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SELOWO WSTEPNE

Ksiazka, ktéra oddajemy do rak Czytelnikdw, stanowi kolejna publikacje
objeta wspdlnym tytulem gléwnym: Spektakl jako wydarzenie i doswiadcze-
nie i — podobnie jak poprzednie — przygotowana zostala w Katedrze Dramatu
i Teatru Instytutu Kultury Wspolczesnej Uniwersytetu Eédzkiego. Tom pierw-
szy: Spektakl jako wydarzenie i doswiadczenie. Prolog' inicjowal serie i towa-
rzyszyl konferencji zorganizowanej w UL w roku 2010. Tom 2: Spektakl jako
wydarzenie i doswiadczenie* stanowit zbi6r prac wybranych spoéréd ponad stu
wypowiedzi wygloszonych w czasie przygotowywanych przez Katedre Drama-
tui Teatru UL — od roku 1995 - kilkunastu miedzynarodowych konferencji po-
$wieconych zagadnieniu teatréw spolecznie defaworyzowanych, w tym przede
wszystkim problematyce teatréw o0sdb z niepelnosprawno$ciami®. W latach
poprzednich wydaliémy takze dwie monografie, w ktétych opisalismy zwiazki
terapii i teatru®. W niniejszej ksiazce pragniemy — nadal poszukujac istoty spek-
taklu teatralnego jako wydarzenia i osigganego dzigki uczestniczeniu w nim

' Spektakl jako wydarzenie i doswiadczenie. Prolog, red. 1. Jajte-Lewkowicz,
J. Michalowska, E6dzkie Centrum Doskonalenia Nauczycieli i Ksztalcenia Praktycz-
nego, £.6dz2 2010.

* Spektakljako wydarzeniei doswiadczenie, red. 1. Jajte-Lewkowicz, J. Michalowska,
A. Piasecka, Wydawnictwo Officyna, £6dz 2013.

* Nadzwyczajna okazje do obserwacji dokonan tego teatru stworzyliémy powo-
tujac przed ponad dwudziestu laty Miedzynarodowe Biennale Spotkania Teatralne
yTerapia i Teatr”, ktérego XII edycja odbyta si¢ w czerwcu 2016 r. pod egida naszego
dwczesnego partnera organizacyjnego, a dzisiejszego gospodarza festiwalu — Poleskie-
go Osrodka Sztuki w Lodzi, zob. http://www.pos.lodz.pl/?q=str&d=15&pd=42 (do-
step: 10.06.2016).

* Terapia i teatr. Wokdl problematyki teatru ludzi niepelnosprawnych, cz. 2,
red. I. Jajte-Lewkowicz, A. Piasecka, Poleski Os$rodek Sztuki, £.6dZ 2006; Terapia
i teatr. Wokdl problematyki teatru ludzi niepelnosprawnych, red. 1. Jajte-Lewkowicz, Pole-
ski Osérodek Sztuki, £.6dz 1999.


https://doi.org/10.18778/8088-782-4.01

8 Stowo wstepne

doswiadczenia - przyjrzec si¢ problemowi aktorstwa nieprofesjonalnego, rzad-
ko podejmowanemu we wspolczesnych badaniach teatralnych.

W wiosennym numerze ,Sceny” z roku 2016 Profesor Lech Sliwonik, nasz
wieloletni Mentor i Przewodnik, powolujac si¢ na wydrukowany szes¢dziesiat
lat temu w ,,Pamietniku Teatralnym” redakcyjny artykut pt.: Amatorszczyzna®,
pisal: ,Bohdan Korzeniewski i Zbigniew Raszewski [ ... ] dobrze wiedzieli, ze
ruch ochotniczy musi by¢ odrebng instytucja, posiadajaca wlasne metody pra-
cy, wlasny repertuar, wlasny styl gry, wlasnych przywédcéw, wlasne cele. Wia-
sne czyli odmienne od teatru zawodowego™. I zacytowawszy klasykow polskiej
teatrologii Profesor gromil: ,Warto o tym kolejny raz przypomina¢? Nie tylko
warto, ale koniecznie trzeba”. Diagnoza Lecha Sliwonika dotyczaca stanu dzi-
siejszego teatru niezawodowego jest surowa: szczegdlnie za$ staje sie dotkliwa
w odniesieniu do inwazji bezrobotnych zawodowcéw na teatr nieprofesjonalny
(,ruszyli zawodowcy na teren amatoréw...”). Mamy nadzieje, ze refleksja pro-
ponowana w naszej ksigzce zdota interesujaco wpisac si¢ w sfere teatru amator-
skiego, ukazujac go od strony jego wlasnych, niezafalszowanych cech.

Zaproszeni przez nas do wspolpracy Autorzy i Autorki — w zdecydowanej
wiekszosci takze Goscie kolejnej konferencji, ktéra odbyla sie w dniach 11—
12 kwietnia 2016 roku na Uniwersytecie L6dzkim — reprezentuja rézne specjal-
noéci. Sa wéréd nich zaréwno badacze (réznych dziedzin nauki), jak i artysci
(rezyserzy, aktorzy, performerzy). Ich wypowiedzi wieloaspektowo analizuja
konkretne ,wydarzenia” zwigzane ze sztuka nieprofesjonalnych aktoréw i kon-
statuja doswiadczang przez nich przemiane, jaka takie wydarzenia przynosza.

Proponujemy Czytelnikom lekture tekstéw skupionych wokét pieciu za-
gadnien. Rozpoczynamy od przyjrzenia si¢ statusowi i dziejom amatorskiej
sztuki aktorskiej, rewidujac takze utrwalone przekonania o znaczeniu i formach
antycznego aktorstwa europejskiego (Aktor! Aktor!). Ustaliwszy zrédla, prze-
chodzimy do préby przyjrzenia si¢ wybranym dzisiejszym przykltadom sztuki,
ktéra niewatpliwie do amatorskiej nalezy (teatry srodowisk lokalnych Gérnego
Slaska, Opolszczyzny, teatry religijne), koncentrujac uwage takze na wspélcze-
snym rozumieniu fenomenu aktora amatora (Przywrdcié wspélnotg). W kolej-
nych dwdch czeéciach ksigzki powracamy do kwestii, ktdre wyznaczaly nasza

S [Bohdan Korzeniewski, Zbigniew Raszewski], Od redakcji. Amatorszczyzna,
yPamietnik Teatralny” 1957, z. 2.
¢ Lech Sliwonik, Zawodowszczyzna, ,Scena. Kwartalnik Kultury i Edukacji Tea-

tralnej” 2016, nr 1 (wiosna), s. 1.
7 Ibidem.
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refleksje naukowa w ostatnich dziesigcioleciach, czyli do problematyki aktora
— osoby z niepelnosprawnoscia, oddajac glos zaréwno teoretykom i krytykom
(Aktor ,niepelnosprawny”? — dyskurs), jak i wspdltwércom tego typu teatru
(Aktor ,niepetnosprawny”? — glos). Nastepna czes¢ (By¢ sobg/Innym) poswigca-
my amatorskiej sztuce aktorskiej podejmowanej w innych srodowiskach kultu-
rowo marginalizowanych czy objetych paternalistycznym dyskursem (imigran-
ci, dzieci, osoby starsze), ktére dzisiejsza ,tyrania normalnoéci” (Julia Kristeva)
dotyka w najwigkszym stopniu. Domknigcie ksiazki stanowia teksty, w ktorych
przedmiotem rozwazan sa formuly pracy aktoréw amatoréw; zaproponowano
w nich takze namyst nad tym, czy wykreowana przez teatry awangardowe i offo-
we tzw. ,praca w procesie” spelnia si¢ w tym obszarze teatralno$ci. A poniewaz
aktorstwo to niewatpliwie profesja sukcesu — kode tomu stanowi refleksja na
temat karier aktor6w amatoréw... na scenach zawodowych.

Wypowiedzi Autorek i Autoréw zostaly zgrupowane w ten sposob, aby
wzajemnie o$wietla¢ badZ problematyzowaé podejmowang w nich tematyke.
Stanowigc szereg przyktadéw wspoélczesnych manifestacji ,ochotniczej” sztuki
aktorskiej, wypowiedzi te niejednokrotnie podejmuja takze zagadnienia znacz-
nie szersze, dla ktorych zjawisko aktorstwa amatorskiego bywa symptomatycz-
nym przejawem postaw i przemian spolecznych, estetycznych, obyczajowych.
W tej perspektywie lektura ksigzki moze si¢ okaza¢ ciekawa — mamy taka na-
dzieje — nie tylko dla teatrologéw.

Irena Jajte-Lewkowicz
Monika Wasik
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Mariusz Bartosiak™

OD EFEKTU SZTUKI AKTORSKIE]
DO EFEKTYWNOSCI AKTORA
W STRONE
PONOWOCZESNE] ANTROPOLOGII AKTORA

Czlowiek jest miarg wszystkich rzeczy,
istniejacych, ze istnieja,
i nieistniejacych, ze nie istnieja

Protagoras z Abdery

Starozytny prolog

WV wieku p.n.e. Protagoras twierdzil, ze kazdy czlowiek jest miarg prawdy
i falszu, w sensie bytu i niebytu, nie jest natomiast miarg tego, co pozyteczne
i szkodliwe, poniewaz probierzem dobra wspolnego jest utylitarna efektyw-
nos¢ praktyki spolecznej. Platon potwierdza ten poglad Protagorasa w swoim
Teajtecie:

Bo jakiekolwiek by rzeczy dane paristwo za sprawiedliwe i piekne uwazato, taki-
mi tez one dla niego bedg, jak dlugo panstwo w nie wierzy; medrzec sprawia, ze
w kazdym wypadku zamiast tego, co jest dla paristwa zle, przychodzi to, co jest
dobre i dobre si¢ wydaje. Tak samo i sofista potrafi swoich wychowankéw prowa-
dzié [167c].

* Dr hab. Mariusz Bartosiak, adiunkt w Katedrze Dramatu i Teatru, Instytut Kul-
tury Wspolczesnej, Wydziat Filologiczny, Uniwersytet £6dzki, 90-131 £6dz, ul. Po-
morska 171/173.
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Zdaniem Giovanniego Reale, sofistyczna miarodajno$¢ sadéw kazdego
czlowieka (,jednostkowego czlowieka’, ,poszczegélnej jednostki”) odnosi sie
do porzadku fenomenologicznego, nie za$ ontologicznego®. Co wigcej, Prota-
goras wprowadza réwniez — odnosnie do orzekania o zjawiskach — skalarno$¢
rozpoznawanych wartosci: ,Medrcem jest nie ten, kto zna nieistniejace warto-
$ci absolutne, lecz ten, kto poznaje cos, co jest relatywnie bardziej pozyteczne,
bardziej odpowiednie i bardziej korzystne oraz potrafi to wprowadzi¢ w zycie
i w zycie wprowadza™.

Ontyczny wymiar relatywnosci sadéw zostal podjety przez Platona i Ary-
stotelesa, cho¢ mistrz i uczen zaproponowali inne rozwigzania. Dla Platona on-
tyczny relatywizm, jakkolwiek powszechny, jest wynikiem niewiedzy, a wielo$¢
jednostkowych sadéw o rzeczywistosci zjawiskowej nie ma istotnego znaczenia,
bowiem najwyzszym celem czlowieka (nadal kazdego) jest poznanie $wiata idei;
réwniez twdrczo$¢ mimetyczna powinna by¢ temu celowi po$wiecona. Arysto-
teles natomiast, w znacznie mniej dysjunktywnie normatywnym trybie, podjat
sie opisania stopniowalnych $ciezek twodrczoséci i poznania. Aporia ontycznie
ujmowanej prawdy i falszu zostala przezen rozwigzana na gruncie tworczosci za
pomoca prawdopodobienstwa, ktére jednak ze wspdlczesna matematyka ma nie-
wiele wspélnego. W Poetyce formuluje koncepcje trzech rzeczywistosci (oprécz
idealnej i zjawiskowej, wprowadza jeszcze artystyczna): , nasladowcza twérczosé
musi z natury rzeczy dotyczy¢ jednego z trzech rodzajow przedmiotow: albo rze-
czywistosci takiej, jaka byla lub jest (realnej), albo takiej, o jakiej sie méwi lub
mysli, ze jest (pomyslanej), albo takiej, jaka powinna by¢ (idealnej)” [1460b]*,
ale ,zadanie poety polega nie na przedstawieniu wydarzen rzeczywistych, lecz
takich, ktére mogtyby sie zdarzy¢, przy czym ta mozliwo$¢ opiera sie na prawdo-
podobienstwie i koniecznosci” [ 1451a]°. Konieczno$é i prawdopodobienstwo sa
ze soba $cisle zwiazane, Arystoteles bardzo czesto wymienia je jako warunki al-
ternatywne — pewien aspekt tragedii powinien by¢ konieczny lub prawdopodob-
ny. Konieczno$¢ wynika z kompozycji dziela, prawdopodobiernistwo natomiast

! Platon, Teajtet, [w:] idem, Dialogi, t. II, przel. W. Witwicki, Wydawnictwo
ANTYK - Marek Derewiecki, Kety 2005, s. 367.

* Giovanni Reale, Historia filozofii starozytnej, t. I: Od poczgtkéw do Sokratesa,
przel. E.I Zieliniski, Redakcja Wydawnictw Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego,
Lublin 1994, s. 247-256.

% Ibidem, s. 252.

* Arystoteles, Poetyka, przet. H. Podbielski, Zaklad Narodowy im. Ossoliriskich,
Wroctaw—Warszawa—-Krakéw—Gdansk-£6dz 1989, s. 93.

S Ibidem, s. 30.
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z rozumowej oceny jego skladnikéw, nie za$ (jak mozna by wnioskowaé z no-
wozytnego rachunku prawdopodobienistwa i statystyki) z mozliwosci ich zaist-
nienia: ,Poeta powinien przedstawia¢ raczej zdarzenia niemozliwe lecz prawdo-
podobne, niz mozliwe, ale nieprawdopodobne. Nie powinien natomiast uklada¢
fabuly z elementéw sprzecznych z rozumem” [1460a]°. Arystoteles wprowadza
w ten sposob silng zasade antropologiczna, wiazaca reguly tworczosci nie z obiek-
tywnymi zasadami, lecz z ludzka ocena: ,Ze wzgledu na efekt artystyczny, lepiej
jest przeciez przedstawi¢ rzecz wiarygodna, chociaz niemozliwa, niz mozliwa,
lecz nie trafiajacy do przekonania” [1461b]". Co wigcej, ostateczng miarg i twor-
cy, ijego dziela, jest odbiorca — dodajmy, kazdy pojedynczy odbiorca — poniewaz
przyczyna celowy tragedii jest katharsis odbiorcy. W Metafizyce stwierdza wrecz:
yPrzyczyna celowa jest w najwyzszym stopniu dobrem i kresem wszystkich in-
nych rzeczy” i dodaje: ,Nie dopatrujmy si¢ zadnej roznicy w tym, czy si¢ ja na-
zwie dobrem, czy tylko dobrem pozornym” [1013b]°.

Te mocng zasade antropologiczng znacznie ostabi w chylacym sie ku upadko-
wi Rzymie $w. Augustyn®, ktérego autorytet sprawi, ze dopiero w XX w. praktyka
teatralna, a szczegolnie aktorska zacznie pozbywac sie przypisanego jej pigtna mo-
ralnej nagannosci. Sw. Augustyn probowat ostabic swoja moralng ocene, twierdzac,
ze aktorzy, podobnie jak inni artysci, co nie chcg dawac¢ falszywego swiadectwa,
ale musza je dawa¢, poniewaz zmyslaja (co stawia ich w jednym rzedzie z ludZzmi
$piacymi i szalericami): ,Réznica miedzy tym, kto zmysla, a oszukujacym polega
na tym, ze oszukujacy pragnie wprowadzi¢ w blad, podczas gdy ten, kto zmysla
— nie zawsze ma taka intencje’, jednak efekt jest ten sam — falsz, ex definitione: ,nie-
prawdziwe s3 wlasnie dlatego, Ze nie moga by¢ tym, co przedstawiajy”. Sformutowal
réwniez (pozorny z punktu widzenia wspélczesnej antropologii teatru) paradoks,
okreslony przezen jako ,,dziwaczny wniosek”, odnoszacy si¢ do sztuki w ogéle:

Czy nie sadzisz, ze wszystkie te rzeczy tylko o tyle sa w czesci prawdziwe, o ile w czeéci
sa nieprawdziwe, i ze jedynie w ten spos6b moga one posiada¢ swoja czastke prawdy,

¢ Ibidem,s. 91.

7 Ibidem, s. 99.

® Arystoteles, Metafizyka, przel. K. Le$niak, Paristwowe Wydawnictwo Nauko-
we, Warszawa 1984, s. 105-106.

° Stanistaw Longosz podkresla ogdlnie negatywnq postawe starozytnych chrzescijan
wobec widowisk teatralnych (s. 117); idem, Antyk chrzescijariski i wezesne sredniowiecze.
Wistep, [w:] O dramacie. Wybér Zrédet do dziejow teorii dramatycznych. Od Arystotelesa
do Goethego. Poetyki. Manifesty. Komentarze, red. E. Udalska, Pafistwowe Wydawnic-
two Naukowe, Warszawa 1989, s. 113-131.
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ze w innej swojej czastce s nieprawdziwe? Dlatego tez w zaden sposob nie moglyby
sie sta¢ tym, czym by¢ chca lub powinny, jezeli nie chca by¢ nieprawdziwe.

I dodaje serig paraleli:

Jakze bowiem [ ... ] Roscjusz méglby by¢ prawdziwym aktorem tragicznym, gdy-
by nie chcial by¢ nieprawdziwym Hektorem? [ ... ] Jakze obraz konia mégiby by¢
prawdziwym obrazem, gdyby kon namalowany nie byl nieprawdziwym koniem?
Jakze odbicie czlowieka w zwierciadle mogloby by¢ prawdziwym odbiciem, gdy-
by nie bylo nieprawdziwym czlowiekiem?

Ostatecznie powraca (po niemal tysiacleciu) do wykluczajacej sztuke dys-
junktywnej normy platonskiej: ,powinni$my szuka¢ takiej prawdziwej rzeczy,
ktéra ma tylko jedno oblicze i nie jest sama ze soba w sprzecznosci, bo nie jest
z jednej strony prawdziwa, a z drugiej — nieprawdziwa”"’.

Miedzy semiotyka a fenomenologia

Dwudziesty wiek pozostawil nam dwie precyzyjne analityki sztuki aktor-
skiej: semiotyczng i fenomenologiczng. Obie nakierowane na jej efekt, posta¢
sceniczng. Przy czym obie propozycje przyjmuja taka strategie jako oczywisty
iniewymagajaca uzasadnienia. W kazdym jednak przypadkuinaczej, bo zgodnie
z wlasciwg dla siebie metodologia definiowana jako znak badz jako wyobraze-
nie. Najprostsza analize semiotyczng przedstawil Stawomir Swiontek, pokazu-
jac jednoczesnie semiotyczny oglad typow aktorstwa, ktore zyskaly wzrastajacy
rozglos w ostatnich dekadach!’. Zdaniem Swiontka, istnieja jedynie dwa mode-
le aktorstwa. Iluzjonistyczny, zwiazany ze szkola Konstantina Stanislawskiego,
i antyiluzjonistyczny, kojarzony z koncepcja Bertolta Brechta. W pierwszym:

Komunikat aktora ma na celu wyeksponowanie informacji o postaci dramatycz-
nej przy jednoczesnym dazeniu do ukrycia informacji o tym, ze postac jest kon-
strukcja stworzong za pomoca technik gry [ ... ]; wysilek aktora skierowany jest
na to, by znak ten [tworzony jego cialem] uczyni¢ przezroczystym dla znaczenia'

10 Sw. Augustyn, Solilokwia, ttum. A. Swiderkéwna, [w:] eadem, Dialogi filozo-
ficzne, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1999, s. 283-286.

11 Stawomir Swiontek, Modele aktorstwa XX wieku, [w:] Aktor w kulturze wspdl-
czesnej. Studia, red. E. Udalska, Fundacja Astronomii Polskiej, Warszawa 1994, s. 9-22.

12 Ibidem, s. 14.
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Natomiast w drugim modelu aktorstwo ,ma na celu wyeksponowanie
[...] informacji o samym procesie tej manipulacji’, kreacja postaci jest trakto-
wana [ ... | jako obiekt manipulacji jednej $wiadomosci przez druga. [ ... ] ak-
tor nie tyle przedstawia posta¢, ile siebie samego w roli aktora jako »mistrza
w rzemio$le« interpretacyjnym [...]", gra aktorska zmierza do ujawnienia
praktyki tworzenia znaku, a nie planu treéci'’. Wyrdznienie dokladnie dwoch
modeli aktorstwa jest, w ujeciu Swiontka, o tyle oczywiste, ze przyjmujac
perspektywe europejskiej tradycji semiotycznej, aktorowi mozna przypisaé
dokladnie dwie mozliwos$ci kierowania uwagi widza: na znaczace lub na zna-
czone, bo znak ma tylko te dwa elementy. Widzowi pozostaje jedynie podazy¢
za aktorem, odczytaé i zrozumie¢ komunikat. Swiontek uzupetnia te typolo-
gie o istotny komentarz, wyprowadzajacy poza zero-jedynkowa optyke semio-
tycznej ortodoksji i stwierdzajacy, ze w istocie nalezy te dwa modele traktowa¢
jako teoretyczne bieguny, poniewaz faktyczna praktyka aktorska realizuje sie
pomiedzy nimi — a w rzeczywisto$ci mamy do czynienia ze skalarnymi zloze-
niami tych dwdch strategii aktorskich, bo aktorzy w réznym stopniu nasyca-
ja swoje kreacje sceniczne obydwiema postawami. Co wiecej, zaden z modeli
nie jest w praktyce teatralnej realizowany w stu procentach. Bazujac na tych
analizach, badacz stwierdza réwniez, ze zyskujace na popularnosci, szczegélnie
w antropologicznie zorientowanych dyskusjach okototeatralnych, inne modele
aktorstwa, wéréd ktorych wyrdznit ,,obrzedowo-magiczny” Antonina Artuada,
yofiarniczy” Jerzego Grotowskiego i ,synkretyczny” Eugenia Barby, stanowia
w semiotycznym ogladzie jedynie rézne punkty na ciaglej osi migdzy modela-
mi: ,iluzjonistycznym” (skupionym na postaci, czyli na znaczonym) i ,antyilu-
zjonistycznym” (skierowanym na aktora, czyli na znaczace).

Bert O. States poszerza ten semiotyczny oglad, dodajac do wymienio-
nych modeli, ktére okreéla odpowiednio jako ,przedstawiajacy” (represen-
tational) i ,autoekspresywny” (self-expressive), trzeci — ,wspolpracujacy”
(collaborative), ktory (majac kilka podtrybéw) nakierowany jest na zaangazo-
wanie widzow w przedstawienie i skupia w ten sposéb ich uwage na samym
zdarzeniu teatralnym i/lub na komunikacji miedzy sceng a widownia. Row-
niez zdaniem Statesa tryby te rzadko funkcjonuja w izolacji, ,wspolistnieja
(do pewnego stopnia) w sposéb ciagly na tej samej scenie”; dodaje takze, ze
»mozna je postrzega¢ jednoczeénie lub gdy nastepuja po sobie”. ,Wspolpra-
cujacy” tryb Statesa nie prowadzi jednak do pelnego wspétuczestnictwa wi-
dzéw w zdarzeniach scenicznych, wprowadza natomiast do analizy horyzont

B Ibidem, s. 15.
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zdarzenia teatralnego, ktérego widz jest pelnoprawnym uczestnikiem. Jego
uczestnictwo mentalne znajduje pelny wyraz w perspektywie fenomenolo-
gicznej, ktora States uwaza za komplementarng wobec semiotycznej. Widz
jest zatem uczestnikiem semiozy teatralnej, ma w niej jednak jedynie funkcje
dekodujaca, ale zaré6wno w ujeciu Swiontka, jak Statesa (powtérzmy, w istot-
nej opozycji do klasycznie, zero-jedynkowo uprawianej semiotyki) porusza
sie w dynamicznej przestrzeni pomigdzy dwiema (jak u Swiontka) lub trze-
ma (jak u Statesa) polaryzacyjnymi postawami aktorskimi. W tej przestrzeni,
zdaniem Swiontka, pelnoprawnym twérca jest jedynie aktor. Natomiast zda-
niem Statesa cze$ciowa, bo zalezna od swojej kompetencji i uwagi, podmio-
towos¢ uzyskuje réwniez widz'.

W Klasycznie prowadzonym, fenomenologicznym ujeciu sztuki aktorskiej To-
masz Kubikowski wyrdznia ,siedem bytéw teatralnych’, stanowiacych kardynalne
punkty procesu kreacji aktorskiej: oprocz realnie istniejacych aktora i widza, anali-
zuje réwniez pie¢ bytéw intencjonalnych, z ktérych (w koniecznym tutaj uprosz-
czeniu) podmiotem dla czterech jest aktor, piaty za$ zalezy od kompetencji i uwagi
widza. Podstawg dla wspomnianego procesu jest psychofizyczna kondycja aktora
podejmujacego konkretne zadanie, okreslona jako ,posta¢ realna” W korelacji z sze-
roko rozumiang ,instrukcja” (od ulotnych uwag do tekstu dramatu) aktor w trakcie
przygotowan tworzy ,,schemat roli’, wzglednie trwalg strukture, ktora w trakcie kaz-
dego spektaklu jest realizowana jako ,przedstawiana posta¢ sceniczna”. Ta ostatnia
dopiero stanowi zmystowo postrzegalna podstawe dla ,domniemanej postaci sce-
nicznej’, ktéra tworzy w swoim umysle widz. W niektérych ujeciach fenomenolo-
gicznych (np. Dietricha Steinbecka) ,domniemana posta¢ sceniczna” jest wylaczna
kompetencja widza i zwiericzeniem catego procesu'.

W obu ujeciach, zorientowanych na analize efektu sztuki aktorskiej, pod-
kregla si¢ wtérny jedynie charakter udziatlu widza, sam efekt bowiem, pomimo
roznych oscylacji wewnatrz samej semiozy czy fenomenologicznej konkretyza-
cji, jest traktowany jako wzglednie obiektywny, podmiotowos¢ widza ma nato-
miast charakter w pewnym sensie uslugowy wobec aktywnosci aktora — widz
porusza si¢ mentalnie w przestrzeni kreowanej wylacznie przez aktora i moze
wmniejszym lub wiekszym stopniu zdekodowa¢ lub wyobrazié¢ sobie efekt krea-
cji aktorskiej.

' Bert O. States, Great Reckonings in Little Rooms. On the Phenomenology of Theater,
University of California Press, Berkeley—Los Angeles—London 1987, s. 161-185.

'* Tomasz Kubikowski, Siedem bytow teatralnych. O fenomenologii sztuki aktor-
skiej, Wydawnictwo Krag, Warszawa [1994].
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Perspektywa fenomenologiczna wprowadza dodatkowo pojecie postawy
estetycznej, zwigzanej z jako$cig i warto$ciami estetycznymi, ktdrej przyjecie
warunkuje konkretyzacje przedmiotu estetycznego i samego doswiadczenia
estetycznego'®. Obok postawy estetycznej, Roman Ingarden wyrdznia posta-
we badawczg, nakierowana na cele poznawcze (np. budowe dzieta sztuki), oraz
postawe codzienng, skupiong na walorach pragmatycznych (uzytkowych, eko-
nomicznych, spolecznych, politycznych, psychologicznych itd.). Koncepcja
postawy odbiorczej wprowadza do estetyki fenomenologicznej silny aspekt an-
tropologiczny, pozwalajacy na podmiotowa sankcje wyodrebnienia w strumie-
niu egzystencji trzech odniesien: obiektywnego (postawa badawcza), spotecz-
nego (postawa codzienna) i subiektywnego (postawa estetyczna). W zwiazku
z przyjeciem postawy odbiorczej, estetyka fenomenologiczna ustanawia nie-
redukowalng réznice dwdch korelatéw w sztuce: przedmiotu artystycznego
(istniejacego niezaleznie do podmiotu i dostepnego w tej samej postaci dla
wszystkich odbiorcéw) i przedmiotu estetycznego (bedacego efektem pod-
miotowych aktéw konkretyzacyijnych)"”.

Podobnego rozréznienia dokonuje si¢ na gruncie antropologii do$wiad-
czenia, gdzie wyrdznia sie trzy sfery: rzeczywistoéci (realnosci istniejacej
niezaleznie od do$wiadczajacego podmiotu), doswiadczenia (realnosci sta-
nowiacej wewnetrzna dla podmiotu tre$é¢ doswiadczenia) oraz ekspresiji (real-
noéci stanowiacej zewnetrzny wyraz podmiotowego do$wiadczenia). Te trzy
sfery stanowia swego rodzaju cykl, poniewaz rzeczywistos¢ jest przedmio-
tem doswiadczenia, ale wewnetrzna tre$§¢ doswiadczenia jest rézna od samej
doswiadczanej rzeczywistosci, z kolei ekspresja rézni sie zaréwno od doswiad-
czenia, jak i od rzeczywisto$ci bedacej jego zrédtem; natomiast czyjas ekspresja
(np. artystyczna) staje sie dla kogo$ innego doswiadczang rzeczywistoscia'®.
Podmiotowe do$wiadczenie koreluje zatem ze soba trzy wzajemnie niereduko-
walne, rozne sfery realnosci.

!¢ Roman Ingarden, Przezycie estetyczne i przedmiot estetyczny, [w:] idem, Wybér
pism estetycznych, red. A. Tyszczyk, Towarzystwo Autoréw i Wydawcéw Prac Nauko-
wych Universitas, Krakéw 2005, s. 192-222.

17 Ibidem. Zob. réwniez: Roman Ingarden, Wartosci artystyczne i wartosci estetycz-
ne, [w:] idem, Wybdr pism estetycznych, red. A. Tyszczyk, Towarzystwo Autoréw i Wy-
dawcéw Prac Naukowych Universitas, Krakéw 20085, s. 249-267.

'8 Edward M. Bruner, Przezycie i jego ekspresje, [w:] Antropologia doswiadczenia,
red. VW. Turner, E.M. Bruner, przekt. E. Klekot, A. Szczurek, Wydawnictwo Uniwer-
sytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2011, s. 16.
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Antropologia aktora

Jednoznacznie antropologiczny wymiar zdarzenia teatralnego zdobywa
powszechna uwage wraz z poszukiwaniami teatralno-kulturowymi Jerzego
Grotowskiego. W tym samym czasie wielostronng, miedzykulturowg wymiane
tradycji performatywnych prowadzili Eugenio Barba i Peter Brook. W skonden-
sowanej, nie zawsze antropologicznie interpretowanej formule ujal ten aspekt
teatru Grotowski, definiujac teatr jako spotkanie przynajmniej dwoch osob, ak-
tora i widza. Ta formula przywraca widzowi jego pelna podmiotowo$¢. Przede
wszystkim w tym sensie, ze jakkolwiek projekt teatru jako wehikulu skupia
uwage na rozwoju aktora jako cztowieka i artysty"’, to w efekcie 6w wewnetrzny
proces ,przeswietlania”, zdaniem Grotowskiego, moze by¢ indukowany w wi-
dzu, a zatem moze wspottworzy¢ rozwéj widza jako czlowieka. I w tym wlasnie
antropologicznym miejscu nastepuje ich spotkanie, a zdarzenie teatralne moze
stac si¢ swego rodzaju intersubiektywnym wehikulem rozwoju®.

W antropologicznym ujeciu Ferdinanda Tavianiego, wieloletniego wspét-
pracownika Barby, powraca problem znaczenia, ale w znacznie zmodyfikowa-
nej w stosunku do ujecia semiotycznego, postaci. Jego zdaniem znaczenie nie
jest ,samo w sobie”, lecz jest zawsze ,w czyich$ oczach” i jest bezposrednia kon-
sekwencja przyjetego punktu widzenia. Taviani wyodrebnia dwie takie podsta-
wowe w pelni autonomiczne perspektywy, nazywajac je ,spojrzeniem aktora”
i ,spojrzeniem widza™'. I, jak sam przyznaje, wbrew zdroworozsagdkowemu
przekonaniu, ze udane przedstawienie to takie, w ktérym znaczenia ukonsty-
tuowane w obu perspektywach nie tylko spotykaja sie, ale wrecz sa tozsame,
twierdzi, ze jest dokladnie na odwrét. Dobre przedstawienie to takie, ktore
powoduje, ze te perspektywy nie upodobniaja sie do siebie, a odpowiadajace
im znaczenia nie s3 tozsame, poniewaz tylko w tej szczelinie moze powsta¢
mentalna przestrzen (bazujaca oczywiscie na zmystowej wspélnocie zdarzenia
teatralnego), w ktérej pelng podmiotowo$¢ bedzie mégt realizowaé widz. Réw-

' Etos odzyskiwany dla zachodniej kultury gtéwnie dzigki konsekwentnej posta-
wie Grotowskiego.

2 Zob.: Jerzy Grotowski, Ku teatrowi ubogiemu, [w:] idem, Teksty zebrane,
red. A. Adamiecka-Sitek i in., Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Instytut Teatralny
im. Zbigniewa Raszewskiego, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa—Wroctaw
2012, s. 245-254; idem, Aktor ogolocony, [w:] idem, Teksty zebrane, s. 255-262; idem,
Od zespolu teatralnego do sztuki jako wehikutu, [w:] idem, Teksty zebrane, s. 835-853.

! Por. analiz¢ ,montazu aktora” i ,montazu widza” w ujeciu Grotowskiego:
Jerzy Grotowski, Od zespotu teatralnego...
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niez aktorowi ta przestrzen réznicy jest niezbedna dla pelnej podmiotowosci,
poniewaz tylko wtedy uniezaleznia si¢ od konwencjonalnej wladzy wykorzysty-
wanych technik wykonawczych?. Na ten aspekt wykonawczej wolnosci wska-
zuje Jacques Derrida w swojej analizie Artaudowskiego ,teatru okrucienstwa’,
w ktérym ,[s]ztuka nie jest nasladownictwem zycia, to zycie jest nasladownic-
twem transcendentalnej zasady, z ktdra sztuka przywraca nam kontakt”*. Zda-
niem Derridy, tak rozumiana funkcja teatru wyklucza mozliwos¢ jakiegokol-
wiek powtdrzenia, bedacego warunkiem literalnej konwencjonalizacji. Kazde
takie przedstawienie jest w swojej antropologicznej istocie przemieszczeniem
i dekonstrukcja istniejacych uprzednio konwencji, w szczegdlnosci teatralnych.
Jednak nie prowadzi to do pelnej obecnosci (jak chcial Artaud), poniewaz
spektakl teatralny nie jest zyciem (juz to dlatego, ze jest jego fragmentem, juz
to dlatego, ze jest zen wylaczony). Efektywnos¢ aktora polega zatem na odzy-
skaniu przezen podmiotowosci w realizacji tej wolnej gry, cho¢ niemajacej ani
poczatku, ani konica. ,Zamkniecie jest kolista granica, wewnatrz ktdrej powto-
rzenie roznicy powtarza si¢ bez korica. To znaczy — jest jej polem gry”**.
Antropologiczny wymiar ,perspektywy widza” obejmuje nie tylko intelek-
tualno-emocjonalng aktywno$¢ dekodujaco-konkretyzacyjna, ale

[...] odnosisig [ ... ] doznanych kazdemu réznorodnych form aktywnosci — emo-
cjonalnej i umystowej — ktore nie odnosza sie do raczej malo znanego obszaru za-
wodu czy kultury aktoréw [co jest wlasciwe dla ,perspektywy aktora”, powoduje,
ze z antropologicznego punktu widzenia analizowanie aktorstwa w oderwaniu od
podmiotowo traktowanego widza jest bezcelowe — M.B.], lecz do rozleglego pola
konwencji wlaciwych naszej cywilizacji albo tez do osobnego pola mentalnosci
i mitologii osobistej*.

Wtedy mozliwe jest wylonienie znaczen, ktdre nie byly wezeéniej zalozone,
ajednak nieprowadzace do przypadkowego i arbitralnego ich zalewu. Zdaniem
Tavianiego tego anarchicznego relatywizmu unika sig, zachowujac réwnowage

»* Ferdinando Taviani, Spojrzenie aktora i spojrzenie widza, przel. G. Godlewski,
[w:] Eeugenio Barba, Nicola Savarese, Sekretna sztuka aktora. Stownik antropologii tea-
tru, przekt. J. Fret i in., red. wyd. polskiego L. Kolankiewicz, Instytut im. Jerzego Gro-
towskiego, Wroclaw 2005, s. 286.

» Jacques Derrida, Teatr okrucieristwa i zamknigcie przedstawienia, przel. M. Go-
tebiewska, W. Kroker, ,Dialog. Miesiecznik Poswiecony Dramaturgii Wspoélczesnej”
1996, nr 4, s. 145-163.

24 Ibidem, s. 160.

5 F. Taviani, Spojrzenie aktora...,s. 292.
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wytworzong dzieki powloce pozwalajacej uzgadniaé znaczenia dla aktoréw ze zna-
czeniami dla widzéw, owa sfera, w ktérej rzecza zasadniczg jest przejrzystoéé komu-
nikagji [zdroworozsadkowa, ale powierzchowna, osadzona w skonwencjonalizowa-
nych trybach uczestnictwa w zdarzeniu teatralnym], sfera rézna od tej ukrytej sfery,
w ktdrej dwa rdzne znaczenia moga si¢ oddzieli¢, decydujac o donioslosci pola arty-
stycznego i kulturowego, otwieranego przez przedstawienie®.

W tym kontekscie sprawa drugorzedna jest perfekcja w opanowaniu tak
skonwencjonalizowanych technik aktorskich, jak réwniez standardowej wiedzy
kulturowej. Bez watpienia sa przydatne, jednak to nie one decyduja ostatecznie
o donioslosci zdarzenia teatralnego, lecz faktyczne nawiazanie komunikacji,
otwarcie pola znaczeniowego i utrzymanie jego réwnowagi. Taviani stwierdza
takze, ze

[k]onsekwencja tej dynamiki [ ... ] jest to, ze przejéciu od dzialar aktora do ro-
zumienia ich przez widza towarzyszy ciag zmiennych intencji i doznan (zaréwno
umystowych, znaczen, jak i zmystowych, emocjonalnych). I wlasnie za sprawg tej
zmienno$ci teatr staje sie Zywym organizmem — nie replika $wiata zewnetrznego
ani tez rytualem opartym na jednomyslnosci, lecz laboratorium, w ktérym ze zna-
nego punktu wyjscia rozpoczyna si¢ podréz o nieprzewidywalnym przebiegu®

i w tym wlasnie tkwi antropologiczna miara efektywnosci aktora, widza i zda-
rzenia teatralnego.

Bibliografia

Arystoteles, Metafizyka, przel. K. Le$niak, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, War-
szawa 1984.

Arystoteles, Poetyka, przel. H. Podbielski, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich, Wro-
claw-Warszawa—Krakéw—Gdarisk-£6dz 1989.

Bruner, Edward M., Przezycie i jego ekspresje, [w:] Antropologia doswiadczenia,
red. VW. Turner, E.M. Bruner, przekl. E. Klekot, A. Szczurek, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Jagielloniskiego, Krakow 2011, s. 11-39.

Derrida, Jacques, Teatr okruciefistwa i zamknigcie przedstawienia, przel. M. Golebiewska,
W. Kroker, ,Dialog. Miesiecznik Poswiecony Dramaturgii Wspdlczesnej” 1996,
nr4,s. 145-163.

% Ibidem, s. 296.
27 Ibidem.



Od efektu sztuki aktorskiej do efektywnosci aktora... 23

Grotowski, Jerzy, Ku teatrowi ubogiemu, [w:] idem, Teksty zebrane, red. A. Adamiecka-
-Sitek, M. Biagini, D. Kosiriski, C. Pollastrelli, T. Richards, I. Stokfiszewski, Instytut
im. Jerzego Grotowskiego, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Wy-
dawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2012.

Ingarden, Roman, Wybér pism estetycznych, red. A. Tyszczyk, Towarzystwo Autoréw
i Wydawcow Prac Naukowych Uniwersitas, Krakéw 200S.

Kubikowski, Tomasz, Siedem bytow teatralnych. O fenomenologii sztuki aktorskiej, Wy-
dawnictwo Krag, Warszawa [1994].

Platon, Teajtet, [w:] idem, Dialogi, t. I-11, przel. W. Witwicki, Wydawnictwo ANTYK
— Marek Derewiecki, Kety 2005, T. 11, s. 323-430.

Reale, Giovanni, Historia filozofii starozytnej, t. I: Od poczqtkéw do Sokratesa, przel.
E.I Zielinski, Redakcja Wydawnictw Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego,
Lublin 1994.

Richards, Thomas, Pracujgc z Grotowskim nad dzialaniami fizycznymi, tlum.
M. Zlotowska, Wydawnictwo Homini, Krakéw 2003.

States, Bert O., Great Reckonings in Little Rooms. On the Phenomenology of Theater, Uni-
versity of California Press, Berkeley-Los Angeles—London 1987.

Sw. Augustyn, Solilokwia, tlum. A. Swiderkéwna, [w:] idem, Dialogi filozoficzne, Wy-
dawnictwo Znak, Krakéw 1999, s. 239-305.

Swiontek, Stawomir, Modele aktorstwa XX wieku, w: Aktor w kulturze wspélczesnej. Stu-
dia, red. E. Udalska, Fundacja Astronomii Polskiej, Warszawa 1994, s. 9-22.
Taviani, Ferdinando, Spojrzenie aktora i spojrzenie widza, przel. G. Godlewski,
[w:] E. Barba, N. Savarese, Sckretna sztuka aktora. Stownik antropologii teatru,
przekl. J. Fret i in., red. wyd. polskiego L. Kolankiewicz, Instytut im. Jerzego

Grotowskiego, Wroclaw 2005, s. 286-297.

Abstract

From the effect of actor’s art to the effectiveness of an actor
Towards the postmodern anthropology of histrionics

Paper attempts at initial diagnosis of the parameters of actors’ activity in the
world of post-modern theatrical and quasi-theatrical practices. The starting point is
philosophical and rhetorical tradition of ancient Greece and Rome (Protagoras, Plato,
Aristotle, and Saint Augustine), then follows a critical analysis of opportunities and
constraints (regarded as a complementary tools of description) of the proposals arising
within semiotics (Slawomir Swiontek) and phenomenology (Tomasz Kubikowski,
Bert O. States), as well as the findings of Eugenio Barba and Ferdinando Taviani within
the International School of Theatre Anthropology.
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The proposed approach assumes a consistent application of the principle of
scalarity (introduced by Swiontek in his description of the types of acting) to the
field of actor’s activity, extended on the findings of the post-modern anthropology of
experience (Edward M. Bruner) and representation theory (Jacques Derrida). The
whole discussion is placed in the modal frame designed by the performative-cognitive
dynamics of the interaction of the actor-spectator (treated by Jerzy Grotowski as
an axiom of the art of theater), with particular emphasis on efficiency understood
as a threefold phenomenon (perspectives of the actor and of the spectator, and

phenomenally understood the event and experience of theater).
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Katarzyna Chizynska®

AMATORSTWO I WYKLUCZENIE
W KONTEKSCIE GRECKIEGO
TEATRU KLASYCZNEGO!

Przedmiotem rozwazan autorki artykutu sa pojecia ,amatorstwa” oraz ,wy-
kluczenia” w kontekscie teatru starozytnej Grecji w V w. p.n.e. Zdefiniowanie
tych terminéw pozwoli przyjrzec sie rzadko eksponowanym przejawom staro-
greckiej kultury teatralnej’.

Teatr klasycznej Grecji czesto bywa uznawany za najdoskonalsza forme
teatru europejskiego ze wzgledu na swoj silny aspekt religijny oraz walory ar-
tystyczne inscenizowanych wtedy utworéw autorstwa Ajschylosa, Sofoklesa,
Eurypidesa oraz Arystofanesa. Moze wiec dziwi¢ czgsto spotykane w opraco-
waniach stwierdzenie, Ze na 6wczesnej scenie wystepowali amatorzy.

Pojecie ,aktora amatora” w kontekscie kultury starozytnej Grecji wymaga
osobnego oméwienia, poniewaz rézni si¢ ono od wspdlczesnego rozumienia

* Dr Katarzyna Chizynska, adiunkt w Katedrze Filologii Klasycznej, Wydzial Fi-
lologiczny, Uniwersytet £.6dzki, 90-236 £6d%, ul. Pomorska 171/173.

' Artykul jest cze$cia projektu badawczego Starozytny teatr i dramat w Swietle
pism scholiastéw finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki (DEC-2012/07/B/
HS2/01475).

> 'W ogdlnych opracowaniach dotyczacych historii teatru czesto daje si¢ zauwa-
zy¢ tendencje do okre$lania teatrow starozytnej Grecji i Rzymu wspélng nazwa ,tea-
tru antycznego” i traktowania ich jako zjawisk homogenicznych. Teatr starozytnego
Rzymu, chociaz powstal z adaptacji teatru greckiego, miat inne cele i zadania, a takze
prezentowal inny stosunek do aktora i widza. Zagadnieniom amatorstwa i wykluczenia
w teatrze rzymskim zostat po$wiecony tekst autorstwa Jadwigi Czerwinskiej, zamiesz-
czony w dalszej czeéci tomu.
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tego terminu. Chociaz w okresie klasycznym norme stanowito Iaczenie pro-
fesji aktora z innym zawodem, to jednak od oséb wystepujacych na scenie
bezwzglednie wymagano pelnego profesjonalizmu. Z tego powodu, w okresie
poprzedzajacym wystawienie spektaklu, polis umozliwiala amatorom catkowi-
te poswiecenie si¢ treningowi aktorskiemu. Mozna zatem pokusic si¢ o stwier-
dzenie, ze w $wiadomosci Greka zyjacego w V w. p.n.e. koncepcja podzialu ak-
toréw na amatoréw i profesjonalistow nie istniala.

Ze wspolczesnego punktu widzenia starogreckiego aktora mozna nazwa¢
amatorem chociazby z uwagi na to, ze nie odbywatl dtugoletnich studiéw;, przy-
gotowujacych go do wykonywania zawodu, a ponadto czesto na co dzien wy-
konywal inng prace zarobkowsa.

Nie zachowalo sie jednak wiele starogreckich §wiadectw na temat amatorskie-
go aktorstwa. Swego rodzaju przeszkode stanowi sam jezyk grecki, w ktérym trud-
no jest odnalez¢ konkretny termin, odpowiadajacy polskiemu pojeciu ,,amator’,
czyli ,0soby zajmujacej si¢ czyms$ nieprofesjonalnie”. Laciriskie stowo ,,amator”, be-
dace odpowiednikiem greckiego przedrostka philo-, oznacza ,milo$nika”. Starozyt-
ny Grek i Rzymianin uzyliby wiec takiego samego okreslania, chcac opisa¢ osobe
zajmujacy sie teatrem nieprofesjonalnie, jak i taka, ktora jest jego pasjonatem’.

Amatorstwo aktora

O tym, ze w okresie klasycznym nie bylo profesjonalnych aktoréw, mozna
przekona¢ sie badajac Zrédla literackie. Po pierwsze: nie zachowaly sie zadne
$wiadectwa, méwiace o istnieniu szkol aktorskich, ani zadne teksty literackie
mogace stanowi¢ podreczniki gry aktorskiej*; po drugie: zachowaly sie¢ liczne
dokumenty, ktére méwia o rosnacej roli aktora i $wiadczace o toczacym sie
w V w. p.n.e. procesie profesjonalizacji tego zawodu.

Najwczesniej znany z imienia aktor to Tespis z Ikarii (VI w. p.n.e.),
ktory jako pierwszy, w roku 534 p.n.e., za panowania w Atenach Pizystrata

3 Drugi starogrecki termin, ktory byt uzywany na okre$lenie amatora lub laika, to
idiotés. Termin ten rzadko jednak byt stosowany w celu opisu statusu aktora (zob. Mi-
roslaw Kocur, Teatr starozytnej Grecji, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclawskiego,
Wroctaw 2001, s. 2, przyp. 2).

* Badacze przypuszczaja, ze role podrecznika aktorstwa mogla pelni¢ napisana
proza — niestety niemal w calosci zaginiona — praca Sofoklesa zatytulowana O chérze
(Tept yopod) (zob. Albin Lesky, Tragedia grecka, przel. M. Weiner, Wydawnictwo
Homini, Krakéw 2006, s. 192.)



Amatorstwo i wykluczenie w kontekscie greckiego teatru klasycznego 27

(c. 605-527 r. p.n.e), mial wystawi¢ tragedie®. Na okres panowania Pizystrata
datuje si¢ réwniez ustanowienie Wielkich Dionizjéw, czyli najwazniejszych
$wiat teatralnych starozytnej Grecji, podczas ktérych droga konkursu wyta-
niano najlepszego poete tragicznego i komicznego. Tespis mial wygra¢ pierw-
szy taki konkurs.

Zrédha antyczne przypisuja mu réwniez prowadzenie teatru, ktéry dzi$
nazwalibysmy objazdowym. Tespis mial podrézowaé po Grecji i wystawiaé
swoje dramaty na wozie, pelnigcym funkcje sceny teatralnej. Problematyczne
jest jednak to, czy Tespisa — ktory mial na co dzien trudnic si¢ teatrem — mozna
okregli¢ mianem ,,profesjonalisty”. Nie ma dowodéw na to, ze Tespis otrzymal
przygotowanie zawodowe w zakresie gry aktorskiej®.

Swiadectwa literackie pozwalaja mie¢ jednak pewnos$¢, ze Tespis nie byt
jedynym dramaturgiem wystepujacym na scenie. Informacje na ten temat
znajduja si¢ miedzy innymi w tekscie Zywotu Sofoklesa, ktéry koriczy sig
stwierdzeniem: ,dawniej bowiem poeci sami grali role™.

Od anonimowego autora Zywotu mozna si¢ takze dowiedzie¢, ze Sofo-
kles odebrat staranne wyksztalcenie w zakresie muzyki®. Nie bylo to jednak nic

5 Zob. Robert R. Chodkowski, Teatr grecki, Towarzystwo Naukowe Katolickiego
Uniwersytetu Lubelskiego, Lublin 2003, s. 179.

¢ Zob. Albin Lesky, Tragedia ..., s. 47-55; Robert R. Chodkowski Teatr ..., s. 66.

7 Tlop’ AloyOA® e TNy tpoymdioy ERode. kol TOALY £KOLVODPYNOEV
€V 101lg AyYMDOL, TPATOV HEV KOTOADCHG TNV VTOKPLOLY TOO TOINToD S TNV
idlov pikpopmviay (tdhot yop kal 6 montng drekpiveto adtdg) (Vita Aeschyli,
20-22). Pelen przeklad i komentarz Zywotu Sofoklesa mozna znalezé w artykule:
Robert R. Chodkowski, ,Zycie Sofoklesa”. Wstgp — przeklad — komentarz, ,Roczniki
Humanistyczne” 1995, z. 3, s. 5-23. O tym, ze tworcy tragedii wystepowali na scenie,
wspomina réwniez Arystoteles w Retoryce: DIeKpivovTto Yop ardTol TOG TPy mdiaig
ol momtod 10 mpdtov (1403b, 23-24).

8 AlemoviOn 8¢ év molol kol meEPl TOAOLIGTPOV KOL HOLGLKNYV, &€ GV
QLPOTEPMY ECTEPAVOON, OG PNoLY “ToTpoc. €313 ON € TNV LOVOLKNV TOPLL
AGpuTP, Kol LETO TNV £V ZOACUTVL VaLpoylay "ABNvoiloy Tept TpOnaoy GVvTmv
petd Aopag YOUVOG GANALIEVOG Tolg Tonavilovot TV émvikimy éERpyxe. (Vita
Aeschyli, 15-19). Podobng informacje mozna znalez¢ réwniez u Atenajosa w dziele
pt. Uczta medrcéw: To@okAfg 8¢ mpOg 1@ KOAOG YEYEVACHOL THV dpov MV Kol
OpYMNOTIKNV de818aYIEVOG KoL HOVOTKTY £TL TG OV Topd Adpumpw (Athenaeus,
Deipnosophistai, 1, 37, 13-15). Przeklad i komentarz dziela Atenajosa mozna znalez¢
w pracy: Atenajos, Uczta medrcéw, przel., wstepem i komentarzem opatrzyli K. Bartol
i]. Danielewicz, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2010.
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wyjatkowego, poniewaz czeécia wyksztalcenia mlodziezy w starozytnej Grecji
byt $piew, gra na instrumentach i taniec’.

Sofokles, o czym czytamy w dalszej czesci tekstu, mial réwniez uczy¢ sie
tworzenia tragedii od Ajschylosa. Zakladajac, ze chodzi tu o rzeczywiste pobie-
ranie nauk, Sofokles musial uczy¢ sie nie tylko warsztatu pisarskiego, ale réw-
niez komponowania muzyki, sposobu inscenizacji dramatéw, w tym zapewne
takze pracy z aktorem. Nie ma pewnosci czy Ajschylos przekazywal Sofokleso-
wi réwniez tajniki kunsztu aktorskiego, wiadomo jednak, ze drugi z wielkich
tragikow probowal swoich sit na scenie.

Jak wspomina Atenajos (I i III w. n.e.), grecki retor i gramatyk, Sofokles
mial wystapi¢ na scenie co najmniej dwukrotnie. W swojej niezachowanej tra-
gedii pt. Tamyris mial wykonywa¢ muzyke na kitarze oraz gra¢ w pilke, wciela-
jac sie w role kobieca — ksiezniczki Nauzykai'.

Autor Zywotu twierdzi jednak, ze Sofokles wycofal si¢ z zawodu z uwagi na
zbyt staby glos (mikrophonia). Informacja o tym, ze tragik zrezygnowat z wystepo-
wania na scenie moze $wiadczy¢ o tym, ze wolat poswieci¢ swoje aktorskie ambicje
na rzecz sukceséw poetyckich. Przypuszczalnie Sofokles powierzyl odgrywanie
swoich bohateréw artystom obdarzonym wiekszymi mozliwosciami wokalnymi,
co — by¢ moze — zapewnilo mu zwyciestwa w agonach dramatycznych.

Ciekawg informacja przekazang przez autora Zywotu jest takze stwierdze-
nie, ze Sofokles pisal swoje dramaty dla konkretnych wykonawcéw'!, co mogto-
by sugerowad, ze istniala pewna grupa obywateli specjalizujacych sie w zawodzie
aktora. Tajemnicza jest takze uwaga, dotyczaca tego, ze Sofokles prowadzit sto-
warzyszenie ludzi wyksztalconych, poswiecone Muzom". Niektorzy badacze

° Zob. Lidia Winniczuk, Ludzie, zwyczaje, obyczaje starozytnej Grecji i Rzymu,
cz. I, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1983, s. 278 i nast. Wspomina o tym
réwniez Cyceron w Tuskulankach (zob. Cicero, Tusculanea disputationes, 1,4, 12-5,4).

10 kol TOV OGpvply SBACK®V aDTOG EKIBAPLOEY: GKPOG O EGPALPLOEV,
&te v Nawoikdav kabfike. (Athenaeus, Deipnosophistai, 1,37, 18-20). Por. takze:
Warren D. Anderson, Music and Musicians in Ancient Greece, Cornell University Press,
Ithaca and London 1994, s. 114.

11 pnot 8¢ kal "I6TpogTag AeVkOGg KpNTidag odtov EEgvpniévat, alg VIo-
deopebovtor ol e DMOKPLTOL Kol Ol YOPEVTUl: Kol TPOG TOG GUOELS AVTDOV
ypowon T Spdpata. (Vita Aeschyli, 27-29).

2 10ig 8¢ Mobooug Biacov £k 1OV menmaidevpévov cvvayayetv (Vita
Aeschyli, 29-30).
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upatruja w tym stowarzyszeniu grupe osob zwiazanych zawodowo z teatrem,
by¢ moze aktoréw wyszkolonych przez samego poete'.

Nie zachowaly sig, niestety, materialy Zrédtowe pozwalajace doktadnie od-
tworzy¢ proces profesjonalizacji zawodu aktora w starozytnej Grecji, wiadomo
jednak, ze taki proces nastapil'*. Swiadczy o tym fakt nagradzania w konkursie
dramatycznym nie tylko poety, ale takze gléwnego aktora zwycieskich przed-
stawien. Imie odtwoércy gtéwnej roli tragicznej zaczeto dopisywac do list zwy-
ciezcédw od 449 r. p.n.e., komicznej niewiele pdzniej, po roku 320 p.n.e.”s

Wiadomo réwniez, ze pomiedzy rokiem 449 a 415 p.n.e. nastapilo wyrazne
rozdzielenie roli dramaturga i aktora. Badacze teatru starozytnej Grecji przyj-
mujg, ze po roku 415 p.n.e. do obowiazkéw archonta, najwyzszego ateniskiego
urzednika, nalezalo angazowanie protagonistéw tragedii oraz komedii, ktére
byly wystawiane podczas najwazniejszych $wiat w polis'®. Zatrudnieni arty$ci
otrzymywali nie tylko gaze aktorskie, ale takze zapewniano im utrzymanie na

'3 Zob. Albin Lesky, Tragedia..., s. 192.

14 Zob. Robert R. Chodkowski, Teatr..., s. 183 i nast.

'S Zob. Eric Csapo, William J. Slater, The Context of Ancient Drama, Michigan UP,
Ann Arbor 1995, s. 405; Niall W. Slater, Spectator Politics: Metatheatre and Performance
in Aristophanes, University of Pennsylvania Press, 2002, s. 28; Peter Wilson, Costing
the Dionysia, [w:] Performance, Iconography, Reception: Studies in Honour of Oliver Taplin,
ed. M. Revermann, P. Wilson, Oxford University Press, New York 2008, s. 92; Ian C. Storey,
Arlene Allan, A Guide to Ancient Greek Drama, John Wiley & Sons, Maldom 2008, s. 66.

16 Przed festiwalami teatralnym w starozytnej Grecji (na pewno mialo to miejsce
przez Wielkimi Dionizjami i Lenajami) zatrudniano jedynie protagonistéw, ktérzy do-
bierali reszte obsady, czyli deutera- i tritagonistow. Niektorzy badacze przypuszczaja,
ze gtéwnemu aktorowi powierzano w przedstawieniu jak najwieksza liczbe rél, aby
wydluzy¢ jego czas obecnosci na scenie. Pozwalato to sedziom lepiej oceni¢ jego talent
(por. Ian C. Storey, Arlene Allan, A Guide..., s. 58). W tekstach zrédtowych znajduja
sie jednak informacje $wiadczace o tym, ze pierwotnie to poeta decydowat o wyborze
aktora, ktory bedzie odtwérca gléwnych rél. Autor Zywotu Ajschylosa przywoluje na-
wet imiona ulubionych aktoréw najstarszego z trzech tragikow (por. Vita Aeschyli, 15).
Powéd zmiany systemu przydzielania aktoréw dramaturgom opisuje Lidia Winniczuk:
»W poczatkach jeden aktor gral w calej trylogii jednego poety, jak np. w 418 r. Kalli-
pides gra w trzech tragediach jednego, a Lyzikrates — drugiego poety. Potem jednak
zmieniono system obsadzania r6l w ten sposob, ze kazdy z aktoréw gral kolejno w jed-
nej tragedii trzech wystawianych trylogii; stwarzalo to bardziej uzasadnione i sprawie-
dliwsze podstawy dla oceny dramatéw, gdyz gra aktora niemalo przyczyniata sie do
zwyciestwa lub kleski poety” (Lidia Winniczuk, O aktorze starozytnym, ,Meander”
1949, t. 4, nr 5-6, 5. 25).
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czas poprzedzajacy festiwal, aby mogli w pelni poswieci¢ sie przygotowaniu do
wystepu w teatrze'’.

Nie ma watpliwosci co do tego, ze zaréwno aktorzy, jak i poeci dramatyczni
w epoce klasycznej dziedziczyli swoja profesje po przodkach'®. Taki stan rzeczy
sprzyjal zapewne profesjonalizacji tych grup zawodowych, bo tajniki zawodu
przechodzily z ojca na syna.

O rosnacym znaczeniu aktoréw wspomina takze Arystoteles w Retoryce:

Moéwca musi mie¢ bowiem na uwadze trzy rzeczy: sile glosu, wysoko$¢ tonacji
irytm. Ciprzeciez (ktérzy opanowali te sztuke) przewaznie biora nagrody w kon-
kursach dramatycznych, gdzie wiecej znaczg dzi$ aktorzy niz poeci®.

Amatorstwo chdoru

Zrédla starogreckie — raczej skape w informacje dotyczace aktoréw — za-
wieraja do$¢ obfite informacje o chérze. Ta wiedza jest dla badaczy niezwykle
cenna z uwagi na doniosla role, jaka w starogreckim teatrze pelnit chor. Od-
zwierciedla to terminologia uzywana przez starozytnych Grekéw. Poswiadcza

ona, ze wlasnie chor, a nie aktor, stanowil podstawe éwczesnego teatru. Podkre-
$la to Robert R. Chodkowski:

Dla starozytnych Grekéw jeszcze w V w. istota tragedii (i komedii) byt przede
wszystkim chor. W teatrze herold wzywal poete do rozpoczecia przedstawie-
nia stowami: ,Wprowadz swéj chér [np. Ajschylosie]”, a terminologia zwigzana
z wystawieniem dramatéw w teatrze zawierala bardzo czesto w swej nazwie sto-
wo chér, jak np. choron didonai — ,,da¢ chér’, to jest dopusci¢ poete do agondéw
dramatycznych, choron labein — ,otrzymaé choér”, to jest uzyska¢ prawo wysta-
wiania dramatu; podobnie wyglada sprawa z okreslaniem oséb zaangazowanych

'7" Zob. Peter Wilson, Costing the Dionysia, s. 107.

8 Ibidem, s. 107; Robert R. Chodkowski, Teatr...,s. 182.

' Arystoteles, Retoryka, przel. H. Podbielski, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2004, s. 172. Zob. réwniez: Gregory M. Sifakis, Looking for the Actor’s Art in
Aristotle, [w:] Greek and Roman Actors. Aspects of Ancient Profession, eds. P. Easterling,
E. Hall, Cambridge University Press, 2002, s. 148-164. Informacje na temat szacunku
spolecznego i przywilejow, jakimi cieszyli si¢ aktorzy w starozytnej Grecji, mozna zna-
lez¢ miedzy innymi w pracy Lidii Winniczuk (Lidia Winniczuk, O aktorze...).
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w przedstawienia: choregos — choreg, czyli sponsor i organizator przedstawienia,
czy chorodidaskalos — rezyser i choreograf w jednak osobie®.

Aktora w jezyku starogreckim okreslano terminem hypokrités, co mozna
przetlumaczy¢ jako ,odpowiadacz” lub ,interpretator”™'. Warto tez zwrdcié
uwage na to, ze wiele sztuk, zaréwno tragicznych jak i komicznych, wzieto swo-
je tytuly wlasnie od postaci, ktére tworzyly chor®.

Z uwagi na bardzo duza liczbe chéréw wystepujacych podczas greckich swiat
(poza chérami dramatycznymi byly takze chéry liryczne — meskie i chlopiece)®,
w literaturze starozytnej zachowaly sie liczne wzmianki na temat sposobu rekruto-
wania choreutéw. Nie budzi watpliwosci to, ze w okresie klasycznym czlonkowie
choréw byli werbowani przez choregéw — wyznaczanych przez polis najbogatszych
obywateli. Choreg musial nie tylko stworzy¢ zespol, ale réwniez sfinansowac jego
wystep, co bylo najkosztowniejszym elementem przedstawienia teatralnego.

Istnialy takze pewne ograniczenia, o ktérych musial pamieta¢ choreg for-
mujac zespol. Plutarch z Cheronei (c. SO - ¢. 125 r. n.e.), grecki historyk i filo-
zof, wspomina o prawie zakazujacym angazowania do chéru oséb, ktore nie
byly Ateniczykami**: ,W Atenach istnialo prawo, zabraniajace obcokrajowcom
wystepowania w chorze; choreg [ktéry zatrudnil obcokrajowca — K.Ch.] mu-
sial zaplaci¢ grzywne w wysokosci 1000 [drachm - K.Ch.]*”.

Nakaz tworzenia zespolu choéralnego jedynie z pelnoprawnych obywateli
byt jednak tamany, chociaz grozita za to kara. Mozna si¢ domyslac, ze powodem,
dla ktérego choregowie podejmowali ryzyko poniesienia kary, bylo zwigkszenie

20 Robert R. Chodkowski, Wstep, [w:] Ajschylos, Tragedie, t. I, przel. R.R. Chod-
kowski, Towarzystwo Naukowe Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Lublin 2015,
s. 33; Eric Csapo, William J. Slater, The Context ..., s. 394.

! Zob. Arthur Pickard-Cambridge, The Dramatic Festivals of Athens, Clarendon
Press, Oxford 1968, s. 126; Robert R. Chodkowski, Teatr ..., s. 182. Arystoteles zaleca
jednak w Poetyce, aby chér byl traktowany przez poete jak jeden z aktoréw (hypokrités):
Kol TOV xopov 8¢ €var del bodlopPdvely @V dokpLTdV (1456a,25-26).

** Do takich sztuk, biorac pod uwage tytuly greckich oryginatéw, naleza: Bla-
galnice, Eumenidy i Ofiarnice Ajschylosa; Trachinki Sofoklesa; Blagalnice, Bakchantki,
Fenicjanki i Trojanki Eurypidesa oraz Acharnejczycy, Chmury, Osy, Ptaki, Rycerze, Sejm
kobiet, Tesmoforie i Zaby Arystofanesa.

23 Zob. Mirostaw Kocur, Teatr ..., s. 64.

2 vopov yap vtog "ABNMVNCL TOTE UM xopeLeLY EEVOV 1] XLALOG ATOTIVELY
tov xopnyodv (Plutarchus, Phocion, 30, 6, 1).

» Wszystkie przektady tekstow greckich, o ile nie zostalo podane nazwisko thu-
macza, pochodza od autorki artykutu.
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szans na zwyciestwo wystawianego choéru. Zatrudniano zapewne jedynie tych
obcokrajowcdw, ktdrzy posiadali wyjatkowe umiejetnosci taneczne i wokalne®.

Zakaz zatrudniania w chérze obcokrajowcéw byl bezposrednim efektem
wspolnotowego charakteru starogreckiego teatru. Wspdlnota, o ktérej mowa,
ograniczala si¢ jednak tylko do pelnoprawnych obywateli. Nie bez znaczenia
byto to, ze kazdy, kto posiadal prawa obywatelskie, mogl potencjalnie zosta¢
zaangazowany do zespolu choralnego. Jak doniosle znaczenie mialo uczestnic-
two w spektaklach teatralnych, wystawianych podczas Wielkich Dionizjow,
a zwlaszcza wystepowanie na scenie, doskonale wyjasnia Werner Jaeger:

Odkad panstwo wzielo na siebie organizowanie przedstawien podczas swiat Dioni-
zosa, tragedia zaczela sig stawac coraz to bardziej sprawg calego spoleczenstwa. Te
ateriskie widowiska §wigteczne s3 nieosiggalnym wzorem teatru narodowego [ ... ].
[...] prawdziwie dionizyjska byla w tragedii ekstaza aktorska. Ona to byla tym
elementem sugestywnie oddzialywajacym na stuchacza tak dalece, ze przedsta-
wione na scenie losy i cierpienia ludzkie przezywal jakby jaka$ konkretng rzeczy-
wisto$¢. W jeszcze wyzszym stopniu udzielala si¢ ona obywatelom, ktorzy wcho-
dzili w sktad chéru i w czasie trwajacych caly rok przygotowan do przedstawienia
duchowo wrastali w swoja role. Udzial w $piewie chéralnym byt w dawnych cza-
sach dla Grekéw rodzajem szkoly wyzszej, na dlugo przedtem, zanim znalezli sie
zawodowi nauczyciele, wprowadzajacy w tajniki poezji; a skutki tego udzialu mu-
sialy by¢ daleko glebsze niz wyniki czysto rozumowej nauki®.

Wykluczenie

Druga cecha charakterystyczna klasycznego teatru greckiego byta jego
powszechna dostepnosé. W tak wielkim wydarzeniu, jak np. Wielkie Dioni-
zje, podczas ktérych wystawiane byly spektakle tragiczne i komiczne, mégt,

¢ Wydaje si¢ jednak, ze koniecznos$¢ doboru cztonkéw chéru jedynie z petnopraw-
nych obywateli dotyczyla Wielkich Dionizjéw. Autor komentarza do Arystofanejskiej
komedii pt. Plutos informuje, ze w chérach bioracych udzial w Lenajch - innym $wiecie
ku czci Dionizosa — mogli wystepowa¢ metojkowie, czyli ludno$¢ naplywowa, ktéra nie
posiadata pelni praw obywatelskich. 'Enel meptictavto meptl 10 ndp, domep xopog &v
101g PBolovelolg. ovK €MV O EEVOV YOpeLELY €V IO AOTIKD YOopd- Tapd TOVTO
némonyev- v 8¢ 1@ Anvaie EERy- énel kol pétotkol £xopfyouv (Scholia vetera et
recentiora sub auctore Moschopulo in Aristophanis Plutum, 953).

7 Werner Jaeger, Paideia, t. 1, przel. M. Plezia, Instytut Wydawniczy PAX, War-
szawa 1962, s. 266-267.
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przynajmniej w zalozeniu, bra¢ udziat ogét obywateli. Pomimo wysokich cen
biletéw na widowni mogli zasigé¢ nawet najbiedniejsi, poniewaz otrzymywa-
li od polis specjalng zapomoge pieniezna, przeznaczong miedzy innymi na
wstep do teatru.

Fundusz festiwalowy (thedrikon), czyli przystowiowe ,dwa obole na teatr™,
wyplacano w Attyce wszystkim pelnoprawnym obywatelom, aby mogli uczest-
niczy¢ w festiwalach panstwowych, pochodach, konkursach, spektaklach te-
atralnych, wydarzeniach parateatralnych i innych publicznych rozrywkach,
ktore w starozytnej Grecji byly obchodzone z wielka pompa. Zasilek festiwalo-
wy musial by¢ zjawiskiem wyjatkowym, bo literatura starozytna przechowuje
liczne informacje na ten temat.

Harpokration, grecki retor i filozof z IT w. n.e., wyjasnia pochodzenie fun-
duszu, cytujac ustalenia starszych autoréw greckich.

Demostenes w Filipice [ pisze, ze - K.Ch.] fundusz festiwalowy (thedrika) pocho-
dzil ze wspolnego skarbca, z dochodéw polis. Wezeéniej te pieniadze byly prze-
znaczone na wydatki wojenne i nazywane byly ,wojskowymi” (stratiotika), p6z-
niej przeznaczono je na finansowanie uroczystoéci publicznych i (wyplacanie)
zasilkow. Poczatek dal temu demagog Agyrrios. Filochoros w IIT ks. dziela pt. At-
tyka, pisze: ,fundusz festiwalowy (thedrika) poczatkowo wynosil jedna drachme
na spektakl (thea)¥, stad jego nazwa">.

% Po grecku fundusz festiwalowy nazywano thedrikonlub theorika (tzn. chrémata),
czasami rowniez didbelia, od ceny jednorazowego wejscia do teatru.

» 7Z tak zwanego ,funduszu festiwalowego” (gr. thedrikon) oplacano miedzy
innymi ateniskie delegacje religijne (thedroi) na ogélnogreckie $wieta (igrzyska olim-
pijskie, nemejskie, istmijskie oraz pytyjskie). To wlasnie grecki termin okreslajacy te
delegacje taczono z etymologia nazwy theorikon. Harpokration w swoim piémie jako
zrédlostéw greckiej nazwy funduszu wskazuje jednak pojecie thea, ktére oznacza
,spektakl teatralny” lub ,miejsce na widowni teatralnej” (zob. Eric Csapo, The Men
Who Built the Theatres, [w:] The Greek Theatre..., s. 90). Podobna etymologie mozna
znalez¢ réwniez w bizantyniskim Leksykonie Focjusza (s.v. 8ewpiid.).

0 @epikd ANPocOEVNG PIMATIKR. BEDPLKX NV TIVO £V KOV XPNHLOTL,
AmO TAOV THG TOAEWS TPOCHIMYV CUVOYOREVO: TODTA OE TPOTEPOV HEV €L
TOG TOO TOAELOL YPELOG EQULALTTIETO KOl EKUAEITO OTPOTIOTIKA, VOTEPOV
3¢ xoteTiBeto £ig Te TOG dNUOGLOG KOTOOKEVHG KOl SLOVORAG, OV TPATOG
np&ato "Aypplog 6 dNLoywyoc. dihdyopog 8¢ €v 1 ¥ THg "AT61d0g PNol ,,TO dE
BePLKOV NV TO TPAOTOV VOULSOEY dpayun Thg BEag, 68ev kail tobvopa Edofe”
[...]. (Harpocrationis Lexicon in decem oratores Atticos, s.v. @empikd.).
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Cenne informacje mozna takze znalez¢ w zbiorze komentarzy do pism
retora Publiusza Eliusza Arystydesa (117 - ¢. 181 r. n.e.). Anonimowy au-
tor, wyjasniajac uzyte przez Arystydesa sformulowanie, opisuje sposob dys-
trybucji funduszu festiwalowego oraz wskazuje osoby uprawnione do jego
otrzymywania.

»[Podzial ze wzgledu na — K.Ch.] fyle i osoby”: czyli [podzial uwzgledniajacy
- K.Ch.] jednostki administracyjne i poszczegélnych ludzi; ma to zwiazek z tym,
ze urzednicy atefiscy wyplacali obywatelom dodatek festiwalowy (thedrikon),
uwzgledniajac podzial na fyle. Urzednicy w danej fyli wyplacali po trzy obole na
osobe. Tak wiec, méwi [Arystydes — K.Ch.], nikt wyplacajacym nie zarzucil, ze
dokonywali wyplat bioragc pod uwage kondycje finansowa (physis) danej osoby,
lecz wyplacali [zasitek — K.Ch.] kazdemu. Dlatego tez uwazano ich za sprawiedli-
wych sedziéw, bowiem oni stuzyli wszystkim Atericzykom, traktujac ich jednako-
wo, bez wzgledu na ich kondycje finansowa (physis)*".

Jak wida¢, nie jest jasne, komu Ateniczycy zawdzieczaja ,zasitki festiwalo-
we’, jednak tradycja najczesciej przypisuje ich wprowadzenie politykowi Pery-
klesowi (c. 495-429 r. p.n.e.)®?. Trudno jest rowniez ustali¢ wysoko$¢ dodatku,

3 koTOL LAOG KO KOTO GLvOpaL — TOVTESTL KOUTH COVTAYLLO KOl KOTOL €V,
£neldn) ol TPoecTMTEG THG TAOV "AONVOI®V TOALTEING KOTO PLANG d1edidovv
70 Bewplrdv. 0l 8¢ THG PVANG TPOESTATEG KAT' Gvdpar SLEVELOV TO TPLOBOAOV.
donep odV, ENoilv, 0Vdelg £ykaAel Tolg diavépovoly, dtL 0d TG QOOELG
KPLVOVTEG TTOPETXOV, AAL’ ATTADG diEvepov, oVTmG dikaov £yKaAelohot ToVG
pntopag, ol abtol TOGLY "ABNVaiolg Opoiolg 0DGL TUG GUGELS TPOCHECHV.
(Scholia vetera in Aristidem, Tett Jebb epigram 227, 3).

2 Wspomina o tym Plutarch: 'Enel 3¢ ®ovkvdidng Hev GpLoTOKPaTIKNY TIVOL
v 100 IeptkAéong Doypdipel TOALTELOLY, AOY® HEV 0VCOY dNUOKPATIOY, EPY®
dOMO 10V TPAOTOV AVIPOG BPYNY, BAAOL B TOALOL TPATOV VIEKEIVOL QOOL TOV
MoV Eml KANPoLYLHG KOl BEmPLKA Kol LIGODY SLOVOLOG TPoayBRvoL, Kok®dG
£€0160£VvTaL Kol YEVOLEVOV TOAVTEAT KOl AKOAOIGTOV VIO TOV TOTE TOATEVULATOV
AVTL COEPOVOG KAl 0DTOVPYOD, BEMPEITO® 310 TOV TPOYLAT®V 0OTOV 1 aliTiol
g petoPolriic (Plutarchus, Pericles, 9, 1, 1-8). Badacze czesto datuja wprowadzenie
funduszu festiwalowego mniej wiecej na rok 350 p.n.e. i przypisuja to (podobnie jak
niektérzy cytowani autorzy) Eubulosowi (c. 405 - ¢. 335 r. p.n.e.). Mialo mieé to miejsce
po prowadzonej przez Ateny wlatach 357-355 p.n.e. wojnie ze sprzymierzericami, bylymi
paistwami czlonkowskimi Zwigzku Morskiego (m.in. Chios, Rodos, Bizantion i Kos).
Poniewaz z powodu dziatart wojennych Ateny mialy problemy finansowe, ustanowiono
fundusz, majacy na celu umozliwienie najubozszym obywatelom uczestniczenie
w corocznych panstwowych $wietach religijnych (Dionizje, Panathenaje, Misteria
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poniewaz zalezala ona od zmieniajacej sie sytuacji politycznej, kondycji finan-
sowej polis, a takze od ilo$ci festiwalowych dni.

Ciekawa kwesti¢ stanowi to, ze theorikon przystugiwal wszystkim pel-
noprawnym obywatelom, bez wzgledu na ich status majatkowy. To wlasnie
réwnouprawnienie obywateli polis i przeciwdzialanie wykluczeniu oséb bied-
niejszych mialo leze¢ u podstaw wprowadzenia zasitkéw festiwalowych. Pisze
o tym cytowany juz Harpokration:

Filinos w swojej mowie Przeciw statuom Sofoklesa i Eurypidesa opowiada
o Eubulosie: ,fundusz ten nazywano festiwalowym (thedrikon), bo kiedy zblizaty
sie Dionizja, Eubulos utworzyt zapomoge na festiwal religijny (thysia), aby wszy-
scy mogli uczestniczy¢ w $wiecie i nikt z obywateli nie zostal wykluczony z ogla-
dania spektakli z powodu biedy”*.

Inni autorzy starozytni facza stworzenie tego rodzaju zasitkéw z faktem
wprowadzenia biletéw teatralnych®, czyli konieczno$cig uiszczenia oplaty za
wstep do teatru. Nalezy podkregli¢, ze bilety mialy zosta¢ wprowadzone nie
po to, aby zasili¢ skarbiec polis, ale dla dobra i bezpieczenistwa obywateli. Pisze
o tym anonimowy komentator méw Demostenesa:

Trzeba wiedzie¢, ze Perykles jako pierwszy ustanowil powszechny fundusz festi-
walowy z tego oto powodu: poniewaz liczni widzowie kldcili si¢ o miejsce — obco-
krajowcy i obywatele, a ponadto w duzej liczbie okupowali widownieg, [Perykles
- K.Ch.] chcial polepszy¢ sytuacje catej ludnosci, a szczegdlnie ubogich, aby i oni
mogli naby¢ bilety. Przeznaczyl wiec otrzymywane wplywy polis na fundusz festi-
walowy, ktéry byt dostepny dla kazdego obywatela®.

