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MOZE TAM KIEDY BOGA DIONIZOSA WZYWANO...
WYPRAWY ARTYSTYCZNO-BADAWCZE NA BALKANY
POLSKICH TEATROW POSZUKUJACYCH

Teatr w drodze

Istnieje we wspotczesnym teatrze nurt, ktory pod wieloma wzgledami przy-
pomina pewne osobliwe stowarzyszenie opisane przez Jorge Luisa Borgesa
w opowiadaniu Sekta Feniksa. Mozna by 6w nurt nazwaé dla potrzeb niniej-
szego studium featrem w drodze. Ma on, podobnie jak bractwo ze wspomniane;j
opowiesci literackiej, charakter w pelni nieformalny — o jego istnieniu stanowi
nie akt zatozycielski, ale inspirujacy splot indywidualnych biografii, ideowe
pokrewienstwo tworcoéw, wspdlnie wyznawany i praktykowany ethos pracy
artystycznej. Czynnikiem, ktory spaja ten ruch teatralny, jest takze okreslona
geografia duchowa, swoista mapa miejsc i szlakow nasyconych szczegolnym
znaczeniem, zwigzanym przede wszystkim z ich etnograficzna specyfika. Wy-
znaczaja ja rozsiane po $wiecie enklawy kultur tradycyjnych — miejsca, gdzie
wciaz jeszcze rozbrzmiewa archaiczna pie$n, gdzie z obrzedu nadal rodzi si¢
teatr. Jeden z tych teatralnych szlakow, na ktorym mozna spotkaé nosicieli
dawnych tradycji, prowadzi na potudnie Europy, na Batkany.

Sposrdéd polskich zespotow, ktore obraty ten region za obszar artystycz-
nych eksploracji, wymieni¢ nalezy przede wszystkim: Teatr Wiejski ,, Wegaj-
ty”, Osrodek Praktyk Teatralnych ,,Gardzienice” oraz wroctawski Teatr ,,Pie$n
Kozta”. Wszystkie wymienione tu grupy, jakkolwiek powstaty w réznym cza-
sie, wyrastaja z impulsu kontrkultury, ktéra to w sposéb reformatorski wy-
znaczyla kierunki poszukiwan nowego jezyka teatru, nickonwencjonalnych
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przestrzeni jego funkcjonowania, nowych, opartych na autentyzmie przezycia
artystycznego, jakosci w relacjach z widzem. Wspomniane zespoty reprezen-
tuja zatem nurt teatru poszukujacego, nazwanego swego czasu przez Eugenia
Barbe ,,trzecim teatrem™'. Sposrod wielu rownoprawnych, cho¢ nie zawsze
rownoznacznych okreslen, takich jak teatr alternatywny, eksperymentalny,
osobny czy poszukujacy wreszcie?, odwotuje sie do tego ostatniego nie tylko
dlatego, iz oznacza otwarcie, procesualnos$¢, ale takze z uwagi na, by tak rzec,
geograficzne okolicznosci jego zaistnienia w stowniku teatralnym. Warto bo-
wiem przypomniec, iz zostato ono sformutowane przez Eugenia Barbg wtasnie
na Balkanach — w Belgradzie w 1976 roku, podczas dziesiatej edycji mig-
dzynarodowego festiwalu BITEF, ktora odbyta si¢ pod hastem Teatar nacija
(Teatr narodow)?.

Rysem wspolnym grup zaliczonych przez tworcg Odin Teatret do nurtu
»trzeciego teatru” jest to, iz scena, praca nad spektaklem i kunsztem aktora sta-
nowia dla nich narzedzie dziatania w obszarze odmiennych niz wtasna kultur,
srodek poszukiwania i definiowania indywidualnej oraz grupowej tozsamosci,
a ponadto sposob ozywiania wspdlnot lokalnych®*. Droge realizacji powyzszych
celow od poczatkow formowania si¢ pierwszych projektow i grup spod znaku
»irzeciego teatru” stanowi wyprawa artystyczno-badawcza. Trajektoria tych
wedrowek wiedzie ku obszarom zywych kultur tradycyjnych usytuowanych
na wszystkich kontynentach, wyposazenia teoretyczno-badawczego dostarcza
antropologia kulturowa, to ona okres$la przeznaczenie i charakter podejmowa-
nych w terenie aktywno§ci artystycznych, w pewnym stopniu je dyscyplinuje,
a na pewno profiluje postawe aktora, rezysera, tworcy.

Na gruncie polskim idea wyprawy artystycznej traktowanej jako swoista
misja kulturowa sigga dziatalnosci Teatru ,,Reduta” Juliusza Osterwy i Mie-
czystawa Limanowskiego, teatru, ktory w okresie migdzywojennym, od 1924
do 1939 roku (a od 1929 roku wytacznie) z repertuarem najwyzszej proby, tak
klasycznym, jak i wspotczesnym, objezdzal miasta, miasteczka, wsie potozone
w réznych prowincjonalnych rejonach Polski, a przede wszystkim na kresach
wschodnich. Pod wzgledem ideowym redutowe wedrowki nawiazywaty do

! Bez oklaskéw mozna wyzyé [zapis dyskusji], ,,Dialog” 1994, nr 1, s. 120-130.

2 Por. M. Gotaczynska, Mozaika wspdiczesnosci. Teatr alternatywny w Polsce po roku
1989, Wroctaw 2002.

3 P. Volk, Bitef (i pozoriste), Beograd 2003, s. 204-207, 290.

4 Leszek Kolankiewicz, biorac pod uwage ztozona nature poszukiwan artystyczno-kul-
turowych, nazwat nurt 6w ,teatrem zarazonym etnologia”. L. Kolankiewicz, Teatr zarazony
etnologia, ,,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 1991, nr 3-4, s. 13-22.
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rozwijajacego si¢ w tym okresie spolecznego ruchu regionalistycznego (spod
patronatu Aleksandra Patkowskiego), ktorego goracym orgdownikiem byt Li-
manowski. Ruch ten zaktadat kulturowsg i kulturalng integracjg obszaréw pe-
ryferyjnych, pogranicznych, zréznicowanych etnicznie z ziemiami centralnej
Polski, przy jednoczesnym zachowaniu cech lokalnych, stanowiacych o ducho-
wej mocy i1 bogactwie tych ziem. Wynika z tego, Ze nie mniej od artystycznego
wazny dla Redutowcow byt spoteczny wymiar ich przedsigwzigeia. Spektakle
wystawiane podczas objazdow byly traktowane jako rodzaj patriotycznej lek-
cji, jako sposob upowszechniania literatury i sztuki teatru najwyzszej miary,
nierzadko stawaly si¢ dla miejscowej ludnosci prawdziwym swigtem, a takze
znaczaco oddziatywaly na ruch amatorskiego teatru na wsi. Aktywny uczest-
nik wypraw redutowych, Leon Schiller méwit wprost o wpisanym w nie pro-
gramie ,,uduchowienia Polski”.

