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„ H E R O D Y " N A D E S K A C H T E A T R U 
J A N A D O R M A N A 

Kiedy w 1986 roku rozpoczęłam na Żywiecczyźnie badania 
etnograf iczne zespołów ob rzędowych , spotkałam się z nad­
zwyczaj żywą w tych kręgach pamięcią o nieżyjącym już Janie 
Dormanie. 1 

Jan Dorman znany jest przede wszystk im jako twórca teatru 
dziecka. Jego ponad trzydziestoletnia działalność jako autora 
i reżysera nowatorsk ich przedstawień dla dzieci i młodzieży, a pod 
koniec życia także dla doros łych, była tematem w ie lu recenzji 
p rasowych oraz ar tyku łów w specjal istycznych ty tu łach z zakresu 
sztuki oraz pedagogik i w kraju i za granicą. 

O fascynacji Dormana teatrem l u d o w y m pisano niewiele. Były 
to wzmiank i przy okazji recenzji teatralnych i relacji z imprezy 
„ H e r o d y " . Najcenniejszymi źródłami s tanowiącymi rzetelną p o d ­
stawę do analizy roli fo lk loru w szczególności zaś rodz imego 
teatru l u d o w e g o w ogólne j koncepcj i teatru Dormana należą 
w y p o w i e d z i samego artysty. Ar tyku ł ten powsta ł w g łówne j 
mierze w oparc iu o l iczne rozmowy przeprowadzone przeze mnie 
w latach 1 9 8 6 - 1 9 9 0 (przy okazji badań żywieck ich obrzędowych 
zespołów kolędniczych „ D z i a d y " i „Sz lachc ice" ) na temat „ H e ­
r o d ó w " — przeglądu zespo łów kolędniczych okresu bożenaro-
dzen iowego i noworocznego organ izowanego przez Jana Dor­
mana w latach 1 9 6 5 - 1 9 7 3 w Teatrze Dzieci Zagłębia w Będzinie. 

Swo i ch in fo rmatorów podziel i łam na dw ie grupy. Do pierwszej 
zal iczyłam cz łonków zespo łów obrzędowych z Żywiecczyzny, 
zarówno t ych , którzy znali Dormana osobiście i brali udział 
w przeglądzie, a k tórych informacje były dla mnie najcenniejsze, 
jak i t ych , którzy znali Dormana jedynie z opow iadań . W drugiej 
grupie znaleźli się jego wspó łp racown icy ze Śląska i Zagłębia, 
koledzy z teatru oraz rodzina. 

Jak doszło do pierwszych „ H e r o d ó w " i skąd pomysł przenie­
sienia obrzędu na scenę teatralną? Żona Dormana — Janina 
— tak m ó w i na ten temat: „ P o wo jn ie , kiedy mieszkaliśmy 
w Sosnowcu przyszli do naszego domu podczas Bożego Naro­
dzenia ch łopcy z gwiazdą i śp iewal i kolędy. Oni byl i aż z Piekar 
Śląskich. Wtedy nie w o l n o by ło chodzić 'He rodom ' ani ko lędo­
wać. A przecież chodzi l i , 'M iko ła je ' , 'Łucje ' . Kiedyś szliśmy koło 
dworca w S o s n o w c u , a t u idą 'Herody ' , jeden 'd iabełek' z różkami 
miał chyba sześć lat, pozostal i ch łopcy byl i n iewie le starsi. Byli 
g łodn i i zziębnięci. Mąż powiedzia ł do n ich: — Zgłoście się do 
teatru w Będzinie, będziecie wys tępować na scen ie" . 2 

Rekrutację do pierwszego przeglądu zorganizowal i sami Dor-
manow ie — zbierając od spotkanych na ul icy ko lędn ików adresy 
zamieszkania. W pierwszych „ H e r o d a c h " udział wz ię ło siedem 
zespo łów z: G l iw ic — Bo jkowa, Czeladzi, Dąbrowy Górniczej , 
Bia łego Kościoła, Z ie lonki i Strzemieszyc. W tym miejscu przypo­
mnieć należy, że w p r o w a d z o n y w okresie s ta l inowsk im urzędowy 
zakaz ko lędowania obow iązywa ł w formie ograniczonej w nie­
k tórych regionach kraju aż do 1989 roku. Na przykład w latach 
osiemdziesiątych nie by ło co prawda ca łkowi tego zakazu na 
Żywiecczyźnie, ale zespoły musiały mieć zezwolenie w y d a n e 
przez naczelnika gminy określające trasę ko lędowan ia oraz rodzaj 
zabaw i f ig l i ko lędniczych. Brak zezwolenia upoważn ia ł urząd 
gminy do ukarania k ierownika grupy grzywną. 

Dorman zdawał sobie sprawę z tego, że obrzęd kolędniczy 
w wersj i scenicznej traci bardzo wie le : „ ( . . . ) przenosząc zwyczaj 
ko lędowy na scenę przekształcamy sakralną zabawę, zakłócamy 
przyjęty porządek, (...) obrzęd wy ję ty ze środowiska zachowu je 
nadal formę rytuału, ale pozbawiony jest życia, przenosi uczest­
n i k ó w w inny św ia t " . 3 

Będzin 1973. Herod, Zespół z Bębła, d. pow. krakowski 

Utrzymanie przy życiu różnych form obrzędu bożenarodzenio-
w e g o i noworocznego — to pierwszy ważny p o w ó d zorganizo­
wania „ H e r o d ó w " . Wiązał się on z koniecznością przybliżenia 
wspó łczesnemu cz łow iekow i t radycy jnych obrzędów. Drug im, 
równ ie ważnym m o t y w e m była fascynacja teatrem l u d o w y m , 
w efekcie której Dorman przeniósł niektóre elementy konwenc j i 
tego teatru do w łasnych inscenizacj i , b o w i e m w zastanej k o n ­
wenc j i teatru z a w o d o w e g o nie zna jdował tak ich e lementów, 
" ( . . . ) które wzmacn ia łyby konstrukcję kompozyc j i scenicznych. 
Brakowało w n ich jędrnego materiału, który zespala, wiąże 
poszczególne f ragmenty b u d o w a n y c h ep izodów. Szukałem 
— pisał — poza tym sposobu na interpretację współczesnego 
tekstu. Dawna metoda „ w y c z u w a n i a " emoc jona lnego, przeży­
wan ia , kłóci ła się z mo imi założeniami estetycznymi. W po ­
szuk iwaniach swo ich zwróc i łem się do teatru obrzędów. A b y 
nazbierać tych mater ia łów najwięcej pos tanowi łem zorganizo­
wać Przegląd Zespo łów Obrzędowych . To, że impreza nabrała 
innego charakteru i obok mo ich zamiarów znalazła uznanie wś ród 
ludzi parających się zagadnieniami sztuki l udowe j (...) myślę, że 
jest zasługą zapotrzebowania spo łecznego" . 4 

Drugie „ H e r o d y " pos tanowi ł Dorman zorganizować w sposób 
bardziej metodyczny. W okresie świą t Bożego Narodzenia w y j e ­
chal i z żoną na wsie zagłębiowskie i podkrakowsk ie , aby o d ­
naleźć i zachęcić do w y s t ę p ó w w teatrze kolędujące tam zespoły. 
Wśród mie jscowej ludnośc i spotkal i się jednak z niechęcią 
i brakiem zaufania. W obaw ie przed sankcjami ze strony w ładz nie 
chc iano udzielać im żadnej informacj i . Dopiero po d ług ich 
i c ie rp l iwych wy jaśn ien iach, że intencją i celem przyjazdu jest 
uchronienie od zapomnienia starych zwycza jów, rozmówcy da­
wal i się przekonać i „ zd radza l i " adresy ko lędn ików. 

W drug im Przeglądzie udział wz ię ło już ki lkanaście zespo łów. 
Na imprezę przyjechali ponad to z całego kraju: reżyserzy, scenog­
rafowie, pisarze, reporterzy i dziennikarze z Telewizj i Polskiej, 
Polskiego Radia oraz Kronika F i lmowa. 

Kolejną imprezę pos tanowi ł Dorman wzbogac ić o inne, poza 
„ H e r o d a m i " formy ko lędowan ia . „Wiedz ia łem o istnieniu 'Dz ia-
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d ó w ' i .Sza lachc iców' wys tępu jących w okol icach Żywca . Bliżej 
ich nie znałem. Ruszyłem zatem w góry t ym gor l iw ie j i z w iększym 
zac iekawien iem" . 5 

„Podczas którychś świąt Bożego Narodzenia mąż „ zg iną ł " 
w górach — wspomina Janina Dormanowa — po jawi ł się 
dopiero w kilka dn i po świę tach. Dotarł do Zwardon ia i Lalik, 
gdzie zauroczyły go kolędujące tam grupy zwane „ D z i a d a m i " 
i „Sz lachc i cami " . Maskę kolędnika z „ D z i a d ó w " wykorzysta ł 
w 1967 r. do spektaklu Szczęśliwy książę. 

