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,,HERODY"” NA DESKACH TEATRU
JANA DORMANA

Kiedy w 1986 roku rozpoczetam na Zywiecczyznie badania
etnograficzne zespotow obrzedowych, spotkatam sie z nad-
zwyczaj zywa w tych kregach pamigcig o niezyjacym juz Janie
Dormanie.’

Jan Dorman znany jest przede wszystkim jako twérca teatru
dziecka. Jego ponad trzydziestoletnia dziatalno$é jako autora
i rezysera nowatorskich przedstawien dla dzieci i mtodziezy, a pod
koniec zycia takze dla dorostych, byta tematem wielu recenz;ji
prasowych oraz artykutéw w specjalistycznych tytutach z zakresu
sztuki oraz pedagogiki w kraju i za granica.

O fascynacji Dormana teatrem ludowym pisano niewiele. Byty
to wzmianki przy okazji recenzji teatralnych i relacji z imprezy
,.Herody”. Najcenniejszymi zrédtami stanowigcymi rzetelng pod-
stawe do analizy roli folkloru w szczegélno$ci za$ rodzimego
teatru ludowego w ogdlnej koncepcji teatru Dormana naleza
wypowiedzi samego artysty. Artykut ten powstat w gtéwnej
mierze w oparciu o liczne rozmowy przeprowadzone przeze mnie
w latach 1986-1990 (przy okazji badan zywieckich obrzgdowych
zespotow koledniczych ,,Dziady” i ,.Szlachcice™) na temat ,,He-
rodéw’’ — przegladu zespotow koledniczych okresu bozenaro-
dzeniowego i noworocznego organizowanego przez Jana Dor-
mana w latach 1965-1973 w Teatrze Dzieci Zagtebia w Bedzinie.

Swoich informatoréw podzielitam na dwie grupy. Do pierwszej
zaliczytam czlonkéw zespoléw obrzedowych z Zywiecczyzny,
zarbwno tych, ktérzy znali Dormana osobiscie i brali udziat
w przegladzie, a ktdrych informacje byly dla mnie najcenniejsze,
jak i tych, ktérzy znali Dormana jedynie z opowiadan. W drugiej
grupie znalezli sie jego wspétpracownicy ze Slaska i Zagtebia,
koledzy z teatru oraz rodzina.

Jak doszto do pierwszych ,,Herodéw’ i skad pomyst przenie-
sienia obrzedu na sceng teatraing? Zona Dormana — Janina
— tak méwi na ten temat: ,Po wojnie, kiedy mieszkali$my
w Sosnowcu przyszli do naszego domu podczas Bozego Naro-
dzenia chiopcy z gwiazdga i $piewali koledy. Oni byli az z Piekar
Slgskich. Wiedy nie wolno byto chodzi¢ ‘Herodom' ani koledo-
wac. A przeciez chodzili, ‘Mikotaje’, ‘tucje’. Kiedys szliSmy koto
dworcaw Sosnowcu, a tu idg ‘Herody’, jeden ‘diabetek’ z r6zkami
miat chyba sze$¢ lat, pozostali chtopcy byli niewiele starsi. Byli
glodni i zzigbnigeci. M3z powiedziat do nich: — Zgtoscie sie do
teatru w Bedzinie, bedziecie wystepowaé na scenie”.?

Rekrutacje do pierwszego przegladu zorganizowali sami Dor-
manowie — zbierajac od spotkanych na ulicy kolednikow adresy
zamieszkania. W pierwszych , Herodach’ udzial wzieto siedem
zespotéw z: Gliwic — Bojkowa, Czeladzi, Dabrowy Gérniczej,
Biatego Kosciota, Zielonki i Strzemieszyc. W tym miejscu przypo-
mnie¢ nalezy, ze wprowadzony w okresie stalinowskim urzedowy
zakaz koledowania obowigzywat w formie ograniczonej w nie-
ktorych regionach kraju az do 1989 roku. Na przyktad w latach
osiemdziesigtych nie byto co prawda calkowitego zakazu na
Zywiecczyznie, ale zespoly musialy mieé¢ zezwolenie wydane
przez naczelnika gminy okreslajace trase koledowania oraz rodzaj
zabaw i figli koledniczych. Brak zezwolenia upowazniat urzad
gminy do ukarania kierownika grupy grzywna.

Dorman zdawat sobie sprawe z tego, ze obrzed koledniczy
w wersji scenicznej traci bardzo wiele: ,.(...) przenoszac zwyczaj
kolgdowy na sceng przeksztatcamy sakralng zabawe, zaktécamy
przyjety porzadek, (...) obrzed wyjety ze srodowiska zachowuje
nadal forme rytuatu, ale pozbawiony jest zycia, przenosi uczest-
nikdw w inny $wiat”'?
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Bedzin 1973. Herod, Zesp6t z Bebla, d. pow. krakowski

Utrzymanie przy zyciu réznych form obrzedu bozenarodzenio-
wego i noworocznego — to pierwszy wazny powdd zorganizo-
wania , Herodéw”'. Wiazat si¢ on z konieczno$cig przyblizenia
wspoéiczesnemu cztowiekowi tradycyjnych obrzedéw. Drugim,
rOwnie waznym motywem byla fascynacja teatrem ludowym,
w efekcie ktérej Dorman przenidst niektére elementy konwenc;ji
tego teatru do wiasnych inscenizacji, bowiem w zastanej kon-
wengcji teatru zawodowego nie znajdowat takich elementow,
”(...) ktére wzmacniatyby konstrukcje kompozycji scenicznych.
Brakowalo w nich jedrnego materiatu, ktéry zespala, wiaze
poszczegblne fragmenty budowanych epizodéw. Szukatem
— pisat — poza tym sposobu na interpretacje wspolczesnego
tekstu. Dawna metoda ,,wyczuwania’’ emocjonalnego, przezy-
wania, ktdcita sie z moimi zalozeniami estetycznymi. W po-
szukiwaniach swoich zwrécitem sie do teatru obrzedéw. Aby
nazbieraé¢ tych materiatéw najwiecej postanowitem zorganizo-
waé Przeglad Zespotéw Obrzedowych. To, ze impreza nabrata
innego charakteru i cobok moich zamiaréw znalazta uznanie wéréd
ludzi parajacych si¢ zagadnieniami sztuki ludowej (...) myS$le, ze
jest zastuga zapotrzebowania spotecznego”.*

Drugie ,,Herody” postanowit Dorman zorganizowaé w spos6b
bardziej metodyczny. W okresie $§wiat Bozego Narodzenia wyije-
chali z zong na wsie zaglebiowskie i podkrakowskie, aby od-
nalezé i zacheci¢ do wystepdw w teatrze kolgedujgce tam zespoly.
Wséréd miejscowej ludnosci spotkali sie jednak z niechecig
i brakiem zaufania. W obawie przed sankcjami ze strony wiadz nie
chciano udzielaé im zadnej informacji. Dopiero po dtugich
i cierpliwych wyjasnieniach, ze intencjg i celem przyjazdu jest
uchronienie od zapomnienia starych zwyczajéw, rozméwcy da-
wali si¢ przekona¢ i ,,zdradzali” adresy kolednikéw.

W drugim Przegladzie udziat wzigto juz kilkanascie zespotow.
Na impreze przyjechali ponadto z calego kraju: rezyserzy, scenog-
rafowie, pisarze, reporterzy i dziennikarze z Telewizji Polskiej,
Polskiego Radia oraz Kronika Filmowa. '

Kolejng impreze postanowit Dorman wzbogacié o inne, poza
,,Herodami”* formy koledowania. ,,Wiedziatem o istnieniu ‘Dzia-
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déw’ i ,Szalachcicow’ wystepujacych w okolicach Zywca. Blizej
ich nie znatem. Ruszytem zatem w géry tym gorliwiej i z wigkszym
zaciekawieniem’.®

..Podczas ktérych$ $wigt Bozego Narodzenia maz ,,zginat”
w gorach — wspomina Janina Dormanowa — pojawit sig
dopiero w kilka dni po $wigtach. Dotart do Zwardonia i Lalik,
gdzie zauroczyly go koledujace tam grupy zwane ,,Dziadami”
i ,.Szlachcicami’’. Maske kolednika z ,.Dziadéw” wykorzystat
w 1967 r. do spektaklu Szczesliwy ksiaze.