Eleuzyjskie, Targelia). Wydawanie tych zasitkéw mial przerwaé¢ Demostenes, stynny
grecki méwea i polityk, w 339 r. p.n.e., nakazujac przekazanie wszystkich panstwowych
pieniedzy na wydatki zwigzane z wojskiem. Por. takze: Eric Csapo, William J. Slater,
The Context ..., s. 287; Brill's Encyclopaedia of the Ancient World, vol. 14, eds. H. Cancik,
H. Schneider et alii, Brill, Leiden—Boston 2009, s.v. theorikon.

3 @lvog 8¢ €v TR mpog ToeokAfovg kai EUpumidov eikdvog mepi
EVBoOAOV AEY@V eNoly EKANON € BePLoV, OTL TAV ALOVLCLOV VTOYV®V GVI®V
dtevenev EVBoviog eig v Bvciov, v tévieg €optdlmot kol Thg Bewplag
undeilg TV moAt®v amoleinmnton St &oBévelov TV idlwv. (Harpocrationis
Lexicon in decem oratores Atticos, s.v. Oe@plkd).

** Informacje na temat wygladu biletéw teatralnych mozna znalez¢é w: Brill’s
Encyclopaedia of the Ancient World, vol. 14, eds. H. Cancik, H. Schneider et alii, Brill,
Leiden—Boston 2009, s.v. tokens.

3 "Totéov € OTL TOL POt TADTOL TOL INHOCLOL Beplkd Emoincey €€ dpyhg
0 TTepucAflg 01" oltiow ToldTNY EMELWSN TOAADV Be@pévevy Kal otactoloviov
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Podobne informacje wyjasniajace powdd wprowadzenia biletéw teatral-
nych mozna odnalez¢ w pi$mie Libaniosa z Antiochii (314-395 r. n.e.), grec-
kiego retora i filozofa, przedstawiciela drugiej sofistyki.

Wezesniej teatr nie byl tam [tzn. w Atenach — K.Ch.] kamienny, lecz tawy byly bu-
dowane z drewna i wszyscy zajmowali miejsca w pospiechu przepychajac sie i bijac.
Chcac to powstrzymad, urzednicy ateriscy wprowadzili oplate za miejsca, tak wiec
kazdy, aby mie¢ dobry widok, musial zaplaci¢ dwa obole. Aby biedni nie sadzili,
ze beda poszkodowani z powodu konieczno$ci wniesienia oplaty, kazdy [obywatel
- K.Ch.] ze wspélnego skarbca otrzymywat dwa obole [na ten cel - K.Ch.]*.

Wydaje sie jednak, ze gléwna przeszkoda w zajeciu dobrego miejsca w teatrze
byla nie konieczno$¢ zaplaty za bilety i ich wysoka cena, ale ograniczona liczba
miejsc. Stosunkowo niewielka pojemnos¢ teatru Dionizosa w Atenach powodowa-
la, Ze nie dla wszystkich obywateli polis oraz przyjezdnych gosci starczalo miejsc na
widowni”. Sprzedawanie biletéw bylo wigc metoda na zachowanie spokoju pod-
czas zajmowania miejsc i rugowato z teatru niekulturalne zachowanie widzéw™.

Interesujaca jest réwniez uwaga Focjusza, autora tworzacego w epo-
ce bizantynskiej, ktéry wigze wprowadzenie zasitku festiwalowego z checia

S OV TOTOV Kol EEVOV KO TOALTAV, Kol AOLTOV TV TAoLoimy dyopalovimv
TOVG TOTOVGS, BOVAOIEVOG APECHL TA dNU® KOl TOTG TEVNOLY, Tva EYmOT Kol ardToL
TOOEV MVETGOOL TOTOVGS, EYPOYE TOL TPOCOIEVOLEVOL YPNLOLTO TH TOAEL YEVEGOOL
TOo1 Bempiid Tolg moAiTaing. (Scholia vetera in Demosthenem, oratio 1, 1f.).

% 00k Gvtog TO TaAOOV BedTpov ABivov mop’ adTolg, GAAL EVAivmv
GUUTNYVOHEVOV iKPlOV KOl TOVIOV KOUTAAOUBEVELY TOTOV OTEVIOVIMV
TANYol T€ £Y1VOVTO KOl TOV KOl TPOOHATA. TOVTO KOADoOL BovAnOEvteg ol
TPOEGTATEG TAOV AONVALOV OVNTOVG E£MOLACHVTO TOVE TOTOVG KOl £KOGTOV
£€de1 d180val 800 6BoAoVG Kol KATOPBAAOVTA BEY ExeLv. Tva d¢ U1 BOKACLY
ol TEVNTEG TA AVOADUOTL AVTETCONL, €K TOD dNHOciov AopBAvely €kooTov
€16 0n 1og 800 OPorotc. (Libanius, Argumenta orationum Demosthenicarum, 1, 8).

7 Wyniki badan na temat liczby dostepnych miejsc w Teatrze Dionizosa w Atenach
mozna znalez¢ w pracy Erica Csapo (Eric Csapo, The Men Who Built ..., s. 97 i nast.).

% Nie do korica zrozumialy jest argument Libaniosa, jakoby teatr zbudowany
z drewna bardziej prowokowal widzéw do zachowan niekulturalnych niz kamienny
(zob. Eric Csapo, William J. Slater, The Context..., s. 101, s. 288). Uwaga Libaniosa do-
tyczy zapewne okresu, w ktérym corocznie budowano drewniang widownie teatralng
(zob. Peter Wilson, Costing the Dionysia, s. 92). Zwyczaj wykorzystywania w teatrze
drewnianych siedzisk istnial w Atenach juz wtedy, kiedy spektakle byly prezentowane
na ateniskiej agorze, ktora pelnita role orchestry (Robert R. Chodkowski, Teatr..., s. 67).
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ulatwienia dostepu do teatru obywatelom, a jednocze$nie proba ograniczenia
uczestnictwa w nich obcokrajowcéw.

Ateniczycy posiadali pieniadze wspélne [tzn. dostepne dla wszystkich obywateli
- K.Ch.], ktére nazywali , funduszem festiwalowym” (thedrika) i rozdawali je Ateri-
czykom. [Zasitek festiwalowy — K.Ch.] zostal wprowadzony w ten sposdb: dawniej
w teatrach robit si¢ thok, poniewaz obcy [tzn. przyjezdzajacy spoza Attyki — K.Ch.]
chcieli dostac sie na przedstawienia; dawano wiec obywatelom zasitek festiwalowy
(theorikon) w wysoko$ci dwoch oboli. Obywatele, po otrzymaniu zasitku, oddawali
go miastu, jako oplate za miejsce w teatrze®.

Uwaga Focjusza wiaze si¢ z charakterem teatru greckiego, ktérego zadaniem
bylo nie tylko stworzenie dziela teatralnego, ale — co juz zostalo wspomniane — tak-
ze budowanie wspolnoty obywatelskiej. Przywolane spostrzezenie ma rdéwniez
zwigzek z zasada wolnosci stowa (gr. parrhésia), jednym z podstawowych praw
w demokracji ateniskiej. Stawna anegdota obrazujaca korzystanie z tego przywile-
ju dotyczy wystawienia w roku 436 p.n.e. komedii pt. Babiloriczycy Arystofanesa,
w ktorej poeta, ustami swoich aktoréw, mial ze sceny wyglosic ostra krytyke Kleona
— ateniskiego polityka i dowddzcy. Po spektaklu postawiono Arystofanesowi zarzut
zniewazania ludu ateiskiego. Oskarzenie nie dotyczylo jednak tego, ze komediopi-
sarz przekroczyl przystugujace mu prawa i zbyt surowo ocenit Kleona, ale tego, ze
uczynil to w obecnosci obcokrajowcdw, znajdujacych sie na widowni teatralnej®.

Przytoczona anegdota doskonale obrazuje polityczny — czyli dotyczacy
polis i jej obywateli — charakter teatru klasycznej Grecji. Wprowadzenie oplaty
za wstep na spektakle nie moglo wiec utrudnia¢ Atericzykom uczestnictwa, na
przyktad, w konkursie majacym miejsce podczas Wielkich Dionizjéw. Bilety
sprzedawano jednak tylko ograniczonej liczbie widzow, ktéra mogta zmiesci¢
sie na teatronie. Taki stan rzeczy mogl z kolei powodowa¢ duza konkurencje
wéréd osob pragnacych obejrzec spektakle®'.

¥ CABRVNOLY v gpNHOTe Kowvd, & Bempikdl €KoAElTo, S18OpEVOL TOTG
"ABNVOLOLG €1 SLOLVOUNV: TtpoT BN 8& 0VTWS: TO TOAOLOV OYAOV YEVOLEVOD £V TOTG
Beditpolg kot TV EEvmV TaIG BE0G TPOKOTAAUUBOVOVTOV, S1€3180TO TOIG TOALTOLG
70 BepLkoOV, Omep foav 800 dPorol- (var ToDTo AopPdivovteg ol moriton d186ac1V
D10 T TOAEL p1oBOV Thg Béac. (Photius, Lexicon, sv. Oempikov kol Bempikt).

40 Zob. Robert R. Chodkowski, Teatr..., s. 235 i nast.

* O istnieniu konkurencji wéréd widzéw teatralnych w swoich komentarzach
do méw Demostenesa wspomina Ulpian z Emesy, zyjacy na przelomie III i IV w.
n.e. Przeklad i komentarz uwag Ulpiana mozna znalez¢ w artykule Erica Csapo
(zob. Eric Csapo, The Men Who Built ..., s. 102).
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Kwota zasitkéw festiwalowych, chociaz — co juz zostalo wspomniane
— zmieniala si¢ w zaleznosci od sytuacji, zawsze byla wysoka*’. Mozna wiec
przypuszczad, ze najbiedniejsi obywatele pobierali thedrikon nie po to, aby za-
kupi¢ bilety na festiwal, ale aby wyda¢ otrzymane pienigdze na najpilniejsze
potrzeby. Grecka polis nie miala narzedzia, aby sprawdzi¢, w jaki sposéb dany
obywatel zagospodarowal zasilek. Wiadomo jednak, ze dokladano staran, aby
theorikon wyplacano jedynie obywatelom, ktérzy na czas festiwalu pozostawali
w Atenach. O wlasciwe rozdysponowanie funduszu festiwalowego dbat specjal-
nie powolany urzednik, o czym informuje cytowany juz Harpokration:

W innych miejscach [mozna przeczytaé, ze fundusz festiwalowy — K.Ch.] byt wy-
dawany na spektakle, éwieta religijne i rozrywki. Z Pierwszej Filipiki Demostenesa
jasno wynika, ze nikt, kto byl wtedy za granica nie mdgt z niego skorzystaé. Hype-
rides mowi o tym réwniez w mowie Przeciw Archestratidesowi. [ ... ] Byt tez urzed-
nik odpowiedzialny za fundusz festiwalowy, o czym wspomina Ajschines w mowie
Przeciw Ktesifonowi®.

Jesli rozpatruje sie kwestie wykluczenia w kontekscie teatru starogreckie-
go, nie mozna pominac¢ tego, ze dwczesny teatr byt zjawiskiem zdominowanym
przez mezczyzn. Tylko mezczyzni wystepowali na scenie, pisali sztuki, rezyse-
rowali, oplacali artystéw, dobierali obsade, przygotowywali teatr, a takze, co
niezwykle wazne, decydowali o tym, ktore ze sztuk zostana wystawione na fe-
stiwalu, a nastepnie oceniali przedstawienia*.

42 Zob. Mirostaw Kocur, Teatr..., s. 290.

B &AAote pEVTOL GALAMG (PLoBN TO dLd0EVOV €1C Te TOIG BEOG Kol €1G TOG
Bvoiog Kol £0pTaG, O £€0TL dHAOV £k TOD o PIMATIKAOV ANLOGOEVOVG. &TL 8¢ 0VK
€ENV Tolg Amodnpodol Bewptkov AopPavely Yepeldng dedNAmkey €V Td Kot
‘ApyeoTPaTIdOV. [...] v 8¢ dpynN Tig £l oD Bewplikod, Gg Aloyivng €v Td KorTd
Ktnowpdvrog detkviel (Harpocrationis Lexicon in decem oratores Atticos, sv. Oempik ).

Informacje na ten temat mozna réwniez znalez¢ u Arystotelesa (zob. Aristoteles,
Athenaion Politeia, 43, 1).

# Fakt oceniania spektakli przez sedziéw mezczyzn ma swoje diugofalowe
konsekwencje. Wiadomo, ze z calej spudcizny greckich dramaturgéw tworzacych
w V w. p.ne, zachowala sie zaledwie niewielka czeé¢. Ocalenie lub zaginiecie tekstu
zalezalo czgsto od jego popularnosci, a te z kolei moglo zapewni¢ wlasnie zwycigstwo
sztuki w agonie dramatycznym. Biorac pod uwage charakter kultury starozytnej Gre-
cji, a takze epok pozniejszych, nalezy zda¢ sobie sprawe z tego, ze decyzja o tym, ktére
utwory dostang szanse na przetrwanie, nalezata tylko do mezczyzn.
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Whasciwie w zadnym etapie przygotowywania najwazniejszych przedsta-
wienl w starozytnej Grecji nie braly udzialu kobiety. Kwesti¢ dyskusyjna sta-
nowi jedynie obecno$¢ kobiet na widowni teatralnej*. Najciekawsza i chyba
najbardziej popularng w literaturze informacje, ktéra wydaje si¢ potwierdza¢
obecnos¢ kobiet na widowni teatru starozytnej Grecji, zawdzieczamy autorowi
Zywotu Ajschylosa*®. Uwaga anonimowego tworcy dotyczy efektu, jaki wywoly-
walo pojawienie sie na orchestrze chéru Erynii. Wejscie chéru mialo zrobi¢ na
widzach tak duze wrazenie, ze dzieci mdlaly, a kobiety ciezarne rodzity®.

Uwagi koficowe

Teatr Gregji klasycznej byt tworem gleboko spolecznym i religijnym, a po-
nadto charakteryzowal si¢ niezwykle wysokim poziomem artystycznym.

W V w. p.ne., o czym $wiadcza zachowane teksty, pomimo braku akto-
réw zawodowych, oczekiwania wobec 0séb wystepujacych na scenie byty bar-
dzo wysokie. Aktor musial wykaza¢ si¢ doskonaly emisja glosu, nieskazitelna
dykcja, wyrazisto$cia ruchu i gestu, $wietng kondycja fizyczng oraz doskonaly
pamiecig. Oczekiwania te mialy zwigzek ze specyficznym charakterem teatru
starozytnej Grecji, ktory stanowil cze$¢ $wiat religijnych — bardzo waznych
wydarzen w zyciu wszystkich obywateli. Mimo to, ze pojecie ,aktor amator”
w kontekscie kultury starozytnej Grecji nalezy rozumie¢ inaczej niz wspol-
czesnie, to greckiego aktora okresu klasycznego nie nalezaloby nazwacé ,zawo-
dowcem”. Wyksztalcenie si¢ w Grecji grupy ludzi zawodowo zajmujacych sie

* Informacje na temat obecnosci kobiet na widowni w teatrze starozytnej Gre-
cji mozna znalez¢ w pracach: Anthony J. Podlecki, Could Women Attend the Theatre
in Ancient Athens? A Collection of Testimonia, ,Ancient World” 1990, nr 21, s. 27-43;
Jeffrey Henderson, Women and the Athenian Dramatic Festivals, ,Transactions of
the American Philological Association” 1991, no. 121, s. 133-47; Simon Gold-
hill, The Audience of Athenian Tragedy, [w:] Cambridge Companion to Greek Tragedy,
ed. P.E. Easterling, Cambridge University Press, Cambridge, UK. 1997, s. 54-68;
Mirostaw Kocur, Teatr ..., s. 54 i nast., Robert R. Chodkowski, Teatr..., s. 230 i nast.

% Pelen przeklad i komentarz Zywotu Ajschylosa mozna znalezé w: Robert
R. Chodkowski, ,Zycie Ajschylosa”. Wstep, przektad, komentarz, ,Roczniki Humani-
styczne” 1993, 2.5, s. 57-67.

7 Tiveg 8¢ paowv €v 11 Emdei&el TV EVpeVIdmv omopddny elcayoyovio
TOV X0POV T0G0VTOV EKTARENL TOV dTjov MOTE Ta PEV VATl ExyDEQL, TO dE
EuBpua eEopuBrodfvon (Vita Aeschyli, 9).
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aktorstwem mozna datowa¢ dopiero na III w. p.n.e., kiedy powstato stowarzy-
szenie artystyczne pod nazwa Zwiazku Artystéw wokot Dionizosa®.

O spolecznym i wspoélnotowym charakterze teatru V w. p.n.e. $wiadczy
takze to, ze kwestia wykluczenia nie dotyczyla tam aktora ani zadnego inne-
go ,czlowieka teatru”, poniewaz wszyscy oni rekrutowali sie z obywateli polis.
O potencjalnym problemie wykluczenia mozna méwic jedynie rozpatrujac
strukture widowni greckiego teatru. Wylaczeniu, przynajmniej w pewnych
okresach rozwoju tego teatru, mogly podlega¢ kobiety oraz obywatele o niskim
statusie majatkowym. Celem wyplacania dodatku festiwalowego bylo niedo-
puszczenie do wykluczenia ubozszych obywateli i umozliwienie im pelnego
uczestnictwa w celebracjach politycznych — czyli spolecznych, religijnych i ar-
tystycznych — jakim byly 6wczesne spektakle teatralne.
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Abstract

The Problem of Amateurism and Exclusion
in the Classical Greek Theatre

The paper intends to survey the question of amateurism and exclusion in Greek
theatre that flourished in the fifth century B.C.

The definition of ancient actor is often confused with our contemporary
understanding of amateur artist. In order to understand the phenomenon of Greek
theatre, it is necessary to define the position of the ancient hypokrités. Citizens chosen
to play the part in the play obtained money from polis in order to undertake actor
studies in the months preceding the production. The state paid the actors who had
main speaking roles and the chorégos paid for chorus expenses.

Another important element of ancient Greek theatre is its citizen oriented
character. Every Attic citizen was expected to participate in the performances, despite
expensive theatre entrance fees. Even the poorest could afford tickets for the festivals,
such as the City Dionysia, because polis subsidised visits to the theatre with allowance
called Festival Fund (therdicon). It was established in order to eliminate the problem of
social exclusion. Theatrical performances were very important part of life in Ancient
Greece. The essential element was not only spectacle itself, but also the whole long
process of preparation for the Festival and its founding policy. The artistic effect was
one of many purposes of Greek theatre, of equal importance was that of enabling the
community to partake and thus feel integral.
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Jadwiga Czerwinska"

AMATORSTWO IWYKLUCZENIE
W KONTEKSCIE ANTYCZNEGO
TEATRU RZYMSKIEGO'

Kiedy teatr grecki i rzymski okresla sie jednym mianem - teatr antyczny,
dokonuje si¢ uproszczenia catkowicie zacierajacego specyfike obydwu tych tak
odmiennych od siebie fenomenéw. Oczywiscie ,zaréwno jeden, jak i drugi pod-
legal na przestrzeni wiekdéw najrozmaitszym transformacjom, ktére wplywaly
na zmiany ich charakteru czy podejmowanej tematyki”> Niezaleznie jednak od
tego zasadnicze cechy kazdego z nich zachowuja wlasciwy sobie charakter.

»Obcoé¢” jako wyznacznik teatru rzymskiego

Dla Grekoéw teatr stanowil integralng cze¢$¢ ich kultury, a jego korzenie sie-
galy tak gleboko w przestrzen religijna i obywatelska, ze ,homo politicus utozsa-
mia si¢ z homo religiosus™, sprawiajac, ze aktor — homo scaenicus staje si¢ mani-
festacja postawy religijnej i obywatelskiej.

* Prof. dr hab. Jadwiga Czerwiriska, profesor Uniwersytetu Lédzkiego, Katedra
Filologii Romanskiej, Zaklad Italianistyki, 90-236 £6dz, ul. Pomorska 171/173.

' Artykuljest czescia projektu badawczego Starozytny teatr i dramat w Swietle pism scho-
liastow finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki (DEC-2012/07/B/HS2/01475).

? Jadwiga Czerwiniska, Co nam zostalo z teatru antycznego?, [w:] Dylematy drama-
tu i teatru u progu XXI wieku, Wydawnictwo Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego,
Lublin 2011, s. 180-181.

> Wtodzimierz Lengauer, Religijnos¢ starozytnych Grekéw, Paristwowe Wydaw-
nictwo Naukowe, Warszawa 1994, s. 93.
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Tymczasem w Rzymie za podstawowy wyrdznik teatru mozemy przyjaé
»0bcos¢” kulturows tego zjawiska, ktére nie zrodzito si¢ na gruncie rzymskim,
a jedynie zostalo na nim zaszczepione. ,0Obcoé¢” te¢ mozna rozumie¢ w kilku
aspektach:

(1) W sensie religijnym: brak religijnej waloryzacji i zwigzku przedsta-
wien z kultem. Wprawdzie przedstawienia teatralne, ludi scaenici, odbywaly sie
w ramach ludi, $wiat rzymskich, nie mialy one jednak bezpo$redniego z nimi
zwiazku. Nie patronowat im, tak jak bylo w Grecji, bog teatru Dionizos, z kto-
rego kultu wyrosly. W Rzymie przedstawienia teatralne nie stanowily z ob-
chodami jego $wieta koherentnej calosci, a tylko dolaczane byly, jako element
jedynie ornamentacyjny, a wigc niejako zewnetrzny, do $wiat dedykowanych
innym bogom. Tak byto w przypadku Ludi Megalenses ku czci Magna Mater,
Ludi Apollinares po$wieconych Apollonowi czy tez najwigkszych sposréd $wiat
rzymskich — Ludi Romani ku czci Jowisza. Spektakle u§wietniaty zatem te rzym-
skie uroczystosci, stanowiac element ludyczny, ale nie mialy tej waloryzacji reli-
gijnej, jaka posiadaly w Gregji.

(2) W sensie terytorialnym: teatr — fenomen importowany z Etrurii
iz Gregji*. O ile samo pojawienie si¢ zaczatkéw przedstawien teatralnych wig-
zalo sie z wplywami etruskimi, o tyle dojrzala dzialalno$¢ teatralna, a zwlaszcza
dramaturgiczna, miala swoje zrédla greckie.

(3) W sensie mentalnym: zajecia literackie i teatralne — jako studia leviora
(ploche, niepowaine zainteresowania).

(4) W sensie moralnym: te kwestie nalezy rozumie¢ w dwéch aspektach.
Pierwszy z nich dotyczy samej tworczosci dramaturgicznej, ktéra opierata sie
na greckich pierwowzorach dramatéw rzymskich, z czym wiazal sie naplyw
obcych wzorcow kulturowych i gorszacych obyczajéw. Drugi za$ dotyczyt sta-
tusu aktora. O ile bowiem dla Grekéw udzial aktoréw w przedstawieniach byt
obywatelskim obowiazkiem i zaszczytem wyplywajacym z ich kultury wspol-
uczestnictwa, o tyle w Rzymie istnialo przekonanie, ze zajecia teatralne byly
niestosowne dla wolnych obywateli, a nawet grozily konsekwencjami prawny-
mi z uwagi na ich demoralizujacy wplyw.

(5) W sensie prawnym: w Rzymie wystepy sceniczne powodowaly infa-
mi¢ wolnych obywateli i mogly grozi¢ im pozbawieniem praw obywatelskich.
Tymczasem w Grecji uchylanie si¢ od obowiazku udziatu w przedstawieniach
skutkowato spoleczng dezaprobatg i karami finansowymi.

* Szersze oméwienie tej kwestii znajdzie si¢ w dalszej czesci artykutu.
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Pochodzenie teatru rzymskiego ab sano initio

Teatr nieprofesjonalny

Poczatek teatru rzymskiego miat jednak ,zdrowe korzenie”, co po$wiad-
cza Titus Livius (Tytus Liwiusz) Ab urbe condita 7.2.13: inter aliarum parua
principia rerum ludorum quoque prima origo ponenda uisa est, ut appareret
quam ab sano initio res in hanc uix opulentis regnis tolerabilem insaniam uenerit.
W roku 364 p.n.e. sprowadzono z Etrurii tzw. ,skoczkéw” (ludiones)® dla za-
zegnania panujacej wowczas zarazy. Ich tanice przy dzwiekach muzyki bardzo
szybko znalazly nasladowcéw wéréd mlodziezy rzymskiej (iuvenes), ktéra $pie-
wala zabawne i zaczepne wierszyki przy wtdrze tanica i muzyki, zartujac z siebie
nawzajem. Ich popisy zostaly nazwane saturae.

Saturae mialy wiele wspolnego z versus Fascennimi, rodzimymi pie$niami
o charakterze uszczypliwym i swawolnym, jakie towarzyszyly codziennym zaje-
ciom oraz uroczystosciom. Z tego wlasnie wspélnego zrodla, tj. z saturae i versus
Fascennimi,

[...] w okresie przedliterackim kietkuja juz zaczatki rodzimej komedii. Tak np.
na zakoriczenie zniw lub winobrania domoro§li aktorzy w maskach na twarzy
popisuja si¢ rzucaniem na przemian (versus alterni) dowcipnymi powiedzenia-
mi. Rodzil si¢ wiec dialog. Z tego okresu bral tez poczatek mim ludowy i ludowa
farsa — Atellana®.

Byla ona rodzajem improwizowanego przedstawienia’. Jej nazwa pochodzi
od ludowej farsy oskijskiej Osci ludi, Oscorum ludicrum czy fabula Atellana. Oso-
bami w niej wystepujacymi w opinii uczonych:

S Titus Livius, (Tytus Liwiusz), Ab urbe condita, 7.2.4.3-7.2.7.4: sine carmine ullo,
sine imitandorum carminum actu ludiones ex Etruria acciti, ad tibicinis modos saltantes,
haud indecoros motus more Tusco dabant. imitari deinde eos iuuentus, simul inconditis
inter se iocularia fundentes uersibus, coepere; nec absoni a uoce motus erant. accepta itaque
res saepiusque usurpando excitata. uernaculis artificibus, quia ister Tusco uerbo ludio
uocabatur, nomen histrionibus inditum; qui non, sicut ante, Fescennino uersu similem
incompositum temere ac rudem alternis iaciebant sed impletas modis saturas descripto iam
ad tibicinem cantu motuque congruenti peragebant.

¢ Maria Cytowska, Hanna Szelest, Ludwika Rychlewska, Literatura rzymska.
Okres archaiczny, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1996, s. 22.

7 Ewa Skwara (eadem, Historia komedii rzymskiej, Prészytiski i S-ka, Warszawa
2001, s. 27) stwierdza: ,Atellana [ ... ] byla rodzajem farsy popularnej wéréd zamiesz-



46 Jadwiga Czerwinska

[...] nie byli aktorzy zawodowi, lecz amatorzy ukrywajacy twarze maskami
o karykaturalnych rysach, ubrani w kostiumy z fallosem uwydatniajace komicz-
nie rozne czeéei ciata. Osoby farsy zwaly sie od noszonych masek Oscae personae
(persona — maska)?®.

Ten rodzaj przedstawienia zarezerwowata sobie mlodziez rzymska, wyste-
pujac w niej bez uszczerbku dla swego honoru. Odrézniano ich od objetych in-
famia spoteczna i optacanych aktoréw profesjonalnego teatru rzymskiego, ktorzy
rekrutowali si¢ gléwnie sposréd niewolnikéw, wyzwolenicéw i obcokrajowcow.
W przeciwienistwie natomiast do nich iuvenes pochodzili z szacownych rodzin
rzymskich, podobnie jak aktorzy w Grecji, rekrutujacy sie ze znakomitych rodow.

Charakter rzymskiej Atellany’

Taki typ komedii uwaza si¢ obecnie

[ ... ] zarodzima forme teatru italskiego. Oskijska Atellana prawdopodobnie wywo-
dzila si¢ z przedstawien zwanych phlyakes, formy teatralnej rozpowszechnionej na
terenie Wielkiej Grecji. Kraj Oskéw stanowit w IV w. p.n.e. swego rodzaju bufor po-
miedzy Rzymem a terenami zasiedlonymi przez Grekéw na poludniu Italii. Trudno
ustali¢ doktadng date, kiedy Rzymianie po raz pierwszy zetkneli sie farsg oskijska,
niemniej kontakty z samymi Oskami przypadaja na koniec IV w. p.n.e.'”

W historii Atellany wyroznia sie jej dwa okresy: przedliteracki i literacki.
W pierwszym z nich miala ona charakter improwizowany, przypominajacy
nieco pdzniejsza commedia dellarte. Skladaly sie na nig krétkie scenki, ktore
zawieraly czeséci dialogowe i $piewane — niekiedy réwniez razem z widownia.
Atellane literacka datujemy na I w. p.n.e. Wiaze si¢ ona z tworczoscia Lucjusza
Pomponiusza z Bononii oraz Nowiusza.

kujacych poludniows Italie Oskéw. Poniewaz sadzono, ze wywodzi si¢ z miasta Atella,
polozonego niedaleko Kapui w Kampanii, szybko zyskala nazwe atellany”. Dzi§ uwaza
sie ja za rodzima forme teatru italskiego. Oskijska Atellana prawdopodobnie wywodzi-
fa sie z przedstawien zwanych phlyakes, rozpowszechnionej formy teatralnej.

$ Maria Cytowska, Hanna Szelest, Ludwika Rychlewska, Literatura rzymska...,
s.293.

° Wiecej na ten temat: ibidem, s. 293-294.

10 Ewa Skwara, Historia komedii..., s. 27-28.
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W tej rzymskiej komedii wystepowaly typowe postacie, do ktérych naleze-
li miedzy innymi: Maccus — naczelna posta¢ glupiego zartoka, przyjmujacego
takze role blazna, Bucco — prézniak i lakomczuch, Pappus - latwowierny sta-
rzec, dajacy sie oszukiwac zonie czy cérce, Dosennus — przemadrzaly garbus
o sklonnosciach do oszustwa, oraz Sannio - typowy blazen nasladujacy, ku
uciesze publicznosci, pozostale postacie Atellany. Jej tre$cia bywala parodia mi-
tow lub tematyka zaczerpnieta z zycia codziennego, zwlaszcza wsi lub malych
miasteczek, czy zZycia wojskowego. Jezyk, ktory odwzorowywat $wiat przedsta-
wiany na scenie, byl jezykiem ulicy lub gminu, byl pelen wulgaryzmow, regio-
nalizméw i wyrazen gwarowych.

Rodzime, rzymskie pochodzenie Atellany przesadzilo o tym, ze — w przeci-
wienstwie do sztuk pochodzenia greckiego — tresci przez nia niesione nie byly
traktowane jako ,obce”, a wigc gorszace. Ukazywaly one bowiem $wiat, ktéry
korzeniami swymi si¢gal rodzimej kultury rzymskiej. Z tego réwniez powodu
Atellana cieszyla si¢ popularnoscia takze wéréd widowni wyrobionej literacko.
Swiadcza o tym chocby czeste uwagi Cycerona o twérczosci komediowej No-
wiusza. Nieliczne zachowane jej fragmenty zawdzieczmy Cyceronowi, ktory
»swoje wywody na temat zartow i sposobéw wywolywania $émiechu ilustruje
wlasnie cytatami z Nowiusza”''. Rzymskie proweniencje Atellany spowodowa-
ly takze i to, ze aktorzy amatorzy w niej grajacy nie byli oblozeni infamia, bo za
ich posrednictwem ukazywane byly realia zycia Italii. A zatem rzymska men-
talno$¢ wplynela na rozréznienie aktoréw rodzimych i aktoréw teatru profe-
sjonalnego.

Zajecia literackie - studia leviora

W okresie archaicznym zajecia literackie, uznawane za studia leviora, nie
byty wéréd Rzymian szanowane i dlatego pozostawiano je ludziom obcego
pochodzenia. Pojawia si¢ zatem pytanie, dlaczego tak sig stalo. Ot6z tym, co
uformowato mentalnos¢ rzymska, byta walka o byt, zdobywanie kolejnych te-
rytoriéw i surowe warunki zycia, ktére uksztaltowaly Rzymian ,na dobrych,
praktycznych i oszczednych gospodarzy, surowych dla siebie i dla innych™2
To wszystko wychowato ich ,na dzielnych Zolnierzy i wodzéw, i twardych

' Ibidem, s. 149.
2 Mieczystaw Brozek, Historia literatury tacitiskiej, Zaklad Narodowy Imienia
Ossolinskich, Wroclaw—Warszawa—Krakow-Gdansk 1979, s. 12.
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politykéw, a przy tym na swoistych formalistéw i konserwatystow, ale nie na
tworcow kultury umystowej”". Swoéj czas dzielili oni na negotia — stuzbe dla
panistwa (urzednicza i wojskows) i zajecia gospodarskie oraz na otia — wszyst-
kie inne formy aktywnosci, do ktérych zaliczali rowniez twdrczo$¢ literacka.
Te ostatnie nazywano studia leviora, ktére uznawane byly w epoce archaicznej
za uwlaczajace gravitas, powadze mezczyzny. O literatach sam Katon'* mial sie
wyrazié jako o grassatores, a wigc wldczegach i darmozjadach.

Collegium scribarum histrionumque

Tymczasem wedlug przekazu Liwiusza w roku 207 p.n.e. panistwo rzym-
skie mialo doceni¢ nie tylko poetow, ale tez i aktordéw, powolujac Collegium
scribarum histrionumque w $wiatyni Minerwy na Awentynie. Stalo si¢ to za
sprawa dzialajacego w Rzymie pierwszego dramaturga Liwiusza Andronika
(Andronikosa/Andronikusa). Byl on Grekiem pochodzacym z Tarentu, ktory

B Ibidem.

" Marek Porcjusz Katon byl sztandarowa postacia obozu konserwatystow
w Rzymie. Opowiadat si¢ przeciw rosnagcym wplywom filhelleriskiego obozu poste-
powego. Stojac na stanowisku obrony rzymskich wartoéci i virtus Roma, za wlasciwa
sztuke literackg uznawal te, ktéra przynosita pozytek panstwu i stuzyla wychowywaniu
miodziezy. Dlatego stworzyt dedykowane synowi Praecepta ad filium (Nauki dla syna).
»Uwaza sie ten utwor za pierwsza encyklopedie rzymska. Katon pragnal w tym dzie-
le przekaza¢ synowi caloksztalt 6wczesnej wiedzy ludzkiej dotyczacej m.in. retoryki,
agronomii, medycyny, sztuki wojennej, prawa. Przekazywane wiadomosci taczyl z po-
uczeniami umoralniajagcymi. Dawal krétkie sentencje i nauki dotyczace zasad zycio-
wych, jak np. zachowania méwcy, jako vir bonus dicendi peritus, to jest czlowieka pra-
wego, bieglego w méwieniu. Katon zwracal uwage na poziom etyczny oratora (Quint.
Inst.11, 1, 1). Tu takze zachowala si¢ sentencja Rem tene, verba sequentur — »Trzymaj sie
tematu, stowa same przyjda« (Maria Cytowska, Hanna Szelest, Ludwika Rychlewska,
Literatura rzymska..., s. 189). Katon stworzyl tez Origines, pierwsza historie¢ Rzymu
pisana po lacinie. Jemu takze Rzymianie zawdzigczaja utwor De agri cultura, w ktérym
zawarl instrukcje dotyczace prowadzenia gospodarstwa rolnego. Jako czlowiek czynny
politycznie wielokrotnie zabieral glos, wyglaszajac mowy przeciw rozluznieniu oby-
czajéw, mowy odnoszace si¢ do kwestii prawnych, a przede wszystkim mowy o cha-
rakterze politycznym. Generalnie rzecz ujmujac: ,Katon przez swojq tworczosé w je-
zyku laciniskim staral sie przeciwstawi¢ obcym, greckim wplywom, zastapic¢ tworczoéé
grecka bardziej, jak sadzil, pozyteczna dla Rzymu literatura fachowa pisana po lacinie”
(Maria Cytowska, Hanna Szelest, Ludwika Rychlewska, Literatura rzymska..., s. 204).
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w Rzymie znalazl si¢ jako jeniec wojenny. Wyzwolony przez Lucjusza Liwiusza
Salinatora tworzyt miedzy innymi tragedie, do ktérych tematy czerpal z grec-
kich pierwowzoréw'. Zasluga Andronika bylo stworzenie sztuki o jednolitej
akgji, a nie — jak to byto wezeéniej — ,luznych scenek o réznorodnej treéciiroz-
nej rytmicznej formie™¢. Zaprezentowanie w roku 240 p.n.e. pierwszej sztuki
w jezyku lacinskim zaadaptowanej z literatury greckiej podczas odbywajacych
sie¢ wéwczas ludi Romani uznane zostalo za osiagniecie przelomowe i pocza-
tek literatury rzymskiej. Zgodnie z przekazem Liwiusza, co warto odnotowa¢
w kontekscie dalszych rozwazan na temat statusu aktora w Rzymie — Androni-
kus mial tez wystepowac¢ jako aktor w swoich dramatach".
W obliczu grozacego Rzymowi niebezpieczenstwa:

[...] kiedy podczas II wojny punickiej Hazdrubal sial terror w Italii, na zlecenie
decemviri sacris faciundis Andronik utozyl hymn przebtagalny ku czci Iuono Re-
gina, ktory odspiewal chér dziewic, jak $wiadczy Liwiusz (27, 37, 7nn.). Kiedy
niebezpieczenstwo zostalo zazegnane, w dowdd wdziecznosci i uznania dla twoér-
cy przyznano niedawno zorganizowanemu ,,cechowi” poetéw i aktoréw (scribae
et histriones) $wiagtynie Minerwy na Awentynie na siedzibe zebran, a Liwiusz jako
magister collegii mogl tam zamieszka¢. Byl to pierwszy akt oficjalnego uznania li-
teratury w spoleczenstwie rzymskim'®.

Mozna jednak sadzi¢, ze nastapit on na skutek uznania zastug Andronikosa
dla paiistwa i obrony jego suwerennosci. To za$ bylo catkowicie spdjne z poczu-
ciem obywatelskich obowiazkéw w rozumieniu Rzymian i miescilo si¢ w sferze
negotium, a wigc godnych, bo stuzacych dobru publicznemu, zaje¢.

'S Ibidem, s. 34. Autorki stwierdzaja, ze z tworczosci Liwiusza Andronika zacho-
wane s jedynie fragmenty, znane z tradycji poéredniej. Spoéréd tytuléw wymienia
sie nastepujace: Achilles, Aiax Mastigoforus (Ajaks niosqcy wldcznie), Aegistus (Egist),
Equos Troianus (Ko trojariski), Hermiona, Andromeda, Danae, Tereus i najprawdopo-
dobniej Ino.

16 Ibidem, s. 34.

' Titus Livius, Ab urbe condita, 7.2, 8-10: Liuius post aliquot annis, qui ab saturis
ausus est primus argumento fabulam serere, idem scilicet—id quod omnes tum erant—suorum
carminum actot, dicitur, cum saepius reuocatus uocem obtudisset, uenia petita puerum ad
canen- dum ante tibicinem cum statuisset, canticum egisse aliquanto magis uigente motu
quia nihil uocis usus impediebat.

'8 Maria Cytowska, Hanna Szelest, Ludwika Rychlewska, Literatura rzymska...,
s.33.
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Mala carmina i teatralne odium spadajace na aktoréw

Zmiana nastawienia do spraw zwigzanych z teatrem, jego tworcami,
a zwlaszcza aktorami nastepuje wowczas, gdy teatr staje sie sztuka profesjo-
nalng. O ile bowiem Atellana (jako rodzima sztuka) i grajaca w niej mlodziez
rzymska nie budzila spolecznego sprzeciwu, o tyle juz sam dramat grecki ttu-
maczony na lacing wzbudzal szereg kontrowersji. Wigzaly si¢ one z tym, ze
przynosil on mysli obce kulturowo'’, a przede wszystkim sprzeczne z idea-
fem rzymskiej moralnosci i obrazem virtus Romana, czyli de facto dramat
grecki mial demoralizujacy wplyw na spoleczenstwo rzymskie.

Zakres greckich wplywéw wiazacych si¢ z teatrem byl ogromny. Dotyczyt
zaré6wno wypracowanej przez Grekéw formy teatru, jak i samej twoérczosci dra-
maturgicznej. Potwierdzaja to liczne przyktady budowli teatralnych na terenie
Rzymu i Italii oraz inspirowany wzorami greckimi dramat rzymski, tragedia
i komedia. Rzymscy autorzy dokonywali przektadéw lub swobodnych adapta-
cji greckich wzoréw.

O rzymskiej ,sztuce przektadu” greckich pierwowzoréw $wiadcza infor-
macje, ktore sami autorzy zamieszczali w ttumaczonych przez siebie sztukach?.
Doskonatym tego przyktadem moga by¢ wiersze, pochodzace z komedii Plauta
Casina (Panna mloda), ktéra poeta najpierw nazwat Sortientes (Losujgcy), od-
dajac w ten sposdb dostownie jej grecki tytut (w. 31-34):

' Przekonanie, ze wraz z teatrem i sztuka teatralng nastapit naptyw obcych wply-
wow i gorszacych obyczajow, wyraza Cyceron m.in. w Tusculanae disputationes, 4,33;
4,70; 5.58, oraz w De republica, 4.4.4.

" Analizujac tworczo$¢ Plauta, ktéremu literatura rzymska zawdziecza znako-
mite komedie, widzimy, ze sam poeta wskazuje wzory swoich sztuk, zamieszczajac
tytuly pierwowzorédw i imiona ich autoréw w tekstach komedii. W przypadku ko-
medii Asinaria pierwowzorem mial by¢ Onagos Demofilosa, w przypadku komedii
Casina — Klerumenoi Difilosa, przy komedii Mercator — Emporos Filomena, Miles glo-
riosus — Alazon, moze Meandra lub Filomena, Poenulus — Karchedonios Aleksisa lub
Menandra. Nie zawsze mozliwe jest zweryfikowanie podawanych przez Plauta infor-
macji z uwagi na to, ze précz komedii Menandra, przedstawiciela Komedii Nowej, nie-
wiele zachowalo sie z twérczosci innych jej twércow. W nowszej literaturze wspomina
sie o tym, ze podawane przez Plauta dane na temat pierwowzoréw mogly mie¢ nie-
kiedy wylacznie charakter konwencjonalny, o czym pisze Gregor Vogt-Spira (Asinaria
oder Maccus vortit Attice, [w:] Plautus barbarus, Tiibingen 1991, s. 11-69) w odniesie-
niu do komedii Asinaria. Jednak charakter utworéw Plauta i ich tematyka wskazuja, ze
komediopisarz inspirowat sie gléwnie grecka Komedia Nowa.



Amatorstwo i wykluczenie w kontekscie antycznego teatru rzymskiego 51

Klerumenoi si¢ zowie ta sztuka po grecku:

Po rzymsku: Losujgcy. Difilus jg pisat

Po grecku; a zndw po nim, p6zniej, po tacinie
Nasz Plautus...?

O zwiazku tlumaczonych na lacine sztuk z ich pierwowzorami greckimi
$wiadczg juz same ich nazwy. Tragedie oparta na wzorach greckich okreslano
mianem fabula cothurnata (zwana tez fabula crepidata). ,Swoja nazwe zawdzie-
cza koturnom, w ktérych wystepowali aktorzy, a jej tematyka, podobnie jak
w tragedii greckiej, byty mity”**. Dla ttumaczonej z jezyka greckiego komedii
przyjeto nazwe fabula palliata, ktéra ,wywodzi sie z greckiej komedii nowej,
z niej przejela forme, z niej tez czerpala inwencje”. W odréznieniu od tragedii
i komedii rzymskich o greckim rodowodzie, dramaty rodzimego, rzymskiego
pochodzenia nosily odmienne nazwy. Tragedia o tematyce rzymskiej to fabu-
la praetexta; jej nazwa zostala zaczerpnieta od togi o nazwie praetexta; inspi-
racja dla niej byly wydarzenia historyczne, zwlaszcza te chlubne dla Rzymian.
Natomiast komedia o tematyce rzymskiej okreslana byla jako fabula togata,
a,[ ... ] nazwe swa zawdzigcza kostiumowi. Grano ja w rzymskiej todze, ponie-
waz w sztuce przedstawiano realia rzymskie badz italskie, kostium zatem musial
odpowiada¢ temu, co dzialo si¢ na scenie™.

Kontrowersyjne, eufemistycznie rzecz ujmujac, tresci niosly z sobg, zda-
niem Rzymian, zaréwno tragedie, jak i komedie greckie przekladane na jezyk
lacinski. W przypadku tragedii (fabula cothurnata) mity, stanowiace ich war-
stwe fabularna, jak cho¢by dotyczace rodu Atrydéw czy Labdakidow, ukazy-
waly zakazane, kazirodcze zwiazki, morderstwa rodowe czy tez zbrodnie do-
konywane na wlasnych dzieciach. Przedstawianie tych historii* publiczno$ci
rzymskiej, nie dos¢ jeszcze wyrobionej, by mogta odczytaé wpisane w nie idee
tragiczne greckich dramaturgéw, mogto uchodzi¢ za gorszace.

Podobnie rzecz si¢ miata w przypadku komedii typu fabula palliata. Jej
tematy czesto zaczerpniete z zycia rodzinnego, nadawaly tej komedii cha-
rakter obyczajowy, jednak daleki od wzorcéw moralnych dopuszczalnych

*! Tlumaczenie Gustawa Przychodzkiego.

** Jadwiga Czerwinska, Co nam zostato ..., s. 192.

23 Ewa Skwara, Historia komedii..., s. 33.

2 Ibidem, s. 36.

» Jako przyklad moga postuzy¢ chociazby tragedie pochodzenia greckiego:
Danae Andronikosa; Medea Enniusza i Akcjusza; Phoenissae, Antygona, Tereus Akcju-
sza czy w pozniejszych juz czasach Fedra Seneki.
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i akceptowanych w Rzymie. Przedstawiaja bowiem, dla przyktadu, lekkomysl-
nych mlodziencéw romansujacych z heterami, a dla ich wykupienia z rak rajfu-
ra lub streczycielki defraudujacych pienigdze rodzinne. Niekiedy odbywa sie
to przy udziale ojca, jak na przyklad w komedii Plauta Asinaria®. Senior rodu
w zamian za sprzyjanie eskapadom syna domaga sie jednak udzialu w mito-
éci mlodej hetery (typ meretrix). Pokazanie na scenie lekkoducha mlodzien-
ca (typ adulescens) oraz niewczesnych amoréw starca (typ senex) catkowicie
odbiega od modelu starorzymskiej surowosci. Jedynym usprawiedliwieniem
moze sie okazac¢ tylko to, Ze rzecz si¢ dzieje w zepsutej Grecji, bo w Rzymie jest
to przeciez niemozliwe. Trudne do zaakceptowania jest réwniez to, ze niewol-
nicy (typ servus) okazuja sie madrzejsi od swych panéw.

Podstawowy typ to sprytny, obrotny frant pomagajacy bezradnemu mlodzien-
cowi zdoby¢ dziewczyne lub pieniadze, albo jedno i drugie (Asin., Bacch., Mil,
Pseud.). Nierzadko zdarza sie, ze sprytny niewolnik jest stuga mlodzierica hulaki,
ktéremu musi ,organizowa¢” nie tylko uczty, ale takze pieniadze na nie, a potem
chroni¢ jeszcze przed gniewem ojca (Epid., Most.)?.

Znajdujemy tez w fabula palliata wystepujace na scenie lub wzmiankowane
przez inne dramatis personae posazne zony (typ uxor dotata), ktére albo przej-
muja w rodzinie wladze i pieniadze (Asinaria), albo, powolujac sie na wnie-
siony posag, trwonia majatek przez swoja rozrzutnos¢ (Aulularia)®. Taki typ
kobiety w patriarchalnym Rzymie byl nie do pomyslenia.

Podobnie bylo ze sposobem przedstawiania bogéw w palliacie. Schodzili
oni na ziemig, zeby uwodzi¢ cnotliwe zony, wdajac sie z nimi w romanse. Z taka
sytuacja mamy do czynienia w kolejnej komedii Plauta — Amphitruo. W bogo-
bojnym Rzymie historia ta byla tak bulwersujaca, ze — jakby na usprawiedli-
wienie jej przedstawienia — Plaut juz w prologu sztuki zaznacza: Haec urbs est
Thebae, a wiec podkresla, ze rzecz ta ma miejsce w Tebach, a nie w Rzymie.

% Asinaria Plauta byla tlumaczona z greckiego oryginatlu poety Demofilosa,
o czym informuje Plaut w prologu (w. 10-13):
... htic nomen graece Onagost fabulae;
Demophilus scripsit, Maccus vortit barbare;
Asinariam volt esse, si per vos licet.
*7 Ewa Skwara, Historia komedii..., s. 86.
* Trudno ustali¢ greckie autorstwo tej komedii, na co zwraca uwage Gustaw
Przychodzki (Gustaw Przychodzki, Plautus, Krakowska Spétka Wydawnicza, Krakéw
1925, s. 36-37) oraz Ewa Skwara (Historia komedii..., s. 61-62).
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Poza fabula palliata o charakterze obyczajowym podejmowano réwniez proby
upolitycznienia komedii, wzorujac si¢ na twoérczosci Arystofanesa. Tym bowiem,
co cechowato komedie staroattycka, byta swoboda wypowiedzi (parrhésia), zezwa-
lajaca na imienne zaczepki osobistosci ze $wiata publicznego. Tymczasem

Rzym [ ... ] nie znal tej dionizyjskiej swobody krytyki osobistej i szyderstwa, kté-
ra panowala w dawnych Atenach [ ... ]. W Rymie Prawo XII tablic po prostu §mier-
cig pozwalalo kara¢ cztowieka, ktéry by drugiego publicznie zniestawil””

— stwierdza Gustaw Przychodzki. Mial sie o tym przekona¢ Gnaeus Naevius
(Newiusz), ktory probowal wprowadzi¢ do rzymskiej komedii arystofanejska
swobode wypowiedzi. ,Najciekawsza bowiem cechg jego komedii, pisanych
z wyrazng juz, a pelng werwy i dowcipu tendencja $mieszenia, byla ich zaczep-
nos$¢™. Jako wolno urodzony w Kampanii poeta, zastuzony dla panstwa przez
udzial w I wojnie punickiej, a przy tym wybitna indywidualnos¢, swiadomy byt
wlasnej wartosci. Odznaczajac sie zas poczuciem sprawiedliwo$ci spolecznej
i politycznej, dawal sobie prawo do jej gtoszenia. Podkresla sie, ze:

[...] przystowiowa duma kampariska podsycata jego zazarta niecheé do nobi-
16w, inspirowala krytyke ich polityki oraz walke o wolnoé¢ stowa. [ ... ] Atako-
wani przezen przedstawiciele wplywowej arystokracji, Metellowie, ktorzy zda-
niem poety ,z przypadku, bez zaslug stali si¢ konsulami” (fato Metelli Romae
fiunt consules), odpowiedzieli mu podobno pogrézka: ,ukarza Metellowie poete
Newiusza” (malum badunt Metelli Naevio poetae). Za gloszenie zabronionych
Prawem XII tablic zlosliwych utworéw (mala carmia) zostal Newiusz pod ko-
niec zycia w 206 roku uwieziony*',

aw koricu wygnany z Rzymu. Los, ktory spotkal Newiusza, spowodowal, ze pdz-
niejsi komicy rzymscy nie poszli juz jego droga i siegali — jak Plaut — po bezpiecz-
niejsze wzory greckiej komedii obyczajowej, migdzy innymi Komedii Nowej. Ta
zmiana kursu, jaka wowczas nastapila w komedii rzymskiej, swiadczy dobitnie
0 jej yapolitycznym” charakterze, co moga potwierdzi¢ chociazby dwa przyklady
zaczerpniete z komedii Plauta. W komedii Persa czytamy (w. 75-76):

Lecz czyzem ja nie glupi, panistwem si¢ klopota¢?
Sa przeciez urzednicy — ich rzecz tym si¢ martwic**,

» Gustaw Przychodzki, Plautus, s. 9.

30 Ibidem.

Maria Cytowska, Hanna Szelest, Ludwika Rychlewska, Literatura rzymska..., s. 39.
* Gustaw Przychodzki, Plautus, s. 11.
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W Trinummus za$ padaja stowa (w. 1057-1058):

Lecz ja jestem zbyt glupi, ze sie paristwem param,
Zamiast — co mi jest blizsze — dba¢ o mdj grzbiet wlasny!*>.

Poczynione uwagi na temat mala carmina dotycza wprawdzie tresci sztuk,
ale zgodnie z prawem rzymskim réwniez publiczne odtwarzanie ze sceny
niedozwolonych tresci podlegalo karze.

Zrédla negatywnego nastawienia do zaje¢ teatralnych
i zawodu aktora

Negatywne nastawienie do zaje¢ teatralnych mialo jednak kilka réwnole-
glych zrédel. Pierwszym z nich byty wspomniane juz mala carmina. Nie tylko
bowiem ich ukfadanie, ale takze odtwarzanie publiczne $cigane bylo z mocy
Prawa XII tablic**. Uwazano, ze ich upublicznianie, a w teatrze mialo ono szero-
ki zasieg, wywoluje zamet spoleczny grozniejszy w skutkach niz akty fizycznej
przemocy, zazwyczaj jednostkowe.

Z tym wiazala sie kwestia kolejna: parrhésia, czyli wolnoé¢ stowa. O ile
w Grecji byta ona traktowana jako cze$¢ paideia, a wigc pelnila funkcje wycho-
wawczg, usankcjonowang przez panstwo, o tyle w Rzymie parrhésia byla za-
broniona pod grozba $mierci przez Prawo XII tablic, poniewaz stanowita orez
znieslawiania powszechnie znanych osobistoéci i rodéw rzymskich. Imienne
zaczepki czy aluzyjno$¢ wypowiedzi aktoréw wywolywala zywe reakcje pu-
blicznosci, nierzadko doprowadzajac do rozruchéw w teatrze. Aktorzy bowiem
ybardzo czesto pozwalali sobie na dwuznaczng interpretacje wyglaszanego
tekstu, co publiczno$¢ doskonale odczytywata™. Od sposobu potraktowania
uszczypliwych uwag przez samego zainteresowanego zalezalo, czy wyciagano
wobec aktordéw tak postepujacych konsekwencje, czy tez nie. Niezaleznie jed-
nak od tego starano sie, by aktorzy nie nawiazywali zbyt bezposredniego kon-
taktu z publicznoscia, poniewaz mogli w ten sposéb sprowokowa¢ jej nader
zywe reakgje, to jest doprowadza¢ do zamieszek i krwawych bijatyk w teatrze,
o czym informuje nas Tacyt w Annales (At theatri licentia, proximo priore anno

3 Ibidem.

3* James B. Rives, Magic in the XII Tables revisited, ,Classical Quarterly” 2002,
vol. 52(01), s. 270-290.

35 Ewa Skwara, Historia komedii..., s. 226.
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coepta, gravius tum erupit, occisis non modo e plebe set militibus et centurione, vul-
nerato tribuno praetoriae cohortis, dum probra in magistratus et dissensionem vulgi
prohibent. 1, 77, 1-5). Wina za nie obarczani bywali réwniez zatrudniani pod-
czas spektakli klakierzy, ktorzy podjudzali publiczno$¢ teatralng do wzniecania
niepokojéw i rozruchéw. Jednym z nich byt Percenniusz, o ktérym wspomi-
na Tacyt (Annal. 1, 16), piszac, ze byt to ,przewodnik klakieréw teatralnych,
potem prosty zolnierz, bezczelny w jezyku, ktorego zbiegi na korzy$¢ aktoréw
nauczyly wzburza¢ zgromadzone ttumy”*.

Jednym ze Zrédet infamii aktoréw mogla by¢ polityka rzymskiej warstwy
nobilitas, w ktora bywaly wymierzane szkalujace ich imienne zaczepki padajace
ze sceny. Aktorzy, ale réwniez poeci dramatyczni*’, mogli bowiem — przez swa
popularnoé¢ — przy¢mic ich swoja slawa oraz wplywa¢ na opinie o nobilach.
Tymczasem ich pozycja w spoleczenstwie, a wiec de facto pomy$lny dla nich
przebieg cursus honorum, drogi kariery, zalezna byla od spolecznego poparcia.
To za$ przekladalo si¢ na oddawane na nich glosy w wyborach na kolejne urze-
dy. Z tego wzgledu nobilowie dbali o sw6j wizerunek spoleczny oraz o to, by
wyroézniad sie w panstwie swoja rozpoznawalnoscia, o ktéra nie chcieli wspolza-
wodniczy¢ z aktorami. Dawala im ona przewage w kreowaniu opinii publicznej
oraz w prowadzeniu polityki panstwa.

Niski status aktora mégt by¢ takze wyrazem wplywow etruskich, w Etrurii
bowiem réwniez nie ceniono aktoréw wysoko, podobnie jak i innych artystow?®.

W celu zdyskredytowania aktoréw, a réwnocze$nie przejmowania kontroli
nad tym, co wyglaszaja ze sceny, podejmowano préby cenzurowania ich wy-
powiedzi. Przede wszystkim jednak dokladano staran, by marginalizowa¢ zna-
czenie zawodu aktora, minimalizujac czy wrecz odbierajac autorytet wystepu-
jacym w teatrze aktorom. Oznaczalo to zepchniecie ich na margines spoteczny
poprzez oblozenie infamia.

36 Tacyt, Wybér pism, przel. i oprac. S. Hammer, Zaktad Narodowy im. Ossoliri-
skich, Wroctaw, De Agostini Polska, Warszawa 2004, I, s. 16.

7 Na kwestie te rzucajg $wiatto chociazby wspomniane juz sprawy zwigzane
z poeta Newiuszem i jego konfliktem z rodem Metelléw.

* Lidia Winniczuk, O aktorze starozytnym, ,Meander. Miesiecznik Po$wiecony
Kulturze Swiata Starozytnego” 1949, t. 4, nr 5-6, s. 253.
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Infamia i wykluczenie aktora w teatrze rzymskim

Zjawiska infamii i wykluczenia dotycza generalnie dwdch grup spolecznych.
Do pierwszej z nich zaliczamy wolnych obywateli rzymskich, ktérzy podejmo-
wali proby wystepowania w teatrze w roli aktoréw. Do drugiej grupy mozemy za-
kwalifikowa¢ aktordw, ktorzy nie byli obywatelami rzymskimi, czyli aktoréw pro-
fesjonalnych pochodzenia obcego i towarzyszacych im na scenie niewolnikéw.

Infamie nalezy rozpatrywaé w podwojnym sensie. Po pierwsze, jako za-
liczenie zawodu aktora do ars ludicer, rzemiosla teatralnego, ktore otaczala
spoleczna wzgarda. W takim rozumieniu odnosi si¢ ona do ogétu aktoréw. Po
drugie, jako pomniejszenie spolecznego szacunku i powazania obywatelskiego.
Woéweczas dotyczy ona wolnych obywateli rzymskich.

Zjawisko wykluczenia réwniez przyjmuje podwojne znacznie. Pierw-
sze z nich odnosi si¢ do pelnoprawnych obywateli i oznacza wykluczenie ich
z tribus oraz zakaz pelnienia stuzby wojskowej, co bylo zaszczytem dla Rzymia-
nina. Drugi rodzaj wykluczenia wigzal sie z pozarzymskim pochodzeniem i do-
tyczyl aktorow bedacych niewolnikami, wyzwolericami lub obcokrajowcami,
co — ex definitione — sytuowalo ich w zupelnie innej pozycji w hierarchii spotecz-
nej paistwa rzymskiego, niz wolnych obywateli.

Na temat infamii, ktéra spadala na obywateli rzymskich za udzial
w przedstawieniach scenicznych, pisze miedzy innymi Nepos, podkreslajac, ze
traca oni uznanie w oczach spoleczenistwa (in scaenam uero prodire ac populo esse
spectaculo nemini in eisdem gentibus fuit turpitudini. quae omnia apud nos partim
infamia, partim humilia atque ab honestate remota ponuntur. contra ea pleraque
nostris moribus sunt decora, quae apud illos turpia putantur. Vitae, 15, 2-6, 2).
Natomiast o zaliczaniu sztuki scenicznej do ars ludicer oraz o wykluczeniu
z tribus wolnego obywatela za udzial w przedstawieniach czytamy u Cycerona
(Cum artem ludicram scaenamque totam in probro ducerent, genus id hominum non
modo honore civium reliquorum carere, sed etiam tribu moveri notatione censoria
voluerunt. De republica IV, 10, 1-5).

Proces wykluczania i infamii nasilit si¢, gdy Rzym, zwlaszcza w okresie
pryncypatu, ogarnefa prawdziwa moda na teatr. Jednak juz wczesniej zda-
rzalo si¢ wkraczanie na scene szacownych Rzymian. Po$wiadcza to Makro-
biusz w Saturnaliach (11, 7, 2-9), wspominajac o Decymusie Liberiuszu,
ktory jako pierwszy ekwita rzymski mial u schylku swojego zycia wystapi¢
za namowga Cezara w teatrze (Laberium asperae libertatis equitem Romanum
Caesar quingentis milibus invitavit ut prodiret in scenam et ipse ageret mimos
quos scriptitabat, 11, 7, 2).
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Liberiusz jednak ze sceny rzucil Cezarowi ostre stowa prawdy, wyjasniajac
publiczno$ci, dlaczego znalazl si¢ na scenie: ,Sze$¢dziesiat lat przezylem bez
plamy na nazwisku; dzisiaj jeszcze wyszedlem z domu rycerzem — powrdce mi-
mem (aktorem); o ten jeden dzieni zyje za dtugo...” (Macrobius, Saturn. 11, 7).

Tego rodzaju préby powtarzaly si¢ z biegiem czasu coraz czgsciej, dlate-
go ,w roku 22 p.n.e. zabroniono senatorom i ich dzieciom udzialu w widowi-
skach, tego samego roku rozciagnieto éw zakaz przypuszczalnie na ekwitow”*.
W konicowym okresie republiki lex Iulia municipalis poréwnala tych, ktérzy
publicznie wystepowali na scenie ,,do wlascicieli doméw publicznych i zalicza-
fa ich wraz z gladiatorami, bankrutami, przestegpcami i prostytutkami do oséb,
ktore nie mogly sprawowac urzedu i gtosowa¢™. Co jednak ciekawe, odium in-
famii nie spadalo na wolnych obywateli rzymskich, ktérzy czerpali zyski z wido-
wisk. Rzymianin moégt bowiem wynajmowa¢ swoich niewolnikéw do udzialu
w przedstawieniach, pobierajac za to oplate. To, jak zauwaza Lidia Winniczuk,
yhanby mu nie przynosito!”#.

Ambiwalentny stosunek do teatru i do aktoréw

Pomimo wydawanych praw i glebokiego przekonania, ze ,scena deprawuje
i uwlacza godnosci czlowieka™, Rzymianie cenili sobie dobre przedstawienia
teatralne i utalentowanych aktoréw. Jednak w ich stosunku do nich daje si¢ za-
uwazy¢ wyrazng ambiwalencje. Doskonale ilustruja to poglady Cycerona. Dla
niego, jak i dla wielu innych Rzymian, czym innym byt teatr, a czym innym wy-
stepowanie w nim. Teatr cenil, za§ zaw6d aktora nie, cho¢ mégt doceniac jego
umiejetnosci. Wérdd aktoréw profesjonalnych zdarzaly sie bowiem prawdziwe
gwiazdy. Cho¢ byli oni czesto niewolnikami, to jednak wielu z nich, zwlaszcza
Grekéw, odznaczalo si¢ nie tylko talentem, ale i starannym wyksztalceniem.
Otrzymywane za wystepy gaze pozwalaly im niejednokrotnie na kupowanie
sobie wolnosci. Jako wyzwolency za$ stawali sie przyjaciélmi swoich protek-
toréw lub stawnych Rzymian. Jednym z takich aktoréw byt Roscjusz. Pozwany
do sadu aktor byt broniony przez Cycerona, ktéry wprawdzie ,wypowiada sie

% Lidia Winniczuk, O aktorze...,s. 25S.

% Mirostaw Kocur, We wladzy teatru. Aktorzy i widzowie w antycznym Rzymie,
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroclaw 2005, s. 44S.

# Miroslaw Kocur, We wladzy teatru..., s. 446.

# Lidia Winniczuk, O aktorze...,s. 266.

4 Ewa Skwara, Historia komedii..., s. 225.
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o nim z jak najwigkszym uznaniem, ale stowa zdradzaja jednoczesnie pogarde,
jaka zywil dla tej profesji”*. Stwierdza bowiem (Cic. Q. Rosc. 25, 78): ,Z jednej
strony jest to tej miary artysta, iz wydaje sig, ze wlasnie on jest godny, by go
oglada¢ na scenie, ale z drugiej strony jest to tez takiej miary czlowiek, iz wydaje
si¢, ze wlaénie on nie powinien na niej wystepowac”®.

Cycero odréznia aktoréw tej miary co Roscjusz lub Ezop od aktoréw mier-
nych (De off. I, 42, 150). Wybitnie utalentowanych cenit i szanowat ich sztu-
ke, zwracajac réwnocze$nie uwage na wymagania, jakim powinni oni sprostac.
Ustala zasade stosownosci prepon-decorum dla ich gry*. Przede wszystkim waz-
ny jest umiar w grze, actio. Wszelka przesada moglaby bowiem doprowadzi¢
do przejaskrawienia badz nawet skarykaturowania danej formy dramatu. Tym-
czasem zaréwno tragedia, jak i komedia powinny zachowa¢ wiaciwy dla siebie
charakter gatunkowy*’. Wspomnianego juz Roscjusza stawial nawet oratorom
zawzor do nasladowania, piszac: Quis neget opus esse oratori in hoc oratorio motu
statuque Rosci gestum et venustatem? (De orat.1,251,1-3).

Wyréznikiem dobrego aktora jest jego glos. Powinien on przede wszyst-
kim brzmie¢ czysto, a stowa by¢ dobrze artykulowane, co oznacza, ze aktor
(podobnie jak retor) musi odznaczaé si¢ doskonala dykcja. Tak aktor, jak
i méwca moze pozwoli¢ sobie na zarty i dowcipy, o ile oczywiécie beda one
seleganckie, wytworne, subtelne, zaskakujace: elegans, urbanum, ingeniosum,
facetum (De off. 1, 29 194)”*. Cyceron jasno formuluje tez zasady, jakimi na-
lezy sie kierowaé przy dokonywaniu prawidlowej obsady aktorskiej. Osoba
odgrywajaca konkretna role powinna odznacza¢ si¢ stosownym dla odtwa-
rzanej postaci tembrem glosu, ale tez odpowiednia gestykulacja:

Suum quisque igitur noscat ingenium acremque se et bonorum et vitiorum
suorum iudicem praebeat, ne scaenici plus quam nos videantur habere prudentiae.
illi enim non optumas, sed sibi accomodatissimas fabulas eligunt; qui voce freti
sunt, Epigonos Medumque, qui gestu Melanippam, Clytemestram, semper
Rupilius, quem ego memini, Antiopam, non saepe Aesopus Aiacem. ergo histrio

* Ibidem.

* Ibidem.

# Lidia Winniczuk, Cicero o teatrze i o aktorach, ,Meander. Miesigcznik Poswie-
cony Kulturze Swiata Starozytnego” 1959, t. 14, nr 7, s. 337-343.

*# Cicero, Do optimo genere oratorum, 1, 1: Itaque et in tragoedia comicum vitiosum
est et in comoedia turpe tragicum; et in ceteris suus est cuique certus sonus et quaedam

intellegentibus nota vox.
* Lidia Winniczuk, Cicero ..., s. 343.
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hoc videbit in scena, non videbit sapiens vir in vita? Ad quas igitur res aptissimi
erimus, in iis potissimum elaborabimus (De off. I, 114, 1-10).

Samym przedstawieniom stawial Cyceron zasadniczo dwa wymagania.
Pierwsze z nich wiazalo si¢ z aktorem i jego gra (actio) na dobrym poziomie,
drugie za$ dotyczylo kwestii sposobu wystawienia spektaklu, czyli odpowied-
nika greckiej opsis, widowiskowosci. Podobnie jak przy grze aktoréw za kryte-
rium przyjal on tu zasade stosownosci (decorum) i na niej postulowat oparcie
dobrego przedstawienia. Zbytni przepych moze, jego zdaniem, przemawiac je-
dynie do publicznosci malo wyrobionej czy wrecz prostackie;j.

Te $cidle sformulowane przez Cycerona zasady, odnoszace si¢ zaréwno
do sztuki aktorskiej, jak i teatralnej, nie pojawiaja sie u niego przypadkowo.
Interesujac si¢ teatrem, wiedzial doskonale, ile moze on nie$¢ z sobg warto-
$ci, o ile oczywiécie bedzie spelnial stawiane mu wymagania. Wlasciwie przy-
gotowane i zagrane widowisko moglo zaspokoi¢ upodobania wyrobionej
publicznosci, ,tej, ktora chciala oglada¢ piekna wystawe, dobrg gre aktorska
iktéra konfrontujac zycie ze sceng doszukiwata si¢ celowych albo przypadko-
wych aluzji do wypadkéw aktualnych; teatr byt niejako barometrem nastro-
jow spoleczenistwa rzymskiego™’. A zatem poza aspektem natury estetycznej
Cyceron wskazywal tez na powigzania teatru z zyciem politycznym i spotecz-
nym, bo - jak stwierdzil w liscie do Attyka — ,w teatrze mozna najlepiej zo-
rientowa¢ si¢ w sympatiach spoleczenstwa — populi sensu maxime theatro et
spectaculis perspectus est (Ad Att. 11, 19) .

W okresie cesarstwa daje si¢ dostrzec wyrazny rozlam pomiedzy upodo-
baniami wielu cesarzy, ktdrzy chetnie otaczali si¢ aktorami, faworyzujac ich
poprzez przyznawanie im stanowisk panstwowych i majatkéw, a konserwatyw-
nymi zapatrywaniami ogotu spoleczenstwa rzymskiego. Z takiego nastawienia
cesarzy do aktoréw drwil w jednej ze swoich satyr Juwenalis, stwierdzajac, ze
czego nie osiagnie si¢ dzieki swoim przodkom, mozna osiagna¢ dzieki zawodo-
wi aktora (quod non dant proceres, dabit histrio; Sat. 7, 90).

Signum temporis czaséw cesarstwa bylo wkroczenie na scene samego cesa-
rza Nerona. Jak zaznacza Swetoniusz (De vita caesarum. Nero 20), Neron mial
najpierw wystapic jako aktor w Neapolu, poprzedzajac wystep dlugimi przygo-

towaniami:

¥ Ibidem, s. 339.
0 Ibidem.
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Az wreszcie zwiedziony ztuda postepu w pracy, chociaz glos miat nikly i sttu-
miony, zapragnal wystepowac na scenie, czesto wsréd najblizszych powtarzajac
greckie przystowie, ze ‘nie cieszy sie szacunkiem muzyka ukryta’ Najpierw wysta-
pit w Neapolu. Mimo ze trzesienie ziemi zakolysalo nagle teatrem, nie wczesniej
przestal $piewa¢, az skoniczyt zaczeta partie. Tam réwniez $piewal coraz czesciej
i przez wiele dni (20, 1-2)°.

Z dalszej czesci relacji Swetoniusza z opisywanego wydarzenia wynika
rzecz ogromnie wazna, a mianowicie fakt, ze Neron rozstawil na widowni

[ ...] miodzieniaszkéw stanu rycerskiego i wiecej niz pie¢ tysiecy mlodziencow
co najbardziej krzepkich z gminu, aby podzielono ich na stronnictwa i nauczono
roznego rodzaju oklaskéw (huczacych glebokim basem, pluszczacych jak deszcz
w rynnie, klekoczacych jak skorupy). Mieli go wspomagaé w ten sposéb podczas
$piewaczego wystepu (20, 3,4-9)%.

Neron uzywal nie tylko klakierdw, ale pdzniej réwniez — jak opisuje Ta-
cyt w Annales — gwardzistow, ktorzy byli rozstawiani wéréd publicznosci, zeby
pilnowa¢ wlasciwych reakeji widzéw na cesarskie popisy, a nieskorych do oka-
zywania oczekiwanego aplauzu zolnierze sktaniali do tego, chloszczac ich dlo-
nie*. O jeszcze bardziej drastycznych sytuacjach zwigzanych z popisami sce-
nicznymi Nerona opowiada Swetoniusz (23,2, 1-7):

S Gajus Swetoniusz Trankwillus, Zywoty cezaréw, przel. J. Niemirska-Pliszczyniska,
Zaktad Narodowy Imienia Ossoliriskich, Wroctaw 1987, s. 244. Pozostale polskie
cytaty ze Swetoniusza podaje w tym wydaniu. Svetonius, Nero 20, 1-2: donec blandiente
profectu, quamquam exiguae uocis et fuscae, prodire in scaenam concupiit, subinde inter
familiares Graecum prouerbium iactans occultae musicae nullum esse respectum. et prodit
Neapoli primum ac ne concusso quidem repente motu terrae theatro ante cantare destitit,
quam incohatum absolueret nomon. ibidem saepius et per complures cantauit dies (20, 1-2).

32 Svetonius, Nero 20, 3,4-9: neque eo segnius adulescentulos equestris ordinis et quinque
amplius milia e plebe robustissimae iuuentutis undique elegit, qui diuisi in factiones plausuum
genera condiscerent—bombos et imbrices et testas uocabant—operamque nauarent cantanti sibi.

3 Cornelius Tacitus, Annales XVI, S5, 5-15: cum manibus nesciis fatiscerent,
turbarent gnaros ac saepe a militibus verberarentur, qui per cuneos stabant ne quod temporis
momentum impari clamore aut silentio segni praeteriret. constitit plerosque equitum, dum
per angustias aditus et ingruentem multitudinem enituntur, obtritos, et alios, dum diem
noctemque sedilibus continuant, morbo exitiabili correptos. quippe gravior inerat metus, si
spectaculo defuissent, multis palam et pluribus occultis, ut nomina ac vultus, alacritatem
tristitiamque coeuntium scrutarentur.
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W czasie jego wystepu $piewaczego nie wolno bylo wyjs¢ z teatru nawet w sprawie
nie cierpigcej zwloki. Méwig, ze kobiety rodzily dzieci podczas przedstawien, wielu
widzdw, ktérym juz zbrzydlo stuchaé go i chwali¢, albo po kryjomu skakato z muréw,
gdyz bramy miasta byly zamkniete, albo udajac zmartych dawato si¢ wynies¢ w kon-
dukcie pogrzebowym. Jak trwozliwie i z niepokojem wystepowat [tzn. Neron - J.Cz.],
jak zazdroscit wspétzawodnikom, jak bal sie sedziéw, wprost trudno uwierzy¢™*,

Stosowane przez Nerona praktyki wobec widzéw spowodowaly, ze to oni
byli bacznie obserwowani przez zolnierzy i samego cesarza, czy wlasciwie ,0d-
grywaja” swoje role, zas cesarz-aktor stawal si¢ w tej sytuacji widzem spektaklu,
ktory sie rozgrywal juz nie na scenie, ale na widowni. Dokonujac tego przenie-
sienia Neron spowodowal zdekonstruowanie instytucji i idei teatru u samego
ich podloza. Odebral bowiem widzom — immanentnie im wlasnie przynalez-
na — mozliwo$¢ doznawania glebokich przezy¢ plynacych ze $ledzenia wyda-
rzent dramatycznych zachodzacych na scenie. Proponowany im spektakl nie
spelnial warunkéw tragicznosci, skoro, jak pisze Arystoteles, ,nie sprawia ani
przyjemnosci, ani nie wzbudza litosci i trwogi™. Neron wyeliminowat zatem
podstawowa funkcje i nadrzedny cel tragedii, jakimi bylo doprowadzenie widza
do osiagniecia stanu katartycznego poprzez uwolnienie czy ,oczyszczenie” ze
wzbudzonych w nim podczas ogladanego spektaklu uczué (Aryst., Poet.1449b
25-28). W efekcie, cho¢ Neron z takim zapamigetaniem deklarowat zamitowa-
nie do sztuki aktorskiej i do teatru, zanegowal najwyzsza ich wartos$¢.

Bylo to kolejne odwrécenie podstawowych kategorii teatralnych, wypra-
cowanych przez Grekow, jakie nastapito w teatrze rzymskim. Do przedstawio-
nych juz wczeéniej, ktore rzucaja $wiatlo na odmienny sposéb postrzegania
tworcow i odtworcow teatralnych — czyli dramaturgéw i aktoréw — w Grecji
i w Rzymie, warto przytoczy¢ jeszcze dwie, jakze symptomatyczne kwestie.

Pierwsza z nich jest fakt, ze dla Grekéw miarg wielko$ci dramaturga i aktora
byto to, ze dzigki ich talentom publiczno$¢ dawala si¢ uwies¢ sile sugestii obrazu
scenicznego i przezywala przedstawiane w teatrze wydarzenia. W Grecji chwalo-
no zatem tych, ktorzy — jak zauwaza Gorgiasz — potrafili skutecznie , 0szukiwac’,

3+ Svetonius, Nero 23, 2, 1-7: Cantante eo ne necessaria quidem causa excedere
theatro licitum est. itaque et enixae quaedam in spectaculis dicuntur et multi taedio audiendi
laudandique clausis oppidorum portis aut furtim desiluisse de muro aut morte simulata
funere elati. quam autem trepide anxieque certauerit, quanta aduersariorum aemulatione,
quo metu iudicum, uix credi potest.

55 Arystoteles, Poetyka, [w:] Arystoteles, Retoryka. Poetyka, przel.,, wstep i komen-
tarz H. Podbielski, Paristwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1988, 1453b 37-38.
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oraz tych, ktérzy dawali si¢ ,,0szukiwaé”. Potwierdza to Plutarch®, stwierdzajac,
ze ,tragedia dzigki fabule i afektom wywoluje zlude; a jak mowi Gorgiasz, ten,
kto wprowadza w blad, jest sprawiedliwszy od tego, kto nie wprowadza, a ten, kto
daje si¢ wprowadzi¢, jest madrzejszy od tego, kto si¢ nie daje”’”. W Rzymie nato-
miast, gdzie zajecia teatralne zaliczane byly do studia leviora, a powaga obywatela
pozwalala na zajmowanie sie stuzba na rzecz panistwa, uchodzilo za rzecz gorszaca
chwalenie za talent we ,wprowadzaniu w blad”, w ,0szukiwaniu”, a wiec w czyms,
co bylo z gruntu sprzeczne z honestas, gravitas i virtus Romana. Je$li dodamy do
tego jeszcze prze$wiadczenie Rzymian, ze publiczne pokazywanie sie na scenie
uwlaczalo godnosci mezczyzn, bo ,ich ciala niewiedcialy, stawaly sie podatne na
penetracje”*®
sie stanie pogardliwy stosunek do aktoréw i ich sztuki.

Istotnym novum w teatrze rzymskim stalo si¢ wprowadzenie na scene kobiet

, a wiec wykazywali oni eo ipso skfonnosci homoseksualne, jasnym

aktorek. Oczywiscie zakres ich popiséw scenicznych byt znaczniej mniejszy niz ak-
toré6w mezczyzn. Wiemy, ze wystepowaly miedzy innymi* w mimie, stanowigcym
jedna z odmian szczegélnie popularnej rzymskiej komedii, wzorowanej na mimie
greckim, ale tez na Atellanie. W mimie czesto pojawialy si¢ tematy o charakterze
erotycznym, zwlaszcza za$ dotyczace rozwiazlo$cii cudzotdstwa. ,Do najczestszych
motywow nalezata scena, w ktérej glupi i gruby maz znajduje po powrocie do domu
swoja zone z kochankiem”. Ta odmiana komedii byla dotaczana do obchodéw
$wiat rzymskich dedykowanych bogini Florze (ludi Florales lub Floralia).