Dorman miał kontakty z zespołami „ D z i a d ó w " z Pietrzykowie, 
Żabnicy Górnej , M i l ó w k i , Kamesznicy, Lalik i Zwardon ia . Wszyst­
kie te g rupy najp ierw poznał w terenie, a potem zaprosił do 
Będzina. Podziwia ł instynkt „góra l i od Ż y w c a " , który pozwala ł im 
na twórcze przekształcanie scenariusza obrzędu. Dzięki k i lku let­
n im obserwac jom tych zespo łów w warunkach naturalnych i na 
scenie Dorman dostrzegł, że to , co by ło zabawą, przybierało 
z b iegiem czasu formę artystyczną. W zespołach po jawia ły się 
n o w e postaci , które były reakcją na otaczającą rzeczywistość. 
Artysta podaje przykład twórczego pot rak towania roli Cyganów 
w jednej z grup. Para „ n o w o c z e s n y c h " Cyganów, jako całość 
inscenizacyjna i plastyczna to transpozycja oryginalna i trafna. 
„ Ludz ie sądzi l iby, że to kradzież pomysłu od W i t k a c e g o " — z a u ­
waża Dorman . 6 Wyn ik i p rowadzonych przeze mnie badań e tno­
graf icznych potwierdz i ły spostrzeżenie Dormana o intuic j i artys­
tycznej i temperamencie twó rczym cz łonków „ D z i a d ó w " . 7 W e 
wszystk ich k i lkunastu znanych mi zespołach zaobserwowałam 
twórcze (ale jednocześnie zgodne ze specyfiką myślenia l udo ­
w e g o ) podejście d o „scenar iusza" obrzędu i ról w n im w y ­
stępujących, a także rozwój plastyki obrzędowej . Oczywiśc ie 
stopień i rodzaj twó rczych rozwiązań był różny w poszczególnych 
g rupach , bardziej lub mniej nowatorsk i ( t reść) , czy oryg ina lny 
( forma inscenizacyjna). 

Spośród znanych Do rmanow i żywieck ich grup „ D z i a d ó w " 
— d w i e oceniał on bardzo wysoko , a m ianowic ie z Lalik i ze 
Zwardon ia . W Lalikach bywa ł bardzo często, zaprzyjaźnił się tam 
z Ludw ik iem Pytlem — k ierownik iem grupy, oraz jego córką 
Anielą Matuszny. 

Ludw ik Pytel związany był z zespołem ob rzędowym „ D z i a ­
d ó w " od dziecka. Od 1937 r. do śmierci — w 1968 r. — k ierował 
grupą. Był znaną i popularną postacią w Szarych Groniach (tak 
nazywały się Laliki do 1947 г.). Z zawodu ga jowy , przez jakiś czas 
prowadz i ł sklep ko lon ia lny, był n iewątp l iw ie cz łowiek iem n ie tu ­
z i n k o w y m , o w ie lu zainteresowaniach i uzdoln ien iach. Anie la 
Matuszny t rosk l iw ie przechowuje dyp lom, jaki otrzymał jej ojciec 
w 1937 r. za uczestn ic two w „Św ięc ie Gór " z zespołem o b ­
rzędowym z Lalik. Był t o jedyny w tej imprezie i p ierwszy zarazem 
w histori i „ Ś w i ę t a Gór " zespół obrzędowy. Rola Ludwika Pytla 
w zespole „ D z i a d ó w " nie ograniczała się do funkc j i k ie row­
n iczych. Był w jednej osobie organizatorem, inspiratorem, w y ­
c h o w a w c ą , w y k o n a w c ą masek i s t ro jów oraz aktorem — j e d n y m 
z „ d z i a d ó w " . Pozostawi ł po sobie d o w ó d n iewą tp l iw iego ta lentu 
plastycznego: cztery maski ( d w i e wersje Żyda i d w i e Diabła) 
pełne ekpresji i psychologicznej prawdy, un ika towe dzisiaj przy­
kłady z zakresu plastyki obrzędowej . Jako model do wykonan ia 
masek Żyda — „Pachc ia rza" posłużył Żyd , prowadzący w ó w c z a s 
gospodę w Szarych Groniach. Maski wykonane przez Pytla żyją, 
są n ieodłącznymi rekwizytami dla w y k o n a w c ó w współczesnego 
zespołu „ D z i a d ó w " , p rowadzonego przez w n u k a — Dariusza 
Matusznego. 

Anie la była szóstym i na jmłodszym dzieckiem Ludw ika i Stefa­
nii Pytel. Jako jedyna z rodzeństwa pozostała w Lal ikach, wyszła 
za mąż za Laliczanina i po śmierci ojca przejęła k ierowanie grupą 
„ D z i a d ó w " . Jest t o sytuacja wy ją t kowa , aby obrzędem, do 
k tórego tradycja „dopuszcza ła " wy łączn ie mężczyzn zajmowała 
się kobieta. Rolę Anie l i Matuszny w podt rzymaniu kul tury i t rady­
cj i l udowe j w Lal ikach w pełni doceni ł Jan Dorman, który 
w ie lok ro tn ie korzystał z jej w iedzy i doświadczenia w okresie 
organizowania „ H e r o d ó w " i w pracach inscenizacyjnych i n ­
sp i rowanych teatrem l u d o w y m . Poza informacjami czysto t ech ­
nicznymi Anie la wprowadz i ła Dormana w świat w iedzy „ t a j em­

ne j " , w wars twę symbol iczno-magiczną obrzędu. „An ie lę M a t u -
szczak (!) z Lalik ko ło Żywca poznałem jeszcze przed śmiercią jej 
ojca. Teraz, jak za życia Pytla zbierają się ch łopak i , aby przy­
sposobić się d o ko lędowan ia . Anie la w okresie go rączkowym 
przygo towań d o świętą Bożego Narodzenia musi znaleźć czas, 
aby wyc iągnąć rekwizyty z komory, musi p rzygotować materiały 
do reperacji sprzętu. Brakujące trzeba zamówić . Ojciec zamawia ł 
maski u Kubaszczyka. M i m o zawie i , m imo mrozu Aniela dociera 
do Kon iakowa i przedstawia prośbę rzeźbiarzowi. Kubaszczyk 
chętn ie w y k o n a zamówien ie , ale czy zdąży, trzy maski to dużo. 
Anie la podobn ie jak ojciec potraf i zachęcić, potraf i przekonać. 
N ie ła two zgarnąć całe towarzys two , k iedy u każdego w d o m u 
inne prace, każdy pracuje — to w Zwardon iu „ na ta r taku" , „ t o 
w M i l ó w c e na ko le i " a są nawet i tacy co dzień w dzień dojeżdżają 
poc iąg iem do Żywca (...). Rozmawiamy o ko le jnym wyjeździe 
zespołu do Będzina. Anie la narzeka na zespół, że próżniaki , 
huncwo ty , pi jaki i gamonie. Ona ma już dość tego wszystk iego 
(...) A le gdy ch łopcy pozbierają się w izbie, jak „ f r y g a " ugania się 
przy p iecu. W izbie gorąco. Anie la rozdaje maski (...) Izba 
przeistacza się w dziedziniec. Suf i t unosi się w górę. Zakładam 
maskę diabła — tańczę razem z n i m i " . 8 

W Lalikach na We łn iakowce stoi do dziś „dz iadowska cha łpa " 
— d o m Ludwika i Stefani i Pytel. W n im przez pięćdziesiąt lat 
zbierał się każdego roku na Szczepana i Sylwestra zespół ko lęd­
n i ków. W nim p rzygo towywa l i się do o b c h o d u w s i , w nim 
odbywa ła się na zakończenie sy lwest rowa po tańcówka . Obecnie 
zespół „ D z i a d ó w " prowadzi w Lal ikach Darek Matuszny, trzeci 
w sztafecie poko len iowe j rodziny. Dzięki w iedzy na temat o b ­
rzędu przekazanej przez matkę, t rosk l iw ie p rzechowanym re­
kw izy tom i s t ro jom, był w stanie po ki lkuletniej przerwie reak­
t y w o w a ć zespół z łożony z ludzi m łodych , jego rów ieśn ików. 
Zespół, k tórym opiekuje się jest przykładem umie jętnego łączenia 
tradycj i opartej na najstarszych przekazach z eksplozją młodz ień­
czej fantazji i ż yw io łowośc i . „ D z i a d y " — m ó w i Darek — to pełna 
improwizacja teatralna, ale o b o w i ą z k o w o zachowane być muszą 
obrzędowe sceny, które mają znaczenie symbol iczne. Dążę do 
odtworzen ia zespołu w e d ł u g najstarszych przekazów. Szereg ról 
zapomniano a lbo zaniechano. 'Księdza', 'An io ła ' , 'Dziegciarza' . " 
Obrzęd jest dla zespołu zabawą integrującą wszystk ich jej cz łon­
k ó w , jednocześnie wspó lna , twórcza zabawa działa inspirująco. 
Stare role пр.: Doktora, Żyda, Ż y d ó w k i , Cyganki wzbogacone 
zostały przez improwizu jących ak to rów o n o w e elementy. Gosz­
cząc w d o m u Matusznych na dzień przed wys tępem zespołu 
w „ G o d a c h Ż y w i e c k i c h " w M i l ó w c e - N i e l e d w i miałam szczęście 
być nie ty lko obserwatorem obrzędu, ale stałam się także św iad ­
kiem przygo towań do n iego, co pozwo l i ł o mi o w ie le lepiej 
zrozumieć jego del ikatną, magiczną strukturę. Zdaniem Anie l i 
Matuszny przeglądy będzińskie s tanowi ły dla zespołów obrzędo­
w y c h ogromną siłę napędową do działania. Ona sama w ie lok ro t ­
nie chciała zrezygnować z prowadzenia zespołu, ale Dorman 
zawsze umiał ją skutecznie odwieść od tych p lanów. Ponadto żal 
by jej by ło spotkań w Będzinie, gdzie zawsze panowała bardzo 
serdeczna i bezpośrednia atmosfera. W obrzędzie najbardziej 
interesowała Dormana forma, resztę — jak wspomina Aniela 
— pozostawiał fo lk lorys tom. Pas jonowało go także znaczenie 
magiczne i symbol ika scen i zachowań ob rzędowych . Dorman 
potraf i ł tak bawić się z ko lędn ikami , jakby był j ednym z n ich. 