Dorman miat kontakty z zespotami ,.Dziadéw" z Pietrzykowic,
Zabnicy Gornej, Miléwki, Kamesznicy, Lalik i Zwardonia. Wszyst-
kie te grupy najpierw poznat w terenie, a potem zaprosit do
Bedzina. Podziwial instynkt,,gérali od Zywca”, ktéry pozwalat im
na tworcze przeksztatcanie scenariusza obrzedu. Dzieki kilkulet-
nim obserwacjom tych zespoléw w warunkach naturalnych i na
scenie Dorman dostrzegt, ze to, co bylo zabawa, przybierato
z biegiem czasu forme artystyczng. W zespotach pojawialy sig¢
nowe postaci, ktére byly reakcja na otaczajqcq rzeczywisto$é.
Artysta podaje przyktad twérczego potraktowania roli Cyganéw
w jednej z grup. Para ,,nowoczesnych” Cyganéw, jako cato$é¢
inscenizacyjna i plastyczna to transpozycja oryginaina i trafna.
,,Ludzie sadziliby, ze to kradziez pomystu od Witkacego" — zau-
waza Dorman.® Wyniki prowadzonych przeze mnie badan etno-
graficznych potwierdzity spostrzezenie Dormana o intuicji artys-
tycznej i temperamencie twoérczym cztonkéw ,.Dziadow”.” We
wszystkich kilkunastu znanych mi zespotach zaobserwowatam
tworcze (ale jednoczes$nie zgodne ze specyfika myslenia ludo-
wego) podejscie do ,,scenariusza” obrzedu i r6l w nim wy-
stepujacych, a takze rozwdj plastyki obrzedowej. Oczywiscie
stopien i rodzaj tworczych rozwigzan byl rézny w poszczeg6inych
grupach, bardziej lub mniej nowatorski (tres¢), czy oryginalny
(forma inscenizacyjna).

Sposréd znanych Dormanowi zywieckich grup ,,Dziadéw”
— dwie oceniat on bardzo wysoko, a mianowicie z Lalik i ze
Zwardonia. W Lalikach bywat bardzo czesto, zaprzyjaznit sig tam
z Ludwikiem Pytlem — kierownikiem grupy, oraz jego co6rka
Anielg Matuszny.

Ludwik Pytel zwigzany byt z zespotem obrzegdowym ,,Dzia-
dow’’ od dziecka. Od 1937 r. do $mierci — w 1968 r. — kierowat
grupa. Byt znang i popularng postaciq w Szarych Groniach (tak
nazywaly sig Laliki do 1947 r.). Z zawodu gajowy, przez jaki$ czas
prowadzit sklep kolonialny, byt niewatpliwie cztowiekiem nietu-
zinkowym, o wielu zainteresowaniach i uzdolnieniach. Aniela
Matuszny troskliwie przechowuje dyplom, jaki otrzymat jej ojciec
w 1937 r. za uczestnictwo w ,,Swiecie Gor” z zespotem ob-
rzedowym z Lalik. Byt to jedyny w tej imprezie i pierwszy zarazem
w historii ,, Swieta Gor” zespét obrzedowy. Rola Ludwika Pytla
w zespole ,,Dziadéw’ nie ograniczata sig do funkcji kierow-
niczych. Byl w jednej osobie organizatorem, inspiratorem, wy-
chowawcg, wykonawcg masek i strojow oraz aktorem — jednym
z,.dziadéw". Pozostawit po sobie dowéd niewatpliwiego talentu
plastycznego: cztery maski (dwie wersje Zyda i dwie Diabta)
petne ekpresji i psychologicznej prawdy, unikatowe dzisiaj przy-
ktady z zakresu plastyki obrzedowej. Jako model do wykonania
masek Zyda — ,,Pachciarza” postuzyt Zyd, prowadzacy wéwczas
gospode w Szarych Groniach. Maski wykonane przez Pytla 2yjq,
s nieodtgcznymi rekwizytami dla wykonawcoéw wspoétczesnego
zespotu ,,Dziadéw", prowadzonego przez wnuka — Dariusza
Matusznego.

Aniela byta szé6stym i najmtodszym dzieckiem Ludwika i Stefa-
nii Pytel. Jako jedyna z rodzernstwa pozostata w Lalikach, wyszla
za maz za Laliczanina i po $mierci ojca przejeta kierowanie grupg
..Dziadéw"”. Jest to sytuacja wyjqtkowa, aby obrzedem, do
ktérego tradycja ,.dopuszczata’ wylgcznie mezczyzn zajmowata
sie kobieta. Role Anieli Matuszny w podtrzymaniu kultury i trady -
cji ludowej w Lalikach w peini docenit Jan Dorman, ktéry
wielokrotnie korzystat z jej wiedzy i doswiadczenia w okresie
organizowania , Herodéw" i w pracach inscenizacyjnych in-
spirowanych teatrem ludowym. Poza informacjami czysto tech-
nicznymi Aniela wprowadzita Dormana w $wiat wiedzy ,,tajem-
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nej”, w warstwe symboliczno-magiczna obrzedu. ,,Aniele Matu-
szczak (!) z Lalik koto Zywca poznalem jeszcze przed $miercia jej
ojca. Teraz, jak za zycia Pytla zbieraja sig chlopaki, aby przy-
sposobi¢ sie do koledowania. Aniela w okresie goraczkowym
przygotowan do $wieta Bozego Narodzenia musi znalez¢ czas,
aby wyciggna¢ rekwizyty z komory, musi przygotowac materiaty
do reperacji sprzetu. Brakujace trzeba zamowié. Ojciec zamawiat
maski u Kubaszczyka. Mimo zawiei, mimo mrozu Aniela dociera
do Koniakowa i przedstawia pros$be rzezbiarzowi. Kubaszczyk
chetnie wykona zaméwienie, ale czy zdazy, trzy maski to duzo.
Aniela podobnie jak ojciec potrafi zachecié¢, potrafi przekonac.
Nietatwo zgarnag¢ cate towarzystwo, kiedy u kazdego w domu
inne prace, kazdy pracuje — to w Zwardoniu ,,na tartaku”, ,.to
w Miléwce nakolei” a sg nawet i tacy co dzieri w dzieri dojezdzajq
pociggiem do Zywca (...). Rozmawiamy o kolejnym wyjezdzie
zespotu do Bedzina. Aniela narzeka na zespdét, ze prézniaki,
huncwoty, pijaki i gamonie. Ona ma juz do$¢ tego wszystkiego
(...) Ale gdy chtopcy pozbierajq sie w izbie, jak ,.fryga’”” ugania sie
przy piecu. W izbie gorgco. Aniela rozdaje maski (...) lzba
przeistacza sie w dziedziniec. Sufit unosi si¢ w gore. Zaktadam
maske diabta — taricze razem z nimi”.®

W Lalikach na Wetniakowce stoi do dzi$ ,,dziadowska chatpa”
— dom Ludwika i Stefanii Pytel. W nim przez pigédziesiat lat
zbierat sig kazdego roku na Szczepana i Sylwestra zesp6t koled-
nikébw. W nim przygotowywali sie do obchodu wsi, w nim
odbywala sig na zakoniczenie sylwestrowa potaricéwka. Obecnie
zespo6t ,,Dziadéw’ prowadzi w Lalikach Darek Matuszny, trzeci
w sztafecie pokoleniowej rodziny. Dzigki wiedzy na temat ob-
rzedu przekazanej przez matke, troskliwie przechowanym re-
kwizytom i strojom, byt w stanie po kilkuletniej przerwie reak-
tywowad zesp6t ztozony z ludzi miodych, jego rowiesnikow.
Zespot, ktérym opiekuje sig jest przyktadem umiejetnego taczenia
tradycji opartej na najstarszych przekazach z eksplozjq mtodzieri-
czej fantazji i zywiotowosci. ,,Dziady” — mowi Darek — to petna
improwizacja teatralna, ale obowigzkowo zachowane by¢ musza
obrzedowe sceny, ktére majg znaczenie symboliczne. Daze do
odtworzenia zespotu wedtug najstarszych przekazéw. Szereg rol
zapomniano albo zaniechano. ‘Ksigdza’, ‘Aniota’, 'Dziegciarza’.”
Obrzed jest dla zespotu zabawg integrujgcq wszystkich jej czton-
kéw, jednoczesnie wspdlna, tworcza zabawa dziata inspirujgco.
Stare role np.: Doktora, Zyda, Zydéwki, Cyganki wzbogacone
zostaly przez improwizujacych aktoréw o nowe elementy. Gosz-
czac w domu Matusznych na dziern przed wystepem zespotu
w ,,Godach Zywieckich” w Miléwce-Nieledwi miatam szczescie
by¢ nie tylko obserwatorem obrzedu, ale statam sig takze $wiad-
kiem przygotowari do niego, co pozwolito mi o wiele lepiej
zrozumieé jego delikatng, magiczng strukture. Zdaniem Anieli
Matuszny przeglady bedziriskie stanowity dla zespotow obrzedo-
wych ogromng sitge napedowgq do dziatania. Ona sama wielokrot-
nie chciala zrezygnowa¢ z prowadzenia zespotu, ale Dorman
zawsze umial jg skutecznie odwies¢ od tych planéw. Ponadto zal
by jej bylo spotkain w Bedzinie, gdzie zawsze panowata bardzo
serdeczna i bezposrednia atmosfera. W obrzedzie najbardziej
interesowala Dormana forma, reszt¢ — jak wspomina Aniela
— pozostawiat folklorystom. Pasjonowato go takze znaczenie
magiczne i symbolika scen i zachowan obrzedowych. Dorman
potrafit tak bawi¢ si¢ z kolednikami, jakby byt jednym z nich.

