploracji tematu wykluczenia i doswiadczen z nim zwigzanych. Poprzez
dzielenie sie wtasnymi historiami, poznaty jego rézne przejawy i odstony. Bez
wgtpliwosci uznaty, ze w projekcie poczuty przynaleznos¢ do zespotu. Miaty
poczucie, ze doswiadczyty wszystkich mozliwych etapéw formowania grupy,
ksztattowania poczucia bezpieczenstwa i budowania relagji.

Zespo6t 2 - Drustvo ZIZ

Dzielgc sie nowymi przemysleniami na temat wykluczenia, uczestniczki
w pierwszej kolejnosci zaznaczyty, ze zdarza sie, ze dana osoba sama podej-
muje decyzje o byciu wykluczong (zanim grupa jg wykluczy). Miaty na mysli
przede wszystkim samodzielne wycofanie, stawianie sobie ograniczen (jedna
z nich zaznaczyta, ze ma nadzieje, ze dzieki temu doswiadczeniu juz nigdy nie
bedzie sama siebie wykluczac). Zgodnie stwierdzity, ze zanim dotgczyty do
projektu, kazda z nich doswiadczata wykluczenia i bycia oceniang. W spek-
taklu poruszaty watki, ktére ich zdaniem byty powigzane z tym tematem:
prostytucja, demencja, duchowosé, botoks, presja influenseréw oraz body
shaming. Ponownie wrécity do wgtku osoby, ktéra poczgtkowo dotqczyta do
projektu, ale nie respektowata wspélnie ustalonych zasad (m.in. w zakresie
tego, ze wgtki poruszane podczas spotkan nie powinny by¢ wynoszone na
zewngqtrz). Czes¢ z kobiet czuta sie przez nig personalnie atakowana. Mimo
wielu rozmow, sytuacja sie nie poprawiata i zostata podjeta decyzja o koncu
wspodtpracy. Uczestniczki zwrécity uwage na to, ze cho¢ projekt WOMEN in-
terACT w pewien sposdb miat przeciwdziata¢ wykluczeniu, to paradoksalnie
to symboliczne wykluczenie wptyneto pozytywnie na grupe. Dato sie odczug,
ze to doswiadczenie byto dla nich niezwykle wazne i cho¢ mineto sporo czasu,
nadal zywe. Uczestniczki prezentowaty rézny stosunek do tej sytuacji (jedna
z nich traktowata jg jako swego rodzaju porazke, ktérg poniosty jako grupa).



Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

Odpowiedzi uczestniczek byty zréznicowane, czes¢ z nich podkreslita, ze
projekt pokazatim, jak powszechnym zjawiskiem jest seksualizacja kobiet.
Zaznaczyty, ze tak naprawde kazdy w jakim$ momencie swojego zycia moze
doswiadczy¢ wykluczenia (w dowolnym wymiarze). Zwrécity uwage, ze udziat
w projekcie pokazatim formy wykluczenia o ktérych nie myslaty wczesniej (np.
wykluczenie jezykowe obcokrajowcéw w kontekscie wydarzen teatralnych).
W dyskusji pojawit sie wgtek samowykluczenia (ograniczanie wtasnego uczest-
nictwa z powodu przekonania o innosci). Zaznaczyty, ze teatr partycypacyjny
moze sprzyjac przejrzeniu sie w swoim doswiadczeniu wykluczenia i prowadzié
do przedefiniowania wtasnejinnosci (odmiennosc jako atut). Uczestniczki zgo-
dzity sie, ze poczucie przynaleznosci do grupy moze zdecydowanie wptyngé na
wzrost poziomu akceptacji wobec samego siebie. Deklarowaty, ze w réznych
momentach poczuty przynaleznos¢ do tej konkretnej grupy. Dla czesci oséb to
dzien préby generalnej, dla wiekszosci momentem przetomowym byty warsz-
taty, ktére poprowadzita goscinnie reprezentantka Drustvo ZIZ. Uczestniczki
zaznaczyty, ze mégt na to wptyngé rowniez fakt, ze wygospodarowaty dwa
dni na wspédlne aktywnosci. Ta forma odbiegata od charakteru cotygodnio-
wych, wieczornych spotkan po pracy. Przyznaty, ze w trakcie procesu miaty
rézne kryzysy i watpliwosci, u czesci pojawiaty sie mysli o rezygnacji (czesé
0séb podjeta takg decyzje i opuscita grupe). Rdwnoczesnie, te, ktore pozo-
staty, zaznaczaty, ze towarzyszyto im przekonanie o tym, ze nie chcq zawies¢
pozostatych. Czes¢ oséb podkreslita, ze to postawa innych stanowita dla nich
wsparcie i inspiracje (naped do dziatania).
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Zespot 1 - Restart Theater Athens

Uczestniczki opisaty, ze mierzyty sie z czyms$ nowym i trudnym przez wiele
godzin préb, a efekt koncowy przynidst im duzqg satysfakcje. Byty przekona-
ne, ze miaty wptyw, a wyrazaty go poprzez dziatanie i nie baty sie zmieniaé
rzeczy, ktére im nie odpowiadaty; to byty ich osobiste wybory. Liderki ze-
spotu sprawity, ze uczestniczki czuty sie bardzo bezpiecznie i miaty swobode
wyrazania tego, co czujg. Ta praca juz teraz przektada sie na ich codzienne
funkcjonowanie, zmieniajgc nastawienie do siebie i otaczajgcego swiata. Role,
jakie wytonity sie w tym projekcie to: sekretarka, ttumaczka, kontrolerka, dy-
rektorka, liderka, wspierajgca, opiekunka/kucharka oraz pilnujgca czasu.
Niektére uczestniczki przyznaty, ze czasem projekt bywat przyttaczajqcy,
w szczegolnosci w kontekscie mierzenia sie z wtasnymi uczuciami.

Zespo6t 2 - Drustvo ZIZ

Dla uczestniczek szczegdlnie wazne okazato bycie na scenie. W procesie przy-
gotowan miaty duzy wptyw na wiele elementdw, cieszyty sie duzg wolnosciq
twérczq. Czuty sie tez bardzo wspierane, a mentorki dawaty im duzo prze-
strzeni do odkrywania. Pojawity sie w nich bardzo wyrazne osobiste zmiany.
Jedna z uczestniczek zaznaczyta, ze przestata bad sie popetniania btedow.
Hastem przewodnim stato sie dla niej  koniec ze strachem”. Uczestniczki pod-
kreslity tez, ze wzajemnie sie wspierajq i dopingujg; ta umiejetnosc kibicowania
innym przektada sie rowniez na wiekszq zyczliwo$é wobec samych siebie.

Potwierdzity zgodnie, ze w grupie wyksztatcity sie okreslone role, czesciowo
powigzane z granymi postaciami. Wymienity nastepujgce typy: liderka, ,ma-
dame”, mediatorka, ,don't give a fuck" (ta, ktérej wszystko jedno, co powiedzq
inni), gracja, femme fatale oraz osoba wspierajgca/opiekunka.



Wszystkie uczestniczki odpowiedziaty jednogtosnie, ze chciatyby ponownie
uczestniczy¢ w takim projekcie. Dla niektérych z nich byt krokiem naprzéd,
poniewaz poczuty sie wtgczone, wspierane i mogty moéwic¢ o waznych dla siebie
tematach na gtebszym poziomie. Podkreslity, ze byta to przestrzen intymna,
wolna od oceniania, co dato im szanse doswiadczenia czegos, czego wezesniej
nie znaty.

Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

Uczestniczki wymieniaty kilka kluczowych elementéw procesu twérczego.
W perspektywie scenicznej najbardziej podkreslana byta kwestia relacji z pu-
blicznoscig — duzo uwagi poswiecity temu, w jaki sposéb mimo planowanych,
trudnych do przewidzenia interakcji, zachowa¢ wtasny przekaz. W kontekscie
wspotpracy istotna byta dla nich atmosfera dobrowolnoscii dostosowania do
kazdej osoby. Podkreslaty poczucie bycia na réwni z rezyserkami - doswiad-
czenie petnego wystuchania. Bardzo wazna okazata sie otwarta rozmowa
i dialog o wszystkich scenach. Uczestniczki podkreslity wage dbatosci o kom-
fort, dobrostaninieprzekraczanie wtasnych granic. Wielokrotnie pojawiat sie
wqtek serca jako doswiadczenia mitosci, przezywania empatii; momentow,
ktére poruszajg bardzo gteboko i docierajg do miejsc, do ktdérych codzien-
nos$¢ nie dociera. W grupie uczestniczki czuty sie zjednoczone i postrzegaty
siebie jako czeé¢ czegos wiekszego, gteboko zakorzenionego. Wazne byto tez
zaufanie do siebie i do procesu. Podkreslaty, ze czuty, iz nic nie muszqg i mogqg
by¢ w zgodzie ze sobgq.

Badane byty zgodne, ze poczucie wptywu w zyciu codziennym jest zalezne
od obszaru zycia. Doswiadczenie w teatrze dato im poczucie sprawczosci:
.ja moge”. Dzi$ mogq poczu¢ to samo poza teatrem, w innych obszarach zy-
cia. Wymieniaty wiele indywidualnych korzysci z udziatu w projekcie. Jedna
z uczestniczek powiedziata wprost: ,Jestem wobec siebie bardziejtagodna”.
W grupie wytonity sie role: opiekunki, liderki, osoby uczqcej, organizatorki,
mentorki, ,przytulaczki”, wizjonerki, ducha zespotu oraz profesjonalistki.
Badane zaznaczyty, ze niektére role byty petnione przez rézne osoby (w zalez-
nosci od okolicznosci). Wszystkie uczestniczki zgodnie odpowiedziaty, ze zde-
cydowanie chciatyby ponownie wzig¢ udziat w takim projekcie. Méwity o tym,
ze czujq niedosyt, poniewaz w tej grupie jest wielki potencjat. Podkreslaty, ze
to nie tylko proces twérczy, lecz tez trudny proces transformacyjny.
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Zespot 1 - Restart Theater Athens

Uczestniczki deklarowaty, ze projekt przyczynit sie do wzrostu ich pewno-
Sci siebie. Staty sie rowniez bardziej zorganizowane, a ich uczucia bardziej
pouktadane. To, ze mogty opowiedzieé swojq historie, dato im poczucie sity.
Poniewaz przeszty przez rozne doswiadczenia (czesto traumatyczne), nie-
rzadko stracity kontakt z wtasnym ciatem - dzieki temu projektowi, czesciowo
go odzyskaty. Poczuty sie |zej: tatwiej jest im dzieli¢ sie rzeczami, ktére sie
wydarzyty. Dzieki temu projektowi doswiadczyty tez sity pracy zespotowe;j.
Odpowiedziaty zgodnie, ze uwazajqg, ze zmiana pozostanie z nimi na dtuzej.
Chcg ciezko pracowaé nad tym, aby jg utrwala¢. Jako sposéb na utrzyma-
nie zmiany wskazaty m.in. pamietanie historii kazdej z uczestniczek. To moze
pomagac pokonywaé przeszkody — poznaty inne silne kobiety, ktérym udato
sie pokonadé trudnosci; sq dla siebie nawzajem wzorami do nasladowania.

Zespo6t 2 - Drustvo ZIZ

Wiekszo$¢ uczestniczek przyznata, ze zaszty w nich realne zmiany. Poczuty sie
bardziej spdjneistabilne; nauczyty sie akceptowad siebie w wiekszym stopniu.
Pojawito sie w nich rowniez wieksze zaufanie do procesu. Wspdélnym motywem
stata sie odwaga. Jedna z nich opisata, ze wyszta poza swoje utarte sche-
maty myslenia o sobie, przy czym zaznaczyta, ze byta taka wczesniej, lecz
spoteczenstwo sprawito, ze o tym zapomniata - projekt pomédgt jej do siebie
wrocié. Podkreslono tez, ze samo zobaczenie, ze takie projekty sqg mozliwe
w spoteczenstwie, jest ogromnq nadziejg i dowodem na to, ze zmiana moze
sie wydarzy¢. Jedna z uczestniczek zaznaczyta, ze przestata milcze¢ w domu,
zaczeta wyrazac siebie nie tylko w przestrzeni grupy, ale tez w zyciu codzien-
nym, odnalazta swéj gtos w réznych relacjach i kontekstach, a pozytywne
reakcje otoczenia dodaty jej sit do dalszego dziatania.

Uczestniczki wyrazity nadzieje, ze te zmiany pozostang z nimi na state.
Jednoczesdnie podkreslity, ze kluczowe jest to, co bedzie sie dziato dalej; czy
mozliwa bedzie kontynuacja kontaktéw i uczestnictwo w kolejnych podobnych
projektach.



Zespot 3 - Stowarzyszenie Kobietostan

Uczestniczki zaznaczyty, ze cyklicznos$¢ spotkan, jako pewna forma dyscy-
pliny, przez ostatnie tygodnie porzgdkowata ich rzeczywistos¢. To pokazato
im przydatnosé statych elementéw (rutyny) w funkcjonowaniu na co dzien.
Czesc z nich podkreslita, ze przedefiniowaty swoje indywidualne postrzeganie
przynaleznosci do grupy (odmiennos¢ jako walor, a nie czynnik wykluczajqcy).
Kilka uczestniczek méwito o zmianie spojrzenia na siebie; o wiekszej akcep-
tacji, ale tez o tym, ze postanowity bardziej skupiaé sie na sobie i na swojej
sile. Proces byt dla nich okazjg do obserwowania siebie w réznych (czasem
abstrakcyjnych) okolicznosciach. Dzieki temu mogty obserwowaé mechani-
zmy, ktére nimi kierujg. Dowiedziaty sie wiecej na temat swoich potrzeb, np.
w zakresie tempa pracy, czasu potrzebnego na przetworzenie informacji;
refleksje. W kontekscie utrwalenia zmiany - wskazywaty zaréwno na czynniki
wewnetrzne (zdobyty kapitat nowych doswiadczen, przemyslen, wiedzy itd.),
jak i na konkretne warunki zewnetrzne. Kilkukrotnie zostata wyrazona silna
cheé (a nawet potrzeba) kontynuacji dziatan. Byta ona réznie definiowana
(poszukiwanie okazji do wspotpracy w tej grupie, otwarcie sie na inne spotecz-
nosci, by¢ moze wykorzystanie poznanych narzedzi w autorskich dziataniach
i wtasnych inicjatywach).

W kontekscie konca projektu padta wypowiedz, ktérqg i my wykorzystamy do
zakonczenia tego podrozdziatu:

To sie skonczy wtedy, kiedy my wszystkie i wszyscy zdecydujemy, ze to
sie skoriczyto.

3.3 Obserwacje

Obserwacje jawne opartySmy na analizie dwdoch obszardw:

« komunikacji (m.in. forma, przebieg);
« partycypacji (m.in. atmosfera, poziom zaangazowania, relacje, role
zespotowe).

Badania obserwacyjne dotyczyty wytqcznie uczestniczek (takze w kontekscie
relacji z organizatorkami). Podczas analizy wynikéw obserwacji zastosowa-
tySmy analize narracyjng, ktérej podsumowanie zawarty$my w ponizszych
tabelach.
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Obserwacje Drustvo ZIZ przeprowadzitySmy 27 marca 2026 roku pod-
czas proby generalnej (Maribor, miejsce premiery).

Komunikacja

Partycypacja

Komunikacja werbalna i niewer-
balna, w réznych konfiguracjach
(zmiany osobowe w interakcjach).
Komunikacja werbalna: czesta,
pozytywna, zartobliwa, em-
patyczna, cicha, bezkonflikto-
wa, niehierarchiczna (pomiedzy
uczestniczkami); hierarchiczna
pomiedzy rezyserkg a uczestnicz-
kami (uwagi na forum grupy i roz-
mowy indywidualne; dodatkowe
pytania i wyjasnienia; ttumacze-
nie sie z bteddéw).

Komunikacja niewerbalna: za-
uwazalny wysoki poziom swobo-
dy m.in. cielesnej — przebieranie
sie; gesty $wiadczgce o bliskosci
(dotyk), wsparciu (poklepywanie,
masowanie, przytulanie, zbijanie
pigtek); skupienie, stres przed
wystgpieniem (mobilizacja ciata
poprzez oklepywanie); potrzeba
odstresowania (taniec jako forma
rozluznienia).

Przestrzen: uporzqgdkowana, trak-
towana w sposéb odpowiedzial-
ny jako wspdlna, z szacunkiem do
wszystkich oséb uczestniczgcych.