Władys ław P iwowarczyk już czterdzieści pięć lat związany jest 
z zespołem „ D z i a d ó w " z Żabnicy (nazwanym przez organizato­
rów „ G o d ó w Ż y w i e c k i c h " - Przebierańcami Górnej Żabn icy ) . 
Kiedy był małym ch łopcem grupę „ D z i a d ó w " prowadz i ł jego 
stryj. Koneksje rodzinne nie na wie le się zdały ch łopcu i podobn ie 
jak każdy inny kandydat staż w zespole rozpoczął od roli 
„Pacho ł ka " . Udział w zespole był w ó w c z a s wyróżn ien iem, s w o i ­
stym awansem społecznym. Po trzech latach „strzelania z ba ta" 
jako „Pacho łek " , szesnastoletniemu podówczas W ł a d k o w i po ­
w ie rzono rolę „ D i a b ł a " , co wiązało się z wys tępowan iem w mas­
ce. „ P o d maską można by ło dziołszki brudzić sadzami" — w s p o ­
mina Pan Władys ław. — J a k „ D z i a d y " f igla nie wyp ła ta ły , t o ich 
miel i za n ic " . W zespole t ym odegrał P iwowarczyk wszystk ie 

96 



tradycją us tanowione role. Najdłużej , bo aż piętnaście lat był 
„Cyganem przed k o ń m i " . „Za M łodą Panią ty lko nie szedłem, nie 
chcia łem być babą" — zwierza się. Kiedy miał ponad trzydzieści 
lat został „ K o m e n d a n t e m " (obecnie k ie rown ik zespołu) i funkc ję 
tę pełni do dziś. Pomimo tego, że P iwowarczyk dwadzieścia pięć 
lat przepracował w hucie, w od lewn i żel iwa „ S z m i d t " w Węgiers­
kiej Górce (obecnie Bielska Fabryka Armatur ) nie czuje się 
hutn ik iem. Jego dziad, ojciec i stryj byl i bacami. On też przez trzy 
lata prowadz i ł bacówkę w Rycerce Górnej . Tradycje pasterskie 
w rodzinie, a także w samej Żabnicy miały og romny w p ł y w na 
utrzymanie się żywotnośc i obrzędu w jego najstarszych przeka­
zach. 

Władys ław P iwowarczyk k i lkakrotnie brał udział w „ H e r o ­
d a c h " , a w 1972 roku zdoby ł w nich wraz z zespołem pierwsze 
miejsce. W 1975 r. „ D z i a d y " z Żabnicy wys tępowa ł y na scenie 
Teatru Wie lk iego w Warszawie, a w 1976 r. w Muzeum Etno­
graf icznym w Warszawie. O zespole t ym Telewizja Polska na­
kręciła także kilka f i lmów . P iwowarczyk wspomina Dormana jako 
cz łowieka bezpośredniego i kon tak towego . Na wys tępy do 
Będzina wszyscy ch łopcy jeździl i bardzo chętnie. Dorman w n i ­
czym ich nie ograniczał, niczego nie zabraniał „ ( . . . ) mog l i się 
wyżyć na scenie do w o l i , tak że nawet podczas tak ich harców 
któryś z c h ł o p c ó w spadł ze sceny" . P iwowarczyk z rozrzew­
nieniem wspomina serdeczną atmosferę, jaka panowała podczas 
w y s t ę p ó w w Będzinie i bardzo żałuje, że „ G o d y Żyw ieck i e " tak 
n iewie le mają z tamtej n iezapomnianej imprezy. 

Na czwarte „ H e r o d y " w 1968 roku zgłosi ło się ki lkanaście 
zespołów i impreza t rwała d w a dn i . Przyjechali na nią goście 
z całego kraju, a ponad to z Belgi i , Bułgari i i Czechosłowacj i . 
Następnego roku w Przeglądzie udział wz ię ły dwadzieścia dwa 
zespoły. Janusz Kidawa nakręcił f i lm dokumenta lny Herody, 
który zreal izowany był w terenie i na scenie, a Dorman wzią ł 
w nim udział jako aktor. 

W 1 9 7 1 roku z okazji jub i leuszu 25- lec ia Teatru Dzieci Zagłębia 
„ H e r o d o m " towarzyszy ło sympoz jum poświęcone sztuce ludo­
w e j . W ko le jnym, t rwa jącym już trzy dn i , przeglądzie udział wz ię ły 
czterdzieści d w a zespoły z w o j e w ó d z t w : k rakowsk iego, kielec­
k iego, ka tow ick iego , rzeszowskiego. Odby ło się seminar ium 
poświęcone problematyce obrzędów l u d o w y c h oraz ekspozycja 
pt. „Edyc je traktujące o obrzędach" . 

W dz iewią tych (1973 ) „ H e r o d a c h " liczba biorących udział 
zespołów wzrosła do pięćdziesięciu. Imprezie towarzyszyły: sesja 
naukowa, projekcje f i l m ó w o obrzędach, wys tawa f o tog ramów 
Stefana Deptuszewsk iego (IS PAN) . Zespoły wystąp i ły ponadto 
w W o j e w ó d z k i m Parku Kultury i Wypoczynku w Chorzowie. 
W tym samym roku Dorman na zaproszenie organizatorów 
fest iwalu fo lk lorystycznego zaprezentował g rupy obrzędowe 
w Nancy i Paryżu. Dziesiąte, jub i leuszowe „ H e r o d y " nie odby ły 
się. 

Władze pol i tyczne w o j e w ó d z t w a ka towick iego począ tkowo 
lekceważyły tę imprezę nie dostrzegając jej faktycznego, ku l tu ro­
twórczego znaczenia. Uważano, że znajduje się ona na mar­
ginesie zasadniczej działalności Teatru Dzieci Zagłębia i nie 
s tanowi zagrożenia dla obowiązu jących w ó w c z a s założeń pol i ty ­
ki kul turalnej systemu. Dopiero, kiedy impreza nabrała rozmachu, 
s w o i m zasięgiem ogarnęła cztery ówczesne w o j e w ó d z t w a i stała 
się popularna daleko poza granicami kraju, decydenci postano­
w i l i ją z l i kw idować . Pretekstem stał się spektakl Choinka futurys­
tów w e d ł u g Ma jakowsk iego w y s t a w i o n y poza konkursem na 
Fest iwalu Teat rów La lkowych w Opo lu . Z relacji żony artysty 
dowiedz ia łam się, że spektakl ten był pomyślany przez Dormana 
w ten sposób, że jego akcja rozgrywała się w d w ó c h p lanach, 
częśc iowo na scenie w Opo lu , częśc iowo w gospodzie, usy tuo­
wane j poza miastem, gdzie udała się z Dormanem część fes­
t iwa lowe j publ icznośc i . W o d p o w i e d n i m czasie grupa ta miała 
wróc i ć do teatru i włączyć się w akcję rozgrywaną na scenie. 
Tymczasem „ jakaś pani z M in is te rs twa" , (jak określi ła tę osobę 
Do rmanowa) „ u p r o w a d z i ł a " Dormana, w konsekwencj i czego 
koncepcja przedstawiania nie została zreal izowana, spektakl 
„ w y g w i z d a n y " , a Dorman posądzony o sabotaż pol i tyczny. 