Wiadystaw Piwowarczyk juz czterdziesci pigé lat zwigzany jest
z zespolem ,,Dziadéw"” z Zabnicy (nazwanym przez organizato-
row ,,Godéw Zywieckich” — Przebieraricami Gérnej Zabnicy).
Kiedy byt matym chtopcem grupe , Dziadéw" prowadzit jego
stryj. Koneksje rodzinne nie na wiele sig zdaty chtopcu i podobnie
jak kazdy inny kandydat staz w zespole rozpoczat od roli
,,Pachotka’’. Udziat w zespole byt wéwczas wyréznieniem, swoi-
stym awansem spotecznym. Po trzech latach ,,strzelania z bata”
jako ,.,Pachotek”, szesnastoletniemu podéwczas Wiadkowi po-
wierzono role ,,Diabta”, co wigzalo sig z wystepowaniem w mas-
ce. ,,Pod maska mozna bylto dziotszki brudzi¢ sadzami”” — wspo-
mina Pan Wiadystaw. — Jak ,,Dziady" figla nie wyptataty, to ich
mieli za nic”. W zespole tym odegral Piwowarczyk wszystkie



tradycjq ustanowione role. Najdluzej, bo az pietnascie lat byt
..Cyganem przed komi”’. ,,Za Mtodg Panig tylko nie szedtem, nie
chciatem by¢ babg” — zwierza sie. Kiedy miat ponad trzydziesci
lat zostat ,,Komendantem® (obecnie kierownik zespotu) i funkcje
te petni do dzi$. Pomimo tego, ze Piwowarczyk dwadziescia pigé
lat przepracowat w hucie, w odlewni zeliwa ,,Szmidt” w Wegiers-
kiej Gorce (obecnie Bielska Fabryka Armatur) nie czuje sie
hutnikiem. Jego dziad, ojciec i stryj byli bacami. On tez przez trzy
lata prowadzit bacéwke w Rycerce Goérnej. Tradycje pasterskie
w rodzinie, a takze w samej Zabnicy mialy ogromny wplyw na
utrzymanie si¢ Zywotnosci obrzedu w jego najstarszych przeka-
zach.

Wiadystaw Piwowarczyk kilkakrotnie brat udziat w , Hero-
dach’”, a w 1972 roku zdobyt w nich wraz z zespotem pierwsze
miejsce. W 1975 r. ,,Dziady” z Zabnicy wystepowaty na scenie
Teatru Wielkiego w Warszawie, a w 1976 r. w Muzeum Etno-
graficznym w Warszawie. O zespole tym Telewizja Polska na-
krecita takze kilka filméw. Piwowarczyk wspomina Dormana jako
cztowieka bezposredniego i kontaktowego. Na wystepy do
Bedzina wszyscy chtopcy jezdzili bardzo chetnie. Dorman w ni-
czym ich nie ograniczat, niczego nie zabraniat ,,(...) mogli sie
wyzyé na scenie do woli, tak ze nawet podczas takich harcow
ktéry$ z chltopcdéw spadt ze sceny”. Piwowarczyk z rozrzew-
nieniem wspomina serdeczng atmosfere, jaka panowata podczas
wystepéw w Bedzinie i bardzo zaluje, ze ,,Gody Zywieckie” tak
niewiele majg z tamtej niezapomnianej imprezy.

Na czwarte ,,Herody” w 1968 roku zgtosito sie kilkanascie
zespotéw i impreza trwala dwa dni. Przyjechali na nig goscie
z calego kraju, a ponadto z Belgii, Butgarii i Czechostowacji.
Nastepnego roku w Przegladzie udziat wziely dwadziescia dwa
zespoly. Janusz Kidawa nakrecit film dokumentalny Herody,
ktéry zrealizowany byt w terenie i na scenie, a Dorman wziat
w nim udziat jako aktor.

W 1971 roku z okazji jubileuszu 25-lecia Teatru Dzieci Zagtebia
,.Herodom" towarzyszyto sympozjum poswiecone sztuce ludo-
wej. W kolejnym, trwajacym juz trzy dni, przegladzie udziat wziety
czterdzieSci dwa zespoty z wojewddztw: krakowskiego, kielec-
kiego, katowickiego, rzeszowskiego. Odbylo sig seminarium
poswigcone problematyce obrzedéw ludowych oraz ekspozycja
pt. ..Edycje traktujace o obrzedach”.

W dziewiagtych (1973) ,.Herodach” liczba bioragcych udziat
zespotéw wzrosta do pigédziesigciu. Imprezie towarzyszyly: sesja
naukowa, projekcje filméw o obrzedach, wystawa fotograméw
Stefana Deptuszewskiego (IS PAN). Zespoty wystgpity ponadto
w Wojewodzkim Parku Kultury i Wypoczynku w Chorzowie.
W tym samym roku Dorman na zaproszenie organizatoréow
festiwalu folklorystycznego zaprezentowat grupy obrzedowe
w Nancy i Paryzu. Dziesigte, jubileuszowe ,,Herody’' nie odbyty
sie.

Wiladze polityczne wojewddztwa katowickiego poczatkowo
lekcewazyly te impreze nie dostrzegajac jej faktycznego, kulturo-
twérczego znaczenia. Uwazano, ze znajduje sie ona na mar-
ginesie zasadniczej dzialalno$ci Teatru Dzieci Zagtebia i nie
stanowi zagrozenia dla obowigzujgcych wdwczas zatozen polity-
ki kulturalnej systemu. Dopiero, kiedy impreza nabrata rozmachu,
swoim zasiegiem ogarneta cztery 6wczesne wojewodztwa i stata
sie popularna daleko poza granicami kraju, decydenci postano-
wili jg zlikwidowad. Pretekstem stat sie spektakl Choinka futurys-
tow wedtug Majakowskiego wystawiony poza konkursem na
Festiwalu Teatréw Lalkowych w Opolu. Z relacji zony artysty
dowiedziatam sie, ze spektak! ten byl pomyslany przez Dormana
w ten sposoOb, ze jego akcja rozgrywata sie w dwéch planach,
czesciowo na scenie w Opolu, cze$ciowo w gospodzie, usytuo-
wanej poza miastem, gdzie udata sie z Dormanem cze$é fes-
tiwalowej publicznoéci. W odpowiednim czasie grupa ta miata
wroéci¢ do teatru i wigczyé sie w akcje rozgrywang na scenie.
Tymczasem ,,jakas pani z Ministerstwa”, (jak okreélita tg¢ osobe
Dormanowa) ,,uprowadzita” Dormana, w konsekwencji czego
koncepcja przedstawiania nie zostala zrealizowana, spektakl
. wygwizdany”, a Dorman posadzony o sabotaz polityczny.

Nieco inng wersj¢ tego samego wydarzenia przekazata mi Pani
Maria Kwiecien, gtéwna ksiegowa Teatru Dzieci Zagtebia i bliska
wspodtpracownica Dormana od 1964 r. az do korica jego pracy
w teatrze.® Wedtug niej, spektakl Choinka futurystéow ,,(...) miat
co$ wspdlnego z "Herodami’, byt jakby happeningiem, ale nie do
korica, chodzi o spontaniczno$¢ t3czaca te dwie formy teatralne™.
Dorman byt specjalista od afer. Kazat wywiezé jurorébw, inne
wazne osobistosci i czesé publicznoéci za miasto, do gospody.
Tam zostali obficie uraczeni alkoholem. Potem przywieziono ich
do teatru i wprowadzono na scene, gdzie sie skompromitowali.
Zesp6t zostat ukarany, wykluczono go z udzialu w Festiwalu,
a Dormana zawiadomiono, ze ‘Herod6w’ nie bedzie''. Dorman
interweniowat u 6wczesnego kierownika wydziatu kultury i sztu-
ki w sprawie zorganizowania dziesigtych, jubileuszowych ,,Hero-
déw’’, ale ten odpowiedziat mu, ze ,,(...) nie powinien si¢ swoimi
staraniami naraza¢, gdyz wiadze polityczne kazaty o ‘Herodach’
raz na zawsze zapomnie¢”." ,Kazali mu zapomnie¢ o , Hero-
dach”, a najlepiej by byto, zeby w ogéle élad po nich zaginat”
— wspomina Janina Dorman.