Nadrzedna postawa: opiekun-
czo$¢ (zauwazalna w zachowa-
niach wiekszosci uczestniczek,
opieka w odniesieniu do pozosta-
tych osdb, ale tez w stosunku do
przestrzeni, rekwizytéw i innych
elementéw, ktoére sktadaty sie na
proces i rezultat).
Zaobserwowane role: koordyna-
torka (uciszanie, wrazliwo$é na
aspekty techniczne), dusza ze-
spotu (roztadowywanie napiecia
poprzez gesty, zarty)
Atmosfera: koncentracja, uwaz-
nos$¢ (wobec pozostatych oséb
i tego, co dzieje sie na scenie), bli-
skos$¢, swoboda, wsparcie, poczu-
cie wspdélnej odpowiedzialnosci,
zespotowosé (potgczona z sza-
cunkiem wobec potrzeby chwilo-
wej izolagji).

Podsumowanie: ogdélne wrazenie
petnego zaangazowania, mobi-
lizacji, spdjnosci i zespotowosci.
Silnie zaznaczona ,kobiecos¢”
jako element tozsamosci grupo-
wej: makijaze, sukienki, fryzury,
sposbb bycia.

Tabela 5. Podsumowanie obserwacji jawnych (nieuczestniczgcych) uczestniczek
z Drustvo ZIZ. Opracowanie wtasne autorek czesci I.



Obserwacje Restart Theater Athens przeprowadzitysmy 25 kwietnia
2026 roku podczas proby generalnej (Ateny, miejsce premiery).

Komunikacja

Partycypacja

Komunikacja werbalna i niewer-
balna, w réznych konfiguracjach
(zmiany osobowe w interakcjach).
Komunikacja werbalna: mato in-
tensywna, stonowana, operacyj-
na, zadaniowa, cicha, bezkonflik-
towa, niehierarchiczna (pomiedzy
uczestniczkami); hierarchiczna
pomiedzy rezyserkg a uczest-
niczkami (wyczuwalny autorytet,
dominujg uwagi na forum gru-
py, wysoki poziom koncentracji),
zauwazalna wiez z pozostatymi
organizatorkami (np. rozmowy
z obecng na sali terapeutkq).
Komunikacja niewerbalna: spon-
taniczna (gesty, spojrzenia), sub-
telny kontakt fizyczny, ruch jako
sposdéb na rozluznienie napiecia
i zmobilizowanie ciata do dziata-
nia (np. podskoki).

Przestrzen: wspoétdzielone kulisy
petne dodatkowych artefaktdw,
brak ,indywidualnych stanowisk”.

Nadrzedna postawa: koncentra-
cja indywidualna na jakosci wy-
stgpienia (uczestniczki skupio-
ne na wtasnej roli: powtarzanie
tekstéw, mobilizowanie ciata).
Réwnoczesnie: przejawy wzajem-
nego wsparcia (bicie braw, wspie-
rajgce okrzyki).

Wrazenie zintegrowanego, mie-
dzypokoleniowego zespotu; re-
lacje kolezenskie, profesjonalne
(wspdlne dgzenie do jak najwyz-
szej jakosci), brak przejawdw
gtebokiej bliskosci i grupowej
intymnosci.

Zaobserwowane role: dusza ze-
spotu (roztadowywanie napiecia
poprzez zarty lub dbanie o dobro-
stan pozostatych np. masowanie,
oferowanie jedzenia), specjalistka
i koordynatorka (wsparcie organi-
zatorek w zarzqgdzaniu procesem).
Atmosfera: koncentracja, stres,
mobilizacja, profesjonalizm, za-
daniowos$¢, uwaznosc i odpowie-
dzialnos$¢ (wobec pozostatych
osobitego, co dzieje sie na scenie).
Podsumowanie: wrazenie wyso-
kiego poziomu mobilizacji i dba-
tosci o jakos¢ finalnej prezentacji;
profesjonalizm; indywidualizm
potgczony z zespotowoscig.

Tabela 6. Podsumowanie obserwacji jawnych (nieuczestniczgcych) uczestniczek

z Restart Theater Athens. Opracowanie wtasne autorek czescil.
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Ze wzgledu na charakter performatywny wydarzenia Stowarzyszenia
Kobietostan (brak sztywnego podziatu na scene i publiczno$é, wszystkie
uczestniczki caty czas w przestrzeni ,grania”), obserwacje przeprowadzi-
tySmy podczas przygotowan do préby generalnej oraz do prezentacji pre-

mierowej (819 maja 2026 roku w miejscu premiery we Wroctawiu).

Komunikacja

Partycypacja

Komunikacja werbalna i niewer-
balna, dominacja komunikacji
na forum; zdawkowe, operacyj-
ne interakcje w mniejszych gru-
pach (np. przekazanie konkretnej
wskazdowki).

Komunikacja werbalna: rézne
odstony, komunikacja w przewa-
zajgcej czesci stonowana, jed-
nostajna, uwazna. Efekt ,poczty
pantoflowej’- przekazywanie
polecenia osoba po osobie; cza-
sami krzyk jako operacyjny sposéb
bycia ustyszanym przez grupe np.
w celu zwotania wszystkich do da-
nego punktu. Podczas oméwienia
na forum komunikacja niehierar-
chiczna, rozwinieta kultura fe-
edbacku, kazdy swobodnie daje
sugestie, dzieli sie przemysleniami
(z zauwazalnym uwzglednieniem
roli rezyserkijako tej, ktéra doko-
nuje selekcji i podejmuje decyzje);
dominujgca narracja w liczbie
mnogiej (my).

Nadrzedna postawa: naczynia
potgczone (indywidualne zada-
nia jako element wiekszej cato-
$ci), wspdlna odpowiedzialnosé,
wysoki poziom wzajemnej uwaz-
nosci, dodatkowe eksponowanie
cudzych pomystéw, ktére uznano
za wartosciowe.
Zaobserwowane role: przechod-
nie, zmienne, wiele oséb wyka-
zywato ptynnos$é generowania
pomystoéw i swobode komentowa-
nia rozwigzan (kreatorka/ewalu-
atorka); dodatkowo: rola liderska
oraz rola ttumaczki w kontekscie
wspotpracy z przedstawicielkami
Restart Theater Athens.
Atmosfera: zmienna i bardzo
zréznicowana; chaos, zmeczenie,
niepewnosé, ciekawosé zwigzana
ztym, co nastqpi; wspdlne ekspe-
rymentowanie i ciggte poszukiwa-
nia twoércze, wysoki poziom stresu,
ale tez skupienia.




Komunikacja niewerbalna: rzad-
ka, operacyjna (np. ciche wska-
zanie gdzie co$ jest), gesty jako
przejowy aprobaty dla tego, co
zrobita dana osoba (niewerbalny
komentarz). Podczas omoéwienia
na forum intuicyjne i nawykowe
formowanie okregu. Poza tym,

Podsumowanie: stan twoérczego
chaosu, rézny poziom zaangazo-
wania przy réwnoczesnym wraze-
niu silnego poczucia przynalezno-
$ci i wspdlnej odpowiedzialnosci
(zespotowosé). Brak kontaktu fi-
zycznego jako przejawu wsparcia
czy bliskosci relacji.

uczestniczki w ciggtym ruchu,
przewaga postaw otwartych.
Znikomy kontakt fizyczny.
Przestrzen: brak jasno wydzielonej
kulisy, co wynikato bezposrednio
z formy performatywnej (cata
przestrzen ,grata”).

Tabela 7. Podsumowanie obserwacji jawnych (nieuczestniczgcych) uczestniczek ze
Stowarzyszenia Kobietostan. Opracowanie wtasne autorek czescil.

Wracamy do Claire Bishop i jej definicji szeroko pojetej sztuki partycypacyjnej,
w ktérej podkresla, ze jest nig praktyka, w ktérej:

ludzie stanowiq centralne tworzywo artystyczne i materiat, na wzor te-
atru i performansu (Bishop, 2012, s. 2)

i jednoczesnie jest

ostateczngq sztukg polityczng (Bishop, 2012, s. 2)

Z naszej perspektywy oznacza to tyle, ze w teatrze partycypacyjnym dostrzec
mozna potencjat generowania realnej zmiany spotecznej, a badania, ktoére
przeprowadzitysmy w ramach projektu, w duzej mierze to potwierdzity. Ponizej
przedstawity$my kluczowe wnioski, ktore mamy nadzieje stang sie punktem
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wyjsciowym do dalszej dyskusji na temat tego, w jaki sposdb korzystac z wiel-
kiego potencjatu, jaki daje ta forma.

KOMUNIKACJA

Zgodnie z przedstawiong przez nas koncepcjg M. Fleischera, komunikacja to
negocjacja znaczen, ktéra generuje i podtrzymuje system spoteczny. Moéwimy
m.in. po to, by poczu¢ przynaleznos$¢ i zaspokoié nasze osobiste potrzeby
(Fleischer, 2007). Badania, ktére przeprowadzity$my, to potwierdzity: dla
uczestniczek teatr byt przestrzeniqg, w ktérej poprzez moéwienie i wspottwo-
rzenie zaspokajaty podstawowq potrzebe przynaleznosci. Wypracowywanie
wtasnego, grupowego ,kodu” i jezyka scenicznego byto dla nich narzedziem
budowania wspdlnoty. Uczestniczkii organizatorki wielokrotnie podkreslaty
kluczowq role tzw. kontraktu. Efektywna komunikacja (w procesach party-
cypacyjnych, ale tez szerzej) wymaga zatem ustalenia i respektowania ja-
sno okreslonych zasad. Rownie istotne z perspektywy organizatorek okazaty
sie wzajemne i zewnetrzne superwizje. Udziat w procesie twérczym poméogt
uczestniczkom wyposazyc sie w nowe narzedzia i kompetencje komunikacyjne,
ktére naturalnie zaczety przenosi¢ poza sale prob —odzyskaty lub wzmocnity
,gtos”, ktérego grupy wykluczane spotecznie bywajg systemowo pozbawiane.

WYKLUCZENIE SPOLECZNE

Badania, ktére przeprowadzitysmy, potwierdzity niejednolitos¢ zjawiska,
jakim jest wykluczenie spoteczne (Silver, 1994). Organizatorki i uczestniczki
wielokrotnie zwracaty uwage na jego charakter krzyzowy, tgczgc m.in. ptec,
seksualizacje, przemoc, orientacje seksualng, kondycje psychiczngisytuacje
materialng. Doprowadzito je to do postrzegania wykluczenia spotecznego
w kategoriach ,wielopoziomowej defaworyzacji” - co wpisuje sie w ujecie par-
tycypacyjneidystrybucyjne (Grotowska-Leder, 2005). Badane zauwazyty, ze
osoby wykluczane czesto internalizujg bariery systemowe — co odzwierciedla
podejscie moralizujgce, zrzucajgce wine na ofiary (Levitas, 1998). Wskutek
tego dochodzi do paralizu analitycznego i zjawiska ,samowykluczenia”: jed-
nostkiobarczajg sie wing i same odbierajq sobie prawo do uczestnictwa, zanim
zdqzy zrobic to grupa. Roéwnie istotnym wqgtkiem okazato sie samo stosowanie
okreslenia ,wykluczenispotecznie”. W projektach, ktére sq skierowane do grup
zagrozonych wykluczeniem lub wykluczanych spotecznie, warto w pierwszej



kolejnosci ustali¢ konkretne podejscie definicyjne (jak rozumiemy wykluczenie
spoteczne i do kogo wobec tego kierujemy projekt?), a nastepnie opracowacd
odpowiednig strategie komunikagcji, tak by stosowane okreslenia nie miaty
znamion nadmiernego etykietowania czy stygmatyzagji.

PARTYCYPACJA

Uczestniczki badan zgodnie wskazaty, ze teatr bez partycypacji jest pustg
formg (,Nie ma teatru bez partycypacji, bez niej jest to tylko pusty budy-
nek”), a wykluczenie jest rozumiane jako bezposredni skutek pozbawienia
mozliwosci uczestnictwa. To bezposrednio koresponduje z tezg Rappaporta
(1981, 1987) o empowermencie jako procesie przywracania sprawczosci: nie-
obecnosé partycypacji to nieobecnosc kontroli nad wtasnym zyciem. Wyniki
badan pokazujq, ze wszystkie zespoty rozrézniajg uczestnictwo formalne od
rzeczywistegoite réznice traktujq jako kluczowq. To wprost odpowiada dia-
gnostycznemu zastosowaniu drabiny partycypacji Arnstein (1969): pytanie nie
brzmi,czy zapraszamy?”, lecz ,na ktérym szczeblu drabiny faktycznie sie pla-
sujemy?”. Realna zmiana pozycji wykluczonych nastepuje dopiero przy part-
nerstwie, delegowaniu wtadzy i petnej kontroli obywatelskiej. Bezpieczenstwo
pojawia sie jako fundament, bez ktérego zaden poziom partycypacji nie jest
mozliwy. Koreluje to z teorig samostanowienia Deciego i Ryana (1985, 2000):
ludzie sq najbardziej zmotywowani, gdy spetnione sq trzy podstawowe po-
trzeby psychologiczne: autonomia, kompetencje i relacyjnos¢. Strach przed
oceng, demaskacjg lub niespetnieniem oczekiwan blokuje przede wszystkim
poczucie autonomii i relacyjnosci, co badane opisaty jako ,gtéwnego wroga
uczestnictwa”.

Badane podkreslaty istotny wymiar spotkania réznych perspektyw: wymiana
energii i uczenie sie z réznych kultur; budowanie gtebszej wiezi z tematem
przez autentyczne ludzkie zaangazowanie; budowanie wspdlnoty i rozwig-
zywanie konfliktow. Odpowiada to rozréznieniu Putnama (2000) na kapitat
wigzgcy i pomostowy: teatr partycypacyjny dziata tam, gdzie grupy wyklu-
czone majg nadmiar kapitatu wigzqcego (silna spéjnos¢ wewnetrzna) i deficyt
pomostowego (brak wiezi z innymi grupami i instytucjami). Teatr staje sie
przestrzeniq wytwarzania wtasnie tego brakujgcego kapitatu pomostowego.
Dopetnieniem jest perspektywa Bourdieu (1986): wiqczenie perspektyw wy-
kluczonych do jezyka i formy spektaklu to uznanie ich kapitatu kulturowego

79



80

isymbolicznego. Zgodnie z koncepcjg Service-Dominant Logic (SDL), uczest-
niczki wniosty na scene swoje unikalne zasoby (doswiadczenia) i zyskaty plat-
forme do ksztattowania wtasnych narracji. Zamiast byé tematem debaty,
staty sie jej wspotproducentkami.

ZMIANA SPOLECZNA

W podejsciu morfogenetycznym Archer (1996, 2019) punkt wyjscia kazdego
cyklu zmiany stanowiq istniejgce struktury i instytucje (T1 - structural con-
ditioning). Wyniki badan pokazujq, ze wykluczenie uczestniczek byto zako-
rzenione strukturalnie, a teatr byt Swiadomie uzywany jako ,legalny punkt
wejscia” do przestrzeni normalnie niedostepnych. Jednoczesnie te same struk-
tury okazaty sie ograniczeniem dla samych organizatorek: uzaleznienie od fi-
nansowania grantowego wymusza rytm ,start-stop”: projekt konczy sie, zanim
nowe wzorce zdqzq sie zakorzenié¢. Zmiana spoteczna nie mogta wiec zaistnieé
jako efekt systemowy. Faza interakcji (T2-T3) to w modelu Archer moment,
w ktérym aktorki i aktorzy, wyposazeni w refleksyjnos¢, mogqg podejmowac
dziatania negocjujgce lub kwestionujgce istniejgcy porzgdek. Na tym etapie
wyniki badan sg jednoznacznie pozytywne: odnotowano konkretne zmiany
w trakcie procesu. Uczestniczki, ktore poczgtkowo byty zamkniete i wycofane,
z czasem ,odzyskaty swojg moc, charyzme i obecnos¢”, doswiadczyty nowego
poczucia przynaleznosci. Zatem faza interakcji spotecznej rzeczywiscie sie
dokonata i teatr sprawnie petnit funkcje przestrzeni, w ktérej aktorki mogty
negocjowac swoje tozsamosci i relacje. Kluczowy etap w modelu Archer to
T4 - zmiana. Pytanie, czy efektem interakgji jest realna zmiana strukturalna
(morfogeneza), czy jedynie reprodukcja istniejgcych uktadéw (morfostaza).
Wyniki badan sugerujg asymetrie: na poziomie indywidualnym i grupowym
zmiana jest wiarygodna i udokumentowana. Uczestniczki wychodzq z procesu
Z poszerzonym poczuciem sprawczosci, nowg sieciq relacjii trwatymi przyjaz-
niami, z narzedziami komunikacji i doswiadczeniem ukonczenia spektaklu,
nierzadko z odbudowanym poczuciem wartosci. Na poziomie strukturalnym:
instytucji, polityk, warunkoéw, ktére generowaty wykluczenie - zmiany brak lub
jest ona nieweryfikowalna. Brakuje tez narzedzi do $ledzenia dtugofalowych
efektéw. Bez T4 na poziomie strukturalnym cykl morfogenetyczny pozostaje
niezamkniety, co nie oznacza porazki, lecz wskazuje, ze warunkiem zmiany
systemowej musiatby by¢ kolejny, zakumulowany cykl obejmujgcy instytucje
i polityki.



