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Abstract

The influence of the creative process on the child’s real-
ity based on the example of the girls’ project ,, Theater
of Power”

Cultural institutions become more and more open
to the implementation of inclusive projects aimed
at a large and constantly expanding group of recip-
ients-creators. The potential of amateur creativity
has also been noticed in the field of theater activ-
ity, and thus the understanding of art as a sphere
in which only professional artists have a voice has
been surpassed. The idea of a theater devoted to
children’s imagination was anticipated in Poland
by a patron of theatre pedagogy, Jan Dorman. Chil-
dren’s theater, drawing on the natural creativity of
a child, the unlimited potential of his imagination
and the tendency to play, places in the center of the
creative process a child, who is not only a perform-
er or spectator, but a committed author of activi-
ties — theatrical events. Playing the theater becomes
a space for the child’s participation, in which his
voice has the driving force. Through art, creating
an imaginary world, and thus moving in the world
of fiction, the young artist develops skills that are
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necessary for full participation in real social life. So-
cially engaged theater is based on the assumption
that art can be a common act because it is a dialog-
ical meeting in which everyone can express them-
selves. Theater provokes both reflection and action,
it presents a creative dialogue between man and the
world. Art understood in this way transcends its
aesthetic function, focusing on the process that its
creators go through and the change it causes, which
goes far beyond the theatrical event. The Gitls'
» Theater of Power” is an example of theatrical work
in which the participation of gitls was at the core
of all activities. By following the creative potential
and unlimited imagination of children, it became
possible to get to know their worlds and learn sen-
sitivity to the environment from them. The gitls re-
flected on the school reality and, using the tools of
the theater, created an alternative ,,School for Chil-
dren”. As a result of this cooperation, the voices of
the participants were manifested in a project of the
world which was not only directed at children but

also created by children.
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Sztuka jako demokratyczne do$wiadczenie

Sztuka coraz czesciej wykorzystuje swdj potencjal emancypacyjny, prze-
kraczajgc funkgje estetyczng na rzecz demokratyzacji twérczodci oraz pod-
kre§lenia swojego zwigzku z rzeczywistoscig. Taka sztuka zaangazowana
spolecznie przedstawia twérczy dialog czlowieka ze §wiatem, sytuacje ko-
munikacyjna, ktérej nie mozna ani posiagéé, ani skonsumowad, jednak mozna
jej dos$wiadcezyé (Bourriaud 2012). Oddanie glosu zwyklym ludziom, keére
ma miejsce miedzy innymi na polu twérczosci teatralnej, wigze sie z odzy-
skaniem prawa do méwienia we wiasnym imieniu przez grupy dyskrymino-
wane. Jedng z takich grup, ktérych glos w $wiecie urzagdzonym przez doro-
slych, nie zawsze jest slyszany, s dzieci, za$ jeszcze inng grupe narazong na
wykluczenie stanowig kobiety. Teatr spoteczny dokonuje préby przerwania
procesu ekskluzji poprzez wzmocnienie grup marginalizowanych za pomoca
narzedzi, ktdre oferuje teatr, oddziatujac jednak daleko poza obszarem sztu-
ki. Zaprasza osoby i grupy nieuprzywilejowane do dialogicznego spotkania,
ktére dokonuje si¢ na polu artystycznego wspéldziatania, aby zaznaczy¢
swoja obecnosé, a przede wszystkim zdoby¢ umiejetnosci umozliwiajgce fak-
tyczne uczestnictwo i urzeczywistnianie zmian w prawdziwym zyciu (Boal
2013; Witerska 2016).

Teatralna tworczo$¢é dziecigca

Idee, ktére okreslajg ramy teatru spolecznego, nie s3 odkryciem ostatnich
lat, lecz maja diuzszg tradycje, choé nie zawsze wpisujg sie w dominujaca
strategie pracy poprzez teatr. Podejéciem, do ktérego wartoéci moze odwo-
ta¢ sie wspélczesny pedagog teatru, jest teatr samorodny, ktdrego koncepcja
powstala w latach dwudziestych ubieglego wieku. Juz sama nazwa odnosi
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sie do samorodnej twdrczoéci artystycznej, ktéra polegata na wyzwalaniu
spontanicznodci, kreatywnosci, samodzielno$ci zespolu twércoéw, ktdrzy
konstruowali przedstawienia z elementéw wlasnego zycia. Twércami teatru
samorodnego byli uczniowie amatorzy. Wszyscy ludzie, a przede wszyst-
kim dzieci, posiadaja instynkt dramatyczny, dlatego uznanie podmiotowo-
§ci dziecka wyzwala jego twérczo$é, ktdra powinna stanowié punkt wyjécia
dla pokazu. Poza wspomnianym podmiotowym stosunkiem do uczestnika
pracy teatralnej, metodom teatru samorodnego przy$wiecaly nastepujace
wartoéci: postawa dialogu, wspéluczestnictwo i wspétodpowiedzialnoéé,
spontanicznos¢, ekspresja, improwizacja, proces teatralny, usuwanie granicy
miedzy wykonawcami i widzami, postawa niedyrektywna animatora dzialan
teatralnych (Wisniewska 2018: 23-24). Idee, ktére jeszcze przed drugg woj-
ng $wiatowa doszly do glosu w polskiej mysli pedagogicznej i filozoficznej
wecigz wydaja sie obowigzujace, a czesto i nowatorskie na gruncie metodolo-
gii polskiego teatru.