Nieco inną wersję tego samego wydarzenia przekazała mi Pani 
Maria Kwiec ień, g ł ó w n a ks ięgowa Teatru Dzieci Zagłębia i bliska 
wspó łp racown ica Dormana od 1964 r. aż do końca jego pracy 
w teatrze. 9 Wed ług niej , spektakl Choinka futurystów „ ( . . . ) miał 
coś wspó lnego z 'Herodami ' , był jakby happen ing iem, ale nie do 
końca, chodz i o spontaniczność łączącą te dw ie fo rmy teatra lne" . 
Dorman był specjalistą od afer. Kazał w y w i e ź ć j u ro rów , inne 
ważne osobistości i część publ iczności za miasto, do gospody. 
Tam zostali obf ic ie uraczeni a lkoho lem. Potem przywiez iono ich 
do teatru i w p r o w a d z o n o na scenę, gdzie się skompromi towa l i . 
Zespół został ukarany, wyk luczono go z udziału w Fest iwalu, 
a Dormana zaw iadomiono , że ' H e r o d ó w ' nie będz ie" . Dorman 
in te rwen iowa ł u ówczesnego k ierownika wydz ia łu ku l tury i sz tu­
ki w sprawie zorganizowania dziesiątych, j ub i l euszowych „ H e r o ­
d ó w " , ale ten odpowiedz ia ł m u , że „ ( . . . ) nie pow in ien się s w o i m i 
staraniami narażać, gdyż władze pol i tyczne kazały o 'Herodach ' 
raz na zawsze zapomn ieć " . 1 0 „Kazal i mu zapomnieć o „ H e r o ­
d a c h " , a najlepiej by było, żeby w ogó le ślad po n ich zaginą ł " 
— wspomina Janina Dorman. 

W 1945 roku Dorman założył w S o s n o w c u Międzyszkolny 
Teatr Dziecka. Wys tępowa ły w nim wyłączn ie dzieci , które 
własnoręcznie w y k o n y w a ł y dekoracje i kost iumy do spektakl i . 
Zanim teatr otrzymał siedzibę w D o m u Górnika w S o s n o w c u , 
wszystk ie przygotowania odbywa ły się w maleńkim mieszkaniu 
Do rmanów, na poddaszu. Zdarzało się, że dzieci Do rmanów 
spały, z p o w o d u panującej tam ciasnoty, przykryte świeżo 
w y m a l o w a n y m i planszami scenograf icznymi. Na spektakle do 
Domu Górnika przyjeżdżał Bolesław Bierut, bardzo podoba ły mu 
się wys tępy dzieci , chwa l i ł je i nagradzał cukierkami. W teatrze 
t ym , pomyś lanym jako wspó lna zabawa udział brało sto dwadz ie ­
ścia dzieci . W czasie którychś wakacj i letnich Dormanow ie wraz 
z dziećmi wys tępu jącymi w teatrze wy jechal i do Białki Tatrzańs­
kiej, gdzie wys tawia l i bajkę o Szewczyku. W niedzielę dzieci 
chodz i ły w towarzys tw ie Do rmanów do kościoła na mszę. Po 
powroc ie z wakacj i teatr otrzymał n o w e g o k ierownika, a Dor­
mana, bez uprzedzenia, p o w o ł a n o na trzymiesięczne ćwiczenia 
w o j s k o w e w poznańskie. Ponadto teatr otrzymał „ o p i e k u n a " , 
który czuwał nad repertuarem, ingerując w teksty scenariuszy 
pisane przez Dormana. W 1949 г., kiedy Międzyszkolny Teatr 
Dziecka był już popularny w ś rodowisku i odniós ł w ie le suk­
cesów na różnych pokazach i fest iwalach w kraju i poza jego 
granicami — został z l i kw idowany . Do rmanow i nie p o z w o l o n o 
zabrać, k iedy odchodz i ł z teatru, kronik i dokumentac j i f o t o ­
graficznej wykonanych za własne, p rywatne pieniądze. Wszyst­
kie lalki oraz dekoracje spalono. Stolarz zat rudn iony w d o m u 
kul tury „ G ó r n i k " ura tował z ognia d w a t omy kronik d o k u m e n ­
tu jących działalność Międzyszko lnego Teatru Dziecka oraz k i l ­
kanaście zdjęć. Te ura towane kronik i , jak również jeszcze kilka 
innych, p rowadzonych przez Dormanowa zginęły potem z ich 
d o m u w ta jemniczy sposób. 

Dorman nie zrezygnował jednak z prowadzenia Teatru Dziecka. 
Zaczął starać się u księdza w Będzinie o wypożyczen ie sali 
w domu paraf ia lnym. Ksiądz bezpłatnie pozwo l i ł korzystać mu 
z sali, a także doradzi ł , aby zapisał się do PZPR. „ G d y b y nie 
zapisał się do part i i , nie by łoby teatru — m ó w i Jan ina Dorman. 
— W t ym czasie o t rzymywał tak skromne dotacje z Miejskiej 
Rady, które mog ły być jedynie argumentem, że w ogó le coś dają, 
ale za to teatru nie dało się p rowadz ić " . Całe życie Dormana i jego 
rodziny podporządkowane było tea t rowi . W 1945 r. wymus i ł na 
żonie, aby zrezygnowała z pracy w szkole — gdzie maiała 
niewielką, ale regularną pensję — i pomogła mu w prowadzen iu 
teatru: „ J a sobie sam rady nie d a m " — przekonywał żonę. 
Dormanowa kilka lat żałowała tej decyzj i , po tem przywykła 
i nawet teatr zaczął się jej podobać. Grywała w spektaklach, zdała 
też aktorski egzamin eksternistyczny. 

„Naszym d o m e m był przecież teatr. Mus ia ł być d o m e m , skoro 
zawsze bardziej l iczyły się warunk i pracy teatru, niż te, w których 
my musiel iśmy mieszkać. (...) Wie lokro tn ie słyszeliśmy w d o m u 
'narady' t ypu : co robić dalej. Nie l iczyły się w tedy d o m o w e 
problemy. Naprawdę szkoda, że w łaśc iw ie n igdy nie by ło w t ym 
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regionie Polski odpow iedn ie j atmosfery do spoko jne j , twórcze j 
pracy. Charakter zatrudnienia na terenie Śląska i Zagłębia sprzyjał 
r o z w o j o w i masowej rozrywki , często na niezbyt w y s o k i m poz io ­
mie ar tystycznym. Taki stan kul tury był popierany przez władze 
i być może d la tego, częste i różnorodne wy jazdy pozwala ły 
' t rwać ' i wracać z nową porcją op tymizmu i n o w y c h p o m y s ł ó w " 
— pisze w e wspomn ien iach o o jcu Iwona Dows i las . 1 1 

Dormanow i nie udało się m imo chęci i starań n igdy reak­
t y w o w a ć „ H e r o d ó w " . Zakazowi organ izowania tej imprezy t o ­
warzyszyły także inne sankcje, między innymi Dorman nie otrzy­
mywa ł zezwoleń na wy jazdy ze spektaklami i z „ H e r o d a m i " na 
fest iwale i przeglądy zagraniczne: „ P o lekturze l is tów Ojca po raz 
kolejny przekonuję się, że g łupota 'maluczk ich ' zwłaszcza, bez­
prawnie panoszy się i t r iumfu je. W 1974 roku przez g łupotę 
urzędn ików Urzędu Wo jewódzk iego w Katowicach (brak zgody) 
Ojciec nie móg ł wy jechać z 'Herodami ' do Parmy na Festiwal 
Teat rów Uniwersy teck ich i L u d o w y c h . Zgoda Min is ters twa Ku l ­
tury nie była istotna dla wszechw ładnych władz lokalnych (...) Po 
odejśc iu na emeryturę b rakowa ło w ięc Ojcu nie ty lko w łasnego 
Teatru, ale brakowało też zabron ionych przez władze partyjne 
' H e r o d ó w ' — pisze córka ar tysty. 1 2 

„ P o t e m już mężowi tak dokuczal i — kon tynuu je swo je w s p o ­
mnienia Jan ina Dorman, — że musiał odejść z Teatru. Jego 
następca otrzymał specjalne, wysok ie dotacje na teatr oraz 
trzykrotnie wyższą od męża pensję. Mąż był rozgoryczony, chciał 
uciec w góry i tam zamieszkać". 

„Odszed łem sobie bo sadzawka zaczęła się pokrywać zieloną 
rzęsą i nie miałem si ły i o d w a g i podnieść s tawid ła, żeby te 
wszystk ie okropnośc i się w y l a ł y " — pisał w liście do p. Po lakow­
sk ie j . 1 3 

Odchodząc na emeryturę miał Dorman za sobą trzydzieści trzy 
lata pracy w Teatrze Dzieci Zagłębia. „Przy pomocy niel icznego 
grona potraf i łem przebrnąć przez ćwierćwiecze, a później następ­
ne pięć lat. Dziękujmy sobie nawzajem i t rwa jmy uparcie przy 
s w o i m teatrze (...) Zespół e lementów, z k tórych tworzy się teatr, 
jest tak rozległy, że aby ogarnąć i poczuć się w n im s w o b o d n y m 
twórczo , potrzeba tak w ie lu wyrzeczeń.. . Dla każdego, który chce 
się temu poddać czeka g o droga t rudna. Czy w ie lu zrozumie tę 
p rawdę?" — pisał w publ ikacj i wydane j z okazji jub i leuszu 
trzydziestolecia Teatru Dzieci Zag łęb ia . 1 4 

P R Z Y P I S Y 

1 Jan Dorman żył w latach 1912 — 1986 
2 Wszystkie cy towane w artykule w y p o w i e d z i Jan iny Dorman 

pochodzą z rozmowy przeprowadzonej przeze mnie z żoną artysty 
w jej d o m u w Będzinie, w październiku 1990 r. 