Model dynamiki pola sit Lewina (1943, 1946, 1947) opisuje sytuacje spoteczne
jako pole napie¢ miedzy sitami popychajgcymi w kierunku zmiany a sitami
utrzymujgcymistatus quo. W badanych projektach sitami napedowymi byty:
bezpieczna przestrzen i zaufanie zbudowane przez organizatorki, artystyczna
forma teatralna obnizajgca prég wejscia, wspdlne doswiadczenie procesu
twérczego oraz zaangazowanie uczestniczek. Sitami hamujgcymi okazaty
sie: strukturalne uzaleznienie od grantéw (rytm ,start-stop"), brak osoby pod-
trzymujqcej nowe normy po odejsciu facylitatorek oraz ograniczony zasieg
oddziatywania projektéw wzgledem skali wykluczenia. Lewinowski model
trzech faz: rozmrozenia, zmiany i zamrozenia, pozwala najdoktadniej opi-
sac trajektorie zmiany w badanym projekcie. Faza rozmrozenia przebiegta
skutecznie: organizatorki konsekwentnie budowaty bezpieczng przestrzen,
co destabilizowato dotychczasowe, zamkniete postawy uczestniczek. Faza
zmiany byta dynamiczna i widoczna — uczestniczki przechodzity od oporu
i wycofania do otwartosci, odwagi i poczucia wartosci. Problem lezy w fazie
zamrozenia: utrwalenie nowego stanu wymaga dtugoterminowych struktur,
a nie jednorazowych projektéw. Jesli nie mozna utrwalié struktury, mozna
przynajmniej wzmocni¢ jednostki na tyle, by zmiana zachodzita w nich samych,
niezaleznie od zewnetrznych warunkéw. Zmiana zatem nastgpita, ale w wy-
miarze jednostkowym i grupowym. Natomiast zamrozenie zmiany na poziomie
strukturalnym pozostaje otwartym zadaniem, wymagajgcym akumulacji wielu
takich dziatan, wielu podmiotéw i dtugoterminowych ram instytucjonalnych.
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1 Zanim zaczniemy

Ten przewodnik wyrést z praktyki. Z rozméw po prébach, z momentéw
niepewnosci, z sytuacji, ktére dziataty zaskakujgco dobrze —i z tych, kté-

re zmuszaty nas do zatrzymania sie i przemyslenia wtasnych metod pra-

cy. Powstat dzieki doswiadczeniom trzech partnerek projektu WOMEN
interACT: Drustvo ZIZ ze Stowenii, Restart Theater Athens z Grecji oraz
Stowarzyszenia Kobietostan z Polski. Wszystkie od lat pracujemy z teatrem
partycypacyjnym, czesto w srodowiskach naznaczonych marginalizacjq,
napieciem i spoteczng kruchoscig.

To wtasnie z tych doswiadczen -z tego, co okazywato sie wspierajqce, ale tez
z tego, co wymagato szczegdlnej uwaznosci - zbudowana zostata ta czesé
publikacji.

Nie prébujemy proponowad jednej uniwersalnej metody. Bardziej zalezy nam
na dzieleniu sie praktykami, ktére sprawdzity sie w konkretnych warunkach
i w pracy z konkretnymi grupami — czesto z kobietami, ktérych historie i do-
Swiadczenia pozostajg niewidoczne w przestrzeni publicznej. Obok narzedzi
i ¢wiczen znajdziecie tu wiec réwniez refleksje o tym, co pomaga procesom
partycypacyjnym sie rozwijaé, a co moze je ostabia¢, komplikowaé lub wy-
stawiaé na proébe.

Kiedy zaczety$§my mapowac nasze doswiadczenia, szybko okazato sig, ze
mimo réznic w jezykach pracy i artystycznych estetykach wszystkie rozpo-
znajemy trzy etapy procesu twérczego:

« budowanie grupy
« gromadzenie materiatu
« tworzenie spektaklu

Nie traktujemy ich jednak jako sztywnych, oddzielonych od siebie faz. Proces
teatralny rzadko przebiega linearnie —bardziej przypomina ruch spiralny niz
prostq droge od punktu A do punktu B. Wracamy do wczesniejszych etapéw,
cofamy sie, zmieniamy kierunek. To, co poczgtkowo stuzy budowaniu relacji,
moze pdzniej stac sie materiatem scenicznym. To, co wydawato sie zamkniete,
moze ponownie sie otworzyc¢.
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W tym przewodniku najwiecej miejsca poswiecamy pierwszemu etapowi -
budowaniu grupy. Z naszej perspektywy wtasnie tutaj powstaje fundament
catego dalszego procesu. Szczegdlnie w pracy partycypacyjnej, ktéra opiera
sie na relacjach, zaufaniu i gotowosci do wspoéttworzenia.

Kazdemu etapowi towarzyszy opis jednego wybranego narzedzia — praktyki
rozwijanej przez jednq z organizacji partnerskich. Wyjgtkiem jest pierwszy
rozdziat, w ktérym dodatkowo pojawia sie Kontrakt — wspélne narzedzie
wszystkich trzech partnerek projektu. To ono tworzy podstawowe ramy pracy
z grupg i pomaga nam budowac wspdlng odpowiedzialno$¢ za proces.

Ta cze$¢ przewodnika powstata z doswiadczen, préb, bteddw, napiec i od-
kry¢ artystek wspottworzgeych projekt WOMEN interACT. Redakcje catosci
przygotowata Iwona Konecka ze Stowarzyszenia Kobietostan, jednak nie
jesttojedna opowiesé prowadzona jednym gtosem. To raczej spotkanie wielu
perspektyw - czasem podobnych, czasem bardzo réznych - ktére nawzajem
sie uzupetniajq i poszerzajqg.

Nie probowatysmy tych réznic wygtadzaé. Wrecz przeciwnie - chciatysmy
zachowaé zaréwno to, co nas tqczy (a okazato sie tego zaskakujgco duzo), jak
i to, co wynika z odmiennych intuicji, metod pracy czy lokalnych kontekstow.

Dlatego tak wazne sq dla nas bezposrednie gtosy artystek. Cytaty nie petnig
tutaj funkcji dodatku aniilustracji - sq réwnorzednq czesciq tej publikacji. To
one czesto prowadzqg narracje dalej, nadajq jej kierunek i pozwalajg zobaczyé
proces z roznych perspektyw. Opisy narzedzi pozostajg w rekach ich autorek.

Ta publikacja nie jest podrecznikiem ani zamknietym systemem metod. Jest
raczejzapisem praktyki-izaproszeniem do dalszego rozwijania, przeksztat-
cania i podwazania tych doswiadczen we wtasnej pracy.

Catos¢ przedstawiona jest jako proces: od rozpoczecia pracy grupy az po
premiere spektaklu. W kolejnych czesciach opisujemy etapy tego procesuiich
charakterystyke, wraz z przyktadowymi narzedziami pracy.



2 Przede wszystkim grupa

2.1 Opis etapu

W projektach partycypacyjnych wszystko zaczyna sie od grupy. To wtasnie
na poczgtku procesu powoli buduje sie przestrzen relacji, zaufania i wspdt-
odpowiedzialnosci — warunki, bez ktérych trudno méwi¢ o prawdziwym
wspottworzeniu.

Ten etap jest kluczowy w doswiadczeniu wszystkich partnerek WOMEN inte-
rACT. Artystki z Drustvo ZIZ podkreslajq, ze fundamentem procesu jest budo-
wanie relacji opartych na zaufaniu - zaréwno pomiedzy samymi uczestnicz-
kami, jak i pomiedzy grupg a moderatorkami. Chodzi o stworzenie wspdlnej
przestrzeni porozumienia przy jednoczesnym uznaniu indywidualnych sposo-
bow wyrazania sie kazdej osoby.

Restart Theater Athens zwraca uwage, ze bez solidnego procesu budowania
spotecznosci trudno moéwic o wspdttworzeniu, ktore rzeczywiscie wzmacnia
uczestniczki. Jak zauwazajg:

Gdyby ten etap nie przebiegt pomysinie, niezwykle trudno bytoby przejs¢
do takiego procesu wspoéttworzenia, ktéry bytby wzmacniajgcy dla
uczestniczek - co byto gtéwnym celem projektu.

- Angeliki Kasola, Restart Theater Athens

Budowanie grupy nie jest wiec jedynie przygotowaniem do pracy artystycznej.
Jest samym fundamentem procesu.

Tworzymy przestrzen do dalszej pracy

Jednym z najwazniejszych zadan na poczqtku procesu jest stworzenie prze-
strzeni, w ktérej mozna poczuc sie bezpiecznie - psychologicznie, relacyjnie
i etycznie.
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To poczucie bezpieczenstwa pozwala grupie najpierw sie skonsolido-
wad, zbudowad i poczué wspdlnotowosé, a na péZniejszym etapie pracy
—réznicowad, eksplorowad wtasng kreatywnosc, odkrywad réznorodnosé
w obrebie zespotu.

- Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan

Jak podkresla Restart Theater Athens:

W partycypacyjnych i spotecznie zaangazowanych procesach artystycz-
nych—szczegdlnie tych, ktére dotyczg doswiadczen wykluczenia, dyskry-
minacjii przemocy - bezpieczenstwo nie jest warunkiem drugorzednym,
ale metodologiczng podstawq

— Angeliki Kasola, Restart Theater Athens

Fotografia 1, aut. Ziga Auer

Jednq z najwazniejszych praktyk wspolnych dla naszych proceséw jest two-
rzenie Kontraktu — wspélnie ustalanych zasad pracy, granic i sposobdéw re-
agowania na trudne sytuacje. Wazne jest dla nas to, by zasady te nie byty
narzucone z gory, ale wypracowywane razem z grupg. Czesto sam proces
tworzenia Kontraktu zajmuje wiecej niz jedno spotkanie.



Budowanie poczucia bezpieczenstwa wymaga czesto rowniez dodatkowych
form wsparcia. My spotykaty$my sie na wzajemnych superwizjach liderek grup,
konsultowatysmy sie z psycholozkami, a w niektérych procesach takze zapra-
szaty$Smy do procesu terapeutki, ktore wspieraty uczestniczki w trudniejszych
momentach.

Poszczegdlne zespoty réznity sie jednak w podejsciu do pracy z osobistymi hi-
storiami uczestniczek. W projektach Restart Theater Athens wsparcie psycho-
logiczne zostato bezposrednio wpisane w ramy procesu artystycznego, ponie-
waz uczestniczki miaty silng potrzebe dzielenia sie wtasnymi doswiadczeniami.

Witgczenie wsparcia terapeutycznego w ramy artystyczne pozwolito nam
zatem zachowad réwnowage miedzy twérczq eksploracjg a odpowie-
dzialnoscig psychologiczng. Jednoczesnie staratysmy sie jasno wyjasnic,
ze projekt nie bytinterwencjq terapeutycznq, ale procesem artystyczne-
go wspottworzenia. Zachowanie tego rozréznienia byto wazne z etycz-
nego punktu widzenia.

—Irini Mela, Restart Theater Athens

Restart podkresla réwniez, ze uwzglednienie Swiadomosci traumy w metodo-
logii pracy pomogto sprawié, ze proces byt wzmacniajgcy, a nie wyczerpujqgcy.
ZIZ i Kobietostan czesciej pracujg poprzez ciato, obraz, metafore i dziatania
performatywne, unikajgc bezposredniego autobiograficznego opowiadania.

We wszystkich naszych dziataniach wazne byto jednak jedno: jasne okreslenie
ram procesu. Cho¢ traktujemy teatr jako przestrzen spotkania, rozwoju i kon-
taktu z wtasng wrazliwoscig, od poczgtku staramy sie jasno komunikowag, ze
jestesmy tu przede wszystkim po to, by wspélnie tworzy¢ sztuke. Nie jestesSmy
terapeutkami. Jeste$Smy artystkami pracujgcymiwspdlnotowo - a nasze na-
rzedzia i metody wynikajg wtasnie z tej perspektywy.

Wchodzimy w zabawe, gtos i ciato

Stopniowo oswajamy uczestniczki z ich wtasng kreatywnoscig. Nie chodzi o to,
by od razu ,tworzy¢ spektakl”, ale by najpierw otworzy¢ przestrzen, w ktoérej
mozna zaczg¢ swobodnie eksperymentowad, reagowad, bawic sie i byé razem.
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Poprzez gry, improwizacje, opowiadanie historii, praktyki oparte na pra-
cy z ciatem i wspdlne spiewanie grupa zaczeta doswiadczad kreatyw-
nosci jako procesu wspétdzielonego, a nie indywidualnego osiggniecia.
Dziatania te wspieraty spontanicznosé, wrazliwosé i radosé, pomagajgc
stopniowo rozpuszczad poczqtkowe zahamowania i hierarchie w grupie.
Uczestniczki uczyty sie podziwiac siebie nawzajem, wspierac sie i reago-
wad na siebie, wzmacniajgc relacje réwnolegle z rozwijaniem umiejetnosci
artystycznych.

— Angeliki Kasola, Restart Theater Athens

Pracujemy poprzez gry grupowe i ruchowe, improwizacje, wspdlne Spiewanie,
¢wiczenia z wyobrazniq i skojarzeniami. Szukamy takich narzedzi, ktére po-
zwalajg wejsé w proces twodrczy bez koniecznosci zbyt szybkiego odstaniania
siebie. Zalezy nam réwniez na tym, by proponowaé réznorodne sposoby eks-
presji—tak, aby kazda osoba mogta znalez¢ forme uczestnictwa bliskg sobie.

...dajgc uczestniczkom do zrozumienia, ze w procesie, ktéry proponu-
jemy, znajdzie sie miejsce dla réznorakich potencjatéw, zdolnosci i za-
interesowan. Unikamy réwniez zadan potencjalnie konfliktogennych,
wzmacniajgcych rywalizacje, a wykorzystujemy te budujgce zespoto-
wosé, wspdtprace, przywracajgce dzieciecq spontanicznosé. Stawiamy
na radosc i zabawe jako przestrzen, w ktérej buduje sie wzajemny sojusz
iwsparcie, puszczajg napiecia, obniza sie wewnetrzna garda, zmniejsza
poczucie nieufnosci.

- Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan

Artystki z Drustvo ZIZ podkreslajqg réwniez, jok wazne jest szczegdlne dba-
nie o osoby bardziej wycofane - tak, aby mogty bezpiecznie wejsé¢ w proces
i stopniowo doswiadczaé wtasnej sprawczosci.

WykorzystywatySmy réznorodne ¢wiczenia, rozmowy i refleksje doty-
czqce relacji wtadzy, mechanizmdéw wykluczenia i wtqczania, opresji oraz
dynamiki grupowej, aby tworzy¢ bardziej réwnosciowe i wigczajqce sro-
dowisko dla wszystkich uczestniczek.

- Barbara Polajnar, Drustvo ZIZ



Restart Theater Athens koncentrowat sie natomiast mocno na sprawczosci
zwigzanej z opowiadaniem wtasnych historii. Uczestniczki odkrywaty, ze te
samg opowie$¢ mozna wyrazi¢ na wiele réznych sposobdéw. To doswiadczenie
wzmachniato poczucie wptywu i pozwalato przechodzi¢ od samego dzielenia
sie doswiadczeniem do bycia autorkami i performerkami wtasnych narracji.

Kobietostan w tym etapie szczegdlnie mocno pracuje z gtosem - co wydaje
nam sie istotne zwtaszcza w kontekscie trudnosci, ktérych wiele kobiet do-
Swiadcza w dostepie do wiasnego, petnego i mocnego gtosu.
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Fotografia 2, aut. Justyna Zgdto

Praca z gtosem - stanowiqca fundament dalszej pracy, pozwalajgca
uczestniczkom odkrywad i wzmacniac swéj gtos, wyrazac siebie i meta-
forycznie stawac za samq sobq. Dawac gtos. Ustyszawszy same siebie
i siebie nawzajem, przetamujemy pierwszy opor, pierwszq wewnetrzng
bariere, pokonujemy pierwszy lek, przezywamy pierwszy zachwyt i mo-
zemy ruszaé dalej - w strone kreatywnosci.

- Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan
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To réwniez moment, w ktérym stopniowo zaczynamy wprowadzaé podstawo-
we elementy pracy performatywnej-obecnosé sceniczng, zajmowanie prze-
strzeni, relacje pomiedzy ciatami czy dynamike sity i widzialnosci na scenie.

Ustalamy ramy wspélnej pracy

Na tym etapie zaczynamy réwniez budowac wspédlne struktury pracy. W prak-
tyce Kobietostanu wazng role odgrywa figura kregu - zaréwno jako fizyczny
sposdb organizacji przestrzeni, jak i symbol réwnosci oraz wspotpracy.

Zalezy nam na budowaniu zespotu, w ktérym - jak w kole - kazda z uczest-
niczek jest na réwni widoczna i styszalna, ale w ktérym tez my - jako
prowadzgce — nie wchodzimy w relacje hierarchiczng, wyzszosciowq.
Owszem, przez caty czas trwania naszej pracy czuwamy nad niq i prowa-
dzimy uczestniczki, ale nie jest to prowadzenie omnipotentne, mistrzow-
skie, a mozliwie partnerskie i transparentne. Taka strategia wyzwala nie
tylko wiekszqg partycypacyjnosc¢ uczestniczek, ale tez réwnoczesnie nie
obarcza nas nadmiernq odpowiedzialnoscig za grupe.

- Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan

W pracy wszystkich partnerek WOMEN interACT regularnie wracamy do pod-
kreslania, ze kazda osoba uczestniczqgca jest wspotodpowiedzialna zaréwno
za wtasny dobrostan, jak i za to, co wnosi do grupy.

Proces partycypacyjny opiera sie na wolnosci ekspresji, ale ta wolnos¢
obejmuje réwniez swiadomosc wtasnych granic.

- Barbara Polajnar, Drustvo ZIZ

Zalezy nam na tym, by odpowiedzialnos¢ nie rozmywata sie w grupie, ale tez
nie spoczywata wytgcznie na osobach prowadzgcych.

Nasze doswiadczenie pokazuje, ze wiasnie takie wspdlnie wypracowane ramy
stajg sie stabilnym punktem odniesienia dla dalszej pracy twérczej. Dajq po-
czucie ciggtosci, przejrzystoscii odpowiedzialnosci- a dzieki temu pozwalajq
uczestniczkom stopniowo podejmowac artystyczne ryzyko i wchodzi¢ gtebiej
w proces wspdttworzenia.



Jestesmy uwazne na to, co dzieje sie w grupie

Faza budowania spotecznosci wymaga nie tylko czasu, ale takze bardzo uwaz-
nego przyglgdania sie dynamice grupy. W procesach partycypacyjnych spo-
tykajq sie osoby o réznych doswiadczeniach, temperamentach i poziomach
pewnosci siebie. Naturalnie pojawiajg sie napiecia, nieréwnosci w zajmowaniu
przestrzeni czy trudnosci komunikacyjne. Jednym z waznych zadan oséb pro-
wadzgcych jest zauwazanie tych mechanizmoéw i reagowanie w taki sposdb,
by chroni¢ zaréwno pojedyncze osoby, jak i sam proces twoérczy.

Czestym wyzwaniem okazuje sie zachowanie réwnowagi w obszarze tego,
czyje gtosy sq styszane. Niektére osoby tatwiej zajmujq przestrzen i szybciej
wchodzg w dziatanie, inne potrzebujg wiecej czasu, by poczué sie bezpiecznie.
Dlatego tak wazne jest nieustanne wracanie do wspdlnych zasad komunikagji
oraz wspieranie uczestniczek w rozwijaniu swiadomosci tego, jak dziata grupa.

Budowanie wspdlnoty bywa réwniez zwigzane z trudnymi decyzjami. Czasami
zdarzassig, ze ktos nie jest w stanie funkcjonowaé w uzgodnionych ramach albo
swoim zachowaniem destabilizuje proces. Towarzyszenie takim sytuacjom
wymaga jednoczesnie empatii i gotowosci do wziecia odpowiedzialnosci za
decyzje dotyczqgce dalszego udziatu danej osoby w pracy grupy.

Warto tez pamietad, ze ten pierwszy etap rzadko bywa spektakularny.

Ten pierwszy etap jest szczegélnie czasochfonny, moze by¢ zmudny i burz-
liwy (@ my chcemy juz pedzi¢ w strone kreatywnosci, w strone spektaklul),
ale nie nalezy go pospieszacd.

— Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan

To wtasnie ten czas pozwala stopniowo stworzy¢ bezpieczng i zdrowq prze-
strzen pracy - bez niego proces tworczy nie ma na czym sie oprzec.

W radzeniu sobie z wyzwaniami bardzo pomocne okazujq sie réwniez roz-
ne formy wsparcia dla oséb prowadzqgcych. Jedng z nich jest superwizja.
Wszystkie pracowaty$my zaréwno w parach wspoétprowadzgeych, korzysta-
jagc z superwizji kolezenskiej, jak i z konsultacji pomiedzy organizacjami part-
nerskimi oraz profesjonalnej superwizji psychologicznej. Pomagato nam to
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lepiej rozumie¢ dynamike grupy, nazywac pojawiajgce sie konflikty i szukaé
adekwatnych sposobéw reagowania.

Troska o dynamike grupy, cierpliwos¢ i gotowos¢ do reagowania na napiecia
sq wiec integralng czescig tego etapu pracy. Nawet jesli wiele z tych dziatan
pozostaje niewidocznych z zewngtrz, to wtasnie one w ogromnym stopniu
decydujg o tym, czy proces tworczy bedzie mdgt rozwijaé sie w sposdb bez-
pieczny i rzeczywiscie oparty na wspotpracy.

Budowanie wspodlnoty nie jest jedynie poczgtkiem procesu. To co$, co trwa
przez caty czas pracy - tylko w réznych formach. Zaufanie, odpowiedzialnosé
i uwaznosc potrzebujg statej troski i ciggtego odnawiania.

W kolejnej czesci przyglgdamy sie dwém konkretnym narzedziom, ktére wspie-
raty nas w tworzeniu takiej przestrzeni pracy. Pierwszym z nich jest Kontrakt
grupowy - praktyka rozpoczeta przez Kobietostan, dzi$ obecna u wszystkich
partnerek, pomagajgca wspdlnie ustalac zasady wspdtpracy, granice i spo-
soby reagowania na trudne sytuacje.

Drugim jest propozycja Drustvo ZIZ -,Obserwowanie grajgcego ciata w prze-
strzeni” - praktyka rozwijajgca $wiadomosé obecnosci, relacji i ekspresji cie-
lesnej, wspierajgca uczestniczki w przechodzeniu od codziennych sposobdéw
funkcjonowania do bardziej sSwiadomej obecnosci performatywne;.

2.2 Narzedzia

Kontrakt

Angeliki Kasola (Restart Theater Athens ) lwona Konecka
(Stowarzyszenie Kobietostan)

Fundamentem fazy budowania grupy jest dla nas narzedzie, ktére nazywa-
my Kontraktem. Nie traktujemy go jako formalnego dokumentu ani zbioru
sztywnych zasad. Kontrakt jest raczej zywg praktykg - czyms, co powstaje
wspodlnie z uczestniczkami i stopniowo ksztattuje sposdb, w jaki pracujemy,
komunikujemy sie i troszczymy o siebie nawzajem przez caty proces.



Z czasem staje sie kregostupem wspdlnej pracy - strukturg, ktéra podtrzymuje
jej wymiar etyczny, relacyjny, tworczy i praktyczny. Wszystkie te elementy sg
potrzebne, jesli wspdttworzenie ma byé naprawde odpowiedzialne iznaczgce.

Opis narzedzia

Ponizej przedstawiamy bardziej rozbudowany sposéb tworzenia Kontraktu.
Osobom, ktére majg juz doswiadczenie zpodobnymi praktykami, pozwala on
wyj$é poza gotowe, schematyczne formuty i odzyskac¢ bardziej autentyczny
kontakt ztym procesem. Dla oséb, ktére spotykajqg sie z nim po raz pierwszy,
moze stac sie tagodnym wejSciem w prace grupowq i pomaoc zrozumiec sens
wspolnego ustalania zasad.

Prace nad Kontraktem dzielimy tu na kilka etapdéw. W krétszych procesach
pierwszy i drugi krok mozna poming¢.

1. Auto-refleksja

Zapraszamy uczestniczki do zamkniecia oczu albo skupienia wzroku w jednym
punkcie i poswiecenia chwili na osobistq refleksje:

Jak funkcjonowatam wczesniej w grupach?
Jak sie w nich czutam?

Co byto dla mnie trudne lub niekomfortowe?
Czego potrzebowatam?

| co zauwazam w sobie teraz - bedqc w tej konkretnej grupie?

2. Mapowanie potrzeb

Rozdajemy mazaki i samoprzylepne karteczki. Kazda osoba zapisuje swoje
potrzeby zwigzane z funkcjonowaniem w grupie — jedna potrzeba na jednej
kartce.

Nastepnie jedna osoba odczytuje swojq pierwszg kartke i umieszcza jg na
srodku kregu lub przykleja do duzego arkusza papieru. Moze powiedzie¢ o niej
kilka stow.
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Osoby, ktére odnajdujg podobng potrzebe u siebie, doktadajg swoje kartki
obok - w ten sposéb zaczyna powstawaé pierwsza ,wyspa” na mapie grupy.

Kolejna osoba dzieli sie swojg potrzebq i proces sie powtarza. Tworzq sie na-
stepne wyspy.

Kontynuujemy, az wszystkie osoby, ktére chcg co$ wnies¢, bedq miaty na to
przestrzen. Nie ma obowigzku ujawniania wszystkiego - niektére rzeczy mogqg
pozostac prywatne.

3. Tworzenie wspdlnych ustalen
Wspélnie przyglgdamy sie mapie potrzeb i zadajemy pytania:

Jakie zasady mogqg wspierad te potrzeby w naszej grupie?

Czy sq potrzeby, ktérych nie jesteSmy w stanie tutaj zaopiekowaé?

Rozmawiamy, negocjujemy i szukamy takich sformutowan, na ktére wszystkie
osoby mogq sie zgodzic.

Krok po kroku powstaje zestaw wspdlnych zasad.

Na koncu podkreslamy, ze Kontrakt jest zywym dokumentem - moze sie zmie-
nia¢, rozwijac i by¢ uzupetniany, zawsze za zgodg grupy.

4. Tytut i podpisy

Kazda grupa nadaje swojemu Kontraktowi wtasny tytut. To drobny element,
ale czesto pomaga budowad poczucie wspdlnej kultury grupowej i uruchamia
kreatywnosc.

Na koncu wszystkie osoby wspottworzgce Kontrakt podpisujg go.

Co to narzedzie wnosi na tym etapie procesu

W centrum Kontraktu znajduje sie tworzenie przestrzeni opartej na bezpie-
czenstwie i zaufaniu. Zanim mozliwa stanie sie gtebsza praca twércza czy
osobista, potrzebujemy poczucia, ze mozna dzieli¢ sie doswiadczeniami i eks-
plorowaé kreatywnie bez leku przed oceng czy zranieniem.



Wspélnie ustalamy zasady dotyczgce poufnosci, uwaznego stuchania, do-
browolnosci dzielenia sie osobistymi historiami oraz prawa do wycofania sie
z procesu w dowolnym momencie. Zasady te nie sg narzucane z géry — po-
wstajq w dialogu i sg wspottworzone przez grupe, dzieki czemu uczestniczki
majq realny wptyw na warunki pracy.

Kontrakt pomaga réowniez budowadé praktyczne struktury wspierajgce pro-
ces. Wspodlnie ustalamy realistyczny harmonogram, uwzgledniajgcy zycie
i mozliwosci uczestniczek, rozmawiamy o sposobach podejmowania decyzji,
komunikacji i reagowania na konflikty.

W projekcie WOMEN interACT proces tworzenia Kontraktu obejmowat takze
rozmowy o dostepnych formach wsparcia — zaréwno mentoringu artystycz-
nym, jak i wsparciu psychologicznym - tak, aby kazda osoba wiedziata, ze
moze z tych zasobow skorzystag, jesli bedzie tego potrzebowad.

Wszystkie te elementy wprowadzaty wiekszq stabilnos¢ i przejrzystosé, po-
zwalajqc uczestniczkom z wiekszym spokojem skupiaé sie na pracy tworczej
i podejmowad artystyczne ryzyko.

Z czasem Kontrakt staje sie przestrzeniqg, w ktérej mogq rozwijac sie zaufanie,
kreatywnosc i wspotodpowiedzialnos$c. Pozwala uczestniczkom w petni anga-
zowac sie w proces, eksplorowac wtasne historie i nadawaé im performatywng
forme jako ich autorki.

Kontekst i warunki pracy

Kontrakt tworzymy na poczgtku procesu - cho¢ nie zawsze oznacza to pierw-
sze spotkanie. W Kobietostanie, szczegdlnie przy dtuzszych procesach, czesto
dajemy grupie czas (2-3 spotkania), by osoby mogty sie poznac i zaczgé wy-
czuwac¢ dynamike grupy, zanim rozpoczniemy prace nad Kontraktem.

Kontrakt mozna tworzy¢ - w réznych formach — z grupami w kazdym wieku
ioréznych doswiadczeniach. Z naszego doswiadczenia wynika jednak, ze jest
on szczegdlnie wazny w pracy z osobami, ktére doswiadczyty marginalizacji.

Nie zawsze musi mieé forme pisang, cho¢ my najczesciej wtasnie jg wybiera-
my. Same rozmowy wokot poszczegdlnych zasad budujg wspdlne rozumienie
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procesu, natomiast zapisany Kontrakt pozwala do niego wracaé na réznych
etapach pracy - szczegdlnie w momentach trudniejszych.

Wazne jest nie tylko stworzenie Kontraktu, ale réwniez jego praktykowanie.
Regularne wracanie do wspdlnych ustalen, sprawdzanie, jak dziatajq, korzy-
stanie z nich podczas rozwigzywania trudnosci czy udostepnianie ich osobom
dotqczajgcym do procesu sprawia, ze pozostaje on zywy.

Jednym z najbardziej wyraznych sygnatéw, ze Kontrakt naprawde dziata,
jest moment, w ktérym uczestniczki same zaczynajqg odwotywad sie do jego
zasad z pamieci.

Kiedy warto zmieniaé forme pracy

W krétszych projektach osoby prowadzgce mogqg zaproponowaé podstawo-
wg wersje Kontraktu, a nastepnie zaprosi¢ grupe do rozmowy o tym, co jest
dla niej wazne i co chciataby dodaé.

W takich sytuacjach najczesciej pojawiajg sie ustalenia dotyczgce:

+ dobrowolnosci udziatu w ¢wiczeniach i rozmowach przy jednoczesnym ocze-
kiwaniu zaangazowania,

« méwienia z perspektywy ,ja” — odnoszenia sie do wtasnego doswiadczenia
zamiast interpretowania innych oséb,

« struktury czasu pracy - rytmu spotkan, przerw i organizacji procesu.

O czym warto pamietac

Sita Kontraktu polega na tym, ze juz od poczgtku wnosi do procesu przej-
rzystos¢, bezpieczenstwo i poczucie wspoétodpowiedzialnosci. Nie dziata jak
zestaw narzuconych regut, ale jak wspdlnie budowana rama, ktéra pozwala
grupie wspotdecydowac o sposobie pracy.

Dzieki temu wzmacnia sprawczos¢ uczestniczek, buduje zaufanie i pomaga
przektadac¢ abstrakcyjne wartosci - takie jak troska, dostepnosé czy wspot-
tworzenie — na codzienne praktykii konkretne zachowania.



Kontrakt porzgdkuje réwniez praktyczny wymiar procesu: komunikacje, re-
agowanie na trudnosci, podejmowanie decyzji i organizacje pracy. Tworzy
stabilng baze, z ktérej mozna bezpieczniej podejmowac twércze ryzyko.

Jednoczesnie jest to narzedzie wymagajgce czasu, cierpliwosci i uwaznego
prowadzenia. Samo zapisanie zasad nie wystarczy. Réwnie wazne jest wraca-
nie do nich, nazywanie momentoéw, w ktérych zostajq naruszone, i reagowanie
na pojawiajgce sie napiecia.

Najwiekszy potencjat Kontraktu widzimy w mozliwosci budowania dojrzatej
kultury grupowej opartejna dialogu, transparentnoscii Swiadomosci granic.
To, na co szczegdlnie warto uwazaé, to moment, w ktérym Kontrakt staje sie
wytgcznie deklaracjg - czyms, co dobrze brzmi, ale nie jest praktykowane.
Wtedy wspdlne zasady szybko tracq znaczenie, a napiecia zaczynajg dziatad
pod powierzchniq.
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Co wspiera

Czego wymaga

Poczucie bezpieczenstwa
i przejrzystosci.
Sprawczos¢ uczestniczek.
Zaufanie

i wspotodpowiedzialnosé.