Poruszajgc tematyke idei i wartosci przy$wiecajacych ,nowemu teatro-
wi’, nie sposéb pomina¢ dziatalnosci patrona polskiej pedagogiki teatru, Jana
Dormana. Zalozony przez niego Eksperymentalny Teatr Dziecka w So-
snowcu (1945-1951) antycypowat i konstytuowatl zmiane modelu teatru
tworzonego z dzieémi (teatr ekspresji) i dla dzieci (teatr impresji). Dorman
podkreslat, ze dzieci staly si¢ jego nauczycielami, od ktérych uczyt sie mg-
droéci, dobra i prostoty. Zainteresowal si¢ teatrem dzieciecym bedgc pe-
dagogiem zafascynowanym zabawga i naturalng tworczoécig dziecka. Praca
teatralno-pedagogiczna Jana Dormana daleka byla od dydaktyzmu i morali-
zatorstwa. Korzystajac z nowych koncepcji wychowania, psychologii rozwo-
jowej oraz wlasnych obserwacji i do§wiadczen pedagogicznych, oddat teatr
w rece dzieci (Dowsilas 2017).

~Zabawa w teatr’, ktdra proponuje pedagog, rozni sie od tego tradycyjnie
tworzonego — otwiera si¢ na zycie codzienne. To wlasnie komunikacja poza-
werbalna, ze wszystkimi uzywanymi na co dzier znakami, postuguje sie taki-
mi §rodkami, jak $wiatlo, kolor, dZwiek, ruch czy gest. Znak obala hegemonie
stowa, interakcja nie odbywa sie wytacznie za pomocg mowy. Teatr nie méwi
o konfliktach i niepokojach, lecz je ukazuje. Poza formg przeobrazeniu podle-
ga tre$¢ pokazéw. Podejmowane s3 tematy, ktdre realnie dotyczg aktordéw-wi-
dz6w, a nie wynikajg z wyobrazen doroslych na temat potrzeb dzieci. Otwar-
cie na zycie oznacza réwniez wyjécie teatru w strone zjawisk parateatralnych,
wlaczanie publiczno$ci do widowiska, zblizenie roli widza i aktora poprzez
zerwanie z podzialem na teren gry i obserwacji (Dowsilas 2017: 83).

Sam spektakl Dorman nazywat ,widowiskiem scenicznym’, rozszerza-
jac granice teatru jako dziatania wychodzacego do ludzi, ktére nieskoriczenie
bardziej ceni sobie wymiane pytan miedzy partnerami relacji, jaka jest teatr,
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od fabularnej czytelno$ci. Nie doskonaly efekt, ale proces dochodzenia do
niego stoi w centrum uwagi takiej koncepcji. To dzieci improwizujg na pré-
bach tekst, projektuja i wykonuja dekoracje, maluja i wywieszajg afisze do
pokazu. Aktor staje si¢ partnerem rezysera, ma udzial w tworzeniu i prze-
ksztalcaniu pokazu. Proces kreowania widowiska, ktéry oddany zostaje
dzieciom, jest celem pracy teatru ekspresji (Dowsilas 2017).

Wljczajac dzieci w proces twérczy, teatr przygotowuje je do odgrywania
aktywnej roli w Zyciu spolecznym, widzi w nich pelnoprawnych partneréw
dialogu, zacheca do poszukiwan, stawiania pytan. Teatr Jana Dormana jest
$wiadomym dzialaniem, ktére pomaga w ksztaltowaniu kontaktu cztowieka
z rzeczywisto$cig. Teatr dziecka uwalnia jego przezycia, emocje, pragnienia
i daje prawo do subiektywnego widzenia $wiata (Wisniewska 2018). Zaba-
wa w teatr, z calym wachlarzem $rodkéw artystycznych, ma zaréwno umoz-
liwi¢ dzieciom ,wyzycie si¢’, jak i stymulowac ich rozwéj — wychowywaé na
$wiadomych czlonkéw spoteczenistwa, ktérzy potrafia mysle i dziataé, Ce-
lem teatralnej pracy z dzie¢mi jest swiadoma komunikacja ze sobg i §wiatem.
Iwona Dowsilas okresla ten cel nastepujaco:

Dialog z teatrem, czyli edukacja teatralna ma doprowadzi¢ do poszukiwania prawdy
o $wiecie i losie czlowieka, utatwié orientacje we wlasnym otoczeniu i w samym sobie...
Dorman nalezy do tych ludzi teatru, ktérzy zaryzykowali komunikowanie si¢ z dzieémi
przez poetyckos$é, wieloznacznos¢ watkéw teatralnych i obrzedowych, nie troszczac sie

o czytelng fabule, nie starajac sie pouczaé i moralizowac [...] (Dowsilas 2017: 84).