W 1945 roku Dorman zatozyt w Sosnowcu Miedzyszkolny
Teatr Dziecka. Wystgepowaly w nim wylgcznie dzieci, ktére
wlasnorecznie wykonywaly dekoracje i kostiumy do spektakli.
Zanim teatr otrzymat siedzibe w Domu Gérnika w Sosnowcu,
wszystkie przygotowania odbywaly sig w malerikim mieszkaniu
Dormanéw, na poddaszu. Zdarzalo sig, ze dzieci Dormanéw
spaly, z powodu panujacej tam ciasnoty, przykryte $wiezo
wymalowanymi planszami scenograficznymi. Na spektakie do
Domu Gérnika przyjezdzat Bolestaw Bierut, bardzo podobaty mu
sie wystepy dzieci, chwalit je i nagradzat cukierkami. W teatrze
tym, pomyslanym jako wspoélna zabawa udziat brato sto dwadzie-
$cia dzieci. W czasie ktérych$ wakacji letnich Dormanowie wraz
z dzieémi wystepujgcymi w teatrze wyjechali do Bialki Tatrzans-
kiej, gdzie wystawiali bajke 0 Szewczyku. W niedziele dzieci

chodzity w towarzystwie Dormanéw do ko$ciota na msze. Po

powrocie z wakacji teatr otrzymat nowego kierownika, a Dor-
mana, bez uprzedzenia, powotano na trzymiesieczne ¢wiczenia
wojskowe w poznariskie. Ponadto teatr otrzymal ,,opiekuna”,
ktory czuwat nad repertuarem, ingerujac w teksty scenariuszy
pisane przez Dormana. W 1949 r., kiedy Miedzyszkolny Teatr
Dziecka byt juz popularny w §rodowisku i odniést wiele suk-
cesOw na roéznych pokazach i festiwalach w kraju i poza jego
granicami — zostat zlikwidowany. Dormanowi nie pozwolono
zabraé, kiedy odchodzit z teatru, kronik i dokumentacji foto-
graficznej wykonanych za wlasne, prywatne pieniagdze. Wszyst-
kie lalki oraz dekoracje spalono. Stolarz zatrudniony w domu
kultury ,,Goérnik’ uratowat z ognia dwa tomy kronik dokumen-
tujgcych dzialalno$é Miedzyszkolnego Teatru Dziecka oraz kil-
kanascie zdjeé. Te uratowane kroniki, jak réwniez jeszcze kilka
innych, prowadzonych przez Dormanowg zginely potem z ich
domu w tajemniczy sposoéb.

Dorman nie zrezygnowat jednak z prowadzenia Teatru Dziecka.
Zaczat stara¢ sie u ksiedza w Bedzinie o wypozyczenie sali
w domu parafialnym. Ksigdz bezptatnie pozwolit korzystaé¢ mu
z sali, a takze doradzil, aby zapisat sie do PZPR. ,,Gdyby nie
zapisal sie do partii, nie byloby teatru — moéwi Janina Dorman.
— W tym czasie otrzymywat tak skromne dotacje z Miejskiej
Rady, ktére mogly by¢ jedynie argumentem, ze w ogéle cos$ daja,
ale za to teatru nie dalo sie prowadzi¢". Cate zycie Dormanaii jego
rodziny podporzadkowane byto teatrowi. W 1945 r. wymusit na
zonie, aby zrezygnowata z pracy w szkole — gdzie maiata
niewielka, ale regularng pensje — i pomogta mu w prowadzeniu
teatru: ,.Ja sobie sam rady nie dam” — przekonywat zone.
Dormanowa kilka lat zatowala tej decyzji, potem przywykla
i nawet teatr zaczat sie jej podobaé. Grywata w spektaklach, zdata
tez aktorski egzamin eksternistyczny.

,.Naszym domem byt przeciez teatr. Musiat by¢é domem, skoro
zawsze bardziej liczyly sie warunki pracy teatru, niz te, w ktorych
my musieliSmy mieszkac. (...) Wielokrotnie styszeliSmy w domu
‘narady’ typu: co robié¢ dalej. Nie liczyly sie wtedy domowe
problemy. Naprawde szkoda, ze wlasciwie nigdy nie byto w tym
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regionie Polski odpowiedniej atmosfery do spokojnej, twérczej
pracy. Charakter zatrudnienia na terenie Slaska i Zagtebia sprzyjat
rozwojowi masowej rozrywki, czesto na niezbyt wysokim pozio-
mie artystycznym. Taki stan kultury byt popierany przez wtadze
i byé moze dlatego, czeste i réznorodne wyjazdy pozwelaty
"trwaé’ i wracaé z nowaq porcjg optymizmu i nowych pomystow”
-— pisze we wspomnieniach o ojcu lwona Dowsilas.™

Dormanowi nie udato sie mimo checi i staran nigdy reak-
tywowad ,,Herodéw'. Zakazowi organizowania tej imprezy to-
warzyszyly takze inne sankcje, miedzy innymi Dorman nie otrzy-
mywat zezwolen na wyjazdy ze spektaklami i z ,,Herodami”’ na
festiwale i przeglady zagraniczne: ,,Po lekturze listéw Ojca po raz
kolejny przekonuje sie, ze gtupota ‘'maluczkich’ zwlaszcza, bez-
prawnie panoszy si¢ i triumfuje. W 1974 roku przez glupote
urzednikodw Urzedu Wojewddzkiego w Katowicach (brak zgody)
Ojciec nie mégt wyjechaé z ‘Herodami’ do Parmy na Festiwal
Teatréw Uniwersyteckich i Ludowych. Zgoda Ministerstwa Kul-
tury nie byla istotna dla wszechwtadnych wiladz lokainych (...) Po
odejéciu na emeryture brakowato wiec Ojcu nie tylko wlasnego
Teatru, ale brakowato tez zabronionych przez wladze partyjne
"Herodbéw’' — pisze corka artysty."?

.,Potem juz mezowi tak dokuczali — kontynuuje swoje wspo-
mnienia Janina Dorman, -— ze musiat odej$¢ z Teatru. Jego
nastgpca otrzymal specjalne, wysokie dotacje na teatr oraz
trzykrotnie wyzszg od meza pensje. M3z byt rozgoryczony, chciat
uciec w gory i tam zamieszkac”.

,.Odszediem sobie bo sadzawka zaczela sie pokrywadé zielong
rzesq i nie miatem sity i odwagi podnie$¢ stawidla, zeby te
wszystkie okropnosci sie wylaty”” — pisat w liscie do p. Polakow-
skiej.™®

Odchodzac na emeryture mial Dorman za sobg trzydziesci trzy
lata pracy w Teatrze Dzieci Zagtebia. ,,Przy pomocy nielicznego
grona potrafitem przebrna¢ przez ¢wieréwiecze, a péZniej nastep-
ne pigé¢ lat. Dzigkujmy sobie nawzajem i trwajmy uparcie przy
swoim teatrze (...) Zesp6t elementéw, z ktoérych tworzy sig teatr,
jest tak rozlegly, ze aby ogarnaé i poczué sie w nim swobodnym
tworczo, potrzeba tak wielu wyrzeczen... Dla kazdego, ktéry chce
sie temu poddad czeka go droga trudna. Czy wielu zrozumie t¢
prawde?” — pisat w publikacji wydanej z okazji jubileuszu
trzydziestolecia Teatru Dzieci Zagtebia.™

PRZYPISY

' Jan Dorman zyt w latach 1912 — 1986

2 Wszystkie cytowane w artykule wypowiedzi Janiny Dorman
pochodzg z rozmowy przeprowadzonej przeze mnie z zong artysty
w jej domu w Bedzinie, w paZdzierniku 1990 r.