Reduta, realizujaca formule studia teatralnego, takze w tym heroicznym,
objazdowym wariancie dziatalnosci stanowita swoiste obwozne laboratorium
rzemiosta aktorskiego, doskonalonego przez czlonkéw zespotu w trudnych
warunkach, stanowiacych prawdziwe egzystencjalne wyzwanie. W zamysle
tworcow Reduty sens tej wedrownej szkoty zasadzal si¢ na potraktowaniu
podrézowania jako do$wiadczenia inicjacyjnego, wprowadzajacego w sztu-
ke teatru oparta na pracy zespotowej, podporzadkowanej etosowi wspolno-
ty tworczej. Trudy wedrowki, wyrzeczenia, niewygody stawatly si¢ nie tylko
proba charakterow, z petna swiadomoscia tworcow Reduty byly rowniez wli-
czone w przebieg dzialania artystycznego, ktére to — oparte na realizacji tek-
stow o znaczace]j wartosci tak ideowej, jak i estetycznej, arcydziet dramaturgii
$wiatowej i polskiej, ,,utworow wielkiego natchnienia™ — postrzegano w ka-
tegoriach poswigcenia i ofiary, ktoremu w ostatecznym, scenicznym ksztalcie
chciano nadac¢ range misterium. Kierujacym Reduta wydawato si¢ rowniez, ze
wedrowny tryb funkcjonowania zespotu aktorskiego uczyni¢ zen moze praw-
dziwa wspolnote, wspolnote mysli, czynu, ducha.

Ow w istocie swej utopijny projekt mogt zosta¢ zrealizowany wytacznie
dzigki bezkompromisowosci Juliusza Osterwy, ktory porzucit blichtr war-
szawskiej sceny i awantaze ptynace z wystepow przed znudzong i snobistycz-
na publicznoscia, a takze dzigki wizjonerstwu Limanowskiego, ktory w swych
tekstach nadawat idei objazdow okre§lony duchowy 1 intelektualny szlif, po-
dazajac w tym zakresie Sladami wielkich tworcow romantycznych oraz tropem

5 M. Limanowski, Byf kiedys teatr Dionizosa, wybor, oprac. i wstep Z. Osinski, War-
szawa 1994, s. 135.
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zakorzenionego w chrzescijanstwie ezoteryzmu®. Za sprawa tych koncepcji
i ich praktycznej weryfikacji w toku prac zespotu mogla si¢ w Reducie doko-
na¢ niepowtarzalna fuzja sztuki, nauki i religii. Owa formuta teatru oparta na
potaczeniu doswiadczenia tworczego z elementem duchowym (pojmowanym
z reguty nieortodoksyjnie, cho¢ radykalnie), naznaczona silnym wychyleniem
ku eksperymentowi, ku zdyscyplinowanej pracy laboratoryjnej, stata si¢ dro-
gowskazem dla wielu grup wspoélczesnego teatru, ktore staraja sig ja reali-
zowa¢ w ramach przer6znych, cz¢sto odlegltych pod wzgledem estetycznym
od Redutowych przedsiewzigé artystycznych, dostosowujac do wlasnej wizji
teatru, aktora, sceny, w odniesieniu do aktualnej rzeczywistosci kulturowej
i spoteczne;j.

Stowianska chorea

Nie bedzie chyba przesada stwierdzenie, ze nie tylko projekt ,,teatru w dro-
dze”, ale takze wskazanie Batkanow jako terenu niewyczerpanej inspiracji dla
dziatan artystycznych, jako obszaru zywego dziedzictwa Dionizosa, jest za-
shuga wspolzatozyciela Reduty, Mieczystawa Limanowskiego. Odwiedzit on
dwukrotnie Rodopy w ramach geologicznych wyjazddéw studyjnych do Bulga-
rii w roku 19361 1937. W efekcie drugiego pobytu powstat tekst, jak dowodza
liczne don odwotania, kluczowy dla wspoétczesnych poszukiwan etno-teatral-
nych, poszerzajacy ich geograficzny zasieg o ten wilasnie obszar. Trudno bo-
wiem o lepsza niz nastgpujace stowa rekomendacje stowianskiego Potudnia:

Chcialoby sie tez powiedzied, ze jest [Bulgaria] otoczona drutem i przez nowo-
czesnego czlowieka nie niszczona. W gorach bulgarskich znajdziesz szczqtki, ka-
wateczki, okruchy dionizyjskich procesji, ktore dzieki temu, Ze majq forme, jak
kwiaty przetrwaly. Z wielkich obrzedow cudotworczo ocalale fragmenty znajdziesz
na Starej Planinie i w Rodopach i cieszy¢ si¢ bedziesz, gdy rozpoznasz te flore,
i wwyobrazni swojej wskrzesisz $wiat tracki i grecki’.

Tesknota Limanowskiego za przeniknigtym misteryjna duchowos$cia swia-
tem Trakow 1 Grekow, za bogactwem form starozytnych rytuatow i widowisk
doskonale komponowala si¢ z przedstawionym w innym teks$cie tego autora,
zatytutowanym Rok polski i dusza zbiorowa, projektem Teatru Ziemi — teatru,

6 Z. Osinski Ku teatrowi Mieczystawa Limanowskiego [w:] M. Limanowski, Duchowos¢
i maestria. Recenzje teatralne 1901-1940, oprac. Z. Osinski, Warszawa 1992, s. 11-20.
7M. Limanowski, Byt kiedys teatr Dionizosa, op. cit., s. 229.
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ktory rodzi¢ miat si¢ z ducha piesni ludowej, z wiejskich obrzedéw dorocz-
nych, z magicznych inkantacji. Tu po raz kolejny tworca Reduty dat wyraz
idei dziatania teatralnego ujmowanego jako zwiazek ze zmartymi przodkami®,
jako praktykowanie zbiorowej pamigci. Pisat Limanowski na ten temat nastg-
pujaco:

Z mrokow nalezy wywabi¢ widma i zbudzi¢ guslarsko stare obrzedy, zanuci¢ dawne
piesni zbiorowe, tak aby wrocit odwieczny korowdd i mogly sie odzywacé imiona
bogoéw zapomnianych’.

Warto przypomnie¢, ze w tym samym artykule autor wskazywal na cha-
rakterystyczna dla grup koledniczych posta¢ kozy czy turonia jako ,,arcysto-
wianski prototyp polskiego satyra”. Tego rodzaju uwagi nie pojawialy si¢
w tekstach tego tworcy przypadkowo. Wspomniany wyzej, ogloszony przez
Limanowskiego w 1937 roku artykut Byf kiedys teatr Dionizosa... z pewno$cia
uzna¢ mozna za jedna z tych wypowiedzi, na fundamencie ktorych zbudowany
zostal nowozytny, teatralny mit dionizyjski (w polskim wariancie)'*. Wystarczy
dodaé, ze tekst ten postuzyt twoércom polskiego teatru poszukujacego jako dro-
gowskaz w dziataniach, majacych za cel odnowienie jezyka teatru i powrot do
pierwotnej sity przezycia scenicznego, podobnej starozytnemu katharsis. Kon-
sekwentnie powotuja si¢ na ten artykul: dyrektor i rezyser ,,Gardzienic” Wto-
dzimierz Staniewski, wspolpracujacy z nim muzyk Maciej Rychty, nawiazuja
do niego takze tworcy ,,Wegajt”. Niezmiennie od lat jest on wlasciwie lektura
obowiazkowa w kregu tworcow polskiego teatru alternatywnego, szczegdlna

8 J. E. Pawelczyk, Mieczystaw Limanowski — prekursor polskich ,, Dziadéw kulturo-
wych”, ,JKonteksty. Polska Sztuka Ludowa”, 2008 nr 1, s. 84-89.

® M. Limanowski, Duchowosé i maestria, wybor, oprac. i wstep Z. Osinski, Warszawa
1992, s. 134.