Teatr, ktéry nie klamie, nie ucieka od probleméw, tylko mierzy sie
z waznymi kwestiami spolecznymi, czerpie ze zdobyczy nowej awangardy
i pierwszej potowy XX wieku, ktére przyniosly zrozumienie filozoficznej roli
teatru i proby urzeczywistnienia tej zmiany — poszukiwanie artystycznego
uciele$nienia tej roli. Ruchy te utorowaly droge do dzisiejszego teatru, ktéry
zamiast przedstawienia oferuje spotkanie i wymiane. Zmiane funkcjonowa-
nia teatru Jerzy Grotowski nazywa przej$ciem

[...] od teatru jako widowiska tworzacego (mniej lub bardziej zdeformowany) iluzje
rzeczywistosci — do teatru jako intelektualnego, filozoficznego dialogu miedzy twér-
cami spektaklu a widownig, dialogu, w ktérym teatr przemawia wprost, nie ukrywajac,
Zze §wiadomie i niejako prowokacyjnie atakuje widownie swoimi tre§ciami, natomiast
odpowiedZ widowni ujawnia si¢ juz nie tylko w reakcjach w czasie trwania spektaklu,

ale przedtuza sie poza czasokres przedstawienia [...] (Grotowski 2012: 95).

Nierzadko taki dialogizujacy teatr wywoluje skrajne reakcje, angazuje,
czasami prowokuje, na pewno jednak nie pozostawia obojetnym. Ten oparty
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na sytuacji spotkania, Grotowski nazywa teatrem przyszlosci, to spotkanie
z innym, réwniez z tekstem, ale i nawigzanie kontaktu z samym sobg:

Moje spotkanie z tekstem przypomina moje spotkanie z aktorem i spotkanie aktora ze
mng. I dlarezysera, i dla aktora autorski tekst dziata niczym skalpel umozliwiajacy otwar-
cie i przekroczenie siebie, znalezienie tego, co w nas ukryte, i dokonania aktu spotkania

z innymi. Innymi sfowy — przekroczenie naszej samotnoéci (Grotowski 2012: 325).

Teatr bazujacy na twdrczosci dzieciecej, opierajac sie na ideach pe-
dagogiki teatru, czerpie z wielu ruchéw artystycznych i koncepcji pedago-
gicznych, ktére zmienily rozumienie i pozycje odbiorcy kultury z biernego
widza na rzecz zaangazowanego twoércy wychodzacego daleko poza bier-
ng recepcje kultury. Sztuka stuzy jako narzedzie do refleksji nad naszym
zyciem. Réwniez teatr poszerzyl pole swojego dzialania. Poza poziomem
artystycznym wazne staly sie szczero$é, odwaga wypowiedzi i poszukiwan
(Grotowski 2012: 35). Oparte na wspdtuczestnictwie,,projektowanie sytu-
acji tworczych” (Wisniewska 2018: 29), coraz czesciej zajmuje miejsce jed-
nostronnego oddzialywania przez spektakl. Wejscie w role zaangazowane-
go autora dzialan twérczych wychodzi poza obszar sztuki i oddzialuje na
poczucie wlasnej wartosci, samorealizacji czy zdolnoéé i che¢ wypowiedze-
nia sie na tematy spoleczne w codziennym zyciu. Sztuka zainteresowata
sie¢ widzem — jego myslami, przezyciami, wiedzg, umiejetno$ciami, oddaje
mu glos, staje po stronie grupy, ktéra przez dtugi okres byla w teatrze po-
minieta i wykluczana.

Relacja sztuki z rzeczywistoscia

Jednostkowe procesy transformacyjne, ktére dokonuja si¢ na polu dzialan
teatru, oddzialuja réwniez w wymiarze spoteczno-politycznym. Prywatna
zmiana ma wymiar polityczny, bowiem poprzez teatr prowadzona jest walka
o prawo glosu, o uczestnictwo w przestrzeni publicznej. Ewelina Godlew-
ska-Byliniak wraz z Justyng Lipko-Konieczng (2016) nastepujaco formutuja
sedno teatralnej batalii 0séb i grup wykluczonych:

Kluczowe wydaje sie tu przede wszystkim wtasnie to prawo do uznania wlasnego glo-
su za glos znaczacy, prawo do uznania wlasnej mowy za spolecznie wazng, a w kon-
sekwencji do bycia uznanym za podmiot zdolny formulowa¢ autonomiczny przekaz
artystyczny, ktéry zarazem jest przekazem politycznym (Godlewska-Byliniak & Lip-
ko-Konieczna 2016: 5).
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Uznanie mowy jednostki za spolecznie wazng, moze dokonaé si¢ na
polu sztuki i emanowaé na wszystkie pola aktywnosci cztowieka. Teatr staje
sie szczeling wolnosci, w ktérej mozliwe jest odzyskanie glosu — przywré-
cenie wlasnej podmiotowosdci. Za posrednictwem sztuki grupa wyklucza-
na korzysta z podstawy demokracji — tworzy sytuacje méwienia w swoim
imieniu wobec innych (Godlewska-Byliniak & Lipko-Konieczna 2016: 11).
Przywraca sobie podstawowe prawo uczestnictwa.