Komunikacje i organizacje pracy.

Stabilne ramy dla twérczego
ryzyka.

Czasu i cierpliwosci.
Uwaznego prowadzenia
procesu,

Regularnego wracania do
ustalen.

Gotowosci do reagowania na
konflikty i napiecia.
Przektadania wartosci na kon-
kretne dziatania.

Co moze przyniesé

Co moze pojsé nie tak

Rozwdj dojrzatej kultury
grupowej.

Wiekszg Swiadomos¢ granic

i potrzeb.

Doswiadczenie wspdlnego wpty-
wu i negocjowania.

Bardziej szczery i odwazny pro-
ces twérczy.

Umiejetnos¢ dostosowywa-

nia zasad do zmieniajgcych sie
warunkow.

Traktowanie Kontraktu joko
pustej deklaracji.

Tworzenie zasad zbyt ogdlnych
lub nierealistycznych.

Brak reakcji na tamanie ustalen.
Pozostawianie napiec
niewypowiedzianych.

Uzywanie zbyt formalnego lub
abstrakcyjnego jezyka.

Tabela 9. Analiza narzedzia: Kontrakt. Opracowanie wiasne autorek czescill.

Obserwowanie ciata w ruchu

Anja Bezlova Zavrsnik (Drustvo Z1Z)

Jakojedno z kluczowych narzedzi w fazie budowania grupy wybieram proces
zatytutowany ,Obserwowanie ciata w ruchu”. Narzedzie to opiera sie na my-
$leniu o ciele jako o podstawowym miejscu wiedzy, wrazliwoscii artystycznej
ekspresji. To wiasnie ciato stanowi fundament jezyka teatralnego - a poprzez
eksplorowanie ruchu w przestrzeni uczestniczki mogg stopniowo zaczqc ro-
zumie¢, w jaki sposdb rodzi sie twdrczosé.



Celem tej praktyki nie jest jedynie rozwijanie umiejetnosci performatywnych.
Réwnie wazne jest prowadzenie uczestniczek ku wiekszej Swiadomosci siebie
i gtebszemu kontaktowi z wtasnymi zasobami - emocjami, doswiadczeniami
zyciowymi, wyobrazeniami, ranami i pragnieniami. Poprzez obserwowanie
i eksplorowanie grajgcego ciata uczestniczki budujq relacje z przestrzenigq,
z innymi ciatami i z wtasng obecnosciq.

Fotografia 3, aut. Vasilis Dragoumanos

Proces ten pozwala kazdej osobie odkrywaé, jak rézne role czy figury urucha-
miajq okreslone dynamiki — zaréwno wewngtrz niej samej, jak i w szerszym
kontekscie spotecznym - oraz jak niosq ze sobqg konkretne sity i potencjaty
tworcze.

Opis narzedzia

Narzedzie przeznaczone jest dla grupy okoto dziesieciu oséb i trwa mniej wie-
cej dwie godziny.
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1. Wprowadzenie teoretyczne (okoto 30 minut)

Proces rozpoczyna sie wspélnym wprowadzeniem w kregu. Osoba prowa-
dzgca wyjasnia cel ¢wiczeniaijasno okresla, na co bedziemy zwracaé uwage
podczas obserwagji.

Punktem wyjscia jest codzienny ruch — bez stylizacji. Uczestniczki nie majg
tworzy¢ postaci ani udawaé kogos$ innego. Sq po prostu zaproszone do po-
ruszania sie tak, jak robig to na co dzien.

Obserwacja skupia sie na konkretnych elementach postawy i ruchu, takich jak:

« utozenie gtowy,

« pozycja ramion i barkéw,

« otwartos¢ lub zamkniecie klatki piersiowej,

. ustawienie bioder,

« sposéb stawiania stép i postawa,

« ruch i pozycja dtoni,

« sposéb chodzeniq,

« inicjowanie ruchu, rytm, zatrzymywanie sie i zmiana kierunku.

Celem jest rozwijanie precyzyjnej percepcji dynamiki ciata - bez oceniania
i interpretowania.

2. Obserwacja i zamiana rél (okoto 45 minut)
Uczestniczki dzielg sie na dwie grupy po piec¢ oséb. Jedna grupa porusza sie

w przestrzeni, druga obserwuje.

Osoby bedgce w ruchu nie wiedzg, kto je obserwuje. Po pewnym czasie grupy
zamieniajq sie rolami.

W kolejnym kroku osoby obserwujgce prébujq jak najdoktadniej odtworzy¢
sposdb poruszania sie osoby, ktérq obserwowaty. Osoby wczeséniej obserwo-
wane prébujq rozpoznad, kto odzwierciedlaich ruch.

Ten etap pogtebia sSwiadomos¢ indywidualnych jakosci ruchowych.



3. Refleksja i dzielenie si¢ doswiadczeniem (okoto 30 minut lub wiecej)

Osoba prowadzqca zaprasza kazdqg pare do podzielenia sie z grupg swo-
imi obserwacjami i doswiadczeniami: co zauwazyty, jakie jakosci ruchu byty
szczegdlnie wyrazne, co je zaskoczyto.Wspélnie zastanawiamy sie réwniez,
jaki potencjat sceniczny albo jaki rodzaj postaci moze wytaniac sie zdanego
sposobu poruszania sie.

Nastepnie pojawia sie wspdlna refleksja nad tym, co byto najbardziejintere-
sujgce, co najbardziej wymagajqgce i co uczestniczki odkryty o sobie samych.

4. W strone tworzenia postaci

W kolejnym kroku wybrana jako$¢é ruchowa albo element cielesny zostaje
wyizolowany i wzmocniony. Poprzez dalsze rozwijanie go uczestniczka stop-
niowo oddala sie od codziennego ruchu i zaczyna budowaé nowg obecnosé
sceniczng.

W ten sposéb realne ciato zaczyna przechodzié¢ w to, co nazywamy ,ciatem
poetyckim” - ciatem niosgcym znaczenie artystyczne.

Co to narzedzie wnosi na tym etapie procesu

To narzedzie byto centralne dla poczgtkowej fazy procesu, poniewaz pozwa-
lato uczestniczkom rozwijac gtebsze rozumienie siebie —szczegdlnie ciata jako
medium ekspres;ji.

Wiele os6b doswiadcza wtasnego ciata przede wszystkim jako funkcjonalnego
narzedzia, rzadziej jako przestrzeni znaczen i komunikacji. Cwiczenie pomaga
zauwazy¢ wtasne nawyki ruchowe, rozpoznaé charakterystyczne jakosci ciata
i odkrywac ich potencjat ekspresyjny.

Jednoczesnie praktyka ta odgrywa wazng role w oswajaniu leku scenicznego.
Poniewaz opiera sie na naturalnym, codziennym ruchu, nie stawia uczest-
niczek pod presjqg ,performowania”, ale tagodnie wprowadza je w proces
tworczy. Dzieki temu zmniejsza poczucie ekspozycji i wspiera budowanie
bezpieczenstwa.

101



102

Narzedzie pomaga réwniez tworzy¢ poczucie wspolnoty. Uczestniczki po-
znajq sie nawzajem w sposob niewerbalny — poprzez dziatanie i wspdlne do-
Swiadczenie. Poniewaz wszystkie przechodzq przez ten sam proces obserwacji
i ucielesniania, pojawia sie poczucie rownosci i potgczenia.

Cwiczenie czesto przebiega w atmosferze lekkoscii humoru, co pomaga budo-
waé dobrg atmosfere grupowq i zaufanie potrzebne do dalszej pracy tworcze;.

Bez tego narzedzia proces najprawdopodobniej nie osiggngtby takiego po-
ziomu otwartosci, bezpieczenstwa i ucielesnionej $wiadomosci, ktére sq po-
trzebne do rozwijania ,ciata poetyckiego” i tworzenia postaci scenicznych.

Kontekst i warunki pracy

To narzedzie najlepiej dziata na poczgtku procesu twérczego — wtedy, gdy
skupiamy sie na budowaniu dynamiki grupy i pogtebianiu $wiadomosci cia-
ta. Sprawdza sie szczegdlnie w grupach, ktére majq juz przynajmniej mini-
malne doswiadczenie wspolnej pracy albo podstawowy kontakt z praktykg
teatralng, poniewaz wymaga pewnego poziomu otwartosci i zdolnosci do
refleksji. Pte¢ uczestniczek nie ma tutaj znaczenia - kluczowe sqg warunki pracy.
Proces potrzebuje bezpiecznej, zamknietej przestrzeni, ktéra wspiera pouf-
nosc i koncentracje.

Niezbedne sq co najmniej dwie nieprzerwane godziny, poniewaz zaréwno czeséé
praktyczna, jak i refleksja sq rownie wazne dla skutecznosci tego narzedzia.

Grupa musi by¢ rowniez gotowa do wspdlnej refleksji i dialogu - to wtasnie
one pozwalajg przejs¢ od codziennego ciata do ,ciata poetyckiego”.

Kiedy warto zmieni¢ metode lub z niej zrezygnowa¢

Nie stosowatybysmy tego narzedzia w pracy z dzie¢mii mtodszyminastolat-
kami, poniewaz wymaga ono pewnego poziomu $wiadomosci ciata, stabilnosci
emocjonalnejizdolnosci do refleksji nad wtasng obecnosciqg.

Nie sprawdzi sie réwniez w sytuacjach bardzo ograniczonych czasowo albo
wtedy, gdy osoba prowadzqca nie ma doswiadczenia w prowadzeniu proce-
séw opartych na pracy z ciatem. Struktura tego ¢wiczenia wymaga precyzyj-
nego prowadzenia i duzej wrazliwosci na dynamike grupy.



Metoda nie jest tez dobrze dostosowana do bardzo duzych grup (powyzej
20 0séb), poniewaz zmniejsza to precyzje obserwacjii jakos¢ indywidualnego
doswiadczenia.

Unikatyby$my réwniez stosowania jej w grupach mieszanych, sktadajgcych
sie zaréwno z 0séb z niepetnosprawnosciami ruchowymi, jok i bez nich -
chyba ze metodologia zostataby wczesniej bardzo uwaznie dostosowana.
Cwiczenie opiera sie bowiem na bezposrednim odzwierciedlaniu dynamiki
ruchu. Kluczowym warunkiem pozostaje bezpieczne i chronione srodowisko
pracy. Bez niego metoda nie moze spetni¢ swojego celu.

O czym warto pamietacd

Sita tego narzedzia polega na jego zdolnosci do szybkiego budowania za-
ufaniaipoczucia wspdlnoty. Poniewaz wszystkie osoby przechodzg przez ten
sam proces obserwowania i bycia obserwowang, pojawia sie doswiadczenie
réwnosci i wspoélnego zaangazowania.

Metoda nie wymaga wczesniejszego doswiadczenia scenicznego, dzieki cze-
mu pozostaje dostepna. Jejintensywnos¢ pozwala wyj$é poza powierzchowny
kontakt-uwazna obserwacja ruchu odstania indywidualne jakoscii potencjaty
performatywne.

Jednoczesnie narzedzie wymaga duzej swiadomosci i doswiadczenia od osoby
prowadzgcej. Proces jest czasochtonny, opiera sie na pracy w parach i potrze-
buje bezpiecznej atmosfery, poniewaz samo doswiadczenie bycia obserwowa-
ng moze by¢é poczgtkowo trudne lub niekomfortowe dla czesci uczestniczek.

To, co narzedzie moze otworzy¢, to przejscie od codziennej obecnoscido bar-
dziej Swiadomej obecnosci performatywnej - a takze rozwéj empatii, uwaz-
nosci i pewnosci siebie w grupie.

Najwieksze ryzyko pojawia sie wtedy, gdy proces zostaje przerwany albo zbyt
szybko domkniety. Bez czasu na refleksje i dzielenie sie doswiadczeniem ¢wi-
czenie moze straci¢ swojqg spojnosc i gtebie.
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Co wspiera

Czego wymaga

Szybkie budowanie zaufania i wie-
zi w grupie.

Dostepnosé¢ dla oséb bez do-
Swiadczenia scenicznego.
Pogtebianie swiadomosci ciata
i ruchu.

Uwaznos$é wobec siebie i innych,
Rozpoznawanie indywidualnych
potencjatéw performatywnych.

Doswiadczonego i uwaznego
prowadzenia.

Bezpiecznej przestrzeni pracy.
Wystarczajgcej ilosci czasu na
petny proces.

Stopniowego wprowadzania
w ¢wiczenie.

Gotowosci do obserwowania i by-
cia obserwowang.

Co moze przyniesé

Co moze pojsé nie tak

Rozwéj swiadomej obecnosci
scenicznej.

Wiekszg pewnosc siebie i poczucie
indywidualnosci.

Wiekszg empatie i uwaznosé
w grupie.

Materiat do dalszych improwizacji
i pracy nad postaciq.

Gtebsze rozumienie ciata i dyna-
mik relacyjnych.

Przerwanie procesu przed etapem
refleksji.

Dyskomfort zwigzany z byciem
obserwowang.

Zbyt szybkie przechodzenie mie-
dzy etapami.

Utrata poczucia bezpieczenstwa
przy stabym prowadzeniu.
Trudnosci organizacyjne w pracy
w parach lub wiekszych grupach.

Tabela 10. Analiza narzedzia: obserwowanie ciata w ruchu. Opracowanie wtasne
autorek czesci ll.
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3 Twércze poszukiwania

3.1 Opis etapu

Moment przejscia do artystycznych poszukiwan rzadko jest wyraznie zauwa-
zalny. Nie ma jednego dnia, w ktérym ,zaczynamy robi¢ spektakl”. Co$ po
prostu zaczyna sie przesuwad. Te same ¢wiczenia, ktére wczesniej stuzyty
budowaniu relacjii zaufania, stopniowo zaczynajg produkowaé materiat sce-
niczny. Improwizacje zamieniajg sie w sceny, skojarzenia w struktury, a rozmo-
wy stajg sie zalgzkami tekstow.

Nadal pracujemy z ciatem, gtosem i wyobraznig - ale zinnym rodzajem uwagi.
Zaczynamy zatrzymywac sie przy tym, co sie wydarza: przy gescie, zdaniu,
jakosci ruchu, napieciu pomiedzy osobami. Powoli uczymy sie rozpoznawaé
inazywac to, co niesie potencjat sceniczny —jeszcze bez potrzeby definiowania
czy zamykania tego w konkretnej formie.

Na tym etapie najwazniejsze nie jest jeszcze tworzenie, ale pozwolenie, zeby
co$ mogto sie wytonié.

Nie selekcjonujemy jeszcze i nie porzgdkujemy. Zbieramy. Materiat musi naj-
pierw zaistnie¢, zanim bedzie mozna go oceniac. Pojawiajq sie teksty, obra-
zy, dziatania, fragmenty scen, pojedyncze zdania, rytmy, jakosci ruchowe.
Czasem sqg to ledwie szkice, czasem niemal gotowe fragmenty.

Mozna mysleé o tym etapie jak o budowaniu wspdlnego archiwum - zbioru,
ktory nie jest jeszcze spektaklem, ale juz zawiera jego potencjat.

Budzimy kreatywnos¢é

Dla wielu uczestniczek to pierwszy moment, w ktérym naprawde spotykajq sie
ze swojq kreatywnosciqg. Dlatego zaczynamy od dziatan, ktére nie wymagajg
kompetencji ani ,talentu”, ale jedynie otwartosci i zaangazowania: gier, im-
prowizacji, prostych zadan ruchowych i pisarskich - wszystkiego, co pozwala
wejsé w proces bez presji efektu.
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Z czasem te dziatania zaczynajgq sie rozrasta¢. Zabawa przechodzi w struk-
ture, struktura w scene.

Jak moéwi Agnieszka Bresler:

Kreatywnos¢ bywa kaprysna, moze byé wyparta, ukryta, nieuswiadomio-
na. Kwintesencjg etapu kreowania materiatéw jest wiec jej uruchomienie,
aktywowanie, rozkrecenie. Dzieje sie to poprzez zabawe, przeksztatcanie
zabaw w bardziej otwarte struktury, wreszcie poprzez zadania grupowe
iindywidualne, ktére uruchamiajg spontanicznosé¢ i pomystowosc.

- Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan

W tym procesie wazne jest réwniez zauwazanie tego, co juz istnieje w uczest-
niczkach. Czasem sq to umiejetnosci dawno porzucone, czasem drobne intu-
icje, ktére nigdy wczesdniej nie zostaty nazwane. Wydobywanie tych ,uspionych
mozliwosci” bywa jednym z najbardziej poruszajgcych momentéw tego etapu.