10, Axer, Z. Osiniski Z. (red.), Siew Dionizosa. Inspiracje Grecji antycznej w teatrze
i dramacie XX wieku w Europie Srodkowej i Wschodniej. Rekonesans, Warszawa 1997.
W tym tomie zob. tekst Z. Osinskiego, traktujacy o oddziatywaniu tradycji antycznej i za-
interesowaniu starozytnymi formami misteryjnymi w Reducie Osterwy i Limanowskiego:
Wiedza o antycznych misteriach i teatrze starogreckim jako inspiracja dla teatru XX wieku.
Na przykiadzie Reduty i Teatru Laboratorium (s. 99-116), z kolei o Narodzinach tragedii
z ducha muzyki F. Nietzschego jako tekscie inicjujacym zainteresowanie mitem Dionizosa
w dwudziestowiecznym teatrze oraz wspotczesnych sposobach rewitalizacji prototeatral-
nego kultu dionizyjskiego na gruncie artystycznych dziatan Osrodka Praktyk Teatralnych
,,Gardzienice” oraz w ramach poszukiwan Jerzego Grotowskiego pisze szerzej L. Kolan-
kiewicz w studium Prototeatralny kult Dionizosa w Swietle poszukiwan tworcow teatru
wspolczesnego (s. 25-30).
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estyma cieszy sig¢ zwlaszcza wsrod tych, ktorzy tropem ,,Gardzienic” wyruszy-
li w droge w poszukiwaniu ,,nowego, naturalnego §rodowiska teatru”.
Utrzymany w mlodopolskiej stylistyce obrazek zgromadzenia butgarskich
chlopéw — trudno wszakze impresj¢ Limanowskiego traktowac jak zapis etno-
graficzny — okres$la zarowno horyzontalny, jak i wertykalny wymiar inspiracji
ludowym widowiskiem obrzedowym. Sytuuje fenomen widowiska misteryjne-
go w okreslonym kontekscie kulturowym i geograficznym, a takze uwydatnia
jego duchowy potencjal, majacy oparcie w archaicznos$ci tradycji i trwatosci
pamigci wiejskiej wspolnoty. Nic zatem dziwnego, ze artystow uwodzi ma-
lowniczy $§wiat bulgarskich wiesniakow, a zwlaszcza sugestia, ze oto w folk-
lorze tego rejonu Europy — dodajmy folklorze uwznio$lonym przez autora
na wzor romantyczny — utrwalone zostaly formy o rodowodzie antycznym,
prastare tradycje misteryjne, konstytuujace niejako podskorna, glgboko esen-
cjalng tkanke miejscowego obyczaju. Omawiat je autor w kontek$cie odwo-
tan do eposow Homera oraz rozpraw archeologa francuskiego Paula Foucarta
o Eleusis. Wizja ludowosci przedstawiona przez Limanowskiego we wlasciwy
mu natchniony, poetycki sposob, jest tu wsparta mysla o duchowej jednosci
Europy, przejawiajacej si¢ w powinowactwie elementow folkloru (zwtaszcza
potudniowostowianskiego) i form starozytnych, jakie znamy jedynie z zapi-
sow, znalezisk archeologicznych i artystycznych rekonstrukcji. Mysl o takiej
kulturowej koincydencji $§wiatow greckiego i1 stowianskiego, rozwijana row-
niez przez innego patrona polskiego ,,trzeciego teatru” — Stanistawa Vincenza,
zaowocowala wspolczesnie projektami odnowienia teatru antycznego w jego
wariancie misteryjnym, dionizyjskim, przy czym kluczowym dla tego procesu
okazalo si¢ do§wiadczenie przekraczania lokalnosci tak teatru, jak i wlasnego
doswiadczenia kulturowego, ktore zostaje skonfrontowane z wartoscia pozna-
wania i rozumienia innych kultur, dokonujacego sig za posrednictwem dziata-
nia aktorskiego, scenicznego, najogolniej rzecz ujmujac, artystycznego.
Antenatami tego rodzaju przedsigwzie¢ poza Limanowskim i Vincenzem
sa dwaj filolodzy klasyczni, mistrz i uczen: Tadeusz Zielinski i Stefan Srebrny,
propagatorzy koncepcji stowianskiego odrodzenia antyku, koncepcji, dodaj-
my, wywiedzionej z Ernesta Renana''. Przestrzenia owego renesansu, stano-
wiacego w istocie tworcza kontynuacj¢ dziedzictwa starozytnos$ci, miata staé
si¢ W ujeciu obu uczonych wilasnie scena teatralna. Zarowno Zielinski, jak
i Srebrny ugruntowywali w swych pracach, w §lad za Wagnerem i Nietzschem,

'T. Zielinski, Listy do Stefana Srebrnego, oprac. G. Golik-Szarawarska, Warszawa
1997, s. 146.
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myslenie o scenie greckiej w kategoriach teatru muzycznego, co okazuje si¢
bliskie wspomnianym na wstegpie niniejszego tekstu polskim grupom. Przy
czym sceniczna koturnowosc¢, wlasciwa Wagnerowskim operom, ktore wedtug
Nietzschego miaty przywroci¢ teatrowi moc dionizyjskiego rytuahu, zostaje
przez nie zastapiona zywiotowo$cia melodii ludowej, dytyrambiczno$cia pie-
$ni etnicznej, dynamika tanca i wyrazisto$cia ludowego gestu obrzedowego.
Ta rewitalizowana przez aktorow na scenie bachicznos$¢ zyskuje jednak
pewna, mozna by rzec, apollinska rame, dyscyplinujaca sceniczna ekspresjg.
Jest nig myslenie o materiale inscenizacyjnym w kategoriach etnologicznych,
postrzeganie tworzywa teatralnego i aktywnosci aktora przez pryzmat antro-
pologii. Tego typu postawa przejawia si¢ zasadniczo w dwoch planach. Po
pierwsze dotyczy metody dziatania zespotu teatralnego, ktdre organizowane
jest na zasadzie pracy terenowej antropologa, po drugie odnosi si¢ do usys-
tematyzowanego i metodycznego postgpowania z gromadzonym materiatem
etnograficzym, ktéry w toku pracy poddany zostaje zaréwno obrdbce arty-
stycznej, jak 1 merytorycznej analizie specjalistycznej, wrgez naukowej. Przy
czym celem field work teatréw poszukujacych sa te zjawiska, nazwijmy je
etnograficznymi, ktore posiadaja okreslony potencjat badz jako tradycje wido-
wiskowe, badz jako fenomeny protoaktorskie. Ich via naturalis, a takze racja
teatralnego istnienia w zdecydowanej wigkszosci przypadkow jest muzyka.
Nalezy w tym miejscu takze dodac, iz aktywno$¢ terenowa cztonkdéw gru-
py modeluje zasada barteru (pojecie wprowadzone przez tworcg antropologii
teatru, Eugenia Barbeg), czyli zasada wzajemnosci, wymiany, dialogu. Chodzi
tu o porzucenie postawy autorytarnej i autorytatywnej wobec przedmiotu ba-
dan, co jest rownoznaczne z uznaniem cztowieka wystgpujacego w funkcji
informatora za réwnorz¢dnego w swej podmiotowosci partnera spotkania.
Spotkania, w wyniku ktérego, jak dowodnie ukazuje Kristen Hastrup, prze-
ksztatceniu podlega tozsamos$¢ obu stron, co tez stanowi sens glgboki tego
rodzaju dziatania. Osobowy charakter relacji nie narusza, zdaniem artystow,
procedur etnograficznych, a jedynie prowadzi do pewnego przesunigcia czy
raczej przemodelowania rol. Oto aktor, nazwany przez Wactawa Sobaszka ak-
torem-badaczem terenowym, uznaje w ,,informatorze” nauczyciela i gospo-
darza, za$§ samego siebie sytuuje w pozycji ucznia i goscia, ktory — zgodnie
z psychodynamika tego rodzaju osobowej relacji — szkoli i doskonali dana
umiejetnos¢ praktycznie i bezposrednio, poprzez obserwacje i nasladowanie.
Mamy tu zatem do czynienia, uzywajac pojecia z teorii malarstwa ikonowego,
z odwrocona perspektywa antropologiczna, w ktorej warto§¢ komunikacyjna
jest przedktadana nad warto$¢ poznawcza kontaktu. Puente takiej postawy sta-
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nowi idea daru, ktory zawsze powinien by¢ odwzajemniony, w formie pokazu,
wystegpu aktora lub grupy.