3 J . Dorman, Moje uwagi i spostrzeżenia na marginesie im­
prezy „Herody" (w : ) „Po lska Sztuka L u d o w a " , 1971 r. Nr 4 s. 
217 

4 J . Dorman, Wzniosie i frywolne, (w : ) „ P o l s k a " Nr 7 (191) s. 
43 

' J . Dorman, Moje uwagi i spostrzeżenia ... op . cit. s. 218 
6 Tamże, s. 228 
' M. Fiderkiewicz, Zespoły obrzędowe Żywiecczyzny, (w : ) 

„Po lska Sztuka L u d o w a " , r. 1988 Nr 1 -2 s. 61 -68 
8 J . Dorman, Moje uwagi i spostrzeżenia... op. cit. s. 230 . 

W tekście Jana Dormana zostało p o m y ł k o w o zniekształcone 

nazwisko Anie l i z Lalik. Brzmi o n o p r a w i d ł o w o Matuszny(a) a nie 
Matuszczak. 

9 Fragmenty rozmowy przeprowadzonej przeze mnie w paź­
dzierniku 1990 r. z Panią Marią Kwiec ień, w Teatrze Dzieci 
Zagłębia w Będzinie. 

1 0 Fragment z r ozmowy z Marią Kwiec ień. 
1 1 I. Dowsi las, „Wy jazdy , p o w r o t y " wspomnien ia o Janie 

Dormanie ( IV) (w : ) „Sztuka dla dz iecka" Poznań Nr 3 (22 ) 1 9 9 0 
r. s. 27 

1 2 Tamże, s. 19 
1 3 Tamże, s. 18 
1 4 „Teatr Dzieci Zag łęb ia" w y d . Wydz. Kultury i Sztuki Urzędu 

Wo jew . w Katowicach, Wo j Rada Zw iązków Z a w o d o w y c h , 
Związek Z a w o d o w y Górn ików, Związek Z a w o d o w y Chemików, 
Katowice 1975 r. s. 98 

Będzin 1971. Zespól „Herodów" Józefa Zonia, Libiąż Mała, woj . krakowskie. Fot. S . Deptuszewski 
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Eugenio Barba 

TRZECI BRZEG R Z E K I * 

Pamięć jest duchem prowadzącym nasze działania. Jest t ym , 
co czyni m o ż l i w y m penetrację pod poz iomem skorupy czasów 
i pomaga znaleźć l iczne drogi prowadzące z powro tem do źródeł, 
d o dnia p ierwszego. Na t ych drogach i skrzyżowaniach nasi 
poprzednicy spotykal i się ze swo im i demonami i z potrzebami ich 
czasów. M y odk rywamy na n o w o te skrzyżowania, k iedy w idz imy 
ich odbic ia w książkach historycznych i klasyce. To umożl iw ia 
nam utrzymanie więz i z naszymi źródłami i umoż l iw ia nam w g l ą d 
w naszą tożsamość, odległą i konkretną. Dlatego kiedy się chce 
oślepić jednostk i a lbo grupy ludzi,należy s p o w o d o w a ć utratę ich 
łączności ze źródłami, z ta jemniczym i ob jawia jącym się znacze­
niem ich pamięci . Ci, którzy chcą d o m i n o w a ć nad innymi , 
interpretują przeszłość i mieszają rozliczne drog i , które są żyjącym 
węz łem czasów. 

Historia jest często p o r ó w n y w a n a do rzeki, do bystrego prądu 
zmiatającego wszystko, co spotka na swoje j drodze. Są tacy, 
którzy wierzą, że można uciec od tego prądu, i budują domy na 
obu brzegach rzeki. Wierzą, że nie będą n iepokojeni przez prąd 
rzeki. Ale rzeka w y l e w a , zgarniając ze sobą zwierzęta, dzieci , 
s i lnych ludzi , be tonowe domy. 

Czasami zbieżność czasów pojawia się, by ukryć kierunek 
naszej d rog i . Doświadczenie artystyczne może później odsłonić 
błysk nitki łączącej nas z naszymi źródłami. Zdarzyło się t o 
ostatn io w Brazyli i . Uw ie lb iam słuchać różnych histori i . Luis 
Octavio Burnier i Paolo Dourado opowiedz ie l i mi Trzeci brzeg 
rzeki. Pewien stary cz łowiek mieszkał ze swoją rodziną w pobl iżu 
rzeki. Któregoś dnia wziął łódź i wyp łyną ł na w o d ę , w ios łu jąc ku 
ś rodkow i rzeki, gdzie prąd był silniejszy i tam pozostał. Nie 
powróc i ł na ląd. Codziennie jego syn przynosi ł m u pożywienie 
i prosi ł go by powróc i ł do d o m u , na brzegu. A le ojciec uparcie 
kon tynuowa ł w ios łowan ie pod prąd. I czynił tak dzień po dniu,rok 
po roku, aż do nocy, w której umarł. O świcie następnego dnia jego 
syn dotarł do łodzi , wyp łyną ł na środek rzeki, i w ios łowa ł pod prąd. 

4 0 Końcowe przemówienie na QOSCO 87, siódmym spotkaniu teatralnym 
w Urubamba, Peru w październiku 1987 r. 

Ta opowieść była dla mnie wie lką i luminacją. Pozwol i ła mi 
uprzytomnić sobie pewne intuicje i wy jaśn ić niektóre sytuacje, 
które przeżyłem razem z Odin Teatret. Będąc cz łowiek iem teatru 
w iedz ia łem, że pow in i enem dążyć w k ierunku tego co n iewidz ia l ­
ne, co ukryte, ku podziemnej histori i ; zwie lokro tn ić ścieżki, które 
of ic jalni lub partyjni historycy duszą poduszkami s łów. W i e m , że 
mo im zadaniem jest nie zapomnieć. W iem, że muszę odrzucić 
amnezyjny instynkt mo jego społeczeństwa. W iem, że każdego 
dnia muszę reprezentować bez retoryki i a n o n i m o w o , pamięć 
czasów i d róg , którymi pod różowano . To jest mój sens uprawia ­
nia z a w o d u . Nie chcę tego zgubić w wyczerpu jącym labiryncie 
dn i i lat, powodu jących erozję z łudzeń, wierzeń, energi i . Po­
trzebuję nici zapewniającej t rwałość i charakter mego zachowa­
nia, nici łączącej mnie z moimi źródłami. 

Jakie są te moje źródła? Kim byl i moi antenaci? Na płaszczyźnie 
z a w o d o w e j jest przede wszystk im „ d z i a d e k - t o t e m " — Stanis­
ławsk i . M a m też innych dz iadków: Meyerho lda, W a c h t a n g o w a , 
Copeau, Eisensteina. M a m starszego brata — Gro towsk iego . 
A kto jest moją babką? Czy były kobiety u mo ich źródeł? Wśród 
mych an tena tów mogę wymien ić Gordona Craiga. A le dlaczego 
żadna z książek nie wymien ia jego siostry Edy? W końcowe j 
analizie, ona jest moją babką. Moją babką, two ją babką. Ponie­
waż grupy teatralne nie były s tworzone ani w latach sześć­
dziesiątych, ani w latach dwudz ies tych przez niemiecki agit-prop. 
Grupa teatralna została s tworzona na początku tego w ieku 
w Ang l i i , przez sufrażystki, kobiety walczące o p rawo do g łoso­
wan ia . Te kobiety, aby w czasie spotkań i w i e c ó w si lniej wyrazić 
oczywistą n iesprawied l iwość swej sytuacj i zwróc i ły się do t ych , 
które z r a c j i s w e j p r o f e s j i miały cenne doświadczenia 
w życiu pub l icznym: do aktorek. W ten sposób zostały s tworzone 
grupy teatralne składające się ty lko z kobiet . Nie miały ani celu 
ar tystycznego, ani estetycznego, raczej chodz i ło im o nadanie 
innego znaczenia t ym relacjom między ludźmi , które nazywamy 
teatrem. 
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Edy Craig jest moją babką. Jej brat stał się s ławny z p o w o d u 
swo i ch w ie lk i ch romansów i swo i ch w ie lk ich wiz j i . A le to ona, od 
pierwszej w o j n y św ia towe j aż do 1925 roku, szła pod prąd ze 
swoją grupą — Pioneer Players w Londynie. 

Najważniejszą rzeczą, by nie zapomnieć dz iedzic twa pozos­
t aw ionego nam przez naszych przodków. To dz iedz ic two łączy 
nas z naszymi źródłami, p rowadz i do transcendencj i naszej pracy 
i rzutuje jej znaczenie w przyszłość. 