3 J. Dorman, Moje uwagi i spostrzezenia na marginesie im-
prezy ,,Herody” (w:) ,,Polska Sztuka Ludowa”, 1971 r. Nr 4 s.
217

* J. Dorman, Wzniosfe i frywoine, (w:) ,,Polska” Nr7 (191) s.
43

3 J. Dorman, Moje uwagi i spostrzezenia ... op. cit. s. 218

¢ Tamze, s. 228 ]

7 M. Fiderkiewicz, Zespoly obrzedowe Zywiecczyzny, (w:)
,.Polska Sztuka Ludowa”, r. 1988 Nr 1-2 s. 61-68

8 J. Dorman, Moje uwagi i spostrzezenia... op. cit. s. 230.
W tekécie Jana Dormana zostalo pomytkowo znieksztalcone

nazwisko Anieli z Lalik. Brzmi ono prawidtowo Matuszny(a) a nie
Matuszczak.

¢ Fragmenty rozmowy przeprowadzonej przeze mnie w paz-
dzierniku 1990 r. z Panig Marig Kwieciert, w Teatrze Dzieci
Zagtebia w Bedzinie.

® Fragment z rozmowy z Marig Kwiecien.

" |. Dowsilas, ,Wyjazdy, powroty” wspomnienia o Janie
Dormanie (V) (w:) ,,Sztuka dla dziecka™ Poznan Nr 3 (22) 1990
r.s. 27

2 Tamze, s. 19

3 Tamze, s. 18

4 Teatr Dzieci Zaglebia” wyd. Wydz. Kultury i Sztuki Urzedu
Wojew. w Katowicach, Woj. Rada Zwigzkéw Zawodowych,
Zwigzek Zawodowy Gornikow, Zwigzek Zawodowy Chemikow,
Katowice 1975 r. s. 98

Bedzin 1971. Zespdt ,,Heroddw™ Jdzefa Zonia, Libigz Mata, woy. krakowskie. Fot. S. Deptuszewski
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Eugenio Barba

TRZECI BRZEG RZEKI *

Pamieg¢ jest duchem prowadzgcym nasze dziatania. Jest tym,
co czyni mozliwym penetracje pod poziomem skorupy czaséw
i pomaga znalez¢ liczne drogi prowadzace z powrotem do Zrédet,
do dnia pierwszego. Na tych drogach i skrzyzowaniach nasi
poprzednicy spotykali sig¢ ze swoimi demonami i z potrzebami ich
czasOw. My odkrywamy na nowo te skrzyzowania, kiedy widzimy
ich odbicia w ksigzkach historycznych i klasyce. To umozliwia
nam utrzymanie wiezi z naszymi zrodtami i umozliwia nam wglad
w naszg tozsamos$é, odlegty i konkretng. Dlatego kiedy sie chce
oélepi¢ jednostki albo grupy ludzi,nalezy spowodowa¢ utrate ich
tacznosci ze zrédtami, z tajemniczym i objawiajgcym sig znacze-
niem ich pamigci. Ci, ktérzy chcg dominowaé nad innymi,
interpretujg przeszto$c i mieszajq rozliczne drogi, ktére sg zyjacym
wezlem czasow.

Historia jest czesto porébwnywana do rzeki, do bystrego pradu
zmiatajacego wszystko, co spotka na swojej drodze. Sa tacy,
ktérzy wierzg, ze mozna uciec od tego pradu, i buduja domy na
obu brzegach rzeki. Wierzg, ze nie bedq niepokojeni przez prad
rzeki. Ale rzeka wylewa, zgarniajac ze sobg zwierzeta, dzieci,
silnych {udzi, betonowe domy.

Czasami zbiezno$é czasow pojawia sig, by ukryé kierunek
naszej drogi. Do$wiadczenie artystyczne moze pdzniej odstonic
btysk nitki taczacej nas z naszymi zrodtami. Zdarzylo sig¢ to
ostatnio w Brazylii. Uwielbiam stuchaé réznych historii. Luis
Octavio Burnier i Paolo Dourado opowiedzieli mi 7rzeci brzeg
rzeki. Pewien stary cztowiek mieszkat ze swoja rodzing w poblizu
rzeki. Ktérego$ dnia wziat t6dz i wyptynat na wode, wiostujac ku
$rodkowi rzeki, gdzie prad byt silniejszy i tam pozostat. Nie

powrdcit na Iad. Codziennie jego syn przynosit mu pozywienie .

i prosit go by powrécit do domu, na brzegu. Ale ojciec uparcie
kontynuowat wiostowanie pod prad. | czynit tak dzier po dniu,rok
po roku, az do nocy, w ktérej umarl. O $wicie nastepnego dnia jego
syn dotart do todzi, wyplynat na $rodek rzeki, i wiostowal pod prad.

*) Koricowe przemo6wienie na QOSCO 87, si6dmym spotkaniu teatralnym
w Urubamba, Peru w pazdzierniku 1987 r.

Ta opowie$é byta dla mnie wielkq iluminacja. Pozwolita mi
uprzytomnié¢ sobie pewne intuicje i wyjasni¢ niektére sytuacje,
ktore przezytem razem z Odin Teatret. Bedgc cztowiekiem teatru
wiedzialem, ze powinienem dgzy¢ w kierunku tego co niewidzial-
ne, co ukryte, ku podziemnej historii; zwielokrotnié Sciezki, ktore
oficjalni lub partyjni historycy dusza poduszkami stow. Wiem, ze
moim zadaniem jest nie zapomnie¢. Wiem, ze musze odrzuci¢
amnezyjny instynkt mojego spoteczenstwa. Wiem, ze kazdego
dnia musze reprezentowac bez retoryki i anonimowo, pamigc
czasow i drég, ktérymi podrézowano. To jest méj sens uprawia-
nia zawodu. Nie chce tego zgubié¢ w wyczerpujacym labiryncie
dni i lat, powodujacych erozje ztudzen, wierzeri, energii. Po-
trzebuje nici zapewniajacej trwatosé i charakter mego zachowa-
nia, nici tgczacej mnie z moimi zrédtami.

Jakie sg te moje Zzrodta? Kim byli moi antenaci? Na ptaszczyznie
zawodowej jest przede wszystkim ,,dziadek-totem” — Stanis-
tawski. Mam tez innych dziadkéw: Meyerholda, Wachtangowa,
Copeau, Eisensteina. Mam starszego brata — Grotowskiego.
A kto jest mojg babkg? Czy byty kobiety u moich Zrédet? Wéréd
mych antenatéw moge wymienié¢ Gordona Craiga. Ale dlaczego
zadna z ksigzek nie wymienia jego siostry Edy? W koricowej
analizie, ona jest mojg babkq. Mojq babka, twojq babka. Ponie-
waz grupy teatralne nie byly stworzone ani w latach sze$é-
dziesigtych, ani w latach dwudziestych przez niemiecki agit-prop.
Grupa teatralna zostata stworzona na poczatku tego wieku
w Anglii, przez sufrazystki, kobiety walczace o prawo do gtoso-
wania. Te kobiety, aby w czasie spotkari i wiecoéw silniej wyrazi¢
oczywistg niesprawiedliwos$é swej sytuacji zwrocity sie do tych,
ktére z racji swej profesji mialy cenne doswiadczenia
w zyciu publicznym: do aktorek. W ten sposéb zostaty stworzone
grupy teatralne sktadajqce sie tylko z kobiet. Nie miaty ani celu
artystycznego, ani estetycznego, raczej chodzilo im o nadanie
innego znaczenia tym relacjom miedzy ludzmi, ktére nazywamy
teatrem.
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Edy Craig jest moja babka. Jej brat stat sie stawny z powodu
swoich wielkich romanséw i swoich wielkich wizji. Ale to ona, od
pierwszej wojny $wiatowej az do 1925 roku, szta pod prad ze
swojq grupg — Pioneer Players w Londynie.

Najwazniejszg rzecza, by nie zapomnie¢ dziedzictwa pozos-
tawionego nam przez naszych przodkéw. To dziedzictwo taczy
nas z naszymi zroédtami, prowadzi do transcendencji naszej pracy
i rzutuje jej znaczenie w przysztosé.

Technika — ,,jak”

Stowo re-prezentacja odniesione do okreflenia przedstawie-
nia, zawiera ideg podwdjnej prezentacji, podwojnej obecnosci
aktora — jako istoty historycznej i zawodowej. Ta obecnosé
przeksztatcana jest przez widza w doswiadczenie wspdtodczu-
wania i rozumienia, w subiektywne wrazenie i wypowiadang
refleksje. Ta,,podwéjna prezentacja” zawsze odbywa sie w kon-
tek$cie historycznym, ktéry determinuje zaréwno odbiér publicz-
ny, jak i warto$¢ artystyczng. Jest to kontekst wyjqtkowy i zara-
zem zmienny. Nie moze byé on przeniesiony w inne miejsca bez
zmiany znaczerh samego przedstawienia, bez uwzglednienia
istoty najbardziej intymnej wiezi z widzami.