W strone komedii

Tak pojmowana koncepcja daru ma za podstawe zasade o dtugiej tradycji
spotecznej i obrzgdowej, zasadg praktykowana choc¢by przez kolednikow. Fe-
nomen 6w opisat np. Mircea Eliade, dla ktorego europejski bozonarodzeniowo-
noworoczny krewniak japonskiego marebito byt jednoczesnie forma rytualnej
personifikacji bostwa lub zmartego przodka, a zarazem protoplasta aktora'?. To
wlasnie owa rytualno-mityczna strukture goscia Teatr Wiejski ,,Wegajty” uczy-
nit elementem organizujacym spektakl, a dokladniej rzecz ujmujac, koledniczy
,spektakl domowy”, z ktérym aktorzy — wzorem tradycyjnych grup zapustnych
— w okresie noworocznym regularnie od lat wedruja po wsiach. Mamy tu do
czynienia z przedstawieniem otwartym, ktore rozbudowywane i weryfikowane
jest w toku warsztatow, a ktorego dynamike okresla sytuacja obrzedowa, sta-
nowiaca dlan naturalng rame. Praktyka kolgdnicza artystow Teatru ,,Wegajty”
ma patrona w osobie Stanistawa Vincenza, tworcy poetyckiego obrazu hucul-
skiej koledy, wpisanej w koncepcje starowieku i motywowanej dialogowym
stosunkiem do przesztosci i dziedzictwa kultury ludowej. Za przewodnik w
pracach nad rekonstrukcja widowiska postuzyta rowniez praca rumunskiego
etnologa, Piotra Caramana pt. Obrzed koledowania u Stowian i u Rumunow
(Krakow 1993). Praktycznym dopehieniem tych lektur stala si¢ w 1997 roku
wyprawa ,,Wegajt” do Macedonii, do potozonej nad Jeziorem Ochrydzkim wsi
Vevcani, w ktorej co rok w dniu $w. Wasyla odbywa si¢ festiwal, gromadza-
cy lokalne i zagraniczne grupy zapustne. Udzial wegajckich artystow w ma-
cedonskim karnawale zainspirowat podjeta przez grupg prace nad tradycyjna
maska zapustna, a takze stat si¢ punktem wyjscia dla refleksji nad bachicznym
aspektem zimowych obrzeddw, zorganizowanych wokot dziatan i piesni o pro-
weniencji magicznej. Zaklinanie plodnosci 1 urodzaju stanowi wszakze tre§¢
tradycyjnych koled ludowych. To uzasadnia, zdaniem Caramana, obsceniczny
charakter tego rodzaju pie$ni, thumaczy zawarte w nich sprosnosci i rubaszny
jezyk. Rownoczesnie czyni je podobnymi do starozytnych piesni fallicznych,
wykonywanych podczas procesji ku czci Dionizosa, ktore Arystoteles uznal za
zrédto komedii. Analogiczna mysl o komedii jako pochodnej greckich uroczy-
stosci zwiazanych z przypadajacymi na poczatek zimy Dionizjami Wiejskimi

12 M. Eliade, Marebito rytual i teatr, ,Konteksty. Polska Sztuka Ludowa” 1991,
nr3-4,s. 3.
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znajdujemy u innych autoréw klasycznych — odnotowuje ja Donat, powtarza
Horacy. Nic wigc dziwnego, ze tworcy Teatru Wiejskiego ,,Wegajty” opatrzyli
swoj koledniczy fieldwork project mottem: ,,Nie lubiani w miescie, chodzili od
wioski do wioski...”, zaczerpnigtym z Poetyki, a dotyczacym starozytnych ko-
mediantdw przemierzajacych Peloponez. Odwotujac si¢ do zaproponowanej
przez Stagirytg etymologii terminu komedia, wyprowadzanej z greckiego yatad
Youag, oznaczajacego chodzenie od wioski do wioski z piesnia, z widowi-
skiem'3, znalazly ,,Wegajty” mityczna, a zarazem mitologizujaca ich dziatanie
motywacj¢ dla formuly teatru wiejskiego i wgdrownego zarazem, ktdra to stata
si¢ dla osiadtej na warminskiej wsi grupy mottem wyborow tylez estetycznych
1 szerzej artystycznych, co egzystencjalnych.

W wysitku docierania do pierwotnego zywiolu komicznego tworcy Teatru
Wiejskiego siggaja takze do ludowych form karnawatowych — o zywym wciaz
bogactwie ich repertuaru mozna si¢ przekona¢ na podstawie dokumentacji
z macedonskiego festiwalu vasilicaréw, prezentowanej w ,,Wegajtach” pod-
czas tematycznych sympozjow. Zapusty, 6w doroczny egzorcyzm, ujawniaja,
podobnie jak tradycyjne zwyczaje kolednicze, komediowy potencjal w postaci
zrédlowej, mozna rzec, nierozcienczonej, archetypowej. Traktowane sa jedno-
cze$nie jak naturalne laboratorium dziatan sceniczych, pozwalajace wzbogacié
repertuar srodkow ekspresji scenicznej, w ktorym doskonale odnalez¢ si¢ moze
amator-uczestnik organizowanego przez zesp6t warsztatu kolgdniczego'.

Innym elementem, roéwnie zywotnym w kulturze ludowej Batkandéw, co
wspomniane wyzej obyczaje widowiskowe, jest tradycja gawedziarstwa. Ust-
na narracja, zywa opowies¢, gawegda stanowi — obok piesni etnicznej i melodii
wykonywanej na instrumentach — strukturalng osnowe dzialan scenicznych
w spektaklach teatralnych Wegajt'®, jest czynnikiem porzadkujacym fabute
i jej rytm, okresla formg i miejsce gestu aktora, ale nade wszystko wymaga
specyficznego podej$cia do stowa, wzorowanego na tradycyjnej sztuce opo-
wiadania. Podczas wypraw aktorow Wegajt — Katarzyny Bartoszewicz, Jo-
anny Wichowskiej i Grzegorza Podbieglowskiego — do Macedonii oraz do

13 Arystoteles, Retoryka — Poetyka, Warszawa 1988, s. 319.

14 Koledowanie oraz towarzyszace mu warsztaty ,,Wegajty” organizuja od 1989 roku.

15 To z pozoru tautologiczne okre$lenie zostato uzyte w niniejszym opracowaniu z roz-
mystem — dla odroznienia przedstawien przeznaczonych do prezentacji na scenie od ‘spek-
taklu domowego’, ktory jest pomyslany jako swoista rewitalizacja tradycji polegajaca na
realizacji scenariusza widowiska obrzegdowego w jego naturalnych warunkach, co bywa
nazywane przez komentatorow poczynan Wegajt mianem ‘wskrzeszania tradycji’.