Teatr spoleczny podkresla warto$¢ zaangazowania twdrcéw nieprofe-
sjonalistéw, od ktérych nie wymaga sie szczegdlnych umiejetnosci (Allain
2017). Tematyka poruszana w spektaklach czy wydarzeniach teatralnych
bezposrednio dotyka czlowieka, rowniez widz uczestniczy w proponowa-
nych dzialaniach. Twérczos¢ staje si¢ komentarzem do rzeczywistosci spo-
teczno-politycznej, przestrzeniz, w ktérej mozna, a nawet trzeba méwié
o swoich potrzebach, nazywad $wiat, kt6rego jest sie czescig, aby wejsé z nim
w dialog, zabra¢ glos, nierzadko krytyczny. Kwestie poruszane przez taki te-
atr szczegdlnie angazuja jego twércodw, poniewaz pochodza od nich samych,
dotyczg ich Zycia, a wiec maja oni wobec tych aspektéw emocjonalny sto-
sunek. Dzieki wspétuczestnictwu w procesie, wspdtpracy, uwydatniaja sie
tematy, ktdrymi grupa chce si¢ zajmowaé, co chce przekazaé innym poprzez
spektakl. Proces pracy tworczej staje sie interakcyjnym procesem odzyskiwa-
nia glosu, wzajemng préba porozumienia, procesem stawania sig, do ktérego

wszyscy s3 zaproszeni (Miller 2017: 121).

ZalozZenia projektu

Dziewczyniski zesp6t teatralny powstat w ramach zajeé  Teatru Mocy’, re-
alizowanych w Dziewczynskim Centrum Mocy, ktére istnieje w Krakowie
od 2019 roku. DCM jest dtugofalowym projektem Fundacji Autonomia,
stawiajgcym w centrum swoich dzialad wzmocnienie kobiet i dziewczat.
Aktywno$¢ Teatru Mocy przypadla na okres od pazdziernika 2019 roku
do czerwca 2020 roku. Zajecia odbywaly sie raz w tygodniu. Lacznie od-
byto sie okoto dwudziestu spotkant w wymiarze dziewieédziesieciu minut
kazde. Udziat w Projekcie teatralnym byt bezptatny i w pelni dobrowolny.
Praca twoércza podporzadkowana zostala procesowi grupowemu, ktérego
dynamika wyznaczala rytm zajeé. Spotkania teatralne skladaly sie z roz-
mow, opowiedci, refleksji, rozwijajagcymi si¢ we wspdlne twércze dziatanie.
Efektem pracy miato byé¢ wydarzenie teatralne, jednak same spotkania
podporzadkowane byly uczestniczkom, nie produkowaniu przedstawienia.
Teatr Mocy zawigzal sie jako teatr budowany przez spotecznoéé dziewczyn
dla nich samych.
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Ze wzgledu na potencjal uzywania fikcji do wprowadzania realnych
zmian w §wiecie i odzyskiwania sprawczosci grup wykluczanych, drama stata
sie podstawowg metodg pracy Teatru Mocy. Bazujac na fantazji, zabawie, im-
prowizacji i wspSlnotowosci, drama pozwala wydoby¢ indywidualny potencjat
kazdej osoby oraz za pomoca teatru pobudzi¢ do dziatania w realnym zyciu.
Drama nie teoretyzuje, ale zaprasza do do§wiadczania, co jest szczegdlnie waz-
ne w grupach, keérych naturalna aktywnos$¢ jest ograniczana. Wiara w mozli-
wo$¢ zmiany i naturalng tendencje czlowieka do rozwoju, praca na potencjale,
leza u podstaw tej metody (Chodasz & Winiarek-Kotucka 2010: 27). Wyzwo-
lenie osobistej mocy kazdej dziewczynki i rozwijanie poczucia sprawstwa —
tworczej postawy wobec rzeczywistosci w atmosferze dobrowolnosci, wzajem-
noéci i niedyrektywnosci, stalo w centrum zainteresowania dziewczyriskiego
Teatru Mocy.

Projekt teatralny realizowany byt w oparciu o perspektywe upelnomoc-
nienia, ktéra wigze sie z nastepujacymi zalozeniami:

* przeciwstawienie si¢ przemocy to kwestia praw czlowieka i sprawie-
dliwosci, dlatego jak najwiecej podmiotéw i 0sdb powinno pracowaé na rzecz
przezwycigzenia przemocy;

* celem programu upelnomocniajacego jest upodmiotowienie kobiet, u/
odzyskanie kontroli, wltadzy, sprawczosci i autonomii w kazdym obszarze Zycia
oraz umiejetno$ci stawiania oporu wobec przemocy i dyskryminacji;

* projekt oddzialuje na wymiar: indywidualny, spoteczny/grupowy,
strukturalny, w skali mikro i makrospolecznej;

* stwarza przestrzei do rozpoznania i nazwania sytuacji ucisku/dyskry-
minacji;

* stwarza przestrzeri do podjecia samodzielnego i wspdlnego dziatania
oraz do$wiadczania wlasnej sprawczoéci, sily i wplywu na rzeczywisto$é;

* ujawnia spoleczny i polityczny wymiar do$wiadczenia jednostkowego;

* przetamuje kulture milczenia o przemocy i opresji;

* opiera si¢ na niekoedukacyjnym procesie grupowym;

* zaklada uczestnictwo oséb, ktére taczy doswiadczenie opresji;

* docenia i wykorzystuje kompetencje uczestniczek, w keérych rece od-
daje decyzje traktujac je jako odpowiedzialne, wewnatrzsterowne podmioty
planowania, realizacji i ewaluacji procesu;

* angazuje cialo i umysk;