We Floraliach braly udzial prostytutki (Fasti V 349-350), w opinii Rzymian
bogini byla bowiem ich patronky. Owidiusz pisze o wigkszej rozwigztosci i swo-
bodniejszych zartach, ktére w obchodach tych $wiat byly dozwolone (Fasti

%6 Plutarch, De glor. Ath. S, 348¢; FVS Diels B 23): 1y tparyotdic [...] mopocyodoa
Tolg HoBolg kol tolg mhbeoty amdatny, g Topylog enoiv, v 6 T dnathoog
dKodTEPOG TOV P ATOITNOAVTOG KOl O ATOTNOELS GOPDTEPOG TOD LT AT TNOEVTOG,

57 Przel. Wladyslaw Tatarkiewicz, Estetyka starozytna, wydanie drugie przejrzane
i uzupelnione, Zaktad Narodowy Imienia Ossoliniskich, Warszawa—Wroclaw-Krakéw
1962, 5. 128.

38 Mirostaw Kocur, We wladzy teatru..., s. 456.

O aktorkach, zwanych emboliaria, ktérych wystepy wypelnialy przerwy po-
miedzy aktami sztuki, pisze Gaius Plinius Secundus w Historia naturalis, VII 158 4-10:
Lucceia mima C annis in scaena pronuntiavit. Galeria Copiola emboliaria reducta est in sca-
enam C. Poppaeo Q. Sulpicio cos. ludis pro salute Divi Augusti votivis annum CIIII agens;
producta fuerat tirocinio a M. Pomponio aedile plebis C. Mario Cn. Carbone cos. ante annos
XCI, a Ma<gn>o Pompeio magni theatri dedicatione anus pro miraculo reducta.

0 Ewa Skwara, Historia komedii..., s. 40.
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V 331-332). W czasie dni przeznaczonych na Floralia odbywaly sie przedstawie-
nia teatralne, ale i ich obscenicznego przebiegu nie akceptowalo wielu, znanych
z surowosci obyczajéow, Rzymian®'.

Mimy wéwczas wystawiane ,stynely przede wszystkim z wystepéw nagich
pieknych aktorek mimicznych””. O przypisywanej im reputacji, a wlasciwie repu-
tacji aktorek w ogéle, oraz sposobie ich traktowania $wiadczy¢ moze przekaz Cyce-
rona w mowie obronczej Plancjusza®. Komentujac jeden ze stawianych mu zarzu-
tow, jakim miata by¢ bigamia oraz fakt porwania aktorki mimicznej i zgwalcenia jej,
Cyceron z oburzeniem stwierdza, ze ,to nie zarzut, ale obelzywe ktamstwo™*, po-
niewaz ,zrobil to we wczesnej mtodosci w Atynie, na podstawie jakiegos wydanego
przeciw aktorom prawa, ktérego trzymajq sie $cisle miasta municypalne”™®.

Przedstawione przyklady dotyczace pozycji aktora w starozytnym Rzymie
jasno dowodza, ze mamy w tym przypadku do czynienia z infamia i wyklucze-
niem, ktére swymi korzeniami tkwig gleboko w odmiennosci fenomenu teatru
rzymskiego w poréwnaniu z teatrem greckim.
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Abstract

Amateurishness and Exclusion in the Context
of Ancient Roman Theatre

When talking about ancient theatre, it should be emphasized that we deal with
drama and theatre of Greeks and Romans. However these both theatres have undergone
various transformations which introduced changes in their nature, their essential
features remain distinctive from each other. In Roman culture, the main hallmark of
the theatre was its cultural foreignness, since theatre in Rome was just adapted from
Greece. This “foreignness” can be considered in various aspects: religious, territorial,
mental, moral, legal. Furthermore, it caused that actors of professional theatre were
socially excluded and imposed with infamy.
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Dorota Fox*

NIEDOSCIGNIONY AUTENTYZM
O AKTORACH SLASKIEGO TEATRU
AMATORSKIEGO ,NAUMIONY”

Teatr amatorski na Gérnym Slasku ma bogate tradycje. Dos¢ powiedzied,
ze juz pod koniec XIX w. dzialaly na tym terenie rozmaite towarzystwa (typ
polskiej organizacji), ktére pod okiem miejscowych nauczycieli przygotowy-
waly amatorskie przedstawienia, urozmaicane $piewkami zebranymi miedzy
innymi w tomiku pt. Piesni zabawne dla kélek wesolych Gérnoslgzakéw. Ich
dzialalnos¢ byla nie tylko forma sprzeciwu wobec nasilajacej sie polityki Kul-
turkampfu Ottona von Bismarcka, ale przede wszystkim sposobem animowa-
nia wéréd mieszkanicéw rodzimego zycia kulturalnego, slaskiej kultury i religii
chrzescijaniskiej. Nie bez znaczenia byla tez, dodajmy, che¢ inkorporacji w zy-
wiol lokalny polskich wzorcéw i polskiego jezyka, jak uznawano, nie bez hi-
storycznych racji, blizszy Slazakom. Niektorzy z badaczy uznaliby dzialalnogé
takich grup za jedna z atrakcyjniejszych i mato inwazyjnych form tzw. kolo-
nizacji wewnetrznej'. Swiadczyl o tym repertuar, w ktérym, obok sprawdzo-
nych juz na scenach amatorskich w innych regionach Polski w okresie zaboréow
sztuk Ludwika Anczyca i Aleksandra Ladnowskiego, znalazly si¢ takze utwory
dramatopisarzy rodzimych: Piotra Kolodzieja, Karola Miarki, Juliusza, Adolfa,
potem takze Stanislawa Ligonia. Poczatkowo widzowie nieoswojeni z teatrem
yprawdziwym” zawodowym, dodajmy, ktéry byt w tym czasie dostepny tylko

* Dr hab. Dorota Fox, adiunkt w Zakltadzie Teatru i Dramatu, Instytut Nauk
o Kulturze i Studiéw Interdyscyplinarnych. Wydzial Filologiczny, Uniwersytet Slaski,
40-032 Katowice, pl. Sejmu Slaskiego 1.

! Michat Smolorz, Slgsk wymyslony, Antena Gérnoslaska, Katowice 2012, s. 19.
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dla niemieckich mieszczan, mocno przezywali to wszystko, co dzialo si¢ na sce-
nie, wielokrotnie burzac iluzje teatralng bezposrednimi interwencjami.

Jednego razu wpadli na scene, gdy Kosciuszko po zwyciestwie zaczynat swoja piek-
na przemowe o ojczyznie, napoili go piwem, uklepali po ramieniu, pochwalili i zeszli
dopiero wtedy, gdy zrozpaczony rezyser kazal opusci¢ kurtyne i wyprosit ich ze sceny

— jak opisywal zachowanie widzéw Gustaw Morcinek®. Gdy po plebiscytach
Gorny Slask (w znacznej mierze) ostatecznie znalazt si¢ w granicach IT Rzecz-
pospolitej, organizacja zycia teatralnego zajelo sie Towarzystwo Przyjaciol
Teatru Polskiego, ktére 1 pazdziernika 1926 powolalo Sekcje Teatréw Ludo-
wych (STL) pod kierownictwem Stanistawa Ligonia, jako oddzial terenowy
Zwiazku Teatréw Ludowych. Tu moze zwrdce uwage na okreslnik ,ludowy”,
wart tego, by go wyjasni¢. Cho¢ bowiem wiele grup amatorskich dzialalo nie
jedynie w okolicznych wsiach, ale tez w Krélewskiej Hucie (znanej dzisiaj jako
Chorzéw), na Debie, Zaleskiej Haldzie (obecnie dzielnicach Katowic), w Ryb-
niku itd., a wiec w $rodowiskach miejskich i okolomiejskich, wéréd ludnosci
zatrudnionej w duzym stopniu w przemysle gérniczym i hutniczym, to jednak
ich zwigzek z kultura ludowg byl niezwykle silny®. W opracowanym przez STL
regulaminie stwierdzano, iz celem sekcji ma by¢ ,kulturalne podniesienie i na-
rodowe uswiadomienie jak najszerszych warstw spoteczenistwa Wojewddztwa
Slaskiego przez budzenie zamitowania dla teatru polskiego i polskiej muzyki™.
Cel ten realizowano wielotorowo: STL zrzeszala ludowe zespoly teatralne jako
towarzystwa opierajace dzialalno$¢ na wlasnym statucie, udzielata im pomocy,
ksztalcila dla ich potrzeb kadre instruktorska, przeprowadzala kontrole admi-
nistracji tych teatréw i dbala o poziom artystyczny ich publicznych wystepow".

> Gustaw Morcinek, Gérnik w teatrze, ,Teatr” 1952, nr 22, s. 16-17. Z prawdziwym
zawodowym teatrem pozostali mieszkancy Katowic i innych $laskich miast zetkneli sie
dopiero w wolnej Polsce, kiedy w roku 1922 otwarto podwoje Teatru Polskiego.

3 Por.: Dorota Fox, Amatorski ruch teatralny, [w:] Katowice. Srodowisko, dzieje,
kultura, jezyk i spoleczeristwo, t. 2, red. A. Barciak, E. Chojecka, S. Fertacz, Muzeum
Miasta Katowice, Katowice 2012, s. 196-203; Czestawa Mykita-Glensk, Melpomena
w Slaskiej mazelonce. Szkice z dziejéw polskiego zycia teatralnego na Slgsku do roku 1939,
Wydawnictwo Uniwersytetu Opolskiego, Opole 2003.

* Regulamin Sekcji Teatréow Ludowych — Amatorskich na Slasku przy TPTP
z siedziba w Katowicach. Wojewddzkie Archiwum Paristwowe w Katowicach TP Tea-
tru Kat.,, sygn. 9, s. 2.

5 Dzialalno$¢ STL omawia doktadnie Stanistaw Ligon na famach ,Teatru Ludo-
wego” (1929, nr 7) wartykule Polskie Teatry Ludowe na Slgsku; a takze Jedrzej Cierniak:
Sekcje Teatréw Ludowych na Slasku, ,Teatr Ludowy” 1929, nr 7.
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Posiadata biblioteke i tzw. szatnie (przy ul. Jézefa Szafranka), ktéra zaopatrzo-
na w komplety kostiuméw scenicznych, rekwizyty i peruki, umozliwiala ich
wypozyczanie zespolom amatorskim dziatajacym nie tylko w Katowicach, ale
na calym Gérnym Slasku. Ogolna liczba tych zespoléw w latach 30. wahata
sie migdzy 700 a 800, co $wiadczy dobitnie o randze i potedze tego ruchu. Ich
dzialalnos¢ wspierano takze, publikujac na tamach ,Teatru Ludowego”, pisma
wydawanego przez ZTL pod redakeja Jedrzeja Cierniaka, oraz na tamach pism
lokalnych, np. ,Biuletynu nr... STL’, instrukcje jak tworzy¢ dekoracje, przygoto-
wa¢ charakteryzacje, proponujac gotowe scenariusze, wreszcie wydajac w serii
,Biblioteka Teatréw Ludowych” dramaty dostosowane do oczekiwan repertua-
rowych i mozliwosci aktorskich zespolow.

Po I wojnie $wiatowej ruch teatréw amatorskich Gérnego Slaska byt z po-
wodéw politycznych sukcesywnie marginalizowany. ,Lata 1949-1956 w histo-
rii teatru amatorskiego sa czasem regresu’, jak pisal Andrzej Linert’. Ignoran-
cja wladz dla samorodnej tworczosci i spontanicznosci dziatan artystycznych
sprawila, ze wiele teatréw amatorskich nie moglo w pelni realizowa¢ potrzeb
kulturalnych swojego $rodowiska’. Wielopokoleniowe grupy amatoréw suk-
cesywnie ulegaly marginalizacji i przechodzily w stan uspienia — zastepowaly

¢ Andrzej Linert, Amatorski ruch teatralny w wojewddztwie katowickim 1945-198S,
Muzeum Slqskie, Katowice 1986, s. S.

7 W lutym 1958 r. reaktywowano Wojewddzki Zwigzek Teatréw i Chéréw Ludo-
wych, ktéry zajmowal sie koordynacja dzialan teatru amatorskiego. Utworzono wow-
czas miejskie, powiatowe i wojewddzkie Sceny Amatora, bedace forma edukacyjna.
W ramach tych scen prezentowaly swg twoérczos$¢ rozne grupy amatorskie dzialajace
w Katowicach i w ich rejonie, poczawszy od folklorystycznych zespoléw piesnii tanica,
po zespoly uprawiajace rézne formy teatralne. Po pokazach specjalisci, instruktorzy
i zawodowi aktorzy oraz rezyserzy komentowali spektakl, udzielali cennych wskazo-
wek, promowali najciekawsze przedsiewziecia. Najczeéciej w niedziele rano organi-
zowano przedstawienia (przy Teatrze Slaskim i Teatrze Rozmaitosci) wyréznionych
spektakli, co stuzylo zaréwno propagandzie, jak i popularyzowaniu laickiego sposobu
spedzenia $wigta. Sceny Amatora obcigzano réwniez obowiazkiem czynnego uczest-
nictwa w akeji ,Wies$”, ktéra wymagata organizowania na wyjazdach spektakli o cha-
rakterze propagandowym, majacym uswiadamiaé chlopom zdobycze socjalistyczne-
go ustroju. W pazdzierniku 1961 r. w wyniku polaczenia Zwiazku Teatréw i Chorow
Ludowych oraz Towarzystwa Krzewienia Kultury Zywego Slowa powstal Zwiazek
Teatréw Amatorskich przemianowany w 1972 r. na Towarzystwo Kultury Teatralne;j.
W latach nastepnych ruch amatorski w Katowicach przeszed! znamienna ewolucje
zaréwno w zakresie form dzialania, jak i realizowanych celéw. Teatr ludowy, robotni-
czy, plebejski i obrzedowy tracil impet i zainteresowanie szerokiego kregu odbiorcow.
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je zespoly rowiesnicze rekrutujace swych czlonkéw sposréd mlodziezy szkol-
nej i akademickiej. Preferowany w dawnych zespolach amatorskich (w rzeczy
samej ludowych) model teatru emanujacego lokalna tradycja i gwarg (tepiona
w szkotach i uznawang za wyraz separatystycznych tendencji lokalnych spo-
leczno$ci, utrudniajaca proces pelnej asymilacji) kojarzony byt z folklorystycz-
na ciekawostka, ze staroswiecka forma aktywnosci typowa dla kot gospodyn
wiejskich i traktowany jako swoistego rodzaju skansen. Byl — co prawda — nadal
realizowany przez srodowiskowe grupy prezentujace sie na przegladach krajo-
wych, np. na Ogdlnopolskim Festiwalu Teatréw Amatorskich OFTA i innych
regionalnych przegladach przeznaczonych dla zespoléw amatorskich, orga-
nizowanych na terenie Slaska np. w Dabrowie Gérniczej, w Siemianowicach,
Zambrowie, ale w waskim zakresie i bez naleznej mu promocji. Wobec nadra-
biania zaleglo$ci w przyswajaniu zdobyczy kultury popularnej krajéw Europy
Zachodniej i Ameryki, aktywno$¢ amatorska zwiazang z folklorem uznawana
bywala czesto za relikt.

Od kilkunastu lat ten nurt teatru amatorskiego ponownie si¢ jednak od-
radza, juz nie jako swoista ,ludowizna’, ale sposéb kultywowania tradycji,
odmiana widowiska spod znaku ,dziedzictwa w akcji” i teatru historii lokal-
nych. Dowodem na to jest reaktywacja dawnych zespoléw amatorskich i po-
wstawanie nowych w réznych miejscowosciach regionu: w Piekarach Slaskich,
w ktorych dziala stynny zespo6l Piekarskie Klachule zalozony w 1982 r. przez
Marie Kope¢; w Suszcu, gdzie w 1999 r. powstal Zespol Teatralny przy Zwigz-
ku Goérnoélaskim Koto Suszec, stynacy cyklicznymi przedstawieniami z zycia
rodziny Pogorzatkéw (ktérych scenariusze przygotowuje rodzimy tworca Bo-
gustaw Musiolik); w Rudzie Slaskiej, ktérej chluba byl niegdys Teatr Reduta
Slaska, dzialajacy aktywnie w latach 1933-1995, a w roku 2012 reaktywowa-
ny; takze w Jastrzebiu, Czerwionce, Mikolowie, Ornontowicach®. Warto zatem
postawi¢ pytanie, co jest tego przyczyna, skad ptyng impulsy. Gdy w szkotach

Na pierwszy plan w ruchu teatréw amatorskich wysuwaly sie teatr szkolny, edukacyjny
i teatr studencki — teatr awangardowy.

¢ Ozywienie ruchu tego typu teatréw amatorskich, sprawnie taczacych tradycje
ze wspodlczesnym zyciem i problemami mieszkaficéw regionu nastapilo na poczatku
lat 80. za sprawa takich inicjatyw, jak Wojewddzkie Biesiady Zespoléw Artystycznych
Klubéw ,Zlotego Wieku”, odbywajace si¢ cyklicznie w Siemianowicach od 1986 .,
czy Wojewddzkie Konkursy Gawedziarskie , Slaskie Beranie” organizowane w réznych
miejscowosciach Gérnego Slaska od 1993 r., takze dzigki wsparciu lokalnych osrodkéw
kultury, radia Katowice i stowarzyszen, np. Stowarzyszenia Kultura, czy $laskiego
oddzialu Towarzystwa Kultury Teatralne;.
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(podstawowych i gimnazjach, ze o liceach nie wspomne) do organizowania
przedstawient amatorskich wykorzystuje sie nierzadko dzisiaj ,fapanki na stop-
nie” i tylko dzigki pasji nauczycieli teatromandéw, instruktoréw co raz pojawi sie
jakis szkolny teatrzyk, grupa, czy pojedynczy uczniowie chcacy wypowiedzie¢
si¢ poprzez formy teatralne (cho¢ s3 to najczesciej formy estradowe, kabaret,
czy tez monodramat), w lokalnych domach kultury ponownie zakotwiczaja sie
grupy wielopokoleniowe, mtodziez pracujaca, grupy senioréw, ktére chca upra-
wiad teatr réznego typu, cho¢ tego samego ducha, nazwanego niegdys ochotni-
czym, samorodnym, spontanicznym.

Teatr Naumiony

Starajac si¢ rozpozna¢ motywy aktywnosci teatralnej srodowisk lokal-
nych na Slasku w dzisiejszych czasach, przyjrzalam sie zrazu dzialalnosci
preznie rozwijajacego si¢ Teatru Naumionego z Ornontowic’, ktérego ko-
rzenie siegaja lat dwudziestych poprzedniego wieku, co nie jest bez znacze-
nia. Pozwala to bowiem te reaktywacje wigza¢ nie tyle z dzialaniami wladz
po 1989 r., wspierajacych a nawet animujacych proces intensywnej regio-
nalizacji, ile potraktowa¢ jako inicjatywe wlasna, oddolna, che¢ zachowania
ciagtosci tradycji, zaburzonej w latach 60. i 70. przez swoista desilesinizacje
Slaska, rozumiang tu szeroko jako wypieranie rodzimej kultury (autochto-
nicznej spolecznoéci), ograniczanie wlasciwego jej kodu kulturowego przez
panstwo lansujace klubokawiarnie jako typ instytucji sprzyjajacy zbrataniu
ludu pracujacego miast i wsi, by postuzy¢ sie wlasciwa wladzy komunistycz-
nej retoryka'’. Ornontowice to malownicza gérnoslaska wie$/gmina, polo-
zona kilkanascie kilometréw od duzych centréw spoleczno-gospodarczych
wojewddztwa §laskiego (do Katowic jest stad 25 km, do Gliwic - 15 km, Za-
brza — 15 km, Rybnika - 25 km, Pszczyny — 40 km). Mimo takiego polozenia
miejscowo$¢ zachowala jednak swoja lokalna odrebno$¢ i kultywuje tradycje

° Nazwa ,Naumiony” laczy sie z zachowaniem jednego z cztonkéw zespotu, kto-
ry czesto opuszczal proby, ale kiedy juz sie na nich pojawial, obwieszczat wszystkim,
ze jest ,naumiony”.

1 Michat Smolorz, Slgsk..., s. 311. Do podobnych konstatacji dochodzi Andrzej
Linert, omawiajac sceny amatorskie dzialajace na Gornym Slasku od korica XIX w. do
wybuchu drugiej wojny $wiatowej. Por. Andrzej Linert, Teatry gornoslgskiego pograni-
cza. Kartki z historii teatrow Krolewskiej Huty i Chorzowa 1896-1939, Wydawnictwo
,Slask” Sp. z 0.0. Wydawnictwo Naukowe, Katowice 2018.
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ojcow. A godzi sie doda¢, ze pierwsze wzmianki o Ornontowicach siegaja
XIV w. W wyniku plebiscytu wie$ znalazla si¢ po stronie polskiej, 6 km od
granicy polsko-niemieckiej. Stalym elementem krajobrazu stal si¢ szyb Ko-
palni Wegla ,Budryk”, w ktérej pracowalo lub pracuje wielu jej mieszkancow
(gmina Ornontowice obecnie liczy okolo 6 tys. mieszkaficow). Dzialalnogé
kulturalng w Ornontowicach prowadzi ARTeria Centrum Kultury i Promo-
cji, ktéra skupia wokol siebie i wspomaga wiele grup artystycznych i orga-
nizacji, miedzy innymi kapele podworkowa ,Slaskie Bajery”, zdobywajaca
liczne trofea na ogélnopolskich przegladach i, rzecz jasna, Teatr Naumiony.
Teatr Naumiony powstal w 2004 roku, a wlasciwie reaktywowano go po kil-
kudziesieciu latach, gdyz, jak wspominaja mieszkancy, w okresie dwudziestolecia
miedzywojennego dzialaly tu grupy amatorskie wystawiajace spektakle o charak-
terze patriotycznym oraz nawiazujace do miejscowych tradycji; nalezeli do nich
rodzice dzisiejszych aktywistow zespolu, miedzy innymi Stefana Owczarka''.
Pierwszym spektaklem reaktywowanego wola mieszkaicéw teatru byt Domek
z ogrédkiem Albina Siekierskiego, $laskiego pisarza (réwniez dramaturga i scena-
rzysty) z Imielina'?, a w latach nastepnych Szarwark tego samego autora, wielko-
postna anonimowa sztuka Ojcze nasz, czyli niewinnie na Smier¢ skazany (2008),
K jak krasnoludki (2009) wedlug tekstu Marka Szoltysika, Maslok Smierdzirobét-
ka na motywach basni Gustawa Morcinka, Swiniobicie, wreszcie Stodkie bobo. To
jednak nie pozwala odrézni¢ Teatru Naumionego od innych dzialajacych dzisiaj
na Slasku grup amatorskich, ktére gustuja w przerébkach na ,slaski” klasyki (wy-
stawiajac np. Zemstg Aleksandra Fredry, przerabiajac na slaski Pchle Szachrajke
Juliana Tuwima, a nawet Pana Tadeusza Adama Mickiewicza), grup powstalych
po 1989 r. na fali wspominanej juz mody na regionalizm, posrednio takze na éla-
sko$¢. Od roku 2010 czlonkowie zespolu postanowili zmieni¢ nieco tematyke

! Jak czytamy w kronice zespotu, w miedzywojniu dziatalty w Ornontowicach,
m.in.: zespol ornontowickiego Kota Kobiet, ktéry w 1923 r. przygotowal przedstawie-
nie: Tobie Polsko, teatr przyszkolny pod kierunkiem nauczyciela Lowinskiego, grupy
utworzone przy Katolickim Stowarzyszeniu Mlodziezy Meskiej, takze zespot Kongre-
gacji Marianskiej, ktory wystawil na poczatku lat 30. sztuke pt. Swigta Elzbieta, i zespo-
ly organizowane przez Towarzystwo Czytelni Ludowej. Mieszkaricy wsi w tym okre-
sie goscili takze inne grupy amatoréw, m.in. z Krélewskiej Huty, ktora byla gléwnym
o$rodkiem ruch amatorskiego na Gérnym Slasku juz pod koniec XIX wieku.

'? Na podstawie noweli A. Siekierskiego powstat scenariusz filmu Kazimierza Kut-
za Paciorki jednego rézarica bedacego zwiericzeniem §laskiej trylogii rezysera (S6l ziemi
czarnej, Perla w koronie) i uznanego przez wielu badaczy za zasadniczy punkt odniesienia
dla odradzajacej sig $laskiej tozsamosci. Por. M. Smolorz, Slgsk... , s. 186-195.
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i sprawnie polaczy¢ teatr historii lokalnych ze swoistym archiwum pamieci kultu-
rowej i stworzy¢ przedstawienia, ktore zdobyly im rozglos i uznanie réznych gre-
miéw"’. Spektakle Teatru Naumionego — dotad ogladane przede wszystkim przez
mieszkaricow gminy i przylegtych miejscowosci — nagle zaczely przyciaga¢ uwage
wielu 0s6b zaréwno zwigzanych z kulturg $laska jak i tych, ktorzy mieszkajac na
Slasku, nie czuja sie Slazakami. Fenomen popularnosci teatru daje do myslenia.
Najprosciej wyjasni¢ go podziwiang i wazka w dobie globalizacji i ponowocze-
snosci potrzeba restytucji pamieci kultury i do$wiadczenia wyrazistej tozsamosci
kulturowej, potrzebg zakorzenienia w chocby i ,malej”, ale wlasnej ojczyinie, tak-
ze checia zamanifestowania $laskiej odrebnosci, co bynajmniej nie nalezy wigza¢
z separatystyczna polityka kojarzona z ruchem autonomii Slaska, eskalujacego
do$¢ silnie obecnie odmiennos¢, innos¢ Slazakéw, raczej z autentyczna potrzeba
ekspresji rodzimej kultury'®. To oczywiste, ze amatorska grupa teatralna dzieki
swym dzialaniom moze by¢ uznana za atrakcyjne medium tradycji, historii i kul-
tury Slaska, w skali mikrohistorii, ale przeciez nie tylko. Przygotowane przez nig
przedstawienia s3 wydarzeniem artystycznym, a przede wszystkim spolecznym,
forma wspdtobcowania bliznich - czlonkéw zespolu - ludzi, ktérych poczucie
tozsamosci domaga sie artykulacji, jest w ten sposéb wlasnie performowane.
W teatralnym zdarzeniu chcg spotyka¢ sie zaréwno z widzami podpisujacymi si¢
pod ta manifestacja, identyfikujacymi si¢ z pokazanym w spektaklach $wiatem,
ale réwniez i z takimi widzami, ktorzy jedynie zadaja sobie pytanie o wlasng toz-
samo$¢, a zmagajac sie z brakiem zakorzenienia, doswiadczaja w czasie spektaklu
jego wartosci.

»Kultywowa¢ gware §laska”

Ogladajac spektakle: Marika (2011), Hebama (2014 ), Kopidot (2016), ob-
serwujac prace zespotu i rozmawiajac z aktorami, staralam sie probowac zrozu-
mie¢ specyfike aktorstwa $laskich amatoréw, o ktdrej decyduje, jak sadze, kilka
czynnikéw. Po pierwsze fakt, ze aktorzy graja w $laskiej gwarze, i — co wydac sie

" Do osiagnie¢ grupy nalezy zaliczy¢ m.in. nagrody i wyréznienia na Festiwalach
Malych Form Artystycznych, Tyskich Spotkaniach Teatralnych, Ogélnopolskim Przeg-
ladzie Teatralnym Proscenium w Nysie, Ogélnopolskim Przegladzie Teatréw Amator-
skich Oséb Bardzo Dorostych.

'* Przekonuje o tym praca zespotu ,Naumiony” nad scenariuszami tworzonymi
przez zawodowych pisarzy, ktére stanowia raczej kanwe i s3 w trakcie préb przerabiane
zgodnie z wolg czlonkéw zespolu i ich pomystami.



76 Dorota Fox

moze dziwne — nie stanowi to znaczacej bariery dla widza nieznajacego gwary
czy majacego o gwarze $laskiej nikle pojecie. Jako ciekawostke podam tu in-
formacje o wystgpach Teatru Naumionego na festiwalu zorganizowanym na
Kaszubach, na ktérym prezentowaly sie réwniez teatry amatorskie, ktorych ak-
torzy postuguja si¢ innymi gwarami. Otz na festiwalu to wlasnie zespoty — ka-
szubski (ktorego jezyk jest jeszcze bardziej hermetyczny) i laski , rozumialy sie”
poza stowami i od razu przypadly sobie do gustu. Wyrazistos¢ wizerunku tych
dwéch grup etnicznych §cidle wigze sie z wyrdzniajacym je jezykiem (nie chce
tu wchodzi¢ w toczace sie spory o jego status: dialektu polskiego czy osobnego
jezyka, idiolektu czy jezyka regionalnego, gwary's). Jak wynika z badan Jolanty
Tambor, mieszkaricy Slaska silnie odczuwajacy réznice w mowie czynia z tego
czesto czynnik separujacy ich od innych regionéw Polski. Zarazem jednak je-
zyk ten spaja Slazakéw emocjonalnie i buduje ich tozsamosé. W przekonaniu
mieszkancéw wojewddztwa slaskiego bycie Slazakiem polega ‘na ,godoniu™".

Doda¢ wszakze nalezy, ze — jak wynika z historii Teatru Naumionego
— przedstawienia w gwarze staly sie jego znakiem rozpoznawczym dopiero
w ostatnich latach. W latach poprzednich, zaréwno w okresie dwudziestolecia,
jak i wlatach 60. i 70., wystawiano tu miedzy innymi dramaty Juliusza Stowac-
kiego (np. Balladyng), Aleksandra Fredry (Pan Jowialski) réwniez i dlatego,
by wprawia¢ sie¢ w pieknej literackiej polszczyznie, zamanifestowaé polskosé
i utrzymac z Polska silny zwiazek. Jak wspominal wieloletni organizator zycia
teatralnego w Ornontowicach Henryk Swoboda, misja teatru bylo wéwczas
utrzymanie polskosci, przygotowanie okolicznych mieszkancéw do wspoéttwo-
rzenia kultury narodowej i wyzbycia sie przez nich kompleksu nizszosci, inno-
$ci. Pierwszym spektaklem, w ktorym aktorzy postuzyli si¢ gwara, byl Domek
z ogrédkiem (2005 ), grany az osiem razy. Wedtug Malgorzaty Mrozek, inicjator-
ki reaktywacji teatru, uzycie gwary nie jako stylizacji, lecz komponentu swiata

'S Spory te nasility sie w 2010 r. wraz z pojawieniem sie projektu ustawy o mniej-
szo$ciach narodowych i jezyku regionalnym. W gronie jezykoznawcéw opinie sg po-
dzielone. Warte przywolania w tym wzgledzie sa nastepujace prace: Aldona Skudrzyk,
Jolanta Tambor, Gwara Slgska — $wiadectwo kultury, narzedzie komunikacji, Wydaw-
nictwo ,,Slask” Sp. z 0.0. Wydawnictwo Naukowe, Katowice 2001, oraz Jolanta Tam-
bor, Kulturowe wyznaczniki tozsamosci. Tozsamos¢ mieszkaricow wojewddztwa slgskiego,
https://www.regonalneobserwatoriumkultury.pl/kon2html?file=tl_files/fotki%20
kk/ (dostep: 20.04.2016); eadem, Status jezyka a wola ludu i kodyfikacja. Przypadek
$lgski, ,Forum Lingwistyczne” 2014, nr 1.

¢ Jolanta Tambor, Mowa Gérnoslgzakéw oraz ich sSwiadomosé jezykowa i etniczna,
wyd. 2, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2008, s. 15-67.
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przedstawionego, podstawowego sposobu konkretyzacji postaci scenicznych,
pozwolilo aktorom poczu¢ dume z uzywania tego jezyka réwniez w codzien-
nym zyciu — jako réwnorzednym z oficjalnym jezykiem polskim. Mozna za-
tem przyjaé, ze funkcja emancypacyjna teatru tak istotna w pierwszym okresie
jego istnienia zakonczyta sie. W nowych warunkach historycznych dawna misje
nalezalo podda¢ rewizji, czy nawet rewindykacji. ,Kultywowa¢ gware $laska’,
zachowac ja i przekaza¢ mlodym, by jej ,nie przepomnieli” — taki wyznaczo-
no sobie nowy cel dzialania. Aby go zrealizowa¢, nalezalo pozyska¢ do zespo-
tu przedstawicieli mlodszego pokolenia, co nie bylo rzecza trudna, zwazywszy
na zywe w Ornontowicach tradycje, aktywno$¢ teatralng ojcéw, ktéra z ochota
chciano nasladowa¢ i rozwija¢. Stad drugi wyréznik Teatru Naumionego, kto-
ry jest teatrem wielopokoleniowym i w pewnym sensie rodzinnym (spokrew-
niona jest zreszta wiekszo$¢ mieszkaicéw Ornontowic), ciekawym i godnym
podkreslenia $wiadectwem sztafety pokolen. Koligacje rodzinne stuza bez wat-
pienia wzmocnieniu wigzi spolecznych i wiezi zespolowych. Z jednej strony
o$mielaja (jest si¢ wéréd swoich, a zatem nikomu nie grozi wykluczenie, nie-
zrozumienie), zdecydowanie ograniczaja ,niezdrowa” rywalizacje (jak konku-
rowa¢ z babcig czy mamga), wzmacniaja empatie miedzy czlonkami i che¢ po-
mocy oraz mobilizuja do wzajemnej odpowiedzialno$ci.

Pozwalaja rowniez uprawia¢ swego rodzaju edukacje tak w zakresie warsz-
tatu aktorskiego, jak tez historii miejsca, zwyczajow, tresci lokalnej kultury;
poprzez zabawe w teatr wlacza si¢ mlodych do wspélnoty, mozna by rzec:
yukorzenia” W ocenach Teatru Naumionego dokonywanych przez ludzi sztuki
i kultury wojewddztwa $laskiego najczesciej podkresla sie wlasnie te integracyj-
na funkgje, jaka spelnia juz nie tylko na swym terenie, ale w regionie.

Kultura czynna, jaka prébowali u poczatkéw istnienia teatru zaszcze-
pi¢ w mieszkanicach wsi aktorzy amatorskich zespoléw, organizujac tzw. teatr
domowy, obecnie zyskuje zainteresowanie szerszych kregéw, co czyni
Teatr Naumiony teatrem wspdlnotowym. Przekraczajac granice gminy, zdoby-
wajac powodzenie na scenach zawodowych teatréw, wyruszajac w Polske, chca
swa dziatalnoscia dzieli¢ sie z innymi, by, jak deklaruja, da¢ wyraz ,$laskiej du-
szy” i osiaggnac na scenie niedo$cigniony autentyzm, a jednoczeénie, dodajmy,
by¢ tez teatrem niepozbawionym ambicji artystycznych'’.

"7 Poczatkowo spektakle prezentowano przede wszystkim w miejscowym Domu
Kultury, ktory stat si¢ gléwna siedzibg zespotu, z czasem zaczeto wyjezdzac do oscien-
nych miejscowosci Gérnego Slaska. Dzisiaj teatr moze poszczycié sie nie tylko wy-
stepami na festiwalach w calej Polsce, ale réwniez w Wilnie, a co wazne — pokazami
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Autentyczny, czyli jaki?

Prawie wszystkie stworzone przez grupe przedstawienia da si¢ uja¢ w po-
rzadek reprezentacji. Pokazywane na scenie historie nie sa skomplikowane i,
mozna by powiedzie¢, malo dramatyczne. Ot, zwykle sprawy zwyklych ludzi
w dniu ich powszednim, trudy pracy, krzatanina domowa, ped do zabawy
mlodych usilujacych wyzwoli¢ sie cho¢ na chwile spod rodzicielskiej kurateli,
ciekawos¢ sasiadki, ktérej wzmozona uwaga skoncentrowana jest na zlepianiu
wiejskich opowiesci i produkowaniu plotek — wszystko to obudowuje central-
ne wydarzenie kazdej ze sztuk: narodziny lub $mier¢ czlonka rodziny. Ciagi
epizodéw tworzace w kazdym z wymienionych juz przedstawien ,$laski fresk”,
yobraz rodziny we wnetrzu” daja aktorom sposobno$¢ imitowania codzienne-
go zycia wielopokoleniowej rodziny Gérnoslazakéw wstrzasanego od czasu do
czasu niepos$lednimi wydarzeniami, dodajmy, Zycia osobiscie doswiadczonego,
pokazanego szczerze, niemal spontanicznie, w sposob bezposredni, subiek-
tywny i nieskrepowany zbytnio konwencjami. Aktorzy to ,naturszczycy”, ma-
jacy warsztat od Boga, jak powiada Iwona Wozniak, doswiadczony instruktor
teatralny, wychowanka Teatru Gardzienice, ktora jako rezyser prowadzi Teatr
Naumiony od 2009 r. Nie trzeba ich zmienia¢, lecz raczej inspirowa¢ do poszu-
kiwania wlasciwych dla siebie kreacji, nalezy wyzyska¢ drzemiaca w nich sile
i che¢ improwizowania, nasladowania z zycia wzietych typow, prezentowanych
w spektaklach z emocjonalnym maksymalizmem. Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu,
ze zespOl realizuje w pewny stopniu model teatru wloskich komediantéw, two-
rzac w kolejnych spektaklach $laska komedie dellarte, co prawda bez masek,
ale z tatwo rozpoznawalnymi postaciami, ktérych wyréznikiem jest mowa sce-
niczna, gesty, sposob bycia na scenie. Mimo tych $§ladowo obecnych koneksji,
teatr ten nalezaloby przede wszystkim usytuowa¢ w nurcie teatru realistyczne-
go drugiego, czy jak sie dzi§ zwyklo mowic: trzeciego nurtu, mniej artystyczne-
go, w ktérym nieposledni efekt artystyczny nie jest najwazniejszy. Na taki teatr
rzecz jasna nadal istnieje szerokie zapotrzebowanie widzéw lokalnych, ktérych
onie$miela, deprymuje teatr zawodowy, nawet w tradycyjnym wydaniu, ze
o postdramatycznym nie wspomne. Potrzeba identyfikacji z pokazanymi na

w Teatrze Rozrywki w Chorzowie i Teatrze Korez w Katowicach. Dostrzegajac walory
teatru, w 2016 r. komisja artystyczna zakwalifikowata Teatr Naumiony do programu
TEATR POLSKA prowadzonego przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskie-
go w Warszawie, co bez watpienia wzbogaci trase objazdowg teatru i umozliwi promo-
wanie si¢ poza $rodowiskiem lokalnym.
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scenie bohaterami nie nastrecza trudnosci, referencyjnos$¢ $wiata, odgrywa-
ne wydarzenia, opowiedziane fabuly latwo widzom uwierzytelni¢ w oparciu
o wlasne do$wiadczenia. Rozpoznaja wszakze w nich $wiat, do ktérego sami
przynaleza, ktéry znaja z autopsji. Doé¢ powiedzie(, ze pierwowzorem tytulo-
wej bohaterki spektaklu Hebama (czyli polozna), byla legendarna juz w Ornon-
towicach Agnieszka Ciencialowa. W latach 60. towarzyszyla ona narodzinom
kazdego niemal mieszkanca wsi'®. Z kolei prototypem bohatera Kopidota byli
grabarze, na co dzien obcujacy na miejscowym cmentarzu z grobami. W czasie
swych monologéw na scenie tenze bohater wspomina ich z rozrzewnieniem,
wymieniajac nazwiska, profesje, przytaczajac zabawne anegdoty zachowane
w pamieci wspdlnoty, konserwujace ich symboliczny wizerunek. Mozna zatem
przyja¢, ze przedstawienia skrojone z materii z zZycia wzietej to Zywa kronika
gminy, i cho¢ nie wyszla spod pidra Stradfordczyka, to staje sie zwierciadlem
czaséw iludzi przynaleznych do lokalnej spotecznoéci, posrednio takze do kaz-
dego. Mozna ja potraktowa¢ jako odmiane historii méwionej, ktéra zdaniem
brytyjskiego historyka spolecznego, Paula Thompsona, zaczela dochodzi¢ do
glosu wlatach 70. XX w. jako alternatywa wobec dominujacych narracji - histo-
rii politycznej, historii wladzy".

Dzialalno$¢ Teatru Naumionego miataby wigc takze walor poznawczy. Od-
grywanie indywidualnych loséw postaci (rekonstruowanych w czasie pracy nad
ostatecznym ksztaltem scenariusza, co przypomina dzialania badacza historii)
waznych dla srodowiska, regionu, to przeciez przywracanie pamieci o nich i przy-
wracanie przesztosci w ogole w formie atrakcyjnej, eksponujacej podmiotowe
do$wiadczenie cztowieka, dzigki reprezentacji scenicznej reanimujacej przeszlosé
na czas spektaklu po to, by widz mogl sie jej dokladnie przyjrze¢, by mogtja prze-
zy¢, cho¢ w formie zastepczej, ale jednak angazujacej go emocjonalnie.

Teatr amatorski — w wydaniu amatoréw z Ornontowic — jest takze, w moim
przekonaniu, zanikajacym juz typem teatru zrédel, ktéry w potocznej $wiado-
mosci zwyklo sie kojarzy¢ z praktykami wlasciwymi dawnym i egzotycznym
kulturom plemiennym wykorzystujacym obrzedy, rytualy, tance i §piewy. W or-
nontowickim zespole wyraza si¢ on przede wszystkim poprzez jezyk — jego melo-
dyke, sktadnie i akcent. Aktorzy postuguja si¢ nim zaréwno z wielka swoboda, jak

'8 Na podkreslenie zastuguja okolicznosci spektaklu, ktéremu towarzyszyta wy-
stawa pamiatek po zmarlej, zgromadzonych dzieki zaangazowaniu catej spolecznosci
gminy Ornontowice.

' Paul Thompson, The voice of the past: oral history, Oxford University Press,
Oxford 2000.
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i z pietyzmem. S3 w nim, jezyk bowiem nie tylko jest podstawowym sposobem
komunikacji z takimi jak i oni, ale jest ich naturalnym $wiatem, dzigki jezykowi
najbardziej wiarygodnie, chcialoby sie rzec autentycznie, prezentuja swéj men-
talny obraz $wiata, swe o nim wyobrazenia. Samo méwienie, jakby powiedzial
Ludwig Wittgenstein ,jest immanentna czescia ich dzialalnosci, ich sposobu zy-
cia”. To takze intuicyjne sieganie do korzeni, do rdzenia kultury $laskiej niemal
pierwotnej. Gdyby za$ przywola¢ poglad Wilhelma von Humboldta, iz — jak to
okreglat Janusz Anusiewicz — ,wiedza i do$wiadczenie oraz wartosciowanie uj-
mowanej poznawczo rzeczywistosci jest zmagazynowane w jezyku, przezen prze-
noszone i przekazywane przyszlym pokoleniom™!, mozna zaryzykowa¢ stwier-
dzenie, ze Teatr Naumiony kultywujac jezyk, staje si¢ atrakcyjng forma transmisji
wartosci kultury rodzimej, tak cennej w czasach globalizacji.

Gwara §laska wypowiadana naturalnie nie tylko pozwala skonstruowaé
przedstawiony $wiat, zaistnie¢ postaciom (bynajmniej nie poglebianym
psychologicznie, lecz zindywidualizowanym poprzez niepowtarzalne uzy-
cie jezyka), ale staje sie jakby osobnym bohaterem, wiecej — odstonigtym
na moment w czasie spektaklu mikrokosmosem, czastka wielkiej calosci
wyrazajaca si¢ nie tyle w znaczeniu stéw, ile w ich melodyce, rytmie, sktad-
ni, fleksji, akcentowaniu. Ta zdolno$¢, ale takze umiejetnos¢ czyni aktorow
depozytariuszami $laskiej tozsamosci, ktorej niekwestionowanym rdzeniem
jest $laska mowa. Tozsamosci, wedle Michata Smolorza poddawanej na prze-
strzeni wiekéw deformacji, tozsamosci zbudowanej na jalowym gruncie, nie-
jednorodnej, absorbujacej za sprawa wydarzen historycznych (wielkiej histo-
rii) cechy o$ciennych kultur dominujacych (pruskiej, niemieckiej, polskiej).
Tozsamo$ci wykreowanej przez media i przejetej przez wigkszos¢ ludnosci
zamieszkujacej teren Gérnego Slaska, z ktérych wielu mieni si¢ Slazakami,
jako wzorzec atrakcyjny, a zatem do przyjecia i wdrazania w Zycie, bez $wia-
domosci jego wtornosci*. Taki wzorzec za Josephem Roachem mozna by
okregli¢ mianem surogatu®. Z powodzeniem od wielu lat takie wytwarzanie
»$laskosci”, czy jak to okresla Ewa Bal performowanie, obserwujemy nie tylko

0 Ludwig Wittgenstein, Dociekania filozoficzne, przel. B. Wolniewicz, Wydawnic-
two Naukowe PWN, Warszawa 2012, s. 20.

*! Poglad Humboldta przytaczam za: Janusz Anusiewicz, Problematyka jezykowe-
go obrazu Swiata w poglgdach niektorych jezykoznawcéw i filozofow niemieckich XX wieku,
[w:] Jezykowy obraz swiata, red. J. Bartminski, Lublin 1990, s. 281-282.

22 Michat Smolorz, Slgsk..., s. 301-308.

3 Joseph Roach, Wprowadzenie: historia, pamigé, performans, przel. M. Borkow-
ski, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2014, nr 121/122, s. 23-36.
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w filmach spod znaku Kazimierza Kutza, ale réwniez w teatrze zawodowym,
co rusz fundujacym widzom tzw. performanse pamieci**. Moda na $laskos¢
rzeczywiécie ujawnia istniejaca luke, niedostatek tego rodzaju reprezentacji
$lasko$ci. W wielu wypadkach przedstawiona/performowana $lasko$¢ jest
bardziej interpolacja wyobrazen niz reanimacja zwiazku z rdzenna tradycja,
z korzeniami; niestety, mam tu na mysli takze cykl przedstawien sygnowa-
nych hastem ,Slask éwiety — Slask przeklety”, takich migdzy innymi jak Pigta
strona $wiata, Skazany na bluesa, Czarny ogréd (w Teatrze Slaskim), w pew-
nym stopniu takze Cholonek (Teatru Korez). To doskonale pole odzywania
resentyment6w, na ktérym teatr zawodowy, postugujac sie ekonomika emo-
cji, gospodaruje z réznym skutkiem. Ale czas zapyta¢, czy taki teatr artystycz-
nych $§rodkéw mozna zréwnaé z wydarzeniem powolujacym rzeczywista
wspolnote, czerpiaca rados¢ z tego, ze jest sie¢ wéréd swoich, nawet jesli sa
»inni”? Czy zawodowy teatr poddajacy analizie i $wiadomie kreujacy model
»$laskosci”, utrwalajacy mitologiczny, mniej lub bardziej, obraz nie wytwarza
jedynie/najczesciej wspdlnoty emotywnej? Pokazuje $lasko$¢, ale nie probu-
je nig widza zachwyci¢, nie zacheca tak silnie do jej wspdlprzezywania jak
teatr amatorski ,Naumiony”. Moim zdaniem z przywolywaniem okreslonej
kulturowej tradycji jako warunku samorealizacji w formie teatralnej, takze
artystycznej, ktora staje sie $rodkiem, sposobem, pretekstem do spotkania,
silnie angazujacego widownie¢ dzieki autentyzmowi i autentycznoséci, mamy
do czynienia wlasnie w Teatrze Naumionym.

Wazne, bo szczerze deklarowane przez zespdl, jest poczucie misji i $wia-
domos¢ tego, ze s3 amatorami i ,robiom to, co kochajom”, ,godajom jak sie
godalo”, zeby bylo wesolo. Trudno ich sformatowa¢ teatralna konwencja, oni
»chcom gra¢”, dzieli¢ sie z innymi tym, co dla nich cenne i wazne, ,z serca ply-
nace”. Dlatego wlasnie Zyciowe doswiadczenie, obserwacja najblizszego im
otoczenia stanowi podstawowy impuls scenicznych kreacji i material do od-
grywanych rél. Po przedstawieniach w pierwszej kolejnosci zasiegaja opinii
u swych znajomych, rodziny, o tym, czy byli wiarygodni, czy zaproponowane
przez nich nasladowanie rzeczywistosci nie ktéci sie z wyobrazeniami innych,
znajduje potwierdzenie w, rzec by mozna, do$wiadczeniach wspoélnotowych.
Konwencje uwierzytelniajace zdecydowanie dystansuja retoryke teatralnych
chwytéw, mniej ich zajmujaca. Tak dla nich istotne kryterium wierzytel-
nodci $cisle wigze sie z autentyzmem, ktéry rozumiany by¢ moze jako préba

2 Ewa Bal, Performowanie lokalnosci, [w:] Teatr historii lokalnych w Europie Srod-
kowej, red. D. Fox, A. Glowackia, E. Wachocka, Katowice 2015, s. 137-14S.
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uciele$nienia, skonkretyzowania na scenie ich wlasnych wyobrazen o otacza-
jacym $wiecie wyroslych na gruncie codziennodci, zaangazowania si¢ nie
w polityke, ale w zwykle sprawy, w problemy dnia powszedniego, w ktérym
w pierwszej kolejnoéci trzeba si¢ zmagac¢ z wlasnymi przywarami i stabo$ciami,
zmiane $wiata pozostawiajac innym. To odstania charakterystyczny rys amator-
skich przedstawien Teatru Naumionego — $§wiadczenie o losach ludzi maltych
spolecznosci, spolecznosci naznaczonych wlasng historig, ktérych elementem
scalajacym jest nie tylko miejsce zamieszkania, wigzi rodzinne, ale réwniez,
a moze przede wszystkim przejete od przodkéw zwyczaje, normy zachowar,
hierarchie wartosci i jezyk. W tym, jak sadze, tkwi niezbywalna warto$¢ dziatan
teatralnych Teatru Naumionego. W kieracie pracy i zaje¢ domowych czlonko-
wie grupy spotykaja sie w kazdy wtorek, by nie tylko probowa¢, czyli pracowa¢
nad przedstawieniem, ale by ze soba spedzi¢ kilka godzin. Celebruja te spotka-
nia, wypiekami, kawa przy wspdlnym stole, ,godoniem” o przygotowywanej
sztuce, odnoszac ja do wlasnych doswiadczen zyciowych. Do grupy naleza nie
tylko aktorzy wystepujacy na scenie, ale takze osoby odpowiedzialne za deko-
racje, charakteryzacje, przygotowanie odpowiednich kostiuméw. To sprawia,
ze w przedstawienie angazuje si¢ wielu mieszkaricow, jest wiec ono rezultatem
pracy calej wspdlnoty.

Chcialoby si¢ w podsumowaniu ich twérczoéci przywotaé stowa Jedrzeja
Cierniaka, ktéry w latach dwudziestych, wytyczajac droge dla teatru ludowe-
go, podkreslal: ,Skarby staroswieckiego i zanikajacego pigkna polskiej wsi sg
niewyczerpanym zrédlem robét i robétek teatralnych. W tych prostych, prymi-
tywnych rzeczach jest ukryty glebszy sens — jest dusza polskiego ludu, jego wta-
sne uczucie, jego nuta i gest”*. Autentyzm to wielki walor Teatru Naumionego,
cho¢ takze wielkie obcigzenie na drodze artystycznego rozwoju.
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Abstract

Unsurpassed authenticity
The actors of the Silesian amateur Theater Naumiony

Community theater in Upper Silesia, despite its rich tradition, was gradually
marginalized for political reasons after the Second World War. Reactivation of amateur
groups and the creation of new ones in various places in the region (e.g. Suszec, Jastrzebie,
Mikoléw, Ornontowice) bears the testimony to its recent regeneration during last several
years. Recognizing motives of theatrical activity in the local communities in Silesia — on the
example of amateur Theater Naumiony from Ornontowice — proves thatitis a result of a will
to defend and a need to continue the cultural tradition as well as a requirement to manifest
Silesian autonomy. Community theater made by the amateur theatre from Ornontowice
is in my opinion a fading kind of “origins theater”. The theater that has grown from the
volunteer spirit and is gathering respectably large audience during their performances.
Such theatre becomes the Silesian tradition and culture medium, the tradition and culture
with the local dialect at the core. The theatre shows are both artistic events, as well as the
social forms of coexistence of people whose sense of identity requires such enunciation
and such is performed. Based on the performances (Kopidol, Marika, Hebama) and the
observation of rehearsals and interviews with actors, one may present the acting character
of Silesian amateur players using the Silesian dialect and integrating different generations,
trying to give voice to Silesian Soul and to achieve unsurpassed authenticity on stage.
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Fot. 1. Teatr Naumiony, spektakl Marika (fot. Jagoda Stuta)

Fot. 2. Teatr Naumiony, spektakl Kopidot (fot. Jagoda Stuta)
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Fot. 3. Teatr Naumiony, spektakl Kopidot (fot. Jagoda Stuta)

Fot. 4. Teatr Naumiony, spektakl Kopidot (fot. Jagoda Stuta)
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Krystyna Nowak-Wolna"

AKTOR W TEATRZE AMATORSKIM

Sztuka aktorska w odniesieniu do szeroko rozumianego teatru amatorskie-
go nie doczekala si¢ jak dotad wnikliwej analizy. Pisal na ten temat w latach 70.
180. XX w. Tadeusz Nyczek, ktorego artykuly, publikowane najpierw w réznych
periodykach, zostaly nastepnie zebrane w pracy Petnym glosem. Autor zastana-
wiat si¢ nad statusem aktora amatora, ,jego »sposobem bycia« w zyciu i wla-
snym teatrze”'. Warto podkresli¢, ze Nyczek zwraca uwage nie tylko na ,bycie
w teatrze’, a wiec gre, przygotowanie si¢ do roli itp., ale i na sposob istnienia
aktora amatora w zyciu. Czym zatem jest fenomen aktora amatora? Aby odpo-
wiedzie¢ na to pytanie, nalezy najpierw zada¢ inne: co to jest teatr amatorski?

Na teatr amatorski mozna spojrze¢ dwojako: po pierwsze, z perspektywy
sceny zawodowej, bedzie to zatem teatr niezawodowy; po drugie, z perspek-
tywy uczestnikéw jako na teatr uprawiany z zamitowania, ochotniczy. ,Teatr
ochotniczy” (terminu tego uzywat twérca , Kalambura”) polega na dobrowol-
nym, samorzutnym uczestnictwie w nim i przede wszystkim odnosi si¢ do
aktora. Zdaniem Boguslawa Litwinca, ,Kalambur” byl teatrem ochotniczym,
czyli takim, ktorego istnienie opierato si¢ na ,ochotniczej potrzebie dzialania”
jego czlonkéw i nie stanowilo podstawy ich utrzymania. ,Teatr amatorski” czy
yochotniczy” to teatr niezawodowy, ,zywy”, podczas gdy teatr zawodowy jest
teatrem ,martwym”. Aktor amator bylby wiec ochotnikiem, milo$nikiem,

* Dr Krystyna Nowak-Wolna, adiunkt w Zakladzie Kulturowych Podstaw Wycho-
wania, Instytut Nauk Pedagogicznych, Uniwersytet Opolski, 45-052 Opole, ul. Oleska 48.

' Tadeusz Nyczek, Pelnym glosem. Teatr studencki w Polsce 1970-1975, Wydaw-
nictwo Tower Press, Gdansk 2000, s. 15.

? Katarzyna Banachowska, Elzbieta Lisowska, Bogustaw Litwiniec (wybér i oprac.),
Osrodek Teatru Otwartego ,Kalambur”, Mlodziezowa Agencja Wydawnicza, Warsza-
wa 1982, 5. 10.
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kims, kto nie nasladuje aktorstwa zawodowego, a kto poszukuje nowych $rod-
kéw wyrazu i w tym sensie wyprzedza zawodowca. Tak tez postrzega go, wspo-
mniany wczesniej, Nyczek. Jego zdaniem, aktor amator wchodzi na scene co
najmniej z dwdch powodéw. Pierwszy, to che¢ zabawy, wypoczynku od pracy
i nauki, ciekawego wykorzystania czasu wolnego, potrzeba ,pokazania si¢”. Taki
aktor, postugujacy sie zestawem $rodkéw podpatrzonych u aktoréw zawodo-
wych, jest w duzej mierze niesamodzielny, traktuje teatr jako forme ucieczki
od codziennosci. Jest to powdd ludyczny. Powoéd drugi, zdaniem Nyczka, wy-
stepuje znacznie rzadziej, cho¢ moze by¢ nastepstwem pierwszego: to swoisty
nakaz ideologiczny i moralny. Aktoréw takich jest znacznie mniej, ale to nimi
nalezaloby si¢ zajmowadl. Piszacej te stowa wydaje si¢ jednak, ze byloby to
uproszczenie, poniewaz wspolczesdnie istnieja obok siebie r6zne modele teatru
niezawodowego i — w zwigzku z tym — r6zne modele aktorstwa. Jaka jest zatem
ich geneza?

Geneza teatru amatorskiego w Polsce

W pierwszej potowie XX w. funkcjonowaty w Polsce dwa modele teatru ama-
torskiego; pierwszy wywodzil si¢ z pracy o$wiatowej Zwiazku Teatrow i Chordéw
Wioscianiskich (Lwoéw 1907), genezy drugiego nalezy upatrywaé w idei teatru
ludowego Jedrzeja Cierniaka. W koncepcji dzialaczy Zwiazku Teatrow i Choréw
Wlodcianskich teatr amatorski powinien byl pelni¢ funkcje wychowawcze, co
mialo istotne znaczenie dla ksztaltu zaréwno dramatu ludowego, jak i jego sce-
nicznego wyrazu, a co za tym idzie i dla sztuki aktorskiej. Teksty drukowano na
lamach ,Poradnika Teatréw i Choréw Wioscianskich” oraz ,Biblioteki Teatrow
Wiodcianskich”. Na flamach ,Poradnika” zamieszczano cykliczne wskazéwki do-
tyczace wystawiania sztuk oraz gry scenicznej’. Polski teatr amatorski Galicji po-
czatkéw XX w. byt teatrem dramatycznym - teatrem, w ktérym dbano o iluzje
sceniczna, a zatem styl gry aktora amatora mial by¢ realistyczny. Nasladowano
aktorow zawodowych, ale — zeby nieprofesjonalista mégt udzwigna¢ role — do-
starczano sztuk specjalnie pisanych dla tego teatru, ogtaszano nawet konkursy na
utwor sceniczny z przeznaczeniem dla sceny amatorskiej. Pierwszorzednym ce-
lem teatru ,wloscianskiego” byla szeroko rozumiana o$wiata, wartosci artystycz-
ne schodzily na drugi plan. Po wojnie 1914-1918 propagowaniem repertuaru dla
teatrow amatorskich zajmowala sie nadal ,Biblioteka Teatréw Wto$cianskich’,

3 ,Poradnik Teatréw i Choréw Wioscianskich” (Lwéw) 1921, nr 1.
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ukazujaca sie naktadem Spoétki ,Odrodzenie” we Lwowie, oraz , Teatr dla Wszyst-
kich” - to ostatnie wydawnictwo wychodzace nakladem Ksiegarni Polskiej Ber-
narda Polonieckiego we Lwowie. Drukowano rézne sztuki: Wladystawa Ludwika
Anczyca, Michala Batuckiego, Jézefa Bliziriskiego, Adolfa Abrahamowicza. Do-
konano réwniez przekladu dramatéw Moliérea, Antona Czechowa oraz Carla
Goldoniego. Nakladem , Biblioteki” ukazata si¢ tez adaptacja dla ,,sceny wloscian-
skiej” Kréla Leara Williama Shakespeare’a.

Przeciwko tak rozumianemu teatrowi wystapil z gwaltowna krytyka Je-
drzej Cierniak, ktory byl zwolennikiem aktora amatora jako samorodnego ar-
tysty. Teatr ludowy — tak nazywal Cierniak teatr amatorski w ogéle — winien by¢
ytworczoscia danego srodowiska”, wyrazem jego estetycznych potrzeb. Dramat
i teatr ludowy powstaje jako twoérczos¢ zbiorowa i samorodna ,gromady”. Nie
jest i nie moze by¢ zatem podobna do indywidualnej twérczosci artysty (pole-
mika z J6zefem Mirskim, znanym przedwojennym teatrologiem i pedagogiem,
ktéry glosit przeciwstawne poglady). Cierniak rozréznia dramat i teatr: dramat
jest pisany, a nastgpnie odgrywany na scenie z kurtyna, rampa i kulisami. Teatr
to widowiska ,w sali i na wolnym powietrzu”: wieczornice, zabawy, uroczysto-
$ci z pochodami i korowodami, chodzenie z szopka, turoniem, gwiazda, gai-
kiem itd. Warto jednak pamieta¢, ze Cierniakowska idea teatru ludowego nie
odnosila sie jedynie do inscenizacji obrzeddéw, lecz obejmowala swoim zasie-
giem takze inne srodowiska, a wiec teatr robotniczy, szkolny, zolnierski, a takze
studencki. Mial to by¢ teatr odmienny od zawodowego. Mial to by¢ teatr na-
rodowy, jakiego wowczas nie bylo. Dzialacze warszawskiego Zwiazku Teatrow
Ludowych uznali, ze nie ma w Polsce teatru ludowego w istotnym znaczeniu
tego slowa, trzeba go zatem dopiero stworzy¢. Praca Reduty pod kierownic-
twem Juliusza Osterwy ,dala Zwigzkowi niemalo sposobnosci do myslenia”
Cierniak zarzucal dzialaczom Iwowskiego Zwiazku, iz mieli na uwadze nie tyle
czysta sztuke teatru, ile jego wychowawcza i o§wiatowq role. Zatem nie szukano
wlasnych oryginalnych ksztattéw wypowiedzi, lecz powielano utarte schematy
rodem z zawodowych teatréw, holdowano realizmowi, zaréwno w grze aktor-
skiej, jak i scenografii. Cierniak powolal do istnienia Instytut Teatréw Ludo-
wych w Warszawie (1929-1939), ktéry mial by¢ placéwka badawcza stuzaca
takze pomoca réznym formom teatru niezawodowego. Praca ta zostala prze-
rwana w wyniku wybuchu II wojny $wiatowej, kiedy to przestaly istnie¢ oba
zwiazki, zaréwno warszawski, jak i lwowski*.

* Krystyna Nowak-Wolna, Dziatalnos¢ oswiatowa Zwigzku Teatréw i Chéréw Wio-
Scianskich we Lwowie, [w:] Towarzystwa spoleczne i ich dziatalnosé oswiatowa. Konteksty
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Wspolczesnie teatr amatorski przezywa swoj renesans. Takze i dzi§ wy-
r6zni¢ mozna w Polsce co najmniej dwa modele teatru niezawodowego®. Do
pierwszego nalezg zjawiska nazwane przez Lecha Sliwonika ,,obszarem miesza-
nym”, teatrem alternatywnym, otwartym, teatrem off (funkcjonuje tez nazwa
Jteatr offowy”), ,teatrem dla zycia’, teatrem terapeutycznym itd.* Drugi model
teatru niezawodowego to amatorski teatr sSrodowiskowy, w tym dramatyczny,
inscenizujacy wczesniej napisane dramaty majace swojego autora, wyrastaja-
cy z checi nasladowania ,prawdziwego teatru” i grania rél ,jak w prawdziwym
teatrze”, nawiazujacy — $wiadomie lub nie$wiadomie — do zalozen Zwiazku
Teatréw i Choréw Wioscianskich — tak wiec badajac fenomen aktorstwa nie-
zawodowego, nalezy uwzgledni¢ i te sytuacje. Amatorski teatr dramatyczny
jest teatrem $rodowiskowym, gdyz to wlasnie inscenizacje dramatéw, gléwnie
komedii i fars, najlepiej trafiaja w gusta miejscowej publicznoéci. Utworzony
przez Sliwonika termin ,teatr dla siebie” to Cierniakowski teatr ludowy sensu
stricto (nazwa ta juz nie funkcjonuje nawet w odniesieniu do teatréw wiejskich),
a wiec inscenizujacy obrzedy, jest on réwniez amatorskim teatrem $rodowisko-
wym. Niejednokrotnie jeden i ten sam teatr inscenizuje obrzedy oraz wystawia
dramaty. Jak to kilkakrotnie podkreslat Sliwonik, obraz ten, choé¢ znajduje od-
zwierciedlenie w rzeczywistosci, jest dynamiczny i stanowi jeden wielki obszar
przenikania si¢’. Zdaniem autorki niniejszych rozwazan nazwa ,teatr amator-
ski”, obejmujaca oba naszkicowane wczesniej modele, powinna okreglaé: po
pierwsze, teatr niezawodowy, tworzony gléwnie przez osoby nieposiadajace
wyksztalcenia aktorskiego (nawet jesli uczestnicza w nim réwniez zawodowi
aktorzy, co wskazuje na poszerzanie si¢ strefy mieszanej); po drugie, bycie
amatorem oznaczaloby postawe wobec teatru, ktéra wiaze si¢ z mito$nictwem
zgodnie ze znaczeniem lacinskiego Zrédlostowu: amo, amare.

historyczne i teraZniejszo$¢, red. E. Sapia-Drewniak, Wyzsza Szkola Biznesu w Dabro-
wie Gérniczej, Dagbrowa Gérnicza 2009, s. 64. [Poglady Jedrzeja Cierniaka na temat
teatru ludowego zob. m.in: Jedrzej Cierniak, Zrddla i nurty polskiego teatru ludowego.
Wybér pism, inscenizacji i listow, oprac. i stowem wstepnym opatrzyt A. Olcha, Ludowa
Spoldzielnia Wydawnicza, Warszawa 1963 — uzup. przyp. red.].

5 Pomijam amatorski teatr lalek, gdyz jest to osobne zagadnienie.

¢ Lech Sliwonik, Porzqdkowanie doswiadczer, ,,Scena. Kwartalnik Kultury i Edu-
kacji Teatralnej” 2009, nr 1, s. 2. Wiestaw Sikorski, Teatr terapeutyczny, [w:] Od teatru
pedagogicznego do teatru terapeutycznego, red. W. Sikorski, A. Sikorska, Wydawnictwo
Diffin, Warszawa 2014, s. 174-175.

7 Lech Sliwonik, Zycie teatralne — proba prognozy albo: zmiana statusu amatora,
»Scena. Kwartalnik Kultury i Edukacji Teatralnej” 2004, nr 6, s. 26.
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Aktor w amatorskim teatrze srodowiskowym

W szeroko rozumianym teatrze amatorskim nadal wielkim powodzeniem
cieszg si¢ formy bedace realizacja wczesniej napisanego tekstu. Sa to teksty roz-
maite: od dramatu literackiego po utwory specjalne napisane na sceng¢ ama-
torska®, przerébki dramatéw oraz adaptacje prozy artystycznej, np. powiesci.
Mimo réznic, maja one pewne wspdlne cechy: w centrum uwagi zostaje po-
stawiony tekst, a od aktora wymaga si¢ co najmniej sprawnego postugiwania
sie stowem jako podstawowym $rodkiem wyrazu, nauczenia sie roli na pamie,
ywczucia si¢” w posta¢ oraz pewnego rodzaju profesjonalizmu, ktéry wyklucza
improwizacje traktowana tu jako synonim ztej pracy, czyli negatywnie rozumia-
nej amatorszczyzny. Badanie sztuki aktorskiej w teatrze amatorskim, podobnie
jak i w zawodowym, powinno wiec uwzglednia¢ repertuar. Ponizej kilka przy-
ktadow z wojewoddztwa opolskiego; wszystkie one odnosza si¢ do zespolow ist-
niejacych juz od ponad dwudziestu lat.

Do zespoléw grajacych przede wszystkim dramaty nalezal w wojewédz-
twie opolskim Amatorski Zesp6l Teatralny z Rozmierzy kolo Strzelec Opol-
skich, zalozony w roku 1949 przez Franciszka Klyszcza, z zawodu $lusarza,
ktorego rodzice przed wojna uczestniczyli w polskim ruchu teatralnym i $pie-
waczym. Poczatkowo teatr ten nie miat sceny, potem Klyszcz jako radny Gmin-
nej Rady Narodowej, ktéra to funkcje pelnil przez osiemnascie lat, doprowa-
dzit do jej wybudowania. Co roku premiere miala jedna sztuka wieloaktowa
oraz jedna farsa. Starannie dobierano repertuar, aby przyciagna¢ publiczno$¢.
Wystawiono nastepujace sztuki: Ich dwéch, Narzeczona, Ciocia na wydaniu, Ha-
lapacz i Halapaczka, Wesele Fonsia, w 1968 roku wystawiono Drewniany talerz
Edmunda Morrisa, a w 1972 Kowal, pieniqdze i gwiazdy Jerzego Szaniawskiego.
Na dwudziestopigciolecie zespolu zagrano sztuke historyczng Mariana Ober-
tynskiego z dziejéw Dolnego Slaska pt. Elzbieta. Ten ostatni dramat odegrany
zostal w strojach z epoki, a uszyl je miejscowy krawiec wspdlpracujacy z zespo-
lem. Wystawiono tez Mieszczanina szlachcicem Moliére’a. Zespol nie jezdzit na
przeglady, nie zbieral nagréd, byt typowym zespolem $rodowiskowym. Klyszcz
liczyl sie bardzo z opinia $rodowiska i wiedzial, jakie sztuki si¢ podobaja.
Z zespolem blisko wspolpracowal pochodzacy z Rozmierzy poeta Jan Goczot
~ byl tez aktorem w tym teatrze. W 1999 r. (po pieédziesieciu latach) zespol

$ Krystyna Nowak-Wolna, Ludowy dramat i teatr w koncepcji dzialaczy Zwigzku
Teatréw i Chérow Wiosciariskich we Lwowie, ,Przeglad Historyczno-O$wiatowy” 2011,
nr 1-2,s. 11-30.
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zakonczyl dzialalno$¢, ale dziesie¢ lat pozniej zostal reaktywowany przez kie-
rowniczke $wietlicy wiejskiej w Rozmierzy, Terese Chudale, i obecnie nosi na-
zwe Tradycja. Premierowy sztuka, jaka wystawiono po przerwie, byla Posazna
jedynaczka Aleksandra Fredry — réwniez grana wczesniej przez zespot Klyszcza.
Pie¢ lat pozniej zespo6l przedstawit ten dramat w dialekcie $laskim. Wystawiono
takze Drewniany talerz, ktérego premiera odbyla sie w grudniu 2013 r. Zesp6l
inscenizuje rowniez obrzedy: herody oraz jaselka, faczac w ten sposéb tradycje
Iwowskiego Zwiazku (bardzo popularnego na Gérnym Slasku przed wojna)
z tradycja Cierniakowska.

Niemalze do korica lat 80. XX w. istnial w powiecie prudnickim (ELaka
Prudnicka i Moszczanka) teatr prowadzony przez Jana Trybule, ktérego pasja
byta ruchoma szopka. Prowadzone przez tego ludowego artyste zespoly teatral-
ne réwniez wpisywaly sie w oba modele przedwojennego teatru amatorskiego.
Jan Trybuta przybyt na Slask ze wsi Gora w wojewddztwie Iwowskim, co tez
mialo swoje znaczenie, gdyz byla tam silna tradycja uczestnictwa w teatrze ama-
torskim. W konwengji teatru jarmarcznego wystawil Trybula sztuke na podsta-
wie utworu Kazimierza Tetmajera pochodzacego ze zbioru Na skalnym Podha-
lu - Jak baba diabla wyonacyla. Z kolei w Lekarzu mimo woli Moliére’a ciekawa
byta wielofunkcyjna scenografia, pelna umownosci. Aktorzy grali w konwencji
komedii dell ‘arte, co pozwolilo im na wigksza swobode niz zwykle — cho¢ tek-
stow trzeba sie bylo nauczy¢ na pamie¢. Trybula ukoniczyt Panstwowe Studium
Kulturalno-Oswiatowe i Bibliotekarskie w Opolu w latach 70. XX w. W swojej
pracy dyplomowej napisal: ,Wystawiliémy Lekarza mimo woli w stylu jarmarcz-
nej farsy. Niby pod dotykiem czarodziejskiej r6zdzki, na oczach widzéw, deko-
racja lasu zamienia sie na scenie w ulicg, ulica w komnate, komnata dalej w uli-
ce, ukazujac zdumionym widzom, nieprzywyklym do szybkich zmian dekoracji
bez uzycia kurtyny, nowy $wiat, pelen emocji i skomplikowanych sytuacji™.

Tradycje wyzej przedstawionych zespoléw kontynuuje w wojewodztwie
opolskim Teatr Faska, ktéry dziala od 1986 roku w Piotrowce kolo Strzelec
Opolskich. Twdrczynia, animatorem oraz rezyserem teatru jest Emilia Szpiech,
nauczycielka wychowania plastycznego w miejscowej szkole podstawowe;
(obecnie na emeryturze). Pisze ona scenariusze, organizuje wystepy, jest autor-
ka scenografii i kostiuméw, rezyseruje. W zespole zaangazowanych jest okolo
trzydziestu osob, sa to dorosli (emeryci, ludzie pracujacy zawodowo, studenci),

? Jan Trybula, Zycie kulturalne wsi Moszczanka gmina Prudnik, praca dyplomowa
napisana w Paiistwowym Studium Kulturalno-O$wiatowym i Bibliotekarskim, Opole
1977, s. 62. Maszynopis udostepniony przez autora.
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mtlodziez szkol ponadpodstawowych oraz dzieci ze szkoly podstawowej. Graja
rézny repertuar: od sztuk dramatycznych pelnospektaklowych przeznaczonych
dla doroslych, poprzez kabaret, jaselka, do bajek dla dzieci — te ostatnie zaréw-
no w konwengji teatru zywego planu, jak i teatru lalek. Faska jest typowym
zespolem srodowiskowym dajacym przedstawienia w Piotréwce oraz okolicz-
nych miejscowo$ciach. Przedstawienia Faski opieraja si¢ na grze aktorskiej sty-
lizowanej na komedie dellarte, na wyrazistych charakterach, umownodci sce-
nograficznej, kreowaniu sytuacji komediowych. Zespdl tworzy takze nastroj
oddajacy charakter danej epoki:

Wiele wysitku wkiadamy w opanowanie tekstu, bo przeciez bedziemy mowié¢

wierszem, szlifujemy interpretacje, pracujemy nad kazdym gestem, odpowiednio

ustawiamy kolejne sceny. Szyjemy calkiem nowe stroje. Budujemy scenografie. Cie-

szymy sie z kazdego drobiazgu: starego krzesla, kapelusza, odpowiednich butéw...

Wspdlnymi sitami pomagamy narodzi¢ si¢ temu naszemu nowemu ,,dziecku”.
Faska inscenizuje takze obrzedy: jasetka oraz herody. Od czego sie zaczelo?
W listopadzie 1985 r. teatrzyk szkolny rozpoczat prace nad jaselkami. Scena-
riusz, na podstawie tekstoéw zebranych od starszych mieszkancéw Piotrowki,
a takze uzyskanych od ksiedza proboszcza, Jana Karkosza, napisala Emilia
Szpiech. Jasetka zostaly wystawione w Piotréwce oraz pobliskiej wsi Barut i od-
tad zagoscily na stale w repertuarze Faski. Z kolei ,herody” pojawily si¢ w re-
pertuarze zespotu w 1986 r. w zwiazku z odbywajacym sie po raz pierwszy Wo-
jewddzkim Przegladem Zespoléw Koledniczych w Lewinie Brzeskim. Mimo
inscenizowania obrzedéw Amatorski Zespol Teatralny ,Faska” z Piotréwki nie
jest zespolem obrzedowym. Jest zespolem teatralnym. Obrzedy, zaréwno jasel-
ka, jak i herody, stanowig inspiracje dla wyrezyserowania dramatéw opartych
na ich kanwie. Przykladem jest sztuka O okrucieristwie i ukaraniu Heroda, kt6ra
zespol wystawial kilkakrotnie, dokonujac za kazdym razem zmian w scenariu-
szu. Szpiech uwaza jednak, iz takie zmiany s blizsze rozumieniu wspolczesne-
go czlowieka''. Obecnie zespol przygotowuje sie do wystawienia dramatu Fre-
dry Gwattu, co si¢ dzieje, z ktorym wystapi na 32.Miedzywojewddzkim Sejmiku
Wiejskich Zespoléw Teatralnych w Bukowinie Tatrzariskiej'.

10 Beata Baluch, Potyczki z Molierem, ,Strzelec Opolski” 2000, nr 26.

"' Krystyna Nowak-Wolna: wywiady z aktorami Faski, 5.04.2016 r.

12 [Teatr Faska wystapil na 32. Miedzywojewddzkim Sejmiku Wiejskich Zespo-
16w Teatralnych w Bukowinie Tatrzaniskiej (2-3 lipca 2016) i w dniu 3 lipca 2016 r.
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Nieco inny charakter ma Teatr Dnia Niepowszedniego (TDN) z Brzegu, istnie-
jacy przy Brzeskim Centrum Kultury od listopada 1993 roku. Kierownikiem
i rezyserem zespotu jest Maria Dorota Herman, instruktorka BCK, z zawodu
aktorka, absolwentka Paristwowej Wyzszej Szkole Teatralnej im. Ludwika Sol-
skiego, Wydzial Lalkarski, we Wroclawiu, ktéra przez dziesig¢ lat pracowala
w Scenie Polskiej w Czeskim Cieszynie. TDN jest teatrem réznych form: ,Naj-
czesciej jednak gramy przedstawienia pelnospektaklowe, bo takie sa potrzeby
naszego $rodowiska” — méwi instruktorka. Zespot nie bierze udzialu w festi-
walach i przegladach, lecz jest teatrem srodowiskowym grajacym dla miesz-
kanicow Brzegu i zastepujacym teatr zawodowy. Jaka jest jego metoda tworcza?
Zdecydowang wiekszo$¢ spektakli Herman rezyseruje sama; jest takze autorka
scenariuszy.

Normalnie mam préby czytane - méwi. Trwaja one okolo miesigca; zwykle sg
cztery takie proby. Rozmawiamy o postaciach oraz o tym, jaka jest idea tekstu,
jego ni¢ przewodnia. Role sa dublowane, poniewaz aktorzy amatorzy maja swoje
wlasne zajecia i czesto konieczne jest zastepstwo™’.

Dwa razy w roku odbywaja sie warsztaty tworcze: podczas ferii zimowych oraz
letnich wakacji. Tam pracuje si¢ nad dykcja, glosem, cialem oraz umiejetnoscia
wyrazania emocji. Herman powtarza, ze teatr, jak kazda sztuka, jest przekracza-
niem granic, ale nawet wowczas mozna wyznaczy¢ cienky linig, po ktorej prze-
kroczeniu zaczyna sie juz ,barbarzynstwo gwaltu na cudzej osobowosci”. Dlatego
tak wazny jest symbol, ktory wyraza tres¢ bez konieczno$ci przekraczania granicy
umownoéci. Przekroczenie linii demarkacyjnej miedzy fikcja a zyciem jest w tea-
trze latwiejsze niz w jakimkolwiek innym rodzaju sztuki, poniewaz tworzywem
aktora jest jego osobowos¢. Aktor tworzy fikcyjna posta¢ na samym sobie. Dlate-
go analiza tekstu jest tak wazna, poniewaz ,u$wiadamia wiele rzeczy”, a $wiado-
mo$¢ pozwala na zachowanie dystansu miedzy rola sceniczng a zyciem'*.