Byla aktorka Wegajt, Joanna Wichowska jest takze autorka opisu tradycyjnych zapu-
stow w Vevcani: Karnawal ma si¢ dobrze, ,,(op.cit.,)” 2003, nr 1 (8), s. 2.
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wotoskich enklaw w Serbii okazato sig, iz w jej doskonaleniu dopomoc moga
stowianscy mistrzowie z batkanskich wsi, dlatego tez twércom nie tylko za-
lezato na tym, by wzorem folklorystow zbiera¢ dawne historie, ale takze, by
w bezposrednim kontakcie uczy¢ si¢ gawedziarskiego rzemiosta, a nastgp-
nie umiejgtnosci te przetransponowywaé w materi¢ spektaklu. To spotkanie
z autentyczna, Zywa opowiescia ustna uswiadamia, iz ona takze ma charak-
ter widowiskowy, performatywny — jest rodzajem pierwotnego monodramu
i jako taka wzbogaca¢ moze metody aktorskie, a nawet stanowi¢ alternatywe
dla konwencjonalnych, szkolnych technik pracy nad rola, co pozwala patrzeé¢
na przedsigwzigcia sceniczne Wegajt jako na propozycjg odnowienia warszta-
tu aktora poprzez twoércze wykorzystanie form protoaktorskich i rozszerzenie
spektrum jego dziatania poza aktywnosci czysto estetyczne.

Szlakiem misteriow

Intuicje Mieczytawa Limanowskiego dotyczace kultury ludowej Bulgarii,
a takze szerzej — Batkanow jako przestrzeni duchowej kultywujacej pamigc,
przechowujacej refleksy archaicznych form misteryjnych spod znaku Orfe-
usza i Dionizosa, najpetniej i bezposrednio rozwija w swych przedsigwzig-
ciach artystyczno-badawczych Os$rodek Praktyk Teatralnych ,,Gardzienice”.
Geograficzny szlak wiodacy ku zywej pamigci starozytnosci prowadzi zespot
przez Grecjg, Bulgarig, Macedoni¢ i Albanig. O krajach tych Maciej Rychty
— wspolpracujacy z Gardzienicami przy rekonstrukcjach i adaptacji scenicz-
nej antycznych hymnéw (dionizyjskich dytyrambow i apollinskich peandow)
do spektakli Metamorfozy wedtug Apulejusza i Elektra wedlug Eurypidesa
— pisze, iz znajduja si¢ ,,na krancach ziemi zaginionego antycznego $wiata”
i dodaje calkowicie w stylu poetyckich uwznio$len Limanowskiego, akcentu-
jac duchowy walor lokalnego krajobrazu: ,,Orfeusz ukryt si¢ w lesistych oste-
pach Rodopéw. W krainie bakchicznej stodyczy”!®. Wyobrazenie Peloponezu
i Batkanow jako archipelagu spolecznosci i kultur-spadkobiercow starozytnej
przesztosci — potozonych w gorach wsi, oddalonych od gtéwnych traktow ko-
munikacyjnych i miejskich centréw — konstytuuje swoista teatralng mitologi¢
pierwotnego §wiata rytualow i widowisk jako przestrzeni do§wiadczen arche-
typowych, granicznych, transgresyjnych. Cel Gardzienic jest dwojaki. Z jedne;j
strony artystyczny — chodzi wszakze o wypetnienie zywa trescia i pulsujaca au-

1 M. Rychty, Gardzienickie metamorfozy. Moja praca i tesknoty, ,,Krasnogruda” 1998,
nr9,s. 223.
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tentyczna energia struktur konstruowanych na podstawie starozytnych tekstow,
a takze o budowanie warsztatu etnoaktora!’. Z drugiej, ideowym kontekstem
jest swoiscie pojete myslenie ekologiczne, ktdre Zbigniew Osinski nazwat kie-
dys$ ,,praktykowaniem humanistyki”'®, a ktére w ostatnich latach dziatalno$ci
Osrodka przybrato ksztatt okreslonego programu edukacji teatralnej, realizo-
wanego pod auspicjami specjalnie do tego zadania powotanej Akademii.

Swoista teatralna archeologia praktykowana przez Gardzienice polega za-
tem na artystycznym odwotaniu do zrédlowych form scenicznych i protosce-
nicznych — wérod tych ostatnich do dytyrambu, hymnow metamorficznych,
muzyki eleuzyjskiej, procesyjnej, stanowiacej podstawe kultow ekstatycznych.
Przy czym sa to w zdecydowanej wigkszosci struktury muzyczne rekonstru-
owane na podstawie juz tylko utamkowo dostgpnych zapiséw i niepetnych, czg-
sto trudnych do zrozumienia notacji. Nie sa to jednak klasyczne rewitalizacje,
te bowiem, jak zauwaza Maciej Rychly, pozostaja podporzadkowane standar-
dowemu, obowiazujacemu wspoélczesnie styszeniu, zredukowanemu wskutek
dominacji sztucznego porzadku gamy fortepianowej'?. W przypadku spektakli
Gardzienic mamy do czynienia z eksperymentem — transpozycja uwzglednia-
jaca obok tradycyjnych wyobrazen, podbudowanych specjalistyczna literatura,
specyfike wspoltczesnej wrazliwosci muzycznej oraz profilowanych kulturowo
fizjologicznych uwarunkowan ekspresji wokalnej i fizycznej. Kluczem do an-
tycznej wyobrazni muzycznej w zwiazku z tym staje si¢ przede wszystkim piesn
etniczna, ozywiajacy odnalezione formy etniczny/ludowy rytm i melos — obok
inspiracji orientalnych istotna role odgrywa tu muzyczny folklor Batkanow.

Z uwagi na przedmiot zainteresowan Teatru ,,Gardzienice” zmienia si¢
wraz z uptywem lat charakter wypraw etno-artystycznych zespotu. Niezmien-
nie jednak wedrowki te prowadza do miejsc, w ktorych — jak czytamy w opisie
umieszczonym na stronie internetowej teatru — wydarzy¢ si¢ moga ,,rzeczy-
wiste spotkania pomigdzy kulturami z pomoca mieszkancow odwiedzanych
regionéw”, nazywane zgromadzeniami®®. Dzi$ takze celem sg $wiatowe mu-
zea, gdzie przechowywane sa pomniki i dokumenty kultury antycznej. Owa

'7 Bez oklaskéw mozna wyzyé, op. cit., s. 123.

187. Osinski, Gardzienice: praktykowanie humanistyki [w:] Parateatr II, O$rodek Te-
atru Otwartego ,,Kalambur”, Wroctaw 1982, s. 36-51.