* korzysta z narzedzi edukacji emancypacyjnej oraz koncentruje sie na
wzmacnianiu kompetencji emancypacyjnych miedzy innymi krytycznego my-
$lenia, komunikacji i taktyk oporu (Teutsch 2016: 81-82).
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Charakterystyka grupy

Grupe Teatru Mocy tworzylo siedem dziewczynek w wieku od pieciu do
dwunastu lat. Najmfodsza uczestniczka miala piec lat, dwie osoby osiem,
pozostale jedenadcie i dwanascie. Réznica wieku wzbogacata proces wza-
jemnego uczenia si¢ od siebie, rodzifa zainteresowanie innymi i urozma-
icala wspdlne doswiadczenia. Wiek rzutowal na charakter doswiadczen
dziewczynek i ich indywidualng perspektywe, ale dzieki tej réznorodnosci
do$wiadczen mozliwa byla wymiana i wieloglosowo$é opowiesci. Hete-
rogeniczno$¢ grupy wynikata réwniez z réznych doswiadczen zyciowych
dziewczynek, pochodzacych ze §rodowisk o zréznicowanym statusie spo-
tecznym i ekonomicznym. Pieé z nich pochodzito ze srodowiska lokalnego,
dwie z odleglejszych dzielnic Krakowa. Zajecia teatralne byly dla wszyst-
kich dziewczynek nowym do$wiadczeniem. Uczestniczki zglosily sie na
zajecia, zeby przekona¢ si¢, na czym polega zabawa w teatr i interesujaco
spedzié czas.

Zagadnienie funkcjonowania instytucji edukacyjnych stato sie gléw-
nym tematem spotkari teatralnych. Kazda dziewczynka miala za soba
do$wiadczenie szkolne lub przedszkolne. Narracje dziewczyn stworzyly
mozaike opowiesci o opresyjnych, nietolerancyjnych instytucjach, egzekwu-
jacych postuszenstwo za pomocy stosunkéw dominacji i wladzy. Poczucie
dyskryminacji (réwniez ze wzgledu na pte¢), pozbawiania podmiotowosci,
praw czy zdolnosci do méwienia wlasnym glosem, okazaly sie wspdlna her-
storig uczestniczek.

Doswiadczenie edukacyjnej opresji wzmacnia réwniez ideologia nie-
réwnosci, ktdra uznajac asymetrie relacji plciowych, sytuuje kobiety w cieniu
mezczyzn, socjalizujac je do biernoéci i zaleznosci juz od najmlodszych lat
(Gromkowska-Melosik 2011). Takie cechy, jak aktywnosé, tworczoéé, de-
cyzyjno$é, samodzielno$é, kontrola, kulturowo traktowane s3 jako rzekomo
nienaturalne i niekobiece. Internalizacja nietwdrczej roli kobiety w $wiecie
dokonuje si¢ na poziomie behawioralnym, poznawczym i emocjonalnym,
stuzg jej réwniez instytucje edukacyjne, istniejagce w ramach panujacych
struktur wladzy. Przedszkola czy szkoly, jako narzedzia dominujacych ide-
ologii, utrwalajg patriarchalny porzadek spoteczny. Taka edukacja wycho-
wuje do spolecznej nieréwnoéci, odtwarzania kultury, zamiast jej tworzenia.
Obejmujac umyst, jezyk i ciato, kreuje milczace i niewidzialne produkty, po-
zbawia zdolnosci do twérczego dzialania we wlasnym zyciu.

Spotkania Teatru Mocy stworzyly przestrzen do podjecia twérczej re-
fleksji nad wymienionymi zagadnieniami oraz mozliwo$ciami przezwycieze-
nia opresyjnego potozenia. Wspdlna herstoria dziewczyn, ich do§wiadczenia
uruchomily proces méwienia, krytycznej refleksji, budowania wiezi, solidar-
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nosci i wspdlnej aktywnosci na rzecz odzyskania szkoly. Poczucie wspélne;
tozsamosci pozwolilo uksztattowaé sig ich wspdlnej opowiesci o sobie (So-
mers 2010: 108), czego efektem stala si¢ Szkota Dzieci.

Szkota Dzieci — proces pracy tworczej

Szkota Dzieci jest wytworem dzieciecej wyobrazni powstatej w wyniku diu-
gotrwalego procesu twérczego dziewczynek. Budowanie spotecznosci opar-
tej na wspdlnie wypracowanych zasadach funkcjonowania, doprowadzito
do utworzenia si¢ wiezi miedzy uczestniczkami, poczucia wspdlnotowosci
i wspélodpowiedzialnoéci za przebieg spotkad. Problem funkcjonowania
szkoly i przedszkola poruszany byl na zajeciach przez dziewczynki wielo-
krotnie, stad stal si¢ gléwnym tematem naszych spotkan teatralnych. Gru-
powe rozmowy byly punktem wyjécia improwizowanych etiud o tematyce
szkolnej. Refleksja nad codziennymi sytuacjami szkolnymi obnazyla syste-
mowy charakter opresji i zbudzita niezgode uczestniczek oraz che¢ aktyw-
nego sprzeciwienia sie praktykom dyskryminacji obecnym w rzeczywistosci
spolecznej. Mozliwo$¢ realizacji wlasnej koncepcji, wynikajacej z indywidu-
alnej perspektywy, stata sie przy budowaniu pokazu kluczowa kwestig. Fina-
fowe wydarzenie teatralne mialo tez staé si¢ okazjg do tego, by refleksje nad
opresyjnoécig instytucji szkoly podjeli réwniez inni — rodzice, nauczyciele,
koledzy ze szkoly.