Bartosz Jasinowski (z zawodu marynarz, w roku 2016 miat 31 lat; pracuje
w Brzegu w Fabryce Silnikéw Elektrycznych): ,Teatr jest moja pasja. [ ... ] Naj-
wazniejsze jest zrozumienie, kim jest posta¢, ktora sie gra. Trzeba si¢ do niej do-
pasowacd. To jest zawsze wspolgranie dwoch postaci: tej z roli i tej realnej. Naj-
wazniejsze jest opanowanie tekstu roli, trzeba ja stale powtarza¢”. Ulubiona rola?

przedstawil sztuke Gwaltuy, co si¢ dzieje, w rezyserii Emilii Szpiech i Adriany Karolew-
skiej — przyp. red.].

" Krystyna Nowak-Wolna, wywiad z Maria Dorotg Herman, 25.02.2016 r.

'* Krystyna Nowak-Wolna, wywiad z Marig Dorota Herman, maj 2009.
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Gralem Starego Myéliwego z Syberii w Meczetistwie Piotra Oheya. Zapuscilem
brode, aby lepiej przedstawi¢ te postaé. Znam Rosjan. Plywatem z nimi. Ta posta¢
byla rzucona w nie swoje miejsce. Z jednej strony stanowcza, twarda, z drugiej
wrecz szalona, mistyczna. Chce upolowad tygrysa'.

Paulina, uczennica klasy maturalnej Liceum Ogoélnoksztalcacego w Brzegu,
w zespole pracuje od czterech lat. Ulubione role? Pierwsza to rola mlodej
dziewczyny w spektaklu (na podstawie tekstu nauczycielki jezyka polskiego)
Wszystko na sprzedaz:

Gralam mloda dziewczyne, ktéra w Internecie rozbiera sig za pieniadze. [ ... | To
byla osoba wychowywana tylko przez matke, ktéra tez stale jest nieobecna.
O ojcu nie ma w sztuce ani stowa. Postepowanie tej osoby bylo podyktowane
checia znalezienia jakiego$ meskiego oparcia. Szuka kogos, komu by na niej zale-
zalo. Naciela si¢, bo szukala w niewlasciwym miejscu. Moim zadaniem bylo, aby
widzowie to zrozumieli. W Meczeristwie Piotra Oheya gram bardzo ekspresywna
postaé szefowej cyrku (w tekécie dramatu to meska posta¢). Poczatkowo nie lubi-
tam tej postaci, ale z czasem sie z nig utozsamitam. Jest pozytywnie zakrecona. To
perfekcjonistka. W tym wzgledzie si¢ z nig utozsamitam'®.

Na pytanie, czy utozsamia si¢ z postaciami, odpowiada: ,Na czas gry mu-
sz¢ sie z nimi utozsami¢, ale gdy schodze ze sceny, musze je zostawi¢” Tekstu
uczy si¢ na pamieé, powtarzajac go wielokrotnie. W teatrze nie ma miejsca na
improwizacje, lecz wszystko musi by¢ dopiete. Aktorzy TDN podkreslaja, ze
praca w teatrze procentuje w zyciu. Po pierwsze ucza si¢ poprawnej wymowy,
umiejetnosci prezentowania siebie, pozbywaja sie nie$émialosci, potrafig opano-
wad negatywne emocje, ucz si¢ panowania nad wlasnym cialem. Nade wszyst-
ko jednak za posrednictwem grania réznych r6l ucza si¢ rozumienia drugiego
czlowieka. Poza tym teatr jest miejscem, gdzie spotykaja si¢ ludzie o podob-
nych zainteresowaniach, teatr uczy tez punktualnosci i odpowiedzialnosci za
siebie i innych, a wigc ksztaltuje charakter.

Teatr Fieter z Ozimka blizszy jest na pewno TDN niz Fasce czy Tradycji,
ale i ten zespdl mozna uzna¢ za srodowiskowy. Powstal na przelomie kwiet-
nia i maja 1991 roku. Zaltozyt go Robert Konowalik, absolwent dwuletniego
pomaturalnego Studium Lalkarskiego dzialajacego w latach 80. i na poczatku
lat 90. XX w. przy Uniwersytecie Ludowym w Blotnicy Strzeleckiej. Wedlug

" Krystyna Nowak-Wolna, wywiady z aktorami Teatru Dnia Niepowszedniego,
25.02.2016r.
1 Ibidem.
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Konowalika, do zespotu trafiaja ludzie, ,ktérych co$ w robieniu teatru pocia-
galo, jakie$ mtodziencze pasje, osoby, ktére bardzo predko zorientowaly sig, ze
w tej grupie nie tylko mogg je realizowac, ale na dodatek mie¢ z tego powodu
satysfakcje”. Uczestnictwo w jego dzialaniach jest przede wszystkim warto$cig
wzbogacajaca Zycie o pewien tworczy aspekt jako alternatywny wobec bier-
nosci, nudy i konsumpcyjnego stylu zycia. Teatr, dzialalno$¢ w nim, staja sie
z czasem nieodlaczng czedcig zycia, ktéra daje duzo radosci i satysfakeji. Jest to
réwniez szansa na rozwijanie siebie jako osoby, sprawdzanie siebie; sama gra ak-
torska, tworzenie roli, wzbogacaja o nowe przezycia wewnetrzne. Gra w teatrze
rozwija rowniez wrazliwos¢ i refleksyjnos¢, przekonuje sie widzéw, ze oprocz
codziennych spraw mozna robi¢ co§ tworczego i innego. Wazne jest réwniez
wzbudzenie w widzach refleksyjnosci i wrazliwosci. Niektorzy uwazaja, ze gra-
nie rél umozliwia im spojrzenie z dystansu na wiele spraw w zyciu — niedotycza-
cych teatru. Metoda tworcza: najpierw powstaje pomyst — jest on najczeéciej
dzielem rezysera i tworcy spektaklu. Nastepnym etapem jest przyznawanie rdl,
ktore to zadanie wypelnia réwniez rezyser. Kazdy dostaje kopie¢ scenariusza do
domu. Nastepnie rozpoczynaja si¢ dzialania sceniczne: bez prob czytanych.
Kreowanie postaci scenicznej to zadanie aktoréw ,od poczatku do konca”
Tworzenie postaci, nadawanie jej cech wlasnej osobowosci wymaga wyob-
razni, dyscypliny i lezy u podstaw wartosci etycznych.
Konowalik tak méwi o swojej metodzie tworczej:

Réznie to bywalo w réznych latach. Mialem taki okres, kiedy przed spektaklem
robilem warsztaty. Ale to jest raczej rzadziej. My mamy dwie godziny zaje¢ w ty-
godniu. Jesli na co$ innego strace czas, to nie bede mial préby. To powinno
w naturalny sposéb z nich wyplywaé, ale na najwazniejsze rzeczy w czasie prob
musze zwrdcié uwage. [ ... ] Inaczej pracuje si¢ w przypadku sztuk matoobsado-
wych, inaczej w wieloobsadowych. Teraz np. robiliémy Pokojowki Jeana Geneta
i praca polegata na wymyslaniu kazdego numeru: ,A teraz powiedz to tak”. To
bardzo przyjemna praca byla. ,To zdanie zostalo powiedziane tak. I co teraz?”.
Przy sztukach wieloobsadowych — np. ostatnio w Dublerze — s aktorzy, ktorzy
maja okolo pieédziesieciu lat i dziesiecioletni chlopiec. Trzeba wykorzystywaé
ich naturalne predyspozycje. Nie do improwizacji! Tu improwizacji nie ma!
Wszyscy musza sie nauczy¢ tekstu na pamieé. Na przyklad ostatnio gralismy
Szekspira'’. Wiersz! To byt spory szok dla wszystkich, ale bardzo fajnie do tego
podeszli, bo to bylo dla aktoréw nowym wyzwaniem. Tlumaczenie bylo Ma-
cieja Stomczynskiego; wychowatem sie na Slomczynskim. Byly tez niewielkie

'7 The Best of William Shakespeare — premiera 15.03.2014 r. Dom Kultury w Ozim-
ku, wojewddztwo opolskie.



Aktor w teatrze amatorskim 97

fragmenty Baraficzaka — proza. [ ... ] Byl tez niewielki fragment w tlumaczeniu
Paszkowskiego, poniewaz jeste$my przyzwyczajeni do jego tltumaczen i senten-
cje krazace w obiegu spolecznym sa jego autorstwa. Nikt inny nie napisal tego
w taki sposéb. Miatem dwoje debiutantéw. Dziewczyna, ktora grata Julie (trzy-
nascie lat), nie potrafila poradzi¢ sobie z wierszem. Nie mogtem sie z tym zgo-
dzi¢. Zrobilem co$ takiego: zmienilem jej teksty. Dalem jej teksty wspolczesne.
Ona jako Julia byla osoba z ,innej bajki”. Byla ubrana w stréj wspolczesny, a inni
w stroje z epoki. [ ... ] Nie mam w zespole 0séb, ktére wystepuja w konkursach
recytatorskich. Staralem sie narzuci¢ im sposéb, w jaki wszyscy majg mowic.
Staram sig, aby nie bylo takich postaci, ktére sa z réznych porzadkow. Ingeruje
nawet w tempo, w jakim maja méwic. Staram sie, aby to nie bylo petajace ich. To
nie ma ich meczy¢. Takie sugestie. Oni zaczeli po kilku probach w to wchodzié.
Poczatki byly trudne. Nie byli przyzwyczajeni'®.

Konowalik wystepuje takze na scenie jako aktor. W 2013 r. (premiera 23. lu-
tego) wyrezyserowal sztuke na podstawie powiesci Ladislava Fuksa Palacz zwlok:

[...] Palacz zwlok to byl spektakl pomyslany jako spektakl aktorski, bez lalek.
Poczatkowo gléwna role miat gra¢ Tomek Huras, ale zrezygnowal. [ ... ] Dlatego
postanowilem zrobi¢ spektakl z lalkami i zagra¢ sam. [ ... ] Tak do konica nie byt
to teatr lalkowy, to nie byty lalki, lecz manekiny. Stad dopisek: panoptikum. To sie
wzielo z tego, ze w Palaczu zwlok jest scena, gdy ide do panoptikum — dotyczylo
w ksiazce zarazy, chyba cholery, czy czego$ takiego. A ja przeniostem pomyst na
cale przedstawienie: jesteSmy w pomieszczeniu, gdzie wiszq lalki, sa nieruchome
i si¢ ich nie widzi i za duzo nie ogrywa, ale one czasami spadaja. [ ... ] Staralem
sie by¢ taka osoba, ktéra w naturalny sposéb méwi teksty Fuksa, ktére s spe-
cyficzne. Specyficzna jest jego melodyka, specyficzne jest to, ze on wraca, caly
czas ma powtorzenia. Specyfika polega na melodii jezyka, na nattoku tych samych
informacji, przy jednoczesnym ukryciu najwazniejszych. [ ...] Specyficzne jest
u Fuksa zatajanie pewnych rzeczy w jezyku. [ ... ] Takie kluczenie Fuksa zawsze
bardzo mi sie podobalo. W ksiazce sobie mozna pokluczy¢, ja musialem pewne
rzeczy pokaza¢. Dlatego trzeba si¢ bylo sprzeniewierzy¢, ale mysle, ze to poszlo
w dobrym kierunku. Nie zrobiliémy powiesci nic ztego™.

Konowalik kreuje jedyna posta¢ aktorska, jaka wystepuje na scenie. Mane-
kiny reprezentuja osoby, o ktérych opowiada gtéwny bohater, tytulowy palacz
zwlok. Od poczatku skupiony, méwi beznamietnym tonem o swojej pracy, jak
0 czyms$ oczywistym i powszednim.

'8 Krystyna Nowak-Wolna, wywiad z Robertem Konowalikiem, 1.03.2016 .
¥ Ibidem.
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Hanna Spélna wystepuje w zespole Fieter od poczatku jego istnienia. Dla-
czego zdecydowala sie na uczestnictwo w teatrze?

Zawsze lubilam teatr. Zdawalam do studium aktorskiego, ale si¢ nie dostatam.
Nigdy wigcej nie probowatam. Zostalam pielegniarka, ale zawsze chciatam by¢
aktorky i gra¢ codziennie. Tutaj robie to, co lubie. Mam tez przeswiadczenie, ze
powinnam to robi¢. Najwazniejsze, zeby graé. Zaluje, ze nie poszlam pracowa¢ do
teatru jako adeptka®.

Pierwszym przedstawieniem, w ktérym Spolna zagrala role Ofelii, byt spek-
takl 3xSzekspir. Filmowe adaptacje szekspirowskie. Byla to groteska na podstawie
Shakespeare’a, do ktérej teksty napisal Konowalik. Gra polegata na improwi-
zacji. Potem, ze wzgledu na wychowywanie dzieci, Spélna miata dluzsza prze-
rwe w pracy teatralnej. Pod koniec 1999 r. zagrata w Myszach Natalii Mooshaber
Fuksa dwie role: pani Faberowej i pani Eichenkrantz®'. Wyznaje, ze bardzo lubi
ten spektakl. W przedstawieniu Woda w ptucach (2003 r., tekst napisal Kono-
walik) zagrata Kobiete?.

Nie lubitam tej roli — powiada. To bylo powazne, bardzo dramatyczne i zbyt praw-
dziwe. Nie wiem, czy potrzebna byla az taka dostownogé. [ ... ]. Zagralam tez Ca-
lamity Jane w przedstawieniu Hesus. The Early Days. Calamity Jane to autentyczna
posta¢ z Dzikiego Zachodu. Mialam by¢ ostra, wulgarna. [ ... ] Ostatnio zagratam
w przedstawieniu The Best of William Shakespeare. To bylo powazne przedstawie-
nie z klasycznym tekstem — to byt wiersz. Granie w czyms§ takim to przyjemnos$¢.
Zagratam macoche Ryszarda III. Bardzo podstepna baba. Trzeba sie bylo obku¢.
W domu zamykalam si¢ w osobnym pokoju. Czytam, czytam... [...] A kiedy
tekst juz znam na pamie¢, wéwczas zastanawiam sie nad postacia, przemysliwam
ja. Robert pozostawia nam wolng reke. Daje nam wskazéwki, ale — jak jest dobrze
— to daje nam wolng reke. Nie mamy prob stolikowych. Sa od razu proby sytuacyj-
ne, ale caly czas mamy w rece scenariusze. Posta¢ rozumiem intuicyjnie. Macocha
Ryszarda jest zta, podstepna. Stara sie dobrze ustawi¢. Oboje to bardzo ciemne
postaci. Byla to posta¢ przeciwko mnie. Ja taka nie jestem. Dostali$my wspaniale
stroje z teatru i graliémy w tych strojach. To wielka przyjemnos¢ zagra¢ w takiej
sztuce. [ ]23.

2 Krystyna Nowak-Wolna, wywiad z Hanng Spélng, 31.03.2016 r.

> 'W Myszach... Hanna Spdlna zagrala jeszcze dwa razy: w 2004 r. na scenie
Domu Kultury w Ozimku oraz w realizacji wideo w2014 r.

> Krystyna Nowak-Wolna, Teatr ,Fieter”, ,Kwartalnik Opolski” 2003, nr 2-3,
s. 139-146.

» Krystyna Nowak-Wolna, wywiad z Hanng Spélng, 31.03.2016 r.
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Sztuka aktorska w amatorskim teatrze alternatywnym

Teatry alternatywne wspolcze$nie tworza zar6wno amatorzy, jak i zawodo-
wi aktorzy, a takze reprezentanci innych dziedzin sztuki (muzycy, plastycy) itd.
Kreacja artystyczna jest badz zespolowa, badz podporzadkowana dominujacej
osobowosci rezysera i tworcy zespolu. Wszystkich laczy wspdlnie wypracowa-
ne odmienne nastawienie zawodowe, inny stosunek do teatru i w ogéle uczest-
nictwa w sztuce niz w teatrze zawodowym. Aktorowi teatru alternatywnego nie
sa potrzebne zestawy chwytéw do odtwarzania rdl teatralnych; jego technika,
wypracowywana niejednokrotnie w wielu zmudnych i pracochlonnych ¢wi-
czeniach, sluzy odmiennym celom niz nasladownictwo naturalnych wzoréw
»2 Zycia” — ale jest to technika prowadzaca réwniez do zawodowej sprawnosci,
tyle Zze w innym znaczeniu. W teatrze alternatywnym aktorzy graja na skraj-
nych emocjach - to kolejny, a moze nawet podstawowy jego wyrdznik. Zawo-
dowi aktorzy méwia, ze epatowanie skrajnymi §rodkami musi by¢ ,na grani-
cy”, poniewaz tworzywem aktora jest on sam, jego cialo, emocje, psychika®.
A w teatrze alternatywnym ta granica zostaje czesto przekroczona. Swiadomie,
celowo. Ostatnio Pawel Passini w Opolskim Teatrze Lalki i Aktora wyrezyse-
rowal dwa spektakle: Morrison/Smiercisyn Artura Palygi (premiera: 23 lutego
2013) oraz Dziady Adama Mickiewicza (premiera: 14 marca 2015, rezyseria,
scenariusz i choreografia Pawel Passini), w ktérych wykorzystat $rodki teatru
alternatywnego. W obu przedstawieniach graja zawodowi aktorzy.

Wiele teatréw amatorskich postuguje sie srodkami rodem z teatru alter-
natywnego. W wojewddztwie opolskim stosuje je czasami Konowalik (Woda
w plucach, Palacz zwlok), ktéry najczeéciej sam wystepuje wéwczas jako aktor.
Wyjatek stanowi tu Radostaw Czupryniski, ktory w przedstawieniu Biesy gral
chwilami na skrajnych emocjach.

Mieli$my taki romans w sensie artystycznym, ze jezdziliémy na festiwale teatru
alternatywnego, poniewaz mieliémy aktorke, Agnieszke Kolodyriska, ktora miata
yalternatywe w sobie” i ktéra potem wspolpracowala z Porywaczami Cial - méwi
M.D. Herman. Jednak to byt tylko taki flirt. W przypadku aktoréw zawodowych
tak jest, ze jesli pracuje sie w teatrze na co dzien, to nie da sie tak stale gra¢! Nie
da sie tego robi¢ tez z amatorami. To jest nieetyczne. Instruktorzy, ktérzy pra do
tego, igraja z ogniem™.

** Krystyna Nowak-Wolna, wywiad z Grazyng Rogowska — aktorka Teatru
im. Jana Kochanowskiego w Opolu, ,Kwartalnik Opolski” 2012, nr 1, s. 71-80.
» Krystyna Nowak-Wolna, wywiad z Maria Dorota Herman, 25.02.2016 .
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W wojewddztwie opolskim jedynym niezawodowym teatrem, ktory postu-
guje sie wylacznie $rodkami teatru alternatywnego, jest Teatr Jednego Wiersza
(TJW), od 1991 roku istniejacy i dzialajacy przy Mlodziezowym Domu Kultury
w Opolu®. W ciagu tych lat wielokrotnie zmienial si¢ sktad zespotu, do ktérego
nalezeli studenci, uczniowie oraz dorosli pracujacy zawodowo. Liderem grupy
jest Krzysztof Zyliniski, absolwent Akademii Teatralnej w Warszawie Wydziatu
Wiedzy o Teatrze. W 2001 r. Zyliriski méwil: , Teatr jest jednym ze sposob6w roz-
mowy i komunikacji z tym, co jest poza naszym oérodkiem”. U zarania istnienia
zespolu powstala idea tworzenia spektakli osnutych wokoét krétkich tekstow li-
terackich — chocby jednego wiersza. Po jakims czasie zespdl wypracowal wlasny
styl pracy i niepowtarzalny sceniczny kod, wyraznie okre$lajacy jego indywidual-
nos¢. Przede wszystkim jest to poetycko$¢ w formie i tredci, a takze proba uchwy-
cenia rzeczywistosci w ,$wietle blyskawicy”, bez wzgledu na to czy materialem
wyjéciowym jest tekst literacki, obraz, czy wlasne przemyslenia. Tych ostatnich
jest najwiecej. TJW tworzy przede wszystkim spektakle autorskie. Grupa progra-
mowo zrywa z fabulg, nadajac swym spektaklom wielopoziomowa strukture, pel-
na obrazéw i symboli 0 ogromnej kondensacji.

Aktorstwo jest wewnetrznym stanem. Sztuka jako calo$¢ jest wewnetrznym sta-
nem. Jest sposobem komunikacji z otoczeniem. Najgorsze, co tu moze si¢ zdarzyg¢,
to oszukiwanie. W ksztalceniu aktoréw popelniane sa bledy, poniewaz uczy si¢
ich postugiwania zewnetrznymi $rodkami. Tymczasem istoty aktorstwa jest we-
wnetrzna przemiana w posta¢. Ona nie moze odby¢ sie za pomoca zewnetrznych
$rodkéw, tylko za pomocy charakteryzacji czy kostiumu. To idzie od wewnatrz.
[...] W pracy z aktorami niczego im nie narzucam. To nie jest metoda dla sa-
mej metody. Wiecej dyskutujemy, rozwazamy. Pojawia sie pomysl. Zastanawiamy
sig, co chcemy wyrazié. Dopiero potem sa ¢wiczenia, proby. Na przyklad stanie
w ciszy na jednej nodze przez trzydzie$ci minut — bo tak chcemy wyrazi¢ cisze.
Czego doswiadczamy? Sztuka to zycie, nie da sie tego rozdzieli¢. Obie sfery sie
przenikaja. Aktor zyje, by moc co$ powiedzieé. [ ... ] W zyciu naktadamy maski.
Gramy role. W sztuce, zwlaszcza aktorskiej, maska spada. Jezeli w zyciu ktamie-
my, to w sztuce powinni$émy by¢ prawdziwi. Jezeli aktor zaklada kostium, maske
bez wewnetrznej przemiany, wtedy klamie. [ ... ] To, co chcemy powiedzie¢ wi-
dzowi, staramy sie wyrazi¢ teatralnymi $rodkami jak najlepiej. To jest tez kwestia
uczciwosci. Jezeli juz co$ robimy, to musimy by¢ do konca uczciwi — wobec siebie
i wobec innych. To ma by¢ pelnia. Czesto tak méwie aktorom przed wejsciem na

%6 [O Teatrze Jednego Wiersza zob. tez np.: http://www.tjw.art.pl/ (dostep:
20.05.2016) http://nockultury.opole.pl/wydarzenia/4-mlodziezowy-dom-kultury-
filia-teatr-jednego-wiersza-spektakl/ (dostep: 02.06.2016) — przyp. red.]
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scene: ,Wyobraz sobie, Ze to jest twdj ostatni krok w zyciu. Nie moze by¢ ktam-
stwa w sztuce. To musi by¢ uczciwe w stu procentach™.

Ostatnim przedstawieniem TJW jest Reticulum®. Jest to spektakl o prze-
mijaniu®. Obok postaci dwoch aktoréw ,stwarzajacych $wiat” za pomoca réz-
nych przedmiotéw (scena jest wyciemniona, wiec nie widaé wyraznie), zjawia
sie po jakim§ czasie posta¢ utworzona przez animowang lalke — porusza nia
zywy aktor. To ona narzuca si¢ niejako percepcji widza. Jest zreszta oswietlo-
na i w tym $wietle bardziej ,zywa” niz pozostale postaci tworzone przez ludzi,
a ukryte w potmrokach. To alter ego tworcy. Nastepnie pojawia sie alter ego lalki
~ zywy czlowiek (aktor, trzecia posta¢). W przejmujacej scenie prowadzonej
przez muzyke, bedaca tu organiczng czescia spektaklu, rozgrywa sie dramat
umierania rozlozony w czasie. Spektakl jest polaczeniem teatru zywego pla-
nu i lalki z muzyka tworzonga na zywo przez Michala Wawrzyniaka. Dzwieki
wydobywane z samodzielnie wykonanych instrumentéw oplataja niewyrazne
i mgliste obrazy. ,W przedstawieniu nie prébujemy odpowiada¢ na zadne py-
tania” — moéwi Pawel Warunek, jeden z jego twércéw. ,Naszym pragnieniem
bylo stworzy¢ surrealistyczna wizje, w ktérej bogowie (z malej litery) spotykaja
innych bogéw (réwniez z malej litery) i bawia si¢ w niecodzienne ukladanki,
w gre zwana stwarzaniem” .

Metodologia badan

Teatr jest sztuka ulotna, jest procesem o charakterze wydarzenia, a nie rzecza
utrwalong np. w postaci obrazu; w przeciwienistwie do innych sztuk nie posia-
da swoich ,przedmiotéw”. Opis dziela teatralnego odnosi sie do rzeczy ,zaginio-
nych’, juz nieistniejacych — jak to stusznie ujal Dietrich Steinbeck®. Sytuacja ta jest

77 Krystyna Nowak-Wolna, wywiad z Krzysztofem Zyliniskim, 18.02.2016 1.

% [Niewielkie fragmenty spektaklu tu: Reticulum — czyli surrealistyczny pokdj — wycin-
ki ze spektaklu, https:/ /wwwiyoutube.com/watch?v=80zvnbHC_uk (dostep: 25.05.2016)
— przyp. red.]

¥ Twoércy twierdzg, Ze o stwarzaniu.

% http://www.tjw.art.pl/spektakle/142-reticulum.html; 1.04.2016 r., godz.18,40
(dostep: 01.04.2016).

3! Dietrich Steinbeck, Struktur und Aufbau des Theater-Kunstwerks, [w:] idem,
Einleitung in die Theorie und Systematik der Theaterwissenschaft, Berlin 1970.
Por.: Malgorzata Rézewicz, Teoria dziela sztuki teatru w Ingardenowskim modelu humani-
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zrédlem wielu trudnodci, ale — z drugiej strony — stanowi wyzwanie dla badacza.
Jednakze, jezeli zachowaly sie po przedstawieniu jakie$ materialne artefakty, party-
tura teatralna, scenariusz itd., mozna dzielo sztuki teatralnej zrekonstruowac®.

Jak zatem opisywac i interpretowa¢ dzielo teatralne? Podstawy jest analiza
przedstawienia. I tu natrafiamy na pewien paradoks. Spektakl jest zdarzeniem
jednorazowym i niepowtarzalnym, nie mozna utozsamia¢ go z dzielem teatral-
nym, ktérego sposob istnienia jest wzglednie trwaly. W fenomenologicznej teorii
teatru dzielo kazdorazowo nadbudowuje si¢ nad jednorazowym zdarzeniem™.
Zadnego dziela sztuki nie nalezy utozsamia¢ tez z jego materialnym nosnikiem,
podstawg bytowa — wedlug Romana Ingardena’. W teorii kontynuatora jego my-
§li, Dietricha Steinbecka, dzieto sztuki jest struktura, w ktorej mozna wyrdzni¢
trzy warstwy: realnego oznaczania, zamierzonego oznaczania oraz domniema-
nego oznaczania. Warstwa pierwsza to ukonkretnione na scenie wyglady, ktére
dzigki dziataniom scenicznym maja byt quasi-realny i naleza do dzieta. Dzigki
pracy aktora nad rola powstaje pierwsze zobiektywizowane na scenie zjawisko
— posta¢ aktorska. Inscenizacja natomiast powstaje dzigki wysilkowi catego ze-
spolu. Sa to twory uschematyzowane, domagajace si¢ konkretyzacji — to warstwa
zamierzonego oznaczania, czyli wladciwe przedstawienie, ale i ona istnieje jedy-
nie schematycznie. Na podstawie projekcji warstw pierwszej i drugiej odbiorca
dokonuje kolejnej konkretyzacji, aktualizujac to, co potencjalne: w ten sposob
powstaje warstwa zamierzonego oznaczania, czyli przedmiot estetyczny, bez kté-
rego nie moze by¢ mowy o dziele teatralnym jako caloéci. Warstwy nadbudowuja
si¢ jedna nad drugg, a jednoczesnie dzielo teatralne ma charakter dynamiczny,
jest procesem, ktory rozwija sie w czasie, od warstwy pierwszej do trzeciej, a pod-
stawowe elementy jego struktury sa stale w nim obecne. Przezycia widza, jego
percepcja stanowig element dziela teatralnego. Zatem w opisie nalezy uwzgledni¢
zaré6wno to, co si¢ dzialo na scenie, jak i to, co sie dzialo na widowni. Istota dzieta
teatralnego jest aktor, mimus. Jego praca nad rola jest podstawowym procesem
w budowaniu przedstawienia. Aktor i rola wyprzedzajq spektakl. Posta¢ aktorska

styki, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroctaw 2002, s. 60-61. Por. takze:
Irena Stawiniska, Wspétczesna refleksja o teatrze. Ku antropologii teatru, Wydawnictwo Li-
terackie, Krakow 1979, s. 29-30.

32 Zbigniew Raszewski, Teatr w swiecie widowisk. Dziewigédziesigt jeden listéw
o naturze teatru, Wydawnictwo ,Krag”, Warszawa 1991 s. 216.

33 Roman Ingarden, Sztuka teatralna, [w:] Problemy dramatu i teatru, red. J. Degler,
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroclaw 1988, s. 275.

3% Ibidem,s.275.
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jest schematyczna, a miejsca niedookreslenia wypelnia widz, w swojej konkrety-
zacji tworzac postac sceniczng. Dokonujac jej rekonstrukcji, nalezy umiescic ja na
tle calego przedstawienia, aby zrozumie¢ funkgje, jaka w nim pelni.

Podejscie fenomenologiczne koncentruje si¢ na sposobie pojawiania si¢
ludzi, przestrzeni, rzeczy i dzwiekéw. Musi ono uwzglednic¢ te jakosci, ktorych
dzialanie analizujacy sobie uswiadomit i ktére wywolaly mozliwe do odnoto-
wania reakcje publiczno$ci®. I tak w Palaczu zwlok uderza wyglad aktora i jego
sposob méwienia — aktor przypomina kukle, a glos, ktérym opowiada o tym,
co si¢ dzialo/dzieje za scena, jest beznamietny, chcialoby sie rzec — ,,drewnia-
ny”. Jednoczeénie daje si¢ wyczu¢ natezenie energii, ktéra plynie w kierunku
widowni, gdyz pojawia si¢ kontrast miedzy tym, co postaé aktorska méwi,
a tym, jak mowi. Z kolei w spektaklu Ktdérzy upadajg Samuela Becketta na
pierwszym planie uwidoczniony jest przedmiot (dodany przez rezysera, nie ma
go w tekscie Becketta) — pitka, ktéra (nie wiadomo dlaczego) - stale znajduje
sie na scenie. Dopiero pod koniec przedstawienia u§wiadamiamy sobie, ze jest
to przedmiot, ktérym bawilo si¢ dziecko wypchnigte przez gtéwnego bohatera
z pedzacego pociagu. Rekwizyt naprowadza widzéw na to, co si¢ stalo w Swie-
cie przedstawionym, poza sceng, i co jest niejasne.

Przejdzmy teraz do samej techniki prowadzenia badan. W celu analizy
konkretnego przedstawienia wazna jest pamie¢ wlasna, cho¢ do opisu nie wy-
starczy jednokrotne jego obejrzenie, co jest paradoksem, gdyz kazdy spektakl
to odmienne wydarzenie i odmienne do$wiadczenie. Kilkakrotne ogladanie
przedstawien, wspodlczesna technika filmowania i inne sposoby zapisywania
obrazu umozliwiajg rekonstruowanie dziela teatralnego. Mimo wielu niedo-
godnodci, o ktérych wspominaja badacze®, do analizy przedstawien najdogod-
niejsze sa zrédla w postaci zapiséw w formie filmowej, wideo lub DVD.

Badanie teatru amatorskiego musi uwzgledni¢ tez motywacje aktoréw
amatorow. Czesto poczatkowe motywacje s3 inne niz to, co si¢ w koncu osiaga.
Sama praca nad spektaklem, a nastepnie wystep przed publicznoscia, staja si¢
warto$ciami. Dla aktoréw teatru amatorskiego sens uczestnictwa w nim polega
glownie na mozliwosci indywidualnej wypowiedzi, uswiadomienia sobie oraz
innym tego, co sie¢ mysli i czuje. Najwazniejsze wyzwanie, przed jakim staje
aktor amator, jest zwigzane z poznawaniem samego siebie, z pokonywaniem

35 Erika Fischer-Lichte, Teatr i teatrologia. Podstawowe pytania, tham. M. Borowski,
M. Sugiera, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2012, s. 60-61.

3¢ Christopher Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze, thum. W. Dudzik,
M. Leyko, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2002, s. 114.
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wlasnych ograniczen. Warto$cia jest wspolnota, bycie z innymi — o czym wspo-
minaja wszyscy aktorzy uczestniczacy w réznych formach teatru amatorskie-
go. Kolejna sprawa to publicznos¢, ktéra w teatrze niezawodowym jest specy-
ficzna: to na ogot przyjaciele, rodzina, ludzie zainteresowani okreslona formga
wypowiedzi artystycznej — w przypadku teatru alternatywnego kiedys byla to
mlodziez, ktdra i dzi§ przewaza na widowni, ale obok niej pojawiaja sie takze
ludzie w $rednim wieku oraz starsi. W badaniu nalezaloby uwzgledni¢ takze te
publiczno$¢. Szczegdlnie uzyteczny poznawczo jest wywiad narracyjny?’.
Metoda fenomenologiczna wymaga od badacza pokory wobec przedmiotu
badan. Zaktada ona zawieszenie wlasnych sadow oraz calej uprzedniej wiedzy,
co pozwala na dojscie do glosu ,samej rzeczy” Dopiero na etapie interpretacji
— po przeprowadzeniu badan oraz analizie ich wynikéw — mozna wlaczy¢ uzyska-
na wiedze do szerszego kontekstu wczeéniejszej wiedzy i wlasnego rozumienia.
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Abstract

The actor in amateur theatre

The author of the article discusses the phenomenon of amateur theatre, its sources
and types, as well as the mode of being of the actor-amateur in life and on stage. The
notion of amateur theatre may be construed in two ways: firstly, as non-professional
theatre, and secondly, as theatre pursued out of passion, by volunteers. In the first half
of the 20™ century, Poland had two models of amateur theatre, one descendant from
the creators and activists of The Union of Country-Folk Theaters and Choirs (Lvov
1907), and the other from Jedrzej Cierniak and his concept of folk theatre. The first
model consisted in an imitation of professional theatre and acting, thus representing
non-professional dramatic theatre. On the other hand, Cierniak’s model was based on
the creative expression of the actor-amateur, who ought not to imitate professional
acting, but create one’s own art. These two models still function in modern amateur
theatre, sometimes co-existing within one theatrical group. In the light of these
considerations, what approach should be adopted when analysing the phenomenon
of non-professional acting? The author proposes a phenomenological method, which
requires the scholar to eliminate their own judgements and previous knowledge in
order to let the thing-in-itself speak. Only on the interpretation stage, once the research
has been concluded and its results analysed, can one contrast the findings with the
broader context of previous knowledge and one’s own understanding.

Translated by Anna Wolna-Nocon
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MIEDZY AMATORSTWEM
A PROFESJONALIZMEM - WARSZTAT AKTORSKI
W TEATRZE WARTOSCI RELIGIJNYCH

Udzial mtodych ludzi w dziataniach amatorskiego teatru religijnego naj-
czesciej jest wyrazem pragnienia dzielenia si¢ swoim do$wiadczeniem wiary
z innymi osobami. Bardzo czgsto towarzyszy temu dazeniu przekonanie, iz
samo zaangazowanie religijne aktoréw amatoréw wystarczy, aby moc stawac
na deskach teatru. Jezeli spektakle takie s3 ocenianie przez ekspertéw z dzie-
dziny aktorstwa — to ci, ukazujac niejednokrotnie techniczne btedy mlodym
adeptom sztuki, zostaja posadzeni o nieznajomos¢ prawd wiary i tego, czym
jest doswiadczenie religijne. Nierzadko w tej sferze rodzi sie konflikt miedzy
amatorskim podejsciem do teatru osob wierzacych a potrzeba doskonalenia
ich warsztatu aktorskiego.

Przez to teatr religijny ulega marginalizacji bardziej z powodu slabosci
artystycznych niz dyskusji merytorycznej nad prawdami wiary. Podobne kon-
flikty przeszly jednak ewolucje — tak daleka, iz dzisiaj w kraju jest juz kilka
(kilkanascie) grup deklarujacych przynaleznos¢ do grona teatréw religijnych,
a zarazem solidnie pracujacych nad swym warsztatem teatralnym. Wspolpracu-
ja one z réznymi specjalistami, pragnac, by dzielenie si¢ do§wiadczeniem wiary
na scenie wspolistniato takze z rozwojem umiejetnosci aktorskich.

Aby moéc obiektywnie spojrze¢ na zagadnienie aktorstwa w teatrze religij-
nym, nalezy przyjrze¢ sie grupom, ktdre tego rodzaju dzialalno$¢ podejmuja.

* Ks. dr Mariusz Lach sdb, adiunkt w Katedrze Dramatu i Teatru Instytutu Fi-
lologii Polskiej Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego Jana Pawla II, 20-950 Lublin,
Al. Raclawickie 14.
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Jezeli chodzi o wymiar teatralny powstajacych spektakli — nie on zdaje si¢ spra-
wia¢ najwigkszy ktopot. Jest wiele grup, ktére mimo ze czesto dzialaja na gra-
nicy tradycyjnego sposobu pojmowania teatralnosci to jednak wyniki swojej
ekspres;ji artystycznej nieodmiennie sytuuja wlasnie w przestrzeni sceniczne;j.
Trudniej znalez¢ jasne kryterium podziatu religijnych grup teatralnych. Mozna
odszuka¢ sporo przykladéw tego rodzaju aktywnosci, zwlaszcza wéréd mlo-
dziezy zaangazowanej w dzialalno$¢ ewangelizacyjno-ko$cielna. Niemniej ich
$wiadomo$¢ teatralno-religijna nie zawsze idzie w parze z miara oddania spra-
wie. Nadto do zjawiska takiej dzialalnos$ci sceniczno-religijnej mozna wlaczy¢
i te zespoly, ktére nie zawsze identyfikuja sie z jaka$ konkretna spolecznoscia
wyznaniows, a jednak poruszane przez ich prezentacje tematy wyraznie nale-
zaloby umiesci¢ wlagnie w nurcie teatru wartosci religijnych.

Dla jasnosci refleksji uwaga zostata skupiona na grupach, ktére w $wiadomy
sposob swoja dziatalno$¢ nazywajq teatralno-religijna. Sa to rozmaite zespoly re-
prezentatywne dla réznorakich $rodowisk zajmujacych si¢ prezentacjami tresci
religijnych na scenie. Przygladajac si¢ ich pracy nad ksztaltowaniem umiejetnosci
scenicznych i — co sie z tym wigze — nad samo$wiadomoscig teatralng uczestnikéw,
mozna wysnuc kilka wnioskéw na temat warsztatu aktorskiego w teatrze religijnym.

Grupa, ktora w sposéb formalny dziata w Polsce najdluzej jest todzki Teatr
Logos. W 1987 roku, widédzkiej dzielnicy Baluty, zrodzil sie Parafialny Teatr Sto-
wa, ktory z czasem, niemal niepostrzezenie, stal si¢ Teatrem Logos' — jednym
z bardziej interesujacych zjawisk na teatralno-religijnej mapie Polski. Dzisiaj
ma on wlasng siedzibe, jego repertuar drukowany jest we wszystkich 16dzkich
dziennikach, za$ spektakle recenzuje zaréwno prasa lokalna, jak i ogélnopolska.
Sama nazwa wskazuje na jego religijny charakter. Zatozyciel zespotu, ks. Walde-
mar Sondka, tak okresla tozsamos¢ swojego teatru:

Nazwa ,Logos” znaczy ,Stowo”. Myfle, ze w tej naszej grupie slyszac ,logos” siega-
my do zrédel nazwy, a tym zrédlem jest Jezus Chrystus — Odwieczne Stowo, przez
ktore wszystko sie stalo, co sie stalo. Logos, ktore jest pelnia mocy tworczej, pelnia
prawdy, milosci — nasz Zbawiciel, oraz Logos, ten teatralny, prébujacy okazywaé

1

[Por. tez m.in.: http://www.logos.art.pl (dostep: 25.05.2016); Irena Stawiriska,
Arcybiskup patronuje, ,Gazeta E6dzka” 1997, nr 254; Anna Podstawka, Odkrywanie za-
pomnianych wartosci dramaturgii Thorntona Wildera we wspdtczesnym teatrze, [w:] Dy-
lematy dramatu i teatru u progu XXI wieku, red. A. Podstawka, A. Jarosz, Wydawnictwo
Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, Lublin 2011, s. 275-277; Ewa Wycichowska,
Malgorzata Andrzejewska, Wigcej niz taniec. Rozmowy z Ewq Wycichowskq, Polskie Wy-
dawnictwo Muzyczne, Krakéw 2003 - przyp. red. ]
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prawdy ewangeliczne [ ... ] Siegamy réwniez po pozycje dramatyczne, po teksty,
ktére nie sg tekstami biblijnymi, ale s3 w nich tresci zrodzone z ducha Ewangelii.
Grupa teatru, ktéra pragnie by¢ wspdlnota, chce wlacza¢ si¢ w Nowa Ewangeliza-
cje poprzez teatr. Wszyscy nalezymy do Kosciota. Kazdy w tym ko$ciele ma swoje
miejsce i oprocz tego, co kazdy robi, do czego jest szczegoélnie powolany, réwniez
realizuje si¢ po$rednio przez to, w co si¢ angazuje’.

Teatr Logos gromadzi dzieci, mtodziez i dorostych; dziata wéréd amato-
row, ale wspolpracuje takze z profesjonalistami. Premiery czesto komponuja sie
z przezywanymi tajemnicami roku liturgicznego. W przedstawieniach nie ma
sletniosci”, nie oferuja one tatwych rozwiazan, nie unikaja drazliwych tematéw
— nie s3 to realizacje dydaktyczno-katechetyczne. Wspélne — zaréwno dla akto-
16w, jak i pozostatych twoércow — jest wielowymiarowe dojrzewanie do odkry-
wania wlasnej tozsamosci, do pokonywania stabosci i ulomnosci; dorastanie
przez sztuke do najwazniejszego celu — odkrycia sacrum. Wyjatkowo$¢ Logosu,
zdaniem dyrektora Teatru, polega nie tylko na tym, ze dziala on przy Kosciele,
ale takze na tym, ze tresci, ktére proponuje, rzeczywiscie pomagaja w odnajdy-
waniu wlasciwych proporcji w zyciu — w relacji do Boga i do czlowieka’.

Logos pragnie by¢ wspdlnota; chce wilacza¢ si¢ w Nowa Ewangelizacje
przez dzialania teatralne. Aktorzy teatru odczytuja swe powolanie w dawaniu
$wiadectwa o prawdzie, mitosci, relacjach miedzyludzkich — wlasnie poprzez
sztuke sceniczng. Wspominajac idee Mieczystawa Kotlarczyka — gloszace, ze
kazdy prawdziwy twoérca jest powolany do tego, by stuzy¢ Bogu, drugiemu
czlowiekowi i spoleczenistwu — pragna w sercach widzéw wyzwoli¢ katharsis,
oczyszczenie, przemiang, poruszenie milosci. Chcac zrozumied istote cztowie-
ka, ukazuja na scenie réwniez profanum, ale zawsze po to, by ostatecznie doj$¢
do sacrum, gdyz — jak sami twierdza — nie pojmie sie cztowieka bez zrozumienia
jego uwiklania w grzech, stabos¢, ktérej wszyscy podlegaja*.

Aktorzy w Logosie solidnie pracuja nad rozwijaniem swych umiejetnosci
scenicznych, ksztaltuja je pod okiem mistrzéw i wraz z nimi tworza nowa war-
to$¢ artystyczng, nowa jakos¢. Wlasnie to zderzenie pasji mlodego zespotu z do-
$wiadczeniem i warsztatem zawodowcow uwazane jest za zrdédlo sukcesu i nie-
przerwanej, wieloletniej dzialalnosci grupy. Praca w teatrze wymaga wielkiego
poswiecenia, czesto zaparcia sie siebie i rezygnacji z innych, réwniez znaczacych
elementéw codziennosci. Jest ona jednak odbierana przez wigkszo$¢ zespolu

% Joanna Wrzeciniska, Logos to jest stowo, ,Szum z Nieba” 1996, nr S, s. 14-18.
80s 10 ]

* Por. Malgorzata Bartyzel, Logos na scenie, ,Droga” 1996, nr 3, s. 14.

* Por. Joanna Wrzecinska, Logos..., s. 15.
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jako forma powolania do apostolstwa, do dawania §wiadectwa o prawdach ewan-
gelicznych. System wartoéci realizowany w f6dzkim teatrze jest w jakim$ sensie
obligatoryjny, stajac si¢ tym samym kluczem do zrozumienia tego, skad ci mto-
dzi ludzie czerpig tyle sily, zapalu i bezinteresownosci w swych dziataniach.
Inna grupa, troche mlodsza, ale rowniez majaca swoje stale miejsce na mapie
teatralnej Polski, jest dzialajacy od roku 1996 Teatr-A z Gliwic. Jego powstanie
wiaze sie z dziatalnoscia Katolickiego Centrum Edukacji Mlodziezy ,Kana’, kto-
re kieruje swa dziatalno$¢ do ludzi mtodych, znajdujacych sie w trudnej sytuacji
materialnej, ulatwiajac w ten sposéb ich prawidlowy start zyciowy i zawodowry.
Wiérédd roznych propozycji znalazly sie réwniez warsztaty teatralne®, ktére spotka-
ly sie z duzym zainteresowaniem zaréwno wladz ,Kany”, jak i samej mtodziezy.
Teatr-A stara si¢ laczy¢ popularny jezyk teatru muzycznego z do$wiad-
czeniami europejskiej awangardy teatralnej, siega do polskiej kultury ludowe;j,
taczy autorskie teksty z tekstami biblijnymi lub staropolskimi, czerpie obficie
z dorobku literackiego innych kultur, inspiruje si¢ muzyka i choreografia tan-
céw ludowych. Nazwa pochodzi od greckiego stowa anamnesis (&vapvnog),
czyli uobecnienie. Zalozyciel teatru, Mariusz Kozubek, moéwi: , Tak rozumiem
teatr: miejsce uobecniania Tajemnicy — méwigc wprost: uobecniania Boga™.
Zespol szuka piekna i sacrum. Podejmujac wazne tematy, stara si¢ komuniko-
wac z widzem jezykiem jak najbardziej uniwersalnym. Wychodzac od spektakli
dramatyczno-muzycznych, grupa wciaz poszukuje nowych form wyrazu, ko-
rzysta z jezyka teatru ulicznego, nie stroni od groteski, szuka inspiracji w $re-
dniowiecznych misteriach, zmierzajac nieuchronnie w kierunku teatru totalne-
go. Aktorzy sami méwig o sobie, ze tworza ,,impresaryjny, offowy, autorski teatr
muzyczny podejmujacy w swojej praktyce scenicznej tematy biblijne™.
Balansujac pomiedzy poteznymi widowiskami (Apokalipsa, angazujaca
w pelnej wersji ponad osiemdziesiat oséb — w tym chér, sekcje rockowq oraz
kwartet smyczkowy) i spektaklami teatru ulicznego, a formami kameralnymi
(Jonasz, Tobiasz, Pasja i Pastoratka, ktére wystawiane s3 zaleznie od miejsca
réwniez w wersjach 2-7-osobowych)® aktorzy udowadniaja, ze czar teatru

5 Zob. Statut Katolickiego Centrum Edukacji Mlodziezy ,Kana” w Gliwicach
z dnia 3.10.1995 r., [w:] Dokumentacja teatralna Teatru-A.

S Grzegorz Ulamek, Apokalipsa — nowy spektakl , Teatru-A”, ,Ruah” 2001, nr 16, s. 48.

7 Por. informacje umieszczone na stronie internetowej teatru: http://www.teatr-
-a.art.pl (dostep: 10.03.2016).

® [Rezyserem i inscenizatorem wymienionych przedstawieri jest Mariusz Kozu-
bek; zob.: http://teatr-a.art.pl/spektakle (dostep: 25.05.2016) — przyp. red.]
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mozna wyzwoli¢ wszedzie. Od wielu lat nieprzerwanie i konsekwentnie ksztal-
tuja repertuar w oparciu o wspdlne ludzkiemu doswiadczeniu archetypy obec-
ne w przekazach bedacych fundamentem europejskiej kultury. Muzyka i tek-
sty pisane do prapremierowych spektakli, wlasny zesp6t aktorski i muzyczny,
oryginalne projekty scenografii i choreografii wpisuja si¢ tak w dotychczasowy
dorobek polskiego teatru muzycznego, jak i ksztattuja nowy jezyk sceny teatral-
no-muzycznej w Polsce. Zderzenie nowatorskiego my$lenia o teatrze, tematéw
obecnych od wiekéw w kulturze europejskiej z popularng formula teatru mu-
zycznego daje interesujace rezultaty artystyczne. Z jednej strony uszlachetnia
sie musical, z drugiej uprzystepnia sie¢ odbiorcom powazne, wspélne ludzkie-
mu do$wiadczeniu tematy. Podazajac tropem takich spektakli jak Jesus Christ
Superstar czy Jézef i Cudowny plaszcz snéw w technikolorze Andrew Lloyda
Webbera i Tima Rice’a prébuje Teatr-A i$¢ dalej w tropieniu pigkna i sacrum.
Spektakle grupy przenosza widza w $§wiat przyjazny, cieply i pogodny, ale takze
przemieszczaja go w obszar, w ktérym podskérnie wyczuwa sig tetno Tajemni-
cy. Prébujac opisa¢ calo$¢ ludzkiego doswiadczenia, odwiecznych pytan i tesk-
not ludzkosci, spektakle zespolu nie daja odpowiedzi jasnych i dydaktycznych.
Staja raczej pokornie wobec ,ztozonosci bytu”, otwieraja przestrzen na Niewi-
dzialne, pozostajac jednoczesénie wierne konkretowi ludzkiego do§wiadczenia’.

Grupa teatralna ,Droga” dziala w Poznaniu, ale jak sama nazwa teatru
wskazuje, pragnie on by¢ ,w drodze” do miejsc, w ktorych trzeba opowie-
dzieé, wytanczy¢ i wy$piewa¢ Nadzieje — Dobra Nowine. Teatr powstat w ra-
mach programu ewangelizacyjnego ,Misja 3:16". Poczatek tej ,Drodze” dala
fascynacja Prawda i zamilowanie do teatru. T3 Prawda dla aktoréw amatoréw
jest Bog, za$ teatr jest sposobem na tworcze realizowanie siebie, droga przela-
mywania swoich stabo$ci, srodkiem do ukazania i poznania czlowieka. Sztuka
i dana rola nie pozwala pozostawi¢ zadan niedokoriczonych, nie mozna bo-
wiem uciec od siebie i od innych. Teatr dla poznanskich aktoréw to obszar
dzialan w stuzbie Prawdzie.

Wezystko zaczelo sie w roku 1998, gdy Helena Sperska-Abbe zapragneta stuzy¢
Bogu przez teatr. Teatr Droga powstat oficjalnie w 2000 roku, gdy wylonila sie
grupa teatralna, ktora w grudniu wystawita musical Zraniony Pasterz w rezyserii
Heleny Sperskiej-Abbe, na podstawie ksigzki Ojca Daniela Ange.

‘W 2004 roku zostalo powolane Chrzescijaniskie Stowarzyszenie Kultury i Ewange-
lizacji Droga, na ktére poczatkowo skladaly sie Inicjatywa Poznanskich Muzykéw

° Por. Mariusz Lach, Kilka szkicow na temat amatorskiego teatru religijnego dzis,
Norbertinum, Lublin 2009, s. 91-92.
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,Bogu Jedynemu Chwata”, Wspélnota ,Droga’, Szkota Zycia Chrzeécijaiskiego
i Ewangelizacji Sw. Marii z Nazaretu Matki Ko$ciota oraz Teatr Droga. Pdzniej
Szkota Maryi i Inicjatywa Poznanskich Muzykéw ,Bogu Jedynemu Chwata” roz-
winely sie we wlasne struktury'.

Nadal jednak prowadza dzialalno$¢ oparta na wspélpracy. Ponadto w ramach
Stowarzyszenia odbywaja si¢ Warsztaty Tarica Hebrajskiego Integracyjnego
i Modlitewnego oraz Przyladek Tworczosci, ktéry moze powstaé wszedzie
i w kazdej chwili po to, by rozbudzi¢ dziecigca fantazje.

Zespolowi przy$wieca nauka Jana Pawla II, patrona teatru. Inspiracja do po-
wstania logo ,Drogi” byt krzyz — tauka wraz z misja $wigtego Franciszka, niesienia
$wiatu Dobrej Nowiny i stawania si¢ narzedziem w reku Boga. Teatr Droga zostat
powolany do istnienia, aby dawa¢ ludziom nadzieje i pobudzaé wiare w zywego
Boga. Pragniemy, jak mozna wyczyta¢ na ich stronie internetowej, ,aby DROGA
bylta w drodze, by docierala do miejsc, gdzie ludzie potrzebujg i poszukuja Praw-
dy”"'. Natomiast celem Stowarzyszenia, pod ktérego opieka teatr si¢ rozwija,

[ ... ]jest ewangelizacja i rozpowszechnianie w kraju i za granica, szczegdlnie w $ro-
dowiskach miodziezowych, wiary w Jedynego Pana i Zbawiciela Jezusa Chrystu-
sa. Ma ono wzbudza¢ troske o Kosciol, zjednoczenie chrzescijan, przeciwstawia-
nie sie ,kulturze” uzaleznienia od $rodkéw zmieniajacych $wiadomo$¢'.

Innym teatrem religijnym jest Teatr ITP dzialajacy przy Katolickim Uniwer-
sytecie Lubelskim Jana Pawta IL. ITP, jak mozna wyczytaé z informacji zamiesz-
czonej na oficjalnej stronie teatru,

[...] pragnie poprzez formy zwiazane ze scena méwi¢ drugiemu czlowiekowi
(zwlaszcza miodemu) o sprawach waznych. Wéréd podejmowanych tematéw
nieustannie przewijaja si¢ motywy zwiazane z wyborami, ciggla czujno$¢ i otwar-
cie na dzialanie Boga w codziennym zyciu. Inspiracjq staja si¢ czesto arcydzie-
fa literatury $wiatowej, odkrywane na nowo i adaptowane w oryginalny sposéb.
W spektaklach poprzez $piew i taniec, cisze i stowo, bawiac i rozémieszajac pu-
bliczno$¢ ITP porusza bardzo powazne tresci®.

' Por.informacje umieszczone na stronie internetowej teatru: http://teatrdroga.
blogspot.com/p/o-nas (dostep: 10.03.2016).

" Ibidem.

2 Ibidem.

3 Por. informacje umieszczone na stronie internetowej teatru: http://itp.kul.lu-
blin.pl/ (dostep: 10.03.2016).
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Teatr ITP jest nie tylko grupa ludzi tworzacych spektakle. Dla jej cztonkow
istotne s3 wzajemne relacje faczace ich takze poza sceng. Wspdlnie spedzaja
czas, maja wspolne imprezy. Integracji sprzyjaja z pewnoscia czeste proby, wy-
jazdowe warsztaty. Kwestia wiary nie jest wyznacznikiem bycia w grupie ITP.
Wspoélna modlitwa jest jednak obecna.

Bardzo si¢ ucieszylem — wspomina zalozyciel teatru [czyli ks. Mariusz Lach sdb,
Autor artykutu — uzup. red.] - jak gdzie$ po roku sami aktorzy nazwali teatr wspol-
noty, zaczeli okredlaé go miejscem, gdzie spotykaja Boga. Bywa, ze dopominaja
sie 0 Msze Swieta czy o warsztaty polaczone z rekolekcjami'*.

Teatr ITP wpisuje si¢ niewatpliwie w nurt teatréw religijnych, i nie z tego
powodu, ze dziala przy uczelni katolickiej, ale dlatego wlasnie, Ze wsréd podej-
mowanych przez niego tematdéw przewijaja si¢ te zwigzane z wyborami, ciagla
czujnoscia i otwarciem na Boga w zyciu kazdego czlowieka. W repertuarze tej
grupy pojawiaja si¢ arcydziela literatury $wiatowej (Raj utracony — Johna Mil-
tona, Don Kichote — Miguela de Cervantesa czy Peer Gynt — Henrika Ibsena),
odkrywane na nowo i adaptowane w oryginalny sposob. Czgsto sa one jedynie
inspiracja dla odmiennych od pierwowzoréw pomystow. Dla Teatru ITP naj-
wazniejszym nosnym czynnikiem jest Stowo, ktore odnosi si¢ do Boga. Takie
rozumienie gléwnej idei teatru religijnego sprawia, ze moze on spelnia¢ swoja
funkcje rozumiang jako sakralizacja zycia dokonywana w codziennym trudzie
staczania walki o warto$ci ogélnoludzkie.

Czynnikiem wplywajacym na charakter grupy jest podejscie do spektaklu
jako dobra cztonkéw grupy. Sila jest to, ze poszczegélne elementy przedstawie-
nia s3 wynikiem intensywnej pracy calego zespolu. Studenci stajq sie wspotod-
powiedzialni za powodzenie spektaklu. Forma, jako przejaw teatralnej prawdy,
winna stac si¢ przezroczysta, by to co najwazniejsze moglo wybrzmie¢ na scenie
i dotrze¢ do widzéw. Jako znaczace dla teatru religijnego wazne funkcje w ITP
pelnia: sSwiadomos¢ sceny i stowa, a takze poczucie ,misji” wartosci teatru jako
zywego narzedzia ewangelizujacego. W takim rozumieniu najwazniejszy staje
sie odbiorca. Stad istotna sprawa jest to, aby aktorzy przed kazdym spektaklem
zastanowili sig, co pragna tego dnia przekaza¢ za posrednictwem sceny; zeby
wyciszyli swe zewnetrzne emocje oraz skupili sie na celu podejmowanych dzia-
tan artystycznych. Aktorom przy$wieca idea wprowadzenia do swojej codzien-
nosci szeroko rozumianego sacrum — sacrum zycia. Jest to w pewnym stopniu

'* Sebastian Uminski, Inwencja Temperament Pasja, ,Don Bosco” 2003, nr 11, s. S.
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nawiazanie do praktyki teatralnej Juliusza Osterwy, ktory uczynit ze sceny ,zy-
woslowie”, a z aktora tego, ktory to stowo niesie i przekazuje widzowi's.

Teatr Karola z Gliwic to zesp6l mlody, skladajacy sie przede wszystkim
z uczniéw szkot gimnazjalnych i $rednich. Jest to teatr wartosci, ktére prze-
mieniaja ludzkie serca, ktore trwaja w Prawdzie, ukazuja Dobro i prowadza
do Mitosci. Ta Milo$¢ zapomina o sobie i gotowa jest do wspanialomyslnego
dawania. Dzigki niej cztowiek wzrasta w lasce Bozej. Zespol poczatek swojej
dzialalnosci datuje na 4 grudnia 2009 roku, kiedy to mlodzi aktorzy rozpoczeli
wspdlng droge grupy przyjaciot — droge ku wartosciom wskazywanym przez
Karola Wojtyte — Jana Pawla II. Teatr Karola pragnie nawiazywaé do spusci-
zny Teatru Rapsodycznego, stworzonego przez Mieczyslawa Kotlarczyka. Ma
to wiec by¢ teatr sztuki zywego stowa, stowa, ktore tchnie niezwykloscia, ktore
zmieni, otworzy serce, ukaze piekny $wiat wartosci'’.

Dla aktoréw tego teatru wazna jest przyjazn w zespole, chec niesienia
pomocy, wspierania, przezywania wspolnie radosci. Pragng oni troszczy¢ si¢
o Stowo w wymiarze estetycznym i etycznym. Staraja sie odchodzi¢ od lanso-
wanych wyscigdéw po sukees.

Przeciez kazde stowo moze by¢ prawdziwe, moze nabiera¢ wyrazu, barw, ruchu
izycia - jak sami mo6wig o swojej misji — a doskonatym méwca i artysta moze by¢
tylko doskonaly czlowiek. Dlatego Teatr Karola — teatr warto$ci — chce szerzy¢
owo stowo, by jego cztonkowie wciaz przekazywali to, co dobre i piekne. Chce
yodczarowywaé” wartosci poprzez zblizenie sie i dazenie do prawdy i prostoty'”.

Przedstawione powyzej grupy naleza do tych, dla ktérych praca aktora nad
swoim warsztatem jest rownowazna z wysiltkiem zwigzanym z realizacja ducho-
wego przestania kierowanego ze sceny. Wszystkie te zespoly u zarania swego

'S [Por.: Ireneusz Guszpit, Juliusza Osterwy religia teatru, [w:] Dramat i teatr religijny
w Polsce, red. L. Stawiniska, W. Kaczmarek, Towarzystwo Naukowe Katolickiego Uniwer-
sytetu Lubelskiego, Lublin 1991, s. 329-352; Zbigniew Osinski, Pamigé Reduty. Osterwa,
Limanowski, Grotowski, Wydawnictwo stlowo/obraz terytoria, Gdanisk 2003; Dariusz
Kosiniski, Zywostowie — zapomniane marzenie porzuconego patrona, ,Zeszyty Naukowe
PWST im. Ludwika Solskiego w Krakowie” 2012, nr 4, s. 46-52 — przyp. red.]

16 [Por.: Mieczystaw Kotlarczyk, Sztuka zywego stowa, Wydawnictwo Gaudium,
Lublin 2010; Mieczystaw Kotlarczyk, Karol Wojtyla, O Teatrze Rapsodycznym, wstep
ioprac.J. Popiel, wybér tekstéw T. Malak, J. Popiel, Paistwowa Wyzsza Szkota Teatral-
na im. Ludwika Solskiego w Krakowie, Krakéw 2001~ przyp. red.]

'7 Por. informacje umieszczone na stronie internetowej teatru: www.teatrkarola.
pl (dostep: 10.03.2016).
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istnienia przyjely idee gloszenia Dobrej Nowiny — za pomoca form i $rodkéw,
jakimi dysponuje teatr. Ci — najczesciej mtodzi — aktorzy u poczatkéw swej pracy
kierowali sie nie tyle pragnieniem samego teatru, ile checia podejmowania misji
ewangelizacji w swoich $rodowiskach. Warto jednak zwrdci¢ uwage na fakt, ze
z czasem zaczeli takze pracowaé w sposéb artystycznie profesjonalny. Zapraszaja
do wspdlpracy zawodowcéw znajacych si¢ na sztuce teatru, az w koricu sami stajg
sie jej animatorami. Wiekszos¢ tych grup od wielu juz lat prowadzi samodzielnie,
powszechnie dostepne, specjalistyczne warsztaty; konstruuje wlasne scenariusze
teatralne i rozwija dzialalno$¢, tworzac réznego rodzaju formalne struktury (sto-
warzyszenia, fundacje). Napiecie miedzy aktorstwem religijnym, w ktérym za-
zwyczaj wieksza energie wklada sie w wymiar modlitewny, religijny dziela, a pro-
fesjonalng praca teatralng i rozwojem wlasnego warsztatu artystycznego jest tu
juz bardzo zréwnowazone. Wiekszo$¢ oséb bioracych czynny udziat w tego typu
grupach-wspdlnotach zaczyna zauwaza¢, ze chcac by¢ skutecznym wehikutem
w przekazie Ewangelii, sami muszg si¢ doskonali¢. W rezultacie — za pieknymi
estetycznie przedstawieniami stoja wielogodzinne préby, warsztaty i prace okolo-
teatralne. Jednak — co réwniez jest bardzo wazne — tematyka i podejscie religijne
nie schodzi nigdy na dalszy plan. Po prostu: coraz wigcej czasu wkladaja w skupie-
nie sie na formie, nie tracac jednak z horyzontu celu powstania i dzialania grupy.

Mozna zauwazy¢ tutaj pewien znamienny proces. Ot6z, poczatkowo grupy
religijne (wspélnoty, duszpasterstwa), chcac korzystaé w swej dziatalnosci ewan-
gelizacyjnej z form teatralnych, wigksza cze$¢ czasu po$wiecaja sprawom modli-
tewnym. Niejednokrotnie mozna spotkac si¢ z teza, ze ,pan Bég uczyni w sercach
widzéw i tak to, co zamierza”, badz — ,wystarczy, ze wyjdziemy na sceng, a reszte
sprawi Duch Swiety”. I rzeczywiscie — do doswiadczenia Boga czy tez uczynienia
w widzach przemiany wewnetrznej nie sa konieczne $rodki teatralne. Stwérca ma
swoje $ciezki i potrafi przyj$¢ do kazdego w sposob indywidualny, bez pomocy
innych. Niemniej, jesli juz jakies osoby poczuly powolanie do tego typu dzia-
talnosci, to ich obowiazkiem jest wszechstronny rozwoéj: zaréwno wewnetrzny,
jak i dotyczacy pracy nad warsztatem teatralnym. Wiekszo$¢ grup, ktére wyrosty
z potrzeby chwili (rekolekcje, akcje ewangelizacyjne... ), z czasem dojrzewa i za-
uwaza potrzebe takiej pracy. I to wlasnie staje si¢ czynnikiem wyrdzniajacym te
zespoly. W miare uptywu lat ich profesjonalizm wzrasta i rozwija sie.

Teatr warto$ci religijnych staje si¢ rzeczywiscie miejscem wzrostu i roz-
woju mlodych ludzi (cho¢ nie wylacznie nich) — wlasnie wtedy, gdy zaczynaja
pokonywac¢ kolejne etapy dojrzewania i zwigkszania swoich umiejetnosci sce-
nicznych. Wychodzac od grup matych, parafialnych czy szkolnych - z czasem
przeksztalcaja si¢ one w samodzielnie istniejace, autonomiczne teatry, bedace
réwnoprawnymi twoércami kultury powszechne;j.
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Abstract

Between amateur and professional theatre — acting skills
in religious plays

Religious theatre was very often of minor importance. The reason for this was
usually lack of artistic values rather than the true discussion on fundamental truths of
faith. At this point, however, there is a number of religious theatre groups in our country
that work hard on their acting skills. They collaborate with various professionals and their
goal is to share their faith on stage, but at the same time, they want to develop their acting
skills. Various religious groups (,Teatr Logos” from £6dz, ,Teatr-A” from Gliwice or
,Teatr ITP” from Lublin) are the proof that this image is changing. People who take part
in this kind of activities, are starting to understand that they have to improve their skills
in order to talk about Evangel. This results in hours of rehearsals, workshops and work
in general behind all those beautiful performances. Religious theatre is really a centre of
development of the youth (but not only the youth) only when it also encompasses the
development of the acting skills. Starting from small parish or school groups — with
time they become independently existing theatres, thus creating culture on equal rights.
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AKTORNIEPEELNOSPRAWNY NIE ISTNIEJE
KATEGORIA KULTUROWE]J CZYTELNOSCI

Chce argumentowac za radykalng koncepcja: za wizja teatru, w ktérym nie
ma miejsca na niepelnosprawno$¢. Chee argumentowac za indywidualnoscia
aktora/performera z niepelnosprawnoscig. W tym celu wystarczy wyjé¢ poza
etyke troski', poza medyczno-terapeutyczne postrzeganie niepetnosprawnosci.
Chce zademonstrowad, jak znaczace rezultaty przynosi konsekwentnie kon-
struktywistyczne ujecie niepelnosprawnosci jako kategorii kulturowej dla zja-
wiska ,teatru niepelnosprawnych” W istocie nie jest to zaden specjalny rodzaj
teatru: to po prostu teatr, bezprzymiotnikowy.

Tekst ten powstal z inspiracji pismami etyczki Rosemarie Garland Thom-
son, w ktérej seminarium mialem przyjemnos¢ uczestniczy¢ w 2015 roku’.

Na gruncie anglosaskich disability studies normatywne zalozenie etyki tro-
ski, ze ,niepelnosprawnos¢”, jak i jej konceptualna opozycja ,pelnosprawnosc’,

* Dr Leszek Karczewski, adiunkt w Katedrze Teorii Literatury Instytutu Kul-
tury Wspolczesnej, Wydzial Filologiczny Uniwersytet E6dzki, 90-131 £6dz, ul. Po-
morska 171/173.

' Zob. Jean-Jacques Courtine, Ciafo anormalne. Historia i antropologia kulturowa
utomnosci, [w:] Historia ciata, t. 3, red. ].-J. Courtine, przel. K. Belaid, T. Strézynski,
Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2014, s. 209.

* Rosemarie Garland Thomson byla gosciem konferencji ,Negotiating Spa-
ce for (Dis) Ability in Drama, Theatre, Film, and Media”, ktéra odbyta sie¢ w dniach
25-27 wrzeénia 2015 r. na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu L6dzkiego. Zob. Ka-
tarzyna Ojrzyniska, Krytyczne studia nad niepelnosprawnosciq w polskiej humanistyce.
Stéw kilka o konferencji ,Negotiating Space for (Dis)Ability in Drama, Theatre, Film, and
Media”, ,Niepelnosprawno$¢ — Zagadnienia, Problemy, Rozwiazania” 2015, nr IV
(17), s. 127-137.
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to oczywiste fizyczne uwarunkowania zostalo przezwyciezone najpézniej
w roku 1997 przez sama Garland Thomson w ksiazce Extraordinary Bodies: Fi-
guring Physical Disability in American Culture and Literature. Ta praca zdenatura-
lizowala obie kategorie tozsamosciowe, ujawniajac, jak ,fizyczna niepelnospraw-
nos¢”, podobnie jak ,fizyczna pelnosprawnosc’, ,jest produkowana przez prawne,
medyczne, polityczne, kulturowe i literackie narracje” wykluczajacego dyskursu.
Pociaga to za sobg konsekwencje dwojakiego rodzaju. Po pierwsze, ,niepelno-
sprawnos¢” zostaje przesunieta zdomeny medycznej do domeny politycznej, ,nie-
pelnosprawno$¢” z formy patologii zostaje przeksztalcona w forme etnicznosci. Po
drugie, ,niepelnosprawno$¢” przestaje by¢ wlasnoscia cial, a staje sie ,produktem
kulturowych regut dotyczacych tego, czym cialo powinno by¢ i jak dzialac™.

Rozwazania Garland Thomson rozpoczyna od przywolania socjologicznej
kategorii pietna. Badaczka ironizuje za Ervingiem Goffmanem, ktéry w pracy
Pigtno. Rozwazania o zranionej tozsamosci pisal, ze

w Ameryce jest tak naprawde tylko jeden typ mezczyzny, ktory niczego si¢ nie
musi wstydzi¢: mlody, Zonaty, bialy, mieszkajacy w miescie, pochodzacy z pot-
nocy, heteroseksualny protestancki rodzic, majacy wyzsze wyksztalcenie, pelne
zatrudnienie, odpowiedni wyglad, wage i wzrost, i mogacy sie poszczyci¢ niedaw-
nymi osiggnieciami sportowymi*.

Tych, ktorzy sie nie kwalifikuja, spoleczenstwo naznacza tytulowym pietnem.
Stygmatyzacja moze by¢ zatem efektem trojakiego rodzaju przyczyn: po pierw-
sze, fizycznej niepelnosprawnosci, deformacji badZ anomalii, po drugie, indywi-
dualnego zachowania wykazujacego uzaleznienie, nieuczciwos¢, nieprzewidywal-
nos¢, brak manier i wyksztalcenia oraz okre$lone zwyczaje seksualne, po trzecie,
bycia przedstawicielem konkretnej rasy, religii, grupy etnicznej czy plci kulturo-
wej. Oznacza to, ze praktycznie wszyscy zostaja zdyskwalifikowani. Na przyktad:
tak dla Goffmana, jak dla Arystotelesa, oczywiste jest, ze normals po pierwsze nie
moze by¢ kobieta (a co dopiero osoba z niepelnosprawnos$ciami). Projektowany
normga statystyczny czlowiek to fantom — wynaleziony w 1842 roku przez bel-
gijskiego statystyka Adolphe’a Quételeta®. Fantomowa norma, jak struktura, na

3 Zob.Rosemarie Garland Thomson, Extraordinary Bodies. Figuring Physical Disability
in American Culture and Literature, Columbia University Press, New York 1997, s. 6.

* Erving Goftman, Pigtno. Rozwazania o zranionej tozsamosci, przekl. A. Dzierzynska,
J. Tokarska-Bakir, wstep do wyd. polskiego J. Tokarska-Bakir, Gdanskie Wydawnictwo Psy-
chologiczne, Gdarisk 2005, s. 171.

3 Zob.Lambert Adolphe Jacques Quételet, A Treatise on Man and the Development
of His Faculties, W. & R. Chambers, Edinburgh 1842.
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empiryczna ulice nie wychodzi. Bo, jak zauwaza Goffman, nawet ,[n]ajszczesliw-
szy z normalséw bedzie prawdopodobnie miat wlasna na wpét ukryta utomnos¢,
ktora bedzie sie rzucaé w oczy przy okreslonej spotecznej okazji, tworzac wstydli-
wa luke miedzy pozorng a rzeczywista tozsamoscia spoleczng™.

Norma, na co zwrdcil uwage Ian Hacking, pelni podwoéjng funkcje. Norma
to zaréwno cos, co jest typowe, mato ciekawa obiektywna srednia, jak réwniez
co$, co powinno si¢ zdarzy¢, rodzaj wybranego przeznaczenia. Norma zaréwno
opisuje stan zastany, jak i projektuje stan pozadany’. Norma standaryzuje.

W kontekscie niepelnosprawnoséci norma odegrala szczegélng role w erze
freak-shows, przeksztalcajac interpretacje nienormatywnych ucielesnien przez
pryzmat cudownosci w postrzeganie ich w kategoriach uragajacej standardom
patologii. W XIX i XX w. tak zwane ugly law (prawo o brzydocie) w Stanach
Zjednoczonych wistocie segregowalo spoteczeristwo réwnie arbitralnie, co eks-
peryment intelektualny Goffmana. Zapisano w nim, ze kazda osoba ,schorowa-
na, ulomna, okaleczona, lub w jakikolwiek sposéb zdeformowana” nie powin-
na naraza¢ si¢ na widok publiczny®. Z wyjatkiem freak-shows. W nich zdrowe,
bogate i mozne zgromadzenie gapito si¢ na ludzkie dziwadta: to okrutna czgs¢
mitologicznej maszynerii Ameryki’. Freak-show krzepily mase imigrantéw. Po
pierwsze, porzucenie ojczyzny na rzecz Standéw Zjednoczonych implikowalo
degradacje klasy spolecznej i powodowalo subiektywny wzrost znaczenia spo-
tecznej stratyfikacji oraz wzmacnialo obawe o status. Freak-shows pozwalaly
imigrantom autoterapeutycznie gapi¢ si¢ na spotecznych pariaséw. Po drugie,
rewolucja przemyslowa, skutkujaca wypadkami przy pracy oraz wojna, przyno-
szaca rany wojenne, pociagnely za soba, szczegélnie w obliczu rosnacego zna-
czenia wygladu, strach przed byciem zidentyfikowanym jako przedmiot prawa
o brzydocie. Freak-show uspokajaly te leki prosta demarkacja na publicznos¢
i na dziwadta. Po trzecie, kultura masowa i przemystowa standaryzacja maso-
wej produkcji towaréw dla statystycznych klientéw uczynily cialo normatywne
podmiotem kapitalizmu — a fotografia i druki wysokonakladowe zmienity samo
cialo w widowisko™.

¢ Erving Goftman, Pi¢tno ..., s. 170.

7 Zob. Ian Hacking, Poskromienie przypadku, ,Kultura Popularna” 2009, nr 3 (25).

¥ To stownictwo ustawy Aldermana Peevey’a, przyjetej w Chicago w 1881 r,,
zob. Susan M. Schweik, The Ugly Laws: Disability in Public, New York University Press,
New York 2009, s. 1-2.

° Zob. Michael M. Chemers, Staging Stigma: A Critical Examination of the American
Freak Show, Palgrave Macmillan, New York 2008, s. 74.

' Rosemarie Garland Thomson, Extraordinary Bodies..., s. 78.
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By podsumowa¢ dotychczasowe ustalenia: paradygmat normy (pojmowa-
nej jednoczesnie jako $rednia, jak i jako standard) czyni z niepelnosprawnosci
pietnowang dewiacje, ktéra wymaga standaryzacji. Osoba z niepelnosprawno-
$ciami staje sie¢ stygmatyzowanym przedmiotem medycznych zabiegdéw stan-
daryzacji''.

Ten normatywny paradygmat miewa tez swoja humanistyczna twarz. Ucie-
lesnia ja poglad, Ze niepelnosprawnos¢ jako odchylenie od normy jest w zwiaz-
ku z tym kwestia stopnia. Kazdy z nas jest niepelnosprawny, bowiem w réznym
stopniu odbiegamy od normy". Statystycznie to prawda. Wydaje si¢ jednak, ze
ta paternalistyczna perspektywa nie docenia skali niepelnosprawnosci. Srednio
co 6smy Polak jest osoba z niepelnosprawnosciami: pod koniec marca 2011 r.
w Polsce zylo 4,7 mln 0s6b z niepelnosprawnoéciami, co stanowilo 12,2% lud-
noéci®. Po drugie, co wazniejsze, statystyka milczy o sposobach, w jaki kazda
z chocby tych 4,7 mln 0séb z niepelnosprawnosciami odbiega od normy, redu-
kujac niepowtarzalne ,uciele$nienia” i ,umyslowienia”* do ogélnej liczby. A ta
ogdlna liczba obejmuje, by przywola¢ wyliczenie Garland Thomson,

wrodzone i nabyte fizyczne odmiennosci, choroby psychiczne i opdZnienia, prze-
wlekle i ostre, $miertelne i postepujace choroby, tymczasowe oraz stale urazy,
a takze szeroki zakres cielesnych cech uwazanych za szpecace, takich jak blizny,
znamiona, nietypowe proporcje, otylos¢'.

Samo wyliczenie form niepelnosprawnosci, zawsze przeciez konkretnie ,ucie-
le$nionej” i ,umystowionej”, dowodzi, ze kategoria niepelnosprawnosci nie
daje sie zuniwersalizowa¢. Niepelnosprawnos¢ jest uzyteczng kulturows fikgja,
na ktdrej gruncie prototypowa ,osoba niepelnosprawna” nigdy ,nie opuszcza

"' Jak na ironie: medyczny model etyki troski w tej samej mierze stygmatyzuje lu-
dzi z niepelnosprawnosciami, co pomaga im przetrwac, oferujac coraz to nowe terapie
majace oddziatywaé nawet na sprzezong niepelnosprawno$¢, zob. ibidem, s. 79.

12 Zob. Andrzej Wojciechowski, Gotowos¢ do czynienia, [w:] Terapia i teatr. Wo-
két problematyki teatru ludzi niepetnosprawnych, red. 1. Jajte-Lewkowicz, A. Piasecka,
Poleski Osrodek Sztuki, £6dZ 2006, s. 39-44; idem, Poznanie osoby niepetnosprawnej,
[w:] Terapia i teatr. Wokét problematyki teatru ludzki niepetnosprawnych, red. L. Jajte-
-Lewkowicz, A. Piasecka, Poleski O$rodek Sztuki, £.6dz 2006, s. 27-38.

13 Zob. [online] www.pl.wikipedia.org/wiki/Niepelnosprawno$¢ (dostep: 20.06.2014).

'* Te neologizmy sa proba oddania anglojezycznych kategorii z dyskursu disa-
bility studies: czesto spotykanej embodiment (ucielesnienie) i do$¢ ekstraordynaryjnej
enmindment (umyslowienie).

'S Rosemarie Garland Thomson, Extraordinary Bodies..., s. 13.
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wozka inwalidzkiego, jest zupelnie $lepa, albo catkowicie glucha™®. Tymcza-
sem faktycznie istniejace osoby z niepelnosprawnosciami tworza catkowicie
heterogeniczng grupe, dzielgc tylko jedna ceche - bycie postrzeganymi jako
nienormalne czy nienormatywne'”.