Dajemy czas i strukture

Barbara Polajnar z Drustvo ZIZ szczegdlnie mocno podkresla potrzebe two-
rzenia warunkéw, w ktérych eksploracja w ogéle moze sie wydarzyé. Materiat
nie pojawia sie na zgdanie. Potrzebuje czasu, powtdérzen, swobody i poczucia,
ze nie wszystko musi by¢ od razu ,dobre”.

Dlatego tak wazne jest, by nie przyspieszac tej fazy. Dawaé przestrzen na
prébowanie, gubienie sie, wracanie do tych samych pomystéw z réznych stron.
Budowaé stabilng dynamike grupowq, w ktérej uczestniczki mogqg ryzykowaé
- nawet jesli oznacza to momenty niepewnosci czy niezrecznosci.

Cenne okazuje sie réwniez wprowadzanie zewnetrznych impulséw - warsztatu
prowadzonego przez nowg osobe, innego narzedzia, odmiennego sposobu
pracy. Takie momenty potrafig otworzy¢ proces i uruchomié zupetnie nie-
oczekiwany materiat.

W ramach WOMEN interACT odwiedzaty$my sie nawzajem wtasnie po to,
by poszerzaé wachlarz narzedzi, uczy¢ sie od siebie i wnosi¢ do grup nowe
impulsy oraz mozliwosci.



Pracujemy z doswiadczeniem

W praktyce Restart Theater Athens ten etap wyraznie przesuwa sie w strone
osobistego doswiadczenia. Wraz ze wzrostem zaufania uczestniczki zaczy-
najq siegac gtebiej - ich historie stajq sie bardziej wielowarstwowe, ale tez
bardziej odstoniete.

To moment duzej intensywnosci. To, co sie pojawia, moze silnie rezonowac
- zaréwno dla oséb méwiqgcych, jak i stuchajgcych. Dlatego obok samego
tworzenia rownie wazne staje sie zatrzymywanie sie: robienie miejsca na roz-
mowe, wspdlne utrzymywanie tego, co zostato poruszone.

Nie chodzi o chronienie uczestniczek przed ich wtasng ekspresjqg, ale o towa-
rzyszenie jej —tak, aby proces pozostawat bezpieczny i znaczgcy.

W tym sensie tworcze poszukiwania stajqg sie czyms wiecej niz przygotowa-
niem do spektaklu:

Poprzez te wielowarstwowe doswiadczenia - gtebokie odstanianie sie-
bie, wspdling refleksje, eksploracje fizyczng i satyryczne przetwarzanie
doswiadczen - etap devisingu stat sie przestrzeniq nie tylko budowania
spektaklu, ale takze odzyskiwania narracyjnej sprawczosci. Kobiety nie
opowiadaty juz jedynie o tym, co im sie wydarzyto; zaczynaty same ksztat-
towac to, jak ich historie bedg widziane, odczuwane i rozumiane na scenie.

—Irini Mela, Restart Theater Athens

Do czego zmierzamy na tym etapie

Budujemy razem

Jednym z kluczowych celéw tego etapu jest zbudowanie realnego poczucia,
ze spektakl powstaje wspdlnie.

Kazda osoba potrzebuje przestrzeni, by wnie$¢ cos swojego - temat, gest,
tekst, sposéb myslenia -izobaczy¢, ze staje sie to czesciq wiekszej catosci. To
szczegdlnie wazne dlatego, ze pdzniejsze etapy bedqg wigzaty sie z selekcjg
i trudnymi decyzjami. Dlatego do$wiadczenie wspdtautorstwa musi pojawié
sie juz teraz.
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Jak moéwi Agnieszka Bresler:

Wszystkie osoby zaangazowane w proces muszq wiec miec przestrzen,
aby dotozy¢ do wspdlnego zbioru cos od siebie i poczud, ze nasze pomysty
tgczq sie w catosé, tworzg wspdlny obraz, wizje, przestanie — i ze nawet
jeslina péZzniejszym etapie ten obraz wyostrzy sie, ukaze w okreslonym
Swietle czy przez wybrany filtr - to wszystkie uczestniczytysmy w procesie
jego tworzenia.

- Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan

To poczucie wspdlnego tworzenia staje sie pdzniej fundamentem przejscia
do kompozycji — bez utraty poczucia przynaleznosci.

Doswiadczamy form scenicznych

Waznym celem tego etapu jest réwniez rozwijanie Swiadomosci teatralnej -
nie jako wiedzy teoretycznej, ale jako doswiadczenia tego, czym jest materiat
sceniczny i jak mozna z nim pracowac.

Praca z tym samym tematem poprzez rézne formy — tekst, ruch, dziatanie
grupowe, obraz - pozwala uczestniczkom zobaczyé, ze scena nie stuzy od-
twarzaniu rzeczywistosci, ale jej przeksztatcaniu.

Materiat przestaje byé czyms$ ,,danym”, a staje sie czyms, co mozna $wiadomie
formowag¢, zmieniac i komponowad.

Wzmacniamy obecnos¢ i sprawczosé

Jednoczesnie staramy sie utrzymywacé pole ekspresji jok najbardziej otwar-
te. Nie zawezamy jeszcze jezyka spektaklu — przeciwnie, rozszerzamy go.
Eksperymentujemy z réznymi formami, perspektywami i jezykami teatral-
nymi. Ta sama tres¢ moze pojawic sie jako monolog, scena grupowa, dziatanie
fizyczne albo tekst pisany.



Jak zauwaza Restart Theater Athens:

Intencjqg nie byto jeszcze utrwalanie scen ani decydowanie o tym, co po-
zostanie w ostatecznej kompozycji, ale eksperymentowanie z réznymi
formami, perspektywamiijezykamiteatralnymi, tak aby pdzniejsze de-
cyzje mogty by¢é podejmowane swiadomie i sprawczo przez kobiety jako
wspottwadrczynie.

- Angeliki Kasola, Restart Theater Athens

To poszerzanie pola mozliwosci pomaga uczestniczkom odnajdywac takie
formy ekspresji, ktére sg dla nich najbardziej prawdziwe.

Fotografia 4, aut. Ziga Auer

Wraz z coraz swobodniejszym poruszaniem sie pomiedzy réznymiformamiro-
$nie tezich pewnos$¢ siebie —zaréwno sceniczna, jak i osobista. Doswiadczenie
préb, zmian, powrotéw i patrzenia z réznych perspektyw buduje zaufanie do
wtasnych decyzji. Uczestniczki zaczynajg czué, ze majg realny wptyw na to,
jak opowiadane sqg ich historie.
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Poznajemy uczestniczki

Ten etap jest rowniez momentem, w ktérym osoby prowadzqce zaczynajq
gtebiej poznawad uczestniczki. Mozemy zrobic¢ krok w tyt i obserwowac to,
co sie wytania - nie tylko pod wzgledem tematéw, ale tez energii, sposobdw
pracy czy obecnosci sceniczne;j.

Zbieramy wiedze o tym, co jest dla uczestniczek wazne, jakie motywy powra-
cajqg, ktére formy wydajg sie naturalne, a ktére wymagajq wsparcia. Dzieki
temu zaczyna pojawiac sie intuicja dotyczgca mozliwej struktury spektaklu
- jeszcze nie jako zamknietej formy, ale jako kierunku.

Jest to wiec podwdjny proces: grupa wytwarza materiat, a osoby prowadzqgce
uczg sie, jak go rozumiedijak go utrzymacd.

O co dbamy na tym etapie

Chronimy proces przed zbyt wczesng oceng

Tojeden z najbardziej zywych - ale tez najbardziej wrazliwych - etapdéw catego
procesu. Intensywnos¢ ros$nie jednoczesénie na poziomie tworczym, relacyjnym
i emocjonalnym. Materiat gestnieje, historie sie pogtebiajq, a uczestniczki
coraz petniej wchodzg w ekspresje.

Chcemy i$¢ gtebiej - pozwala¢ na autentycznos¢, ryzyko, odstoniecie.
Jednoczesnie nieustannie troszczymy sie o emocjonalne bezpieczenstwo
uczestniczek. Oznacza to uwaznosé na momenty, w ktérych trzeba sie za-
trzymaé, zwolni¢ albo zmieni¢ kierunek pracy.

Jak méwi Angeliki Kasola:

Dla mnie jako rezyserki ten etap wymagat réwniez cierpliwosci — po-
wstrzymywania sie od zbyt szybkiego zamykania struktury i pozwolenia,
by proces eksploracji mégt naprawde sie rozwingd.

Ostatecznie najwiekszg odpowiedzialnoscig byto chronienie zaréwno
dobrostanu emocjonalnego uczestniczek, jak i integralnosci procesu
twdrczego, tak aby grupa mogta dalej sie rozwijaé mimo pojawiajgcych
sie trudnosci.

- Angeliki Kasola, Restart Theater Athens



To moment, w ktérym uczestniczkitatwo mogq sie wycofac —szczegdlnie jesli
jest to ich pierwsze doswiadczenie sceniczne. Dlatego ogromne znaczenie
ma sposdb, w jaki reagujemy. Nie chodzi o unikanie informacji zwrotnej, ale
o wyczucie odpowiedniego momentu.

Jak podkresla Anja Bezlova Zavrsnik:

Kluczowe byto utrzymanie bezpiecznej przestrzeni pracy przy jednocze-
snym dawaniu wzmacniajgcej, pozytywnejinformacji zwrotnej—tak, aby
uczestniczki nie wycofaty sie ani nie porzucity wtasnego materiatu.

- Anja Bezlova Zavrsnik, Drustvo ZIZ

Musimy réwniez pozostac uwazne na rézne rytmy pracy i tworzenia.

Jak méwi Agnieszka Bresler:

Kreatywnosc¢ uruchamia sie z czasem, musi najpierw sforsowac kilka
dobrze naoliwionych zamkéw, omingé wewnetrznego krytyka, przepu-
scié¢ przodem bezpieczne pomysty —wymaga wiec cierpliwosci. Jesli zbyt
wczesnie rozpoczniemy proces oceny (czy tez samooceny) nie dopuscimy
Jjej do gtosu.

— Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan

Odpoczynek jest rowniez czesciq procesu tworczego. Przerwy, rozmowy, czas
bez zadania czy celu sq réwnie wazne jak sama praca. Jednoczesnie potrzeb-
na jest struktura — temat, kierunek, rama - nie po to, by ogranicza¢, ale po
to, by dawa¢ oparcie.
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3.2 Narzedzia

Tworzenie od konca

Iwona Konecka (Stowarzyszenie Kobietostan)

Jako narzedzie wspierajgce etap wspdlnego tworzenia chciatabym podzie-
li¢ sie metodq, ktérg nazywam ,tworzeniem od konca”. Jej istota polega na
odwréceniu kolejnosci, do ktérej wiele oséb jest przyzwyczajonych podczas
pracy nad sceng.

W bardziej klasycznym modelu najpierw okreslamy cel sceny, analizujemy jej
znaczenie, testujemy pomysty w dziataniu, a dopiero na koncu wybieramy ma-
teriaty czy przedmioty, ktorych uzyjemy. W Kobietostanie czasem pracujemy
odwrotnie —zaczynamy od przedmiotu, materiatu albo substancji, a dopiero
pozniej przechodzimy do znaczen i funkcji dramaturgicznych.

To narzedzie zaprasza do myslenia o scenie nie tylko poprzez temat, narra-
cje czy stowa, ale réwniez poprzez dziatanie, obraz, rytm i relacje z materiqg.
Dzieki temu uczestniczki angazujq sie nie tylko w tworzenie tresci, ale takze
w budowanie wizualnejiformalnej warstwy spektaklu.

Opis narzedzia

Cwiczenie mozna dostosowywaé do réznych tematéw i sposobdéw pracy.
Najczesciej uczestniczki pracujg w grupach trzy —lub czteroosobowych.

1. Materiat

Punktem wyjscia jest wybér przedmiotu, materiatu albo substancji. Czasem
wynika on bezposrednio z tematu pracy, czasem pojawia sie bardziej
intuicyjnie.

Na przyktad w Stowenii pracowaty$smy z bandazami i gumg do zucia, szuka-
jgc materiatow, ktére klejg i tgczg — tematem byto siostrzenstwo. W Gregji
intuicyjnie wybraty$Smy rajstopy.

Najlepiej sprawdzajq sie przedmioty, ktére mozna tatwo multiplikowa¢, oraz
materiaty elastyczne i podatne na transformacje. Pracowaty$my juz miedzy
innymi z dywanami, kubkami, papierem, balonami, bandazami, ziemigiwodg,
gumg do zucia czy spinaczami.



2. Eksploracja

Kazda grupa otrzymuje zestaw przedmiotéw i tworzy mape mozliwosci. Na
srodku kartki zapisuje nazwe obiektu, a wokdt niej wszystkie dziatania, ktére
mozna z nim wykona¢. Jednoczesnie uczestniczki sq zachecane do dotykania,
rozciggania i fizycznego testowania materiatu.

Na tym etapie nieustannie przypominamy: nie szukamy dobrych pomystéw
- szukamy wszystkich mozliwych pomystow, réwniez absurdalnych, dziwnych
czy nielogicznych.

Fotografia 5, aut. Justyna Zgdto

To bywa trudny moment, poniewaz uczestniczki czesto bardzo szybko prze-
chodzq do interpretacji. Nas interesuje jednak nazywanie czystych dziatan
performatywnych, a nie gotowych znaczen.

Na przyktad:

+ ,naciggngd rajstope na gtowe” jest dziataniem,
« a,obrabowac w niej bank” jest juz interpretacjq i sceniczng intencjq.
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Pracujemy w ten sposéb, poniewaz zbyt szybkie nadawanie znaczen ogranicza
dalsze mozliwosci twércze.

Grupy kontynuujg prace, az wygenerujg co najmniej dwadziescia dziatan.
Nastepnie wybierajg od jednego do czterech i prezentujq je reszcie grupy. Na
tym etapie wazne jest, by nie projektowac jeszcze znaczen, ale po prostu uto-
zy¢ dziatania w mozliwg do pokazania strukture —kto co robi, po kim, w jakiej
kolejnosci - kierujgc sie intuicjg i formq, a nie tym, ,co chcemy powiedzie¢”.

3. Nadawanie znaczen

Po kazdej prezentacji grupa daje informacje zwrotng na dwéch poziomach:

« czego doswiadczytysmy jako widzki,
« jakie znaczenia, skojarzenia lub odczucia pojawity sie podczas oglgdania.

Dzieki temu uczestniczki zaczynajg widzieé, jak dziatania wptywajq na od-
biorczynie i jakie sensy mogg uruchamiac.

4.Cel

Dopiero na koncutgczymy dziatania zintencjq: co chcemy przez nie powiedzie¢
i jakie miejsce mogq zajg¢ w wiekszej strukturze spektaklu.

Co to narzedzie wnosi na tym etapie procesu

Zanim zaczetam korzystac z tego éwiczenia, trudno byto mi angazowac osoby
uczestniczgce - czesto bez profesjonalnego doswiadczenia teatralnego - nie
tylko w tworzenie tresci, ale takze w budowanie wizualneji formalnej warstwy
spektaklu.

To narzedzie wiasnie takq przestrzen otwiera.

Poniewaz wszystkie osoby zaczynajq od wspdlnego elementu - materiatu
lub przedmiotu — grupa pracuje we wspdlnej ramie. Jednoczesnie ¢wiczenie
pozwala na ogromng réznorodnosé pomystéw, zachowujgce przy tym pewng
spojnosé wizualng.

Metoda generuje duzq iloé¢ nowych idei, buduje energie w grupie i wspiera
myslenie o teatrze poprzez dziatanie, materie i obraz - a nie wytgcznie tekst
czy narracje.



Dla mnie jako osoby prowadzgce, przynosi réwniez bardzo konkretny efekt
kompozycyjny. W trakcie tej eksploracji pojawiajqg sie gotowe mikro-scen-
ki albo dziatania performatywne, ktére pdzniej mogq stac sie elementami
wiekszej struktury spektaklu.

Kontekst i warunki pracy

To narzedzie moze by¢ stosowane w réznych grupach, choé efekty artystyczne
bedq sie rézni¢. Szczegdlnie dobrze dziata wtedy, gdy grupa zdgzyta juz zbu-
dowac podstawowe zaufanie i poczucie bezpieczenstwa, ale nadal znajduje
sie w fazie eksploragji.

Cwiczenie pozwala prezentowaé pomysty w matej skali - bez presji tworze-
nia petnych scen. Dzieki temu osoby mniej aktywne mogqg bezpieczniej wejsé
W proces.