Krytyka rzeczywistosci doprowadzita do préby jej rekonstrukeji. Taka
konstruktywng forma oporu wobec opresyjnego charakteru szkoly, byto
stworzenie za pomocg jezyka teatru nowej szkoly, wymyslonej przez i dla
dzieci. W wyniku powtarzania i przeksztalcania poczatkowych pomystéw,
burzy mézgéw, improwizacji, krystalizowata sie koncepcja na dang etiude.
Dramaturgia powstala zatem na zajeciach w wyniku kolektywnej pracy, nie
zostal napisany jednak Zaden scenariusz. Scenki za kazdym razem wygladaly
troche inaczej, poniewaz bycie aktorkg nie polegato na dokladnym odgrywa-
niu roli, ale wezuciu si¢ w grang postaé. Po improwizacjach role, ktére graly
dziewczynki, zawsze byly symbolicznie zdejmowane’, co ma szczegélne zna-
czenie dla bezpiecznego powrotu od bycia w roli do bycia sobg.

! Z.dejmowanie roli polega na wyjsciu z roli, ktéra improwizuje osoba w zabawie dramowej.
Najczeéciej odbywa sie ono za pomoca zabawy na przyklad symbolicznego otrzepania lub
zdjecia plaszcza przybranej tozsamosci.



EDUKACJA FACTA FICTA. JOURNAL OF THEORY, NARRATIVE & MEDIA

Szkota Dzieci — projekt imaginacji dzieciecej

Projekt szkoly zaproponowanej przez aktorki Teatru Mocy charakteryzu-
je sie tym, Ze dzieci s3 pelnoprawnymi podmiotami dziatan edukacyjnych,
same o sobie decyduja, samoorganizujg sie i ucza sie od siebie nawzajem.
Sytuacja wymiany wiedzy i umiejetnosci miata staé si¢ podstawg funkcjono-
wania nowej szkoly. W wypracowanej wspélnie wizji kazda osoba moze by¢
zaréwno uczniem, jak i nauczycielem, mozZe teZ nie angazowa¢ sie w ogéle,
poniewaz kazdy ma prawo podazaé za swoja potrzebg. Uczestniczki Teatru
Mocy zaproponowaly zajecia, ktére rozwijane droga improwizacji, tworzyly
poszczegdlne etiudy pokazu. Byly to lekcje: magii, astronomii, luzu, jezyka
japoniskiego i taica. W planach byto stworzenie jeszcze lekcji brudzenia, ma-
tematyki i sztuk walki. Sytuacje edukacyjne w nowej szkole nie polegaly na
transmisji wiedzy, ale uczestniczeniu we wspdélnym do$wiadczeniu, Mimo
dobrowolnosci uczestnictwa w zajeciach, trudno wyobrazi¢ sobie dziecko,
ktére nie chcialoby partycypowaé w takich lekcjach. Dodatkows atrakeja
i czynnikiem angazujacym widzéw byl pomyst zaproszenia do kazdej lekeji
jednego widza, ktéry ma ochote nauczy¢ sie czego§ w szkole dzieci.

Sama szkola jest tworem wyobrazni dziewczynek, znajduje sie¢ w od-
legtej galaktyce, nie wiemy jednak, jakiej, poniewaZ nie jest to istotne. Na
poczatku pokazu rozbrzmiewalo nagranie, na ktérym dziewczynki méwig:
+W odleglej galaktyce, w stodyczowym wszechswiecie, istnial stodyczowy
uktad stoneczny i stodyczowy $wiat. W tym $wiecie istniala stodyczowa zie-
mia i stodyczowa szkota, a w tej szkole same dziewczynki™. Szkota otwarta
jest gtéwnie dla dziewczynek, ale uwzglednia tez wizyty innych oséb. Doroéli
mogg wej$¢ do niej wylacznie za ich zgoda, a chlopcy, jesli przebiora sie w su-
kienki’. Idealna szkota to wedtug dziewczynek miejsce, w ktérym nikt nie
rozkazuje, nikt si¢ nie bije, zabawa nie ma korica, a sam budynek zrobiony
jest ze stodyczy, ktére samoistnie si¢ odradzajg. Réwniez meble wykonane
sa ze stodkosci, najczesciej z pianek, ktére umozliwiaja skakanie. Jedzenie
takoci oczywiscie nie niszczy zeboéw. W szkole mozna spedzaé tyle czasu, ile
si¢ pragnie, niektére zajecia odbywaja sie tez w nocy, a chetni moga w niej
nocowad. Pobyt w szkole urozmaica gabinet masazy, studio tatuazy i basen
wypelniony cols.

Mimo ze projekt Szkoly Dzieci wpisany byl w obszar dziatania te-
atralnego, a wiec fikcji, to wykroczyt on poza sfere teoretycznej refleksji nad

? Cytat jest wypowiedzg uczestniczek zaje¢, ktéra zostala zarejestrowana za ich zgoda.