Kulturowy status oséb z niepelnosprawnosciami to status nieetnicznej
mniejszosci; w tym sytuacja osob z niepelnosprawnosciami przypomina sytua-
cje 0sob nieheteroseksualnych. By uzyskac status normalsa, osoby homoseksu-
alne ukrywaja swoja seksualnos¢; osoby z niepelnosprawno$ciami musza uda-
wad, ze nie s3 niepelnosprawne, uzywajac ,uroku, zastraszania, zapatu, szacunku,
humoru lub rozrywki, by ulzy¢ nie-niepelnosprawnym ludziom w ich dyskom-
forcie”, tworzac warto$ciowa reprezentacje samych siebie w relacji z nie-niepel-
nosprawng wiekszoscia'®. Obie grupy, méwiac stowami analityka Harveya Sack-
sa, muszg ,robi¢ bycie zwyczajnymi”"®. W sprzeciwie wobec normatywnosci
cztonkowie obu grup moga zdecydowa¢ sie na coming-out (takim coming-outem
jest ksiazka Extraordinary Bodies: Figuring Physical Disability in American Culture
and Literature dla Garland Thomson, osoby z lewostronng fokomelig). Osoby
z niepelnosprawnosciami i osoby nieheeteroseksualne, w przeciwienstwie do
reprezentantéw okreslonych grup etnicznych, nie dziela z innymi czlonkami
wlasnej grupy ani osobistych doswiadczen, ani kulturowego dziedzictwa mniej-
szoci, tworzac izolowane wyspy na mapie normatywnej wiekszosci.

Garland Thomson postuluje przejscie od znormatywizowanego ujecia
esencjalnego do konstruktywistycznej perspektywy na niepelnosprawnos¢.
W jej ramach cialo jest kulturowym tekstem, interpretowalnym i interpreto-
wanym w ramach spotecznych praktyk wpisywania w cialo znaczenia. Kon-
struktywistyczna perspektywa, zwracajac uwage na kulturowq réznice, a nie na
esencjalny brak, uwalnia nienormatywna mniejszo$¢ (co 6smego Polaka) spod
esencjalnej narracji o nieadekwatnosci wobec standardu normalsa®.

Na czym polega zysk, jaki niesie konstruktywistyczne ujecie niepelno-
sprawnosci? Konstruktywistyczna argumentacja zdejmuje z niepelnosprawno-
$ci odium cielesnej niewydolnosci: niepelnosprawnos¢ wylania sie z artykulacji

16 Ibidem.

17 Ibidem, s. 23.

18 Ibidem, s. 13.

' Harvey Sacks, On Doing ‘Being Ordinary, [w:] Structures of Social Action:
Studies in Conversation Analysis, ed. ].M. Atkinson, J. Heritage, Cambridge University
Press, Cambridge 1984.

2 Zob. Rosemarie Garland Thomson, Extraordinary Bodies..., s. 22-23.
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partykularnych odmiennos$ci w interakeji z otoczeniem. Strategiczny konstruk-
tywizm destygmatyzuje cialo, relatywizuje odmiennos¢, denaturalizuje ,nor-
malnoé¢” i podwaza hierarchie; niepelnosprawnos¢ wylania si¢ wylacznie na
drodze interakeji z otoczeniem?*'.

Konstruktywizm demonstruje, ze norma pelnosprawnoséci nie ma statusu
esencjalnego, ze jest taka sama konstrukcja jak nienormatywnos$¢ niepetno-
sprawnosci. Konstruktywizm usuwa kwesti¢ niepelnosprawnoéci z ciala osoby
z niepelnosprawno$cia i przenosi ja na jej spoleczne funkcjonowanie. Konstruk-
tywizm uwidacznia, ze nikt nie konfrontuje si¢ z esencjalna niepelnosprawno-
$cig (tak jak nikt nie konfrontuje sie z esencjalna etnicznoscia, rasa, klasa, ho-
moseksualnoscia itd.), lecz ze spolecznymi nieréwnosciami, uprzedzeniami,
reprezentacjami i praktykami, ktorych rezultatem jest proces stygmatyzacji**.

Tak pojeta niepelnosprawno$¢ stanowi korelat pelnosprawnosci, figure tta
yustanawiajacego kontury kanonicznego ciala, ktére gromadzi przywileje i pre-
rogatywy rzekomo stabilnej i zuniwersalizowanej normy pelnosprawnosci’.
Wizualny charakter metafory Garland Thomson jest niezwykle istotny, bowiem
niepelnosprawnos¢ jest zawsze atrybuowana wobec wizualnych cech. Te wi-
dzialno$¢ Garland Thomson oddaje kategoria ,czytelno$ci niepelnosprawno-
$ci’, pokrewna ,widocznosci pigtna” Goffmana, wskazujacej ,dostepnos¢ per-
cepcyjng” czy ,oczywisto$¢” pietna*.

Konstruktywistycznie pojmowana niepelnosprawnos¢ jest jej funkeja
interakcji z otoczeniem spotecznym, ktére moze uczyni¢ niepelnosprawnosé
czytelna. Garland Thomson wylicza: kaleka przed schodami, osoba niewidoma
przed zadrukowana strona, osoba nieslyszaca przed radiem, osoba po amputa-
cji rak przed maszyng do pisania, karzet przed lada — wszyscy oni stanowia do-
wod na to, ze niezliczone struktury i praktyki materialnego, codziennego zycia
egzekwuja kulturalny standard uniwersalnego podmiotu w waskim przedziale
cielesnych wariantow™.

To wyliczenie mozna interpretowaé jako postulat na rzecz projektowa-
nia uniwersalnego Ronalda Mace’a, wlaczajacego uzytkownikéw ucielesniaja-
cych rézne, by znow siegna¢ po sformutowanie Garland Thomson, warianty

! Jednoczesnie strategiczny esencjalizm upraszcza indywidualne i wspélnotowe
samookreslenie si¢ 0s6b z niepelnosprawnosciami; zob. ibidem, s. 23-28.

2 Ibidem,s. 32.

2 Ibidem, s. 136.
Erving Goftman, Pigtno ..., s. 84.
Rosemarie Garland Thomson, Extraordinary Bodies..., s. 24.
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czlowieczenistwa (human variations). Ale zdanie to mozna réwniez przeczytaé
inaczej. Kaleka zanim wymyslono schody, osoba niewidoma niezalezna od dru-
ku, osoba nieslyszaca przed erg radia, osoba po amputacji rak bez maszyny do
pisania, karzel niezalezny od lady — wszyscy oni przestaja by¢ niepelnosprawni.
Osoby z niepelnosprawnosciami, wylaczone poza niezliczone struktury i prak-
tyki spoleczne, egzekwujace kulturowy standard normalsa o jakze waskim
przedziale cielesnych wariantdw, przestaja by¢ niepelnosprawne. Ich niepelno-
sprawnos¢ przestaje by¢ widzialna i czytelna.

Moéwiac metaforycznie — konstruktywizm pokazuje, ze osoba niepelno-
sprawna sie nie jest. Osoba niepelnosprawna si¢ bywa. Méwiac bardziej dostow-
nie: niepelnosprawnos¢ zatem moze by¢ czytelna i nieczytelna. Osoba niewi-
doma moze uczyni¢ swoja niepelnosprawno$¢ czytelng poprzez noszenie bialej
laski. Osoba z paraplegia na wézku moze wlasng niepelnosprawnos¢ uczynic nie-
czytelna, na przyktad pracujac jako urzednik kontaktujacy sie z petentem przez
okienko. Wozek ukryty jest pod blatem biurka. Nie ma si¢ czemu przygladac.

Uporczywe gapienie si¢ na réznorodne warianty czlowieczenstwa, od-
mienne od dotychczasowego do$wiadczenia, jest warunkowane budowa mo-
zgu; za sprawa fizjologii pod wplywem nowosci wydziela sie niosaca przyjem-
noé¢ dopamina®. Gapimy sie zatem na (ta antologia stanowi 0§ ksiazki Garland
Thomson, Staring: How We Look) na twarze — na ich odmienno$¢ czy podwoj-
nos¢; na rece — na ich brak, na ich protezy, na stopy zastepujace funkcje dloni;
na piersi — odstaniane, karmiace, amputowane, rekonstruowane; wreszcie na
cale ciata — naich rozmaite skale i ksztalty”’”. Ale gapimy sie¢ do czasu. Bo nowo$¢
nienormatywnosci, jak kazda nowos¢, jest relatywna, zalezna od kontekstu.

Istnieja zatem znaki niepelnosprawnosci, dobrze widzialne, ktére jednak
utracily swoja czytelno$¢, jak metafory zmarte na dostownosé¢. Okulary dawno
przestaly by¢ czytelne jako znak niepelnosprawnosci. Chociaz stuza do korekeji
patologicznej wady wzroku, funkcjonujac w cywilizacji europejskiej przynaj-
mniej od XIV w., utracily walor nowosci. Nie ma co si¢ gapi¢.

Z drugiej strony nie kazda widzialna aktualizacja niepelnosprawnosci jako
kategorii kulturowej oznacza niepelnosprawnos$¢ ciata. Lady Gaga podczas
koncertu w Sydney Town Hall, 2011 wykonala jedna piosenke w czarnych oku-
larach, czytelnym znaku $lepoty i zebractwa, siedzac na wozku inwalidzkim,

% Zob. Gregory Berns, Satisfaction: The Science of Finding True Fulfillment,
Henry Holt, New York 200S.

7 Zob. Rosemarie Garland Thomson, Staring: How We Look, Oxford University
Press, New York 2009, s. 95-182.
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trzymajac nogi w lateksowym kostiumie syreniego ogona. Uzyla kulturowego
emblematu niepelnosprawnosci do zbudowania komunikatu artystycznego.
Okulary, czyli proteza wzroku, sa powszechnie uzywane jako modowy dodatek
niezaleznie od ich funkcji korekcyjnej. Co wiecej, okulary moga nie mie¢ zad-
nej funkcji korekcyjnej, by¢ czystym znakiem - jak w performansie Lady Gagi.

Czym innym zatem jest czytelno$¢ niepelnosprawnosci jako kategorii kul-
turowej, a czym innym jest konkretny wariant uciele$nienia i umyslowienia
osoby z niepelnosprawnoscia. Urzednik obslugujacy petentéw z wozka inwa-
lidzkiego nie jest osoba niepelnosprawna, nie jest niepelnosprawnym urzed-
nikiem (cho¢ jest osoba z konkretna odmiennoscia, z paraplegia). Oscar Pi-
storius, ktéry podczas Letnich Igrzysk Olimpijskich 2012 w Londynie zostal
pierwszym czlowiekiem po amputacji obu nég, ktéry wziat udziat w olimpia-
dzie (w wyscigu na 400 metréw oraz w sztafecie 4 x 400 metréw) nie jest oso-
ba niepelnosprawng, nie jest niepetnosprawnym sportowcem (cho¢ jest osoba
z konkretng odmiennoscia, po amputacji koiczyn).

Twierdze, ze identycznie rzecz sie¢ ma z aktorem niepelnosprawnym. Oso-
ba z konkretng odmienno$cia, wkraczajac na scene, nie jest aktorem niepetno-
sprawnym. Aktor niepelnosprawny nie istnieje.

Aktor niepelnosprawny nie istnieje z definicji. Scena czyni niepelnospraw-
no$¢ nieczytelna. Scena jest bowiem wehikulem radykalnej denaturalizacji.
Dzieje si¢ tak z uwagi na brak statystycznego kontekstu, budujacego norme,
dajaca przewage tzw. normalnosci.

Tak jest przynajmniej teoretycznie. Praktycznie rzeczy biorac, figura aktora
jest performer domyélnie pelnosprawny, normatywny ucielenieniem i umy-
stowieniem, normals.

Paradoks polega na tym, ze owe pelnosprawne ciato aktora/performera
przez wieki podlegalo dyscyplinowaniu, trenowaniu, formowaniu wlasnie po
to, by stalo si¢ niewidzialne i nieczytelne, transparentne jako wehikul teatralne-
go kodu. Na te tresure skladaja sie ¢wiczenia aktorskiego rzemiosta w tradycji
europejskiej, przede wszystkim dykcji i impostacji, mordercze proby tancerzy
baletu klasycznego, a takze, wychodzac poza tradycje teatru europejskiego,
wieloletnie terminy wykonawcéw chinskiego teatru jingju (tradycyjna ,opera”
chinska), indyjskiego teatru kathakali czy japonskiego teatru no*. Wszystkie
one stuza jednemu: by cialo aktora/performera zmienilo si¢ w transparentne

*% Zob. Richard Schechner, Performatyka: wstep, przekl. T. Kubikowski, red. przekl.
M. Rochowski, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatral-
no-Kulturowych, Wroclaw 2006, s. 211-217.
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medium konwencjonalnego kodu, przy czym stopien wymaganej przezroczy-
stosci ciala jest proporcjonalny do stopnia skomplikowania kodu, by zwiekszy¢
szanse prawidfowego odczytania nadawanego komunikatu.

Co ciekawe, ta estetyka znikania, jak zauwaza Richard Schechner, stuzyla-
by celom ewolucyjnym, ksztaltowaniu coraz skuteczniejszych narzedzi porozu-
mienia, a co za tym idzie — oddzialywania na bliznich®. Tyle, ze sprowadza ona
aktora do roli intersemiotycznego tlumacza w procesie powstawania teatralnej
inscenizacji, ktora, ujmujac rzecz za Wsiewolodem Meyerholdem, istnieje jak
wektor, prowadzacy linearnie od autora, przez rezysera, aktora, do widza®.

Dopiero praktycy teatru XX w. dostrzegli, ze, jak przypomina Patrice Pa-
vis, ,[n]ie da si¢ przeciez tak zneutralizowad sceny, aby przemowié zdotat tyl-
ko tekst, lub aby jego stowa mogty dociera¢ bez posrednikéw i bez znieksztat-
ce”'. Wérdd nich nalezy wymieni¢ Jerzego Grotowskiego, Eugenia Barbe,
Petera Brooka, Juliana Becka i Judith Maling, Josepha Chaikina, André Gre-
gory’ego, Richarda Schechnera, Meredith Monk — czy reformatoréw tarica
i choreograféw: Yvonne Rainer, Trishe Brown i Steve’a Paxtona. Wszyscy oni
przeciwstawiali si¢ traktowaniu aktora/performera jako rusztowania dla zna-
kéw, widzac w tekscie element (politycznej) opresji. Zwrot postmodernistycz-
ny, bedacy ich dzielem, wlaczyl w praktyki cielesne nie tylko reprezentacje
bélu, ale i sam bol**; teatr postdramatyczny pokazat ciato nie jako no$nik sensu,
lecz dla jego zmystowej fizycznosci, przyzwalajac tym samym na teatralne funk-
cjonowanie takze 0os6b o odmiennych wariantach czlowieczenstwa.

Performerzy z niepelnosprawnosciami bywali czesto przedstawiani jako
niezdolni do dzialania w sposob, jaki chca, z powodu swoich ,ograniczer’,
w kontrascie do performeréw petnosprawnych, ktérzy po prostu moga wybra¢

¥ Zob. ibidem, s. 271.

% Zob. Wsiewotod Meyerhold, Przed rewolucjg, wstep i wybér J. Koenig,
przel. A. Drawicz, J. Koenig, noty A. Fewralski, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1988, passim. Taka perspektywa prowadzi — w skrajnych wypadkach — do
falszywych diagnoz, ze w teatrze, by przywolaé na przykiad Terese Pyzik (Posta¢ w dra-
macie. Obraz czlowieka w dramaturgii amerykariskiej, Uniwersytet Slaski, Katowice
1986, s. 33), podkreslajaca wage stéw wersalikami: ,najwazniejsza osobg jest DRA-
MATURG, autor tekstu sztuki’, gdy tymczasem doswiadczenie podpowiada, ze autor
tekstu bywa nie najwazniejszy nawet w wydawnictwie.

3! Patrice Pavis, Od tekstu do przedstawienia: trudny pordd, przel. M. Sugiera,
yDialog. Miesiecznik Poswigcony Dramaturgii Wspolczesnej” 1989, nr 8, s. 116.

** Hans-Thies Lehmann, Teatr postdramatyczny, przel. D. Sajewska, M. Sugiera,
Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 2004, s. 273, 279-281.
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dowolny sposéb aktualizacji wlasnego uciele$nienia. Nadto performerzy z nie-
pelnosprawno$ciami bywaja ograniczani do wykonywania wylacznie niepel-
nosprawnych performanséw, réwniez przez akademickie interpretacje — czego
dowodem s cokolwiek gettoizujace przeglady spektakli osob z niepelnospraw-
nosciami*’. Dopiero perspektywa teatru postdramatycznego i performatyka
rozpoznaly miejsce ciala z niepelnosprawno$cig w sztukach performatywnych.

Chce podkresli¢, ze performans osoby o odmiennym wariancie cztowie-
czenstwa sam jest z definicji pelnosprawny. Scena czyni konkretna niepelno-
sprawno$¢ aktora/performera nieczytelng, na doktadnie tej samej zasadzie, na
jakiej scena denaturalizuje cialo ,pelnosprawnego” aktora/performera.

W teatrze trzeba si¢ gapi¢, gapi¢ na ciala aktoréw. Jednak zatrzymanie sie
przy gapieniu si¢ na nienormatywnym ciele performera to nie widzenie widza,
lecz widzenie teatralnego analfabety. Teatralnie funkcjonujace uciele$nienie
i umyslowienienie aktora/performera, jakiekolwiek by bylo, staje si¢ znakiem:
pelnosprawnym, z definicji, zawsze. Cho¢ zawsze réwniez pozostaje widzialne
jako ono samo: nie jako cialo reprezentujace, ale cialo prezentujace samo sie-
bie. Tyle, ze aktor/performer z niepelnosprawnosciami eksponuje cielesno$¢
na wlasnych warunkach, definiujac sytuacje komunikacyjna na denaturalizuja-
cej scenie za kazdym razem od nowa®.

Doskonale pamigtam Makbeta Teatru Kasablanka ze Srodowiskowego
Domu Samopomocy w Gdansku-Wrzeszczu z 2002 roku — pantomime, grana
przez performeréw z zespotem Downa. Trzy wiedzmy byly odtwarzane przez
trzy kobiety z silng spastycznoscia. Ich twarze byly zastygle w maski smutku,
spod nich wymykaly sie tiki, stajac sie znakiem fatum, determinujacego los tak
Makbeta, jak i samych wiedZm oraz performerek™.

Przyklad drugi: Statek mitosci. Odcinek 1 to opowie$¢ o czternastu bezro-
botnych aktorach, ktérzy nie znalazlszy producenta wymarzonego przez siebie
serialu I my wszyscy, zaktadaja biuro podrézy ,Statek Mitoéci”. Organizuja w nim
rejsy z programem kulturalno-o$wiatowym, zabierajace widzéw ,do zrédla”

3 Zob. Margaret M. Quinlan, Benjamin R. Bates, Dances and Discourses of
(Dis)Ability: Heather Mill's Embodiment of Disability on Dancing with the Stars,
[w:] Understanding Disability Studies and Performance Studies, ed. B. Henderson,
N. Ostrander, Routlege, London and New York 2010, s. 77.

% Ewelina Godlewska-Byliniak, Justyna Lipko-Konieczna, Publiczne — pry-
watne: teatralna gra z niepetnosprawnoscig, [w:] 21 mysli o teatrze, koncepcja meryto-
ryczna, red. J. Lipko-Konieczna, E. Godlewska-Byliniak, Fundacja Win-Win, Glogo-
wo 2016, s. 9.

35 Leszek Karczewski, Teatr bez masek, ,Gazeta Wyborcza w Lodzi’, 21.05.2002, s. 6.
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To zrédlo chee zdefiniowa¢ jako milos¢, przede wszystkim w jej cielesnym,
zmystowym, erotycznym, pozadliwym, seksualnym wymiarze. Statek milosci... to
jednak opowie$¢ o niedostatku miloéci, przede wszystkim w jej cielesnym, zmy-
stowym, pozadliwym, seksualnym wymiarze. Bo to spektakl Teatru 21, zawodo-
wego zespotu aktorskiego, tworzonego przez osoby z niepelnosprawnoscia inte-
lektualng: dodatkowym chromosomem 21 (zespotem Downa) oraz autyzmem.
Graja w nim wiec tzw. osoby niepelnosprawne, ktorych seksualnos¢ jest poddana
spolecznej represji — i ta restryktywna postawa znajduje temat w samym spekta-
klu. W jednym z epizodéw sekwencji spektaklu Piotr Swend $ciaga koszule i pot-
nagi epatuje spolecznie seksualnoécig. Z punktu widzenia normalsa — seksual-
noécia zbyteczna.

W obu opisywanych wypadkach sceniczny brak domyslnego kontekstu
pozwala zatem, by konkretne uwarunkowanie aktoréw/performeréw — zespét
Downa - stal si¢ nieredukowalnym walorem performansu, estetycznym i etycz-
nym. Sytuacja, w ktérej nie-niepelnosprawny aktor gratby osobe z zespotem
Downa, bytaby kulturowym kolonializmem réwnym charakteryzacji blackface
— stereotypowej masce ,czarnucha”

Denaturalizujaca moc sceny demonstruje, ze kategorie niepelnospraw-
nosci i pelnosprawnosci sa sobie réwnowazne jako kulturowe konstrukty.
W Statku milosci... aktorzy zakladaja maski celebrytéw: Lady Diany, Elvi-
sa (Presleya), Julii Roberts, Michaela Jacksona, Daniela Craiga, ikonicznych
kobiet i mezczyzn. Aktor z zespolem Downa w masce Daniela Craiga rézni
sie od Daniela Craiga tak, jak ja sam réznie si¢ od Daniela Craiga — zupelnie.
Niepelnosprawno$¢ zmienia sie¢ w indywidualnosé.
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Abstract

A disabled actor does not exist

The paper argues for a radical concept: a vision of the theatre without room
for disability. It argues for an individuality of actor/performer with a particular
impairment. It goes beyond the ethics of care, beyond rhetorical practice of essential,
both medical and therapeutic attitude to disability. The paper demonstrates important
consequences emerged by consistently constructivist approach to disability as
a cultural category for a phenomenon of ‘disabled theatre’ In fact, it is not a special
kind of theatre. It’s just a theatre, without any adjectives. This text was inspired by the
writings of ethicist Rosemarie Garland Thomson.
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Marzenna Wiéniewska™

OD SIEBIE DO PERFORMERA KU INNYM:
GRUPA TEATRALNA ,JESTEM”

John Belluso, dramatopisarz, ktoéry na co dzien porusza si¢ na wozku, tak
opisuje zwykla czynnos¢ wsiadania do autobusu:

Za kazdym razem, kiedy wsiadam do autobusu mam poczucie, ze jest to sytuacja
teatralna. Wjezdzam winda, scena podnosi sie w gore i oto pojawiam sie ja, a lu-
dzie si¢ rozstepuja, obracaja i patrza, i tak oto ja wykonuje swoje wejscie. To teatr,
a ja musze gra¢. Jako osoby niepelnosprawne stale jeste$my na scenie i ustawicz-
nie wystepujemy. Musimy dokonywa¢ wyboréw miedzy graniem i nie-graniem.
[...] Sa takie chwile, kiedy odgrywanie/okazywanie swojej niepelnosprawnosci
jest czyms fascynujacym, przynosi rados¢ i poczucie sily. Jak wtedy, gdy wsiadam
do autobusu, uwielbiam ten moment. Naprawde mam wtedy wrazenie, Ze moje
wejécie jest jak ,I'm ready for my close-up, Mr. De Mille™.

Wypowiedz Belluso wskazuje na dwie wazne kwestie. Po pierwsze — osoba
z dostrzegalna niepelnosprawnoscia w sytuacji publicznej jest zawsze hiperwi-
doczna na poziomie wygladu i dzialania ciata, co wystawia na pokaz kazda jej
aktywno$¢, przeksztalcajac ja tym samym w performans, a samego wykonawce

* Dr Marzenna Wi$niewska, adiunkt w Zakladzie Dramatu i Teatru, Katedra Kul-
turoznawstwa, Wydzial Filologiczny, Uniwersytet Mikolaja Kopernika, 87-100 Torun,
ul. Fosa Staromiejska 3.

! John Belluso, interview by Carrie Sandahl, Los Angeles, July 2, 2001. Cyt. za:
Carrie Sandahl, Philip Auslander, Introduction. Disability Studies in Commotion with Per-
formance Studies, [w:] Bodies in Commotion. Disability and Performance, ed. C. Sandhal,
P. Auslander, The University of Michigan Press, Ann Arbor 2005, s. 2. Zrédlo: https://
www.press.umich.edu/pdf/0472098918-intro.pdf (dostep: 10.05.2016).
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w performera. Carrie Sandahl i Philip Auslander podkreslaja, ze myslenie
o niepelnosprawnodci jako performansie jest dla samych oséb z niepelno-
sprawnosciami nie tylko teoretyczna konstrukcja czy abstrakeja, ale zywym
do$wiadczeniem? Po drugie Belluso pokazuje, ze potencjalnie stygmatyzujace
doswiadczenie, ktére ,zmienia prywatne cialo w fenomen publiczny™, moze
prowokowa¢ do $wiadomego podjecia akgji performatywnej i potraktowania
jej jako narzedzia umocnienia (empowerment).

Osoby z niepelnosprawnosciami doskonale wiedza, co to znaczy by¢ ogla-
danym, by¢ na scenie, nic wiec dziwnego, ze szukaja przestrzeni, w ktérej to by-
cie teatralne wynika z ich wyboru, a w miejsce performowania niepelnospraw-
noéci w centrum uwagi jest performowanie wlasnej podmiotowosci. Takim
miejscem jest teatr 0s6b z niepelnosprawnoscia, ktory od lat poddawany jest
szerszej refleksji migdzy innymi w ramach cyklu konferencji i wydarzen organi-
zowanych w Lodzi pod hastem ,Terapia i teatr”.

Teatr 0séb z niepelnosprawnosciami rozwija si¢ w Polsce od kilkudzie-
sieciu lat, korzysta z rozmaitych jezykéw ekspresji artystycznej, przybiera
rézne struktury organizacyjne, ale z natury rzeczy jest teatrem partycypacyj-
nym, czyli ,praktykowanym przez, z, dla, z my$la o tym, co marginalizowa-
ne, pomijane, wytaczane™. Za Lechem Sliwonikiem przyjelo si¢ go okresla¢
teatrem dla zycia®, coraz cze¢éciej nazywany jest teatrem spolecznym i sytuo-
wany w obrebie teatru stosowanego (applied theatre)®. Niektére zespoly, jak
stynna Pantomima Olsztyniska prowadzona przez wiele lat przez Bohdana
Gluszczaka, maja zamknieta historie, ktéra caty czas dopomina sie o pogtebio-
ng refleksje. Znaczacymi jubileuszami moga pochwali¢ sie wroclawski Teatr
Arka prowadzony od 1992 r. przez Renate Jasinska czy lubelska Teatroterapia

2 Ibidem, s. 3.

3 Leszek Karczewski, Prowokacja wobec konserwatywnego oka. Performans oséb
z niepelnosprawnosciami, [w:] Performans, performatywnos¢, performer. Préby definicji
i analizy krytyczne, red. E. Bal, W. Swigtkowska, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, Krakéw 2013, s. 20S.

* James Thompson, Applied Theatre: Bewilderment and Beyond, P. Lang,
Bern 2003, s. XIX.

S Lech Sliwonik, Teatr dla zycia, ,Scena. Kwartalnik Kultury i Edukacji Teatral-
nej” 1999, nr S, s. 17.

6 Szerzej na ten temat pisze w artykule: Marzenna Wiéniewska, Ku teatrowi sto-
sowanemu, [w:] Uczeri — nauczyciel - badacz w przestrzeni teatru, red. B. Gromadzka,
J. Kaniewski, W. Wantuch, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Adama Mickiewi-
cza, Poznan 2015, s. 23-43.
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stworzona przez Marig¢ Pietrusze-Budzyniska (1996 r.), ktérych sukcesy na
polu artystycznym i terapeutycznym wynikaja z odwaznego myslenia o sta-
lej scenie dla aktoréw z niepelnosprawno$ciami. Silna pozycje na teatralnej
mapie Polski wypracowal sobie obecnie Teatr 21 prowadzony od jedenastu
lat przez Justyne Sobczyk, ktérego trzon aktorski tworza osoby z zespolem
Downa oraz autyzmem. Mapa polskich grup zrzeszajacych osoby z niepel-
nosprawnos$ciami jest oczywiscie znacznie bogatsza, ale mozna powiedziec,
ze w duzej mierze to wspomniane zespoly ksztaltuja pewne ogélne wyobra-
zenie’ o tym, co to jest teatr osob niepelnosprawnych i jak intensywnie moze
on wkracza¢ w rzeczywisto$¢ teatralng i spoleczna. Dowodnie przekonuje
o tym chocby przedstawienie Klowni, czyli o rodzinie. Odcinek 3 Teatru 21,
ktore dokonuje teatralnej dekonstrukeji praktyk integracji i aktywizacji spo-
tecznej 0s6b niepelnosprawnych wprzegnietych w paternalistyczny schemat
treningu zachowan codziennych w mieszkaniu testowym oraz w tryby kultu-
ry projektowej. Spektakl ten jest bardzo dobrym przyktadem subwersywnego
potencjalu teatru tworzonego przez osoby z niepelnosprawnoscia ze wzgledu
na krytyczna narracje, ale nade wszystko poprzez gre konwencjami kulturo-
wych reprezentacji oséb niepelnosprawnych. W ramach cyrkowej klauna-
dy aktorzy realizuja tu bowiem swoiste freek-show wykorzystujace strategie
wspoélczesnych widowisk medialnych typu reality show, komedia slapsticko-
wa, by w scenie manifestu politycznego skutecznie rozsadzi¢ samozadowole-
nie wladzy i spoleczenistwa po kolejnym udanym, cho¢ dostepnym dla nie-
wielu i krétkotrwalym projekcie inkluzji.

Swoim tekstem pragne dolozy¢ cegietke do tworzenia swoistej mapy pol-
skich teatréw, ktdrych aktorami sa osoby z niepelnosprawno$ciami i zwrdci¢ tym
samym uwage na potrzebe badania zjawisk, ktdre nierzadko sa blisko nas, a nie
mniej intryguja niz uznane juz grupy. W 2004 r. powstalo torunskie Stowarzysze-
nie Pomocy Dzieciom Niepelnosprawnym i Osobom Potrzebujacym Wsparcia

7 Teatr 21 stal si¢ ostatnio bohaterem mediéw m.in. za sprawa Nagrody
im. Konstantego Puzyny ,Kamyk” dla Justyny Sobczyk czy $wietnego wywiadu Bar-
bary Litynskiej: Mam zespét Downa, ale jestem kumata, http://kobieta.wp.pl/mam-
-zespol-downa-ale-jestem-kumata-5982323231147137a (dostep: 30.04.2016). Tego
typu wydarzenia wydobywaja fenomen teatru oséb niepelnosprawnych z glebokiej ni-
szy nisz zjawisk teatralnych, postrzeganych wlasnie bardziej jako zjawiska niz teatr jako
taki. Ozywieniu dyskusji wokot teatru oséb z niepelnosprawnoéciami i jego wiekszej
widocznodci sprzyja tez m. in. projekt ,Wiecej niz teatr” organizowany przez Instytut
im. Jerzego Grotowskiego we Wroctawiu. Wiecej informacji: http://grotowski-insti-
tute.art.pl/projekty/wiecej-niz-teatr/ (dostep: 30.04.2016).
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JESTEM, ktére w ramach warsztatow terapii zajeciowej oferowalo dzialania teat-
ralne. W 2009 r. zajecia przeksztalcono w osobny program pod nazwg Klub Inte-
gracji Spolecznej i to on stal si¢ ramg umozliwiajaca narodziny niezaleznej i, jak
si¢ z czasem okazalo, stalej Grupy Teatralnej ,Jestem”, zrzeszajacej osoby z nie-
pelnosprawnosciami wrodzonymi i nabytymi, motorycznymi, umyslowymi oraz
z zaburzeniami zachowan. Od poczatku teatr rozwija si¢ pod opieka artystyczna
Damiana Droszcza, pedagoga i aktora, ale o istocie dzialalnosci grupy decydu-
je nie tyle jednoosobowe prowadzenie, ile wypracowanie modelu partnerskiej
wspOlpracy artystow i animatoréw kultury. Otwiera ona rézne $ciezki pracy
tworczej scalajace sie w wielorodnych rodzjach aktywnosci artystycznej zespotu.
Repertuar dzialari Grupy Teatralnej ,Jestem” obejmuje przedstawienia, perfor-
manse, happeningi, ale tez wystawy, eksperymenty muzyczne i audialne czy twor-
czo$¢ dziennikarsko-literacka. Idea tego modelu opiera si¢ na czterech filarach:

1) odkrywanie siebie (za Jerzym Grotowskim: odkry¢, czyli odstoni¢, ale

tez ujawnié, by¢ caly, jaki jestem®),

2) gotowos¢ do bycia performerem, aktorem,

3) dzialanie z innymi, dla innych,

4) partycypacja w kulturze.

W centrum moich rozwazan znajdzie si¢ proces pracy tworczej cztonkéw
zespolu, ktéry prowadzi ich od bycia sobg ku byciu performerem. Interesowa¢
mnie bede warunki dla tej artystycznej transformacji i performanse, ktore sa
ich efektem. Wigkszo$¢ z nich widzialam’®, miatam tez przyjemno$¢ wspolpra-
cowa¢ z zespotem podczas dwdch projektéw, w ktérych trakcie prowadzilam
warsztaty tworczego pisania i warsztaty scenariuszowe.

Przywolywana juz Justyna Sobczyk w wywiadzie na tamach ,Teatru” po-

wiedziala:

Chciatabym znalez¢ ilustratora, ktory narysuje sytuacje, w ktorej jeden z aktoréow
Teatru 21 méwi do drugiego: ,Patrz: dziesig¢ lat pracy, a wszyscy mysla, ze to

$ Jerzy Grotowski, Takim, jakim si¢ jest, caly, [w:] idem, Teksty zebrane,
red. A. Adamiecka-Sitek i in., Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Warszawa—Wroctaw
2012, 5. 502-503.

° Spektakle Grupy Teatralnej ,Jestem” ogladatam m. in. na kilku edycjach Prze-
gladu Tworczoséci Teatralnej Oséb Niepelnosprawnych w Teatrze Baj Pomorski w To-
runiu. W toku pracy nad artykutem korzystalam réwniez z rejestracji przedstawien
znajdujacych sie w archiwum grupy, ktére dostepne sa réwniez na kanale You Tube:
https://www.youtube.com/user/benebene79/videos
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terapia”. Mimo zmiany sytuacji spofecznej i tego, ze my sami odeszlismy od takie-
go spojrzenia, wciaz silne jest postrzeganie sztuki 0séb z niepelnosprawnosciami
przede wszystkim w kontekscie terapii'®.

Perspektywa terapeutyczna jest caly czas dominujaca cecha dyskursu o teatrze
czy tez — szerzej — kazdej dziedzinie sztuki uprawianej przez osoby z niepelno-
sprawnosciami, a przeciez arteterapia nie jest jedynym procesem dokonujacym
sie¢ w toku ich artystycznej dzialalnoéci. Nie mniej wazne jest to, co mozna na-
zwa¢ emancypacja do ekspresji — emancypacja do bycia tworca i co wigze sie
z oddzialywaniem powstatego dzieta na odbiorcéw. Migdzy tymi dwoma pro-
cesami zachodzi relacja, ktdra jezykiem performatyki mozna opisa¢ jako pola-
czenie zwrotne, czyli ciagla, rownolegla wymiana obu proceséw, z ktérych za-
den nie jest nadrzedny i kazdy rozgrywa si¢ na licznych $ciezkach instruowania
i selekgji''. Zabrzmi to jak oczywisto$¢, ale moze warto ja przypomnieé: obok
funkeji terapeutycznej performanse artystyczne oséb z niepelnosprawnoscia-
mi spelniajg tak samo skutecznie inne funkcje: estetyczna, ludyczng, integra-
cyjna, kreacyjna'? i jako takie dopominaja si¢ o pelng obecnos¢ w polu badan
teatrologow, performatykéw, kulturoznawcéw czy socjologdéw kultury. Zmiana
paradygmatu badania twérczosci 0s6b z niepelnosprawnos$ciami niesie istotna
zmiane tak dla nich samych — pozwala im zaistnie¢ w roli pelnoprawnych twor-
céw postugujacych sie dzialaniami symbolicznymi i performatywnymi w celu
oddzialywania na widzéw, jak tez dla odbiorcéw (w tym krytykéw, badaczy),
ktorzy stoja przed wyzwaniem odsloniecia dynamiki i ztozonosci funkgji per-
formanséw osob z niepelnosprawnoscia oraz ich miejsca we wspoélczesnych re-
prezentacjach kulturowych.

Performer to ktos, kto dziala swiadomy siebie. W przypadku oséb z niepel-
nosprawnosciami, ktére wyrazaja siebie w dzialaniach teatralnych, droga do praw-
dy o osobie jest szczegdlnie waznym przedpolem autonomicznej wypowiedzi

' Mata kropeczka w wielkiej konstelacji. Z Justyng Sobczyk rozmawia Magdalena
Hasiuk, ,Teatr” 2016, nr 1.

"' Tomasz Kubikowski, Regula Nibelunga. Teatr w swietle nowych bada# swiadomo-
$ci, Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie, Warszawa 2004.

12 Takie okreslenia funkcji performansu przyjmuje za propozycja Artura
Dudy oparta na liscie podanej przez Richarda Schechnera w Performatyce: wstepie,
przel. T. Kubikowski, red. przekt. M. Rochowski, Osrodek Badan Tworczosci Jerzego
Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2006; zob. Artur Duda,
Performans na zywo jako medium i obiekt mediatyzacji, Wydawnictwo Naukowe Uni-
wersytetu Mikolaja Kopernika, Torun 2011, s. 39.
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artystycznej. Ekspresja podmiotowosci — spotkanie z sobg — otwiera droge do
przekroczenia siebie, do wyrazania swojej obecnoéci lub grania roli. Toon Baro,
wspottworca Theater Tartaar z Belgii, podkresla, ze odkrywanie siebie nie polega
na wychodzeniu ze skorupy niepelnosprawnosci, to odkrywanie siebie zagluszo-
nego, siebie poza stygmatyzujacym widzeniem osoby niepelnosprawnej, miedzy
innymi jako duzego dziecka lub chorego®. Pierwsze lata dzialalnoéci torunskiej
Grupy Teatralnej ,Jestem” mozna opisac jako czas tworzenia teatru wspierajacego
proces do$wiadczania siebie, performowania siebie poprzez teatr. Dwie premie-
ry na poczatku drogi zespotu — Jest we mnie wedlug Tadeusza Rézewicza (2010)
i w tym samym roku Bez tytutu z inspiracji Brzydkim kaczqtkiem Hansa Christia-
na Andersena — nalezaly jeszcze do krétkich form i raczej byly rozpoznawaniem
materii teatru, uczeniem si¢ mozliwosci i ograniczen wynikajacych z dziatania na
scenie 0sOb z réznymi typami niepelnosprawnosci. Scenariusz i struktura tych
przedstawien opieraly sie na rezyserskim przetworzeniu literackiego pierwowzo-
ru (adaptacja Damian Droszcz), czyli na dosé tradycyjnym podejéciu do ,robie-
nia teatru” nasladujacego praktyke scen repertuarowych. By¢ moze byt to jednak
niezbedny etap, aby zespot w ogéle zaistnial, zintegrowal sie, nabral odwagi (Bez
tytutu bylo pokazywane na VII Przegladzie Tworczosci Teatralnej Osob Niepel-
nosprawnych w Teatrze Baj Pomorski w Toruniu, 2010) i nade wszystko rozpo-
znal ograniczenia takiej koncepcji uprawiania teatru.

Nowe otwarcie przyniosta Niepelno(s)prawna milos¢ (2011). Juz w toku pra-
cy nad pierwszymi przedstawieniami dochodzily do glosu osobowe wartosci,
ktore w codziennosci 0séb z niepelnosprawnoscia sa mocno zaniedbane, prze-
milczane. Trzecie przedstawienie Grupy Teatralnej ,Jestem” wyniknelo wprost
z gleboko przezywanych emocji, spraw, osobistych pytan i dylematéw, ktérych
artykulowanie przez osoby z niepelnosprawnoscia jest obarczone spolecznym
tabu. Autorski scenariusz Niepelno(s)prawnej mitosci pisal si¢ juz na scenie i odda-
wal glos performerom, a ci chcieli rozmawia¢ o prawie do mitosci, 0 marzeniach
i rozczarowaniach. Grajaca w przedstawieniu Iza Grzesko napisala w pospekta-
klowej refleksji: ,,[ ... ] to tylko stereotypy, ze niepelnosprawnos¢ ogranicza nas,
bo jak kochamy to kochamy tak, jak inni. A moze bardziej?”"*. Wpisana w tytul gra

'3 Toon Baro, Teatr — terapeutyczny ekran, [w:] Terapia i teatr. Wokét problematyki
teatru ludzi niepelnosprawnych, red. 1. Jajte-Lewkowicz, A. Piasecka, Poleski Osrodek
Sztuki, £6dz 2006, s. 75-76.

'* Izabela Grzesko, Uczucie ponad wszystko, ,Gazeta Jestem” 2011, nr 23-24,
http://stowarzyszeniejestem.pl/wp-content/uploads/2014/gazeta/gazetanr23-
-24wydaniespecjalne,12_2011.pdf (dostep: 04.05.2016).
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stow stawiala w centrum uwagi konflikty, leki, niespelnienia w mito$ci. Zdarzenia
sceniczne uktadaly sie w sekwencje zblizen i oddalen 0s6b, ktore walcza o mitosé,
walcza tez z mitoécia, kochaja i odrzucajg, chcg dawaé i nie potrafia. Podstawo-
wym $rodkiem ekspresji scenicznej aktoréw byt gest i ruch, czesto stop-klatka,
zatrzymany w emocjach monolog wewnetrzny bez stéw, dopelniany, a nierzadko
kontrapunktowany projekcjami ich wypowiedzi na ekranie. Na przedzie sceny
staje niepozorny chopak z miotla (Marcin Wardalinski), co$ go wyrywa z miejsca
i zarazem zatrzymuje w jednej pozycji. Tymczasem na projekeji ten sam cztowiek
wykrzykuje serie bolesnych zdan o niezdolnosci do milosci. Trud artykutowania
stow, powstajace zbitki dZwiekow, dynamika napie¢ ciala nabudowuja znaczenia
przekraczajace sensy samych stéw. Spektakl czynit widzialnymi osoby niepetno-
sprawne w ich reprezentacji samych siebie, zwracal oczy widzéw ku ich indywi-
dualnym istnieniom, co stanowilo wazne przesuniecie w stosunku do pierwszych
premier. Kazdy z bohateréw w tej przystani dla ztamanych serc dokonywat teat-
ralnej spowiedzi, w ktérej nakladanie sie sposobéw obecnosci postaci — przez
istnienie na Zywo i w wersji zmediatyzowanej — chronilo performeréw przed
osunigciem si¢ w psychodrame i wnosilo dystans niezbedny do utrzymania teat-
ralnosci calego zdarzenia. Performerzy balansowali w tym przedstawieniu po-
miedzy porzadkiem reprezentacji a porzadkiem obecnosci, ktorej, paradoksalnie,
sprzyjala mediatyzacja.

Niepelno(s)prawna milos¢ jako spektakl nosila jeszcze sporo znamion sto-
sunkowo niedlugo uprawianego teatru, ale w znaczacy sposéb ukierunkowata
dalsze dzialania zespotu, ktéry bedzie odtad taczyt samotransformacje i umoc-
nienie poprzez teatr z poszukiwaniem form artystycznego wyrazu dla wlasnego
glosu o $wiecie. Po premierze Przedziatu (2014) Marek Szporka wyznat:

Praca w teatrze to odkrywanie siebie na nowo i przetamywanie wtasnych barier i l¢-
kéw. Sam wystep na scenie powoduje, ze czfowiek zaczyna czué swoja wartos¢. Naj-
bardziej utkwily mi w pamieci premiery spektaklu. Sztuka wyrazana w teatrze pozwa-
la cztowiekowi odkry¢ swoje mozliwosci, odkry¢ granice wrazliwosciiwyobrazni. To
przeklada sie na codzienno$¢. Stajemy sie bardziej odwazni w rozmowach z innymi
ludZmi. Kazdy wystep to bagaz nowych do$wiadczen i osobistych wyzwan'.

Uznanie, ze ,»mam prawo co$ powiedzie¢ innym«, jak tez méwic o sobie
wobec innych” — pisza Ewelina Godlewska-Byliniak i Justyna Lipko-Konieczna
—jestkluczowedla,uznaniawlasnejmowyzaspolecznie wazna,awkonsekwencji

'S Teatralne dzialania bez barier, red. M. Wisniewska, Stowarzyszenie Jestem, To-
run 2014, s. 40-41.
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do bycia uznanym za podmiot zdolny formulowa¢ autonomiczny przekaz arty-
styczny”'®. W mysl Ranciérowskiej filozofii wprowadzanie tego, co nowe, co
nie bylo widoczne lub wymaga rekonfiguracji postrzegania'’ jest przekazem
politycznym. Idealna metoda wyzwalania wlasnej mowy performeréw Grupy
Teatralnej ,Jestem” i zarazem ksztaltowania autonomicznej formuly tego teatru
okazaly sie przede wszystkim rézne techniki ruchu i doskonalenie pracy z cialem,
co zespOl praktykuje do dzis. Warsztaty towarzyszace kolejnym przedstawieniom
rozwijaly si¢ w kierunku odkrywania ,swojego, wlasnego” ciata, podmiotowosci
wpisanej w indywidualne cialo, alternatyw wytwarzanych przez wlasciwosci ru-
chu, napie¢, ukladu czesci ciala poza rehabilitacyjnym schematem usprawniania
go. Baro zauwazyl, ze techniki ruchu koryguja procesy, praktyki zwiazane z cia-
lem, ktére u 0séb z niepelnosprawnoscia od samych narodzin przebiegaja zle'®.
Dos¢ szybko okazalo sie, ze cialo wprawione w ruch, w rytm zmieniajacy ruty-
nowa motoryke, usytuowane w niecodziennej pozycji (np. potozone na podto-
dze z nogami na wézku) i wiaczone w relacje z innymi cialami, daje szanse na
odkrywanie i kreowanie osobistego jezyka scenicznej ekspresji, na emancypacje,
ktora stwarza nowe mozliwosci performowania. Podobne do$wiadczenia zebrali
twércy Gatunkéw chronionych (2014 ), zdarzenia z pogranicza teatru tarica i filmu,
ktorego gléwnymi bohaterami byly osoby z alternatywna sprawnoscia. Chore-
ograf Rafat Urbacki pisat:

Bohaterowie odnajduja prawde o swoich cialach gdzie$ na styku performansu sce-
nicznego i realnego zycia. W zderzeniu z codziennymi doswiadczeniami scena sta-
je si¢ dla nich bezpiecznym schronieniem, rezerwatem, jedynym miejscem, gdzie
moga szczerze, cho¢ nie bez leku, opowiedzie¢ o swojej tozsamo$ci. Z poczatku byt
to projekt opowiadajacy o cialach i o tym, jak sie na nie patrzy. Z biegiem czasu
Gatunki staly sie interdyscyplinarng opowiescia o tozsamosciach, o poszukiwaniu
prawdy o sobie w nie do korica przygotowanym na nasze przyjecie $wiecie'”.

!¢ Ewelina Godlewska-Byliniak, Justyna Lipko-Konieczna, Publiczne — prywatne:
teatralna gra z niepelnosprawnoscig, [w:] E. Godlewska-Byliniak, J. Lipko-Konieczna,
G. Press, J. Sobczyk, R. Staniec, M. Szczodrowska, 21 mysli o teatrze, Fundacja Win-
-Win, Glogowo 2016.

'7 Jacques Ranciére, Estetyka jako polityka, przet. J. Kutyta, P. Moscicki, Wydaw-
nictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, s. 24.

'8 Toon Baro, Tartaar — metoda pracy z grupq aktoréw uposledzonych umy-
stowo, [w:] Terapia i teatr. Wokét problematyki teatru ludzi niepetnosprawnych,
red. I Jajte-Lewkowicz, Poleski Osrodek Sztuki, E6dz 1999, s. 191.

" http://www.scenadlatanca.pl/pl/2015/spektakle/gatunki-chronione (dostep:
30.04.2016).
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Wré¢my do torunskiego zespolu. W 2012 roku Grupa Teatralna ,Jestem”
dala premiere przedstawienia SenNOTnos¢, w ktérym teatr stuzyt badaniu szer-
szej rzeczywistosci niz ta najblizsza czlonkom grupy. Spektakl stanowil cze$¢
wiekszej calodci, jaka byl roczny projekt teatralny, w ktérym osoby z niepel-
nosprawnosciami spotkaly si¢ z mlodziezg z torunskiego osrodka terapii uza-
leznien (taka wspélpraca zostala juz podjeta przy wezeéniejszych premierach,
ale po raz pierwszy byla ona tak dlugofalowa). Zamyst projektu pozwolil na
wykrystalizowanie si¢ metodyki pracy, ktora, jak sie potem okazalo, sprzyjata
rozwinieciu strategii performatywnych stosowanych przez zesp6ti utrwalila sie
w preferowany model teatralnej pracy. Model ten zaklada fazowo$¢ projektu
performatywnego i wielorodnos¢ performanséw, ktore sa jego efektem. Jego
strukture mozna rozpisac na nastepujace fazy*:

1) faza integracji — kazdorazowo niezbedna ze wzgledu na otwarty
charakter zespolu, zapraszanie do wspoélpracy oséb z réznych sro-
dowisk, regularna wspolprace z wolontariuszami, ktérzy pomagajac
osobom z niepelnosprawnosciami, zarazem tworza z nimi dzialania
artystyczne;

2) faza inspiracji i kreatywnych poszukiwan — skladajq sie na nia:

a) warsztaty otwierajace performeréw na rézne jezyki wypowiedzi
artystycznej i rozne praktyki kulturowe, to ,wychwytywanie twor-
czych chwil”! (Richard Schechner) i otwieranie si¢ na to, co nowe
tak w wymiarze osobistym, jak i artystycznym,

b) dzialania dramaturgiczne — powstaja zalazki tematéw, tekstéw, im-
prowizowane etiudy,

c) uczestnictwo w wydarzeniach kulturalnych (m.in. w premierach,
przedstawieniach na miedzynarodowych festiwalach teatralnych
KONTAKT, SPOTKANIA, KLAMRA w Toruniu);

3) faza prob:

a) ksztaltowanie scenariusza i struktury dramaturgicznej przedsta-
wienia,

b) testowanie materialu dla performanséw.

* Podobnie o fazach pracy artystycznej zespotu Tartaar pisze Toon Baro, Tartaar:
metoda...,s. 192-197.

*! Richard Schechner, Performatyka: wstep, przel. T. Kubikowski, red. przekt.
M. Rochowski, O$rodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwari Te-
atralno-Kulturowych, Wroclaw 2006, s. 267.
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Pierwsze trzy fazy mozna za Schechnerem nazwaé protoperformansem?,
czyli czasem ekspresji i wytwarzania réznego typu impulséw dajacych pocza-
tek pdzniejszym performansom. W centrum tych faz jest interakcja performe-
réw z zespolu z artystami/animatorami kultury, wybor badanej problematyki
i wspdlne poszukiwanie form jej stownego i pozastownego wyrazenia.

4) faza prezentacji performansu/performanséw.

Zespdl tworzy najczeéciej przynajmniej jeden happening oraz przed-
stawienie sceniczne, czesto s3 to ponadto wernisaze wystaw (np. fo-
tograficznych). Warto$cig tej fazy dziatan jest wyjécie zespolu w prze-
strzen publiczna, wlaczenie si¢ w nurt zycia teatralnego i kulturalnego
miasta, tworzenie wypowiedzi artystycznych, ktdre s alternatywa wo-
bec dominujacego repertuaru.

Caly projekt performatywny trwa od dziesigciu miesiecy do roku, co po-
dyktowane jest organizacyjnymi i ekonomicznymi uwarunkowaniami progra-
mow dotacyjnych, bo to na nich gtéwnie zasadza si¢ finansowanie dzialalnosci
Grupy Teatralnej ,Jestem”. Projektowy charakter decyduje o tym, ze przedsta-
wienia pokazywane s zaledwie dwu- trzykrotnie, co utrudnia postrzeganie ze-
spotu jako stalego elementu pejzazu teatralnego miasta i ogranicza jego wplyw
na zmiane kontekstow wystepowania teatru oséb z niepelnosprawnoécia.
Zwiastunem dobrej zmiany s coraz liczniejsze wyjazdy teatru na przeglady
i festiwale, réwniez poza Polske, ktére powoli stymulujg zainteresowanie grupa
w miejscu dzialalnodci.

Opisany model pracy zaowocowal przy wspomnianej juz SenNOTnosci
powstaniem spektaklu tworzonego metoda kolazu, pisania na scenie, improwi-
zacji komponowanych w teatralne sekwencje, dla ktorych wspélny jest stan lub
przestrzen. Okazalo sig, ze postdramatyczna formula teatru jest najbardziej na-
turalna dla zespolu i spelnia funkcje nosnego wehikulu probleméw poddawa-
nych scenicznej transpozycji. SenNOTnos¢ to glos o samotnosci ujawniajacej sie
w wielo$ci swoich znaczen w tych momentach, kiedy cztowiek jest pomiedzy
jawa i snem, gdy jeszcze umysl nie zanurza si¢ w sennych $wiatach, ale juz uwal-
nia sprawy spychane do podswiadomosci. Bohaterowie sa jak samotne wyspy,
wchodza na scene, przechodza, siadaja, kladg si¢, a wspélnym dla nich atrybu-
tem jest poduszka. Gtéwny temat otwiera szeregi watkéw oplatajacych go jak
bluszcz. W gaszczu spraw, emocji, wspomnien, skojarzen, ktére uruchamia sa-
motnos¢, powraca kwestia ciala. Jeden z bohateréw przedstawienia grany przez
performera sparalizowanego w stopniu znacznym (Pawet Jachimowicz) méwi:

22 Ibidem,s. 257.
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»Jestem bezradny, nie moge wiele zrobi¢, moje cialo czgsto nie pasuje do mnie”
Osoby z niepelnosprawnosciami maja gleboka $wiadomos¢ tego, jak bardzo
definiujemy drugiego czlowieka poprzez cialo, jak silnym jest ono komunika-
tem i jak bardzo cialo inne, nienormatywne, postrzegane jest jako ,bycie tylko
odbiorem” - jak méwi inna z postaci przedstawienia. Spektakl dopisuje kolejny
fragment do refleksji o widzialnosci ciala z niepelnosprawnoscia. Takie cialo
postrzegane jest jako bierne, to, ktére trzeba uruchomié, wzmocni¢, na ktérym
nalezy dziala¢, a nie jako cialo, ktére dziala, jest samoistne. ,Nie zauwazasz mo-
ich szczegdléw”, mowi dalej inny bohater, a one $wiadcza o charakterze ciala ta-
kiego, jakim ono jest. Pozornie bierne cialo jest zatem cialem dzialajacym i jako
takie stanowi performatywne wyzwanie dla nas, zar6wno w zyciu codziennym,
jak i w dzialalnodci artystycznej. Jesli dzialam na scenie, to moje dziatanie roz-
grywa sie¢ w ramach fizycznych predyspozycji — a to nie zawsze oznacza ograni-
czenie (i nie chodzi tu 0 nadsprawno$¢ u 0séb z niepelnosprawnoscia). Wazny
komentarz i zmiane perspektywy myslenia wnosi tekst Marii Milarskiej z Gru-
py Teatralnej , Jestem’, ktéry powstal podczas warsztatéw scenariuszowych do
przedstawienia Przedzial. To zapis zalazka etiudy teatralnej zaczynajacej sie od
siedzenia na krzegle:

Jestem niska, wiec nogi moje nie znajduja oparcia na podlodze, zwlaszcza kiedy
probuje sie oprze¢ plecami, wiec kiedy na nim siedzg, jestem bardzo ,nieszczesli-
wa”. Najwygodniej siedzi mi si¢ na moim wézku inwalidzkim. Wyobrazitam sobie
taka scene teatralng: siedze na ulicy na ogromnym krze¢le, jest mi bardzo niewy-
godnie, co wida¢ takze na mojej twarzy. Potem przesiadam sie na méj wozek i,
paradoksalnie, wszystko si¢ zmienia. Jestem wolna®.

Przy pracy nad SenNOTnoscig Grupa Teatralna ,Jestem” mocniej wkro-
czyla w przestrzen publiczna, realizujac happening na gtéwnej ulicy torunskiej
starowki. Kilka trzyosobowych grup pojawilo si¢ jako ozywione instalacje,
intrygujac przechodniéw niecodzienng choreografia, teatralnymi atrybutami
(maski) i wspéldziataniem 0séb sprawnych z niepelnosprawnymi. Spontanicz-
nos¢, rozbrajanie anonimowosci czlowieka w tlumie i zatrzymywanie niewi-
dzacego wzroku przechodniéw byly sila tej akcji. Zespol wlaczyl performatyw-
ne interwencje w przestrzen publiczng do statego repertuaru swoich dziatan.
Czestym motywem tematycznym happeningéw — czy tez akcji — jest zatomizo-
wanie zycia wspolczesnego czlowieka, izolacja emocjonalna, dominujace nor-
my spoleczne. Angazujaca i odwazna ekspresja 0s6b z niepelnosprawno$ciami

2 Teatralne dzialania..., s. 25.
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konfrontuje odbiorcéw z ich wlasnym my$leniem i odczuwaniem niepelno-
sprawnosci, jest prowokacja wobec konserwatywnego oka, by odwola¢ sie do
tytulowej formuly tekstu Leszka Karczewskiego®. ,Zwr6¢ uwage nie na moj
wozek, moja sparalizowang twarz, ale na to, ze ja dziatam, zobacz mnie takim,
jaki jestem, calym” — taki przekaz zawieral w sobie miedzy innymi performans
z dwiema zwigzanymi kobietami na woézku, ktérych obecnos¢ testowala spo-
leczna wrazliwos¢ na brutalnos¢ czy agresje wokol, ale réwnocze$nie konfron-
towala z lekami, blokadami, jakie wywoluje widok osoby niepelnosprawne;j*.
Cytowani juz Carrie Sandahl i Philip Auslander zauwazaja, ze

[...] jesli artysci z niepetnosprawnoscia tworza w jakiejkolwiek ze sztuk przed-
stawieniowych dzieta wykraczajace poza tradycyjnie przewidziane dla nich role,
rzucaja tym samym wyzwanie konwencjom estetycznym. Tancerz z jedna noga,
na przyklad, burzy oczekiwany wizerunek ciala tancerza, ktére powinno by¢ sy-
metryczne, zdolne do wykonania standardowych figur choreograficznych®.

W duchu wyzwania rzuconego widzom powstaly w 2014 roka Wolno($)cii Prze-
dzial. Osig pierwszego z przedstawien sa biegunowe sytuacje, w ktorych zde-
rza si¢ krzyk i milczenie, agresja i podporzadkowanie, ciato zuniformizowane,
uprzedmiotowione i cialo indywidualne, szukajace bliskosci, zakrywanie i od-
krywanie, ruch i bezruch, czlowiek zniewolony i czlowiek wolny. Cato$¢ rozgry-
wa sie w intensywnych emocjonalnie sekwencjach choreograficznych z trzema
grupami bohateréw. Czarni reprezentuja site, mowe nienawisci, to oni atakuja
i podporzadkowuja sobie szare postaci. Przyzwolenie szarych na ustawianie,
wprzeganie w mechaniczne tryby zachowan, wreszcie uprzedmiotowienie, jest
wrecz bolesne i mozna odczué to bardzo bezposrednio. Czarni naklaniaja bo-
wiem widzéw do potraktowania postaci jak rzeczy i tak na kolanach osoby na
wozku nalezy usiaé¢ jak na krzesle, czyjes plecy to wycieraczka do butéw, inne
dwie osoby dzialaja jak automatyczne drzwi. Performerzy sprawni i z niepelno-
sprawnosciami podlegaja uprzedmiotowieniu na tych samych prawach. Mimo
to pewne znaki niepelnosprawnosci, jak wozek, specyficzny uktad ciata pobu-
dzaja do refleksji dotyczacej postrzegania osoby z niepelnosprawnoscia jako
wlasnie kogo$, kogo mozna przestawi¢, nalezy ulozy¢, kto daje si¢ uformowa,
kto jest bardziej fizycznym obiektem niz osobowa obecnoscia. Na antypodach
tej sceny jest niezwykle sensualna, intymna sekwencja postaci w bieli. Kazda

** Leszek Karczewski, Prowokacja...
» QOpis performansu zob.: Teatralne dziatania ..., s. 32-35.
26 Carrie Sandahl, Philip Auslander, Introduction. Disability ..., s. 4.
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z nich porusza si¢ wedlug wlasnego jezyka dyktowanego przez cialo, jest wolna
w ekspresji i otwarta na relacje. Gdy biata ptachta zastania gorne czesci cial per-
formerdéw, oczy widzéw postrzegaja wykadrowany taniec intymnych musénig¢
ndg, ich subtelnych dotknie¢ i bliskiego kontaktu. Na pierwszy plan wysuwa sie
relacja rozpisana na ruch noég, z ktérych jedna para jest sparalizowana i tworzy
calo$¢ z wozkiem. Blisko$¢ dwoch cial o réznych wariantach sprawnosci na-
rzuca si¢ oczom i prowokuje do powaznej refleksji nad odbieraniem osobom
z niepelnosprawnoscia prawa do intymnoéci, nad wykluczeniem tej czesci ich
zycia ze spolecznego funkcjonowania. W powszechnym przekonaniu osoby
z niepelnosprawnoscia s przeciez aseksualne. Czy maja prawo by¢ wolnymi?
— zdaja sie pyta¢ tworcy. Wolnos¢ to stan umystu — z taka puenta performerzy
zostawiaja widzow.

Watek wolnosci podejmuje réwniez przedstawienie Przedzial, przy czym
tutaj wyrasta on z gléwnego tematu spektaklu — tolerancji. Grupa Teatralna
»Jestem” chetnie uprawia formy satyryczne, ktdre z latwoécia obnazaja wszel-
kie stereotypy, a osoby z niepelnosprawnoscia lub zaburzeniami zachowan
bardzo czesto im podlegaja, ale tez ulegaja. Miejsce akeji: przedzial pociagu,
czyli ,przestrzen przeptywu’, jak okreslit to Manuel Castells, czy tez nie-miejsce
wedlug terminologii Marca Augé. Spotykaja sie tu przypadkowi ludzie, z ko-
nieczno$ci musza by¢ obok siebie, a tym, co je konsoliduje, jest wspolny wrog.
I tak powstaje pierwszy konflikt — do przedzialu, gdzie juz siedzg starsze panie,
wchodzi mloda generacja. Latwo si¢ domygli¢, ze natychmiast uruchamiaja sie
wszelkie schematy oceniania. Machina upraszczajacej typizacji i rozmaitych
slow, gestow odrzucenia, a nawet ponizenia rozpedza si¢, gdy wkraczaja kolejni
»inni”: transwestyta, ksiadz, bizneswoman i bezdomny. W groteskowym krzy-
wym zwierciadle nietolerancyjni sa wszyscy, niezaleznie od sprawnosci, wieku,
plci, to powszechna przypadlto$¢, ktéra nie ma wzgledu na osobe. W Przedziale
niepelnosprawno$¢ motoryczna, fizyczna niektérych performerdéw przesta-
je by¢ istotna, bo satyra kaze nam wszystkim zmierzy¢ sie z tym, co stanowi
o niepelnosprawnosci naszej wrazliwosci na drugiego czlowieka. Spektakl ten
to dobry przyklad hipotezy, ze teatr tworzony przez osoby z niepelnospraw-
noscia nie stuzy temu, aby je holubic, ale jest miejscem, w ktérym moga one
krytycznie i zarazem samo$wiadomie spojrze¢ na samych siebie.

Osobnym nurtem w twoérczo$ci Grupy Teatralnej , Jestem” jest teatr rysun-
kowy, zainspirowany klubowymi performansami Pawta Jaworskiego i pod jego
okiem rozwijany w dwdch, réwniez klubowych, przedstawieniach: Mamy za
swoje (2013) i 8 Wspanialych (2014 ). Teatr rysunkowy nalezy do tradycji lalko-
wego teatru domowego, a wigc niepowtarzalno$¢, spontaniczno$é, swobodny
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dobor repertuaru, a czesto improwizacja oraz przyzwolenie na drobne niedo-
skonatosci stanowia o jego specyfice i sytuuja go w obszarze ludycznych za-
baw. Grupa Teatralna ,Jestem” podazyla tropem rozwiazan sprawdzonych juz
na scenie przez Jaworskiego i zdecydowala sie na parawanowa scenke z plaski-
mi czarno-biatymi lalkami — kukietkami animowanymi przez niewidocznych
performerdéw. I tu rzecz znamienna, zespo6l nie wybral tej formy teatralnej na
poczatku swojej drogi, ale wtedy, gdy zebral juz rozliczne doswiadczenia inten-
sywnej bezposredniosci bycia na scenie i wprowadzania problematyki ciala we
wlasne protoperformanse i w dyskurs sceniczny. To wazne, poniewaz zdarza
sie, ze teatr parawanowy wybierany jest jako forma umozliwiajaca zakrycie nie-
pelnosprawnoéci aktoréw i w ten sposdb powielenie spolecznej praktyki czy-
nienia ich niewidzialnymi. W tym wypadku ,zawieszenie” widzialnosci niepel-
nosprawnego ciala nie mialo zatem nic wspdlnego z checia ukrycia go, ale bylo
naturalng konsekwencja $wiadomego wyboru estetyki teatralnej. Spektakle te-
atru rysunkowego Grupy Teatralnej ,Jestem” zaistnialy w catej swojej wartosci
gatunkowej — jako dowcipna, slapstickowa satyra na rzeczywisto$¢ z wyrazisty-
mi, $miesznymi bohaterami naszej codziennosci. Zarazem zespo6l wlaczyl sie
w odpominanie tradycji tej popularnej formy teatru ludycznego, ktorej zdaje
sie sprzyjaé rozwdj nurtu klubowych performanséw improwizatorskich. Przed-
stawieniami teatru rysunkowego Grupa Teatralna ,Jestem” dokonala wylomu
w kolejnym obszarze spolecznej nieobecnosci 0s6b z niepelnosprawnoscia. Juz
samo ich pojawienie si¢ w klubie miejskim stanowilo wyzwanie dla powszech-
nych wyobrazen, a tym bardziej przyjecie roli twércéw ozywiajacych klubowe
wieczory i $ciagajacych wiernych widzow.

Grupa Teatralna ,Jestem” realizuje wigkszo$¢ swoich dzialan pod auspi-
cjami Stowarzyszenia ,Jestem” jako projekty, co uzaleznia ja od struktury oraz
warunkéw grantéw. Rytm projektowy (szczesliwie stowarzyszenie regularnie
otrzymuje dotacje) daje wiele mozliwosci, ale ma tez niebagatelne wady, niesie
bowiem ryzyko krétkotrwalosci i nieciaglosci pracy. Ponadszescioletnia histo-
ria zespolu pokazuje, ze regularnos¢ dluzszych projektéw stworzyta warunki
do takiego przebiegu proceséw tworczych, ktére przeprowadzity osoby w nie
zaangazowane od siebie do roli performeréw tworzacych autonomiczne wy-
powiedzi artystyczne. O mocy performatywnej tych dziatan, ktéra wykracza
poza wymiar osobisty, swiadczy dobitnie fakt, ze grupa szuka obecnie dla siebie
stalego miejsca na mapie teatralnej Torunia i chce tworzy¢ zupelnie nowe zja-
wisko - staly teatr tworzony przez osoby z niepelnosprawnogciami.
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Abstract

From oneself to the performer: Theatre Group , Jestem”
(“Theatre I'm”)

Therapeutic perspective is dominating in the research on the artistic works of
persons with a disability. Meanwhile performances of these artists the same effectively
actualize other functions: aesthetic, ludic, integration, creative and as such are
interesting field for theatre studies, performance studies, culture studies, sociology.
The article is focused on Theatre Group Jestem (Theatre I'm) form Toruh and
presents their performances and theatre techniques as a process from reinventing itself
to performative presence on a stage and a public space. The author describes phases
of performative process and its impact on the theatre aesthetic of the shows. One of
the considered issues is theatrical representation of a disabled body what provokes
discussion about subversive nature of disabled performance.
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Tomasz Kowalski*

PROJEKTOWANIE KONFUZJI
DISABLED THEATER
W REZYSERII JEROME'A BELA

Disabled Theater — spektakl, ktérego pierwszy pokaz odbyl sie¢ 10 maja
2012 roku - jest efektem wspoélpracy $wiatowej stawy choreografa (czy ra-
czej — jak stusznie przypomina Anka Herbut — ,antychoreografa’, ktérego ,le-
piej nazwa¢ filozofem tarica” albo ,filozofem sceny”) Jérome’a Bela i Theater
HORA z Zurychu. Teatr ten, zalozony w 1993 roku przez Michaela Elbera, to
grupa zlozona z aktoréw z niepelnosprawno$ciami intelektualnymi i trudno-
$ciami w uczeniu sie, pracujacych — jako jedyny tego rodzaju zespol w Szwaj-
carii — na poziomie profesjonalnym. Jest to informacja, ktorej nie nalezy lek-
cewazy¢ — od poczatku swego istnienia Theater HORA przygotowal ponad
piecdziesiat przedstawien, pokazywanych nie tylko we wlasnej siedzibie, lecz
takze na wielu festiwalach. Podobnie bylo z Disabled Theater, ktéry znalazt sie
w programie miedzy innymi festiwalu w Awinionie, Ruhrtriennale w Essen
i Berliner Festspiele, a ponadto prezentowany byl w Stanach Zjednoczonych,
Brazylii, Chinach, Singapurze, Korei Poludniowej, Kanadzie i licznych krajach
europejskich. W Polsce spektakl pokazano we wrzesniu 2013 roku — na festiwa-
lu Ciato/Umyst w Warszawie oraz w ramach cyklu kuratorskiego , #mie jeste$ mi
obojetny” w Centrum Kultury Zamek w Poznaniu.

* Dr Tomasz Kowalski, adiunkt w Katedrze Dramatu, Teatru i Widowisk, Wy-
dziat Filologii Polskiej i Klasycznej, Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu,
61-701 Poznan, ul. A. Fredry 10.

' Anka Herbut, Cialo/Umyst: Jéréme poprosit aktoréw, ,Dwutygodnik.com. Stro-
na Kultury” 2013, nr 116, http://www.dwutygodnik.com/artykul /4762-cialoumysl-
j9%C3%A9r%C3%B4me-poprosil-aktorow.html (dostep: 28.05.2016).


https://doi.org/10.18778/8088-782-4.10

150 Tomasz Kowalski

Przedstawienie Bela z pewnoscia nie pozostawia obojetnym. Cho¢ stwier-
dzenie to moze brzmie¢ jak wyswiechtany banal, w tym wypadku jest jednak
szczegOlnie adekwatne. Trzeba bowiem od razu zaznaczy¢, ze Disabled Theater
przy kazdym wlasciwie pokazie dzieli widownie i krytykéw. Nie brak gloséw
oburzenia sposobem, w jaki prowadzone jest przedstawienie, ktore — jak stusznie
zauwazaja Sandra Umathum i Benjamin Wihstutz — ,ani nie unika, ani nie prébu-
je rozwikla¢ trudnosci stojacych przed teatrem, w ktérym wystepuja i ktory two-
rz3 osoby z niepelnosprawnosciami™, oraz faktem, ze Bel podjal si¢ zrealizowania
go mimo braku jakiegokolwiek doswiadczenia w tego rodzaju pracy. Pojawialy
sie takze oskarzenia, ze Bel wystawil aktoréw Hory na po$miewisko, inscenizujac
rodzaj ,pokazu dziwolagéw”. Trudno si¢ zgodzi¢ z tego rodzaju krytyka, zarazem
jednak nietatwo w prosty sposéb ja odrzucié, u jej zrodla lezy bowiem ,zderzenie
catkowicie odmiennych koncepgji teatru, sztuki i estetyki™
o tym, jak fundamentalnych kwestii dotyka przedstawienie.

W jednym z wywiadéw przeprowadzonych przy okazji prezentacji spek-
taklu w Nowym Jorku rezysera zapytano o to, dlaczego postanowil w zaden
sposob nie maskowaé niepetnosprawnosci aktoréw. Odpowiedz, jakiej udzielil,
buduje istotny kontekst dla spolecznego wydzwigku przedstawienia, dlatego
wypada przytoczy¢ dluzszy jej fragment:

, co dobitnie $wiadczy

Gdy bytem w szkole, rodzice méwili mi, zebym nie patrzyt na osoby niepelno-
sprawne, bo jeélibym tak robil, moglyby sie poczu¢ niekomfortowo. Wiec wlasci-
wie nigdy nie nawigzalem z nimi kontaktu. Uswiadomitem sobie, ze tak samo jest
w spoleczenstwie. Osoby niepelnosprawne w nim nie istnieja. Sa w swoich rodzi-
nach, w réznych instytucjach, ale nie poza nimi. Ukrywa si¢ je, poddaje ostracy-
zmowi. Nie maja przedstawicieli w sferze publicznej. A kto nie jest reprezentowa-
ny, nie istnieje. Jako ze zawodowo zajmuje sie reprezentacja, pomyslatem, ze to
moze by¢ projekt dla mnie, poniewaz dotyczy problemu reprezentacji. Wszyscy
moi przyjaciele i wspélpracownicy sprzeciwiali sie tej decyzji, mowili, ze to zbyt
ryzykowne. Oczywiscie to tylko zachecilo mnie do dziatania. Moim celem bylo
danie im mozliwo$ci zaprezentowania siebie i tego, kim sg*.

> Sandra Umathum, Benjamin Wihstutz, Prologue. Disabling the Theater,
[w:] Disabled Theater, eds. S. Umathum, B. Wihstutz, Diaphanes, Zurich-Berlin 2015,
s. 7. Wszystkie cytaty z tej monografii podawane sa w przekladzie autora niniejszego
artykutu.

* Ibidem.

* Gia Kourlas, Jéréme Bel talks about Disabled Theater, ,Time Out New York
Magazine”, http://www.timeout.com/newyork/dance/jerome-bel-talks-about-dis-
abled-theater (dostep: 06.04.2016).
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Zdajac sobie sprawe z tych uwarunkowan oraz powstajacego niejednokrot-
nie zupelnie mimowolnie zaklopotania, jakie towarzyszy publicznosci - ztozo-
nej przewaznie z tzw. normalsow” — ogladajacej spektakle wystawiane przez nie-
pelnosprawnych aktoréw (jego $wiadectwem moze by¢ poczucie dyskomfortu
projektowane we wspomnieniu rezysera na osoby z niepelnosprawno$ciami),
Bel podjat specyficzna gre z jej oczekiwaniami, tworzac przedstawienie odwaz-
ne i bezkompromisowe, balansujace na granicy politycznej poprawnosci. Wraz
z aktorami, ktorzy nie odgrywaja tu klasycznie rozumianych rol, wykreowat
dzielo bazujace — przynajmniej w pewnej mierze — na przeczuciu, ze widzowie
ogladajacy wystep beda roztkliwia¢ si¢ i litowa¢ nad wystepujacymi. Postepujac
w ten sposob, tworcy obnazyli protekcjonalne podejscie widzéw do sztuki oséb
niepelnosprawnych, ich uprzedzenia, obawy i poczucie wyzszo$ci.

Omawiajac Disabled Theater, chcialbym zatem skupi¢ sie przede wszyst-
kim na konfuzji, w jaka przedstawienie wprawia widza, to ona bowiem - i pra-
gnienie wyzwolenia si¢ z niej — nadaje spektaklowi moc oddzialywania. Jedno-
czes$nie sposob jej wywolywania wydaje si¢ jednym z gtéwnych — kto wie, czy
nie najistotniejszym — zZrédlem wzbudzanych przezen kontrowersji, dlatego tez
warto w tym miejscu przytoczy¢ jeszcze jedng wypowiedz rezysera:

Problem spektaklu wystawianego przez osoby niepelnosprawne umystowo jest
skomplikowany, poniewaz obecnie jest to nie do pomyslenia. Ludzie nie wiedza,
jak reagowaé w konfrontacji z nimi, ich obecnos¢ jest bardzo klopotliwa, bo nie
maja oni reprezentacji w zyciu publicznym. Dopdki taka sytuacja ma miejsce, na-
dal bedzie panowala atmosfera zazenowania i niepokoju. Jedyna metoda jest kon-
frontacja. Musimy umie¢ wej$¢ w kontakt z tymi ludZzmi. Teatr jest narzedziem,
ktore moze takie spotkanie sprowokowaé. Oczywiscie niesie to ze soba ryzyko,
ktore jest zwigzane z wylaczeniem ludzi niepelnosprawnych umystowo ze spote-
czefistwa i naszym brakiem wiedzy na ich temat. Jestem absolutnie przekonany,
ze ta spoleczno$¢ musi by¢ bardziej uwidoczniona. To jedyny sposéb na to, by
stosunki z nimi zostaly ,zalagodzone” Powiedzialbym, ze wole pokazywac ich Zle,
niz nie pokazywa¢ wcale®.

> Por. Erving Goffman, Pigtno. Rozwazania o zranionej tozsamosci, przekl.
A. Dzierzyniska, J. Tokarska-Bakir, wstep do wyd. polskiego J. Tokarska-Bakir, Gdan-
skie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 2005, s. 35.

¢ Rozmowa o ,Disabled Theater”, z Jéromem Belem rozmawia Marcel Bugiel,
http://www.cialoumysl.pl/pl/dzialania-wydarzenia/festiwal-c-u/2013/spektakle/
disabled-theater (dostep: 10.05.2016).
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Ostatnie zdanie brzmi w tym kontekscie szczegélnie znaczaco, cho¢ pochopne
byloby stwierdzenie, ze Bel istotnie ,zle pokazuje niepelnosprawnych”. Traf-
niejsza wydaje si¢ obserwacja Scotta Wallina, ktory uwaza, ze przedstawie-
niu ,brakuje krytycznego zaangazowania w kwestie niepelnosprawnosci”, co
z jednej strony moze stanowi¢ zarzut, z drugiej za$ stanowi o sile spektaklu,
yponiewaz zostal on stworzony z perspektywy normalsa i rezonuje w nie-nie-
pelnosprawnych widzach, ktérzy odczuwaja nienaturalna, bolesna przepas¢
pomiedzy nimi samymi a osobami niepelnosprawnymi”’.

Jednocze$nie Disabled Theater zdecydowanie wykracza poza problemy
zwiazane ze spoleczng marginalizacja 0s6b z niepelnosprawnos$ciami. Kaze
bowiem takze postawié istotne pytania natury estetycznej, dotyczace mie-
dzy innymi granic taica czy teatru, cze$ciowo przekladajace si¢ na kwestie
sposobu mys$lenia o sztuce tworzonej przez osoby z niepelnosprawnosciami
oraz o wyzwaniach stojacych przed piszacymi o niej krytykami. Zanim jed-
nak przejde do tych zagadnien, postaram sie mozliwie szczegélowo opisaé
przebieg spektaklu®.