Azeby w tym kontekécie bardziej sugestywnie sprawié, ze
posta¢ zyska swa historyczno-biograficzng identyfikacje, aktor
postuguje sie réznymi formami zachowania, dziatania, sugerowa-
nia, tudzenia, przeistaczania sig... tym, co okre$la sig mianem
techniki. Cechuje to kazdego ,,wykonawce” i istnieje we wszyst-
kich tradycjach teatralnych. Poddajac analizie zjawiska wykra-
czajgce poza kultury (Zachodu, Wschodu, Pétnocy, Potudnia),
poza gatunki i rodzaje (balet klasyczny, taniec nowoczesny,
opera, operetka, musical, teatr literacki, teatr ekspresji i ruchu,
teatr klasyczny, teatr wspoiczesny, teatr komercyjny, teatr trady-
cyjny, teatr eksperymentalny itd.), przechodzgc przez to wszystko
docieramy do dnia pierwszego, do poczatkéw, kiedy to prezenta-
cja zaczyna krystalizowa¢ sie w technike, w to jak przedstawiac,
postugiwaé sie technikg zachowujac szacunek dla widza. Do-
strzegam dwa punkty wyjécia, dwie drogi postepowania.

Na pierwszej aktor postuguje sie swa spontanicznoscia, natu-
ralnym sposobem swego zachowania, ktére formowalo sie od
momentu jego inicjacji w kulture i Srodowisko, w ktérym sie
wychowat. Antropolodzy definiujq jako ,.inkulturacje”” proces
pasywnegdo senso-motorycznego wchtaniania codziennych za-
chowan danej kultury. Organiczna adaptacja dziecka do przewo-
dnich i zyciowych norm jego kultury (warunek ,,naturalno$ci”’)
zezwala na stopniowe i organiczne przeksztatcenia, ktére s g takze
wzrostem,

Najwigkszy wktad metodologiczny wnidst tu Stanistawski,
dazac do uzyskania przez aktora naturainosci wyniklej z ,,techniki
inkulturacji”’. Ztozyly sie na to procesy ,,0zywiajgce’’ wyrazong
naturalnosé¢ aktora. Aktor bowiem, stosujgc magiczne ,,gdyby”’
na poziomie kodyfikacji umystowej, zmienia swe codzienne
zachowanie, nawyki, sposdb bycia, ucielesniajac sie w roli, ktérg
ma zagraé. Ten kierunek myslenia dostrzezemy takze u Brechta
w jego technice uzyskiwania ,,efektu obcoéci”. Istnieje on zawsze
tam, gdzie aktor w procesie pracy nad rolg modeluje swe
naturalne, codzienne zachowania, tak by wykorzysta¢ je przy
ksztattowaniu zachowan scenicznych wbudowanych w rzeczy-
wistoé¢ spoteczng badz w podteksty roli.

Technika grania, ktéra postuguje sie réznymi formami ,,inkul-
turacji”’ jest transkulturalna. ,,.Chtopski” teatr w Oxolotlan stwo-
rzony przez wyizolowang spotecznoséé tubylcéw na gérze, w Me-
ksyku, uzywa techniki opartej na inkulturacji. Jest to ta sama
technika, ktérg mozemy odnalezé w Living Theatre, w Khardaha
w Kalkucie, gdzie aktorzy sg farmerami, robotnikami, czy studen-
tami. Istniejg sposoby bycia aktorem w Europie, Ameryce, Azji
i w Australii, manifestujace sie poprzez techniki inkulturacji.

W tym samym czasie mozemy zaobserwowaé¢ we wszystkich
kulturach inng droge dla wykonawcy: postuzenie sige specyficz-
nymi technikami ciata réznigcymi sie od uzywanych w codzien-
nym zyciu, Tancerze baletu tak wspoélczesnego, jak i klasycznego,
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mimowie, i aktorzy tradycyjnych teatrow Wschodu zaprzeczajg
swojej ,,naturalnosci”’ i buduja siebie innymi §rodkami zachowan
scenicznych. Przebyli oni proces wymuszonej ,,akulturacji”” nato-
zony na nich z zewnatrz: sposoby stania, chodzenia, zatrzymywa-
nia sie, patrzenia, siedzenia — rézne od codziennych.

Technika ,,akulturacji’”’ czyni sztucznymi (lub ,, wystylizowany-
mi”’, jak sie czgsto méwi) zachowania aktora. Ale zarazem tworzy
inng jakos$¢ energii. Moglismy to wszyscy dos$wiadczy¢ obser-
wujac klasycznego aktora Hindu, czy aktora Japoriczyka, tan-
cerza wspotczesnego albo mima. Taki wykonawca-,,performer”
jest na tyle fascynujacy na ile udato mu sie zmodyfikowaé wiasng
naturalno$é”, przeksztatcajac jg w lekkos¢ — jak w balecie
klasycznym czy w krzepko$ci drzewa, jak w taricu nowoczesnym.
Technika akulturacji deformuje naturalno$¢, by odtworzy¢ istote
postaci w bardziej prawdziwy i bardziej zaskakujgcy sposob.

Uzywam terminu ,,performer’” a nie aktor, poniewaz na drodze
akulturacji niemozliwe jest rozréznienie pomiedzy aktorem a tan-
cerzem. Zresztg na Wschodzie tancerz jest takze $piewakiem
i aktorem. , Akulturalny’ performer, przejawia jako$¢ i promienio-
wanie energetyczne, ktbre jest istnieniem gotowym do prze-
ksztalcenia sie w taniec albo teatr, zgodnie z intencjg lub tradycja.

Droga inkulturacji prowadzi takze do bogactwa wariantow
i odcieni codziennego zachowania oraz do zasadniczej jakosci
dzialania gtosu, tego co moéwione. Akulturacja i inkulturacja
czynig mozliwym osiggniecie pre-expresywnego poziomu: obec-
no$¢ gotowa re-prezentowad.

Nie wolno jednak zapominaé¢, ze akulturacja jest kolonizacja,
narzuceniem, i gdy godzimy sie na nig, staje sie inng forma naszej
obecnosci. Przyswojona staje sie¢ ,,drugg naturalnoscig”. Nie
mozemy sig juz od niej uwolni¢. Doswiadczyt tego kazdy, kto
pracowat jako mim czy tancerz w balecie klasycznym. Porusza sie
i zatrzymuje w sposéb zdeterminowany, dynamiczny, co wynika
z przyjecia postawy, pozycji, majacej swe zrodto w kregostupie,
w dazeniu do réownowagi. Kazdy szczegét jest skodyfikowany.
Kodyfikacja oznacza formalizacje, precyzyjng forme, ktéra musi
byé respektowana. Wzoér, ktéry musi byé powtarzany. Tancerz
albo mim zostaje zniewolony przez te wzorce. Interesujgcym jest
obserwowanie ich walki o uwolnienie sie od wyuczonych technik
i prob oduczenia sie tego, co im zabrato tak wiele lat nauki.

Akulturacja prowadzi do kodyfikacji, sformalizowanej obecno-
$ci rozpoznawalnej w takich gatunkach, jak balet, sztuka mimu,
Kathakali, No. Ta sformalizowana obecnos$¢ jest niezbedna dla
tego, kto chciatby wyrazaé sig¢ artystycznie w tradycyjnych
gatunkach. Ale dla performera we wspoiczesnym przedstawie-
niu, ktéry chciatby wyeliminowaé granice pomiedzy taricem,
teatrem, pie$nig, opera, cyrkiem... najbardziej niebezpieczng pu-
tapka jest rozwdj sformalizowanej obecnosci w danym gatunku.
Najwazniejsza rzeczg jest osiggniecie postawy respektujacej
transkulturalne zasady, ktére zostaly stworzone we wszystkich
akulturacyjnych technikach, zezwalajgcej jednak na zbudowanie
techniki osobistej, postawy opartejna osobistej kodyfika-
cji.

Takie jest zadanie treningu: opuscié¢ pole psychologii i dawne
metody konstruujace zycie postaci scenicznej, azeby skoncent-
rowa¢ sie na tworzeniu postawy opartej na osobistej kodyfikacii,
akulturacji skierowanej ku pre-expresywnemu zachowaniu.