19 M. Rychly, Gardzienickie metamorfozy. Moja praca i tesknoty, op. cit, s. 216-217.

20 Zob. www.gardzienice.art.pl/wyprawy2.html. Jedne z pierwszych opracowan na temat
wypraw teatralnych ,,Gardzienic” wyszty spod piora W. Pawluczuka, a takze Z. Osifiskie-
go; o projektach terenowych ,,Gardzienic” w kontekscie innych przedsigwzigé tego typu na
Swiecie pisze G. Ziotkowski w ksiazce Argonauci wspotczesnego teatru. Podroze teatralne
zespotow Petera Brooka, Eugenio Barby i Wiodzimierza Staniewskiego, £.6dz 1995.
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modyfikacja trybu pracy ma swoje odzwierciedlenie w formie spektaklu, kto-
ry z etnooratorium przeksztatca si¢ w esej teatralny, podczas pokazu ktérego
przedstawiony zostaje nie spektakl jako taki, ale etiudy fabularne i poszczegol-
ne, wybrane etapy procesu tworczego, ujmowanego przede wszystkim z per-
spektywy zastosowanych przy rekonstrukcjach procedur badawczych i technik
scenicznych stuzacych rewitalizacji archaicznych fenomenow. Ogladamy na
scenie teatr antyczny wyobrazony, ale wyobrazony od strony prob i didaska-
lidw.

Zasada organizujaca te rozwiazania sceniczne jest specyficzne rozumienie
muzyki i muzycznosci jako jako$ci w istocie swej somatycznej, a wigc niero-
zerwalnie zwiazanej z ciatem, ruchem, fizjologia cztowieka. Z perspektywy te-
atru kluczowy okazuje si¢ tu fenomen ,,trdjjedynej chorei” — owej archaicznej
»Spiewogry” (jak nazywa ja Rychly), bgdacej organicznym zespoleniem sto-
wa, gestu, ruchu i melodii. Przy czym hasto ‘chorea’ nie jest tu jedynie meta-
fora, a sama idea odlegtym, pozostajacym domena domystow i kreacji, pozba-
wionym merytorycznych dookreslen wzorcem postgpowania. U starozytnych
autorow arty$ci Gardzienic odnajduja konkretna wskazowke dotyczaca jezyka
dziatan scenicznych, szczegdlnego teatralnego alfabetu okreslanego mianem
cheironomii, ktory opiera si¢ na $cistej zalezno$ci migdzy gestem i stowem
wzajemnie sobie odpowiadajacymi na mocy ustalonego kodu. W zwiazku
z tymi ustaleniami praca Gardzienic od czasu przygotowan spektaklu wedtug
dramatu Eurypidesa opiera si¢ na budowaniu na podstawie dostgpnej ikono-
grafii (np. malunkéw na naczyniach ceramicznych z obszarow starozytnej
Grecji) analogicznych struktur wokalno-gestycznych, przy zatozeniu, ze w ich
immanentnej performatywnosci tkwi klucz do autentycznego ozywienia sta-
rozytnych dramatéw. Miara ich zywotnosci staje si¢ oczywiscie sita przezycia
teatralnego, ktore ma by¢ doznaniem katartycznym, esencjalnym. Staniewski
podkresla, ze tego rodzaju praca ma prowadzi¢ ku do§wiadczaniu harmonii
z samym soba i $wiatem, a jednoczes$nie ma stuzy¢ przekraczaniu potoczno-
$ci, ma by¢ katalizatorem transgresji’'. Etnograficzne artefakty staja si¢ zatem
w Gardzienicach nie tylko budulcem spektaklow, ale takze istotnym elemen-
tem treningu, osobistego warsztatu aktorskiego, rozumianego wtasnie — mo-
wiac jezykiem Foucaulta — jako swoista ,,technika siebie”.

Zainteresowanie Poludniem ma w Gardzienicach dos¢ dtuga histori¢. Na
poczatku wiazalo si¢ z fascynacja obrzedowoscia i religijnoscia prawostawia —

2I'W. Staniewski, Port Grecja [wywiad przeprowadzony przez T. Kornasia], ,,Didaska-
lia” 2004, nr 61-62, s. 7-11.
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w 1989 roku zatozyciel i dyrektor teatru, Wiodzimierz Staniewski, udat si¢ na
Swieta Gore Athos i do Aten, by zgromadzony podczas tej wyprawy materiat
wykorzysta¢ w spektaklu Carmina Burana. Nalezy jednak zauwazy¢, ze mysl
o0 podrozy artystyczno-badawczej na Batkany doczekata sig pelnej i zespotowe;j
realizacji dopiero wraz z pojawieniem si¢ w ,,Gardzienicach” w koncu lat dzie-
wigcdziesiatych aktorow wegajckich — Grzegorza Podbieglowskiego, Joanny
Wichowskiej 1 Katarzyny Bartoszewicz, ktorzy mieli za soba doswiadczenie
podrozy etnograficzno-artystycznych do Macedonii i Serbii. To zainteresowa-
nie kultura tradycyjna Balkanow zbiegto si¢ w czasie z praca nad spektaklem
Metamorfozy wedtug Apulejusza, a nastgpnie przygotowaniami do wystawie-
nia Elektry Eurypidesa i Ifigenii w A. Aktorzy oraz uczestnicy Akademii Prak-
tyk Teatralnych organizowali rekonesanse, ktore miaty na celu gromadzenie
materialu mogacego stanowi¢ tworzywo dla powstajacego spektaklu, a takze
przygotowanie gruntu pod wyprawe catego zespotu. I tak w 1999 roku Elzbie-
ta Rojek, Joanna Wichrowska oraz Agata Zyglewska wyruszyly do Bulgarii,
do potozonych w Rodopach wsi bulgarskich i pomackich, za§ w roku 2001
mial miejsce rekonesans rowniez w Bulgarii z udziatlem Tomasza Rodowicza
i Macieja Rychtego, zorganizowany w ramach projektu powotania do zycia
przy teatrze Orkiestry Antycznej. W lipcu 2003 roku gardzieniccy aktorzy wy-
ruszyli ,,§ladami antyku” do Macedonii, Serbii, Albanii i Grecji.

Plonem tych wypraw, oprécz spektakli: wspomnianych juz Metamorfoz,
Elektry, Ifigenii, a takze muzycznego projektu Hode Galatan Orkiestry An-
tycznej, byly takze przedsigwzigcia artystyczno-edukacyjne: 7—13 sierpnia
2000 w siedzibie Osrodka odbyta si¢ prezentacja ,,rdzennej muzyki” krajow
balkanskich — wystgp artystow ludowych, pochodzacych z Rodpow: Zenskiej
grupy z bulgarskiej wsi Satowcza, wykonujacej wielogltosowe piesni obrzg-
dowe i Nauma Strandzewa — pomackiego multiinstrumentalisty i piesniarza,
kultywujacego muzutmanskie tradycje muzyczne, a takze wystgp zespotu
Slobodana Markovicia z wotoskiej wsi Slatina polozonej na pograniczu serb-
sko-rumunskim, ktory parg lat wczesniej byt gosciem Teatru ,,Wegajty”. Tym
pokazom towarzyszyly oprocz warsztatow tancow, takze wyktady i dyskusje
poswigcone paralelom migdzy kultura starozytna a wspotczesna kulturg ludo-
wa Batkanow?2.