Przestrzen, w ktorej sie on rozgrywa, pozbawiona jest jakichkolwiek zna-
mion teatralno$ci. Nieco dalej od publicznosci stoi jedenascie krzesel tworza-
cych poétkole, przed nimi za$, blizej widzéw, ustawiono mikrofon na statywie.
Z boku umieszczony zostal nieduzy stél, przy ktérym siedzi osoba ttumaczaca,
zapowiadajaca kolejne sceny i komunikujaca si¢ z aktorami — jak wyjasnia, mo-
wig oni jedynie szwajcarska odmiang jezyka niemieckiego, ktérej Bel nie zna.
Struktura przedstawienia jest niezwykle wyrazista. Kazda z siedmiu kolejnych
sekwencji rozpoczyna si¢ od przywolania konkretnej dyspozycji, jaka rezyser
mial wyda¢ w trakcie pracy nad spektaklem. ,Porzadek polecen Bela oddaje nie
tylko linie dramaturgiczng dziela, lecz takze historie¢ jego kompozycji™ — struk-
tura Disabled Theater stanowi wiec odtworzenie spotkania rezysera z zespolem,
siega nawet ich pierwszego kontaktu.

»Na poczatku Jérome poprosil aktoréw, zeby weszli pojedynczo na scene
i przez minute stali przed publiczno$cia” — informuje thlumaczka. Czlonkowie

7 Scott Wallin, Come Together. Discomfort and Longing in Jérome Bel's , Disabled
Theater”, [w:] Disabled Theater, eds. S. Umathum, B. Wihstutz, Diaphanes,
Zurich-Berlin 2015, s. 64.

% Postuguje sie tu nieco zmieniong wersja opublikowanej przeze mnie recenzji
Disabled Theater — zob. Tomasz Kowalski, Patrze, wigc... ?, ,Didaskalia. Gazeta Teatral-
na” 2014, nr 120, s. 136-138.

° André Lepecki, ,Yes, Now, Its Good Theater”, [w:] Disabled Theater,
eds. S. Umathum, B. Wihstutz, Diaphanes, Zurich-Berlin 2015, s. 151.
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zespolu staja wiec kolejno, w milczeniu, z przodu sceny. Zadana przez rezy-
sera minuta traktowana jest przez nich indywidualnie, co sprawia, ze cala
sekwencja trwa niemal kwadrans. Niektorzy patrza na widzéw zaledwie kil-
kanascie sekund, inni — znacznie dluzej niz oczekiwano. Ktéregos z aktoréw
trzeba wrecz poprosi¢, zeby zszedl ze sceny. Czg¢s¢ wydaje sie speszona, po-
zostali niemal wyzywajaco wodza wzrokiem po widowni, przygladajac jej sie
uwaznie.

Nastepnie rezyser poprosil, by kazdy z aktoréw przedstawit sig, podajac
imie, nazwisko, wiek i zawdd. Z wyjatkiem Petera Kellera, ktory sprawia wra-
zenie, jakby nic do niego nie docieralo (tworzy niewielkg etiude, wigzac buty,
opowiadajac o swoim przyjacielu, i powtarzajac ,jest dobrze, teatr”), wszyscy
wykonuja polecenie, jako zawdd podajac aktorstwo.

Kolejnym zadaniem jest opowiedzenie o wlasnej niepelnosprawnosci.
Gianni Blumer méwi, ze wpycha palce do ust, i demonstruje te przypadlosé.
Remo Beuggert ma trudnosci z zapamietywaniem, wigc jest bardzo zlym po-
staricem. Damian Bright wyglasza krétka pogadanke o trisomii 21. Padaja tez
inne odpowiedzi:, ,nie wiem”, ,méwie wolniej niz inni, zaczelam moéwié, gdy
miatam cztery lata”, ,mam trudno$ci z liczeniem”, ,jestem po prostu bardzo po-
wolna — mnie to nie przeszkadza, ale mame czasem wkurza’, ,niepelnosprawna
umystowo osobg dorosla jestem i méwi¢, jak umiem”, czy ,pierdolony mongo-
lizm”, Peter (aktorzy wywolywani sa po imieniu) znéw dzieli si¢ tym, ze ,jest
dobrze, teatr”, za co zbiera oklaski. Najwyrazniej zyskal juz sympatie publiczno-
$ci, cho¢ trudno tak naprawde powiedzie¢, na ile wynikaja one z rzeczywistego
rozbawienia, a na ile z poblazliwego paternalizmu.

Postawa widowni nie jest tu bowiem bez znaczenia, podobnie jak kolej-
nos¢ informacji, jakie sa jej ujawniane. Bel prezentuje nam wykonawcéw naj-
pierw jako osoby, z ktorymi spedzimy cze¢$¢ wieczoru — spogladamy na siebie
wzajemnie, jak to zazwyczaj bywa przy pierwszym spotkaniu. Potem staja
przed nami jako aktorzy, dopiero na samym konicu - méwia o swojej niepet-
nosprawnosci, ktéra jednak od samego poczatku widzimy, nikt jej przed nami
nie ukrywa, a co wigcej — mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze od poczatku
trudno nam samym, jako widzom, zobaczy¢ cokolwiek poza nig, samych siebie
definiujemy bowiem w kategoriach opozycji. To znaczacy sygnal, cho¢ réznica
pomiedzy aktorem, ktéry ma jakas niepelnosprawno$¢, a niepetlnosprawnym,
ktory gra w sztuce teatralnej, moze wydawac sie nieistotna.

Konstrukcja, jaka zastosowal rezyser, sprawia, ze tematyzacji ulega sam akt
przedstawienia spektaklu, a co za tym idzie — réwniez reakcje publicznosci. Bel
celowo i z premedytacja zacie$nia wiez taczaca obie strony rampy, pozwala to
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bowiem uspi¢ czujnosé widzéw, sposrdd ktorych czesé zdaje sie w wigkszym
lub mniejszym stopniu zapominaé, ze ma do czynienia z efektem artystycznej
kreacji, a nie prostym ,byciem na scenie”".

Nastepne zadanie polegalo na przygotowaniu tanecznego solo — wybraniu
piosenki i utozeniu choreografii. Jak wyjasnia osoba thumaczaca, Bel postanowil
pokazaé w spektaklu siedem spo$rod przedstawionych mu propozycji. W czasie
gdy poszczegolni aktorzy prezentuja efekty swojej pracy, pozostali albo wspie-
rajq ich, wybijajac rytm na krzestach lub $piewajac, albo tez zajmuja si¢ swoimi
sprawami — na przyklad Miranda Hossle czyta ksiazke. Choreografie réznia sie
w zaleznosci od wybranej muzyki, stopnia zaangazowania i umiejetnosci wyste-
pujacych czy stylistyki. Julia Hiusermann nasladuje gesty Michaela Jacksona,
jej taniec do They don'’t care about us momentami przesycony jest erotyka. Remo
zaczyna swoj wystep, siedzac na krzesle i ruszajac wylacznie gtowa. Poczatko-
wo wyglada to, jakby sie zgrywal (jest mezczyzna raczej stusznych rozmiaréw),
stopniowo jednak ruch ogarnia cale jego cialo, a krzeslo sluzy ostatecznie jako
partner do tarica. Peter podryguje przy Du bist mein Stern. Lorraine Meier wy-
brata Dancing Queen, a Damian — motyw z Gliniarza z Beverly Hills. Publicz-
noé¢ bawi si¢ znakomicie, tym bardziej ze cze$¢ piosenek to znane wszystkim
szlagiery, a jednak na usta ci$nie sie pytanie, czy reagowalaby tak samo, gdyby
identyczng choreografie przedstawili tancerze bez niepelnosprawnosci.

Mozna by sie nad tym nie zastanawia¢, gdyby nie fakt, ze kolejnym zada-
niem, jakie otrzymuja aktorzy, jest powiedzenie, co mysla o tej sztuce. Odpo-
wiedzi sg raczej pozytywne, jesli chodzi o odczucia samych wystepujacych,
cho¢ na przyklad Remo skarzy sie, ze nie lubi czeka¢ tak dtugo za kulisami pod-
czas pierwszej sceny, a Gianni méwi, ze chcial by¢ jednym z tych, ktérzy moga
zataniczy¢. Jednak cze$¢ z nich méwi tez o reakcjach rodziny, ktéra widziata
przedstawienie. Tu nie ma juz jednoznacznego entuzjazmu: ,moja siostra po-
wiedziala, ze byliémy jak zwierzeta w cyrku”, ,moja mama méwila, ze to freak
show, ale i tak jej sie podobalo”, ,moja siostra méwila, ze nie bylo fajnie”

Wypowiedz Gianniego w szczegdlny sposéb uwidacznia zmiany, jakie
zaszly w strukturze przedstawienia po pierwszych dziewigciu pokazach, pod-
czas ktérych prezentowano jedynie siedem choreografii wybranych przez
Bela. Pozostate zostaly wlaczone do spektaklu dopiero pézniej, tworzac nowa

1 Swiadcza o tym réwniez wypowiedzi aktorow, w ktérych pojawiaja sie wat-
ki ,grania siebie samego” — zob. On Acting and Spinning. Interviews with the Actors of
Theater HORA, [w:] Disabled Theater, eds. S. Umathum, B. Wihstutz, Diaphanes,
Zurich-Berlin 2015, s. 89-94.
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sekwencje, ktéra — chocby ze wzgledu na to, ze widzowie zostaja poinformo-
wani o wezeéniejszym ich odrzuceniu przez uznanego choreografa — sprawia
wrazenie nieco slabszej i prowokuje pytanie, czy nalezalo je pokazywal. Rezy-
ser zdaje sie sugerowa(, ze tak jest sprawiedliwiej, ostatecznie bowiem kazdy
chcialby zaprezentowa¢ efekty swojej pracy, a przeciez trudno jest odmoéwic¢
niepelnosprawnym, w czym oczywiscie nietrudno dostrzec kolejng prowoka-
cje. Ma ona zresztg réwniez szerszy wymiar, do ktérego powrdce za chwile.
Ostatnie zadanie, jakie postawil rezyser aktorom, konczy spektakl — Jérome po-
prosil, zeby si¢ uklonili.

Disabled Theater to z pewno$cia spektakl bardzo odwazny, ale jego bez-
kompromisowos¢ polega na czym innym, niz mogloby si¢ wydawa¢. Chciatoby
sie oskarzy¢ rezysera o manipulowanie aktorami i wykorzystywanie ich niepel-
nosprawnosci do emocjonalnego szantazu, taki zarzut bylby jednak catkowicie
chybiony. Belowi nie zalezy wcale na wzbudzeniu w widzach wspélczucia czy
lito$ci. Wrecz przeciwnie — caly uklad spektaklu, o czym wspominatem, bazuje
na trafnym przeczuciu, ze przewazajaca cze$¢ publicznodci bedzie sie litowaé
i roztkliwia¢. A przeciez mamy do czynienia z aktorami tworzacymi postaci,
nawet jesli graja samych siebie. Takze swoboda, z jaka aktorzy wykonuja po-
szczegolne zadania, podlega kontroli, cho¢ trudno oprzeé si¢ wrazeniu, ze przy-
najmniej w niektorych czesciach przedstawienia pozostawiono im pewne moz-
liwosci improwizowania''.

Bel umiejetnie steruje reakcjami widzéw, ktorzy o tym zapominaja. Ma-
nipuluje naiwnym odbiorem, czynigc to w dobrej wierze. Ostrze tego przed-
stawienia jest bowiem wymierzone w publiczno$¢, pozbawionych niepelno-
sprawnosci widzéw, reprezentujacych wiekszoé¢ spoleczenstwa — wraz z jego
uprzedzeniami, obawami, poczuciem wyzszosci i protekcjonalnym podejsciem

"' W rzeczywistosci, z oczywistych wzgledéw dramaturgicznych, ksztalt spekta-
klu okreglony jest znacznie bardziej, niz mogltoby sie wydawacé. Bez zgody rezysera nie
ma na przyklad mowy o zmianie piosenek czy improwizowaniu, cho¢ — jak przyznaje
Bel - nie obyto si¢ bez sprzeciwu aktoréw, ktorzy chcieli za kazdym razem robi¢ co$
nowego. Stad tez ,[ ... ] nie wszystko si¢ powtarza: nieustalony jest na przyktad po-
rzadek dramaturgiczny pierwszej sceny. Moga wychodzi¢ w kolejnosci, jaka wybiora,
nie jest to okreslone. Réwniez w nastepnej scenie, kiedy sa proszeni o przedstawienie
sie i podanie zawodu, kolejnos¢ jest przypadkowa i moga zaja¢ dowolne krzesto. Do-
piero od trzeciej sceny thumacz wywotuje ich po imieniu, co oznacza, ze porzadek jest
juz ustalony” (,It’s All about Communication”. Interview with Jérome Bel, [w:] Disabled
Theater, eds. S. Umathum, B. Wihstutz, Diaphanes, Zurich-Berlin 2018, s. 166).
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do 0séb z niepelnosprawnoéciami. Te wigkszo$¢, ktorg — podobnie jak Bela
— uczono zapewne, by unika¢ patrzenia na niepelnosprawnych.

W Disabled Theater trzeba na nich patrze¢ — s przeciez aktorami, a wi-
dzowie przyszli, zeby obejrze¢ spektakl. Sytuacja ta nie jest jednak prosta ani
oczywista, co wida¢ wyraznie, kiedy aktorzy Bela cytuja reakcje swoich rodzin.
Te glosy wspolbrzmia zreszta z czeécig negatywnych opinii krytykéw i prakty-
kow teatralnych pracujacych z osobami niepelnosprawnymi, ktérzy zarzucali
Belowi niejednokrotnie, ze zredukowal aktoréw Theater HORA do ich niepel-
nosprawnosci — nie tyle wystawil spektakl, w ktérym graja, ile wystawil ich sa-
mych na widok publiczny (przy calej problematycznosci tego sformulowania,
zwlaszcza w kontekscie przedstawienia teatralnego).

Wraca tu zatem kwestia spojrzenia normalsa oraz binarnych opozycji, ja-
kimi postugujemy sie, opisujac swiat. O ich sile moze $wiadczy¢ to, jak trud-
no przyja¢ ze wszystkimi konsekwencjami zdanie ,jestem aktorka/aktorem’,
mimo ze powtarzane jest ono jedenacie razy, kiedy pada pytanie o zawdd
wystepujacych na scenie. Jeszcze trudniej chyba w pierwszej chwili zda¢ sobie
sprawe z jego absurdalnosci (sam Bel dostrzegt j3 dopiero po chwili), kierowa-
ne jest bowiem do profesjonalnych aktoréw. André Lepecki stusznie zauwaza
jednak, iz nie o samego rezysera tu chodzi, a o ,wszechobecng kliszg, ze teatr
w zyciu os6b niepelnosprawnych intelektualnie musi by¢ czyms amatorskim,
albo, w najlepszym wypadku, terapeutycznym zajeciem w niepelnym wymiarze
godzin lub sposobem spedzania wolnego czasu, ale nigdy [nie moze by¢] praw-
dziwym zawodem”'?. Tymczasem ,Disabled Theater tworza niepelnosprawni
aktorzy, potrafiacy zaréwno zachowywac si¢ po swojemu, jak i odgrywac co$
innego™".

Jak fatwo (mimo dobrych checi) wpasé w te pulapke, pokazuja fragmen-
ty recenzji Stefana Drajewskiego, zamieszczonej w ,Glosie Wielkopolskim” po
poznanskim pokazie spektaklu:

Jestem za tym, aby niepelnosprawni ruchowo i intelektualnie zostali w pelni wla-
czeni do spoleczenstwa, byli rownoprawnymi obywatelami, bo ciagle tak nie jest.
[...] Jestem za tym, aby arty$ci, zwlaszcza wybitni, wchodzili w srodowiska nie-
pelnosprawnych i wspottworzyli teatr. Ale nie zgadzam sie, na takie ich traktowa-
nie, jak to zrobit Bel. Wiem, ze bardzo trudno wytyczy¢ granice eksperymentu
w sztuce. Wiem, jak trudno naméwi¢ takich ludzi do wspélpracy. Z drugiej strony
wiem tez, jak wazne to jest dla nich: wystapi¢ na scenie, w blasku jupiteréw, przy

"2 André Lepecki, ,Yes, Now, It's Good Theater”, s. 156.
B Ibidem.
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aplauzie publiczno$ci. Ba, wida¢ bylo, jak wielu z wystepujacych w Teatrze Hora
aktoréw niepetnosprawnych intelektualnie cieszylo sie, ile rado$ci dawat im ta-
niec, ale widzialem tez zazenowanie, smutek w oczach..., a nawet Izy. [ ... ] Mnie
sie ten spektakl nie podobat i zabolal, doprowadzit do bezsilnej wéciektosci'*.

Dla kontrastu pozwole sobie na cytat z recenzji, jaka Tadeusz Sobolewski opu-
blikowal po spektaklu, ktory widzial w Warszawie:

Nie od razu orientujemy sig, e to, co ogladamy, te wszystkie nie$mialoéci, zawa-
hania, kiksy, spontaniczne gagi z zaplatanym sznurem mikrofonu — to opanowana
do perfekcji gra, powtarzana po raz setny. Bel po mistrzowsku rezyseruje nasze
spojrzenie, stwarza podwdjna iluzje. Bo na poczatku widzimy w bohaterach spek-
taklu tylko niepelnosprawnych. Potem zaczynamy podziwia¢, ze sa tacy zdolni,
wspaniali, zabawni, i odkrywamy, ze s profesjonalistami. Niepelnosprawni graja
niepetnosprawnych. I wtedy zapominamy, ze naprawde nimi sa'*.

Diametralnie rézny wydzwigk obu tych recenzji wydaje mi sie¢ — paradok-
salnie — reakcja na jeden konkretny zabieg zastosowany w przedstawieniu przez
choreografa, ktory precyzyjnie okreslita Umathum, piszac, ze

[...] nie budzi ono sklonnosci, by podziwia¢ niepelnosprawnych za co$, do cze-
go sa zdolni pomimo identyfikowania ich jako posiadajacych niepelnosprawnos¢.
[ ... ] Disabled Theater obala logike niemniej jednak, pokazujac na scenie niepetno-
sprawnych, ktorzy przynajmniej na pierwszy rzut oka nie s, ogélnie rzecz biorac,
ani lepsi, ani gorsi w wykonywaniu swych zadan niz ktokolwiek, komu kazano by
zrobi¢ to samo'®.

Stad tez zdziwienie badaczki zrywajaca si¢ co pewien czas na widowni burza
oklaskdw, jako ze ,Bel z rozmystem powstrzymat si¢ od wydobywania z akto-
réw tego, co najlepsze”"”’. Nie zmienia to bynajmniej faktu, ze pojawiaja sie oni
na scenie ,jako aktorzy i nie przestaja by¢ aktorami z tego powodu, ze nie popro-

szono ich, by grali w konwencjonalny sposob”*®.

'* Stefan Drajewski, Nie jest mi obojetne, jak teatr traktuje ludzi, ,Glos Wielkopol-
ski”, 23.09.2013.

!> Tadeusz Sobolewski, Niepetnosprawni tariczq niepelnosprawnych. I zapominasz,
ze nimi sq, ,Gazeta Wyborcza”, 23.09. 2013.

16 Sandra Umathum, Actors, Nonetheless, [w:] Disabled Theater, eds. S. Umathum,
B. Wihstutz, Diaphanes, Zurich-Berlin 20185, s. 102-103.

17" Ibidem, s. 99.

3 Ibidem, s. 107.
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W przedstawieniach Bela nie chodzi bowiem o wirtuozerie. Stad tez pro-
wokatorski zamyst zwigzany z dolaczeniem do spektaklu czterech odrzuconych
wczesniej choreografii, wigzacy si¢ z konfrontacja indywidualnej ekspresji akto-
réw z estetycznymi oczekiwaniami i wymaganiami, jakie mozna by przed nimi
stawia¢. Rezyser kaze zada¢ sobie pytanie o to, co lezy u podstaw kryteriéw
takiej oceny. Zwroécili na to uwage Umathum i Wihstutz, piszac, ze spektakl

[ ...] rzuca nowe $wiatlo na fundamentalne kwestie dotyczace zwigzkéw pomie-
dzy estetycznymi, spolecznymi i politycznymi aspektami sztuk performatyw-
nych. Pod jakimi warunkami mozemy na przyktad méwi¢ o dobrym wystepie,
o umiejetnym aktorstwie, o wirtuozerskim taricu? Jak mozemy wyzwoli¢ sie z ide-
ologii sprawno$ci?".

Nie ma oczywiécie prostych odpowiedzi na te pytania, jednak niewatpliwa
zalety spektaklu Bela — oprdcz jego czysto widowiskowego i emocjonalnego
aspektu — jest to, ze prowokuje do ich przemyslenia, podwazajac utrwalone kry-
teria tego rodzaju ocen.

Nie sposéb w tym kontekscie nie odnie$¢ si¢ na zakonczenie do tytutu
przedstawienia, ktory nalezaloby przettumaczy¢ jako ,Niepelnosprawny teatr”.
Kwestionujac estetyczne przyzwyczajenia i programowo odrzucajac dazenie do
tego, by aktorzy ,wypadli jak najlepiej”, co przejawia si¢ miedzy innymi w rezy-
gnacji z tradycyjnie pojmowanego rezyserowania czy tworzenia choreografii,
Bel podwaza jednoczesnie teatralne konwencje i normy, opierajace si¢ przede
wszystkim na ideologii dokonania, stanowiacego — co stusznie zauwazyl Wihstutz
— yfundamentalng zasade neoliberalnych spoleczeristw”. W ten spos6b ujawnia
sie tez gleboko polityczny sens spektaklu Bela, wykraczajacy daleko poza proble-
my czysto estetyczne, bowiem ,[ ... ] w spoleczenistwie, w ktérym osiagac znaczy
podporzadkowa¢ sie pewnym ustandaryzowanym normom i regulom sprawno-
$ci, niepelnosprawny teatr moze by¢ miejscem, ktére kwestionuje owe normy”>.

" Sandra Umathum, Benjamin Wihstutz, Prologue..., s. 8.

" Benjamin Wihstutz, ,... And I Am an Actor”. On Emancipation in “Disabled
Theater”, [w:] Disabled Theater, eds. S. Umathum, B. Wihstutz, Diaphanes,
Zurich-Berlin 2015, s. 45.

! Ibidem. Trzeba wszakze wspomnie¢ rowniez o tym, ze autor tekstu dodaje za-
raz: ,W tym sensie w pelni uzasadnione jest jednak oskarzanie Bela o wykorzystanie
aktoréw HORY. Sg traktowani instrumentalnie na potrzeby estetycznego konceptu,
ktorylezy u samych podstaw jego dziela. Aktorzy musza zosta¢ pokazani na scenie jako
niepetnosprawni, poniewaz to wlasnie ich niepelnosprawnos¢ stuzy jako narzedzie de-
konstrukeji norm i zasad samego teatru”.
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Abstract

Designing a Confusion. Disabled Theater by Jérome Bel

The paper aims at analyzing the structure of the performance and the mechanisms
that are designed to confuse the audience of Disabled Theater staged by Theater HORA
and Jérome Bel, which usually meets with extreme opinions of theatergoers. The author
argues that the choreographer deliberately assumed that the spectators will treat the
performers in a different way than they usually do because of the disabilities the latter
have. In his opinion, although Bel is frequently accused of doing so, the director had
not exploited the actors, but created a powerful performance that no one can remain
indifferent to, and that forces to rethink not only one’s attitude towards people with
disabilities, but also the questions of aesthetic judgements in general, and the question
of virtuosity in particular.



https://doi.org/10.18778/8088-782-4.11

Ewelina Kordiak-Gotebska™

TEATR MILCZACY?
AKTORNIEPEENOSPRAWNY INTELEKTUALNIE
WTEATRZE ARKA

Czlowiek rodzac sig, wydaje pierwszy krzyk. Proba samodzielnego od-
dychania jest nieswiadomym sygnalem rozpoczecia nowego zycia. Ten sym-
boliczny moment to informacja dla otoczenia, ze oto poprzez zaczerpniecie
powietrza, noworodek oddycha bez pomocy matki. Pézniej wydawane przez
dziecko dzwigki to placz, ktéry informuje o gtodzie, wymogu zaspokojenia od-
ruchu ssania, potrzebie blisko$ci czy wychlodzeniu ciata. Potem kolejno przez
gluzenie, gaworzenie, pierwsze slowa i zdania, dziecko nabywa kompetencji
komunikacyjnych'. Jezyk, ktéry przyswaja, staje si¢ narzedziem do informo-
wania o swoich potrzebach, stanach i emocjach, pozwala na tworzenie relacji
miedzyludzkich i determinuje rozwdj intelektualny. Mowa, jako najwyzej zor-
ganizowana ludzka funkcja, decyduje o miejscu czlowieka w spoleczenstwie;
sprawnos¢ i jako$¢ komunikowania si¢ wplywa na jego osobowos¢, konstru-
ujac kompetencje poznawcze. Rola jezyka i mowy u ludzi jest nieoceniona, co
jednoczesnie pozwala stwierdzi¢, ze warunkiem pelnego istnienia w spoleczen-
stwie jest sprawne komunikowanie sig, oznaczajace zardwno rozumienie, jak
i nadawanie jezykowego przekazu.

Tak postawiona teza z zasady separuje ludzi nieméwiacych lub osoby
z zaburzeniami funkcji mowy. Przyjmujac, ze wérdd ludzi niepelnosprawnych

* Ewelina Kordiak-Golebska, doktorantka Uniwersytetu Wroclawskiego, polo-
nistka i neurologopedka, pedagog specjalny, trener emisji glosu.

' Zob. Maria Kielar-Turska, Mowa dziecka. Stowo i tekst, Nakladem Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakow 1989.
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intelektualnie to wlagnie kompetencje jezykowe i komunikacyjne s3 zaburzone,
mamy do czynienia z ogromna liczba oséb, ktdre ze wzgledu na swoje dysfunkcje
odsuniete zostaja na margines spoleczny®. Wsrdd nich sa ludzie, ktérzy nie komu-
nikuja sie sprawnie z powodu wad genetycznych, uposledzenia umyslowego, za-
burzen rozwojowych lub utraty mowy w wyniku urazu mézgu. Brak mozliwosci
komunikowania si¢ moze by¢ zatem swiadomy lub nieswiadomy, jednak status
spoleczny ludzi z zaburzeniami mowy nosi znamiona defaworyzowania spolecz-
nego, okreslajac ich polozenie zawsze jako ,niewygodna” mniejszo$¢. Ludzie nie-
pelnosprawni intelektualnie znajduja si¢ w spolecznej hierarchii nizej niz osoby
niepelnosprawne ruchowo. Cho¢ ich dysfunkcje czgsto trudniejsze sa do zdema-
skowania w pierwszym etapie poznania, blizsza relacja od razu wyzwala u os6b
sprawnych poczucie ,bycia ponad”. Maja oni kontrole nad przebiegiem rozmowy
i wreszcie to oni decyduja o tym, czy i jak ja zakonczy¢. Pewnos$¢ towarzyszaca
temu spotkaniu nie wynika z przewagi fizycznej. Pozycjonowanie sie ludzi zdro-
wych wzgledem o0séb niepelnosprawnych ma tlo organiczne, poniewaz widzac
kogos w gorszej sytuacji, czujemy si¢ lepiej’. Ewolucyjnie ugruntowany mecha-
nizm obronny przed kims, kto jest silniejszy, zostal zmodyfikowany przez spraw-
ng ocene funkgji intelektualnych rozméwcey: ,méwi i mysli infantylnie, wiec nie
jest dla mnie zagrozeniem”. Ta umiejetno$¢ roboczej i pospiesznej diagnozy spra-
wila, ze ludzie stali si¢ wzgledem siebie empatycznymi drapiezcami. Wylawiamy
ludzi z dysfunkcjami bardzo sprawnie, a kategoria pomocnicza w okreleniu rela-
cji wzgledem niepelnosprawnego jest kompetencja komunikacyjna. Jezyk zysku-
je tu podwdjne znaczenie: w przypadku niepelnosprawnosci wylacznie ruchowej
pelni funkcje ,,obronna’, tuszujaca dysfunkcje ruchowe, w przypadku niepetno-
sprawnosci intelektualnej, staje sie podstawowym kryterium oceny.

Wroclaw 2016 — Europejska Stolica Kultury

W marcu 2016 roku Telewizja Internetowa Europejskiej Stolicy Kultury
Wroclaw 2016 w serii pod tytutem ,Breaking Muse — Pokaz, co masz” wy-
emitowala apel dyrektorki wroclawskiego integracyjnego Teatru Arka Renaty

* Jean Aitchison, Ziarna mowy. Poczqtki i rozwdj jezyka, przekt. M. Sykurska-Der-
wojed, Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2002, s. 23.

> Wojciech Blaszczak, Wplyw utajonych bodZcow afektywnych na formuto-
wanie sqdéw o Ja, [w:] Pomiedzy afektem a intelektem: poszukiwania empiryczne,
red. M. Jarymowicz, Wydawnictwo Instytutu Psychologii PAN, Warszawa 2001,
5. 95-106.
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Jasinskiej wystosowany razem z niepelnosprawnymi aktorami. W nagraniu
zespol przedstawit historie teatru oraz problemy organizacyjno-finansowe.
Zalozycielka i dyrektorka Arki Renata Jasinska przyznala, ze bez wsparcia ze
strony wladz miasta teatrowi grozi zamkniecie. O ratunek prosza w nagra-
niu niepelnosprawni cztonkowie zespolu. Apel byt wstrzasajacy i stanowit
kontynuacje miejskiej dyskusji o potrzebie istnienia teatru niepelnospraw-
nych. Wkrétce apel zostal usuniety na prosbe dyrekcji Biura ESK Wroclaw
2016. Powodem decyzji bylo dochodzenie prokuratorskie majace wyjasnié¢
przyczyny problemow finansowych Teatru Arka. Niewielki, znany gléwnie
$rodowisku teatralnemu i terapeutycznemu, wroctawski zesp 6l stat si¢ przed-
miotem miejskiego dyskursu w mediach lokalnych i spolecznosciowych. Wy-
wolana dyskusja dotyczyla nie tylko finansowania o$rodkéw kultury we Wro-
clawiu, ale takze sposobu partycypowania mieszkanicow w budzecie miasta,
problemow integracji osob niepelnosprawnych w przestrzeni publicznejiich
dostepu do kultury.

We wrzeéniu 2015 roku we wroctawskim dodatku ,Gazety Wyborczej”
ukazal si¢ artykul Teatr Arka idzie na dno i blaga o wsparcie Dutkiewicza*, kté-
ry szczegblowo opisuje stan teatru, toczace si¢ postgpowanie sadowe, wy-
powiedzi magistratu i dyrektorki Arki, ktéra zwolala konferencje prasows,
by poinformowac¢ o stanie finansowym Teatru Arka: ,Mieli$my powiedzie¢
o planach artystycznych, ale nie jestesmy w stanie. Nie wiemy, czy teatr za
chwile nie przestanie dziala¢™. Zdaniem urzednikéw, przyczyna probleméw
finansowych byta niegospodarnos¢ zarzadu oraz brak rzetelnie prowadzonej
ksiegowodci. Jasinska odpierala zarzuty, argumentujac bledy rozliczeniowe
jako wynik braku wiedzy w tym zakresie lub nieskoordynowang z teatrem
prace biur rachunkowych. Podstawowym przestaniem Jasiniskiej bylo sytuo-
wanie si¢ wowczas w roli dyrektora artystycznego, a nie dyrektora finanso-
wego. Kolejne artykuly przedstawialy szerzej problemy Teatru Arka, dzielac
$rodowisko teatralne i terapeutyczne. Proszeni o komentarz pelnosprawni
aktorzy i byli wspdlpracownicy teatru zgodnie podkreslali jego wyjatkowa
warto$¢, sens istnienia i znaczenie integracji. ,Widzialam rozwéj adeptow,
nie tylko na scenie, ale w zyciu. Stali sie samodzielni, bardziej odwazni, pew-
ni wlasnej wartosci. Trudno zbudowac¢ to, co osiagneliémy w Arce, a latwo
to zniszczy¢. Juz widaé regres wérdd adeptow” — komentowala aktorka Arki

* Dorota Oczak-Stach, Teatr Arka idzie na dno i blaga o wsparcie Dutkiewicza,
»Gazeta Wyborcza”, 8.09.2015.
S Ibidem.
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Agata Oblgkowska-Woubishet®. Zagorzala dyskusja, wzajemne oskarzenia
dyrekgji teatru i magistratu przyslonity to, co w integracyjnej Arce mialo by¢
najwazniejsze: los niepelnosprawnych aktoréw.

Kiedy w roku 1992 Jasiniska zakladata swdj teatr, mial on wowczas charakter
eksperymentu teatralnego. Zafascynowana tworczoscia Jerzego Grotowskiego,
wraz z Andrzejem Nowakiem i Bogdanem Michalewskim (dyrektor Teatru Na
Bruku), Jasifiska prébowala znalez¢ wlasna, tworczg interpretacje relacji widz
— aktor. Gdy do Jasinskiej dolaczyl Alexandre Marquezy, réwniez zachwycony
Grotowskim, Arka rozpoczela dzialalnos¢ edukacyjna i terapeutyczna, realizu-
jac zalozenie, ze sztuka nie zna granic, szczegdlnie migdzyludzkich. Do zespotu
zaproszeni s3 niepelnosprawni aktorzy, ktérych obecnos¢ sprofilowata catko-
wicie dzialalno$¢ teatru. Dzi§ wystepuja obok aktoréw zawodowych, ich role
sa rozbudowane, a warsztat zyskuje glebokie uznanie nie tylko w srodowisku
terapeutycznym, ale takze wérdd krytykow teatralnych. Zespo6l adeptow tworza
dzi$ aktorzy z uposledzeniem umyslowym, zespolem Downa i autyzmem, dla
ktorych teatr dawno przestal juz by¢ jedynie miejscem terapii. Arka wyjezdza
na festiwale, prezentuje regularnie swéj repertuar na Dolnym Slasku, organizu-
je warsztaty i szkolenia. Dla niepelnosprawnych czlonkéw zespolu, grajacych
wraz z aktorami pelnosprawnymi, bycie w roli staje si¢ okazja do ekspozycji
przezy¢, na ktére w zyciu codziennym nie ma miejsca: ograniczenia intelektu-
alne kumuluja si¢ przeciez, wytwarzajac u nowo poznanych oséb specyficzne
napiecie. Scena niweluje ten dystans, zaciera granice miedzy Goffmanowskimi
normalsami a tymi, ktérym pozornie daleko do normalnosci’. Demaskujacy za-
burzenia intelektualne jezyk zyskuje nowy status, staje si¢ narzedziem ,uzupel-
niajacym” czlowieczenstwo, a nie warunkiem okreslajacym pozycje cztowieka
w relacjach miedzyludzkich. Aktorzy Arki nie maja perfekcyjnej dykcji, emi-
sja glosu jest zaburzona, roli ucza si¢ dlugo. Trenuja pamieé, odczuwaja stres
i napiecie, zwiazane z przygotowaniami do wystepu. Niepelnosprawni intelek-
tualnie aktorzy Arki podsuwaja swoje pomysly scenograficzne, przedstawiaja
wlasne interpretacje postaci. Ich twércza swoboda znajduje pelne zrozumie-
nie i akceptacje u rezyserow. Teatr staje si¢ miejscem, gdzie wybrzmiewa to, co
w zyciu codziennym przykryte jest cisza.

¢ Dorota Oczak-Stach, Teatr Arka: nierozliczony milion, oskarzenia o mobbing,
»Gazeta Wyborcza”, 14.03.2016.

7 Zob. Erving Goffman, Pigtno. Rozwazania o zranionej tozsamosci, przekl.
A. Dzierzyniska, J. Tokarska-Bakir, wstep do wyd. polskiego J. Tokarska-Bakir, Gdan-
skie Wydawnictwo Psychologiczne, Gdansk 200S.
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W emitowanym przez ESK TV Wroctaw 2016 apelu Teatru Arka z marca
2016 roku obok Jasiniskiej wypowiadaja si¢ réwniez niepelnosprawni intelektual-
nie aktorzy. Niektorzy pierwszy raz wystepuja przed kamera i nie jest to rola, ktora
trenowano weczeséniej. Oddano glos ludziom, ktérzy w calym sporze administra-
cyjnym zostali najbardziej pokrzywdzeni. Pracujac w repertuarowym teatrze, nie
dopominaja sie pieniedzy, ich proste potrzeby sprawiaja, Ze nie maja finansowych
oczekiwan. Prosza o pomoc, ktdra rozwigzalaby pat organizacyjny i pozwolitaby
na kontynuowanie dzialalno$ci ich teatru. Szczerze przyznaja, ze sami nie dadza
rady sprosta¢ oczekiwaniom urzednikdw, teatr jest ich praca i nadzieja. Wszystko
to rozgrywa si¢ w roku 2016 we Wroclawiu, Europejskiej Stolicy Kultury!

Milczenie nie zawsze jest zlotem

Ludzie niepelnosprawni intelektualnie maja zazwyczaj powazne zabu-
rzenia mowy, ich kompetencje komunikacyjne sa czesto na niskim poziomie.
Trudno$cig jest dla nich réwniez myslenie przyczynowo-skutkowe, czytanie ze
zrozumieniem, zapisywanie ze stuchu, swobodne opowiadanie o zdarzeniach.
Gdyby mozliwos¢ sprawnego komunikowania si¢ uczyni¢ warunkiem uczest-
nictwa w zespole teatralnym, wigkszo$¢ niepelnosprawnych intelektualnie nie
mialaby szansy na podjecie takiej aktywnosci. Istnieje jednak wiele teatréw,
ktore wlaczaja ludzi z niepelnosprawnoscia, tworzac dla nich przestrzen, w kto-
rej ekspresja tworcza znajduje ujécie w realizacji spektakli teatralnych. Istota
staje sie wowczas nie jako$¢ przekazu stownego, ale osadzenie go w roli. Specy-
fika komunikacji werbalnej jest uzupelnieniem przekazu gestycznego, wspdl-
nie tworzac caloéciowy model postaci. W tym aspekcie obecno$¢ sceniczna
przestaje mie¢ walor jedynie terapeutyczny. Istnienie aktora niepetnospraw-
nego intelektualnie w teatrze ma wyjatkowa warto$¢ estetyczna, pozwalajaca
zerwa¢ z mechanizmem poréwnan, zestawien, ocen i indywidualnych diagnoz.
Jesli przyjad teze, ze teatr jest miejscem, ktore pokazuje zycie takim, jakie ono
jest, to w grze os6b niepelnosprawnych koncepcja ta realizuje si¢ najpelnie;j.
Zatarcie roznicy miedzy dzialaniem a odgrywaniem konkretyzuje si¢ zaréw-
no w zakresie jezyka, jak i w obszarze komunikacji niewerbalnej. Integrowa-
nie $srodkéw wyrazu i postrzeganie caloksztaltu obecnosci aktora na scenie
moderuje jako$¢ relacji widz — aktor, zrywajac z niepelnosprawnosci brzemie,
czy jak pisze Erving Goffman, pietno. Proces akceptacji odbywa sie zatem nie
tylko na plaszczyznie wspdlnego porozumienia, sposobu postrzegania $wia-
ta, podobnych pasji i tozsamosci, ale réwniez poprzez zaufanie do scenicznej
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prawdy. Goffman pisze: ,Zanim odmienno$¢ moze nabra¢ jakiego$ znaczenia,
musi zazwyczaj zosta¢ kolektywnie skonceptualizowana przez spoleczenistwo
jako catos¢”®. Swiat ,normalséw” separuje osoby z dysfunkcjami, odsuwa na
spoleczny margines ludzi, ktorych fizyczno$¢ czy zaburzona sfera psychiczna
znacznie réznia si¢ od pozornie zdrowej wigkszosci. Ludzie niepelnosprawni
intelektualnie nosza pietno zewnetrzne, ale i wewnetrzne. Bezradno$¢ w walce
o miejsce w spoleczeristwie spotegowana jest tym, ze najczesciej reprezentan-
tami ich kalectwa sg rodziny, terapeuci, w niektérych przypadkach ambasa-
dorowie fundacji i stowarzyszen. Niczym nieskrepowana sceniczna ekspresja
aktorow niepelnosprawnych intelektualnie staje si¢ antidotum na milczenie we
wlasnej sprawie w Zyciu codziennym.

Nieodwracalne - lekcja historii — studium Zaglady

W roku 2010 wroclawski Teatr Arka wystawil spektakl Nieodwracalne — lek-
cja historii w rezyserii Renaty Jasiniskiej. Przedstawienie zbudowane zostato na
podstawie powiesci Erica-Emmanuela Schmitta Przypadek Adolfa H. i pamietni-
ka Stanistawy Jasiiskiej, matki Renaty Jasiniskiej. Pamietnika, ktory stanowit re-
lacje z jej osobistych doswiadczen z okresu wojny. Spektakl opowiada o tragicz-
nych wydarzeniach z czasu II wojny $wiatowej, a preludium do wstrzasajacych
wydarzen stanowi historyczna pomytka profesoréw ASP w Wiedniu. Tworcy
stawiaja pytanie, jak potoczylyby si¢ losy Europy, gdyby Fiihrer rozpoczat arty-
styczne studia. Osobiste emocje, stany depresji i histerii Adolfa Hitlera zestawio-
ne zostaja z tragediami ludzi, ofiarami wojny, ktérych dramatyczne doswiadcze-
nia doprowadzity do wysiedler, rozstan z najblizszymi, wreszcie $mierci.

Dzigki badaniom historykéw wiadomo, ze Hitler nie byl wybitnym ma-
larzem. Prawdopodobnie nawet rozpoczecie studiéw artystycznych nie po-
wstrzymaloby go przed demoniczna wizja opanowania §wiata. Jako ekspresyjny
mowca porywal thumy i przekonywat do planu budowy III Rzeszy. W spektaklu
jego sylwetka przedstawiona zostala wielowarstwowo: jest on zaréwno wy-
braficem Lucyfera, jak i wrazliwym artysta, targanym namietno$ciami. Kom-
pleksy gléwnego bohatera przetransponowane zostaja na wyjatkows, szalenicza
pewnos¢ siebie, a wzniecone przez Lucyfera zadze panowania nad $wiatem
prowadza do tragedii milionéw ludzi. Dwie natury Hitlera prezentowane sg
przez dwoje aktoréw. Jasiriska zestawila sentymentalnego mlodzierica (Klaudia

8 Ibidem,s. 167.
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Lewandowska) z demonicznym, budzacym groze Fithrerem (Alexandre Ma-
rquezy), ktérego krzyk, impulsywna, znakomicie odtworzona gestykulacja,
wzmagaja napiecie i prowadza widza do nieuniknionego, znanego finalu.
Przeszywajacy ton, ktérym postuguje sie Hitler, wybrzmiewa na tle losow
pozostalych bohateréw. To ofiary wojny, zwykli ludzie, reprezentanci codzien-
nosci. Nie s3 ukryci w bunkrach i gabinetach sztabéw. Tragedia dotyka ich
bezposrednio, traca domy, bliskich, godno$¢ i zycie. Wsrdd ofiar jest Stanista-
wa (Beata Lech), ktérej pelna emociji relacja znéw przywotluje pytanie: ,Jak to
mozliwe, ze doszlo do tak wielkiej tragedii?”. Zlo, ktére rozprzestrzenia sie w za-
straszajaco szybkim tempie, staje si¢ intrygujace. Tworcy, przywolujac stany
emocjonalne z r6znych okreséw zycia Hitlera, probuja wskaza¢ zrédlo rodzacej
sie nienawiéci. Wstrzasajace tezy o czystosci jednej ludzkiej rasy, doskonalosci
intelektu i ciala, propozycje eliminowania ludzi innego pochodzenia, wiary czy
tez tozsamosci kulturowej, wypowiadane przez jednego czlowieka s wstrzasa-
jace, ale nie ustaly przeciez wraz ze $miercia Hitlera. Wéréd aktoréw grajacych
ofiary obserwowa¢ mozna ludzi niepelnosprawnych. Ich do$wiadczenie zostaje
tu spotegowane: s3 nie tylko ofiarami wojny, ale ludZmi, ktérych wodz III Rze-
szy zupelnie nie akceptowal, réwniez we wlasnym narodzie. Nie spelniali oni
kryteriéw ,rasowo czystego spoleczenstwa’, zatem eliminowanie ludzi ulom-
nych stalo sie jednym z zadan polityki nazistowskiej. Podstawa tej koncepciji
stala si¢ teoria Darwina, w ktérej osobnik stabszy musi by¢ odseparowany, po-
niewaz uniemozliwia pelny rozwéj pozostalym. Rozpoczety w roku 1939 ,,Pro-
gram T4” byl wymierzony w osoby fizycznie i psychicznie chore, ktére zabijano
poprzez zagazowanie, przystosowujac do tego procederu nawet przytulki i za-
ktady psychiatryczne, lub wysylano je do obozéw koncentracyjnych. Rodzinie
wysylano list z kondolencjami lub przygotowana wczesniej urne z prochami.
Akcja realizowana byla w tajemnicy, w obawie przed niemiecka opinig publicz-
na. Po fali protestéw w 1941 roku Hitler oficjalnie wstrzymat ,T'4”, jednak ma-
sowe zabojstwa byly kontynuowane. Szacuje si¢, ze w wyniku ,Programu T4”
zginelo okoto 250 tysiecy os6b niepetnosprawnych intelektualnie i ruchowo’.
Jasiniska w spektaklu Nieodwracalne — lekcja historii tworzy swoista parabo-
le: bohaterami s3 ofiary wojny grane przez niepelnosprawnych. Cho¢ w przed-
stawieniu nie méwi si¢ o niepelnosprawnosci wprost, zyskuje ona nowy status.
Doswiadczenia wojenne sg tylko pretekstem do ukazania wspoélczesnego pro-
cesu wykluczenia, poniewaz nienawi$¢ wobec innosci prowokuje stopniowe

® Mentally and Physically Handicapped: Victims of the Nazi Era, ze zbioréw United
States Holocaust Memorial Museum http://www.jewishvirtuallibrary.org/ (dostep:
07.04.2016).
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dzialania separacyjne. Nieodwracalne, chwilowe zdarzenie (,,Adolf H. — nie-
przyjety!”), ktdre u Jasiniskiej przypomina Lucyfer, prawdopodobnie nie zmie-
nitoby niczego w biegu historii. Eskalacja nazistowskich nastrojéw demaskuje
spirale zla, ktora towarzyszy czlowiekowi od zawsze. Krzyk Hitlera w spektaklu
nie pozwala przebi¢ sie glosom ofiar. Symboliczna niemoc wobec agresji wzma-
ga site w napastniku i zyskuje spoleczne przyzwolenie. Prezentowana przez
Teatr Arka lekcja historii to nie tylko relacja dramatycznych wydarzen z okre-
su II wojny $wiatowej. Najwieksza sila spektaklu jest ekspozycja mechanizmu
kielkujacej nienawisci, ktdrej nikt nie byt w stanie powstrzymacé. Milczacy thum
ofiar jest jedynie tlem dla fanatycznego krzyku Fiihrera.

Wroclawski Teatr Arka od poczatku swojego istnienia sigga po tematyke wy-
obcowania, defaworyzowania i cierpienia. Problemy przedstawione w spektaklach
maja charakter spoleczny. Jasiriska probuje uciec od stawiania diagnoz. Prezentuje
mechanizmy rzadzace ludZmi jako wyraz ich natury, tkwiacej czesto w doswiad-
czeniach ewolucyjnych. W wystawionym w 2013 roku Statku szaleficéw przed-
stawia ,oblgkang” zaloge, ktdrej nalezy sie pozby¢. Obecnos¢ niepetnosprawnych
intelektualnie aktoréw na scenie poteguje dostownos¢. Cho¢ w pierwszej chwili
oblakani, szkaradni podrézni budza ek i przerazenie, to wlasnie oni przygarniaja
do siebie piekna, czysta baletnice. Dziewczyna czuje si¢ dobrze wéréd oblakanych
wedrowcéw, poniewaz w pelni ja akceptuja, nie probuja oceniaé. Niezrozumialy
dla innych jezyk, moze nawet belkot, staje si¢ zrozumialy przy odrobinie wysitku.
Wzajemny szacunek miedzy oblgkanymi a kims$ ,z zewnatrz” jest naturalny, wolny
od wagi przekonan i znaczenia kulturowej tozsamosci. Godnos¢ czlowieka staje
si¢ warunkiem wspolistnienia w grupie. Relacje miedzyludzkie nie moga by¢ defi-
niowane przez pryzmat jakosci komunikacji, wyglad zewnetrzny, status majatko-
wy. Niepelnosprawni aktorzy tym razem odwaznie i glosno eksponuja swoje czlo-
wieczenstwo. Metaforyczne wyrzucenie ich za burte musi spotkac sie ze spoleczna
dezaprobata. Ich podréz statkiem to tylko fragment wedréwki przez cale zycie.
Przyzwolenie na nienawi$¢, defaworyzowanie osob chorych, ludzi reprezentuja-
cych inne kultury, rézne przekonania religijne musi spotka¢ sie z oporem, blokada,
ktora by¢ moze powstrzyma proces dehumanizacj.

Teatr dla wszystkich - rehabilitacja teatralna

Jako terapeutka zaburzeri mowy i my$lenia pracuje z osobami niepelno-
sprawnymi intelektualnie. W Centrum Terapeutycznym, ktérym kieruje, spoty-
kamy ludzi z niepelnosprawnoscig intelektualna, osoby autystyczne i afatykow.
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Niektorzy stracili mowe w wyniku wypadkéw komunikacyjnych, uszkodzenia
moézgu w wyniku udaru krwotocznego lub niedokrwiennego, wyciecia krtani
lub choroby strun glosowych. Rehabilitujemy ludzi z bardzo szerokim spektrum
zaburzen mowy i myslenia. Najwiekszym problemem, z ktérym muszg si¢ zmie-
rzy¢, sa dysfunkcje komunikacyjne. W zyciu codziennym nasi niepelnospraw-
ni pacjenci napotykaja nie tylko na bariery architektoniczne. Z powodu utraty
mozliwosci sprawnego komunikowania si¢ musza przerwa¢ lub zakonczy¢ zycie
zawodowe, maja problemy w zyciu osobistym, spotykaja sie z brakiem toleran-
cji lub przemoca psychiczna. Niektorzy potrafig zapisa¢ to, co chca powiedzied,
innym wypowiedz zajmuje duzo czasu, jest niewyrazna i wymaga od rozméwcy
zaangazowania: ,Jestem niewolnikiem swojego ciala” (Adam, 34 1.), ,Nie moge
nic powiedzie¢” (Katarzyna, 57 ), ,\Wszedzie chodze z kartka” (Antoni, 64 1.),
,Pijany kierowca zabral mi glos i wolno$¢” (Agnieszka, 46 1.), ,Ludzie mysla, ze
nie chcg rozmawia¢” (Katarzyna, 41 1.), ,0d wypadku z nikim nie rozmawiatem.
Odpowiadam wrciaz na te same pytania” (Pawel, 38 1.).

Proponujemy naszym podopiecznym oprdcz terapii neurologopedycznej
réwniez zajecia teatralne, pracujemy drama, tworzac teatralne etiudy i krétkie
spektakle. Zajecia teatralne daja szanse na eksponowanie wlasnych do$wiadczen
w oparciu o wspieranie i o trening komunikacji. Rola teatralna staje si¢ medium
miedzy wlasnymi ograniczeniami a potencjalem twoérczym. Obecnos¢ sceniczna
jest szansa na pokonywanie wlasnych stabosci na scenie i w zyciu codziennym.
Milczacy aktorzy probuja famac stereotyp, ktéry towarzyszy osobom nieméwia-
cym. Oparty na mozliwosciach, a nie deficytach, przekaz teatralny jest szansa na
ekspozycje wlasnych przezy¢. By¢ moze w dyskursie o teatrze niepetnosprawnych
nalezatoby unika¢ okreglenia aktor amator, a przestaniem towarzyszacym terapii
teatralnej lub teatrowi terapeutycznemu powinno by¢ ,Zobaczy¢ w aktorze czlo-
wieka”. Uwigzieni w swoim ciele afatycy ucza sie mowic jezykiem teatru, wykorzy-
stujac rézne $rodki wyrazu. Krepujaca w zyciu codziennym cisza, w przedstawie-
niu przybiera szlachetng postaé, niezborno$¢ ruchéw, malo plastyczna mimika
staja sie nowymi znakami, swoistym kodem i katalogiem gestéw. Spektakl Milcz
jak do mnie méwisz (2014), wystawiony dla rodzin aktoréw niepelnosprawnych,
nie byl rozrachunkiem ze spoleczng nietolerancja. W satyrycznej formie aktorzy
niepelnosprawni intelektualnie przedstawili swoje codzienne problemy zwiagzane
z funkcjonowaniem wéréd oséb ,,sprawnych” W jednej ze scen aktor majacy duze
problemy komunikacyjne paralizuje kolejke w sklepie, ktéra — jak donosza klienci
- ma juz ponad dwadzie$cia kilometréw. Inny przyklad stanowi scena skladania
zamoéwienia w restauracji. Niecierpliwy kelner ukrywa sie na zapleczu i blagajac
kolege 0 zmiang stolika, proponuje ,rzucanie monety” lub prace za niego w §wigto
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Bozego Ciala, byleby tylko nie obstugiwa¢ osoby niepelnosprawnej. Absurdalne
sceny mialy niewatpliwie charakter terapeutyczny, prawdopodobnie réwniez dla
widzéw. Teatr, niezaleznie od swojej struktury organizacyjnej, utrwala organicz-
ny aspekt wspdlnotowosci, przywraca godnos¢ i stoi na strazy wartosci. Pozorne
milczenie aktoréw niepelnosprawnych ma charakter symboliczny, staje sie trans-
ferem miedzy indywidualnoscig a szablonowym krzykiem wspdlczesnosci.
Wroclawski Teatr Arka, tworzony przez osoby niepelnosprawne intelektual-
nie i zawodowych aktoréw inspiruje terapeutéw, rodziny oséb niepelnospraw-
nych, krytykow teatralnych. Jego funkcja spoteczna jest bardzo istotna. Aktorzy
niepelnosprawni, borykajacy sie z problemami komunikacyjnymi, nie chca mil-
czed, nie tylko w swojej sprawie. Wspdlnie z dyrektorka Renata Jasinska przy-
woluja wspolczesne problemy, odwolujac si¢ do faktéw historycznych. Stawiaja
niewygodne pytania, szukajac etiologii zfa i genezy nienawisci. Arka nie jest tea-
trem milczacym. Prowokuje do dzialania, wskazuje na mechanizmy defawo-
ryzacji i spolecznego wykluczenia. Jak dlugo glos Teatru Arka bedzie slyszalny
w miesécie, w ktérym 77 lat po tragicznej Nocy Krysztalowej, sympatycy Obozu
Radykalno-Narodowego pala przed ratuszem kukle Zyda?
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Abstract

Silent theatre? The intellectually disabled actor
in Arka Theatre

Silence is not always golden. It is clear for intellectually disabled persons, for
whom communication disorders are often indicators of their disability.

I would like to present Wroctaw’s Arka Theatre team, composed of and meant to
address the disabled. Its functioning has both a therapeutic and creative dimension.
Thanks to drama activities, the silent disabled are given an opportunity to act together,
looking for ways to eliminate the effects of disability through new, different means of
expression. Therapy through theatre is not only intended to re-educate language and
cognitive functions, but also becomes a space for exchanging experiences and exposing
weaknesses arising from disability. The apparent silence is symbolic here, becoming
a transfer between individuality and the clichéd turmoil of modern times. During
therapeutic sessions, the disabled actors tame their fears, trying to confront their own
traumatic experience through dramatic art. The suffering of a disabled actor becomes
literal, and the conscious exposure of infirmity makes the voice of silent amateur actors

audible.
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TEATROTERAPIA LUBELSKA.AKTOR

Teatroterapia Lubelska byla i jest tematem wielu artykuléw, opracowan,
a takze prac magisterskich z dziedziny pedagogiki, psychologii, socjologii, teat-
rologii. Znakomita kronikarka dokonan artystycznych prowadzonego przeze
mnie teatru i recenzentka osiagnie¢ grupy w zakresie terapii jest Agnieszka Pia-
secka', ktorej refleksje naukowe dotyczace przemian w rozwoju naszego zespo-
tu uznad nalezy za niezwykle wazne, cho¢ wyrazone czesto w sposdb poetycki,
daleki od suchych, scjentystycznych konstatacji. Sankcjonowaly one prawde
i etyke tego teatru, ocenialy jego dziatania i dawaty impuls do dalszych poszu-
kiwan twoérczych.

Nie umiem naukowo rozwazaé tego, co robi¢ na rzecz czlowieka niepel-
nosprawnego intelektualnie. Czujnym probierzem sytuacji osobistej ludzi nie-
pelnosprawnych oraz ich kondycji spolecznej stat si¢ dla mnie teatr, w ktéorym
buduje czlowieka na nowo, aby nie wstydzit sie by¢ cztowiekiem i wiedziat na
pewno, ze nim jest. Ciagle zastanawiam sig, jak najlepiej opisa¢ proces budzenia

* Mgr Maria Pietrusza-Budzynska, pedagog specjalny, nauczyciel szkoly specjal-
nej w latach 1978-201S5. Prezydent Fundacji Teatroterapia Lubelska. W 1990 roku
wPodstawowej Szkole Specjalnej w Lublinie utworzyla Teatr Roélinka, aw 1995 pierw-
szy w Polsce Teatr Ludzi Niepelnosprawnych przynalezny organizacyjnie do zawodo-
wego Teatru im. Juliusza Osterwy w Lublinie.

' Z Agnieszka Piasecka i Beate Kossecka spotkalam si¢ w 1994 roku na warszta-
tach teatralnych zorganizowanych w Stawiskach przez Polskie Stowarzyszenie na rzecz
Os6b z Niepelnosprawno$cig Intelektualng. Agnieszka Piasecka byta wtedy studentka
teatrologii na Uniwersytecie L6dzkim. Teraz jest doktorantka UL, wspdlinicjatorka
i wieloletnia dyrektor artystyczng Miedzynarodowego Biennale Spotkar Teatralnych
yTerapia i Teatr” organizowanych w Eodzi.
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woli zycia w osobie niepelnosprawnej czy znajdowania przez nig sensu zycia.
Zdaje sobie sprawe, ze w tej sytuacji mozna nazwa¢ mnie nie wiecej niz interpre-
tatorem uposledzenia umystowego czy ,matym czlowiekiem w teatrze” Wynika
to niewatpliwie z faktu, iz ciagle jestem w swoim dzialaniu twérca nieposkro-
mionym, pozostaje ciagle w drodze do i z teatru. A takze jest rezultatem mojego
przekonania, ze — jak czesto pohukuje i na Boga klne si¢ (powtarzajac gest Profe-
sora Higginsa z Pigmaliona George’a Bernarda Shawa ... ) — dajcie mi czlowieka
uposledzonego, a uczynie go aktorem!*. Dlaczego tak si¢ stanie? Dlaczego ufa on
mi bezgranicznie i poddaje si¢ mojej woli? Skad ten czlowiek wie, jaka sile ma
w sobie teatr i dlaczego z wiara poddaje si¢ dzialaniu tej sity? Skad wie, jak wielka
przemiana dokona sie¢ w jego zyciu, ktéra spowoduje, Ze wzmocni si¢ jego cialo
ispoteznieje dusza? I dlaczego bez zastanowienia wierzy i godzi si¢ na wszystko?

I ta wiara stanowi powdd mojego zmagania si¢ z pisaniem na temat nie-
pelnosprawnosci. Problemy te wymykaja si¢ refleksji znakomitych naukowcéw
i znawcow teorii osobowosci ludzi uposledzonych umystowo. Jest to tez tajem-
nica laczaca teatr z zyciem, zycie z teatrem. Potezny impuls do objawiania sa-
mego siebie, przezwyciezania siebie, zapominania o sobie i przerastania siebie’.

Artysta niepelnosprawny znalazl si¢ w pulapce swojego zycia
- nie wie, kim jest
Nie wie tez, po co to robi

Z Teatrem Ludzi Niepelnosprawnych w Lublinie zwigzanych jest osiem oséb
z uposledzeniem umystowym, ktére od 21 lat, codziennie przychodza w to miej-
sce, traktujac swoja przynalezno$¢ do teatru jako najwazniejszy obowiazek zycio-

> W filmie z 1964 roku My Fair Lady w rezyserii George’a Cukora (wg Pigmaliona
George’a Bernarda Shawa), w trzydziestej minucie projekcji, ekscentryczny profesor
Higgins méwi do putkownika Pickeringa: ,zrobie ksiezne z tego kocmotucha” i rzeczy-
widcie przemienia kwiaciarke w dame.

3 W 2012 roku wydany zostal album pt. (nie)smiertelni, zawierajacy napisana na
nowo biografie kazdej osoby niepelnosprawnej uczestniczacej w warsztatach teatral-
nych. Biografia aktora Teatroterapii w albumie ,pisana” jego rolami w teatrze i filmie
oraz zdjeciami Alqa Budzynskiego ze spektaklu Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora
wg Luigiego Pirandella, z komentarzem na temat JEGO obecnosci w teatrze — wedlug
mojej intencji, album ten zapewni¢ ma nie$miertelnos$¢ ludziom wykluczonym — (nie)
widzialnym. Zob. Maria Pietrusza-Budzyriska, Iwona Burdzanowska, Aleq Budzynski,
(Nie)smiertelni, Teatroterapia Lubelska, Lublin 2012.
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wy. Nie zawsze mowia wprost, ze sg aktorami. Nie dostaja stalej pensji za wystepy
na scenie. Oprécz tych z najdiuzszych stazem, jest jeszcze 12 0s6b, ktorych czas
uczestnictwa waha sie pomiedzy 19 a szes¢ lat, oraz pig¢ 0séb z jednorocznym
stazem.

»Nie jestem aktorem” — niedawno stwierdzil czlowiek, ktory w teatrze jest od
poczatku jego zalozenia...*, wigc — kim jest? Codziennie przychodzi do teatru
na siedem godzin, a czasem pracuje dluzej. Nie spéznia sie. Probuje z rezyse-
rem. Niedlugo daja spektakl dla publiczno$ci w innym miescie.

Ma klopot. Ostatnio stracit swoje $wiadczenia rentowe przystugujace z ra-
cji bycia niepelnosprawnym. Na komisji lekarskiej tak sie rozgadal, barwnie
opowiedzial o swoich sukcesach, ze lekarka zdecydowala o znaczacej poprawie
stanu jego zdrowia. Cofnigto mu rente — jedyne Zrédlo dochodu. Wychodzi
na to, ze przestal by¢ niepelnosprawnym. Wiadomo, iz uposledzenie umystowe
jest stanem a nie choroba i ,nie przechodzi”. Wiec kim on jest?

Rzeczywiscie czuje si¢ lepiej, jest samodzielny i pomaga swoim starzeja-
cym sie rodzicom w réznych czynnosciach, ale nie znalazt sobie zony ani pracy.
Zysk i strata. Kiedy moéwi zaréwno o jednym, jak i o drugim, ludzie dziwnie
markotnieja i nie patrza mu w oczy. Rozumie, ze uposledzenie umystowe zna-
czaco ogranicza jego zycie. Nie boli zbytnio to nazwanie, ale czuje, ze ludzie
z trudem, albo w ogéle, nie méwia mu - jeste$ uposledzony umystowo. Nawet
wtedy, gdy zachowuje si¢ glupio, nikt nie powie mu tego. Czesto styszy o sobie
— aktor. Artysta. Aktor z uposledzeniem umystowym.

Jak to brzmi! Wstydliwy temat nawet dla niego, bo jak tu méwi¢ o aktorze
w kontekscie obnizonego poziomu funkcjonowania intelektualnego.

O glupocie ,prawdziwego” aktora nie méwi si¢ w zaden sposéb — nawet
w brukowych pismach plotkarskich. Na konferencjach dotyczacych tema-
tu aktora niepelnosprawnego nie nazywa si¢ wprost jego stanu i nie méwi
sie o skutkach wynikajacych z uposledzenia umystowego, mogacych sku-
tecznie ponizy¢ niejedna przecietna osobe. Nie wymienia sie tez aktoréw
z nazwiska, ani nie laczy sie z tym nazwiskiem zadnych przetlomowych rél
w teatrze. W opracowaniach na temat teatréw, w ktdrych aktorami sa osoby
niepelnosprawne intelektualnie, méwi sie o tresciach kreowanych rél, mowi
si¢ — w liczbie mnogiej — o aktorach wystepujacych w spektaklu, thumaczy
sie zdarzenie sceniczne tym, co ich obecno$¢ na scenie daje samym aktorom,

* Materialy wlasne Fundacji: rozmowa nagrana 10 kwietnia 2016 roku przez stu-
dentke psychologii Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego im. Jana Pawta I z Mariu-
szem Maka, uczestnikiem Teatroterapii.
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widzowi, teatrowi, spoleczenstwu... Nie styszy sie o niemocy tworczej aktora
w teatrze czy Zle zagranej roli — tltumaczonej stanem upos$ledzenia umysto-
wego. Po spektaklu, w ktérym aktor z uposledzeniem umystowym ,polozyl”
role, rezyser omijal dyskretnie temat, chociaz wszyscy $wietnie wiedza, ze ma
wewnetrzng zlo$¢ i przeswiadczenie, iz powinien wyla¢ na jego glowe wiadro
wody i ,wyla¢” go z teatru, a nie lagodzi¢ sytuacje zdaniem: ,nastepnym ra-
zem ci si¢ uda”. Zle, niezrozumiale wypowiedziane stowo, pomimo wielogo-
dzinnych ¢éwiczen artykulacyjnych, boli zar6wno aktora jak i widzéw i — po-
mimo mizernych oklaskéw podtrzymujacych na duchu obydwie strony sceny
— tworzy si¢ miraz protekcji.

Obowiazujaca czy konieczna cenzura? Zmowa milczenia w imi¢ dobrej
sprawy: gloszenia przez sztuke wartoséci i idei, z przekonaniem, ze — by¢ moze
— dadza one impuls do rozwoju nowoczesnych form zycia, wszystkich zanie-
chanych spolecznie dziatan, o ktére przeciez kulturowej wspélnocie chodzi.

Jak wiec mam pisaé o artyscie, czlowieku z uposledzeniem umystowym?
Jak pisa¢, aby jeszcze - i po raz kolejny — nie urazi¢, nie przezywaé mianem
glupiego aktora!

Jak pisa¢ o aktorze, ktdry jest osoba niesamodzielng, zalezna od innych
w codziennej samoobstudze, pozbawiona przez swodj stan odpowiedzialnosci
za siebie i zycie. Wiec jak jest samodzielnym w teatrze?

Moze pisaé o czlowieku pozbawianym od urodzenia poczucia godnosci
osobistej, opierajacej sie przeciez na takich cnotach jak odwaga, mestwo, pra-
wos¢, dotrzymywanie stowa. A moze pisa¢ o godnosci opierajacej sie czasem
na czyms$ innym — powazaniu wsrdd ludzi czy umiejetnoéci obrony wartosci
swojej — ludzkiej przed umniejszaniem, czego on nie doswiadcza.

Czlowiek z uposledzeniem umyslowym, a i jego cialo, nie posiada bagazu
intelektualnego, jakim dysponuje petnosprawny aktor teatru. Nie umie zy¢ w ze-
spole i wspolpracowac z partnerem na scenie; a kiedy upadnie mu rekwizyt lub
wplacze sie w kostium, nie wie jak to ,ogra¢”. Nie ma glosu, ktérym méglby zmu-
si¢ widzow do uwagi. Czesto niezrozumiale betkocze lub wcale nie méwi. Czesto
nie potrafi czyta¢. Gubi plan gry, bo nie zapamigtal, co ma robi¢, a improwizacja
to dla niego abstrakcja. Brak wiedzy i do$§wiadczenia czyni go wolnym od przein-
telektualizowania czy w ogole intelektualnego podejscia do roli. Wynika to z jego
osobowosci i stanu, ktory te osobowos¢ ksztalttuje. Mozna nim kierowaé w kazdej
przestrzeni scenicznej, przebieraé, rozbieral, przestawiaé. Jest ufny i nie szuka au-
torytetow, kazdy moze by¢ autorytetem, jesli sie w jakikolwiek sposdb postara.
Mozna tez nauczy¢ go paru trikéw teatralnych, ktére powtérzy w kolejnych ro-
lach, fiksujac swoja pozycje na scenie reakcja widzéw.
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Kazda sztuka postuguje si¢ pewnymi obliczeniami. Czlowiek, ktéry nie ma
doswiadczenia aktorskiego, warsztatu aktorskiego — nie skonczyl zadnej szkoty
aktorskiej, a szkola specjalna nie nauczyla go pracy nad sobg i mierzenia sie
z lekami, kompleksami, stabo$ciami — nie potrafi wykreowa¢ swojej obecnosci
na scenie, jak tez zsumowac zyskow i strat wyniesionych z teatru. Arytmetyka
ta nie uwzglednia réwniez faktu, ze czlowiek uposledzony umystowo — czesto
- nie ma woli bycia aktorem. Do teatru zostal przyprowadzony przez swoich
opiekunéw, ktérzy ocenili efekty, intensywno$¢ i walor zaje¢ oferowanych
w takim miejscu a — przy braku innej, atrakcyjnej oferty zaje¢ dla dorostych
ludzi niepelnosprawnych zadecydowali o jego losie. Zadecydowali tym samym
0 jego wyjsciu na scene. I o wszystkim ,potem’, kiedy bedzie juz wiedzial, kim
jestijak ,przelicza¢” i formowac ma swoje zZycie — wbrew rezyserowi i jego ob-
rachunkom, wbrew woli rodzicéw i calego $wiata.

Dobry aktor wspoélczesnego teatru powinienien dysponowaé znaczna
sprawnoscia intelektualng. On, aktor niepelnosprawny intelektualnie, tej cechy
nie posiada. Ilo§ciowe przeliczenie stopnia inteligencji i zapisanie go w opinii
(psychologicznej) — wyniesionej sprzed teatralnego czasu — bylo degradu-
jacym zycie faktem juz od samego momentu jej wydania®. Opinia wéwczas
sformulowana nie uwzgledniala jedynie tej specyficznej odmiany inteligencji
— owego tajemniczego zmystu, za ktérego pomoca odkryl, ze umie wciela¢ sie
w konkretng indywidualnos¢ i bezustannie dokonuje odkrycia w sobie — staje
sie osobg, ktérg zagra¢ mu przyszlo po to, by cho¢ przez chwile przesta¢ by¢
soba samym. I moze o tym wlasnie powinno si¢ snu¢ rozwazania w opowie-
$ciach o cztowieku aktorze.

To wazne dla niego — méc cho¢ przez moment sta¢ si¢ kims$ innym. Dowie-
dzial si¢ o tym w czasie pierwszego wystepu w teatrze: miat dobrze dopasowa-
ny kostium i publiczno$¢ bila wielkie brawa, kiedy konferansjer wymienit imie
i nazwisko aktora. Jego imi¢ i nazwisko. Z ta — wyniesiona ze sceny odwaga by-
cia innym, lepszym, madrzejszym, fadniejszym, sprawniejszym sprobuje p6js¢
w $wiat pozateatralny, gdzie odegra siebie dopiero co doswiadczonego i pozna-
nego na scenie. Odegra siebie na dwdch scenach — scenie teatru i scenie zycia,
na ktérych wystepuje od momentu zasmakowania podziwu i zainteresowania
drugiego czlowieka.

* Czlowieka ,oblicza” si¢ na podstawie testu inteligencji Wechslera-Bellevue’a
i — pomimo calego dorobku wiedzy psychologicznej — IQ uzyskane na postawie tego
testu moze degradowac osobe i spowodowac zakwalifikowanie jej do instytucji zajmu-
jacych sie ,problemem” a nie — czlowiekiem z problemem.
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Jeden z aktoréw Teatroterapii tak ocenil zysk bycia w teatrze:

[ ...] kiedys na osiedlu $miali si¢ ze mnie i przezywali glupim, idiota. Koledzy nie
bawili sie ze mng. Teraz, kiedy zobaczyli mnie w telewizji — klaniaja mi sie i chwa-
la, ze zmienitem sie na lepsze®.

Nie od razu zrozumialam, ze on wiedzial zawsze o swojej innoéci i wstydzit sie
jej. Bolata go ta odmienno$¢ i przezwiska. Proces budzenia krytycyzmu, dora-
stania do akceptacji swojego stanu ,mniejszej madrosci”” byt dlugi, wielokrot-
nie odraczany i wycofywany, poniewaz nie chcial wiedzie¢, ze ,jest glupszy od
innych”™.

Odkrycie, ktérego dokonatam jeszcze wielokrotnie, zyjac we wspélnocie
teatralnej, pozwala uogdlni¢ poczynione obserwacje: ludzie niepelnospraw-
ni wstydza sie, ze s upo$ledzeni umyslowo. Posluze si¢ tu, na te okoliczno$¢,
przyktadem prawdziwego pijaka, ktory pije codziennie i nie moze przestac.
Stara sig¢ skry¢ to brzemi¢ przed otoczeniem. Jest porzadnie ubrany i usiluje
sprawia¢ wrazenie trzezwego i opanowanego. Zdradza go dopiero jaka$ przy-
padkowa wypowiedz, nagle — nieoczekiwane i nieuzasadnione zdenerwowanie,
glupi uczynek wbrew czemus lub komus. Jest skompromitowany. Podobnie jest
z ludZmi upos$ledzonymi umystowo, ktérych nazwaliémy aktorami. Po paru wy-
stepach na scenie, kiedy udalo sie skry¢ za rolg teatralng swdj stan niepetlno-
sprawnosci, osiagneli sile, aby i w zZyciu codziennym to robi¢. Wstyd noszony
w sobie od lat, wypierany bolesnie z psychiki — okazalo si¢, ze mozna go ,,ograc”

Jak si¢ — w takim razie — czuje, kiedy gra oslawiong i zakazang przez licz-
nych cenzoréw teatru kaczuszke badZz muchomorka? Ostatnimi czasy — po
okresie krytyki skierowanej do rezyserdéw tych zenujacych widowisk — nie jest
wecale inaczej. Czlowiek — juz nie przebrany za muchomorka, ale stylizowany
i rezyserowany na ,prawdziwego siebie” — opowiada i pokazuje jaki jest w zyciu

¢ Materialy wlasne Fundacji, w: Wywiad z Andrzejem Rumirskim do sprawoz-
dania z dzialalno$ci WTZ za 2005 rok.

7 Ibidem.

$ Ibidem.

° Pierwszemu mojemu aktorowi, ktory wstydzit sie, ze koledzy rozpoznaja go
w spektaklu i odkryja, iz chodzi do cambridge [to nazwa szkoly specjalnej w Lublinie]
w gescie wspolczucia nalozylam maske na jego twarz, aby zechcial wystapi¢ przed pu-
bliczno$cia. Przez wiele lat rytual naktadania maski na twarz aktora stanowil element
gry o wolnos¢ Innego w teatrze. Moge powiedzie¢, ze maska przejeta kontrole nad
ztym samopoczuciem, ztym do$wiadczeniem i ztym losem czlowieka z uposledzeniem
umystowym. Zakryla wszystko.
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— irobi to na scenie, obnazajac wlasne ego przy wtdrze oklaskéw podgladaczy
zwidowni, ktéra ozywia si¢ na jego widoczne — prawdopodobnie (a moze nie?)
— pochodzace spoza scenariusza zachowania: np. ziewanie, drapanie ,nie w te
cze$¢ ciala’, manifestowane oznaki znudzenia bycia w spektaklu itp. Jezeli ,,co$”
powie a publiczno$¢ tego nie zrozumie, bo méwi majac genetyczna wade wy-
mowy — rezyser wie, ze tak ma by¢. Publiczno$¢ rechocze: gtupek gra gtupka....
Zostal wyrezyserowany i ,wypuszczony” do — i dla — widza. Jego przyznanie
sie na scenie do nieposiadania podstawowego narzedzia niezbednego w teatrze,
czyli intelektu, obnaza i obraza go niemilosiernie. Dlaczego musi to robi¢? Od-
powiedz jest prosta. Zaufal rezyserowi w nadziei na nowe zycie, lepsze od do-
tychczasowego'®. Wspolczesny freak?

Widzami pierwszego spektaklu Teatroterapii — z roku 1995 — Swiat nie
wierzy lzom byli rodzice, znajomi, nauczyciele aktoréw, a w szczegélnosci byty
to matki. To one, widzac swoje dzieci w pieknych kostiumach dellarte, kunsz-
townie wykonanych maskach na twarzach, zakrywajacych niepelnosprawnos¢
— plakaly ze wzruszenia i dtugo, zawsze bardzo dtugo — bily brawo. Same wyfry-
zowane, w od$wietnych sukienkach, przezywaly najmniejszy przejaw ekspresji
swojego dziecka. Teatr byt dla nich nie tylko elementem zycia towarzyskie-
go, ale tez miejscem, w ktérym i one, i ich dzieci swigtowaly po raz pierwszy
w zyciu sukces. Zastygle w fotelach teatralnych — plakaly. Z czasem, na - zawsze
pelnej — widowni zasiedli ludzie ze $wiata sztuki, aktorzy, dziennikarze, studen-
ci, naukowcy. Ttum widzéw przemieszal sie, stal sie w wiekszosci obcy, niezna-
ny, czesto juz nieidentyfikowany ze srodowiskiem aktoréw. Wchlonal placzace
matki, ktére coraz bardziej stawaly si¢ bezimienne...

O aktorze widzowie siedzacy w krzeslach wiedza bardzo malo, traktuja go
powierzchownie i zazwyczaj nie traktuja personalnie, ale jako czes$¢ spektaklu
wywodzacego sie ze srodowiska oséb niepelnosprawnych. W programach im-
prez okolicznosciowych, w ktérych czasie prezentowane sa spektakle, aktorzy
sa bezimienni albo przypisani do organizatora. Teatroterapia Lubelska przyjeta
odmienny styl i praktykuje go, manifestujac inny obraz wspoélczesnego cztowie-
ka z niepelnosprawnoscig intelektualng — aktora wspdlnoty teatralnej — Teatru.
Spektakle Teatroterapii podejmuja przez lata — od roku 1995, po rok 2016
- wazne zadania spoleczne, jakie proponuje wspolczesna sztuka, a dotycza one

10 Jedna z rezyserek spytala mnie ot tak — przy okazji: co zrobitabym, gdyby ak-
torzy grajacy role zakochanych zamiast calowac sie ,na niby” wyszli z roli i calowali
sie dlugo i naprawde? Na moje dictum — nie pozwolitabym pracowa¢ tobie z ludZmi
niepetnosprawnymi, odpowiedziala butnie: a gdzie oni maja to robi¢?
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przede wszystkim — zmiany wizerunku osoby niepelnosprawnej w oczach —ina
oczach — widza. W misji Teatroterapii zawarty jest kult piekna jako sily przeni-
kajacej wszystkie sfery zycia 0so6b z uposledzeniem umyslowym: piekna jako
dobra powszechnie dostepnego przez nich i rozumianego jako zobowiazanie
czlowieka z niepelnosprawno$écia wobec siebie. Wyksztalcenie w osobie aktora
postawy estetycznej wobec rzeczywistosci jest tez wyksztalceniem w nim umie-
jetnosci korzystania z dorobku wspoélczesnej cywilizacji. Estetyzacja rzeczywi-
sto$ci znalazla swoja realizacje w codziennej celebracji nowego zycia, w ktorej
sztuka i zycie przenikaja si¢ w dobrych proporcjach, niezwyktych dla niejednej
osoby (nie)normalnej.