Kiedy warto zmieni¢ metode lub z niej zrezygnowac¢

Nie uzywatabym tego narzedzia na samym poczqtku procesu—zanim pojawi
sie cho¢ minimalny poziom zaufania w grupie.

Unikatabym go réwniez w sytuacjach, gdy grupa ma tendencje do silnej wza-
jemnej krytyki albo znajduje sie w aktywnym konflikcie. Cwiczenie wymaga
otwartosci i gotowosci do dzielenia sie pomystami.

Jesli widze, ze grupa lepiej pracuje poprzez dziatanie niz poprzez refleksje
werbalng, modyfikuje ¢wiczenie i pomijam etap pisania. W takich sytuacjach
uczestniczki pracujg bezposrednio z przedmiotami, a jedna osoba petnirole
obserwatorkiizapisuje najciekawsze dziatania. Pozwala to utrzymadé ptynnosé
procesu tworczego.

O czym warto pamiegtac

Sita tego narzedzia polega na uruchamianiu kreatywnosci poprzez dziata-
nie, materiat i fizyczne eksperymentowanie — a nie wytgcznie poprzez jezyk
czy analize. Otwiera ono proces dla oséb, ktére nie czujq sie pewnie w pracy
z tekstem albo myslg bardziej intuicyjnie - poprzez obrazy i ruch.

Wspdlny punkt wyjscia daje grupie poczucie oparcia, a jednoczesnie pozo-
stawia przestrzen dla bardzo réznych pomystéw i pomaga budowac spdjnosé
estetycznq.
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Waznym elementem tej metody jest oddzielenie etapu tworzenia od etapu
oceniania. Dzieki temu tatwiej uciszy¢ wewnetrznego krytyka i pozwolié sobie
na wiekszg swobode eksploracji.

Jednoczesnie narzedzie wymaga uwaznego prowadzenia. Uczestniczki czesto
zbyt szybko przechodzg do interpretowania i nadawania znaczen, co moze
zamkng¢ dalszy proces poszukiwania. Dla czesci oséb wieloetapowa struktura
¢wiczenia moze by¢ réwniez wymagajqca.

To, co metoda umozliwia, to wspdttworzenie nie tylko tresci spektaklu, ale
takze jego jezyka wizualnego i performatywnego — przy jednoczesnym za-
chowaniu wspdlnej estetyki.

Ryzyko pojawia sie wtedy, gdy grupa zbyt dtugo pozostaje na etapie gene-
rowania pomystéw albo przeciwnie — zbyt szybko zamyka znaczenia, zanim
materiat zdgzy sie naprawde rozwingc.



Co wspiera

Czego wymaga

Kreatywnos¢ opartg na dziataniu,
obrazie i materii.

Witgczanie oséb mniej pewnych
w pracy z tekstem.

Wspédlng estetyke przy jednocze-
snej réznorodnosci pomystow.
Rozluznianie dziatania wewnetrz-
nego krytyka.

Myslenie o scenie poprzez rytm,
dziatanie i obraz.

Uwaznego prowadzenia.
Powstrzymywania zbyt szybkiej
interpretacji.

Gotowosci uczestniczek do
eksperymentowania.

Czasu na eksploracje i testowanie.
Jasnego wyjasnienia logiki
procesu.

Co moze przyniesé

Co moze pojsé nie tak

Wspottworzenie wizualnej war-
stwy spektaklu.

Rozwdj mikro-scen i dziatan
performatywnych.

Wzrost pewnosci siebie i spraw-
czosci performatywne;j.
Odkrywanie nieoczywistych zna-
czeniskojarzen.

Budowanie wspdlnego jezyka
estetycznego.

Utkniecie na etapie generowania
pomystéw.

Zbyt szybkie domykanie znaczen.
Frustracja oséb potrzebujgcych
bardziej precyzyjnych instrukgji.
Poczucie chaosu przy stabym
prowadzeniu.

Popadanie w klisze i zbyt oczywi-
ste rozwiqgzania.

Tabela 11. Analiza narzedzia: Tworzenie od konca. Opracowanie wtasne autorek
czescill.
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4. W koncu - spektakl

4.1 Opis etapu

Etap tworzenia spektaklu zaczyna sie wtedy, gdy nagromadzony materiat
zaczyna domagac sie formy. To moment przejscia od eksploracji do kompo-
zycji, od wielu mozliwych kierunkéw do decyzji, ktére nadajg catosci rytm,
strukture i sens.

Nie oznacza to jednak, ze proces nagle staje sie zamkniety albo catkowicie
podporzqgdkowany rezyserii. Wrecz przeciwnie - to jeden z najbardziej de-
likatnych momentéw w kontekscie wspdttworzenia. Musimy organizowadé
materiat, podejmowac decyzje, budowad spektakl - ajednoczesnie nie zgubié
tego, co od poczgtku byto fundamentem procesu: wspdtwitasnosci, zaufania
i sprawczosci uczestniczek.

Jak pisze Angeliki Kasola:

Po otwartosci i wielosci etapu gromadzenia materiatu musiatysmy za-
czq¢ przechodzi¢ w strone kompozycji — podejmowacé decyzje, budowadé
rytm, ksztattowad przejscia i tworzy¢ dramaturgiczny tuk zdolny uniesé
emocjonalny ciezar tych historii.

- Angeliki Kasola, Restart Theater Athens

Kazdy proces sktadania spektaklu wyglgda inaczej. Zalezy od czasu, grupy,
rodzaju materiatu, modelu prowadzenia i poziomu zaufania, ktéry udato sie
zbudowad.

Jak opisuje to Kobietostan:

Staramy sie uwzgledniac ich gtosy i pomysty, wspdlnie szukac rozwigzar,
a jednoczesnie zachowujemy prawo do ,ostatniego stowa”.

- Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan



To napiecie - pomiedzy wspdlnym poszukiwaniem a koniecznoscig podejmo-
wania decyzji - staje sie jednq z centralnych dynamik tego etapu.

| chod jest to juz ostatnia faza procesu, nie oznacza to braku powrotéw. Tak
jak wczesniej, poruszamy sie pomiedzy etapami, wracamy, cofamy sie, zaczy-
namy od nowa. Bardzo czesto podczas budowania struktury okazuje sig, ze
czegos jeszcze brakuje —i wtedy wracamy do etapu generowania materiatu.

Do czego zmierzamy na tym etapie

Nadajemy forme nadmiarowi

Na tym etapie zaczynamy zadawad pytania: co nastepuje po czym? Jakg
droge przechodziwidownia? Jakg droge przechodzqg performerki? Gdzie po-
trzebujemy intensywnosci, a gdzie oddechu? Kiedy stowa powinny wybrzmiec
same, a kiedy potrzebujg wsparcia ciata, muzyki, obrazu albo obecnosci grupy?

Materiat zgromadzony wczesniej — teksty, gesty, obrazy, improwizacje, sceny,
rytmy, piesni czy choreografie - musi zosta¢ uporzgdkowany.

Nie chodzijednak o mechaniczne sktadanie fragmentéw. Chodzi o odnalezie-
nie dramaturgicznej logiki, ktéra pozwoli materiatowi oddycha¢, narastag,
zmieniad ton i prowadzi¢ widownie przez doswiadczenie.

W pracy Restart Theater Athens szczegdlnie wazne byto stworzenie struktury
zdolnej uniesc¢ teksty uczestniczek. Od poczgtku kobiety wyraznie moéwity, ze
chcg, aby ich historie byty wypowiadane wtasnymi stowami:

Nie chciaty, aby ich historie byty przede wszystkim tfumaczone na sym-
bolike czy abstrakcje albo filtrowane przez cudze gtosy. Chciaty jezyka
-bezposredniego, osobistego, bez przeprosin. To pragnienie wyznaczyto
kierunek catej kompozycji.

- Angeliki Kasola, Restart Theater Athens

Ta potrzeba uksztattowata caty spektakl. Struktura musiata by¢ wystarcza-
jgco mocna, by utrzymac tekst, ale jednoczesnie na tyle elastyczna, by go nie
zamkngc.
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Dbamy o wspétautorstwo

Jednym z najwazniejszych celdw tego etapu jest utrzymanie poczucia, ze
spektakl nadal nalezy do grupy. To szczegdlnie trudne, poniewaz kompozy-
cja zawsze wigze sie z selekcjg. Nie wszystko, co zostato stworzone, zostanie
na koncu pokazane publicznosci. Niektére fragmenty zostang skrécone, inne
przesuniete, cze$¢ zniknie catkowicie. Presja czasu i rosngca $wiadomosé pu-
blicznej ekspozycji dodatkowo wzmacniajg napiecie tego momentu.

Dlatego tak wazne jest, by uczestniczki czuty, ze ich materiat nie jest ,wyko-
rzystywany” przez rezyserke czy dramaturzke, ale wspédlnie przeksztatcany
w forme artystyczng. Jak méwi Barbara Polajnar:

Chodzito o stworzenie poczucia wspdlnej wtasnosci materiatu — zeby
sceny nie byty ‘uzywane’, ale Swiadomie ksztattowane i przeksztatcane
w sztuke.

- Barbara Polajnar, Drustvo ZIZ

Podobnie w praktyce Kobietostanu centralne pozostaje wspdlne poszukiwanie:

Ostatecznie mozemy znalez¢ kilkanascie rozwiqzarn danego problemu.
Jego wybér nalezeé bedzie do rezyserek, ale wspdlne poszukiwania po-
zwalajg nam podtrzymywad partycypacje zespotu.

- Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan

To wazne rozrdznienie. Partycypacja nie oznacza, ze kazda decyzja jest po-
dejmowana wspdlnie. Oznacza raczej, ze osoby zaangazowane rozumiejq
proces, majq realny wptyw, sq styszane i potrafiq rozpoznaé swéj wktad w fi-
nalnym dziele.

Wzmacniamy performerki i autorki

Tworzenie spektaklu jest rowniez momentem, w ktérym uczestniczki zaczyna-
jg wyrazniej widzieé siebie jako performerki. Nie tylko generujg materiat, ale
uczg sie go unosic¢ — przed grupg, na scenie i ostatecznie przed publicznosciq.



Jak opisuje to perspektywa ZIZ, wazne byto:

Aby kazda uczestniczka jako performerka czuta sie pewnie i swobodnie -
zaréwno sama ze sobq, jak i wobec grupy - stojgc na scenie, utrzymujgc
swéj pomyst i prezentujqc go publicznosci.

- Barbara Polajnar, Drustvo ZIZ

Na tym etapie rozwijajq sie bardzo konkretne umiejetnosci: obecnosé sce-
niczna, wystepowanie publiczne, $piew, ruch, precyzja, rytm czy $wiadomosé
widowni.

Ale celem jest co$ wiecej niz techniczne przygotowanie. Chodziréwniez o roz-
wijanie performatywnej autonomii:

tak, aby uczestniczki byty zdolne samodzielnie tworzy¢ i ksztattowad
materiat sceniczny.

- Barbara Polajnar, Drustvo ZIZ

Centralna pozostaje takze kwestia widzialnosci:

Wzmacnianie widzialnosci i gtosu kobiet, ktére bardzo czesto pozostajq
niewidoczne na scenie.

- Barbara Polajnar, Drustvo ZIZ

To zdanie dobrze oddaje jedno z gtéwnych znaczen catego procesu: scena
staje sie miejscem, w ktérym osoby zazwyczaj marginalizowane pojawiajqg
sie nie jako temat, ale jako autorkii performerki.

Tworzymy mocny spektakl

W procesach partycypacyjnych tatwo ulec pokusie myslenia, ze sama obec-
no$¢ marginalizowanych gtoséw na scenie wystarczy. Dla partnerek WOMEN
interACT wazne byto jednak siegaé dalej—tworzyé prace nie tylko spotecznie
wazne, ale takze artystycznie mocne.
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Jak pisze Barbara Polajnar:

wspodlnie stworzyé naprawde dobry spektakl - taki, za ktérym wszystkie
osoby zaangazowane mogq stanq¢ i ktéry chcq dalej pokazywaé oraz
powtarzac.

- Barbara Polajnar, Drustvo ZIZ

Nasza praktyka pokazuje nie tylko, ze ,gtosy oséb marginalizowanych mogg
tworzy¢ wysokiej jakosci, profesjonalng sztuke” (Barbara Polajnar, Drustvo
Z1Z), ale takze, ze utrzymywanie artystycznej ambicji zwieksza szanse, ze
spektakl rzeczywiscie poruszy publiczno$é i pozostanie z nig na dtuzej. Jak
pisze Kobietostan:

Dajemy z siebie wszystko, stawiamy sobie poprzeczke tak, by doskoczyd,
ale mie¢ z tego skoku sporg satysfakcje — udowadniamy sobie, ze potra-
fimy, ze dajemy rade, ze jestesmy warte.

- Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan

O co dbamy na tym etapie

Wybieramy bez uniewazniania

Najbardziej wrazliwym momentem tej fazy jest selekcja. Materiat zbierany
wczesdniej z otwartosciq i troskg musi teraz zostac uksztattowany. Nie wszyst-
ko zostanie. W pracy z osobistym materiatem wymaga to szczegdlnej uwazno-
Sci. Skracanie lub usuwanie fragmentéw moze by¢ odbierane nie jako decyzja
dramaturgiczna, ale jako uniewaznienie czyjegos$ doswiadczenia. Dlatego
Restart szczegdlnie mocno podkreslat transparentnosc i zgode:

Wazne byto, aby nikt nie poczut sie pomniejszony ani mniej widoczny
w koricowej strukturze. Na kazdym etapie upewniatysmy sie, ze zmiany
i skréty sq wprowadzane za zgodq uczestniczek.

—Irini Mela, Restart Theater Athens

Prowadzimy i stuchamy jednoczesnie

Osoby prowadzgce muszq utrzymac wszystkie gtosy, a jednoczesnie podej-
mowac decyzje. Potrzebujq pozostawac otwarte, ale tez odpowiedzialne za
strukture, rytm i jokosé spektaklu.



To napiecie nie znika -trzeba nauczyé sie je utrzymywac. Zbyt duza otwartosé
moze rozpuscic strukture, zbyt duza kontrola moze podwazyé wspdtautor-
stwo. Praca polega na nieustannym szukaniu réwnowagi.

Dbamy o jakos¢ bez przemocy

Ten etap niesie réwniez ryzyko przekraczania granic. Presja czasu, ambicja
artystyczna i odpowiedzialno$é za catosé mogq sprawié, ze osoby prowadzgce
zaczng naciskac zbyt mocno. Kobietostan méwi o tym bardzo wprost:

Ten etap moze stac sie najtrudniejszy i najbardziej niebezpieczny.
Mozemy da¢ sie poniesc¢ ekscytacji tworzenia swiata, niekoriczgcemu
sie przeptywowi pomystéw - a tymczasem grupa moze zaczqé tracié po-
czucie przynaleznosci, doswiadczaé rozczarowania, ze ‘konczy sie jak
zwykle — presjq, przemocq, przymusem’.

— Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan

To wazne ostrzezenie. Jako$¢ artystyczna nie moze by¢ budowana kosztem
bezpieczenstwa, zaufania i sprawczosci. Jednoczesnie troska nie oznacza
rezygnacji zambicji. Jak pisze ZIZ:

utrzymywad wysokq jakos¢ artystyczng, pozostajgc jednoczesnie otwar-
tymi i wigczajgcymi.

- Barbara Polajnar, Drustvo ZIZ

Przechodzimy razem przez presje premiery

Wraz ze zblizaniem sie premiery napiecie rosnie. Pojawiajq sie wgtpliwosci: czy
spektakl sktada sie w cato$é? Czy materiat nadal nie jest zbyt rozproszony? Czy
wystarczy czasu? Dotyczy to zaréwno uczestniczek, jak i oséb prowadzgcych.

W takich momentach kluczowe stajqg sie spokdj i transparentnos$é. Nie uda-
wanie, ze wszystko jest gotowe, ale uznanie, ze napiecie jest czesciq procesu.
Czasami spektakl naprawde sktada sie dopiero w ostatniej chwili.

Akceptuje, ze praca bedzie trwata do samego korica, i staram sie méwic
o tym otwarcie z grupq - zapewniajqc ich, ze damy rade, ze sq zdolni, ze
to, gdzie jestesmy teraz, jest czesciq procesu.
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- Agnieszka Bresler, Stowarzyszenie Kobietostan

Podtrzymywanie morale grupy staje sie wiec nie tylko zadaniem emocjonal-
nym, ale réwniez artystycznym.