Na styku wiedzy (opartej na rzetelnej znajomosci zrodet) oraz kreacji
tworzy si¢ w Gardzienicach zmitologizowana wizja Balkanéw jako obszaru
kulturowo spetryfikowanego, zwroconego ku przesztosci, ku korzeniom i tra-

22 www.gardzienice.art.pl, 27.04.2006.
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dycji. Wyobrazenie to zyskuje jednak waloryzacjg jednoznacznie pozytywna,
naktada si¢ bowiem nan romantyczny z ducha poglad na temat ludowosci,
zgodnie z ktorym to wiasnie kultura ludowa, dzigki wtasciwej sobie dynamice,
opartej na powtarzalnosci, cykliczno$ci, konserwatyzmie, posiada sitg ocala-
jaca prastare dziedzictwo. Stad tez wérod etnograficznych artefaktow, takich
jak: pie$ni, melodie, tradycyjne instrumentarium, lokalne legendy, tance koro-
wodowe, obrzgdowe formuty i gesty, mozna odnalez¢ takie, ktore przyblizy¢
moga wspolczesnego cztowieka nie tylko do antycznego teatru misteriow, ale
takze szerzej — do zrodet europejskiej kultury, do form starozytnego $wiata, ale
tego ezoterycznego, tego ,,z przypisow”’, marginesoOw i pogranicz, polemicz-
nego wobec konstrukcji podrgcznikowych, tworzonego na przekdr szkolnym
narracjom i przyzwyczajeniom.

Po ,,znachorska muzykg i lecznicze tance”

Skoro zatem — jak dowodzi przyktad Wegajt i Gardzienic — zgodnie z in-
tencja Mieczystawa Limanowskiego muzyka staje si¢ via naturalis dzialania
teatralnego oraz przezycia aktorskiego (jest ona wszakze, przypomina tworca
Reduty za Timaiosem z Lokris, szkola dla aktorow, posrednikiem w dziataniu
zespotowym, nosnikiem formy i kompozycji spektaklu, tacznikiem w komu-
nikacji z widzem?), to nie dziwi atencja, z jaka tworcy wspotczesnych grup
poszukujacych odnosza si¢ do batkanskiej fonosfery, a zwlaszcza do trady-
cyjnej, lokalnej muzyki etnicznej — piesni, melodii, technik wokalnych oraz
wykorzystywanego tu instrumentarium.

Tradycyjny $piew moze sta¢ si¢ w teatrze punktem wyjscia dla budowy
spektaklu, elementem inscenizacji oraz, jak to juz byto powiedziane, osobistej
techniki aktora. Tak wlasnie pojeta praca nad piesnia stanowi istote dziatalno-
$ci wroctawskiego Teatru ,,Piesn Kozta”. Przyktadem moze by¢ tu opracowane
przez zespot przedstawienie Kroniki — obyczaj lamentacyjny, w przygotowa-
niu ktérego wykorzystano piesni zatobne m.in. z Epiru i Macedonii Egejskie;j.
Spektakl w warstwie fabularnej oparty na tekscie sumeryjskiego eposu o Gil-
gameszu, uznany zostat przez tworcow za doskonala okazjg do postawienia
pytania o rodowdd piesni, pytania na ktore odpowiedz — patrzac z perspek-
tywy teatralnej — mogta by¢ wytacznie praktyczna. Stad tez niezwykle cenne
okazato si¢ spotkanie z zywa archaiczng pie$nia obrzedowa w jej naturalnym

2 M. Limanowski, O potrzebie muzyki w ,,Studio” [w:] M. Limanowski, J. Osterwa,
Listy, oprac. Z. Osinski, Warszawa 1987, s. 166-168.
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kontekscie, eksperymentowanie z jej faktura muzyczna i wewngtrzng drama-
turgia.

Rezyser i dyrektor zespotu, Grzegorz Braal wspomina, iz podczas przy-
gotowan spektaklu, poszukujac inspiracji oraz odpowiedniego materiatu et-
nograficznego, dotarl do potozonej w centralnej czgsci Peloponezu wsi i tam
— jak relacjonowat w wywiadzie dla miesigcznika ,,Teatr” — ,,spotkatem si¢
z lamentami, ktoére miaty w sobie moc prowokowania w ludziach ptaczu bez
wzgledu na to, czy tego chcieli czy nie. Bol przekazywany byt gtosem. Kobie-
ty tak gleboko do$wiadczaty cierpienia, ze w pewnym momencie zaczynaty
lamentowac¢ wierszem. Improwizowaty objawiona poezj¢. Byt to rodzaj eksta-
tycznej mowy rytmizowanej. Co ciekawe, t¢ jednokrotng improwizacjg pamig-
taja do konca zycia™*. W powyzszym opisie uwage zwraca akcent potozony
na protoaktorski charakter lamentacji, ktora jest kompleksowym dziataniem
wokalno-gestycznym o znaczacym tadunku energii, wyposazonym w olbrzy-
mig sil¢ oddzialywania, podobng — o czym przekonuje opis Braala — przezy-
ciu katharsis. Z tego tez wzglgdu polifoniczna struktura muzyczna lamentacji
stata si¢ w Kronikach podstawa kompozycyjna, a takze postuzyta za materiat
wyjéciowy w pracy nad ,,fizjologia pie$ni” — fenomenem kluczowym dla akto-
réw wroctawskiego teatru w procesie budowania roli, w treningu. Powracamy
tu po raz kolejny do Artaudowskiej idei piesni i, szerzej, muzyki jako zjawiska
mocno zakorzenionego w fizycznoS$ci, zmystowosci, w ciele — jako$ci rodzacej
si¢ w ruchu, gescie, tancu, jako takiej formy ekspresji, ktora spelnia funkcjg
oczyszczajaca. W przedstawieniu skontaminowano piesni lamentacyjne z po-
granicza grecko-albanskiego z analogicznymi utworami z Dalekiego Wscho-
du, wychodzac z zatozenia, ze tylko w ten sposob podane stowo — pozostajace
na pograniczu teatru i rytuatu — przekaza¢ moze przestanie starej opowiesci
0 ,,nieudanej inicjacji w zycie wieczne”.

Protoaktorski charakter tradycyjnych form obrzgdowych wydaje sig okre-
sla¢ w sposob zasadniczy horyzont etnograficznych poszukiwan artystow
,,Piesni Kozta”. Kiedy w 2002 roku Grzegorz Braal dotart do wsi potozonych
w okolicy Salonik w Macedonii Egejskiej, gdzie zetknat si¢ z obrzgdem ana-
stenariow?, kultywowanym przez mieszkajace tam rodziny, komentowal go
nastepujaco: ,,Bylt to najcickawszy teatr, jaki widziatem w zyciu. Z jednej stro-

2+ G. Braal, Wspdlny oddech [rozmowa przeprowadzona przez A. Rembowska i J. Do-
browolskiego], ,,Teatr” 2004, nr 9, s. 9.

% Anastenaria (gr., blg. nestinaria) — archaiczny obrzed opetania, ktorego osiowym ele-
mentem jest chodzenie po rozzarzonych weglach z ikonami, praktykowany w Grecji oraz
w Bulgarii, w rejonie Strandzy. Obrzedowi przypisywane sa wlasciwosci lecznicze.
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ny zobaczytem autentyczne owtadnigcie przez bostwo, nadprzyrodzona sitg. Z
drugiej, ludzie doswiadczajacy owej mocy ani na chwilg nie tracili kontaktu z
rzeczywisto$cia. Owladnigcie i zarazem $wiadomo$¢ struktury obrzedu, przy-
tomnos¢ umystu tworza niezwykle potaczenie. Urzeklo mnie i zainspirowato
owo czyste, genialne uzdrawiajace aktorstwo. [...] Marzy mi si¢ aktor podob-
ny do tamtych ludzi. Cztowiek o poszerzonej $wiadomos$ci.”? Motyw aneste-
naryjnego uniesienia zostat wprowadzony do kolejnego spektaklu, Lacrimosa,
gdzie stanowi jedno z trzech gtéwnych ogniw — obok komponenty narracyjnej,
wyprowadzonej z powiesci Msza za miasto Arras Andrzeja Szczypiorskiego
i watku muzycznego opartego na Requiem Mozarta.