W miejsce dziwnego, $miesznego, obslinionego, Zle ubranego glupka' lu-
dzie na widowni maja przed sobg aktora, osobe z niepelnosprawnoscia w pelni
$wiadoma swojego stanu. Ma wiele do powiedzenia o sobie, swojej spolecznej
egzystencji, osobistych doznaniach i problemach dotykajacych duszy i ciala.
Fikcja i rzeczywisto$¢ przenikaja si¢ intensywnie w dobrze ,skrojonym” spek-
taklu, a granice pomiedzy normalnoscia a odmiennoscia s3 tak ustawione, aby
wrazenie sztuczno$ci teatralnej nie zacierato manifestacji niepelnosprawnosci
i uwalnianemu na oczach widza bélu istnienia'>.

Nadzwyczajnos¢ i pigkno fikcyjnego $wiata sceny wyraznie przemieniaja
szpetote i inno$¢ w tre$¢ czlowieczego przestania zawartego w spektaklu. A do
teatru wkracza tym samym nowa jakos¢: podjecie roli oznacza transgresja czlo-
wieka i aktora, czego nie mozna utozsamia¢ wylacznie z odgrywaniem postaci
scenicznej. Aktorstwo — gdy uprawia je czlowiek z upo$ledzeniem umystowym
— to sztuka przeobrazania a nie wyjawiania w roli teatralnej faktu upo$ledzenia
umystowego: zewnetrzne przeobrazenie za pomoca maski czy makijazu (pigk-
nieje), glosu (uczy sie go wydobywaé i méwi¢ odwaznie, $wiadomie), sposobu
chodzenia i poruszania si¢ (odwaznie pokonuje kazda przestrzer bez pomo-
cy), przedstawiania siebie innego niz jest w rzeczywistoéci. Wchodzac w role

"' W latach 80. i 90. ubieglego stulecia charakterystyczny ubiér uposledzonego
umystowo czlowieka zawarty byl w kanonie wygodnych i tanich dreséw z lampasem,
czapeczki z daszkiem - z reklamg firmy rozdajacej te czapki przy jakiej$ okazji i ko-
szulki z innego kompletu darowanych reklaméwek. Teatroterapia specjalizowala sie
w pokazach mody, ktére organizowata w réznych miastach Polski, tworzac mocne
przeslanie, ze osoby z upo$ledzeniem musza si¢ my¢ i wyglada¢ normalnie — jak ich
réwieénicy i jak moda nakazuje.

12 Miedzy innymi w spektaklu Swiat nie wierzy tzom (1995) czy Isadora. Opowies¢
o kobiecie (2004).
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tancerza® staje si¢ innym czlowiekiem, a gdy z niej wychodzi jest odwazniej-
szy, wiecej wie i wigcej moze. Jest szczesliwy, jego cialo — silniejsze i okazalsze
— przestaje mu przeszkadzad, a i dusza mniej boli. Widz w teatrze widzi tego
yprzeobrazonego” i nie chce juz pamieta¢ tego, ktérym ten aktor byt wezeséniej.
Aktor nie wyjawil tego w swojej roli.

Natomiast — prosze wstuchad sie w to zdanie nieznanej mi kobiety, zastysza-
ne przeze mnie w foyer po spektaklu Teatroterapii pt. Malowany ptak: ,O, ten....
Ten aktor...Widzialam ... Prowadzil korowéd taneczny na weselu swojego bra-
ta. To $wietny tancerz...”. Méwila o Michale Dziedzicu.

Cielesno$¢ i ekspresja oséb niepelnosprawnych intelektualnie w réznych
sytuacjach spotecznych budzi zdecydowany sprzeciw przed ich obecnoscia,
przed ich bezseksualnoscia, codzienna wspoélegzystencija i byciem z nimi w real-
nym zyciu. Obecnos¢ czlowieka niepelnosprawnego powoduje, iz poza odraza
widzowie czuja rowniez olbrzymia ciekawos¢ — kiedy$ zaspokajana w cyrkach'?,
widowiskach ulicznych czy w czasie przygladania si¢ publicznym egzekucjom,
a teraz — wspolczesnie — w Internecie, rzadziej w telewizji oraz w nadal popu-
larnych freak-shows i w cyrku. Czlowiek lubi oglada¢ skrajne stany, w réwnej
mierze te emocjonalne, co fizyczne. Widzowie osiagaja w ten sposob katharsis,
w klasycznym rozumieniu terminu, lub przeciwnie — wywolane satysfakeja, ze
owe historie nie dotyczg ich samych.

A w teatrze odmiennosci, innos¢ — a zatem ciata i dusze szczegolnie nacecho-
wane — zyskujg status znaku estetycznego. Inno$¢ na scenie posiada potencjat se-
mantyczny. Samo postawienie na scenie kogo$, kto nie pasuje do catoéci kompo-
zycji, wywoluje niepokdj, dazy do energetycznego konfliktu, a w konsekwencji do
zerwania z iluzja badz pokonania Innego. W widzu rodzi si¢ refleksja, czesto niepo-
zbawiona wartosciowania przedstawionych mu znakéw: dlatego i po to — stopient
epatowania odmienno$cia postaci zalezy tylko od $wiadomych zabiegow rezysera.

Tworcy poszukuja odswiezenia, niebanalnych tematéw, nowego jezyka,
takze na wlasna reke. Michal Borczuch zrobil w Bydgoszczy Fausta z niewido-
mymi. Radostaw Rychcik do Balladyny w Rzeszowie, dziejacej sie po pierwszej

13 Miedzy innymi jak w spektaklu M-jak (1998), Moje country (2003), Isadora.
Opowiesé o kobiecie (2004), Malowany ptak (2010).

'* Dobrym przyktadem jest niezalezny film krétkometrazowy z 2009 roku Cyrk
motyli (rez. Joshua Weigel, scenariusz: Joshua i Rebekah Weigel). Film opowiada o czto-
wieku bez koniczyn, ktéry podrézuje z cyrkiem by poprawic swéj los, baza Internet film-
web: http://www.filmweb.pl/film/Cyrk+motyli-2009-542342 (dostep: 20.03.2016),
zob. tez: https://wwwyoutube.com/watch?v=a4KeipGwkKk (dostep: 15.03.2016).
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wojnie $wiatowej, zaprosil niepelnosprawnych ruchowo, a Jan Klata do roli
dzieci we Wrogu ludu zaangazowat pare z zespolem Downa'.

W 2002 roku Teatroterapia uczestniczyla ze spektaklem Dellarte w Espel-
kamp, w $wigcie teatralnym i obradach Europejskiego Okragtego Stotu. Mo-
tywem przewodnim rozméw w Niemczech byla obecno$¢ ludzi niepelno-
sprawnych w teatrze i problem dyskryminacji we wspoélczesnej sztuce teatru.
Przykladem stala sie kopenhaska inscenizacja Hamleta, ktéra nie doszta do
skutku, poniewaz rezyser Stefan Bachman w roli Ofelii postanowil obsadzi¢ ak-
torke z zespolem Downa. Zesp6l Denmark’s Royal Theater — a i opinia publicz-
na — nie pozwolili na realizacje¢ przedstawienia, oskarzajac Bachmana, ze chce
wykorzysta¢ osobe niemogaca za siebie w pelni decydowac.

W 2004 roku, w odpowiedzi na wydarzenie dunskie, Krzysztof Babicki
podjat swoje osobiste i artystyczne wyzwanie. W spektaklu Hamlet wprowa-
dzil do inscenizacji chér jedenastu aktorow, cztonkéw Teatroterapii Lubelskie;j.
Nazwal ich ,posrednikami pomigdzy dwiema przestrzeniami teatralnymi'®”
i ,lustrem, w ktérym przegladaja si¢ bohaterowie Hamleta i widzowie'””. Jego
zamyslem bylo stworzenie zwierciadla dla rzeczywistosci obnazonej przez
Szekspira. Zastanawial sig, jak na realia, w ktérych kreowane s3 nowe prawa,
aby osiagna¢ pewne korzysci, patrza osoby czyste, zupelnie wolne od tego ro-
dzaju dazen, checi, pozadan. Mowil:

Znalazlem takich ludzi. Od dziesieciu lat w teatrze pracuje dwudziestopieciooso-
bowa grupa skazanych na banicje spoleczng z powodu uposledzenia umystowe-
go. Ludzie ci, czesto traktowani protekcjonalnie i nazywani bardzo nieelegancko
yludZmi sprawnymi inaczej” czy ,niepelnosprawnymi’, zyja wérdd nas i pozwalaja
nam czu¢ si¢ lepszymi, madrzejszymi, normalnymi. Przez to sa $wiadkami nasze-
go zadufania'®.

Rezyser chcial, aby swiat Hamleta, Klaudiusza, przejrzat sie w oczach
0sob zupelnie innej strefy wrazliwosci, zyjacych w innym tempie. Odrebnos¢
ludzi pelniacych w sztuce role lustra jest podkreslona srodkami wyrazu, kto-
rymi sie postuguja. Obserwuja destruktywny wplyw zdrady i przeswiadczenia

'S Zob. Aneta Kyziol, Rezyser poszukiwany, ,Polityka’, 18-24.11.201S, nr 47
(3036), s. 82.

'6 Zob. Maria Pietrusza-Budzyriska, Dlaczego ,Hamlet” — wywiad z Krzysztofem
Babickim, [w:] eadem, By¢ albo nie by¢. Teatroterapia, zdjecia 1. Burdzanowska, Teatr
im. Juliusza Osterwy, Warsztaty Terapii Zajeciowej Teatroterapia, Lublin 2006.

"7 Ibidem.

'8 Ibidem.
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o koniecznosci zemsty. Ale tego nie komentuja, w przeciwienistwie do pozo-
stalych bohateréw dramatu, ktérzy dzialaja, robia uwagi, wygtaszaja monologi.
Oni na to patrza i nie majg sléw, zeby wyrazi¢ swoje rozterki. Milcza i to jest naj-
lepszy wyraz tego, co dzieje si¢ w §rodku. Z formalnego punktu widzenia byli
tylko tlem, w dodatku nieprzewidzianym przez autora tragedii, lecz ich obec-
nos$¢ wywolala silne napiecie pomiedzy postawami protagonistow a chérem.
»Innos¢” i posagowos¢ aktoréw Teatroterapii spowodowala, ze odebrani zostali
jako zbiorowe uosobienie czystosci moralnej, niczym grecki chor, ktéry osadza.
Ich milczenie spotegowato efekt, wzbudzajac w odbiorcach che¢ buntu i glebo-
ki sprzeciw wobec zastanej sytuacji. Choreograf Jacek Tomasik, autorytet dla
wielu aktoréw i rezyseréw, szukal argumentu, ktérym mial przekona¢ samego
siebie do mozliwosci postawienia tych ,innych” aktoréw przed widzem; chciat
zbudowac ich role tylko $rodkami teatralnymi, tak aby uczestnictwo uposle-
dzonych umystowo ludzi w teatrze musialo by¢ — Teatrem. Po wielu konsul-
tacjach znalazt sposob, aby mogli stang¢ na scenie z caly swoja bezbronnoscia,
ktorg czytal wich cialach®.

' Przed podjeciem pracy nad Hamletem spedzil z aktorami Teatroterapii obdz
letni w Kazimierzu. Byl to swoisty egzamin umiejetnosci i warsztatu aktorskiego dla
catego zespolu. Kiedy staneli przed rezyserem, potwierdzit on fakt posiadanych moz-
liwosci aktorskich. Zachwycila go tez latwos¢ wspdlpracy i partnerowania na kazdym
etapie tworzenia spektaklu. Jacek Krol, aktor kreujacy role Hamleta, okreglat ich jako
fantastycznie fiksujacych partneréw, ktorzy wiernie potrafia powtarzaé sytuacje sce-
niczne. asystent rezysera i aktor, nazwal ich pelnymi profesjonalista-
mi w kreowaniu roli. W wypowiedzi elektryka Edwarda Ciechoniskiego, pt. O zmianie
(zob.: M. Pietrusza-Budzyniska, Dlaczego ,Hamlet"...), zawarta jest idea pracy z akto-
rem niepelnosprawnym: Ciechoniski opowiedzial o wspélpracy z zespotem, ktéra dla
niego rozpoczela sig 10 lat temu, gdy grali pierwszy swéj spektakl Swiat nie wierzy tzom.
Ludzie grajacy w tym spektaklu, i sam spektakl, wywarli na nim wielkie wrazenie:
»Nie bywatem nigdy w takim otoczeniu i nie byli to zawodowi aktorzy. W mojej pracy
dzialam konkretnie i szybko. A tu musieliémy powtarza¢ wielokrotnie wszystkie sce-
ny i szukac takiego o$wietlenia, Zeby nie wygladali nieszczeéliwie i dramatycznie, czy
biednie na scenie, bo kazdy sposéb, ktéry do tej pory znalem — nie zdawal egzaminu.
Widoczne stawaly sie ich ulomnosci i niepelnosprawno$¢. Mieli jednak wole dziatania.
To mi zaimponowato. Rozbudzili cala moja wiedze o o$wietleniu teatralnym i czutem,
ze razem z nimi tworze spektakl”. Razem z nimi przezywal potem aplauz publicznosci
jeszcze pare razy jezdzac z nimi a to do Berlina, a to do Bydgoszczy, czy tez towarzyszac
im, gdy wystepowali w lubelskim Teatrze. ,W Hamlecie oswietlenie scen z aktorami
Teatroterapii bylo fatwiejsze, bo - jak wyznat — potrafia $wietnie juz wspotpracowaé
z ekipa techniczng, rozumieja polecenia i je realizuja. Po$wigcilem mimo to wiecej
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Stala sie ona walorem, przez co stworzyli swoja obecno$cia w spektaklu pe-
wien nowy porzadek wewnetrzny, nowa przestrzen. Stali si¢ uczestnikami teat-
ralnego zdarzenia. Zrealizowali swoj teatralny cel. Ich trwanie w gescie i bez-
ruchu mialo niespotykanie wielki tadunek emocjonalny i wielkg site wyrazu®.

Opisywane do$wiadczenie jawi si¢ w kategoriach spelniania waznej funkcji
teatru — jak méwi Krzysztof Babicki — czyli skupienia sie nad czlowiekiem w jego
dramacie istnienia. Pokazuje jak wielka sile ma teatr, ktory przemienit bioracych
w nim udzial ludzi niepelnosprawnych w aktoréw, a wiec realizatoréw siebie
samych; ukazal, Ze moga by¢ sprawcami intencji budowanych i rozwijanych
w trakcie pracy artystycznej z rezyserem i calym zespolem teatralnym. Przeisto-
czyli dzieki teatrowi — i w teatrze — siebie i swdj los. Udowodnili w przestrzeni
teatru sobie i innym, ze zle do$wiadczenie losu osoby niepelnosprawnej mozna
zamieni¢ na do$wiadczenie losu, ktdry staje si¢ wartoscig sama w sobie?'.

Stynny wiersz o aktorach z Hamleta (Studium ,,Hamlet”) Stanistawa Wyspian-
skiego, bedacy takze mottem albumu wydanego przez Teatr im. Juliusza Osterwy
z okazji 120 rocznicy jego powstania, niech bedzie komentarzem do tego, co wyda-
rzylo si¢ w labiryncie Teatru w Lublinie, do ktérego wszedl Inny Aktor:

Smieszni? — Nieprawda. Oni tylko maja
pokaza¢, pokazuja w sztuce, ktorg graja,
ludzkie przywary i ludzka niewole,

i niedolestwo mysli, i ulomno$¢;
przyjmuja na sie maski, str6j i dole
zywa, a sadzi ich wasza przytomno$¢.

uwagi, zeby doswietli¢ zmiang na lepsze w kazdym czlowieku, ktérego znam i ktérg
zauwazyltem z satysfakcja” Ibidem.

* Monika Domejko, aktorka, jest przekonana o znaczeniu zrozumienia i wrazliwo-
$ci w przezywaniu tresci sztuki przez niepelnosprawnych partnerdw, ktérych sita i chec¢
do pracy w czasie wielokrotnych préb budzily szacunek. Méwi: ,Gralam z nimi pierw-
sz3, wazng scene po otwarciu kurtyny: kiedy oczekuje Hamleta i prowadze lekcje $piewu.
Przejrzatam si¢ w ich oczach — wiedziatam, ze publiczno$¢ zrobita to samo”. Ibidem.

21 7 grupy 25 0séb wywodzacych sig z Teatroterapii zostato WYROZNIONYCH/
WYBRANYCH jedenascie najbardziej charakterystycznych, NAZNACZONYCH wi-
doczna niepelnosprawnoscia postaci, ktérych stan mégl bardzo ograniczy¢ poruszanie
sie ich w trudnych warunkach scenografii stworzonej do spektaklu: scena zbudowa-
na zostala pod katem szes¢dziesieciu stopni, a wejécie na szczyt tej gory— przez LA-
BIRYNT wysokich schodéw — odbywal si¢ w czasie trwania spektaklu, w absolutne;
ciemnosci i wymaganej absolutnej ciszy. Aktorzy z Teatroterapii ,przewalczyli” swoje
ograniczenia i przestrzen teatru.
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Co w nich jest samych wad i duszy bole,

i skazy — jaka pycha - jaka skromno$¢,

jaka obluda - jaka wzgarda, zazdros¢, cnota,
jaka nienawi$¢ — niecheé i ochota,

to pokazuja iz tego sie myja

po skonczonym spektaklu, gdy teatr skonczony.
Co w nich udane, tym w teatrze zyja,

I duch ich z rudy tej jest — oczyszczony.

To nie s3 blazny — chociaz blaznéw miano,
oklaskiem darzac, w oczy im rzucano -

lecz ludzie — ktérych na to powolano,

by biorac na si¢ maske i udanie,

mowili prawdy wiecznej przykazanie.

Na co sta¢ kogo, tajemnic tych siega;
Wieczna w tym sila, groza i potega™.

Dlaczego teatroterapia

Dziekuje: duchowi naszego Teatru i jego Patronowi — Juliuszowi Osterwie, ktory
traktowat aktora jako ,domownika” w teatrze — wspolnym — domu i uczyt , aktora-
-czlowieka”, by stawat sie lepszym...

Tak w 2004 roku, po dziesieciu latach Zycia we wspdlnocie teatralnej zto-
zonej z ludzi niepelnosprawnych, aktoréw réznych teatréw, muzykéw, poe-
tow, akrobatéw, pedagogéw, psychologéw? probowalam — w tamtym czasie
— wytlumaczy¢ te szczeg6lna intuicjg, ktéra prowadzita mnie w kierunku Re-
duty Osterwy. Dzigkowatam ,Duchowi Naszego Teatru” za to, ze ,podpro-
wadzil” mnie w poczynaniach wszelkich zaskakujaco blisko idei wielkiego
patrona Teatru Dramatycznego w Lublinie. Idea pracy zespolowej i wspolnej

** Cytat za: Przez labirynt zwany Teatr. Od ,Wesela” do ,Wesela”. Teatr lubelski w la-
tach 1985-2006, red. A. Nowak, Teatr im. Juliusza Osterwy w Lublinie, Lublin 2006;
cyt. za: Stanistaw Wyspianiski, Hamlet, [w:] idem, Dziela zebrane, red. L. Ploszewski
iin., t. 13, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1961, s. 38, w. 860-880.

» Przez wszystkie lata ,przewinelo” sie przez zesp6t Teatroterapii wielu bardzo
interesujacych ludzi sztuki, ktérzy pracowali ,na etacie” i wspdlpracowali z nami — jako
nasi Przyjaciele, np. Jan Stolarski z Teatru Stu, Magda Piekorz, Krzysztof Babicki, Ma-
rek Braun, Marek Kuczynski Jacek Tomasik, Adam Kilian, Magdalena Lazarkiewicz,
Natasza Ziétkowska-Kurczuk, Edward Gramont, Wojciech Kapron, Iwona Burdza-
nowska i Katarzyna Paletko, zesp6t EncePence z Lublina i wielu innych zacnych...
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odpowiedzialnosci za kazdego cztonka zespolu; idea, z ktéra zgodnie do dnia
dzisiejszego nawet zarobionymi pieniedzmi dzielimy sie wcigz réwno. Jest to
przeciez powielenie poczynan Osterwowej Reduty. Aktorzy Teatroterapii maja
narzucony rygor etyczny nie tylko podczas pracy na scenie, ale i w Zyciu co-
dziennym®.

Mocne zwiazki w zespole oparte s3 na przyjazni i idei samopomocy/po-
mocy: silniejszy pomaga stabszemu, bo bez tego drugiego spektakl by nie istniat
i silniejszy nie stawalby sie jeszcze sprawniejszym. Te regule potwierdza caly tryb
zycia: gotowanie positkéw — z uwzglednieniem zdrowego Zywienia — w kuchni
znajdujacej sie przy teatrze®; wspdlne ucztowanie zawarte w rytuale dnia; czeste
podroéze do innych miast i krajéw; przygotowywanie i wykonywanie dekoracji
stawianej i pakowanej zespolowo; wyjazdy na wakacje i ferie, na obozy prze-
trwania — w celu zdobywania doswiadczen potrzebnych aktorowi; swietowanie
waznych dat i $wiat religijnych; interweniowanie w zdrowie czlonkéw zespotu.
Wszystko to powoduje, ze nazywani jesteSmy komuna ... jak u Osterwy.

I tak wszyscy od lat pielegnuja wspdlnote, rozwijaja ja, pomnazajg inten-
cje bycia razem, bo szanuja to, iz sa ,domownikami w teatrze”. Praca z mlo-
dymi ludZmi, ktérzy nie maja zadnego przygotowania, a wejscie do teatru
jest czesto dla nich szokiem kulturowym, opiera si¢ na codziennym treningu
ciafa i glosu i naklada si¢ — do dnia dzisiejszego — na ksztalcenie muzyczne,

** Teatr, przebywanie w teatrze, zycie dzigki teatrowi, tworzenie teatru jest §wie-
toscia w kazdym czlowieku, a poniewaz WSZYSCY wokdl maja wiedzie¢ o pocho-
dzeniu aktora — jest z Teatroterapii — muszg oni wiec tak zy¢ i postepowac, aby budzi¢
szacunek na zewnatrz teatru, nie tylko na scenie. Wszyscy aktorzy Teatroterapii nosza
jednakowe, czarne, wygodne stroje na co dzien i od $wigta, ktére czynia ich jedno-
lita formacja, wyrdzniajaca sie sposrod tlumu. Naznaczenie kostiumem uszlachetnia
czestokro¢ posta¢ zdeformowana niepelnosprawnoscia. Pomoglo to tez parokrotnie
w codzienno$ci. Przyklad: jeden z aktoréw wyruszyl szuka¢ drogi do ksiezyca. By¢
moze znalazlby ja, ale wybrat sie w podréz tuz przed wystawianym spektaklem. Bylo
to w Kazimierzu, w czasie wielkiego festynu, ktory zgromadzil mnéstwo ludzi. Grat on
wazng role, wigc musielismy odnaleZ¢ go szybko. Rozpytujac o mezczyzne z zespolem
Downa — nic nie osiagneliémy. Dopiero nawolywanie, ze szukamy aktora ubranego na
czarno spowodowalo, ze ludzie wskazali nam droge. Odnaleziony — zagrat tak, jak ni-
gdy dotad....

* Po obiedzie w Reducie obowiazywaly godziny milczenia. U nas bylo na po-
czatku odwrotnie — cztowiek powinien byl przesta¢ milcze¢ czy komunikowac sie tyl-
ko monosylabami. W 2015 roku zaczeliémy praktykowaé milczenie — wielu do tej pory
nieméwiacych ludzi zaczeto odreagowywad i zrobilo si¢ glosno...
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pantomime i taniec, taekwondo (u Osterwy szermierka), méwienie tekstu,
poszukiwania artystyczne w malarstwie, prace umystowa (przedmioty z hi-
storii teatru — do ktérych wracamy szczegélnie zima), eksperymenty foto-
graficzne, zdobywanie wiedzy literackiej, zdobywanie wiedzy spolecznej czy
dochodzenia przez teatr do — doswiadczenia i w teatrze do — do$wiadczania.
Plan kazdego dnia w Teatroterapii od ponad dwudziestu lat wyglada tak samo
i uwzglednia wszystkie wymienione zajecia. Rozpoczyna dzien — niezmien-
nie od wielu lat — krag, w ktérym spotyka sie caly zespol, by omowié swoje
problemy, rado$ci i odszuka¢ potrzebe wiedzy.

W zaleznosci od wlasnie budowanego, kolejnego spektaklu tak konstruujemy
swoje zycie, aby to, co jest potrzebne do zagrania na przyktad w Hamlecie bylo na-
szym wlasnym, realnym doswiadczeniem i ,magazynem’, z ktérego aktor bedzie
mogl czerpad — jak mawial Osterwa. Widze w tym przepieknym dookresleniu Juliu-
sza Osterwy analogie do wlasnej idei teatralnej, w ktorej czlowiekowi Teatroterapii
pragne — za wszelka cene — zwrdci¢ w teatrze i dzieki teatrowi — wiedze o zyciu i do-
$wiadczenie Zycia: na jego miare i tyle, ile moze jej wzia¢ ze mnie i unie$¢ z wielkich
tego $wiata, ktorych zapraszamy do kregu naszej wspodlnoty teatralnej.

Wyjasnienie i usystematyzowanie doktryny Teatroterapii w gléwnej mie-
rze opiera si¢ na procesie budowania spektaklu. ,Robienie” spektaklu wyglada
tak, jakbym ,zakladala” na czas jego budowy okresowa szkote ogélnoksztatca-
ca — teatralng, po$wiecong rozwazaniu takich zagadnien jak: bdl i dramat zy-
cia, miloé¢, narodziny—przemijanie—$mier¢, kobieco$¢ i macierzynstwo, teatr
w teatrze, ja niedoskonaty i wiele innych. Proces przygotowania spektaklu, czyli
zdobycia wiedzy w tej szkole na swoj temat ,ile wiem, a ile nie” trwa od roku do
paru lat. Proces ten nie jest nastawiony na produkowanie spektaklu, lecz na po-
szukiwanie przez teatr wiedzy o zyciu i czlowieku. Trwa wigc taki czas, jaki jest
potrzebny, aby zglebi¢ i siebie®, i zycie wokét siebie — i dla siebie; doswiadczy¢
zycia i z do$wiadczenia tego wzia¢ jak najwiecej.

A potem stana¢ na scenie, gdzie dokona si¢ cud przemiany: uposledzony
umyslowo czlowiek staje si¢ aktorem® — méwi ze sceny o sobie, wlasnych do-
$wiadczeniach i przezyciach, a widz jego opowie$¢ rozumie.

%6 Realizujac sztuke SpowiedZ w drewnie Jana Wilkowskiego aktorzy gotowali i je-
dli potrawy takie, jakie jadlo sie na wsi polskiej w XVI wieku; rzezbili figurki z drewna;
pojechali w gory i zyli w prymitywnych warunkach kurnej chaty w zimie i latem; dys-
kutowali i kiocili sie z Bogiem na temat swojej niepelnosprawno$ci, poznawali i uczyli
sie gwary goralskiej od gorali.

7 Celowo dookreslam, ze staje si¢ aktorem, bo proces tego ,stawania si¢” jest
nieskoriczony, ciagly, od spektaklu do spektaklu.



190 Maria Pietrusza-Budzyniska

Przy tworzeniu kolejnego i nastepnego spektaklu Teatroterapii powstaje
nowy czlowiek. Juliusz Osterwa twierdzil, ze aby zmieni¢ teatr potrzebny jest
nowy aktor®. Teatr Ludzi Niepelnosprawnych® spelnil pragnienia Osterwy
i w innym wymiarze — w lubelskim teatrze jego imienia podjeta zostala mysl
o spolecznym wymiarze teatru, ktory ksztaltuje aktoréw jako aktywnych spo-
lecznikéw, dzialaczy teatralnych. Aktorzy Teatroterapii sa najlepszym tego
przyktadem: od dwudziestu lat méwig ze sceny we wlasnej sprawie, a scena
ich jest wszedzie, gdziekolwiek stana. Przyznali si¢ kim s3 po to, aby wszyst-
kim biednym ludziom, zaniechanym w $wiecie calym z powodu innoéci swojej,
otworzy¢ drzwi do lepszego zycia, w ktorym jest dla uposledzonych umystowo
praca, a przez to powazanie spoteczne i wolno$¢ osobista™®.

*% Andrzej Redosz, aktor Teatru im. Juliusza Osterwy w Lublinie, przy okazji rea-
lizowanego Hamleta w 2004 roku, powiedzial o nich, ludziach niepelnosprawnych, ze
sa to pasjonaci sceny — nowi ludzie w teatrze, ktérzy przypomnieli wszystkim aktorom,
czym jest teatr. I uczynili ten teatr na nowo $wietym dla niego.

¥ Od poczatku miat to by¢ teatr. A potem terapia, bo dotacja z instytucji opie-
ki spolecznej przeznaczona byla na warsztaty terapii zajeciowej zaczynajace dziataé
w Polsce wlatach 90. XX wieku. Postanowilam ,ogra¢” system opieki spoleczneji zato-
zy¢ takie warsztaty jako teatr. Klamstwo idealne usankcjonowane zostalo przez statut
organizacyjny instytucji, nadajacy w 1995 roku zespolowi teatralnemu 25 0séb z upo-
$ledzeniem umyslowym status i miano teatru. Paiistwowy Teatr im. Juliusza Osterwy
przyjal w swoja strukture organizacyjna ludzi, ktorzy — jak oglosil 6wczesny dyrektor
teatru Cezary Karpinski, ,[ ... ] pierwszy raz w ponadstuletniej historii teatru drama-
tycznego staneli na scenie u$wieconej krwia i potem najwiekszych aktoréw polskich.
Teatroterapia powinna zosta¢ jako nazwa teatru [ ... ] kiedy$ jej znaczenie, dorobek,
do$wiadczenie obroni ludzi stabszych przed ekspansja falszywych twércéw pragna-
cych zy¢ ich kosztem”. Stowa Karpinskiego sa do dzisiaj dla mnie $wiete, kiedy méwie
— tak postepowaé w teatrze z NIMI nie macie prawa...

30 Przytoczy¢ chee zdanie profesora Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego, od
lat zajmujacego si¢ problematyka niepelnosprawnosci. Spotkalam sie z nim w grudniu
2018 roku, na konferencji po$wieconej wspdlczesnej aktywnej rehabilitacji 0oséb nie-
pelnosprawnych. Po obwieszczeniu przeze mnie sukceséw Teatroterapii jednoznacz-
nie wyrazil taki poglad: ,[ ... ] przestaricie robi¢ wode z mézgu tym biednym ludziom
iich rodzicom. Nie nazywajcie ich artystami. Znam takiego jednego, co skrecajac bi-
bule w kuleczki »tworzy« obrazy od dwudziestu lat, a jego stara matka wiaze mu buty,
bo on przeciez »artysta«”... Dodal tez po chwili: ,Sciany w domu tych dwojga za-
wieszone s3 od gory do dolu tymi »tworami<, a i u znajomych pelne. Kto mu pomoze
ubrac sig, kiedy matka umrze? Przeciez nie wyzyje dzieki tym obrazom! Swoja energie
skoncentrujcie na nauczeniu kazdego waszego podopiecznego pelnej samoobstugi,
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P.S. Przez 21 lat zrealizowali$my jako zespodl okolo trzydziestu happeningéw, pro-
dukgji teatralnych i filmowych, ktére byly znaczacymi wydarzeniami spolecznymi.
Mamy na swoim koncie wiele wydawnictw artystycznych, akgji spolecznych - bil-
bordowych w przestrzeni urbanistycznej Lublina (np. w roku 2013 - Ja aktor?!;
w 2014 — (nie)pelnosprawni/ (nie)widzialni/(nie)znani/ (nie)normalni/(nie)chciani
z artystycznymi zdjeciami Alqa Budzyniskiego), uznanych wystaw fotograficznych
o teatralnej i spolecznej tematyce. Teatroterapia Lubelska organizuje Miedzynaro-
dowg Premiere Teatru Ludzi Niepelnosprawnych DOMINO. Uczestniczy tez ze
swoimi spektaklami w festiwalach filmowych* i teatralnych*. Prowadzimy 0od 2013
roku prestizowa Galeri¢ Sztuki ArtBrut w Centrum Kultury w Lublinie. W maju
2016 roku Teatroterapia reprezentuje Lublin we Wroctawiu — Stolicy Europejskiej
Kultury w ramach Koalicji Miast, gdzie wystawiamy SpowiedZ w drewnie Jana Wil-
kowskiego w rezyserii mojej (Marii Pietruszy-Budzynskiej).

Bibliografia

Kyziol, Aneta, Rezyser poszukiwany, ,Polityka” 2015, nr 47 (3036).

Pietrusza-Budzyriska, Maria, Burdzanowska, Iwona, Budzynski, Aleq, (Nie)smiertelni,
Teatroterapia Lubelska, Lublin 2012.

Pietrusza-Budzynska, Maria, Dlaczego ,Hamlet” — wywiad z Krzysztofem Babickim,
[w:] Maria Pietrusza-Budzynska, By¢ albo nie by¢. Teatroterapia, zdjecia 1. Burdza-
nowska, Teatr im. Juliusza Osterwy, Warsztaty Terapii Zajeciowej Teatroterapia,
Lublin 2006.

a moze jakiej$ pracy!”. Bede rozpamietywala te sfowa... U moich aktoréw na $cianie
wisza teatralne portrety...

3 Poczawszy od roku 2001, w ktérym — filmem w rezyserii Magdaleny Piekorz La-
birynt — uczestniczyliémy w Miedzynarodowym Festiwalu Filmowym Dwa Brzegi w Ka-
zimierzu, braliémy udzial w tym wydarzeniu az do roku 2012; a potem, co roku, Teatro-
terapia zapraszana byla jako go$¢ festiwalu ze swoimi spektaklami. Przy okazji spotkan
aktorzy uczestniczyli we wszystkich projekcjach filmowych. Wielu ludzi, nieczytajacych
napiséw w filmach obcojezycznych, miato swoich lektoréw. Takie zachowanie budzito
aplauz widzéw festiwalu, ale zdarzali sie tez tacy, ktérzy nakazywali im opuszczenie kina.

** Festiwal Teatralny Dotyk w Warszawie w 2006 roku i corocznie: Miedzyna-
rodowy Festiwal Teatralny Konfrontacje w Lublinie, Miedzynarodowe Teatry Tanca
w Lublinie, Miedzynarodowy Festiwal Teatralny Sasiedzi w Lublinie. Od dziewieciu
lat gramy spektakle i robimy happeningi w czasie Nocy Kultury w Lublinie.
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Przez labirynt zwany Teatr. Od ,Wesela” do ,Wesela”. Teatr lubelski w latach 1985-2006,
red. A. Nowak, Teatr im. Juliusza Osterwy w Lublinie, Lublin 2006.

Wyspianiski, Stanistaw, Hamlet, [w:] idem, Dziela zebrane, red. L. Ploszewskiiin., t. 13,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1961.

Cyrk motyli, rez. Joshua Weigel, scenariusz: Joshua i Rebekah Weigel, Internet filmweb:
http://www.filmweb.pl/film/Cyrk+motyli-2009-542342 (dostep:20.03.2016);
https://www.youtube.com/watch?v=a4KeipGwkKk (dostep: 15.03.2016).

Abstract

Lublin’s Theatre Therapy. Actor

Basing on 21 years of experience in Theatrical Laboratory, which I called Lublin’s
Theatre Therapy or Theatre of Disabled People I am asking a question to myself and
to all who are interested in this kind of life style: What does unprofessional actor get
when he allows director to lead him? What does he get from being a part of theatre,
where I am a director? What does he achieve and what do I achieve? Was he given
a second life? Is theatre only a beauty salon for disabled people?

P.S. Members of Lublin’s Theatre Therapy are called in Lublin creators and co—creators
of culture and art. They are called actors...
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Iwona Siekierzynska*

SLABOSC JEST SILA
PRACA Z AKTORAMI NIEPELNOSPRAWNYMI
INTELEKTUALNIE I AKTORAMI ZAWOD OWYMI
PODCZAS REALIZACJI SPEKTAKLU
MOJA SPRAWA

PROLOG

WIKTORIA

Tylko nazwa twoja jest mi wrogiem.

Ty jeste$ soba, nie tym, kim sie¢ jawisz.

Bo kim jestesmy? Nie dfonig, nie stopa,

Nie twarza, nie ramieniem — nie czlowieczym cialem.
O, zmien si¢ troche, nazwij si¢ inaczej!

Bo 6z znaczy nazwa? To, co zwiemy réza,

Pod inng nazwga nie mniej by pachniato.

Tak i ty, gdybys sie nazywat

Inaczej, bylby$ wciaz tym samym cudem.

* Iwona Siekierzyniska, rezyserka filmowa i scenarzystka, psycholog, doktorantka
Panstwowej Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej im. Leona Schillera
w Eodzi, 90-323 £6dz, ul. Targowa 61/63.
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Instruktor zwraca si¢ do Adama, zeby powiedziat swojg kwestig:
INSTRUKTOR

Kpi z cudzej blizny, kto sam nie byl ranny.

Adam bardzo chce wypowiedziec
Te stowa, ale nie moze ich z siebie wydobyc.

Prolog dramatu
Radoslawa Paczochy Moja Sprawa*

Piszac ten tekst z perspektywy zakoriczonej pracy, zadalam sobie pytanie,
co tak naprawde si¢ stalo? Przedzieralam sie przez kolejne warstwy zdarzen,
emocji, momentéw, w ktérych podejmowalam artystyczne decyzje. Czasami
dobre, czasami zle. Na pewno w okreslonym miejscu i czasie spotkali sie ludzie,
ktorzy sie zwykle nie spotykaja.

Zatytulowalam ten tekst ,slabo$¢ jest sily”.

Czy zawsze? Co jest staboscia? Co jest silg?

Pracujac pierwszy raz z teatrem 0s6b niepelnosprawnych umystowo otwie-
ralam drzwi, ktére dla innych juz s dawno otwarte. Przede wszystkim dla ludzi,
ktorzy pracuja z takimi zespotami od lat.

Ale byto to moje do$wiadczenie, i chcialabym sie tym podzielié.

W efekcie powstal spektakl Moja sprawa, w ktérym zagrali aktorzy z upo-
$ledzeniem umystowym i aktorzy zawodowi. Spektakl powstawal okoto trzech
miesiecy. W tym czasie zmieniala si¢ obsada zawodowych aktoréw. Przez chwi-
l¢ pracowala z nami gwiazda polskiego kina.

Wszystko zaczelo sie wowczas, gdy Zbigniew Biegajlo, szef gdynskiego ze-
spolu teatralnego Biuro Rzeczy Osobistych (BRO), ktéry tworza osoby z niepel-
nosprawnoscig intelektualna, zwrdcit sie do mnie z propozycja wyrezyserowania
spektaklu. Znamy si¢ bardzo dtugo, poniewaz w tym zespole wystepuje moj brat.
Dziesig¢ lat temu zrealizowatam dokumentalny film Obcy? o ich pracy nad sztuka.

! [Dramat Radostawa Paczochy Moja sprawa postuzyt jako scenariusz twércom
przedstawienia — pod tym samym tytulem — Teatru Biuro Rzeczy Osobistych: rez.
Iwona Siekierzynska, dyr. Zbigniew Biegajlo, scen. Izabela Stronias. Zob. Lukasz Ru-
dzinski, Spektakl o cigzy niepelnosprawnych. Reportaz z préby ,Moja sprawa”, http://
kultura.trojmiasto.pl/Spektakl-o-ciazy-niepelnosprawnych-Reportaz-z-proby-Moja-
sprawa-n95808.html (dostep: 05.05.2016) — przyp. red.]

2 [Zob. film dokumentalny pt. Obcy (Obcey), rezyseria i scenariusz: Iwona Siekie-
rzyniska, zdjecia: Stawomir Berganski, Edyta Sikora, 45 min, (C) Eureka Media i TVP
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Ale wroli rezysera ich spektaklu wystapilam po raz pierwszy. I od razu zostalismy
wrzuceni na gleboka wodeg, a naprawde — sami siebie wrzucilismy.

Zbyszek powiedzial, ze chcieliby co$ zmieni¢, zaryzykowa¢, otworzy¢ sie
na inny sposob opowiadania, poniewaz chca w przyszlosci funkcjonowad jako
zawodowy teatr. I dlatego tez chcg zaprosi¢ zawodowych twércow i zobaczy¢
co z tego wyniknie.

Biuro Rzeczy Osobistych to teatr z duzym dorobkiem artystycznym, wie-
lokrotnie nagradzany®. To teatr ruchu, ich spektakle maja forme poetycko-me-
taforyczna, stowo nigdy nie byto ich podstawowym narzedziem pracy, komu-
nikacji z widzem. Pomyslalam, ze moze dobrym pomystem byloby zaproszenie
zawodowych aktoréw i polaczenie sil?

Chcieli pracowa¢ nad tematem eugeniki.

Napisali$my projekt i zdobylismy czes¢ funduszy z Narodowego Centrum
Kultury. Zaprosilismy do$wiadczonego dramaturga Radostawa Paczoche, kto-
ry najpierw napisat szkic historii, a potem w trakcie prob pisal kolejne sceny.
I tak powstata opowie$¢ o aktorce Wiktorii z zespotem Downa, ktéra zachodzi
w ciaze podczas jednego z teatralnych obozéw. Jej matka chce usuna¢ cigze,
obwinia instruktora teatralnego o zaistnialg sytuacje. Trudny temat, temat tabu.
We wszystkich nas wzbudzal silne emocje.

Wszyscy zawodowi aktorzy, ktérym zaproponowaliémy wspotprace, byli
gotowi wzia¢ udzial w projekcie. Wszyscy mowili o tym, ze to jest ciekawe wy-
zwanie, ze maja nadziej¢ na wymiane do$wiadczen, ze sami czego$ si¢ naucza.

SA, 200S; film nagrodzony m. in. w roku 2006 na festiwalach: Europejski Tydzien Fil-
mowy OFF/ON - III Nagroda; Festiwal Mediéw ,Czlowiek w zagrozeniu” — Dyplom
Honorowy — przyp. red.]

3 [Teatr Biuro Rzeczy Osobistych (BRO) to jeden z wybitnych polskich spolecznych
teatréw alternatywnych. Utworzony zostal w roku 1998 przy Polskim Stowarzyszeniu na
rzecz Os6b z Uposledzeniem Umystowym Koto w Gdyni (ul. Harcerska 4, 81-425 Gdynia).
Zespol bierze udzial w wielu festiwalach i przegladach teatralnych, zob. np.: http://gdy-
niakulturalna.pl/teatr-spoleczny-biuro-rzeczy-osobistych/ (dostep: 05.05.2016); www.
facebook.com/pages/ Teatr-spo%CS5%82eczny-biuro-rzeczy-osobistych/59367726739
01272sk=timeline (dostep: 05.05.2016); http://www.tbro.psouugdynia.org.pl/ (dostep:
16.05.2016). Por tez np.: Bozena Lesiak, Teatr uczy nas zy¢, wywiad ze Zbigniewem Biegaj-
to zalozycielem i rezyserem teatru Biuro Rzeczy Osobistych, http://www.skierniewice24.
pl/index.php/strefa-nw/item/510-teatr-uczy-nas-zyc (dostep: 20.05.2016) — przyp. red.]
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W zwiazku z otrzymang dotacja musieliémy wywiaza¢ sie ze wszystkie-
go w terminie. Udzial zawodowych twércow: rezyserki, aktoréw, dramatur-
ga, kompozytorki, scenografki tez byl ograniczony czasem. W zyciu Teatru
BRO pojawila si¢ zawodowa jako$¢: ,presja czasu” i mialo to wpltyw na proces
tworczy.

Jestem rezyserka filmowa. W teatrze pracowalam wczesniej tylko raz. Po-
siadam tez wyksztalcenie psychologiczne. Ukonczylam Instytut Terapii Tan-
cem i Ruchem. W swojej pierwszej sztuce teatralnej pracowalam z aktorami,
wykorzystujac metode polegajaca na pracy z cialem. Kazda préba rozpoczynata
sie od rozgrzewki i stopniowo przechodzilismy do dalszych ¢wiczen. Dla wigk-
szoéci aktoréw bylo to wyzwanie. Trudno im bylto odnalez¢ sie w ruchu, kté-
ry nie byl schowany za rola, ktéra mieli odegra¢. Spotkanie z wlasnym cialem
wzbudzalo silne emocje, pojawialy si¢ osobiste tematy. Ale nie bylismy umo-
wieni na terapig, tylko na teatr. Ciekawe, ze temat terapii zarezerwowany tylko
dla zespoléw teatralnych os6b niepelnosprawnych i tam si¢ pojawil. Pojawit sie
jako produkt uboczny. Jako wstydliwy, niechciany, trudny.

Natomiast aktorzy Teatru BRO z cialem pracowali od zawsze. Dlatego m¢j
sposob pracy byl przyjety jako oczywisto$é: , przeciez w teatrze tak sie pracuje”.

PROBY

BRO ma swoj rytm pracy, swoje rytualy. Wprowadzenie zawodowych ak-
toréw oznaczalo spotkanie nowych oséb. Trzeba byto nauczy¢ si¢ siebie. Trze-
ba bylo zgra¢ ich rytmy pracy. Poczawszy od prob. Aktorzy zawodowi pracuja
w rytmie préb porannych i wieczornych, czgsto przedluzanych do péznych go-
dzin nocnych. Aktorzy BRO maja proby od 8 do 15, z powoddéw zdrowotnych,
ich mozliwosci koncentracji, ogélnej meczliwosci, zdecydowalismy, ze proby
beda odbywaty si¢ wich porzadku. Byto to trudne dla aktoréw zawodowych.

Aktorzy BRO

Marzena, Tomek, Marcin, Oliwia, Renia, Adam to ta cze$¢ zespotu, ktd-
ra weszla do obsady spektaklu. W zawodowych teatrach tez nie wszyscy moga
gra. Ale byto to trudne. Rozmawialiémy o tym wielokrotnie.

Wszyscy aktorzy BRO maja problemy z dykcja. Réznie bywa z pamiecia.
Jedynym aktorem, ktéry nie méwi na scenie, jest Marcin. A jednak zdecydowa-
tam, po wstepnych préobach, ze to on zagra jedna z gléwnych rél.
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PROBY cd.

Proéby teatru odbywaly sie w niewielkiej salce na plebanii. Nie bylo zadne-
go zaplecza teatralnego, w tym samym pomieszczeniu znajdowala sie lazienka.
Nie bylo to najszczesliwsze rozwiazanie, ale nieoczekiwanie odegrato znaczaca
role w procesie tworczym.

Teatr BRO rozpoczyna swoje proby od $niadania, wspolnego siedzenia
przy stole i rozmowie ,co stycha¢?” (kiedy przed premiera préby przeniosty
sie do teatru, wstawilismy stol przed sceng, zeby mozna bylo kontynuowa¢ ten
rytual). Wiedzialam, ze jest im to potrzebne, z czasem okazalo sig, ze potrzebne
jest takze mnie i wszystkim aktorom.

Pierwsze czytanie dramatu. To byl pierwszy dramatyczny tekst napisany
na kartkach, ktory aktorzy BRO trzymali w reku. Sceny dialogowe, monologi.
Nie zdawalam sobie sprawy, jak wazne to byly dla nich kartki papieru. Byly jak
kotwica, kiedy okret tonal, czyli kiedy przyszedt moment nieuniknionego chao-
su tworczego.

Praca z cialem

Bardzo mi zalezalo, zeby w tej cze$¢ prob uczestniczyli aktorzy BRO i ak-
torzy zawodowi. Nie zawsze si¢ to udawalo. Nie wszyscy aktorzy zawodowi
byli gotowi na takg prace. Spotkalam sie z podobnym oporem, z jakim spotka-
tam sie podczas realizacji mojej pierwszej sztuki. Rozgrzewka wedlug Marian
Chase*, ktorej nauczylam sie podczas szkolenia w Instytucie Terapii Taricem
i Ruchem, mogta wydawac¢ si¢ dziecinng zabawg. Polegata na tym, ze wszyscy
stoja w kregu i kazdy po kolei proponuje ruch, ktéry wszyscy powtarzaja. W jej
trakcie obserwowatam:

— jaki kazdy z aktoréw proponuje ruch,

— skad bierze si¢ impuls do ruchu,

— jakie cze$ci ciala s3 uruchamiane,

— jak dtugo kazdy prowadzi rozgrzewke,

— jak ruch zmienia si¢ przy kazdej kolejnej rozgrzewce,

— czy aktorzy inspiruja si¢ ruchem innego aktora.

* Marian Chace (31 pazdziernika 1896 — 19 lipca 1970) jest jedna z twérczyn
nowoczesnej terapii taricem. W 1960 roku zalozyla program szkolen dla terapeutéw
tarica w Nowym Jorku. W 1966 roku zatozyla American Dance Therapy Association
i zostala jego pierwszym prezesem.
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Potem omawiali$my, ,,co sie wydarzylo” Wér6d aktoréw BRO czesto pojawiat
si¢ temat sprawczo$ci, sprawialo im przyjemnos$¢, ze wszyscy robig to, co oni pro-
ponuja. Natomiast jeden z aktoréw zawodowych zapytany, dlaczego zaproponowat
taki a nie inny ruch, powiedzial, ze wymyslit go zanim przyszta na niego kolej. Kie-
dy przy nastepnej rozgrzewce zaproponowatam, zeby poczekat na impuls, zamart.
Wszyscy czekali na ruch, a wlasnie to zamarcie bylo ruchem. Odwolam sie do tego
momentu podczas rezyserowania jednej ze scen, kiedy aktor miat zagra¢ niepokdj.

PROBA z GWIAZDA

Czekamy na gwiazde, szczeg6lnie przezywa to Marcin, nagle wchodzi do
tazienki, z impetem zamyka drzwi, zaczyna wyrzuca¢ z siebie potoki stéw, jest
w tym zloé¢ i rozpacz — wtedy wchodzi aktorka. Jest przekonana, ze trwa proba.
Kiedy Marcin wychodzi z fazienki, najpierw wypada plastikowa butelka. Bijemy
brawo, jeste$my wszyscy poruszeni jego ,wielka improwizacja”. Aktorka méwi,
ze ona w takim razie tez powie swdj monolog w lazience, bo ma wielka treme.

W ten sposob powstala scena, ktéra weszla do spektaklu. Dla aktoréw to
byto bardzo wazne wydarzenie: okazalo sie, ze nawet najwieksi aktorzy maja
treme, boja sie. A Marcin byt przekonany (i stusznie), ze pomégt wielkiej aktor-
ce zagrac scene.

By¢ moze gdyby aktorka nie spoéznila si¢, a Marcin nie zezloscil, nie ,za-
modelowalby” rozwiazania, dzieki ktoremu aktorka zawodowa mogta poradzi¢
sobie z wlasnym lekiem.

Caly ciag zdarzeni, niefortunne rozwiazanie architektoniczne (lazienka)
staly sie inspiracja nie tylko do pdzniejszej scenografii, ale calej inscenizacji
dramatu. A drzwi do lazienki symboliczng granica, dzielaca swiat sprawnych
i niepelnosprawnych.

Ze staboéci zrodzita sie sita.

To byt jeden z najbardziej poruszajacych momentéw.

Kryzys

Cho¢ mozna sobie powtarza¢, ze nie cel jest wazny a sama droga, to przy-
chodzi moment, ze to nie dziala, Ze za wszelka cene chce sie osiagnaé sukces.
Stabos¢ czy sita? Ucieszy¢ sie, ze jedno slowo zostalo poprawnie wypowie-
dziane, kiedy do wypowiedzenia ich jest kilkadziesigt? Aktorzy BRO bardzo
sie starali, ale z kazda proba czulam, ze brniemy w $lepa uliczke. Bardzo chcieli
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doréwna¢ aktorom zawodowym, tak jak oni pamietac tekst, tak jak oni spraw-
nie go wypowiadac, ale w ten sposéb tracili siebie, swoja tozsamosé.

Marzena (aktorka BRO) wychodzi na érodek i z duma deklamuje tekst.
Ma rewelacyjng pamig¢, potrafi nauczy¢ sie duzych fragmentéw tekstu, wiec
z wlasciwg dla siebie pewnoscia wychodzi na scene.

Marzena

Tylko nazwa twoja jest mi
wrogiem.

Ty jestes$ soba,

nie tym,

kim si¢ jawis.

Przerywa Zbyszek i poprawia Marzene. Mowi, zeby jeszcze raz powiedziala sto-
wo ,jawisz” Marzena zaczyna jeszcze raz i znowu mowi ,jawis” zamiast ,jawisz”.
Przygladam sie tej sytuacji i mysle sobie, Ze nie ma dla mnie znaczenia czy Ma-
rzena powie jawis, czy jawisz. To co mnie w tym ,boli’, to dazenie do popraw-
nego powiedzenia tekstu, ta deklamacja mi przeszkadza.

Kolejna sytuacja.

Scene gra Adam, mdj brat. Gra i caly czas spoglada to na mnie, to na Zbysz-
ka. Prosze go, zeby nie patrzyl. A on spoglada jeszcze czgéciej. Zbyszek szepcze
mi, ze Adam tak ma, ze zawsze patrzy na publicznoé¢. Upieram sig, ze tym ra-
zem znajde sposob, zeby jednak nie patrzyl. Ttumacze mu jak wazne jest, zeby
utrzymat wzrok w jednym miejscu, Ze ujawnienie obecnosci publiczno$ci psuje
caly nasz wysitek. Adam moéwi, ze rozumie i zaczyna swoja kwestie od spojrze-
nia na publicznos¢.

W innej sytuacji zmienilabym aktora na tego, ktéry nie patrzy. Ostatkiem
sit opanowuje swoja irytacje i pytam Adama, skad bierze si¢ ta potrzeba. Adam
mowi, ze jako aktor czuje sie¢ odpowiedzialny za to jak reaguje publicznos¢,
musi obserwowa¢ czy sie $mieja, czy si¢ nudza, czy on im si¢ podoba. W tym
momencie zdalam sobie sprawe, ze cho¢by nie wiem jak Adam si¢ staral, po-
trzeba patrzenia na publiczno$¢ bedzie duzo silniejsza. Ale stalo si¢ tez co$
duzo wazniejszego. Adam nazwal motyw swojego dziatania i dzieki temu ja tez
moglam go zrozumie¢. To byl prawdziwy moment wgladu, ktéry w gabinetach
terapeutycznych zajmuje cale lata.

I ja tez doznalam wgladu. Zrozumialam, analizujac sytuacje z Marzena
i Adamem, ze z tej slabosci trzeba zrobi¢ sile, ze trzeba ujawnié proces, ze cale



200 Iwona Siekierzyniska

przedstawienie bedzie préba. To byl punkt zwrotny. Uwolnila si¢ energia, kto-
ra wezeéniej cheialam zdusié, podazajac za swoim planem, wizja. Od tego mo-
mentu zaczelam podazaé za tym, co wnoszg aktorzy.

Zawodowi aktorzy $wietnie znali tekst, mieli wspaniala dykcje, ale wlasnie
ta ich sprawno$¢ byla najwiekszym problemem. Méwia sprawnie tekst, ale nie
ma w tym energii, ktora na przyklad bierze si¢ z przeszkody, zaburzenia.

Tekst Radka Paczochy to prawdziwe wyzwanie. Dlugie literackie mono-
logi bardzo trudno bylo wypowiedzie¢ tak, zeby nie czulo sie papieru. To ze
aktorzy zawodowi maja werbalng przewage nad aktorami BRO przestalo miec¢
znaczenie, przyszedl czas ich zmagania sie ze soba.

Zilustruje to przykladem. Podczas jednej z rozgrzewek Marian Chase,
o ktorej wczeséniej pisalam, ruch prowadzit aktor zawodowy, po czym bardzo
szybko przekazal prowadzenie ruchu aktorowi BRO. Aktor BRO prowadzit
ruch tak dlugo jak chcial, robil to pewnie, i czerpal z tego prowadzenia duza
przyjemnos¢. Po czym przekazat ruch aktorce BRO, ktéra podobnie jak aktor
zawodowy przekazala szybko swoje prowadzenie. Moglo by¢ wiele powodéw,
dla ktérych akurat ci aktorzy nie chcieli ,zajmowac soba miejsca”. Ale analizujac
sytuacje z prob, oboje mieli problem z wyrazaniem zlosci. Oboje bardziej od-
grywali zlos$¢ niz ja czuli.

Teatr, terapia, Zycie

Terapia czyli stabo$¢. Ciekawe, ze zaréwno w teatrze zawodowym, jakiw te-
atrze osob niepelnosprawnych spotkatam sie z niechecia do terapii. W pierw-
szym przypadku to oczywiste, a w drugim — jakby ujmowato range osiagniecia.
A przeciez w kazdym przypadku pracuje si¢ z osoba i jej emocjami. Miatam
$wiadomo$¢, ze dzieje sie duzo wiecej, niz tylko proby teatralne. Po miesigcu
préb przyszedt do mnie Tomek (aktor BRO) i poprosit o rozmowe na osob-
nosci, i powiedzial, ze dla niego te proby sa zbyt intensywne. Poczulam zlos¢.
Zawodowy teatr to ciezka praca. Jak my mamy dalej pracowaé? Za kilka tygodni
premiera! Dopiero kiedy opadly emocje, zdalam sobie sprawe, ze wydarzylo
sie co$ duzo wazniejszego: Tomek postawil granice. Tomek, ktéry do tej pory
zawsze mowil, ze jest ,dobrze”, ktéry nie przyznawal sie, ze chwilami Zle sie
czuje, moze z obawy, Ze straci rolg, a moze dlatego, Ze nie lubi méwi¢ o swoich
chorobach. Teraz przyznat si¢ do swojej slabosci. No tak, przeciez zycie jest
wazniejsze niz sztuka. Latwo sie méwi. Trudno wykonaé. Wigkszos¢ artystow
w momencie tworzenia chce po$wieci¢ wszystko i wszystkich dla osiagnigcia
sukcesu. Najwazniejsze jest dzielo, a zycie z calym festiwalem nieprzewidzia-
nych zdarzen jest przeszkoda w drodze do celu.
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Pomimo mojego terapeutycznego do§wiadczenia trudno mi bylo wystepo-
waé w dwdch rolach naraz. Kazdy aktor z osobna ma swoje zasoby, swoje ogra-
niczenia. Kazdy z nich potrzebuje uwagi, akceptacji, interwencji, ktéra pomoze
mu zgra¢ role najlepiej jak potrafi. Nie ma kompletnie znaczenia czy to aktor
sprawny, czy niesprawny. Kazdy aktor ma swoja osobista historie i czy tego chce
czy nie ona z nim jest na prébach, na scenie, w zyciu.

Epilog

Szekspir

Tylko nazwa twoja jest mi wrogiem.

Ty jeste$ soba, nie tym, kim si¢ jawisz... Bo kim jeste$my?
Nie dlonia, nie stopa,

Nie twarzg, nie ramieniem — nie czlowieczym cialem.

O, zmien sie troche, nazwij si¢ inaczej!

Bo c6z znaczy nazwa? To, co zwiemy réza,

Pod inng nazwa nie mniej by pachniato.

Tak i ty, gdybys sie nazywat

Inaczej, bylby$ wciaz tym samym cudem.

Na poczatku tego tekstu zatytulowanego ,stabosc¢ jest sita” zadalam sobie
pytanie, ,co tak naprawde si¢ wydarzylo?”

Spektakl Moja sprawa rozpoczyna si¢ od fragmentu z Romea i Julii Willia-
ma Szekspira. Piszac o nazwie w kontekscie teatréw oséb niepelnosprawnych
wydaje sie, ze Szekspir dotyka istoty rzeczy. ,Tylko nazwa” ,,0 zmien sig¢ tro-
che, nazwij si¢ inaczej”. Na potrzeby tego tekstu uzywam nazwy. Tym ,jednym
ruchem” oddzielam $wiaty, o ktérych pisze od siebie. Aktorzy BRO i aktorzy
zawodowi. Kiedy pisze: aktorzy BRO, czuje si¢ bardziej komfortowo, ale kiedy
pisze: ,niepelnosprawni umyslowo”, to jest bolesne. Piszac ten tekst zrozumia-
tam, ze najtrudniej jest zaakceptowac slabo$¢, ktora jest tylko staboscia, ktorej
nie mozna przerobi¢ na sile, tylko po prostu przyjac. To jest najwicksze wyz-
wanie.
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Abstract

Weakness is strength

The paper is about working on the play with intellectually disabled actors
(members of the theatre group Office of Personal Belongings) and professional
actors. The play was directed by Iwona Siekierzyrnska - film and theatre director.
It was her first work with intellectually disabled actors. She was asked by Head
of the group Zbigniew Biegajlo to work with them because they wanted to be
open to new ideas. The director talks about her experience and concludes that
weakness is strength. But sometimes the weakness is only weakness, and that’s
ok too.
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ODMIENNY PUNKT WIDZENIA
PROJEKT VIDOMI ORAZ JEGO KONTYNUACJA
STOWARZYSZENIE TEATRALNE CHOREA

Projekt Vidomi to projekt artystyczno-edukacyjny, ktory aktywizuje oso-
by niewidome i stabowidzace poprzez udziat w dziataniach artystycznych w ob-
szarze teatru i tarica oraz tworzenie spektaklu.

Poczatek

Inspiracja do rozpoczecia pracy taneczno-teatralnej z osobami niewidomymi
i stabowidzacymi byla rozmowa Hanny Jastrzebskej-Gzelli' z Januszem Adamem
Biedrzyckim na kursie ,Szkola Pedagogéw w Teatrze” w Instytucie Teatralnym

* Dr Magdalena Paszkiewicz, tancerka, choreograf, rezyser teatru tafica, wykla-
dowca matematyki w Pafistwowej Wyzszej Szkole Zawodowej w Skierniewicach, wy-
kwalifikowany instruktor tarica, doktor nauk ekonomicznych.

** Janusz Adam Biedrzycki — aktor, tancerz, choreograf, instruktor teatralny,
absolwent Wydzialu Humanistycznego na Uniwersytecie Marii Curie-Sktodowskiej
w Lublinie, absolwent Zarzadzania kultura Instytutu Teorii literatury, Teatru i Sztuk
Audiowizualnych Uniwersytetu E6dzkiego.

' Hanna Jastrzgbska-Gzella — edukator i pedagog dramy, nauczyciel muzyki
i muzykoterapeuta w Specjalnym Osrodku Szkolno-Wychowawczym dla Dzieci Sta-
bo Widzacych im. mjr. Hieronima Baranowskiego nr 6 w Lodzi, doradca metodycz-
ny do spraw ksztalcenia specjalnego w L6dzkim Centrum Doskonalenia Nauczycieli
i Ksztalcenia Praktycznego, instruktor teatralny, prezes Kola Terenowego Polskiego
Osrodka Miedzynarodowego Stowarzyszenia Teatréw dla Dzieci i Mlodziezy — Assi-
tej, wykladowca w Akademii Muzycznej im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w Lodzi.
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im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie. Podczas rozmowy pojawilo sie wiele
pytan odno$nie do metod pracy i edukacji artystycznej ludzi z dysfunkcja wzroku:

— W jaki sposéb uczy¢ tarica i ruchu osoby niewidome?

— Jak postrzegaja przestrzen, siebie w przestrzeni, swdj ruch, swoje cialo
osoby niewidome i stabowidzace?

— Jakie metody nauki technik tanecznych przyja¢, jesli wiekszo$¢ z nich
opartych jest na pokazywaniu, kopiowaniu i skupiaja sie¢ na zmysle
wzroku?

— Jak pokaza¢ ruch, poruszenie, sekwencje choreograficzng osobie niewi-
domej?

Propozycja Hanny Jastrzebskiej-Gzelli byta dla mnie dos$¢ zaskakujaca, nie mia-
tem zadnego do$wiadczenia w pracy z ludzmi z dysfunkcjg wzroku, dotychczas
pracowalem z ludZzmi w o$rodkach socjoterapii, domach srodowiskowych, mlo-
dzieza narazong na wykluczenie spoleczne, studentami szkot aktorskich. Moje
teatralne korzenie to Teatr Prawd Dziwnych w Lecznej — jeden z pierwszych
w Polsce teatréw integracyjnych. Jednak po nieprzespanej nocy i glowie pelnej
ciekawosci jako czlowiek zajmujacy sie ruchem, tanicem zdecydowatem sie prze-
prowadzi¢ wstepne warsztaty dla oséb niewidomych i stabo widzacych. Cieka-
wilo mnie wiele réznych aspektéw zwiazanych z ciatem, przestrzenia i ogélnym
funkcjonowaniem cztowieka pozbawionego zmystu wzroku, a nie ukrywam, iz
moje postrzeganie os6b niewidomych bylo dosy¢ stereotypowe. Pomimo wielu
niewiadomych i braku do$wiadczenia z zakresu tyflopedagogiki, zdecydowalem
sie na spotkanie i wstepny warsztat, byto to dla mnie ogromne wyzwanie’.

Projekt Vidomi zostal rozpoczety w styczniu 2014 roku. Pierwsze spotka-
nie odbylo si¢ w Osrodku dla Niewidomych i Stabo Widzacych im. mjr. Hiero-
nima Baranskiego w Lodzi, gdzie zaprezentowane zostaly wybrane fragmenty
z poprzednich spoleczno-artystycznych projektow Teatru Chorea oraz krotki
warsztat ruchowo-teatralny. Pierwsze spotkanie wywotato (ku naszemu zasko-
czeniu) duzy niepokéj wérdd uczestnikow. Jak sie pdzniej okazalo, warstwa
dzwigkowa prezentacji, na ktéra skladaly sie rézne utwory z projektéw Teatru
Chorea, powodowata dyskomfort psychiczny ucznidw, ktérzy z duzym pesy-
mizmem przeszli do dzialan praktycznych. Byla to pierwsza z wielu lekeji dla
nas jako prowadzacych. W warsztatach zastosowali$my kilka ¢wiczen ze stan-
dardowych metod naszego treningu w Teatrze Chorea, takich jak: ¢wiczenia
na $wiadomos¢ ciala, ¢wiczenia rytmiczne, ¢wiczenia partnerskie — wigkszos§¢
ujeta w formie zabaw. Jak pisze Malgorzata Jabloniska

* Janusz Adam Biedrzycki, tekst niepublikowany, udostepniony za zgoda autora.
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Ze wzgledu na uwazno$¢, jaka trenujacy aktor obejmuje swoje cialo i procesy we-
wnetrzne, a potem takze dzialajacych partneréw, oprocz utrzymywania ogdlnie
pojetej dobrej kondycji, przyswojony trening aktorski moze stanowi¢ element
samorozwoju’.

Efekty tej pracy byly zauwazalne juz po kilku wspélnych treningach. Natu-
ralnym procesem byla selekcja, tzn. czgé¢ 0sob zrezygnowala, widzac, czujac,
ze taka forma zaje¢ czy uczestnictwa w teatrze jest im obca lub zbyt trudna.
Podczas kilku nastepnych spotkan wylonita si¢ grupa oséb chetnych do dal-
szej eksploracji wlasnych mozliwo$ci w dziataniach ruchowo-teatralnych, ktéra
zdecydowata si¢ kontynuowad wspolprace.

Réwnoczesnie do wspoélpracy zaprosilem Magde Paszkiewicz oraz kilkoro mto-
dych tancerzy z wojew6dztwa t6dzkiego (Ewa Otomariska, Aleksandra Ziomek,
Damian Kukiatka, Jan Tarasiewicz), ktérzy wspolpracowali z Teatrem Chorea
miedzy innymi przy projektach Oratorium Dance Project 2010/2011 i Brzydal)*.

W ten sposob powstata grupa skladajaca sie z 11 os6b — niewidomych, stabo-
widzacych i widzacych, ktéra w ciagu kolejnych miesiecy pracy warsztatowej, two-
rzyla razem z nami, instruktorami, spektakl Vidomi. Przez 10 miesiecy spotykali$my
si¢ regularnie, raz w tygodniu na trzy do pieciu godzin laboratoryjnej pracy. Podczas
spotkarl, wymieniajac sie do$wiadczeniami, odkryliémy techniki tarica, ktére po-
mogly nam wypracowaé wlasny jezyk w pracy warsztatowej. Wspdlnie wytworzy-
lismy pewien model treningu i metody pracy, ktére bazowaly na elementach tech-
nik pracy Teatru Chorea, polaczonych z elementami tafica wspélczesnego, contact
improvisation i tanga milonga. Spotkanie grupy ludzi wspoéldziatajacych ze soba na
partnerskich warunkach zaowocowalo niesamowitymi odkryciami.

Kilka dygresji o kondycji 0s6b niewidomych i stabowidzacych

Nasze podejécie (Paszkiewicz, Biedrzycki) w zakresie praktyk i technik
teatralno-tanecznych mialo charakter kompleksowy. Précz uczenia technik ta-
neczno-teatralnych zalezalo nam na tym, by uczestnicy projektu poznali zasady

3 Malgorzata Jabloriska, O specyfice Treningu Aktorskiego, [w:] Tomasz Rodowicz
iin., Trening fizyczny aktora. Od dziata#i indywidualnych do zespotu, Paristwowa Wyzsza
Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna im. Leona Schillera w Eodzi, £6dZ2 2015, s. 17.

* Janusz Adam Biedrzycki — fragment tekstu niepublikowanego, udostepnionego
za zgoda autora.
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pracy w grupie, by stworzyli zespdl, a takze by dzieki temu do$wiadczeniu uczy-
li si¢ panowania nad wlasnym zyciem oraz przelamywali stereotypy, z jakimi
spotykaja sie osoby niewidome i stabowidzace. Jak pisze Stanistaw Badenski:

Praca teatralna doskonale wspomaga niewidomego w dzialaniach, ktére s sku-
teczng rewalidacja. [ ... ] Kazdy spektakl teatralny jest praca zbiorowa, w ktdrej
poszczegolne elementy wypracowane w trakcie préb powinny by¢ precyzyjnie
realizowane na scenie. Ta praca uczy aktywnosci, gotowosci dzialania, otwarcia
na partnera, starannosci wykonania, w koficu obowiazkowosci, a nawet zwyklej
punktualnosci. Te uniwersalne, nie tylko w teatrze, zasady sa niewidomemu
szczegOlnie potrzebne’.

Podczas pierwszych spotkan i rozméw odkryli$my, ze rodzice i nauczy-
ciele bywaja nadopiekunczy w stosunku do mtodziezy z dysfunkcja wzroku.
Powoduje to nakladanie pewnego klosza mentalnego, ktéry znacznie ograni-
cza rozwoj fizyczny i emocjonalny tych mtodych ludzi. Z jednej strony zde-
rzaja si¢ oni z nastawieniem spolecznym, ktérego wynikiem jest wykluczenie
0s6b z dysfunkcja wzroku (tezy o nieprzydatnosci spolecznej, braku samo-
dzielnosci, niewystarczalnoéci). Z drugiej strony spotykaja sie z przewrazli-
wieniem rodzicéw, opiekundéw i nauczycieli, ktére powoduje podwdjna mar-
ginalizacje.

Przekonalem sie tez, ze moje poczatkowe wyobrazenie pracy ruchowej z nie-
widomymi bylo wyidealizowane. Stereotyp jakiemu uleglem, a (ktéry, zako-
rzeniony jest w spolecznym postrzeganiu niewidomych) opieral sie na obrazie
osoby niewidomej, ktéra powinna mie¢ znacznie lepiej wyksztalcone pozostate

zmysly®.

W naszej pracy okazalo si¢ jednak, ze nie kazdy niewidomy ma $wiet-
nie wyczulony sluch, wech czy dotyk. Wyksztalcenie, a raczej przeniesienie
natezenia percepcji ze zmystu wzroku na inne zmysty, wymaga od osoby
z dysfunkcja widzenia ogromnej pracy, wysitku i determinacji. Z tego powo-
du polozylismy bardzo silny nacisk na ruchowo-muzyczna prace w naszych
spotkaniach. Nad muzykalnoscia i rytmiczno$cia uczestnikéw projektu

5 Stanistaw Badeniski, Znaczenie teatru dla rehabilitacji dzieci z uszkodzonym wzro-
kiem, [w:] Poradnik dydaktyczny dla nauczycieli realizujgcych podstawe programowg
w zakresie szkoly podstawowej i gimnazjum z uczniami niewidomymi i stabo widzgcymi,
red. S. Jakubowski, Ministerstwo Edukacji Narodowej, Warszawa 2001, s. 322.

¢ Zob. przyp. 4.
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pracowala Joanna Filarska” wraz z muzykiem i kompozytorem muzyki do
spektaklu Vidomi Jakubem Palysem.

Ponadto w czasie pracy pojawil si¢ kolejny czynnik, ktéry wplynat na cha-
rakter naszych spotkan. Okazala si¢ nim izolacja 0oséb niewidomych i stabo-
widzacych od reszty spoleczenistwa. Mlodziez, ktéra brata udzial w projekcie,
na co dzien mieszka i funkcjonuje w specjalnym os$rodku oraz w szkole. Oby-
dwie te placowki nie maja charakteru integracyjnego i znajduja sie na obrzezu
miasta. Poczatkowo nie moglismy uzyskac zgody od rodzicéw i opiekunéw na
proby poza osrodkiem. Dlatego przez pierwsze dwa miesigce odbywaly sie one
na terenie szkoly. Takie przebywanie w enklawie szkoty dla 0s6b niewidomych
i stabowidzacych — ,gotowanie si¢ we wlasnym sosie”, moéwiac kolokwialnie,
bardzo ogranicza tych mlodych ludzi na wielu poziomach. Poczawszy od za-
nizania poczucia wlasnej wartosci, zmniejszenia poczucia przynaleznoéci do
spoleczenstwa, po problemy z pelnoprawnym funkcjonowaniem poza mura-
mi osrodka.

Z kolei po wystuchaniu wywiadéw, jakie przeprowadziliémy z osobami
z dysfunkcja wzroku, byliémy zaskoczeni ogromem nieprzyjemnych sytuacji,
jakich doswiadczyli ci mlodzi ludzie w swoim zyciu. Méwienie w trzeciej oso-
bie o stojacym obok niewidomym czlowieku, traktowanie go jak dziecko, lito-
wanie si¢, popychanie, przemieszczanie sila czy umys$lne wprowadzanie w blad,
to tylko niektore historie przytaczane przez uczestnikéw projektu. Tak opisuje
swoje przemyslenia jedna z uczestniczek projektu, Anna Piekarniak:

Czlowiek posiada pig¢ zmysléw, a kazdy odpowiada za inne odczucia. Niesamo-
wite, w jak piekny sposéb stworzyla nas natura — prawda? A co, jesli owego widze-
nia czlowiek jest pozbawiony? Jestem osoba niewidoma od urodzenia. Wywoluje
tym rozne postawy, od zdziwienia po lito§¢, lub czasami slysze hasta: ,Nie uda-
waj! Ona sobie nie poradzi!”.

7 Joanna Filarska — koordynacja projektu, wspotrealizacja muzyczna spektaklu
Vidomi, wsplprowadzenie warsztatéw muzycznych, animatorka kultury, wychowaw-
ca. Pracowala jako wychowawca w $wietlicy srodowiskowej Pracowni Alternatywnego
Wychowania w Lodzi, w $wietlicy dla dzieci w wieku przedszkolnym ,Kraina Pelna
Skarbow” w Lodzi, oraz jako wychowawca i animatorka w Uniwersytecie Powszech-
nym im. Jana J6zefa Lipskiego w Teremiskach. Koordynuje projekty edukacyjne w Fa-
bryce Sztuki. Spiewa w Wielkim Chérze Mlodej Chorei w koncertach: Piesni $wiata,
Lulabajki, Piesni antyczne, Engi vengi, spektaklu Bachantki. Stypendystka Ministra Kul-
tury i Dziedzictwa Narodowego w 2015 roku.
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Ijedno i drugie jest dla mnie niezreczne. Jak mam si¢ zachowac¢ jezeli kto§ méwi
o mnie w trzeciej osobie: ,Jaka biedna dziewczynka?, Jak ona sobie radzi?” To
realne przyklady z mojego zycia. Jak wytlumaczy¢ spoleczenstwu, ze jesteémy
normalnymi, takimi samymi ludZmi, tylko troche inaczej radzacymi sobie z nie-
ktérymi problemami (co nie znaczy, ze gorzej). Dlatego mysle, ze najodpowied-
niejsza reakcja na opisane wyzej sytuacje jest odpowiada¢ na pytania, opowiadaé

i thumaczy¢, chod jest to czasami meczace...”.

Proces

Jedna z najwazniejszych czeéci procesu twoérczego przy projekcie Vidomi byla pra-
ca nad znalezieniem sposobéw obejécia ulomnosci stowa, utomno$ci opisu oraz
pozbycia sie nawyku [tlumaczenia] poprzez pokazywanie, ktéry w pracy z osoba-
mi niewidomymi nie mial sensu

— tak opisuje pierwsze zmagania Magdalena Paszkiewicz, wspotchoreograf
i wspolrezyser projektu. Podczas pracy sami odkrylismy, jak ubogie potrafia
by¢ werbalne opisy wykonywanych ¢wiczen fizycznych. Jezeli werbalizacje,
polecenia wykonania jakiego$ ruchu byly zbyt ogdlne — powodowaly niedo-
moéwienia, ktore z kolei pociagaly za soba wieloraka interpretacje ruchows
osoby wykonujacej dane ¢wiczenie. Na przyklad dyrektywa: ,podnies reke”
stawala sig¢ zbyt ogdlna i powodowala rézne jej interpretacje; trzeba bylto do-
okresli¢, na jaka wysoko$¢ i w jakim kierunku reka ma wykona¢ ruch, w ktéra
strone maja by¢ zwrdcone dlonie, czy reka ma by¢ napieta itp. Jako instrukto-
rzy musieliémy zredukowaé nasze postrzeganie ruchu lub nawet zapomnie¢
o nim. To, co byto dla nas oczywiste i co w jakim$ charakterze wynikalo z na-
szego wczes$niejszego doswiadczenia, nie sprawdzalo si¢ z osobami niewido-
mymi i stabowidzacymi.

Duza pomocy stalo si¢ odwolywanie si¢ do wyobrazni uczestnika oraz do
skojarzen, ktore ulatwialy mu wykonanie i zapamietanie ruchu lub danej se-
kwencji choreograficznej.

Od samego poczatku waznym czynnikiem byta intensywna praca z ciatem.
Podzieliliémy ja na kilka etapéw, zgodnie z podobnymi schematami, jakie wy-
pracowalismy przy innych projektach Teatru Chorea. Przede wszystkim:

® Fragment wypowiedzi z dokumentalnego filmu Vidomi-proces, realizacja Pa-
wet Klepacz, opisujacego przebieg projektu Vidomi. https://www:youtube.com/wat-
ch?v=3yOVlyyx6do (dostep: 05.03.2015).
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1) wspdlne treningi, praca grupowa,
2) praca nad $§wiadomo$cia wlasnego ciala,
3) pracaz partnerem.
Wspdlne treningi polegaly na rozgrzewkach fizycznych (czesto w formie zabawy).