Technika — „jak" 

S ł o w o re-prezentacja odnies ione do określenia przedstawie­
nia, zawiera ideę podwó jne j prezentacj i , podwó jne j obecności 
aktora — jako istoty historycznej i z a w o d o w e j . Ta obecność 
przekształcana jest przez widza w doświadczenie wspó łodczu -
wan ia i rozumienia, w sub iek tywne wrażenie i w y p o w i a d a n ą 
refleksję. Ta „ p o d w ó j n a prezentacja" zawsze o d b y w a się w k o n ­
tekście h is torycznym, który determinuje za równo odb iór pub l icz­
ny, jak i war tość artystyczną. Jest t o kontekst w y j ą t k o w y i zara­
zem zmienny. Nie może być on przeniesiony w inne miejsca bez 
zmiany znaczeń samego przedstawienia, bez uwzględnien ia 
istoty najbardziej in tymnej więzi z w idzami . 

Ażeby w t ym kontekście bardziej sugestywnie sprawić, że 
postać zyska swą historyczno-biograf iczną identyf ikację, aktor 
pos ługuje się różnymi fo rmami zachowania , działania, suge rowa­
nia, łudzenia, przeistaczania się... t ym, co określa się mianem 
techn ik i . Cechuje to każdego „ w y k o n a w c ę " i istnieje w e wszyst­
kich t radycjach teatralnych. Poddając analizie zjawiska wyk ra ­
czające poza ku l tury (Zachodu, W s c h o d u , Północy, Po łudn ia) , 
poza gatunk i i rodzaje (balet klasyczny, taniec nowoczesny, 
opera, operetka, musical , teatr l i teracki, teatr ekspresji i ruchu, 
teatr klasyczny, teatr współczesny, teatr komercyjny, teatr t rady­
cyjny, teatr eksperymentalny i td . ) , przechodząc przez to wszystko 
doc ieramy do dnia p ierwszego, do początków, kiedy to prezenta­
cja zaczyna krystal izować się w technikę, w to jak przedstawiać, 
pos ług iwać się techniką zachowując szacunek dla w idza. Do ­
strzegam d w a punk ty wyjśc ia , dw ie drogi postępowania . 

Na pierwszej aktor pos ługuje się swą spontanicznością, na tu­
ra lnym sposobem swego zachowania , które f o rmowa ło się od 
momen tu jego inicjacji w kul turę i ś rodowisko , w k tórym się 
w y c h o w a ł . An t ropo lodzy def in iu ją jako „ i nku l tu rac ję " proces 
pasywnego senso-motorycznego wch łan ian ia codz iennych za­
c h o w a ń danej kul tury. Organiczna adaptacja dziecka do p rzewo­
dn ich i życ iowych norm jego kul tury (warunek „na tu ra lnośc i " ) 
zezwala na s topn iowe i organiczne przekształcenia, k tó resą także 
w z r o s t e m . 

Największy w k ł a d metodo log iczny wn iós ł tu Stanis ławski , 
dążąc do uzyskania przez aktora naturalności wyn ik łe j z „ techn ik i 
inku l turac j i " . Z łożyły się na to procesy „ o ż y w i a j ą c e " wyrażoną 
naturalność aktora. Aktor b o w i e m , stosując magiczne „ g d y b y " 
na poz iomie kodyf ikacj i umys łowe j , zmienia swe codzienne 
zachowanie , nawyk i , sposób bycia, ucieleśniając się w rol i , którą 
ma zagrać. Ten kierunek myślenia dostrzeżemy także u Brechta 
w jego techn ice uzyskiwania „e fek tu obcośc i " . Istnieje on zawsze 
tam, gdzie aktor w procesie pracy nad rolą modelu je swe 
naturalne, codz ienne zachowania , tak by wykorzystać je przy 
kszta ł towaniu zachowań scenicznych w b u d o w a n y c h w rzeczy­
wis tość społeczną bądź w podteksty rol i . 

Technika grania, która posługuje się różnymi fo rmami „ i n k u l ­
tu rac j i " jest t ranskul turalna. „ C h ł o p s k i " teatr w Oxolo t lan s t w o ­
rzony przez wy i zo lowaną społeczność t u b y l c ó w na górze, w M e ­
ksyku, używa technik i opartej na inkul turacj i . Jest t o ta sama 
technika, którą możemy odnaleźć w L iv ing Theatre, w Khardaha 
w Kalkucie, gdzie aktorzy są farmerami, robotn ikami , czy s tuden­
tami . Istnieją sposoby bycia aktorem w Europie, Ameryce, Azj i 
i w Austra l i i , manifestujące się poprzez technik i inkul turacj i . 

W t ym samym czasie możemy zaobserwować w e wszystk ich 
kul turach inną drogę dla w y k o n a w c y : posłużenie się specyf icz­
nymi techn ikami ciała różniącymi się od używanych w codz ien­
nym życiu. Tancerze baletu tak wspó łczesnego, jak i k lasycznego, 
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m imow ie , i aktorzy t radycy jnych teat rów Wschodu zaprzeczają 
swoje j „ na tu ra lnośc i " i budują siebie innymi środkami zachowań 
scenicznych. Przebyli on i proces wymuszone j „aku l tu rac j i " nało­
żony na n ich z zewnątrz: sposoby stania, chodzenia, zat rzymywa­
nia się, patrzenia, siedzenia — różne od codz iennych . 

Technika „aku l tu rac j i " czyni sztucznymi ( lub „ w y s t y l i z o w a n y ­
m i " , jak się często m ó w i ) zachowania aktora. A le zarazem tworzy 
inną jakość energi i . Mog l i śmy to wszyscy doświadczyć obser­
wu jąc klasycznego aktora H indu , czy aktora Japończyka, t an ­
cerza współczesnego a lbo mima. Taki wykonawca- , ,pe r fo rmer " 
jest na tyle fascynujący na ile udało mu się zmody f i kować własną 
„na tu ra lność" , przekształcając ją w lekkość — jak w balecie 
k lasycznym czy w krzepkości drzewa, jak w tańcu nowoczesnym. 
Technika akul turacj i deformuje naturalność, by od tworzyć istotę 
postaci w bardziej p rawdz iwy i bardziej zaskakujący sposób. 

Używam te rminu „per fo rmer " a nie aktor, pon ieważ na drodze 
akulturacj i n iemoż l iwe jest rozróżnienie pomiędzy aktorem a t an ­
cerzem. Zresztą na Wschodz ie tancerz jest także śp iewak iem 
i aktorem. „ A k u l t u r a l n y " performer, przejawia jakość i p romien io ­
wan ie energetyczne, które jest istnieniem g o t o w y m do prze­
kształcenia się w taniec a lbo teatr, zgodn ie z intencją lub tradycją. 

Droga inkul turacj i p rowadz i także do bogac twa wa r i an tów 
i odcieni codz iennego zachowania oraz do zasadniczej jakości 
działania g łosu, tego co mów ione . Akul turac ja i inkulturacja 
czynią moż l iwym osiągnięcie pre-expresywnego poz iomu: obec­
ność g o t o w ą re-prezentować. 

Nie w o l n o jednak zapominać, że akulturacja jest kolonizacją, 
narzuceniem, i gdy godz imy się na nią, staje się inną formą naszej 
obecnośc i . Przyswojona staje się „d rugą naturalnością" . Nie 
możemy się już od niej uwo ln ić . Doświadczy ł tego każdy, kto 
pracował jako m im czy tancerz w balecie k lasycznym. Porusza się 
i zatrzymuje w sposób zdeterminowany, dynamiczny, co wyn ika 
z przyjęcia postawy, pozycj i , mającej swe źródło w kręgosłupie, 
w dążeniu do r ó w n o w a g i . Każdy szczegół jest skody f i kowany . 
Kodyf ikacja oznacza formalizację, precyzyjną formę, która musi 
być respektowana. Wzór, który musi być powtarzany. Tancerz 
a lbo m im zostaje zn iewo lony przez te wzorce. Interesującym jest 
obse rwowan ie ich wa lk i o uwo ln ien ie się od wyuczonych techn ik 
i prób oduczenia się tego, co im zabrało tak w ie le lat nauki . 

Akul turacja prowadzi do kodyf ikacj i , s formal izowanej obecno ­
ści rozpoznawalnej w tak ich gatunkach, jak balet, sztuka m imu, 
Kathakali , No. Ta s formal izowana obecność jest niezbędna dla 
tego, kto chc ia łby wyrażać się artystycznie w t radycy jnych 
gatunkach. A le dla performera w e wspó łczesnym przedstawie­
n iu, który chc ia łby wye l im inować granice pomiędzy tańcem, 
teatrem, pieśnią, operą, cyrkiem... najbardziej niebezpieczną p u ­
łapką jest rozwój s formal izowanej obecnośc i w danym ga tunku . 
Najważniejszą rzeczą jest osiągnięcie pos tawy respektującej 
t ranskul turalne zasady, które zostały s tworzone w e wszystk ich 
aku l turacy jnych techn ikach, zezwalającej jednak na zbudowan ie 
technik i osobiste j , pos tawy opartej n a o s o b i s t e j k o d y f i k a ­
c j i . 