Budujemy elastycznq strukture

Praca z nieprofesjonalnymi performer(k)ami-szczegdlnie osobami zyjgcymi
w trudnych czy niestabilnych warunkach -wymaga otwartosci na nieprzewi-
dywalnosc¢. Kto$ moze opusci¢ prébe, zachorowac albo wycofac sie z procesu.
Dlatego struktura spektaklu musi pozostaé elastyczna. Jak opisuje Restart
Theater Athens:

Sekcje narracyjne w kazdej czesci byty projektowane z myslg o elastycz-
nosci, tak aby mozna byto dodawac lub odejmowad teksty bez ryzyka
rozpadu catego dramaturgicznego tuku. Zaden monolog nie petnit nie-
zastgpionej funkgji strukturalnej.

- Angeliki Kasola, Restart Theater Athens

Podobnie choreografie grupowe mogq byé budowane w taki sposéb, by nie
rozsypywaty sie w przypadku nieobecnosci jednej osoby.

tgczymy tekst, ciato i forme
W wielu procesach uczestniczki bardzo silnie potrzebujg méwic¢ wtasnymi

stowami. Jednoczesnie ruch i obraz nie powinny stawad sie jedynie ilustracjq
tekstu. Jak pisze Angeliki Kasola:

Ciato powinno wspierac stowo, a nie z nim konkurowad.
- Angeliki Kasola, Restart Theater Athens

To zdanie dobrze pokazuje jedno z najwazniejszych zadan kompozycyjnych:
znalezienie relacji pomiedzy gtosem a ciatem, pomiedzy swiadectwem a for-
mq. Podobne napiecie pojawiato sie w pracy ZIZ z estetykg kabaretu:

tak, aby spektakl nie pozostatjedynie zbiorem swiadectw, ale statsie te-
atralng formg-ostrq, ironiczng i uksztattowanq przez estetyke kabaretu.

- Barbara Polajnar, Drustvo ZIZ



Osobisty materiat potrzebuje formy nie po to, by go ukrywag, ale po to, by
mogt mocniej wybrzmied.

Fotografia 6, aut. Angeliki Kasola

4.2 Narzedzia

»Co chce powiedziec¢” - gra

Angeliki Kasola (Restart Theater Athens)

Na etapie tworzenia spektaklu wybratam narzedzie ,Co chce powiedziec” -
prostq gre narracyjng, improwizacyjnq i performatywngq, ktoérg stworzytam
okoto pietnascie lat temu. Powstata z myslg o grupach z niewielkim doswiad-
czeniem scenicznym albo bez takiego doswiadczenia, szczegdlnie o osobach,
ktére wstydzq sie bycia widzianymi, czujg lek wobec otwartej improwizacji
albo nie zbudowaty jeszcze w petni poczucia bycia grupg.
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Opis narzedzia

To narzedzie tworzy maty performans. Opiera sie na prostej strukturze tek-
stowej ztozonej z pieciu poczgtkdéw zdan:

+ Mam naimie...

« Bardzo lubig, kiedy...

« Bardzo nie lubig, kiedy...

« To nie ma znaczenia... To nie ma znaczenia...
+ To, co naprawde chce powiedzieg, to...

Uczestniczki sq prowadzone krok po kroku. Kazda z nich wchodzi na scene
w wybrany przez siebie sposéb, jedna po drugiej, a nastepnie wypowiada
tekst, uzupetniajgc zdania na gtos tym, co chce powiedzie¢. Kiedy konczy,
przyjmuje poze, ktania sie i uczy sie przyjmowac oklaski-bo to wtasnie domyka
jej krétki performans.

Osoba, ktéra juz przemoédwita, zostaje na scenie, przesuwa sie na bok i wska-
zuje wejscie kolejnej osobie. Proces trwa do momentu, az wszystkie cztonkinie
grupy wejdg na scene i wypowiedzg swojq cze$¢. Na koncu cata grupa jest juz
na scenie i ktania sie wspdlnie.

Ta performatywna struktura daje poczucie bezpieczenstwa, a jednoczesnie
zostawia przestrzen na spontanicznosé i osobistq tresc.

Cwiczenie pracuje zdwoma emocjonalnymi biegunami - sympatig i antypa-
tig — po ktoérych pojawia sie przestrzen przejscia: ,to nie ma znaczenia”. Na
koncu przychodzi deklaracja. Taka sekwencja tworzy maty tuk dramaturgiczny
w kazdej krotkiej wypowiedzi.

Narzedzia mozna uzywaé na dwa gtéwne sposoby. W pierwszej wersji osoba
mowi we wiasnym imieniu i wypowiada to, co naprawde chce powiedziec.
W drugiej tworzy fikcyjng postac i méwi oraz dziata z jej perspektywy. Oba
podejscia mogq generowad bogaty materiat sceniczny —zaréwno jako samo-
dzielne momenty, jak i elementy wiekszej struktury.

Jednoczesnie uczestniczki stopniowo rozwijajg Swiadomosé sceny. Cwiczg
stanie przed publicznosciqg, bezposrednie zwracanie sie do widowni, ekspery-
mentowanie zemocjami, przejsciamiirdéznymipostaciami-od realistycznych



po klaunowskie i groteskowe. Uczq sie réwniez utrzymywadé petnq energie
w momentach, kiedy same nie méwig, ale pozostajg na scenie i wspierajg te
osoby, ktére wtasnie méwig.

Te umiejetnosci okazujg sie bardzo przydatne podczas pracy nad spektaklem.

W naszym przypadku narzedzie stato sie jednoczesnie generatorem mate-
riatu i finatowq sceng zamykajqcg spektakl.

Co to narzedzie wnosi na tym etapie procesu

To narzedzie byto wazne, poniewaz wprowadzato poczucie bezpieczenstwa
-zarbéwno artystycznego, jak i emocjonalnego.

Nawet wtedy, gdy gtdwna czesé spektaklu byta jeszcze w procesie tworzenia,
,Co chce powiedzie¢” dawato jasne i celebracyjne zakonczenie - najpierw dla
uczestniczek, a pézniej takze dla publicznosci. Wiedza o tym, dokgd zmierza
spektakl, zmniejszata napiecie w grupie. Pod presjq czasu niepewnosé bardzo
szybko moze ostabi¢ wspdlne morale. Kiedy poczgtek i koniec byty juz obecne,
powstawata stabilna rama, w ktérej sSrodkowa czes¢ spektaklu mogta dalej
sie rozwijac.

Ta struktura dawata kierunek i oparcie fazie tworzenia materiatu i kompozycji,
ktéra bez tego mogtaby tatwo staé sie chaotyczna.

Narzedzie pozwolito takze, by w ostatniej scenie spektaklu opadty teatralne
~maski”. Po przejéciu przez sceny dramatycznego opowiadania, intensywne-
go ucielesnienia, satyry i transformacji uczestniczki mogty wyjs¢ do przodu
po prostu jako one same. Bez postaci, bez wyolbrzymienia, bez roli-tylko ze
swoim gtosem w terazniejszym momencie.

Stato sie to finatowym momentem wzmocnienia: przestrzeniq swobodnej
ekspresji, w ktorej uczestniczki mogty pokazac siebie doktadnie tak, jak same
wybraty. Domykato to droge — osobistg i wspdlng — zapraszajgc publicznosé¢
do zobaczenia i uczczenia obecnosci: nie tylko performerek, ale oséb, ktére
whniosty swoje historie na sceneg, podzielity sie nimi odwaznie i pozwolity sobie
przejsc¢ przez zmiane w tym dtugim procesie.
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Co ciekawe, tres¢ wypowiadana w ostatniej scenie rowniez przechodzita ko-
lejne przemiany, odzwierciedlajgc zmieniajqce sie potrzeby zwigzane z py-
taniem: ,co chce powiedzieé?”. To narzedzie dawato spektaklowi wyrazny,
emocjonalnie uwalniajgcy punkt dojécia i zakonczenie.

Kontekst i warunki pracy

Narzedzie szczegdlnie dobrze sprawdza sie w pracy z nieprofesjonalnymi per-
formerkami, ktére potrzebujgjednoczesnie struktury i wolnosci. Jest bardzo
skuteczne w momentach przejscia w procesie — w zaleznosci od tego, kiedy
zostanie uzyte, moze petnic rézne funkcje.

Na poczgtku moze dziatac jako lekkie, zabawowe ¢éwiczenie wprowadzajgce
- otwierajqce uczestniczki na proces, pomagajgce im poznawad siebie na-
wzajem i testowad rozne sposoby prezentowania sie na scenie albo tworzenia
rozmaitych postaci bez presji. W tej wersji dobrze dziata radosna, rytmiczna
muzyka w tle.

Na pdzniejszych etapach narzedzie staje sie sposobem wzmacniania gtosu
i sprawczosci. Pozwala uczestniczkom jasno i publicznie artykutowaé swoje
historie w bezpiecznej, zamknietej strukturze, dajgc im kontrole nad tym, co
zostaje wypowiedziane i w jaki sposdb.

Najwiekszy potencjat ujawnia sie w teatrze spotecznie zaangazowanym, kie-
dy osobista narracja jest centralna, a grupa zbudowata juz wystarczajgce
zaufanie, by wejs¢ w autentycznq ekspresje. Dla publicznosci jest to réwniez
bardzo wazne i poruszajgce doswiadczenie —spotkac osoby stojgce za histo-
riami, ktére wczesniej oglgdata.

Kiedy warto zmieni¢ metode lub z niej zrezygnowa¢

Z mojego doswiadczenia wynika, ze to narzedzie jest elastyczne i zazwyczaj
mozna je stosowaé w podstawowej formie. Moze jednak wymagaé adaptag;i
wtedy, gdy ekspresja werbalna nie jest mozliwa albo nie jest pozgdana.

Mozliwe warianty to:

« mdwienie w gibberishu, czyli jezyku nonsensownym, co wprowadza lekkosé
i zabawe,



« zastgpienie stéw dzwiekiem i gestem fizycznym,
« $piewanie tekstu zamiast jego wypowiadania.

Te adaptacje zachowujq strukture i intencje narzedzia - budowanie pewnosci
siebie i obecnosciscenicznej, eksplorowanie emocji oraz umozliwianie ekspre-
sji— a jednoczesnie dostosowujq je do potrzeb i dynamiki konkretnej grupy.

O czym warto pamigtaé

Sita tego narzedzia lezy w jego prostocie. Jasna, powtarzalna struktura daje
uczestniczkom oparcie, zmniejsza lek sceniczny, buduje umiejetnosci perfor-
matywne i pozwala szybko wejsé¢ w osobistq ekspresje.

Kazda osoba otrzymuje te samgq przestrzen, a powtarzalnos$é wspolnych po-
czgtkdéw zdan i koncowych deklaracji buduje wspdlny rytm, skupienie i poczu-
cie udziatu w jednym procesie.

Narzedzie moze stac sie momentem radykalnej widzialnosci - kazda uczest-
niczka méwi wtasnym gtosem, bez posrednictwa postaci czy metafory.

Jednoczesnie ta prostota wymaga uwaznej pracy dramaturgicznej. Bez po-
gtebiania wypowiedzi mogq stac sie przewidywalne albo zbyt podobne do
siebie. Najwiekszy potencjat tego narzedzia polega na stworzeniu celebracyj-
nego domkniecia procesu-doswiadczenia wspdlnego chéruindywidualnych
gtosdw.

Najwieksze ryzyko wigze sie zemocjonalnym odstonieciem. Poniewaz ¢wi-
czenie zaprasza do bezposredniej deklaracji, wymaga wczesniejszego zaufa-
nia, dobrego przygotowania i gotowosci oséb prowadzgcych do udzielenia
wsparcia.

Format opiera sie réwniez na ekspresji werbalnej, dlatego na poczgtku moze
by¢ trudny dla oséb z silnym lekiem scenicznym, barierq jezykowq albo dys-
komfortem zwigzanym z méwieniem publicznym.
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Co wspiera

Czego wymaga

Buduje wspdlng estetyke, zostawia-
jgc przestrzen dla duzej réznorod-
nosci pomystow.

Ostabia wptyw ,wewnetrznego kry-
tyka" poprzez zabawe, improwizacje
i pozytywne wzmocnienie.
Zacheca do myslenia o scenie po-
przez obecnos$¢, dziatanie, rytm
i obraz.

Pozwala autentycznie eksplorowac
podstawowe emocje i przejscia mie-
dzy nimi.

Rozwija dynamike wejscia na scene
i umiejetnos¢ bezposredniego zwra-
cania sie do publicznosci.

Pomaga przetamywad lek sceniczny
i dyskomfort zwigzany z méwieniem
publicznym.

Czasu na eksploracje i testowanie.
Przeprowadzenia uczestniczek przez
logike ¢wiczenia krok po kroku.
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Co moze przyniesc

Co moze p6jsc nie tak

Wspottworzenie wizualnejinarra-
cyjnej warstwy spektaklu.

Rozwéj mikro-scen i dziatan
performatywnych.

Wzmocnienie odwagi performatyw-
nej i sprawczosci.

Odkrycie nieoczekiwanych znaczen
i skojarzen.

Budowanie wspolnej estetyki grupy
i grupowej solidarnosci.

Pewnos$¢ w staniu przed innymi oso-
bamii méwieniu tego, co naprawde
chce sie powiedziec.

Swiadomos¢ zmieniajgcych sie po-
trzeb ekspresji na réznych etapach
procesu.

Poczucie wzmocnienia, osig-
gniecia i wyzwolenia po stronie
uczestniczek.

Grupa moze utkngé na etapie gene-
rowania pomystow.

Znaczenia mogg zostaé domkniete
zbyt szybko.

U oséb potrzebujgcych jasniejszych
wskazdéwek, wiekszej ilosci pozytyw-
nego wzmocnienia albo dtuzszego
czasu na poczucie komfortu i bezpie-
czenstwa moze pojawié sie frustracja
—szczegdlnie jesli wewnetrzny krytyk
nadal jest bardzo silny.
Emocjonalnie intensywny materiat
moze zostac ujawniony w nieoczeki-
wanym momencie i wywotad presje na
innych osobach, by odstaniaty wiecej,
niz sq na to gotowe.

Przy zbyt stabym prowadzeniu moze
pojawic sie poczucie chaosu.
Rozwigzania moggq stac sie banalne,
kliszowe albo zbyt oczywiste.

Tabela 12. Analiza narzedzia: ,Co chce powiedzied” — gra. Opracowanie wtasne au-

torek czesci ll.
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PODSUMOWANIE

W zaprezentowanym przewodniku w szczegdlnosci zalezato nam na tym, aby
w sposdb usystematyzowany metodami naukowymi, a dalej — konkretnymi
praktykamiinarzedziami pracy, wspierac rozwéj praktyk teatru partycypa-
cyjnego. Wszystko po to, aby otwierac nowe perspektywy dlainstytucjonalne-
goipozainstytucjonalnego wsparcia ku poprawie jakosci zycia spotecznego.

Miaty$Smy szanse obserwowag, jak wiele nowych mozliwosci teatr partycypa-
cyjny otwiera dla wszystkich zaangazowanych stron. Zalezy nam, aby zebrany
w tej publikacji materiat stuzyt joko realne narzedzie wsparcia dla réznych grup
spotecznych. Wierzymy, ze tego rodzaju dziatania mogqg pogtebic rozumienie

partycypacji:

Partycypacja to takze mdéwienie »nie« — uczestnictwo nie oznacza wytqgcz-
nie zgody i wtgczenia, lecz obejmuje tez prawo do odmowy i stawiania
granic.

- Iwona Konecka, Stowarzyszenie Kobietostan

Réwnoczesnie nie traktujemy teatru partycypacyjnego jako rozwigzania uni-
wersalnego ani automatycznego narzedzia zmiany. Nasze doswiadczenia po-
kazaty, ze jego potencjat ujawnia sie przede wszystkim wtedy, gdy proces bu-
dowany jest na uwaznosci, relacjach, transparentnoscii gotowosci do dzielenia
sie odpowiedzialnoéciqg. Zle prowadzony proces moze wzmacniaé istniejgce
nieréwnosci rownie skutecznie, jak dobrze prowadzony moze je podwazad.

To, naszym zdaniem, jeden z fundamentéw demokratycznego spoteczenstwa
obywatelskiego, dla ktérego dobro wspdlne, szacunek, poczucie wspdlnoty
i wzajemne wzmacnianie sie stanowig wartosci nadrzedne.

Mamy nadzieje, ze publikacja stanie sie nie tylko zbiorem narzedzi i refleks;ji,
ale takze zaproszeniem do dalszego eksperymentowania, zadawania pytan
i rozwijania wtasnych praktyk partycypacyjnych — w instytucjach, organi-
zacjach, spotecznosciach lokalnych i wszedzie tam, gdzie sztuka spotyka sie
z drugim cztowiekiem.
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