3 Proces budowania $wiata dziewczyn, odzyskiwania kontroli, nie byt wolny od pewnych
mechanizméw potencjalnego wykluczania. Posiadanie wladzy decydowania wyzwolilo po-
trzebe ustalania kodéw dostepu do budowanego przez dziewczynki $wiata.
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zagadnieniem przemocy i opresji wobec dziewczynek. Wraz z tworzeniem
nowej szkoly, uczestniczki podejmowaly aktywne dzialanie na rzecz rekon-
strukgji rzeczywistosci, w ktérej ich glos nie jest slyszany, a prawa przestrze-
gane. Szkola Dzieci jest upomnieniem sie o ten glos, ktérego czesto w $wiecie
dorostych dzieci nie otrzymuja. W przypadku Teatru Mocy 6w glos przyznaja
sobie dziewczynki samodzielnie, nie czekajac na zgode nauczycieli, kolegéw
czy rodzicéw. Przejmuja one sprawy w swoje rece, odcinajac sie jednak od dy-
rektywnego i autorytarnego sposobu tworzenia nowego porzadku. Proponuja
szkole wolng od przemocy i przymusu, gdzie kazdy ma prawo do bycia sobg,
popelniania bledéw, niewiedzy, zaspokojenia potrzeb i odpowiadania za siebie.

Podczas spotkan grupy teatralnej, korzystaly$my réwniez z dorobku dra-
mowego modelu Teatru Interaktywnego. Tematyka pokazu i wlaczenie widza
do zabawy teatralnej mialy stuzy¢ ukazaniu pewnych mechanizméw i proce-
séw, pobudzaé do myélenia i dziatania w kontekscie indywidualnym i zbioro-
wym. Gtéwnga motywacja do otwarcia si¢ na dialog z widzami byta dla dziew-
czynek ciekawo$é. Fake, ze wérdd publiczno$ci znajda sie ich rodziny, znajomi,
ktdrzy byé moze wejda w teatralng interakcje, wydawal sie dziewczynkom
interesujacy. Angazowanie widzéw otwiera¢ mialo juz zajmowanie miejsc na
widowni, ktdrej uktad i symbole, doczepione do krzesel, wskazywaly na ko-
smiczng wyprawe, zapraszajac do udziatu réwniez uczestnikéw pokazu.

Dorosli i dzieci bedacy publicznoécia, jako Ziemianie mieli otrzymaé
ze Szkoly Dzieci zaproszenie na wizytacje. Jedna z uczestniczek pytajac,
czy widzowie s3 zainteresowani taka przygoda, miala poprosié o chwyce-
nie sie¢ widowni za rece, co bylo warunkiem uruchomienia silnika ich statku
kosmicznego. Do kolejnych scen, czyli lekcji prowadzonych przez jedng lub
dwie dziewczynki, mieli by¢ zapraszani chetni widzowie. Podczas lekcji ma-
gii, kiedy nastepowat wypadek i nauczycielka zamrazata wszystkie uczenni-
ce, widzowie mieli umozliwi¢ wyjscie z opresji, odnajdujac i gtosno wspélnie
deklamujac zagubione zaklecie odmrazajace dziewczynki. Kolejnym, szcze-
gblnie wlaczajagcym momentem pokazu miata staé sie ostatnia lekcja, ktdra
polegata na przedstawieniu i nauczeniu widzéw choreografii wymyslonej
przez dziewczynki do piosenki Ramig w ramig*. Wspdlne wykonanie empo-
wermentowego tanica miato by¢ mostem miedzy pierwsza czeécia, jakg miat
by¢ pokaz, a kolejnymi atrakcjami, czyli sfodkim poczestunkiem, wystawa
zdjec aktorek i wywiadami, ktére ze soba przeprowadzity’.

* Piosenka ta, w wykonaniu nowohucianki Viki Gabor i Kayah, byla w czasie trwania pro-
jektu grupowym wzmacniajagcym songiem. Trzynastoletnia wéwczas Wiktoria Gabor nie-
jednokrotnie stawiata opér przemocy i wykluczeniu ze wzgledu na jej romskie pochodzenie.
Piosenkarka stata sie dla dziewczynek wzorem sily.

> Wywiady sktadajgce sie na wystawe po pokazie, zostaly przeprowadzone przez uczestnicz-
ki projektu.
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Rola animatora dziatan teatralnych

Wyzwolenie nie jest zjawiskiem, ktérego kto§ moze nauczyé¢, trzeba go same-
mu do$wiadczyé, Inni mogg sta¢ si¢ impulsem dla zmiany, ktéra dokonuje sie
w jednostce, nie s3 w stanie jednak odzyska¢ kontroli i poczucia sprawstwa
za kogo$. Upelnomocnienie jest procesem, ktéry wymaga ciaglej aktualizacji,
poniewaz zakorzenione jest w rzeczywistosci, ktdra ulega cigglym transforma-
cjom. Osoby opresjonowane jako pelnoprawne podmioty nie potrzebuja lidera,
ktéry dziata dla nich, ale partnera dziatajacego z nimi. W procesie upetnomoc-
nienia biorg catkowita odpowiedzialno$¢ za swoje dziatania (Kostyto 2011).