Takie jest zadanie t ren ingu : opuśc ić pole psycholog i i i dawne 
metody konstruujące życie postaci scenicznej, ażeby skoncent ­
rować się na tworzen iu pos tawy opartej na osobistej kodyf ikac j i , 
akulturacj i sk ierowanej ku pre-expresywnemu zachowan iu . 

Uczeń może podążać albo drogą inkul turacj i a lbo drogą 
akulturacj i . Zob iek tyw izowaną sumą obu jest to ta lność, spot­
kanie i integracja komplementarnych b iegunów, które na począt­
ku nie były połączone: każdy rozpoczynający z „ m a g i c z n y m 
g d y b y " a lbo z jak imko lw iek innym procesem menta lnym m u s i 
z m a t e r i a l i z o w a ć t e n p r o c e s w p r e z e n t a c j ę (zaist­
n ienie) , która jest odbierana zmys łowo przez w idza. I każdy, kto 
poznał „ zachowan ia ak tua lne" m u s i z i n t e g r o w a ć s w ó j 
p o z n a w c z o - e m o c j o n a l n y w s z e c h ś w i a t . Jedna droga 
nie jest lepsza od drugie j . By łoby krótkowzrocznością myśleć, że 
teatr technik aku l tu rowych jest lepszy. Nie. Dw ie drogi mają te 
same pobocza, na które performer może zbłądzić: pobocze pustej 
formy, techn icznych s tereotypów, dynamicznych manieryzmów. 



I inne pobocze form: cielesnej, zmys łowej , g n i e w u społecznego, 
poetyckośc i , intencj i psycho log icznych. 

Proces ulega okaleczeniu, jeśli mobi l izu je t y l ko wewnęt rzną, 
n iewidzia lną, mentalną energię, która nie stapia się z t ym , co 
materialne, w idoczne , f izyczne, z t ym co postrzega w idz . Tego 
nam często brakuje w procesie inkul turacj i u aktora w y w o d z ą c e ­
go się z teatru t radycy jnego, k tórego nawyk i umys łowe (mental 
behaviour) nie są zakorzenione w zachowan iach f izycznych, i nie 
pozwalają u jawnić się przekazowi wewnę t rznych treści. Z drugiej 
strony jeśli aktor kodyf iku jący, nawet zgodnie z własną wizją, nie 
osiąga zamierzonego efektu łącząc koherentnie dynamikę emo-
t y w n y c h zachowań z nawykami psychicznymi , także przeistacza 
się w byt niepełny, w gimnastyczną zabawkę, działania cy rkowe, 
w d w u w y m i a r o w e g o wi r tuoza. Może on być w stanie olśnić nas 
czymś, co nas zaskoczy, z p o w o d u jego w ę ż o p o d o b n y c h zdo lno­
ści akrobatycznych i techn icznych umiejętności , ale nie osiągnie 
on wymia ru , o k tórym mówi l i śmy wcześnie j : wymia ru pamięci , 
pamięci genetycznej , pamięci emocjonalne j , pamięci czasów, 
mitycznej pamięci p rzodków. 

Czynić i być w życiu 

Podczas tego tygodn ia oglądając pracę i t rening demonst ­
rowany przez grupy peruwiańskie, zdałem sobie sprawę, że o to 
jestem twarzą w twarz z w y j ą t k o w y m fenomenem. Dzisiaj, na tej 
planecie nie ma kraju, w k tórym uczeń może mieć miejsce startu, 
zgodne w istocie z zasadami ant ropo log i i teatralnej, prowadzącej 
do osobistej kodyf ikac j i . To nadzwyczajne. Peru jest jedynym 
krajem gdzie to istnieje. W każdym innym kraju, istnieją szkoły 
teatralne i mist rzowie, istnieje t radycyjny „ i nku l t u ru j ący " teatr, 
istnieją grupy, które trenują i „ aku l t u ru j ąs ię " , istnieją specyf iczne 
gatunk i , takie jak balet i taniec nowoczesny, wszystko oddzielnie, 
chcę przez to powiedz ieć, że wys tępu je fragmentaryzacja, może 
nawet p łodna, może prowadząca do eklektyzmu, ale utrudniająca 
opis genezy prezentacji i re-prezentacj i . Zrozumienie istoty ant­
ropo log i i teatru pozwo l i ł o per formerom peruwiańsk im osiągnąć 
ten sam poz iom prezentacji jaki ma nowoczesny tancerz a lbo 
aktor W s c h o d u . 

Oglądając waszą pracę, docen iam wasze kompetencje. A le 
często jako w idz byłem św iadomy tego, ż e t o w y t o w y k o ­
n u j e c i e . Jak to się zdarza w pracy teatralnej, wchodz i l i śc ie 
w kolizję z b iegunowośc ią : czynić i b y ć - w - ż y c i u . 

W pierwszym dn iu spotkania, podczas próby sceny zb iorowej 
zapadła na sali szczególna cisza. Znam tę nasyconą ciszę w i d o ­
w n i . Zdarza się, gdy w i d z o w i e stają twarzą w twarz z wymia rem 
prowadzącym poza to , co oglądają. W tym przypadku dziesięcio­
letnia dz iewczynka, pulchna i poważna, która nic nie robi ła, po 
prostu pieściła kamień. Niczego nie tworzy ła . Niczego nie uda­
wała . Nie p róbowa ła być twórcza. Ona by ła -w-proces ie życia, 
z tą charakterystyczną, świet l istą obecnością dziecka w teatrze. 
Dzieci nie robią niczego. Onesą -w-p roces ie życia. Dok ładnie tak, 
jak zwierzęta w p r o w a d z o n e na scenę, fascynują nas. Nie działają. 
Po prostu są w procesie życia. Cały czas te rminowan ia polega na 
dążeniu do czynu, do uaktywnien ia swej o b e c n o ś c i przez 
środki działania, do przeobrażenia się w h o m o a g e n s, cz łow ie ­
ka działającego, który p o w o d u j e zmianę i sam się zmienia. 
Nadchodz i chwi la , kiedy obecność aktora musi przemienić się 
w mentalne u-obećnien ie dla widza i musi re-prezentować 
pamięć czasów. Nie można się ograniczać ty lko do ukazywania 
mocy, trzeba również osiągnąć podatność na zranienie, w łaśc iwą 
byc iu -w-p roces ie życia. W waszym przedstawieniu były c h w i ­
le kiedy zapominałem o waszych umiejętnościach, o waszych 
zdolnośc iach. A le to co wyda je mi się na jwiększym niebez­
p ieczeństwem, jakie w a m zagraża, to — o paradoksiel — fakt, iż 
stosujecie zasady, aby osiągnąć kodyf ikację swych zachowań . 
Panujecie nad tymi zasadami tak dobrze, że stają się dla was 
rzeczywistością ob iek tywną a nie inst rumentem, pozwala jącym 
w a m wznieść się na wyższy poz iom, kiedy to działanie staje się 
procesem byc ia -w -życ iu , re-prezentacją pamięci . 

Nie mogę radzić jak osiągnąć ten poz iom. W i e m , że w y m a g a to 
jakichś dziesięciu lat prawie nieludzkiej pracy. Tak d ługo zajęło 
mo im aktorom doprowadzen ie mnie d o n iespodz iewanego spos­
trzeżenia, że on i zamiast działań, by l i -w-p roces ie życia. M o g ę 
ty lko powiedzieć w co g łęboko wierzę: pracować, pracować, 
pracować, kon tynuować mękę powtórek , pom imo pustej skoru ­
py ruchów, pow ie rzchownośc i technik i bez życia, zawro tów 
g ł o w y p o w o d o w a n y c h monoton ią . A le trzeba walczyć przec iwko 
inercj i , myśląc z pełną energią umys łową, z całą intel igencją 
f izyczną, próbując szukać jak wymyś leć , jak przekopać swoją 
własną dróżkę ku p rocesow i -byc ia -w -życ iu , które zawiera i o d ­
krywa nasze początk i . 

Jest t o wyzwan ie dla każdego z was. Jest t o w y z w a n i e dla 
całego ruchu teatru peruwiańsk iego. Długa, nieprzerwana prze­
strzeń dn i , miesięcy i lat czekających na was i żądających wys i ł ku 
w każdej chw i l i . Jeśl i nie zrezygnujecie, zmienicie teatralną 
kul turę waszego kraju. Jak ojciec, który dotar ł do środka rzeki 
i w i os ł owa ł pod prąd, wasze dz iedz ic two dla t ych , którzy przyjdą 
po was będzie przykładem konsekwentnego zachowania i oporu . 
Ponieważ żadna z fo rm te rminowan ia nie jest t e rm inowan iem 
w za jmowan iu pozycj i , w nie zdradzaniu ducha p rzodków, w nie 
zapominan iu początków. 