Obecnos¢ zrodtowych obrzedowych struktur wokalno-gestycznych
w tkance spektaklu nadaje widowisku quasi-rytualng forme, okresla dynamike
zdarzenia teatralnego w ten sposob, ze pozwala uaktywnia¢ tresci archetypo-
we. Oddziatuje na osobowos$¢ aktora i uruchamia w czlowieku 6w szczeg6lny
potencjat umozliwiajacy tworcze dziatanie i przebieg relacji z widzem na po-
ziomie esencji. Jest zatem teatr przestrzenia poszukiwan w istocie swej meta-
fizycznych. Poprzez eksploracje form obrzgdowych tworcy chea zblizy¢ sig
do sakralnych korzeni sztuki, ale nie po to, by zdarzeniom rozgrywanym na
scenie nadawa¢ wymiar konfesyjny, ale po to, by odzyska¢ pierwotna energig,
transgresyjna, katartyczna sit¢ aktu teatralnego, postrzeganego jako do$wiad-
czenie przede wszystkim osadzone w reakcjach somatycznych i odwotujace
si¢ do glebokich, uniwersalnych poktadéw emocji. Mamy zatem do czynienia
z teatrem stanowiacym alternatywe wobec wspotczesnego teatru dramatyczne-
go, ktory Braal okresla jako intelektualny, podporzadkowany logocentryzmo-
wi europejskiej kultury. W ten sposob takze obrzedowa chorea staje si¢ punk-
tem wyjscia dla ,,aktorstwa zintegrowanego”, tzn. opartego na dziataniu, ktore
prowadzi do scalenia réznych poziomoéw istnienia cztowieka — cielesnego,
emocjonalnego i poziomu refleksji, scalenia stanowiacego warunek urucho-
mienia przemieniajacej, oczyszczajacej i uzdrawiajacej mocy aktu teatralnego,
ktorego podmiotem jest zarowno aktor, jak i widz.

Ten pragmatyzm dowartosciowujacy — obok wysitku intelektualnego
— bezposrednie, niedyskursywne do§wiadczenie somatyczne przywodzi na
mys$l koncepcje praktykowania sztuki zycia, propagowana przez Richarda
Shustermana, a polegajaca na zniesieniu opozycji migdzy estetycznym a prag-
matycznym, ktora stanowi o redukcjonizmie nowoczesno$ci?’. Otwarcie na

% @G. Braal, op. cit., s. 9-10.
2 R. Shusterman, Praktyka filozofii, filozofia praktyki, przet. A. Mitek, red. K. Wilko-
szewska, Krakow 2005.
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doznania somatyczne w sztuce oznacza, odwotujac si¢ do terminu Merlau-
Ponty’ego, poszerzenie percepcji. Ta droga, poprzez teatr, dokonuje si¢ re-
waloryzacja pojecia zycia estetycznego, ktdre nie jest plytko rozumiana es-
tetyzacja doswiadczen rzeczywistosci, nie jest tez jednowymiarowym kultem
sztuki i upodobaniem do artyzmu. Ow szczegdlny modus istnienia ,ja” — ,ja
poszerzonego” — wiaza¢ nalezy z potrzeba przezycia zorientowanego werty-
kalnie i z przekonaniem, iz jest ono mozliwe wlasnie w obszarze tworczosci
aktorskiej definiowanej jako dziatanie totalne, a wigc takie, ktére organizuje
percepcje $wiata, porzadkuje relacje z ludzmi, a tym samym stanowi projekt w
istocie swej etyczny, jest aktywnos$cia gigboko humanistyczna, zorientowana
spotecznie.

Wedréowki ,,wedle ducha”

Jak pokazuja powyzej omdéwione przyklady, teatralno-kulturowe eksplo-
racje obejmujace region Batkandéw dotycza pierwotnych tradycji aktorskich
i, szerzej, widowiskowych, tym samym wpisujac si¢ w nurt poszukiwan ko-
rzeni europejskiej kultury teatralnej; chodzi tu bowiem nie tylko o inspiracj¢
obejmujaca wymiar estetyczny starozytnych form, ale takze o ich spoteczne
funkcje i transkulturowa warto$¢. Ztozona, z uwagi na swe historyczne i kul-
turowe uwiklania, dawna rzeczywisto$¢ teatralna, aby mogta by¢ odbierana
jako zywa, musi zosta¢ przefiltrowana przez do$wiadczenia wspotczesnoscei,
z ktora powinna pozostawa¢ w relacji, nawet jesli miataby ja wytacznie nego-
wac. Sednem etno-artystycznych projektow sa bowiem nie tyle historyczne,
muzealne rekonstrukcje, ile konfrontacja z tradycja i jej doswiadczanie. Tak
pomys$lane wyprawy nie bytyby mozliwe, gdyby nie antropologicznie zorien-
towana refleksja teatralna, ktora doceniwszy $wiat widowisk Orientu — Indii,
Chin, Japonii — na nowo sformutowata pytanie o ich europejski odpowiednik.
Kluczem stata sig grecka starozytno$¢ odczytywana poprzez kulturg ludowa
regionu uznanego, zgodnie z wykladnia romantyczna, za bezposredniego suk-
cesora starozytnego dziedzictwa.

Postawa antropologiczna sprzyja wydobyciu pozytywnej wartosci r6zno-
rodnosci etnicznego i kulturowego zréznicowania Batkandw, ujmowanego tak
synchronicznie, jak i diachronicznie, a bedacego, jak juz zostalo powiedzia-
ne, funkcja mitologii tej przestrzeni. Antropologiczne wychylenie pozwala we
wciaz zywym i bezposrednio dostgpnym bogactwie form widzie¢ inspiracj¢
dla wzbogacania jezyka ekspresji scenicznej — egzystencjalne doswiadczenie
podrézowania powiazane zostaje z potrzeba rozwoju artystycznego, doskona-
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lenia rzemiosta aktorskiego. Jednoczesnie we wszystkich trzech opisanych tu
przypadkach mamy do czynienia z praktyka, ktora oprocz pytan natury arty-
stycznej stawia wazny problem ksztattowania podmiotowosci indywidualnej,
a takze kwesti¢ sposobow istnienia i tozsamos$ci grupy, postrzeganej przez jej
uczestnikow jako wspdlnota tworcza badz jako wspdlnota wartosci, w warun-
kach nowoczesnego $wiata charakteryzujacego si¢ ptynnoscia, polifoniczno-
$cig czy wrgez kakofonicznoscia. W tych to zapytaniach zawiera si¢ glgboko
humanistyczny sens terenowych projektow artystycznych wspotczesnych te-
atrow poszukujacych. W takim ujeciu wyprawa teatralno-badawcza okazuje
si¢ czym$ wigcej niz tylko niekonwencjonalnym sposobem zagospodarowa-
nia nudy, popularng ,.turystyka z pigtnem etnicznym” (okre$lenie Grzegorza
Braala), za jej posrednictwem bowiem tworzenie nowej formy artystycznej
pozostaje nierozerwalnie zwiazane z ustanawianiem nowej formy kulturowe;,
wlasnego, osobnego sposobu bycia w §wiecie.