Uczen moze podgza¢ albo drogg inkulturacji albo droga
akulturacji. Zobiektywizowang sumg obu jest totalno$é, spot-
kaniei integracja komplementarnych biegunéw, ktére na poczat-
ku nie byly polaczone: kazdy rozpoczynajacy z ,,magicznym
gdyby” albo z jakimkolwiek innym procesem mentalnym musi
zmaterializowac¢ ten proces w prezentacje (zaist-
nienie), ktéra jest odbierana zmystowo przez widza. | kazdy, kto
poznat ,,zachowania aktualne” musi zintegrowaé swidj
poznawczo-emocjonalny wszech$wiat. Jedna droga
nie jest lepsza od drugiej. Bytoby krétkowzrocznos$cig mysleé, ze
teatr technik akulturowych jest lepszy. Nie. Dwie drogi maja te
same pobocza, na ktére performer moze zbtadzié: pobocze pustej
formy, technicznych stereotypdw, dynamicznych manieryzméw.



| inne pobocze form: cielesnej, zmystowej, gniewu spotecznego,
poetyckosci, intencji psychologicznych.

Proces ulega okaleczeniu, jesli mobilizuje tylko wewnetrzng,
niewidzialng, mentalng energie, ktéra nie stapia si¢ z tym, co
materialne, widoczne, fizyczne, z tym co postrzega widz. Tego
nam czesto brakuje w procesie inkulturacji u aktora wywodzace -
go sige z teatru tradycyjnego, ktérego nawyki umystowe (mental
behaviour) nie sg zakorzenione w zachowaniach fizycznych, i nie
pozwalajg ujawnic sie przekazowi wewnetrznych tresci. Z drugiej
strony jesli aktor kodyfikujacy, nawet zgodnie z wlasng wizjg, nie
osigga zamierzonego efektu tgczac koherentnie dynamike emo-
tywnych zachowan z nawykami psychicznymi, takze przeistacza
sie w byt niepetny, w gimnastyczng zabawke, dziatania cyrkowe,
w dwuwymiarowego wirtuoza. Moze on by¢ w stanie olénié nas
czym§, co nas zaskoczy, z powodu jego wezopodobnych zdolno-
$ci akrobatycznych i technicznych umiejetnosci, ale nie osiggnie
on wymiaru, o ktérym méwiliSmy wczesniej: wymiaru pamigci,
pamigci genetycznej, pamieci emocjonalnej, pamieci czaséw,
mitycznej pamieci przodkéw.

Czynic¢ i by¢é w zyciu

Podczas tego tygodnia ogladajgc prace i trening demonst-
rowany przez grupy peruwianskie, zdatem sobie sprawe, ze oto
jestem twarzg w twarz z wyjatkowym fenomenem. Dzisiaj, na tej
planecie nie ma kraju, w ktérym uczeh moze mie¢ miejsce startu,
zgodne w istocie z zasadami antropologii teatralnej, prowadzacej
do osobistej kodyfikacji. To nadzwyczajne. Peru jest jedynym
krajem gdzie to istnieje. W kazdym innym kraju, istniejg szkoty
teatralne i mistrzowie, istnieje tradycyjny ,,inkulturujgcy” teatr,
istniejq grupy, ktére trenuja i ,.akulturujg sie”, istniejg specyficzne
gatunki, takie jak balet i taniec nowoczesny, wszystko oddzielnie,
chce przez to powiedzie¢, ze wystepuje fragmentaryzacja, moze
nawet ptodna, moze prowadzaca do eklektyzmu, ale utrudniajgca
opis genezy prezentacji i re-prezentacji. Zrozumienie istoty ant-
ropologii teatru pozwolito performerom peruwianskim osiggnaé
ten sam poziom prezentacji jaki ma nowoczesny tancerz albo
aktor Wschodu.

Ogladajgc waszg prace, doceniam wasze kompetencje. Ale
czesto jako widz bytlem §wiadomy tego, ze to wy to wyko-
nujecie. Jak to sie zdarza w pracy teatralnej, wchodziliscie
w kolizje z biegunowoscia: czynié i byé-w-zyciu.

W pierwszym dniu spotkania, podczas préby sceny zbiorowej
zapadla na sali szczegdblna cisza. Znam t¢ nasycong cisze wido-
whni. Zdarza sig, gdy widzowie stajg twarzg w twarz z wymiarem
prowadzacym poza to, co ogladajq. W tym przypadku dziesigcio-
letnia dziewczynka, pulchna i powazna, ktéra nic nie robita, po
prostu piescita kamien. Niczego nie tworzyla. Niczego nie uda-
wata. Nie prébowata by¢ tworcza. Ona byla-w-procesie zycia,
z tq charakterystyczng, $wietlistq obecnosciaq dziecka w teatrze.
Dzieci nie robig niczego. One sq-w-procesie zycia. Doktadnie tak,
jak zwierzeta wprowadzone na sceng, fascynuja nas. Nie dziatajq.
Po prostu sq w procesie zycia. Caly czas terminowania polega na
dazeniu do czynu, do uaktywnienia swej obecno$ci przez
$rodki dziatania, do przeobrazeniasiewhomo agens, czlowie-
ka dzialajgcego, ktory powoduje zmiang i sam sig zmienia.
Nadchodzi chwila, kiedy obecnoé¢ aktora musi przemienié sig¢
w mentalne u-obecnienie dla widza i musi re-prezentowaé
pamieé czasoéw. Nie mozna sie ograniczaé tylko do ukazywania
mocy, trzeba réwniez osiggng¢ podatno$é na zranienie, wlasciwa
byciu-w-procesie zycia. W waszym przedstawieniu byly chwi-
le kiedy zapominatem o waszych umiejetnosciach, o waszych
zdolnosciach. Ale to co wydaje mi si¢ najwigkszym niebez-
pieczenstwem, jakie wam zagraza, to — o paradoksie! — fakt, iz
stosujecie zasady, aby osiggnaé¢ kodyfikacje swych zachowan.
Panujecie nad tymi zasadami tak dobrze, ze stajq sie dla was
rzeczywistoscig obiektywng a nie instrumentem, pozwalajgcym
wam wznie$¢ sie na wyzszy poziom, kiedy to dziatanie staje sie
procesem bycia-w-zyciu, re-prezentacjq pamieci.

Nie moge radzi¢ jak osiggnac ten poziom. Wiem, ze wymaga to
jakich$ dziesieciu lat prawie nieludzkiej pracy. Tak dlugo zajeto
moim aktorom doprowadzenie mnie do niespodziewanego spos-
trzezenia, ze oni zamiast dziatah, byli-w-procesie zycia. Moge
tylko powiedzie¢ w co gleboko wierze: pracowaé, pracowac,
pracowaé, kontynuowaé meke powtérek, pomimo pustej skoru-
py ruchdéw, powierzchownoséci techniki bez zycia, zawrotow
gtowy powodowanych monotonia. Ale trzeba walczy¢ przeciwko
inercji, mys$lac z petng energiag umystowgq, z caly inteligencjq
fizyczng, probujgc szukaé jak wymysleé, jak przekopaé swoja
wilasng drozke ku procesowi-bycia-w-zyciu, ktére zawiera i od-
krywa nasze poczatki.

Jest to wyzwanie dla kazdego z was. Jest to wyzwanie dla
catego ruchu teatru peruwiariskiego. Diuga, nieprzerwana prze-
strzen dni, miesigcy i lat czekajacych na was i zadajgcych wysitku
w kazdej chwili. Jes$li nie zrezygnujecie, zmienicie teatralng
kulture waszego kraju. Jak ojciec, ktéry dotart do $rodka rzeki
i wiostowat pod prad, wasze dziedzictwo dla tych, ktérzy przyjda
po was bedzie przyktadem konsekwentnego zachowania i oporu.
Poniewaz zadna z form terminowania nie jest terminowaniem
W zajmowaniu pozycji, w nie zdradzaniu ducha przodkéw, w nie
zapominaniu poczgtkow.

..Dlaczego’’: znaczenie

Spogladajac w przesztoéé napotykam na drogi, ktérymi po-
drézowatem: zgeszczone wydarzenia, ksigzki, spotkania, gtosy,
przypadkowe zdania, wypadki. Méwiac o tym, prébuje sobie
wyjasnié, dlaczego robig teatr, dlaczego stale to robie. Wazne jest
jak sig robi teatr. Ale jesli bede dosy¢ szczesliwy, by osiagnaé
techniczng kompetencije i obiektywng wiedze, ktére zaprowadza
mnie w konstrukcje rozmaitych poziomdw przedstawienia i jego
zwigzkéw z widzami, to postawione tu pytanie powréci, nawet
w bardziej kategorycznej formie: dlaczego to robig? Czy z powo-
du ekshibicjonizmu? Dla pienigdzy? Azeby osiggngc¢ prestiz
spoteczny? Azeby by¢ kim$, kogo ludzie moga podziwiaé, poza-
dacé? Aby uciec od wlasnego uwarunkowania, mojej skory, moich
mysli? Aby poméc tym, ktérzy nigdy nie prosili o pomoc? Zeby
zmienié spoteczenstwo?