W podreczniku dla organizacji i instytucji (Teutsch 2016) rola i zakres
zadan, ktére realizuje osoba wspierajaca proces upelnomocnienia okreslone
zostaly w nastepujacy sposdb:

Nie istniejg nauczyciele upelnomocnienia, a jedynie osoby dysponujace zasobami
i przywilejami, ktére moga ujawniad i udostepniaé osobom z grup upetnomocniaja-
cych sie. Rolg wspierajacych proces upelnomocnienia jest takze ujawnienie mecha-
nizmdw i struktur opresji i relacji wladzy, realizowanie w koniecznym zakresie dzia-
fan zleconych przez osoby bedacymi podmiotami upelnomocnienia, udostepnianie
adekwatnych do potrzeb przestrzeni, informacji i wiedzy, zmniejszanie barier [...]
(Teutsch 2016: 83).

Drama wychodzi poza tradycyjne rozumienie procesu nabywania wie-
dzy na poziomie wylgcznie intelektualnym, dlatego pedagog teatru czy trener
dramy poza umystem, zainteresowany jest emocjami i cialem, nieodtacznymi
elementami pracy t3 metody. Ze wzgledu na intencjonalne i wielopoziomowe
zaangazowanie uczestnikéw, trener dramy poza samg wiedz3 o stosowanej
metodzie, zobowigzany jest zna¢ temat, ktéry poruszany jest na warsztatach
oraz posiadaé wiedze i umiejetnosci zwigzane z pracg w grupie (Chodasz
& Winiarek-Kotucka 2010: 24). Osoby pracujace na rzecz upetnomocnie-
nia oséb i grup same wcigz sie uczg, rowniez od uczestnikéw prowadzonych
warsztatéw. Nie s3 ekspertami prowadzgcymi przez proces upelnomocnie-
nia, ale towarzyszami zmiany. Takie polozenie animatora dzialan teatralnych
wymaga duzej uwaznosci i odwagi. Czasami wigze si¢ z porzuceniem sce-
nariusza warsztatoéw, swojej wiedzy i podazeniem za potrzeba grupy, otwar-
ciem na to, co nieprzewidziane. Odrzucenie tego, co zaplanowane przynosi
niejednokrotnie wiekszg warto$¢ dodang niz konsekwentna realizacja nawet
najlepszego scenariusza. Drama jest pracg na procesie grupowym, ktéry za
kazdym razem ma inng dynamike, poniewaZ tworzg go inne podmioty, zada-
niem osoby prowadzgcej jest uwzglednienie specyfiki i etapu rozwoju grupy
(Chodasz 2010: 37).
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Rolg prowadzgcego pracujacego metoda dramy, jest dostrzezenie zaso-
béw i stworzenie przestrzeni do wyrazania siebie oraz wydobycia zasobdéw
0sOb uczestniczacych w warsztacie. Pracy na potencjale stuzy znajomo$é
grupy i jej potrzeb, bezpieczna atmosfera pozbawiona krytyki, oceniania czy
egzekwowania wiedzy. Koncentracja na mocnych stronach i $wiadome lek-
cewazenie brakéw wydaje sie kluczowe w dzialaniach skoncentrowanych na
wzmacnianiu uczestniczek i uczestnikéw. Praca metodg dramy wymaga od
osoby prowadzjcej nie tylko kompetencji trenerskich, ale tez przyjecia do-
datkowych zadan takich jak: uczestniczenie w éwiczeniach i improwizacjach
dramowych, podtrzymywanie i poglebianie zaangazowania, wprowadzanie
i wyprowadzanie uczestnikéw ze §wiata fikcji oraz tworzenie warunkéw do
poszukiwania odniesiers do rzeczywistosci (Chodasz & Winiarek-Kotucka

2010: 32)

Podsumowanie. Teatr jako katalizator sprawczo$ci

Swiadomos¢, ze zajecia Teatru Mocy mogly przyczynié si¢ do wzmocnienia
samo§wiadomosci czy podmiotowosci uczestniczek ma duzg wartoéé i samo
w sobie, jako sprzezenie zwrotne, wigze si¢ z poczuciem wzmocnienia. Praca
z dziewczynkami oferowala wiele okazji do uczenia sig, poznawania ich §wia-
téw i opowiesci. Uruchomienie poteznego potencjatu kreatywnosci i madro-
$ci dziecigcej wigzal si¢ z zaufaniem, akceptacja siebie nawzajem i oddaniem
uczestniczkom decyzyjnosci i sprawczodci. Wszelkie zasoby do stworzenia
wydarzenia teatralnego byly juz w posiadaniu dziewczyn, wymagaly jednak
wydobycia, uruchomienia poprzez umozliwienie im bycia sobg.

Zniesienie wiekszosci zasad obowigzkowej edukacii formalnej wyzwo-
lifo w uczestniczkach cheé partycypacji we wspdélnym doswiadczeniu. Znie-
sienie przymusu na rzecz propozycji, ktore wychodzg nie tylko od prowadza-
cego zajecia, uruchamia wole, refleksje nad tym, co jest bliskie danej osobie,
co cieszy, czego mozna sprébowacé, a co poddaé krytyce, a nawet odrzucié. Sy-
tuacja wyboru juz buduje kompetencje do podmiotowego funkcjonowania
w $wiecie, w ktérym jednostce nie jest wszystko jedno, bo przeciez réwniez
od jej jednostkowego dziatania zalezy otaczajgca rzeczywisto$é.
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