„Dlaczego": znaczenie 

Spoglądając w przeszłość napotykam na drog i , k tórymi po ­
dróżowałem: zgęszczone wydarzenia, książki, spotkania, głosy, 
p rzypadkowe zdania, wypadk i . M ó w i ą c o t ym , próbuję sobie 
wyjaśnić , d laczego robię teatr, d laczego stale t o robię. Ważne jest 
j a k się robi teatr. A le jeśli będę dosyć szczęśl iwy, by osiągnąć 
techniczną kompetencję i ob iek tywną wiedzę, które zaprowadzą 
mnie w konstrukcję rozmaitych poz iomów przedstawienia i jego 
zw iązków z w idzami , t o pos tawione tu pytanie powróc i , nawet 
w bardziej kategorycznej formie: d laczego to robię? Czy z p o w o ­
du ekshibic jonizmu? Dla pieniędzy? Ażeby osiągnąć prestiż 
społeczny? Ażeby być kimś, kogo ludzie mogą podz iw iać , pożą­
dać? Aby uciec od w łasnego uwarunkowan ia , mojej skóry, mo ich 
myśli? Aby pomóc t ym , którzy n igdy nie prosil i o pomoc? Żeby 
zmienić społeczeństwo? 

W i e m , że teatr może radykalnie zmienić coś w społeczeństwie: 
samego siebie, swó j sposób pos tępowania , prezentowania sie­
bie, re-prezentowania siebie, rozmyślania nad sobą samym. Wiem 
to , pon ieważ wskazuje na to wie le dróg prowadzących z p o ­
w ro tem do mo ich początków. Spoglądając w przeszłość, w kie­
runku dnia pierwszego, spotykam Gro towsk iego , mo jego star­
szego brata. M ó g ł b y m także nazwać go mo im o jcem, mo im 
dziadkiem, mo im to temem. To nie ma znaczenia. Pods tawową 
rzeczą jest rozpoznanie zw iązków synowsk ich i bycie z n ich 
d u m n y m . U jego boku nauczyłem się p e w n y c h p o d s t a w o w y c h 
zasad tego, jak robić teatr. Dok ładnie j : u jego boku intu icy jn ie 
wyczu łem osobiste znaczenie z a w o d u , to dlaczego robi się teatr. 

We wczesnych latach sześćdziesiątych w Polsce, władze 
wymaga ły w y k o n y w a n i a norm produkc j i . Ustalonej wcześnie j 
i lości przedstawień i premier na każdy sezon. To ilość była ważna, 
l iczba w i d z ó w , l iczba przedstawień. Ludzie, poszczególni i wy ją t ­
k o w i nie istniel i . Byli stadem krów, o w c a m i . To szaleństwo 
produkcj i i i lości, ta iluzja l iczb i statystyk była nazywana pol i tyką 
kulturalną, kulturą demokratyczną, teatrem popu larnym. G r o t o w ­
ski nie chciał robić ośmiu, sześciu, trzech n o w y c h przedstawień 
w roku. Chciał p rzygotować ty lko jedno , ale dobrze. Dać na j ­
w ięce j . Przedstawić je ograniczonej l iczbie w i d z ó w , ale tak, aby 
zmaksymal izować komunikac ję , by us tanowić z tymi n iewie loma 
w idzami przestrzenne i emocjonalne s tosunki , które konstytuują 
spotkanie, d ia log z samym sobą, medytacje nad czasem. Ażeby 
wype łn ić swo je powo łan ie , musiał walczyć przec iwko s w y m 
czasom, musiał powracać na ścieżki prowadzące ku początkom 
i powtó rn ie odkrywać , u swo jego przodka Stanis ławskiego, teatr 
jako laborator ium, jako uprzywi le jowane miejsce do tworzenia 
n o w y c h wza jemnych s tosunków. „Teatr u b o g i " Gro towsk iego 
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nie był techniką. Nie był sposobem — jak robić teatr. D l a t e g o 
właśn ie robi ł teatr. 

Wówczas w latach 1 9 6 1 , 1962, 1963 , nieraz ty lko trzy lub 
cztery osoby przychodzi ły na jego przedstawienia. W czasie 
trzech lat mego przebywania u n iego, w idz ia łem, iż j ego upór 
mogła zrozumieć ty lko garstka w i d z ó w . To ten upór G ro tows ­
kiego, to jego w ios łowan ie pod prąd, ods łon i ło teat rowi naszego 
w i e k u inną drogę społecznego istnienia, prowadzącą do tego, 
aby być lo ja lnym wobec własnej tożsamości . 

Jeden z najbardziej poruszających i dwuznacznych m i t ó w 
cywi l izacj i zachodnie j opow iada historię cz łowieka poszukujące­
go swo i ch początków. Na drodze prowadzącej ku swej tożsamo­
ści zabija w łasnego ojca, p łodzi synów-b rac i z własną matką, 
sprowadza plagi na całą ludność. Idzie na wygnanie. . . Ktoś 
jednak podąża jego śladami, młoda dz iewczyna — An tygona . Po 
latach kiedy powraca do swego miasta Tebańczycy walczą 
zTebańczykami , bracia czerpią przyjemność z to r tu rowan ia braci , 
dzieci noszą broń, nauczone zarzynania. Gwa ł t i przerażenie. Teby 
są jądrem c iemnośc i . 

Stykając się z wo jną d o m o w ą , w której bracia jej zabijają się 
nawzajem, An tygona pode jmuje decyzję. Nie broni swo jego wu ja 
Kreona i praw państwa, które on reprezentuje, ani też nie 
przyłącza się do armii brata w wo jn i e przec iwko pańs twu . Zna 
rolę, którą wybra ła . Działa w sposób pozwala jący jej być lojalną 
w o b e c tej rol i . Nocą opuszcza miasto i udaje się na wieś, z garścią 
ziemi, by posypać nią ciało brata, k tóremu Kreon o d m ó w i ł 
pogrzebu. Symbol iczny to rytuał,zda się pozbawiony is totnego 
znaczenia i n iewspó łmierny w o b e c kary grożącej za jego dope ł ­
nienie, lecz An tygona decyduje się na to , płacąc cenę w łasnego 
życia. Garść ziemi An tygony , garść w i d z ó w Gro towsk iego . Jakże 
śmieszny upór, na przekór czasom, w ios łowan ie pod prąd. Ale my 
nie możemy tych działań wymazać z naszej pamięci . Są zaczynem 
i bodźcem d o kontynuac j i , dzień po dn iu , m imo iż tak odosob ­
nione, nierozsądne, skromne i niebezpieczne. To jest teatr: pusty 
i bezskuteczny rytuał, który my wype łn iamy naszym „d lacze­

g o " — naszą wewnęt rzną potrzebą. Teatr, który w n iektórych 
krajach naszej planety spotyka się z powszechną obojętnością, 
a w innych może nawet kosztować życie tych , którzy go tworzą. 

Sądzę, że za równo aktorzy Od in Teatret, jak i ja, należymy d o 
tego samego gatunku co stary cz łowiek, który opuści ł swoją 
rodzinę, odb i ł od brzegu i na środku rzeki w ios ł owa ł p o d prąd. 
M o g ł o by się wydawać , że mieszkańcy brzegów, którzy śmial i się 
z nas, mieli rację. Przeminęły dwadzieścia trzy lata, na naszych 
twarzach po jaw i ło się wie le zmarszczek, s iwie jemy, wyczerpani 
naszymi latami i naszą profesją. A le teraz już nie jesteśmy sami, 
Poza naszą łodzią są też inne. Niektóre obok nas, niektóre przed 
nami. Jesteśmy małą f lotyl lą na środku rzeki. Jesteśmy trzecim 
brzegiem. W dn iu , w k tórym rzeka wzburzy się — zmiecie nas. A le 
wraz z nami także wie lk ie budynk i z ich p luszowymi siedziskami, 
jaskrawymi świa t łami , które są tam, na d w ó c h brzegach. (...) 

Należą do teatralnej rodziny, której babkami są: An tygona i Edy 
Craig. Rodzina ta ma także innych cz łonków. . . m łodz ieńców 
i młode dz iewczyny, mów iących różnymi językami, działających 
na rozmaite sposoby, udających się w przec iwnych k ierunkach, 
którzy n igdy mnie nie spotkal i , którzy ledwie dostrzegają mnie 
poprzez historię czy przykłady innych grup teatralnych. To 
rodzina znająca swo je początk i , wiedząca jak rozpoznać swych 
p rzodków, swych starszych braci, nie zapominająca o swoje j 
przeszłości. Rodzina, która się nie utożsamia ze spo łeczeństwem 
ogarn ię tym amnezją, która pragnie zachować pamięć czasów, 
św iadoma tego, iż pamięć, którą może przedstawić ma dla garstki 
w i d z ó w znaczenie symbol iczne. 

Dlatego też słuchając w Brazyli i wers j i opowieśc i Guimaresa 
Rosa Trzeci brzeg rzeki przeczuwałem już, ile lat pracy zajmie mi 
praca nad nią. Dlatego w 1976 roku nazwałem w Belgradzie Od in 
Teatret i inne zbl iżone do n iego grupy, tak jak się to czyni 
z d rog imi nam ludźmi , jedną nazwą: Trzecim Teatrem. 

tłum. z angielskiej wersji 
Richarda Fowlera 

Fot. Tony D'Urso. Zdjęcia ze spektaklu „Pokój w pałacu cesarskim", Ayacucho 1988 
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