Wiem, ze teatr moze radykalnie zmienié¢ co$§ w spoleczenstwie:
samego siebie, swo6j sposéb postepowania, prezentowania sie-
bie, re-prezentowania siebie, rozmy$lania nad sobg samym. Wiem
to, poniewaz wskazuje na to wiele drég prowadzacych z po-
wrotem do moich poczatkéw. Spogladajac w przesztosé, w kie-
runku dnia pierwszego, spotykam Grotowskiego, mojego star-
szego brata. Mégtbym takze nazwaé go moim ojcem, moim
dziadkiem, moim totemem. To nie ma znaczenia. Podstawowg
rzeczy jest rozpoznanie zwigzkoébw synowskich i bycie z nich
dumnym. U jego boku nauczytem si¢ pewnych podstawowych
zasad tego, jak robi¢ teatr. Dokladniej: u jego boku intuicyjnie
wyczutem osobiste znaczenie zawodu, to dlaczego robi sie teatr.

We wczesnych latach szes$édziesigtych w Polsce, wiadze
wymagaty wykonywania norm produkcji. Ustalonej wczeéniej
iloSci przedstawien i premier na kazdy sezon. To iloé¢ byta wazna,
liczbawidzow, liczba przedstawien. Ludzie, poszczegdlni i wyjat-
kowi nie istnieli. Byli stadem krow, owcami. To szalefistwo
produkcji i ilo$ci, ta iluzja liczb i statystyk byta nazywana polityka
kuituralng, kulturg demokratyczng, teatrem popularnym. Grotow-
ski nie chciat robié¢ oémiu, szesciu, trzech nowych przedstawien
w roku. Chciat przygotowac¢ tylko jedno, ale dobrze. Daé naj-
wigcej. Przedstawic¢ je ograniczonej liczbie widzow, ale tak, aby
zmaksymalizowaé komunikacje, by ustanowié z tymi niewieloma
widzami przestrzenne i emocjonalne stosunki, ktére konstytuujg
spotkanie, dialog z samym sobg, medytacje nad czasem. Azeby
wypetni¢ swoje powotanie, musiat walczy¢ przeciwkd swym
czasom, musiat powracaé na Sciezki prowadzace ku poczgtkom
i powt6rnie odkrywaé, u swojego przodka Stanistawskiego, teatr
jako laboratorium, jako uprzywilejowane miejsce do tworzenia
nowych wzajemnych stosunkéw. ,, Teatr ubogi” Grotowskiego
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nie byt technikga. Nie byt sposobem — jak robi¢ teatr. Dlatego
wiasnie robit teatr.

Woéweczas w latach 1961, 1962, 1963, nieraz tylko trzy lub
cztery osoby przychodzity na jego przedstawienia. W czasie
trzech lat mego przebywania u niego, widziatem, iz jego upér
mogta zrozumiet tylko garstka widzow. To ten updr Grotows-
kiego, to jego wiostowanie pod prad, odstonito teatrowi naszego
wieku inng droge spolecznego istnienia, prowadzacy do tego,
aby by¢ lojalnym wobec wlasnej tozsamosci.

Jeden z najbardziej poruszajacych i dwuznacznych mitow
cywilizacji zachodniej opowiada histori¢ czlowieka poszukujace-
go swoich poczatkéw. Na drodze prowadzacej ku swej tozsamo-
$ci zabija wilasnego ojca, ptodzi synéw-braci z wiasng matka,
sprowadza plagi na calg ludnos$é. Idzie na wygnanie... Kto$
jednak podaza jego $ladami, mtoda dziewczyna — Antygona. Po
latach kiedy powraca do swego miasta Tebanczycy walczg
z Tebariczykami, bracia czerpig przyjemnoé¢ z torturowania braci,
dzieci noszg bron, nauczone zarzynania. Gwatti przerazenie. Teby
sg jadrem ciemnosci.

Stykajac si¢ z wojng domowq, w ktdrej bracia jej zabijajq sie
nawzajem, Antygona podejmuje decyzje. Nie broni swojego wuja
Kreona i praw panstwa, ktére on reprezentuje, ani tez nie
przytacza sie do armii brata w wojnie przeciwko panstwu. Zna
role, ktérg wybrata. Dziala w sposéb pozwalajgcy jej byé lojalng
wobec tej roli. Nocg opuszcza miasto i udaje sie na wies$, z garécia
ziemi, by posypaé¢ nig cialo brata, ktoremu Kreon odmoéwit
pogrzebu. Symboliczny to rytuat,zda si¢ pozbawiony istotnego
znaczenia i niewspotmierny wobec kary grozacej za jego dopel-
nienie, lecz Antygona decyduje si¢ na to, ptacac cene wilasnego
zycia. Gar$é ziemi Antygony, gar$¢ widzow Grotowskiego. Jakze
$mieszny up6r, na przekér czasom, wiostowanie pod prad. Ale my
nie mozemy tych dziata’h wymaza¢ z naszej pamigci. Sq zaczynem
i bodzcem do kontynuaciji, dziert po dniu, mimo iz tak odosob-
nione, nierozsadne, skromne i niebezpieczne. To jest teatr: pusty
i bezskuteczny rytual, ktéry my wypetniamy naszym ,,dlacze-

go” — naszg wewnetrzng potrzeba. Teatr, ktéry w niektérych
krajach naszej planety spotyka sie z powszechng obojgtnoscia,
a w innych moze nawet kosztowac zycie tych, ktorzy go tworza.
Sadze, ze zardwno aktorzy Qdin Teatret, jak i ja, nalezymy do
tego samego gatunku co stary czlowiek, ktéry opuscit swojq
rodzing, odbil od brzegu i na $rodku rzeki wiostowat pod prad.
Mogto by sie wydawacé, ze mieszkarncy brzegéw, ktorzy $miali sie
z nas, mieli racje. Przeminety dwadziescia trzy lata, na naszych
twarzach pojawito sie wiele zmarszczek, siwiejemy, wyczerpani
naszymi latami | naszg profesjg. Ale teraz juz nie jesteSmy sami,
Poza naszg todziq s3 tez inne. Niekt6re obok nas, niektére przed
nami. JesteSmy matg flotyllq na $rodku rzeki. JestesSmy trzecim
brzegiem. W dniu, w ktérym rzeka wzburzy sig — zmiecie nas. Ale
wraz z nami takze wielkie budynki z ich pluszowymi siedziskami,
jaskrawymi $wiattami, ktore sg tam, na dwéch brzegach. (...)
Nalezg do teatralnej rodziny, ktérej babkami sg: Antygona i Edy
Craig. Rodzina ta ma takze innych czlonkéw... mtodzieficow

imtode dziewczyny, méwigcych réznymi jezykami, dziatajacych

na rozmaite sposoby, udajgcych sie w przeciwnych kierunkach,
ktorzy nigdy mnie nie spotkali, ktérzy ledwie dostrzegaja mnie
poprzez histori¢ czy przyklady innych grup teatralnych. To
rodzina znajaca swoje poczatki, wiedzgca jak rozpoznaé swych
przodkéw, swych starszych braci, nie zapominajgca o swojej
przesztosci. Rodzina, ktéra sie nie utozsamia ze spoteczefistwem
ogarnietym amnezja, ktéra pragnie zachowa¢ pamieé¢ czasow,
$wiadoma tego, iz pamigé, ktdrg moze przedstawi¢ ma dla garstki
widzéw znaczenie symboliczne.

Dlatego tez sluchajac w Brazylii wersji opowiesci Guimaresa
Rosa Trzeci brzeg rzeki przeczuwatem juz, ile lat pracy zajmie mi
pracanad nig. Dlatego w 1976 roku nazwalem w Belgradzie Odin
Teatret i inne zblizone do niego grupy, tak jak sie to czyni
z drogimi nam ludZmi, jedng nazwag: Trzecim Teatrem.

tlum. z angielskiej wersji
Richarda Fowlera

Fot. Tony D’Urso. Zdjecia ze spektaklu ,,Pokéj w patacu cesarskim’, Ayacucho 1988
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