Zabawa jest doskonalym wstepem do pracy dla dowolnej grupy wiekowej i na
wszystkich poziomach zaawansowania. W kazdym z nas zawsze bedzie jaka$ cze$é
dziecka, do ktérej mozna sie odwolaé. Zabawa moze zawiera¢ elementy rozgrzew-
ki, pobudzania koncentracji, rozpoznawania przestrzeni i partneréw [ ... ] pozwa-
laja uciec od oceniania siebie, od podziatu na lepszych i gorszych, od cenzurowa-
nia: co moge, a czego nie moge...".

Takie formy rozgrzewek mialy przygotowa¢ cialo i umyst do dalszej pracy,
a takze rozwina¢ poczucie bezpieczenistwa i zaufania w grupie. Wspdlne dzia-
tania staly si¢ baza do tworzenia grupowych choreografii, a takze bycia razem
w pracy nad spektaklem czy juz w trakcie samego spektaklu. Dzigki dzialaniom
grupowym jednostka stawata si¢ odpowiedzialna za grupe i odwrotnie — gru-
pa prowadzila jednostke; odpowiedzialno$¢ zespolowa nie tylko na scenie, ale
takze w przestrzeni spolecznej. Kolejnym aspektem wspélnych treningéw bylo
wzmocnienie swojej kondycji fizycznej. Osoby niewidome i stabowidzace po-
winny klas¢ duzy nacisk na rozwijanie swojej sprawnosci fizycznej, bo wplywa
to na poprawe chocby orientacji w przestrzeni.

Wiréd dzieci i mlodziezy niewidomej i stabo widzacej wystepuje nie tylko staby
rozwdj fizyczny, ale zwigzane z tym zaburzenia w stanie zdrowia. [ ... ] Wychowa-
nie fizyczne wywiera ogromny wplyw na proces rewalidacji fizycznej i psychicznej
dzieci niewidomych i stabo widzacych. Stosowanie réznorodnych form aktywno-
$ci ruchowej umozliwia im nabycie nawykéw ruchowych, niezbednych w zyciu
codziennym, rozwija takze nawyki higieniczno-zdrowotne, a przede wszystkim
pozadane cechy osobowosci'”.

Swiadomo$¢ ciala rozwijana byla przy okazji aktywnosci fizycznej nasta-
wionej na analize ruchu — poprzez prace nad §wiadomoscia ciala uczestnicy
lepiej rozumieli relacje pomiedzy soba i swoim ciatem. Taka praca moze uczy-
ni¢ ludzi zdolnymi do odkrycia znaczacych powiazan z otoczeniem i wejscia

° Tomasz Rodowicz i in., Trening fizyczny aktora...,s. 211.

' Anna Sikorska, Orientacja przestrzenna i wychowanie fizyczne, [w:] Poradnik
dydaktyczny dla nauczycieli realizujgcych podstawe programowq w zakresie szkoly podsta-
wowej i gimnazjum z uczniami niewidomymi i stlabo widzgcymi, red. S. Jakubowski i in.,
Ministerstwo Edukacji Narodowej, Warszawa 2001, s. 272.
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w relacje z innymi ludZzmi. Stopient $wiadomosci ciata uzalezniony jest od do-
$wiadczenia wlasnych ruchéw. Kazdy czlowiek musi by¢ $wiadomy wykorzy-
stywania swoich rak, ndg, ust, ramion, stop i catego ciata podczas ich uzywania.
W czasie spotkan zauwazyliémy duze braki u niektdrych oséb, wraz z uptywem
czasu nastapil znaczny rozwéj $wiadomosci, co ulatwiato prace winnych aspek-
tach naszych treningéw. Praca ta nie tylko poprawila codzienng motoryke, ale
rowniez stanowila baze do dalszego dzialania zwigzanego z ruchem i taricem
oraz pracy z partnerem.

Praca z partnerem — praca z drugim cztowiekiem podczas naszego procesu
byla jednym z wazniejszych aspektéw wspolnych dzialan. Wiekszos¢ zadan sce-
nicznych i warsztatowych byla oparta na ¢wiczeniach wzajemnosciowych i part-
nerskich. Elementy tanga milonga i contact improvisation, ktérych podstawy jest
wyczucie siebie nawzajem i znalezienie wspdlnego srodka cigzkoséci byly dosko-
nalym ¢wiczeniem na wspoélprace ruchowa oséb niewidomych. Poprzez dotyk,
kontakt fizyczny nastepowat proces komunikacji z drugim czlowiekiem, nie tylko
pod wzgledem choreograficznym, ale takze pod wzgledem emocjonalnym i psy-
chicznym. Skéra ludzka jest najwazniejszym narzedziem komunikacji sensorycz-
nej. Bliski kontakt z drugim czlowiekiem okazat si¢ bardzo dobrym narzedziem
do poznania nie tylko siebie, ale takze drugiego czlowieka. Jak pisat Jerzy Grotow-
ski: ,Aby odkry¢ moje cialo, dobrze jest odkry¢ twoje cialo. Ale nie moge odkry¢
twojego ciala, jezeli na swoj sposob ciebie nie mituje™'.

Dzieki opisanym wyzej metodom pracy (zaprezentowane trzy najwazniej-
sze) nastapil nie tylko fizyczno-motoryczny rozwéj uczestnikéw projektu, ale
réwniez zauwazyliémy zmiany w ich sposobie bycia. Uczestnicy stali si¢ otwar-
ci, pewni siebie i — jak méwi Hanna Jastrzebska-Gzella — ,stali sie atrakcyjni
dla siebie samych”">. W grupie nawiazaly sie glebsze relacje, takze w Specjal-
nym Osrodku Szkolno-Wychowawczym nr 6 zauwazono zmiany w mlodych
ludziach, takie jak otwartos¢, aktywno$¢, samodzielno$é. Opinie samych czlon-
kéw projektu mozna ustysze¢ w krétkim filmie Vidomi-proces".

1" Jerzy Grotowski, Teatr Laboratorium ,13 Rzedéw”, [w:] Jerzy Grotowski o sztu-
ce aktora, pierwodruk: ,itd” 1966, nr 28 (10 VII), s. 101.

"2 Fragment wypowiedzi z dokumentalnego filmu, opisujacego przebieg pro-
jektu Vidomi. Vidomi-proces. https://www.youtube.com/watch?v=3yOVIyyx6do
(dostep: 05.05.2016).

3 Teatr Chorea, Vidomi-proces portal: youtube, https://wwwyoutube.com/wat-
ch?v=3yOVIyyx6do - link do filmu dokumentalnego opisujacego proces pracy, pro-
jektu Vidomi (dostep: 15.05.2016).
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Final projektu Vidomi

Celem projektu Vidomi byl (i nadal jest) profesjonalny spektakl pod tym
samym tytulem. Premiera odbyta sie 28 listopada 2014 r. w Art._Inkubatorze
w Fabryce Sztuki w Lodzi.

Rezyseria: Janusz Adam Biedrzycki, Magdalena Paszkiewicz

Choreografia: Janusz Adam Biedrzycki, Magdalena Paszkiewicz

Opieka artystyczna: Tomasz Rodowicz

Muzyka: Kuba Palys, Joanna Filarska, Jakub Krzewinski, Tomasz Rodo-

wicz

Wizualizacje: Anna Swiderska-Kusyk, Pawet Klepacz

Rezyseria $wiatla: Maciej Kobalczyk

Rezyseria dzwigku: Marcin Dobijaniski

Opieka pedagogiczna: Hanna Gzella-Jastrzebska

Wspélpraca: Specjalny Osrodek Szkolno-Wychowawczy nr 6 im. mjr. Hie-

ronima Baranowskiego

Zdjecia/dokumentacja filmowa: Pawel Klepacz

Koordynacja projektu: Joanna Filarska, Janusz Adam Biedrzycki

Wystepuja: Anna Piekarniak, Ewa Otomariska, Aleksandra Ziomek, Klau-

dia Ambroszczyk (w pierwszych spektaklach Monika Borowska, Kinga

Rudzka) Przemystaw Bitner, Grzegorz Nasalski, Damian Kukiatka, Jan

Tarasiewicz, Tomasz Amsolik, Wiktor Moszczynski, Tomasz Holubowicz,

Kamila Walentynowicz.

Pierwszy rok pracy (projekty Art-Impulsy oraz Vidomi) obejmowal regularne
spotkania warsztatowe i tworzenie spektaklu.

Spektakl sklada sie z kilku scen oscylujacych wokot tematu ,widzenia”
i dotyka go na réznych poziomach. Poczawszy od odwotania sie do fizycznej
wady aparatu wzroku, poprzez analize sposobéw odnajdywania si¢ ludzi nie-
widomych w grupie oraz ich odbioru przez spoleczenstwo, az do mentalnych
i symbolicznych aspektéw postrzegania. Wykorzystaliémy rézne $rodki wy-
razu: ekspresje ruchows, taniec, stowo, muzyke, prezentacje multimedialne
i $wiatlo, ktére przeprowadzaja widzéw przez kolejne sceny, miedzy innymi
grupa $lepcéw podazajacych za diwigkiem jak z obrazu Pietera Bruegla czy
dramatu Maurice’a Maeterlincka; niewidoma ogladajaca dforimi ludzi dookota
i poznajaca $wiat poprzez dotyk; poszukiwanie partnera i blisko$ci w klima-
cie tanga milonga w scenie wykorzystujacej elementy tanga argentyniskiego;
osobisty dialog dwojki niewidomych o tym, ze przeciez nie czujq si¢ bezradni,
skontrastowany z ttumem tych ,normalnych’, tkwiacych we wlasnej putapce
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mantrycznego ruchu i oddechu; formowanie jednostki przez thum oraz jej od-
rzucenie (odwolanie do nazistowskiej Akcji T4 eksterminacji jednostek ,nie-
godnych zycia”); blisko$¢, w magicznej scenie ,marionetek’, wbrew obawom,
ktore towarzysza nam wszystkim w kontakcie z innym, a szczegdlnie ,,odmien-
nym’, czlowiekiem; odpadanie w ciemno$¢ oraz scena turlajacych si¢ z gory
cial, jak powr6t na ziemie, do siebie czy moze konfrontacja z nami. Staraliémy
sie stworzy¢ plastyczny obraz spdjny z trescia, ktory przyniesie widzowi reflek-
sje dotyczace wlasnych ograniczen, stereotypéw w mysleniu oraz leku przed
tym, czego nie zna lub nie rozumie.
O spektaklu Piotr Olkusz pisze:

To spektakl piekny wizualnie. Moze najpigkniejszy z wszystkich, ktére gra sie
obecnie w Lodzi. Ze skromniutka scenografia ograniczona do malowanej $wia-
tlem sceny, z aktorami idacymi z cienia do $wiatla. I za $wiatlem. Grupa tancerzy
w poszukiwaniu siebie nawzajem, wsluchujaca si¢ we wzajemne oddechy i w sze-
lest krokéw z prostota opowiada o — bardzo niemetaforycznym — poszukiwaniu
drugiego. [ ...] To, ze osoby stabo widzace inaczej od pozostalych radza sobie
z bodZcami plynacymi z otoczenia, wiemy. Ale w Vidomych stajemy sie wspot-
uczestnikami tego odkrywania $wiata. Spowolnione gesty dloni poszukujacej
partnera sprawiaja, ze koncentracja aktoréw udziela sie widzom, za$ szczegoélny
rodzaj napiecia zespolu, gdy szybkim krokiem (i bezpiecznie) musi przej$¢ obok
nieruchomej tancerki, staje si¢ do$wiadczeniem publicznosci. Tak, czesto méwi-
my, ze teatr jest sztuka zywa, ze nie jest zakodowany, ze dokonuje sie zawsze na
nowo: w Vidomych ta jego cecha staje si¢ wyjatkowo wazna'*.

,Przetamywanie leku przed »innoécig«”, bedace czescia treéci spektaklu, sta-
lo si¢ forma i zyskato ciato. Opisane zmiany w uczestnikach projektu, ich roz-
woj osobisty i spoleczny sa ,,skutkiem ubocznym” pracy artystycznej. Naszym
gléwnym zalozeniem bylo tworzenie spektaklu, a nie arteterapia. Zalezalo nam
na jako$ci scenicznej, jakosci wykonawczej oraz estetycznej spektaklu. Wynika
to z naszego doswiadczenia — tworcow teatru, niebedacych terapeutami. Zatem
z fascynacja obserwowali$my — i nadal obserwujemy — rozw6j uczestnikéw. To,
jak coraz odwazniej realizuja zadania sceniczne, nabierajac ,kondycji aktora”,
a przy okazji przetamuja bariery strachu, leku przed oceng innych i przekonu-
ja si¢ o wlasnych mozliwosciach. Uswiadamiamy tez sobie, ze sami podlega-
my terapii, przelamujac swoje poczatkowe schematy widzenia i oderwane od
rzeczywistoéci przeswiadczenia o sposobach pracy z osobami niewidomymi.

'* Piotr Olkusz, Spojrzenie Vidomych, portal: teatralny.pl dzial: recenzje http://
teatralny.pl/recenzje/spojrzenie-vidomych,972.html (dostep: 15.05.2016).
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Dos$wiadczenie to pozwolilo nam wypracowaé pewne pomysly na efektywne
zajecia dla oséb z dysfunkeja wzroku.

Tak opisuje projekt jedna z jego uczestniczek — Ewa Otomanska, tancerka
zwiagzana z Teatrem Chorea:

Najciekawsze dla mnie w projekcie bylo przelamanie granicy, ktéra pozornie wy-
dawala sie nie do pokonania. ,Nauczenie” 0s6b niewidomych poruszania sie na
scenie — tarica, wydawalo sie z géry skazane na nieudany eksperyment lub, co
gorsza, wystawienie ich proby pokonania niepelnosprawnosci na émiesznos¢. Za-
wsze istnieje pulapka traktowania naszej pracy jako formy teatroterapii. Co czesto
wiaze sie ze stygmatyzacja spektaklu i traktowaniem jego aktoréw w ulgowy i nie
do korica powazny sposdb. Niestety, z gory teatr amatorski czy tworzony z oso-
bami niepelnosprawnymi jest spolecznie uznawany za gorszy, co rodzi kolejne
wyzwanie dla mlodych twércéw. Czuje sie dumna, ze moge bra¢ udzial w projek-
cie, ktéry nie prébuje zakrywad niepelnosprawnosci swoich aktoréw, lecz poma-
ga wyksztalci¢ jego uczestnikom §wiadomo$¢ wlasnych umiejetnosci i zaszczepié
chec¢ ich rozwoju. Gdzie poprzeczka jest postawiona wysoko dla wszystkich jego
uczestnikow's.

Vidomi-kontynuacje

Kontynuacja pracy rozpoczetej w roku 2014 byl projekt Vidomi-konty-
nuacje. State cykliczne spotkania stuzyly dalszemu rozwojowi uczestnikéw
projektu: os6b niewidomych, stabowidzacych, mtodych tancerzy, a takze in-
struktoréw. Postanowili$my stawia¢ sobie wigksze wymagania, ktére bardziej
otworzylyby nasze ciala i umysly. Celem projektu byto pokazanie uczestnikom
— poprzez praktyke — jak wyglada praca lidera.

Pierwszym etapem projektu byl dziesieciodniowy warsztat wyjazdowry,
ktory odbywal sie w Powszechnym Uniwersytecie im. Jana Jozefa Lipskiego
w Teremiskach. Wyjazd stuzyl rozwojowi warsztatu tanecznego i muzycznego,
a takze pracy nad spektaklem. W ramach warsztatéw odbywaly si¢ codzienne
treningi, ¢wiczenia kondycyjne, sprawnos$ciowe, partnerskie, ponadto praca
nad choreografig spektaklu oraz zajecia muzyczne. Dodatkowymi elemen-
tami byta praca indywidualna i zajecia prowadzone przez samych uczestni-
kéw. Précz treningu artystyczno-warsztatowego mlodziez brala takze udzial

5 Ewa Otomanska — fragment niepublikowanego tekstu, udostepniony za zgoda
Autorki.
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w czynno$ciach zwigzanych z organizacja domu i funkcjonowaniem w grupie.
Statym elementem dnia bylo gotowanie i sprzatanie.

Joanna Filarska, koordynator projektu i instruktor muzyczny, tak wspomi-
na warsztaty'®:

Kazdy z uczestnikéw mial za zadanie przeprowadzic¢ rozgrzewke, tak jakby popro-
wadzil ja dla oséb niewidomych. Potem wspdlnie omawiali$émy ¢wiczenia i da-
wali$my sobie informacje zwrotne. Bylo to przygotowanie do wspdtprowadzenia
warsztatéw dla mlodziezy w oérodkach dla niewidomych i stabo widzacych w ca-
tej Polsce. Kolejnym etapem pracy byly wizyty w wybranych oérodkach'” w Pol-
sce polaczone z pokazami spektakli. Mtodziez kontynuujaca udzial w warsztatach
przeszla do kolejnego etapu pracy — robiliémy ¢wiczenia akrobatyczne, warsztaty
z tanga argentyriskiego, pierwszy raz wystepowali tez w roli wspdlprowadzacych
warsztaty. Mlodziez z O$rodkéw, w ktorych gosciliémy, ktéra pierwszy raz brata
udzial w warsztatach, mogta sprobowac pracy z cialem i z partnerem oraz w gru-
pie. Dzigki temu stabo widzacy i niewidomi z Lodzi mogli sie spotka¢ ze swoimi
réwie$nikami z innych miejsc, podzieli¢ wiedza i umiejetno$ciami, porozmawiac,
a takze po prostu razem poby¢. Skonfrontowaliémy dotychczasowe metody pracy
znowymi uczestnikami warsztatow i dzieki temu dowiedzieliémy sie wiecej o tym
co dziala, a co nie. Pokazujac spektakl osobom niewidomym i stabo widzacym
przekonali$my sie nie tylko o potrzebie audiodeskrypcji w spektaklu, ale takze
i o tym, ze najlepiej byloby mie¢ odpowiedni sprzet do audiodeskrypcji do stu-
chania na stuchawkach, tak aby tekst nie ingerowal zanadto w spektakl. Mieliémy
okazje pracowac réwniez z osobami ze sprzezona niepelnosprawnoscia. Ponadto
prezentujac nasz spektakl'® pokazaliémy widzom spektakl stworzony przez nie-

16 Teatr Chorea, Vidomi-proces, portal: Youtube, https://www.youtube.com/
watch?v=7ctgXhDntNg (dostep: 15.05.2016).

'7 Warsztaty odbyly sie: 19 wrzeénia, 21 listopada O$rodek Szkolno-Wychowaw-
czy dla Dzieci Niewidomych w Laskach, 14 pazdziernika Specjalny Osrodek Szkol-
no-Wychowawczy dla Dzieci Stabo Widzacych im. dr Zofii Galewskiej w Warszawie,
28 pazdziernika Specjalny O$rodek Szkolno- Wychowawczy dla Dzieci Stabo Widza-
cych i Niewidomych im. Zofii Ksiazek-Bregulowej w Dabrowie Gérniczej, 19 grudnia
Specjalny Osrodek Szkolno-Wychowawczy nr 1 w Bydgoszczy.

'8 Spektakle zaprezentowano: 21.09.2015 w Instytucie Teatralnym w Warsza-
wie, dla Oérodkéw dla Niewidomych i Stabo Widzacych w Laskach i Warszawie,
12.11.2015 w Art._Inkubatorze w Eodzi dla mlodziezy ze Specjalnego Osrodka Szkol-
no — Wychowawczego dla Niewidomych i Stabo Widzacych w Lodzi, 18.12.2015
w Teatrze Kana w Szczecinie dla 0s6b stabo widzacych, 20.12.2015 w Miejskim Cen-
trum Kultury w Bydgoszczy dla uczniéw i nauczycieli z O$rodka dla Niewidomych
i Stabo Widzacych w Bydgoszczy.
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pelnosprawnych — niewidomych i stabo widzacych. Po kazdym spektaklu bylo
miejsce na rozmowe'’. Wiele oséb bylo zaskoczonych i mogto sie dowiedzie¢
wiecej o uczestnikach spektaklu®.

Praca, ktéra rozpoczelismy w 2014 roku, a ktéra trwa do chwili obecnej - to
praca artystyczno-edukacyjna, ktéra aktywizuje osoby niewidome i stabowidza-
ce przez ich udzial w tworzeniu dziatan artystycznych. Jej zadaniem jest poko-
nywanie niedoskonatoéci ruchowych oséb z dysfunkcja wzroku, rozwijanie ich
pewnosci siebie, podnoszenie samooceny, przelamywanie lgku przestrzennego,
prowokowanie 0s6b niewidomych do odkrywania i tworzenia swojej przestrzeni,
przelamywanie sedenteryjnego trybu zycia, aktywizacja 0séb z nimi zwiazanych:
rodzicéw, opiekundw i nauczycieli. Za posrednictwem naszego spektaklu chcemy
przelamywa¢ stereotypy w postrzeganiu osob niewidomych i stabowidzacych.
Chcemy przelamywa¢ bariery spoleczne i wlacza¢ mlodziez w dzialania eduka-
cyjno-spoleczne. Mamy nadzieje rozwija¢ ich kreatywnos¢ i da¢ im otwarte pole
do uczestnictwa w zyciu kulturalnym miasta, w ktérym funkcjonuja oraz budo-
wania wlasnej $wiadomosci teatralnej i artystycznej.

Obecnie pracujemy nad kolejnym spektaklem we wspoélpracy z O$rodkiem
Szkolno-Wychowawczym dla Dzieci Niewidomych w Laskach. Kontynuuje-
my cotygodniowe spotkania w Lodzi, co dwa tygodnie prowadzimy warsztaty
w Laskach (z pomoca mlodziezy z Lodzi), a takze realizujmy weekendowe sesje
pracy wspolnej, ktorych finalem bedzie pokaz pracy i spektakl.

Etapy pracy:

— styczen—marzec 2014 — cykl warsztatéw w Specjalnym Osrodku Szkol-
no-Wychowawczym nr 6 im. mjr. Hieronima Baranowskiego (L6dzkiej
Szkole dla Stabo Widzacych i Niewidomych);

— marzec-listopad 2014 — projekt Vidomi — warsztaty i praca nad spekta-
klem Vidomi;

— listopad 2014 — premiera spektaklu Vidomi;

— styczen-marzec 2015 - cykliczne spotkania warsztatowe w Fabryce
Sztuki;

— marzec — grudzien 2015 — projekt Vidomi-kontynuacje:

« warsztaty i nieustajaca praca nad spektaklem Vidomi,
« wyjazd do Teremisek w lipcu 2015 r.,

' Teatr Chorea, Vidomi — w terenie, portal: youtube https://www.youtube.com/
watch?v=010-20WJOXU film ukazujacy prace warsztatowa w osrodkach dla niewido-
mych, (dostep: 15.05.2016).

*% Joanna Filarska, tekst niepublikowany, udostepniony za zgoda autorki.
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« warsztaty i pokazy spektaklu w innych miastach i O$rodkach dla Nie-
widomych i Stabo Widzacych (Laski, Warszawa, Dabrowa Gérnicza,
Szczecin, Bydgoszcz);

— marzec-listopad/grudzien 2016 — projekt Teren Otwarty, w ktérego ra-
mach odbywaja sie:

« warsztaty w Osrodkach w Laskach oraz w Lodzi,

« warsztaty faczone obu grup (z Lasek i Lodzi),

« praca nad nowym spektaklem.

Pokazy pracy i spektakle:
— kwiecient 2014 — I Pokaz Pracy w ramach festiwalu Dotknij Teatru w Fa-
bryce Sztuki;

— czerwiec 2014 — I Pokaz Pracy na XI Miedzynarodowym Biennale Spo-
tkania Teatralne ,Terapia i Teatr”;
— sierpien 2014 — III Pokaz Pracy na III Miedzynarodowym Festiwalu Re-

troperspektywy Lodz;
— 28 listopada 2014 — premiera spektaklu Vidomi Art_Inkubator w Fabry-
ce Sztuki, £6dz;

— grudzien 2014 — Spektakl w ramach E6dzkich Spotkan Teatralnych;

— maj 2015 — Spektakl w ramach Festiwalu Perspektywy ,Teatr poza tea-
trem”;

— wrzesien 2015 - spektakl w ramach programu Kultura Dostepna w In-
stytucie Teatralnym w Warszawie;

— pazdziernik 2015 — E6dzkie Spotkania Teatralne, Kutno;

— £6dz Art_Inkubator - listopad 2015;

— grudzien 2015 — Teatr Kana, Szczecin;

— grudzien 2015 — Miejskie Centrum Kultury w Bydgoszczy;

— luty 2016 — spektakl w ramach PGNIG Transatlantyk Festiwal £6dz,
Mikrogranty.
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Abstract

A different point of view. Vidomi project and its continuation

The Project Vidomi is an attempt to find an answer to the question “What it
is and what it is not — to see”. Do we realize the meaning of eyesight? Through the
confrontation of blind people or the ones who barely can see with those who have
good eyesight, we try to develop alternative working methods, by which we overcame
disabilities. By means of synergy of stimuli — a word, a sound, a touch or movement
— we create our own language. We learn how to see with our whole body. We discover
a world based on different meaning of sight. The sight, which is not limited by being
blind or having a blind mind. We cannot be judged basing on stereotypes. Such
a work in theatre allows one to overcome the barriers that are put by the society in
our everyday lives. The theatre becomes a medium in which we use the differences
between us to create the reality together. Being blind does not necessarily mean the
living in darkness. And how do you see it?
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Fot. 1. Art-Impulsy 2014 r. — warsztaty (fot. Pawel Klepacz)
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Fot. 2. Vidomi w Teremiskach 2015 r. (fot. Pawet Klepacz)
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Fot. 4. Vidomi w Teremiskach — warsztaty 2015 r. (fot. Pawet Klepacz)






BYC SOBA/INNYM






https://doi.org/10.18778/8088-782-4.15

Monika Wasik”

TEATR POSTIMIGRANCKI
JAKO TEATR ANTYFOLKLORYSTYCZNY

Z pewnoscia w ostatnich latach mozna bylo zaobserwowa¢ znaczny wzrost
inicjatyw artystycznych, w tym projektow teatralnych, podejmujacych problem
migracji. Rosnace nastroje antyimigranckie w Europie powoduja (zwlaszcza
w krajach takich jak Niemcy czy Francja) nakierowanie wiekszej uwagi na dzia-
tania, ktére pozwalajg imigrantom odnalez¢ si¢ w nowym srodowisku, oswoi¢
innos¢ nieznanego $wiata, uporac si¢ z traumga bycia obcym. Teatr imigrancki,
najczesciej postrzegany w kategoriach pozbawionego artystycznego potencjatu
dzialania, majacego jedynie znaczenie integracyjne i terapeutyczne, nie wydaje
sie jednak dzis spelnia¢ oczekiwan jego tworcéw i odbiorcéw. Zmiany struktu-
ry srodowiska imigracyjnego w Europie, zmiany jego $wiadomosci i potrzeb,
prowokuja bowiem inny sposéb myslenia o zadaniach teatru mierzacego sie
z problemem migracji. Teatr coraz chetniej otwiera sie na t¢ nowa perspektywe
moéwienia o konsekwencjach zycia w spoteczenistwach migracyjnych, co wig-
cej, nie jest juz zjawiskiem niszowym, ale powoli staje si¢ wrecz czescia ma-
instreamu, czego przyktadem moze by¢ chociazby dziatalno$¢ takich scen jak
Ballhaus Naunynstrafle i Maxim Gorki Theater w Berlinie. Powodzenie tych
teatrow w ostatnich sezonach i rezonans, jaki wywotaly ich produkcje na mie-
dzynarodowych festiwalach teatralnych, sa wynikiem - jak sie zdaje — nie tyle
mody i naglego zainteresowania tematyka migracji, ale proby odpowiedzenia
na potrzeby widzéw, ktérych coraz wigksza czes¢ ma pochodzenie migracyjne.

Trwala zmiana struktury spotecznej w Europie potwierdza, ze polityka
kulturalna, w ktérej ramach imigranci nigdy nie byli traktowani jak odbiorcy

* DrMonika Wasik, adiunkt w Katedrze Dramatu i Teatru, Instytut Kultury Wspét-
czesnej, Wydzial Filologiczny, Uniwersytet E6dzki, 90-131 £6dz, ul. Pomorska 171/173.
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i wytworcy kultury wysokiej, nie nadaza za dynamicznie zmieniajaca sie rze-
czywisto$cia. Nie jest to spostrzezenie w zaden sposob zaskakujace zwlaszcza
w obliczu spdznionej i niewydolnej polityki integracyjnej, ktéra — jak dowodzi
kryzys migracyjny ostatnich miesiecy — stala sie przyczynkiem do antyimigranc-
kiego populizm. Przyswiecajace zjednoczonej Europie idee postepu spoteczne-
go przez ,zjednoczenie w réznorodnosci™ staja sie fikcja, jesli uswiadomimy
sobie, ze kraje od co najmniej pot wieku doswiadczajace wzmozonej migracji,
ograniczaly swe dziatania w zakresie polityki integracyjnej do niezbednego mi-
nimum. Brak systematycznego i poglebionego monitorowania dynamiki i cha-
rakteru migracji doprowadzil do sytuacji wrecz kuriozalnych, czego dowodzi
chociazby przyklad Niemiec, w ktorych zyjacy od trzech dekad imigranci jesz-
cze do niedawna nazywani byli robotnikami sezonowymi. Tymczasem wedlug
Narodowego Instytutu Statystycznego Niemiec w roku 2014 ponad szesnascie
milionéw mieszkaiicéw kraju ma do$wiadczenie migracji (wlasne lub w hi-
storii swojej rodziny), co stanowi ponad dwadziescia procent spoleczeristwa.
Mowienie wiec o budowaniu jakiejkolwiek polityki kulturalnej adresowanej do
imigrantéw i (post)imigrantéw byloby nonsensowne w sytuacji, w ktérej nie
wytworzono czgsto podstawowych mechanizméw prawnych pozwalajacych
imigrantom na legalne zycie’.

Truizmem byloby wiec stwierdzenie, Ze teatr europejski dtugo byl obojet-
ny na problem imigracji i potrzeby samych imigrantéw. Trzeba przy tym za-
znaczy¢, ze takze teatr stricte imigrancki postrzegany w kategoriach tworczosci
pozbawionej artystycznego potencjalu, majacej jedynie znaczenie socjoterape-
tyczne, mial i ma ograniczone pole dzialania — chocby juz z tego wzgledu, ze
zorientowany na prace z imigrantami wykazuje znikome zainteresowanie hi-
storia ich potomkéw. Praktyki teatru imigranckiego nie oddajg juz chyba dzi$

! Zapis z preambuly do Traktatu Lizboniskiego.

* Por. Statistisches Bundesamt, Ergebnisse des Mikrozensus 2014, Fachserie 1
Reihe 2.2, 5. 38.

* Por. Piotr Buras, Muzulmanie i inni Niemcy. Republika berliiska wymysla si¢ na
nowo, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2011; Naika Foroutan, Neue Deutsche, Postmi-
granten und Bindungsidentititen. Wer gehort zum neuen Deutschland, ,,Aus Politik und
Zeitgeschichte” 2010, 46-47, http://www.bpb.de/apuz/32367/neue-deutsche-po-
stmigranten-und-bindungs-identitaeten-wer-gehoert-zum-neuen-deutschland?p=all
(dostep: 15.06.2016); Anke Hassel, Christof Schiller, Der Fall Hartz IV. Wie es zur
Agenda 2010 kam und wie es weitergeht, Campus Verlag, Frankfurt am Main 2010;
Ulrich Herbert, Geschichte der Ausldnderpolitik in Deutschland: Saisonarbeiter, Zwangs-
arbeiter, Gastarbeiter, Fliichtlinge, C.H. Beck Verlag, Miinchen 2001.
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sensu spolecznej partycypacji w spoleczenstwach migracyjnych, w ktérych co-
raz wieksza cz¢$¢ populacji to potomkowie imigrantéw, niebedacy imigrantami
i nieodczuwajacy wigkszej, albo zadnej, wigzi z krajem pochodzenia swojej ro-
dziny. Tymczasem teatr imigrancki otwiera wlasciwie jedynie trzy perspektywy
dramaturgiczne — zapewne nadal aktualne, zwlaszcza w obliczu narastajacego
naplywu imigrantéw z Afryki, ale nieoddajace doswiadczen postimigrantéw.
Wirédd scenariuszy teatru imigranckiego mozna wskazaé przede wszystkim: hi-
storie, ktorych bohaterami sa dzieci, przedstawiane jako pierwsze ofiary wojny,
traktowanej jako czynnik stymulujacy imigracje; historie osnute wokol proble-
mu poszukiwania tozsamosci przez jednostke konfrontujacy sie z odmienna
kultura i prébujaca na nowo wypracowac swoja tozsamo$¢ w zderzeniu dwdch
diametralnie réznych systeméw kulturowych; historie, w ktérych imigranci,
bedacy ofiarami stosunkéw spolecznych i politycznych w kraju imigranckim,
staja sie¢ przestepcami.

Zwlaszcza ostatnia z wymienionych perspektyw zostala w ostatnich latach
dobrze zaabsorbowana nie tylko przez teatr imigrancki, ale réwniez przez insty-
tucjonalne teatry dramatyczne. W tekstach miodego pokolenia dramatopisa-
rzy, obok dobrze wyksztatconych trzydziestolatkéw bezskutecznie prébujacych
odnalez¢ sie na rynku pracy i w konfrontacji z kapitalistycznymi mechanizma-
mi skazanych na porazke, pojawiaja sie jeszcze bardziej zepchnigci na margines
obcy - imigranci pozbawieni nie tylko mozliwosci pracy i przyszlosci, ale takze
jakichkolwiek praw, w sensie politycznym i spotecznym. Wspolczesny dramat do-
tyka problemu Zzycia ,na czarno’, odtracenia obcych przez spoleczenstwo, ale tez
niekiedy cichego przyzwolenia na wykorzystywanie pracy tych rzekomo niepro-
duktywnych i zbednych ludzi ,z cienia” Jedna z najpowazniejszych konsekwencji
europejskiej polityki migracyjnej — przez autoréw dramatycznych poréwnywa-
nej do przestepczego procederu — jest stygmatyzacja i kryminalizacja imigran-
tow. Nieludzkie traktowanie zmusza imigrantéw do brutalnej walki o przetrwanie
— opresyjnos$¢ systemu mialaby usprawiedliwia¢ ich watpliwe moralnie decyzje
i thamaczy¢ ich agresje. Taki konstrukt dramaturgiczny mozna bytoby réwniez
uznac za swego rodzaju odtrutke na ignorancje, z jaka przez lata niemiecki teatr
traktowal imigrantéw, ukazywanych zazwyczaj stereotypowo i karykaturalnie
- mowiacy z silnym akcentem, pochodzacy z nizin spotecznych, czestokro¢ obar-
czeni kryminalnym zyciorysem imigranci stawali na scenie jako egzotyczne oka-
zy. Wspdlczesny dramat stara si¢ dzis znalez¢ wytlumaczenie dla takiej biografii,
wykazuje sie réwniez coraz wigksza wrazliwoscig na los imigrantéw i przenikliwo-
$cia w dyskusji na temat porazki polityki multi-kulti, ograniczen kwoty migracyj-
nej czy antyimigranckiego populizmu, ale tez niekiedy — prébujac wykorzystaé
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duza medialno$¢ tematu — popada w banal. Taki teatr, stajacy w obronie imigran-
tow, postrzeganych jako jednostki defaworyzowane, znajdujace si¢ na spolecz-
nym marginesie, ekonomicznie, spolecznie, prawnie dyskryminowane, zdaje sie
(wbrew swoim intencjom) jedynie potwierdza¢ i multiplikowa¢ stereotypy. In-
terwencyjny charakter tych tekstow i przedstawien oraz ich polityczny potencjal
jest oczywiscie cenny, ale trudno oprze¢ sie wrazeniu, ze taka egzemplifikacja par-
tycypacji w spoteczenistwach migracyjnych jest przykladem teatralnej publicysty-
ki — teatru kopiujacego dobrze znane mieszczanskiej publicznosci fotosy z wie-
czornych wiadomosci, prowokujacych nie tyle krytyczny namyst nad strukturami
wladzy i procesami wykluczenia, ile jedynie efekt chwilowego wspélczucia.

Innymi slowy, teatr, w ktérym wystepuja aktorzy z imigrancka biografia nadal
jest — jak nazywaja go aktorzy wywodzacy sie z tego $rodowiska — ,,autentycznym
sprawozdaniem z ulicy”. W takim teatrze aktorzy zostaja zazwyczaj zredukowani do
swoich biografii (ujmowanych sztampowo), jakby to one byly jedynym powodem
ich obecnosci na scenie i jakby aktorzy nie byli w stanie opowiedzie¢ o niczym poza
swoim doswiadczeniem lub raczej do§wiadczeniem stereotypowo przypisanym ich
pochodzeniu. Tym samym tak pomy$lany teatr zdaje si¢ by¢ w pewnym sensie tea-
trem ,folklorystycznym” Ow yimigrancki folklor” nie musi bowiem manifestowac
si¢ jedynie w przedstawieniach, w ktérych grupa imigrantéw, starajac si¢ zachowac
tradycje dla siebie i swoich potomkéw, albo przyblizy¢ swoja kulture nieznajacym
jej widzom, inscenizuje rodzime teksty, odtwarza obyczaje, przywoluje mity w na-
rodowym, historycznym kostiumie. Paradoksalnie folklorystyczny jest czestokro¢
réwniez i ten teatr pozornie bedacy wyczulonym na los imigrantéw; ale pokazuja-
cym ich jedynie przez pryzmat imigranckiej historii, przez pryzmat spolecznego
wykluczenia, na tle marginalizujacych ich stereotypéw. To wlasnie te teatry — tea-
try imigranckie — najczesciej ukazuja bohaterdw, ktérych trudny los zmusza do
zycia w pStéwiatku (folklor przestepczy), imigrantéw stajacych sie ofiara pazernej,
kapitalistycznej Europy (folklor cierpigtniczy), imigrantéw skazanych na porazke
z powodu niemoznosci zrozumienia, nadazania za obca kultura i nowoczesna, kapi-
talistyczna rzeczywistoscia (folklor cywilizacyjny) itd.

Razacawydaje si¢ dluga nieobecnosc¢ w tej teatralnej dyskusji o konsekwen-
cjach zycia w spoleczenstwie migracyjnym $rodowiska postimigranckiego.
W teatrze europejskim prébe stworzenia platformy dla takiej dyskusji podjeta
dopiero Sharmin Langhoff, dzi$ dyrektorka Maxim Gorki Theater. Gdy w roku
2008 Langhoff wraz z Fatihem Akinem wznawiala dzialalno$¢ teatru Ballhaus
Naunynstrafle — polozonego na Kreuzbergu, czyli owianej zlg stawg dzielnicy
imigrantéw - artysci z (post)imigrancka biografia grywali praktycznie jedynie
na scenach niezaleznych. Oczywiscie — jak zaznacza Azadeh Sharifi —



Teatr postimigrancki jako teatr antyfolklorystyczny 227

[...]jestjakas grupa kolorowych artystéw, dyrektordw i kuratoré$w w Niemczech.
Nie s oni jednak czesécia publicznego, narodowego systemu teatralnego a przez
to nie sg cze$cia mainstreamowego teatru w Niemczech. Najczeéciej pracuja jako
artysci niezaleznego teatru*.

Ta nieobecno$¢ artystéw ,kolorowych” w teatrach instytucjonalnych (poza
sporadycznymi przypadkami) utwierdzita Langhoff w przekonaniu, ze stworzenie
przestrzeni dla wypowiedzi (post)imigrantéw w ramach zinstytucjonalizowanej
dzialalnosci jest konieczne takze jako gest o znaczeniu politycznym, majacy prze-
tamywac¢ odgérny uklad sil. Langhoff zaadaptowata dla swej dzialalnosci budynek
powstalego na poczatku lat 80. teatru przeznaczonego woéwczas dla imigrantéw; ale
nie chciala kontynuowa¢ socjoterapeutycznych tradyciji tej instytucji. Wychodzac
z zalozenia, Ze tozsamos¢ europejska jest hybrydyczna, a tworzace jej spolecznoséé
jednostki nigdy nie naleza do jednej, zamknietej kultury, postanowita stworzy¢
,wspdlng utopie”, ktéra — jak deklarowala w jednym z wywiadéw — powinna by¢
wyprobowana w niemieckich teatrach, zanim zostanie rozpropagowana przez poli-
tyke. Wedlug Langhoft warunkiem réznorodno$ci w zglobalizowanym $wiecie nie
moze by¢ pochodzenie. Migracja staje si¢ bezposrednim do$wiadczeniem coraz
wiekszej czedci , globalnego ludu’, ale tez niezbywalnym elementem organizujacym
zycie w globalnej wiosce. Naiwnoscia byloby my¢lenie, ze jest mozliwe, aby dwie
roézne, wewnetrznie jednorodne kultury mogly sta¢ naprzeciw siebie i $ciera¢ sie,
ale nie przenika¢ nawzajem. Trudno dzi$ wyobrazi¢ sobie, ze przynalezymy tylko
do jednej kultury, zamykajacej si¢ na wpltywy z zewnatrz.

Ten dyfuzyjny charakter kultury zostaje przepracowany w teatrze postimi-
granckim, ktérego bohaterowie i tworcy przestaja by¢ przedmiotem debaty,
a staja sie jej podmiotem. Zamiast stereotypowego pokazywania imigrantéw
na scenie, na ktorej wystepowali do tej pory jako egzotyczne okazy, ofiary pro-
cesow spolecznych, niemogacy sie odnalezé w spoleczenstwie albo krymina-
lidci, postimigranci zaczynaja funkcjonowa¢ jak nowi niemieccy bohaterowie,
opowiadacze wlasnych historii, ktére niekoniecznie musza r6zni¢ sie znaczaco
od historii pozostalych Europejczykéw. Aktorzy sami méwia o swoim zyciu,
doswiadczeniach, porazkach, czyniac to z perspektywy osob, ktdre nie zyja juz
w getcie, lecz doswiadczaja tych samych emocji, co pozostala czgé¢ spoleczen-
stwa. Teatr postimigrancki nie zajmuje si¢ juz kultura kraju pochodzenia ani do-
$wiadczeniem imigracji i zderzeniem z obcg kultura, ale stawia pytania o kwestie
tozsamosci ludzi wychowanych miedzy dwiema kulturami, w dwéch jezykach,

* Azadeh Sharifi, On the Representation of Artists of Color in German Theater,
http:/ /www.textures-platform.com/?p=3237 (dostep: 15.03.2016).
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ludzi usytuowanych pomiedzy rodzinnym domem i rodzicami reprezentujacymi
kulture i $wiat znane dzieciom tylko z przekazéw, a otoczeniem, w ktérym wyro-
§li, cho¢ jednocze$nie s dlan obcy. Stuszne wydaje sie rozpoznanie sugerowane
przez Langhoff, ze dzieci i wnukowie imigrantéw interesuja sie raczej wlasna sy-
tuacja zyciowa tu i teraz, a nie miejscem pochodzenia swojej rodziny. Istotne jest
dla nich to, jak doswiadczenie migracji wplywa na ich wlasne zycie, jak ich styg-
matyzuje, dlaczego nie sg traktowani jak pelnowartosciowi obywatele.

Pytania o stygmatyzacje $rodowiska (post)imigrantéw chyba najsilniej
wybrzmialy w Szalonej krwi Jensa Hillje i Nurkana Erpulata wzorowanej na
fabule francuskiego filmu La journée de la jupe (Pokolenie nienawisci). W filmie
Jean-Paula Lilienfelda nauczycielka w szkole dla trudnej mlodziezy terrory-
zuje swoich wychowankéw bronia, aby w ten sposéb wymoéc na nich postu-
szenstwo podczas zaje¢. W ujeciu dramaturgéw berlinskiego teatru podobne;
metody pedagogicznej uzywa pani Kelich — nauczycielka niemieckiego, ktéra
w szkole dla dzieci imigrantéw prowadzi zajecia teatralne. Delikatna, wrazli-
wa i bardzo naiwna Kelich prébuje dyskutowac z uczniami o subtelnoéciach
mysli estetycznej Friedricha Schillera, a nawet skloni¢ ich do odgrywania
scen ze Zbdjcow. Proba uzmystowienia mlodziezy geniuszu Schillera z gory
wydaje si¢ spisana na porazke, bowiem zamiast upajaé sie stowami wiesz-
cza, jak czyni to Kelich, uczniowie wolg plu¢ na podloge i demolowa¢ sale.
A jednak filigranowej i zahukanej nauczycielce udaje sie ,zacheci¢” uczniéw
do lektury dramatu. Gdy jednemu z nich z plecaka wypada pistolet, Kelich
chwyta bron i terroryzuje nig zaskoczonych ucznidéw. Szybko okazuje sie, ze
pani profesor nie rzuca sléw na wiatr — nie tylko potrafi pociagnaé za spust,
ale nawet robi to z coraz wigksza przyjemnoscia. Przerazeni uczniowie za-
czynaja odgrywac przydzielone im role — na poczatku nieporadnie, z czasem
jednak osiagaja coraz wieksza bieglos¢ w sztuce aktorskiej. Kelich ttumaczy
uczniom, ze muszg zawalczy¢ o swoja przysztosé, musza si¢ zasymilowad, sta¢
warto$ciowy czeécia spoleczenstwa, ktérego obawy wzgledem imigrantow sa
przeciez uzasadnione. Z czasem argumenty nauczycielki zaczynaja przeko-
nywa¢ jej podopiecznych — zwlaszcza wtedy, gdy Kelich wymachuje przed
nimi bronig i krzyczy: ,Méwi si¢ rozsadek a nie rosondek, kto w to uwie-
rzy, ze jeste$cie ludZzmi a nie malpami, jesli nie umiecie nawet wymowic naj-
piekniejszego z niemieckich stéw?”. Uczniowie zdaja si¢ bra¢ stowa Kelich
do serca i nawet wykazuja zainteresowanie Listami o wychowaniu estetycznym
Schillera. Gdy wiec w ostatniej scenie Kelich proponuje, aby skaza¢ na $mier¢
jednego z uczniéw, ktdry jest okrutny i stanowi zagrozenie dla spoleczenstwa,
o$wieceni juz uczniowie sprzeciwiaja sie egzekucji. Jakiez jest ich zdziwienie,
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gdy okazuje sie, ze zakochana w Schillerze i europejskiej demokracji nauczy-
cielka jest postimigrantka i plynnie méwi po turecku.

Szalona krew to zatem komedia o bezrefleksyjnej probie asymilowania obcych,
w ktdrej wy$miani zostaja zaréwno oswiecajacy, jak i oswiecani. Wedtug Nory Ma-
rianne Haakh dramat Jensa Hillje i Nurkana Erpulata jest ,laboratorium wspdlnej,
spolecznej problematyki nie za$ oknem wystawowym na perspektywe mniejszo-
$ci”. Haakh twierdzi, Ze patrzac na repertuar teatru Sharmin Langhoff mozna mo-
wi¢ o pewnym rozwoju, fazowosci dramatu postimigranckiego, tworzonego z mysla
o scenie przy Naunynstraf3e. W pierwszym okresie dziatalnosci Ballhausu Naunyn-
strafle tekstami, wokol ktérych budowano repertuar, byly przede wszystkim te,
w ktdrych dominowala autonarracja o terazniejszoéci. Czestokro¢ dramaty te wy-
chodzily od osobistych do$wiadczen ich autoréw jak Jenseits — Bist du schwul oder
bist du Tiirke? (Po tamtej stronie — jestes albo pedalem albo Turkiem) Nurkana Erpu-
lata i Tungaya Kulaoglu, lub bazowaty na historiach opowiedzianych przez samych
imigrantéw. W tym drugim przypadku niezwykla popularno$¢ zyskaly zwlaszcza
dramaty Schwarze Jungfrauen (Czarne dziewice) i Schattenstimmen (Glosy cieni) Fe-
riduna Zaimoglu i Giintera Senkela. Dramaty tego dramatopisarskiego tandemu to
teksty dokumentalne, powstale na bazie wywiadéw prowadzonych z muzutman-
kami (Czarne dziewice) méwiacymi o miejscu, ktére zajmuja w meskim $wiecie,
swoich uprzedzeniach, ale tez o tematach tabu — seksie i utajonych pragnieniach,
oraz zyjacymi w Niemczech nielegalnie imigrantami (Glosy cieni). Autorzy oddaja
w nich glos tym, ktorzy zazwyczaj glosu nie maja, stawiaja w centrum swojego zain-
teresowania jednostke osamotniona, pozbawiona praw i przywilejéw zycia w spo-
leczenstwie, jednostke w jakims sensie dla spoleczeristwa tego nieistniejaca. Pewien
rys dokumentalny, albo raczej (quasi) dokumentalny widoczny jest réwniez w dra-
matach takich jak Die Schwiine vom Schlachthof (Eabedzie ze Schalchthofu) Hakana
Savaga Micana i Ld Bal Almanya. Ein musikalisches Schauspiel (L6 Bal Almanya. Wi-
dowisko muzyczne) Nurkana Erpulata i Tungaya Kulaoglu, ktére mozna zaliczy¢ do
drugiej grupy tekstow teatru postimigranckiego. Teksty te dotykaja przede wszyst-
kim problemu najnowszej historii Niemiec splecionejz historig imigrantéw; albo, in-
nymi stowy, problemu postrzegania niemieckiej historii z perspektywy imigrantow,
réwnie intensywnie determinowanych wydarzeniami historycznymii politycznymi
(na przykltad upadkiem Muru Berliniskiego), co rodowici Niemcy. Wreszcie, kolej-
ny etap rozwoju repertuaru berlinskiej sceny bylby zwiazany z inscenizacjq takich

* Nory Marianne Haakh, Islamisierte Korper auf der Biihne Identitdtspolitische
Positionierung zur deutschen Islam-Debatte in Arbeiten des postmigrantischen Theaters
Ballhaus NaunynstrafSe Berlin, Freie Universitit zu Berlin, Berlin 2011, s. 116.
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tekstow jak Szalona krew albo inscenizacja prozy Orhana Pamuka, ktére — zdaniem
Haakh - ,nie probuja wypehi¢ luki w debacie [0 postimigrantach - MW.] i po-
kaza¢ marginalizowanego dyskursu, ale raczej probuja wskazaé na dyskurs hege-
moniczny .

Z jednej strony teatr postimigrancki otwiera wiec t¢ indywidualistyczna per-
spektywe na aktora mogacego na scenie opowiada¢ o wlasnych emocjach, z dru-
giej sprawnie igra z naszym wyobrazeniem o nim. W ten sposéb — jak chca Lang-
hoff i Hillje — teatr postimigrancki nie pokazuje prawdziwych konfliktéw, nie
probuje odkry¢ jacy sa bohaterowie, ale jak sa widziani w spoleczenistwie — tym
samym, demaskujac nasze spojrzenie na postimigranckich aktoréw, teatr ten staje
si¢ w pewnym sensie ,teatrem o$wieceniowym” dla inteligenckiej publicznosci.
Subwersywny charakter tych opowiesci sluzy jednakze raczej dekonstrukeji jas-
nych tozsamodci, ale réwniez — co moze wydawac sie zaskakujace - stuzy nie in-
tegracji, lecz dezintegracji rozumianej jako préba przetamania fatszywej homo-
genizacji spoleczenstwa, ktéra w Szalonej krwi ukazana jest jako starcie polityki
migracyjnej i probleméw tozsamosciowych ,obiektéw” jej zainteresowania.

Teatr postimigrancki mozna potraktowa¢ jako sfere buforowa miedzy rady-
kalizujacym sie spoleczenistwem a coraz bardziej rozgoryczonym srodowiskiem
imigrantéw. Tworcy tego teatru o$mieszaja antyimigrancki populizm, ale nie
szczedza krytyki réwniez imigrantom. To, co odréznia bowiem ten teatr od teatru
imigranckiego, to takze pewien rodzaj dystansu do kultury kraju pochodzenia,
z ktora bohaterowie malo sie identyfikuja, ale tez do wlasnego $rodowiska, ktére
czesto zostaje wysmiane i poddane ostrej krytyce. W teatrze postimigranckim nie
dba sie raczej o poprawnos¢ polityczna, laczy sie tu pewne elementy teatru do-
kumentalnego z kabaretem, $miejac sie z Niemcow i niemieckich muzutlmanéw
(lub innych cudzoziemcéw). To alternatywny sposéb méwienia o integracji — al-
ternatywny, bo krytyce zostaje poddana miedzy innymi idealistyczna wizja inte-
gracji, ktéra balansuje miedzy przyzwoleniem na wszystko i przemoca. W tym tez
sensie teatr postimigrancki jest teatrem antyfolklorystycznym — nie prébuje od-
twarzaé na scenie archiwum pamieci o tradycji (w gruncie rzeczy sztucznie impli-
kowanej aktorom). Ma za to ambicje by¢ czeécia oficjalnego obiegu kultury, nie
za$ przykladem réwnoleglej dziatalnosci teatralnej przypominajacej muzealnicza
gablote, ,imigranckie zoo”, w ktérym imigrant wystepuje w roli uposledzonej cy-
wilizacyjnie, stygmatyzowanej spolecznie ofiary — materiatu, z ktérego Europa
dopiero moglaby zrobi¢ z niego obywatela.

¢ Ibidem.
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Abstract

The postmigrant theatre as anti-folk theatre

The aim of this paper is to present the practice of the “postmigrant theatre”. The
phrase ‘postmigrant’ shall be seen as an alternative term to people with “a migrant
background” in the history of their family. The postmigrant theatre is the negation of
existing practices of the migrant theatre. While the migrant theatre (the author refers
to it as the “folk theatre”) is seen mainly as creativity without artistic potential, which
has only sociotherapeutic meaning, the aim of the postmigrant theatre is to elevate
the protagonist from being the object to being the subject of the discussion. The
postmigrant theatre focuses on problems of migrant society (including the descendants
of the migrants) and is far from both stereotypical and uncritical depicting of them.
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Dzieciecy teatr szkolny w powszechnej praktyce edukacyjnej jest czesto
banalizowany i traktowany marginalnie. Sprowadzany niejednokrotnie do sta-
bych inscenizacji okolicznos$ciowych traci swoje rozwojowe i artystyczne moz-
liwosci. Tymczasem, nieprofesjonalny teatr szkolny to swoiste laboratorium
dziecigcej tworczosci o wyjatkowym edukacyjnym potencjale. Teatr, zgodnie
z zalozeniami egzystencjalizmu czy personalizmu, dazy do umozliwienia $wia-
domego przezywania wlasnej egzystencji. Poszukiwanie zrédet prawdy o czlo-
wieku nalezy wiec rozpocza¢ od otwarcia wrét do sztuki znaczenia ...

W muszelkach twoich dloni ocean $pi spieniony...

Whbrew pierwszemu wrazeniu defaworyzujace efekty plynnej nowoczesno-
$ci dotycza nie tylko zjawisk cywilizacyjnych w skali makro, ale stanowia tak-
ze bezposrednie srodowisko zycia dzieci, naznaczajac ich rozwdj nieustannym
ryzykiem i permanentnymi sytuacjami niedoboru. Ekskluzja, marginalizacja,
wyobcowanie przestaty charakteryzowa¢ wylacznie wybrane grupy spoteczne,
a staly sie poniekad doswiadczeniem powszechnym. ,Cho¢ wiele probleméw
Baumanowskiej plynnej nowoczesnosci poczatkowo wydaje sie odleglych
od tego, jak tworzy sie linia rozwojowa dziecka, jest to wrazenie ztudne™.
Cechami charakterystycznymi $wiata, w ktérym funkcjonuje ponowocze-
sne dziecko, staja si¢ lek, obawa przed podjeciem nowych wyzwan, niestabil-
nos¢, zarbwno na poziomie nieustannego poszukiwania wlasnej tozsamosci,
jak i ksztaltu wspodlczesnej rodziny. Dzieci coraz czeéciej, podobnie jak doro-
§li, zaczynaja silnie odczuwad egzystencjalng niepewnos¢, swoiste zagubienie
i chaos. Otaczajacy $wiat przeraza, jawi si¢ jako niespdjna mozaika trudnych
do zrozumienia emocji i wydarzen. Doskonale obrazuje to znajomy dialog lite-
racki: ,— Kim jestes? [ ... ] Alicja odpowiedziala nie$mialo: — Ja naprawde w tej
chwili nie bardzo wiem, kim jestem [podkresl. moje — K.M.]™. Znalezienie
odpowiedzi na to z pozoru oczywiste pytanie sprawia w ponowoczesnym $wie-
cie coraz wieksze trudnos$ci. Mamy bowiem do czynienia ze zjawiskiem nie-
ustannego poszukiwaniem tymczasowych mozliwosci, zagubionych w gwarnym

* Hanna Krauze-Sikorska, Creo ergo sum — twdrczo$¢ artystyczna w procesie samo-
poznania dzieci z zaburzeniami relacji intra- i interpersonalnych, [w:] Arteterapia w wy-
miarze kreacji... poszukiwania, drogowskazy, refleksje, red. A. Stefariska, Uniwersytet
im. A. Mickiewicza, Poznan-Kalisz 2012, s. 16-17.

3 Lewis Caroll, Alicja w krainie czaréw, thum. A. Marianowicz, Nasza Ksiegarnia,
Warszawa 2000, s. 6S.
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i nieuporzadkowanym $wiecie*. ,Nie potrafimy w pelni wypowiedzie¢ prawdy
o tym, co czujemy. Ponadto, im wiecej czujemy, tym bardziej bezuzyteczne sa
stowa, ktére mamy do dyspozycji, aby wyrazi¢ siebie™. Zatem, najwiekszym
wyzwaniem i osiagnieciem, ktorego trzeba dokonac, jest odkrycie swojego wla-
snego zycia. Doswiadczenia wczesnego dziecinstwa maja szczegdlny wplyw
na obraz tozsamosci, na ustalenie ,wysoce zgeneralizowanych systemow war-
toéci— [ ... ] stanowigcych glebsze warstwy osobowosci”, podkregla w swoich
rozwazaniach Ralf Linton, amerykanski antropolog kultury. Obraz dziecin-
stwa, gleboko zakorzeniony w kazdym cztowieku, wplywa na postawy przeja-
wiane zaréwno wzgledem samego siebie, jak i otaczajacego swiata. Wyznacza
czesto nieodwracalne $ciezki losu, ktérymi moze potoczy¢ sie ludzkie zycie’.

W dyskursie pedagogicznym coraz silniej akcentowana jest potrzeba skie-
rowania oddzialywan oraz wsparcia rozwojowego na ,cztowieka stabego”, stoja-
cego w obliczu zagrozen i sytuacji trudnych.

Od dawna juz kategoria ,zycia trudnego” [ ... ] — w sensie barier rozwojowych,
przeszkdd i trudnosci adaptacyjnych, w tym rozmaitych do$wiadczen o charak-
terze deprywacji, wykluczen, stygmatyzacji czy upokorzen — stala si¢ niezwykle
istotna dla pedagogiki®.

Kategoria niepetnosprawnosci nie obejmuje juz zatem jedynie medycznego
ujecia ograniczen w prawidlowym funkcjonowaniu czlowieka. W literaturze
przedmiotu pojecie braku sprawnosci ujmuje sie najczeéciej w pespektywie me-
dycznej, psychologicznej, prawnej, ekonomicznej, zawodowej, technicznej oraz
socjologicznej’. Niepelnosprawnos¢ w ponowoczesnej perspektywie staje sie
pojeciem niejednoznacznym, dotykajacym przezy¢ i historii poszczegdlnych

* Kenneth J. Gergen, Nasycone Ja. Dylematy tozsamosci w zyciu wspdlczesnym,
ttum. M. Merody, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009, s. 173-174.

* Declan Donnellan, Aktor i cel, ttum. J. Murczynska, I. Noszczyk, Pastwowa
Wyzsza Szkola Teatralna im. Ludwika Solskiego, Krakéw 2009, s. 11.

¢ Ralph Linton, Kulturowe podstawy osobowosci, Pafistwowe Wydawnictwo
Naukowe, Warszawa 1975, s. 159.

7 Zob. Malgorzata Malicka, Ja to znaczy kto? Rzecz o osobowej tozsamosci i wycho-
waniu, Wydawnictwo Znak, Warszawa 1996, s. 151.

$ Julita Orzelska, W strong pedagogiki istotnej egzystencjalnie, Wydawnictwo Im-
puls, Krakéw 2014, s. 18.

° Zob. Marcin Garbat, Historia niepelnosprawnosci. Geneza i rozwdj rehabilitacji,
pomocy technicznych oraz wsparcia oséb z niepelnosprawnosciami, Wydawnictwo Novae
Res, Gdynia 2015.
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jednostek. Réznorodne analizy wspoélczesnej rzeczywistosci, skoncentrowane
na indywidualizacji losu cztowieka i rozmywaniu si¢ spoleczno-kulturowych
granic', stanowia podpowiedZz do wyodrebnienia nowej kategorii, jaka jest
niepelnosprawnos$¢ egzystencjalna''. Ta z kolei dotyczy zaréwno oséb dorostych,
jak najmlodszych uczestnikéw zycia spolecznego. Odczuwanie egzystencjalnej
niepelnosprawnosci poglebia si¢ poprzez doswiadczanie uczestnictwa w §wiecie,
ktory, jak pisze Andrea Folkierska, ,przekracza sprawnos¢” zyjacego w nim ak-
tualnie czlowieka'?.

...wiec przystaw je do ucha i stuchaj...

Ponowoczesny $wiat Iaczy sie bezposrednio z nieustannym funkcjonowa-
niem wobec zmiany. W tym kontekscie przestrzen kultury staje si¢ szczeg6lna
matrycq spolecznego komunikowania®’. Zygmunt Bauman, komentujac kondy-
cje ponowoczesnego czlowieka, wskazuje przestrzen teatralna jako szczegdlne
miejsce, ktérego zadaniem jest zabieranie glosu znaczacego'. ,Rodzaj teatral-
nego istnienia nigdy nie przemawial do codziennego, ludzkiego do$wiadczenia
bardziej wprost niz teraz, w momencie, kiedy mieszkaricy ponowoczesnego
miasta wypelniaja widownie”'®. Nazywa teatr naturalng i organiczng ,sztuka
ponowoczesng. Niezbedne wydaje sie zatem podjecie wyzwania odczytywa-
nia kultury w nowy, glebszy sposéb. Szukanie w niej inspirujacych znaczen
wyposaza pedagogéw w nieznane dotad sily, aby tworzy¢ przestrzen edukacyj-
na, ktéra bedzie wplywa¢ na zintegrowany rozwoj ludzkiej osobowosci. Tylko

10 Zob. np.: Zygmunt Bauman, Sztuka zycia, Wydawnictwo Literackie, Krakow
2009; idem, Tozsamos¢. Rozmowy z Benedetto Vecchim, Gdanskie Wydawnictwo Psy-
chologiczne, Gdansk 2007; Kenneth J. Gergen, Nasycone Ja...

! Zob. Alicja Korzeniecka-Bondar, Niepetnosprawnos¢ egzystencjalna cztowieka —
problem wspélczesnej pedagogiki opiekuriczej, [w:] Wspétczesne dylematy diagnostyczne
i metodologiczne w opiece i wychowaniu, red. J. Nikitorowicz, K. Sawicki, T. Bajkowski,
Wydawnictwo Wszechnicy Mazurskiej, Olecko 2003.

12 Cyt. za: ibidem.

13 Andrzej Gwézdz, Kultura — media — kulturoznawstwo, [w:] Teatr — media — kul-
tura, red. D. Fox, E. Wachocka, Wydawnictwo Uniwersytetu Slqskiego, Katowice 2006,
s.352.

!4 Zygmunt Bauman, O miejscu teatru w ponowoczesnej sztuce, [w:] Teatr w miej-
scach nieteatralnych, red. J. Tyszka, Wydawnictwo Humaniora, Poznarn 1998, s. 26.

15 Ibidem, s. 24-25.
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wtedy kultura pedagogiczna ma szanse odzyskac swoj egzystencjalny charakter,
przej$¢ od teorii programowania ksztalcenia do teorii dzialania ksztalcacego.

Relacja dynamicznego przenikania si¢ przestrzeni pedagogiki i kultury
wskazuje wyraznie kierunek dyskursu, proponowany przez Monike Jaworska-
-Witkowska — ku kulturowej koncepcji pedagogiki.

[...]Jpedagogika bez realnego odniesienia do kultury, bez jej przedtuzen, horyzon-
tu, powietrza, zwrotnych informacji, bez dawania poczucia zanurzenia w niej, nie
spelni swoich teoretycznych i praktycznych funkcji, jesli nie chce wyprowadzi¢
edukacji poza kulturg, a ta przeciez ma stuzy¢ calej pedagogice w jej ogdlnosci
iw poprzek jej subdyscyplin'®.

Warto poszukiwaé ,$ciezek w kulturze”, ktére pomoga zaprojektowaé wazne
impulsy pedagogiczne, traktowa¢ humanistyke jako wedréwke i probe skonstruo-
wania wlasnej tozsamosci poznawczej. Izolda Kiec, znakomita badaczka kultury,
proponuje — nieusankcjonowang zadng twardg metodologia — metodg zbieractwa
mysli, metafor, sléw i strategii'’; ,przechwytywanie” znaczacych dla nas tropéw
w kulturze. Wazne jest kolekcjonowanie wlasnych inspiracji, warto$ciowych ma-
terialéw kulturowych, ktére odslonig wzory odzwierciedlajace ponowoczesna rze-
czywistos¢, jak réwniez stang sie podpowiedzia i impulsem do twérczego dziatania.

...a gdy otworzysz dlonie na kazdej bialej stronie
zobaczysz mape zycia, wiec czytaj...

W rozwazaniach dotyczacych edukacyjnej roli teatru nietrudno dostrzec
wyrazng granice dzielaca teatr wielkiej edukacji — dotykajacy znaczacych pro-
bleméw egzystencjalnych, najszerszych spraw spolecznych czy moralnych
- od teatru edukacji drobnej, uzytkowej i codziennej. Do takiej kategorii,
w moim przekonaniu, zalicza si¢ dzieciecy teatr szkolny. Teatr (nie)duzy, ma-
tych, konkretnych zadann — mimo z pozoru skromnych ambicji — jest teatrem
réwnie waznym i spolecznie potrzebnym. Z wychowawczego punktu widze-
nia, warto$¢ sztuki warunkowana jest przez to, w jakim stopniu konkretny

!¢ Monika Jaworska-Witkowska, Ku kulturowej koncepcji pedagogiki, Wydawnic-
two Impuls, Krakéw 2003, s. 30-31.

'7 Zob. Izolda Kiec, W szarej sukience. Autorki i wokalistki w poszukiwaniu tozsa-
mosci, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa 2013, s. 19.
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spektakl otwiera przed aktorem i widzem droge samorozwoju'®. Helmut Kajzar
w swojej idei teatru metacodziennego faczy sztuke i Zycie, znosi granice migdzy
rzeczywisto$cia i gra, scena a widownia, miedzy przestrzenia tworcy i odbiorcy.
Teatr odzyskuje dzigki temu w swoim edukacyjnym wymiarze ,[ ... | zwyklogé
i prostote — Gotowania mleka — Zamykania i Otwierania drzwi — Ubierania
i Rozbierania — Patrzenia przez okno. Staje sie¢ jednocze$nie miejscem po-
wszechnym i jednostkowym”". To idealna przestrzen na ukazanie dziecigcej
wrazliwosci i ekspresji. Powszechny i codzienny charakter dziecigcego teatru
nie czyni go absolutnie mniej istotnym i nie daje powodu do traktowania go
w sposob protekcjonalny. Teatr szkolny ma za zadanie realizowa¢ wyzwania pe-
dagogiki istotnej egzystencjalnie. Pojawia si¢ jednak pytanie, czy tak si¢ dzieje?
Czy artystyczne wyzwania stawiane przed mtodymi aktorami sa na miare ich
tworczego potencjalu, a co najwazniejsze: czy wychodza naprzeciw potrzebom
rodzacym si¢ w ponowoczesnej rzeczywisto$ci?

Spotkanie z dzieckiem w pracy wychowawczej, takze podczas warsztatu ar-
tystycznego, powinno mie¢ szczegdlny charakter. Dzigki scenicznej aktywnosci
mali aktorzy

[ ...] sa wstanie ,wyrazaé to, czego w inny sposdb wyrazi¢ nie mozna” [ ... ]. Arty-
styczne przetwarzane posiadanego obrazu Ja [ ... ] w $wiecie ludzi i przedmiotéw
to wstep do samopoznania, bo u jego podstaw lezy zdolno$¢ obserwacji, samoob-
serwacji i autoanalizy >

— pisze Hanna Krauze-Sikorska. Z punktu widzenia wychowawcy niezbedne
jest zatem stosowanie jako$ciowej pespektywy w podejéciu do dziecka-aktora.

Uprzywilejowanie odrebnych przypadkéw nawiazuje do idei ,kliniki
ksztalcenia” (clinica della formazione) wloskiego profesora filozofii, Riccar-
da Massy*'. To nowe podejscie zaréwno o charakterze metodologicznym, jak

'8 Zob. Andrzej Hausbrandt, Teatr w spoleczeristwie, Wydawnictwa Szkolne i Pe-
dagogiczne, Warszawa 1983.

1 Helmut Kajzar, Manifest teatru meta-codziennego, [w:] Swiadomos¢ teatru.
Polska mysl teatralna drugiej potowy XX wieku, red. W. Dudzik, Wydawnictwo Naukowe
PWN, Warszawa 2007, s. 76.

20" Halina Krauze-Sikorska, Creo ergo sum — twdrczos¢ artystyczna w procesie samo-
poznania dzieci z zaburzeniami relacji intra- i interpersonalnych, [w:] Arteterapia w wy-
miarze kreacji... poszukiwania, drogowskazy, refleksje, red. A. Stefaniska, Uniwersytet
im. A. Mickiewicza, Poznan—Kalisz 2012, s. 29.

! Zob. Riccardo Massa, Klinika ksztalcenia jako pedagogika krytyczna, tham. L. Wit-
kowski, [w:] Edukacja wobec zmiany spotecznej, red. ]. Brzezinski, L. Witkowski, Wydaw-
nictwo Edytor, Poznaii-Torun 1994.
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i kulturowym. Proponowany przez autora kliniczny punkt widzenia daje moz-
liwo$¢ wnikliwego spojrzenia i analizy poprzez ,wystawienie obserwowanego
obiektu na probe”. W ten sposob odpowiedz sceniczna w formie realizowanego
spektaklu ma szanse na bezposredni dialog z potrzebami danej grupy. ,Klinika
ksztalcenia” to idea wychwytywania znaczen i waznych impulséw w przestrze-
ni kultury (w utworach artystycznych, literackich czy filozoficznych). W takim
wymiarze teatr szkolny staje sie edukacyjna przygoda, ktéra ma szanse oddzia-
tywa¢ na zintegrowany rozwdj dzieciecej osobowosci, zostawia¢ w niej trwaly
»$lad”, prowadzié przede wszystkim do indywidualnej zmiany w szerokim zakre-
sie — artystycznej, psychologicznej i spotecznej*>. Mamy tu do czynienia z tea-
trem edukacji totalnej, ktory koncentruje sie przede wszystkim na pobudzaniu
i dynamizowaniu w uczestniku sprawnosci intelektualnej, ciekawoscii checi do
szerszego poznawania rzeczywisto$ci, konstruowania analogii, a takze konfron-
towania sytuacji z wlasnego zycia z perypetiami fikcyjnego bohatera. To z kolei
prowadzi do glebszej wiezi egzystencjalnej z ludZmi, lepszego rozumienia ich
odmienno$ci, akceptowania réznych wariantéw rzeczywistoéci. Najwigkszy
nacisk edukacyjny ktadziony jest jednak na sfere rozwoju moralnego, krytycz-
ny stosunek do przedstawianych racji (co wynika z konfliktu dramatycznego),
a przede wszystkim na odkrywanie zasady mnozacych sie pytan oraz wynika-
jacej z niej niezaspokojonej potrzeby poszukiwania wcigz nowych odpowie-
dzi®. Nieprofesjonalne aktorstwo dzieci na wezesnym etapie edukacji szkolnej
z wykorzystaniem idei ,kliniki ksztalcenia” Riccarda Massy pozwala, w moim
przekonaniu, przeciwdziala¢ egzystencjalnej i kulturowej niepelnosprawnosci.

...a dlonie tak bezbronne unosi zycia prad...

W kazdym czlowieka tkwi naturalna potrzeba odgrywania roli. Dziecko
opiera sie na naturalnym instynkcie obserwowania, wyobrazania i prezentowa-
nia rozmaitych zachowan. Pierwszym naturalnym do$wiadczeniem s3 zabawy
z rodzicami. Nie oznacza to jednak, ze niemozliwe jest rozwijanie czy treno-
wania zdolnosci grania. Wyobraznia kazdego czlowieka, a zwlaszcza dziecka,
ynie jest kruchg porcelana - to raczej miesien, ktéry rozwija si¢ tylko wowczas,
gdy jest wlasciwie wykorzystywany”**. Warto zatem, aby jezyk teatru dziecie-

2 Ibidem, s. 441, 445-446, 452.
» Andrzej Hausbrandt, Teatr ..., s. 87-88.
24 Declan Donnellan, Aktor ..., s. 14.
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cego dotykal przestrzeni symboli, metafor, sennych marzen, basniowosci...
W tworzeniu koncepcji spektaklu wazna jest dla mnie zasada uniwersalnosci
przezy¢. W ten sposob teatr wpltywa na wszechstronny rozwdj dziecka, a jed-
nocze$nie ma szanse ,przeméwi¢” do wrazliwoéci widzéw, niezalezenie od ich
wieku. Wyobraznia bowiem to umiejetno$¢ tworzenia obrazéw. Declan Don-
nellan, wybitny brytyjski rezyser, pisze:

Jest tym, co czyni nas ludZmi, wykonujac ciezka prace w kazdej milisekundzie naszego
zycia. [ ... ] Bezzdolno$ci tworzenia wyobrazen nie mieliby$my dostepu do tego, co na
zewnatrz. Tylko dzieki wyobrazni mozemy zblizy¢ si¢ do rzeczywisto$ci®.

Od kilku lat prowadze zajecia teatralne w szkole podstawowej, w ktére za-
angazowana jest cala klasa, wszystkie dzieci niezaleznie od swoich predyspozy-
cjiiartystycznych umiejetnosci. Teatr ,bez gwiazd”, dla kazdego, a nie tylko dla
grupy najzdolniejszych.

Dzigki temu przestrzen klasy nabywa cech tozsamosci grupowej. Zajecia
teatralne, przygotowywanie spektakli sa czescia ich edukacyjnej codziennosci.
Przeprowadzilam z dzie¢mi (uczniowie II klasy) rozmowy na temat ich do-
$wiadczania teatru, bycia aktorem i wystepowania na scenie. W ich wypowie-
dziach teatr nie przyjmuje charakteru ,wyjatkowej” aktywnosci.

Teatr to:

Adas$: ,Super fajna zabawa, jest tam fajnie bardzo, cieszy¢ sie wolno i tadnie wy-
stepowac’;

Judytka: ,Pomaganie sobie nawzajem”;

Franek: ,Moja ulubiona sprawa!”.

W teatrze lubie:

Judytka: ,Publicznosé!”;

Martynka: ,Wspotpracowaé w kolezankami”;
Arek: ,Lubig, Ze w rézne miejsca jezdzimy’.

Czuja sie aktorami. Nowa tozsamos¢ nierozerwalnie laczy sie z rolg ucznia
iuczennicy.

Czy dziecko moze by¢ aktorem?

Martyna: ,Moze. Moze by¢ duze, male. Gruby i chudy moze by¢ aktor. Moze by¢
dorosly i moze by¢ maly. Kazdy moze by¢”.

25 Ibidem.
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Spektakle, ktére wspdlnie tworzymy, zawsze oparte s na autorskich scena-
riuszach, kostiumach, scenografii oraz muzyce. Wszystko po to, aby kazdy z ma-
lych aktoréw odnalazl na scenie swoje miejsce. Aby mégt w pelni zjednoczy¢
sie ze swojg rola. Niejednokrotnie sceniczne zadanie staje si¢ wyzwaniem, dzie-
ki ktéremu poszczegdlne osoby majg szansg rozwinaé swoj potencjal. Zjawisko
teatralnodci..., jego ,czar sluzy zawsze podwéjnemu celowi: ma dopehic¢ to,
czego brak, ma wyzwoli¢ to, co jest w nadmiarze”, pisze w Rzeczach teatralnych
Tymon Terlecki®.

Praca teatralna z udzialem calej klasy z indywidualizujacym nastawieniem
na aktora i warto$ciowe inspiracje kulturowe to pelnowymiarowa forma ksztal-
cenia realizujaca sig czgsto poprzez prace (z) brakiem. Wéréd aktoréw, z ktéry-
mi pracuje, s3 dzieci zbyt aktywne psychoruchowo, nie§miate, zamkniete w so-
bie, ,zbyt powazne” (nieokazujace uczud i emociji), lekliwe, reagujace placzem
na stresujace sytuacje, nadwrazliwe, nadmiernie liderujace, wykluczone.

Terapia teatrem jest zwigzana ze $wiadomoscia szerokiego kontekstu zmiany, do
ktorej prowadzi interakcja skoncentrowana na dowartosciowaniu artystycznym,
mentalnym i psychologicznym zasobéw uczestnika?.

Ujawnienie rzeczywistych zjawisk emocjonalnych stwarza szanse¢ na wglad
we wlasne ,ja’, podjecie metarefleks;ji.

... wiec mocno $ciskaj piesci, jak gdybys chcial na krotko
zatrzymac male serce, co jest jak chwiejna lodka

»Czego wlasciwie szukam?” — pyta Krystian Lupa i odpowiada: ,zeby tekst
wspétmyslat z nami, zeby byt samonarzucajacym si¢ myslom zakretem™. To
potrzeby konkretnej grupy, jej potencjali wrazliwos¢, a nie teoretyczny cel edu-
kacji teatralnej, zakreslaja przestrzen i charakter jej dzialania.

6 Cyt. za: Katarzyna Krason, Cielesnos¢ aktu tworzenia w teatrze ruchu, Towarzy-
stwo Autordéw i Wydawcéw Prac Naukowych Universitas, Krakow 2013, s. 67.

¥ Anita Stefanska, Uprawianie teatru w kontekscie amatorskiej aktywnosci ar-
tystycznej i dzialalnosci arteterapeutycznej, [w:] Arteterapia w wymiarze kreacji... po-
szukiwania, drogowskazy, refleksje, red. A. Stefariska, Uniwersytet im. A. Mickiewicza,
Poznan-Kalisz 2012, s. 123.

* Cyt. za: Monika Jaworska-Witkowska, Zbigniew Kwiecinski, Nurty pedagogii.
Naukowe, dyskretne, odlotowe, Wydawnictwo Impuls, Krakéw 2011, s. 260.
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W teatrze lubie:
Filip: ,Spektakle. Bo wiem, ze jaki$ sukces odnosze w zyciu”;
Martyna: ,Lubie wystepowad, bo to mi sprawia rado$¢. Po prostu czuje si¢ wolna”

W czym moze pomagac teatr?

Agnieszka: ,W skupieniu. Zapamietujemy wtedy szybciej rézne teksty. Ma sie
lepsza koncentracje i na przyklad jak pani daje nam pdzniej jakis test, mozemy
lepiej czyta¢, bo to wszystko nas do tego przygotowuje”;

Piotr: ,Zawsze jest jakis stres, troche jest strach, ale jak juz wyjdziesz i zagrasz to
potem ten strach mija. Potem juz mam mniejszego stracha przed wszystkim”

Teatr dzieciecy musi by¢ traktowany powaznie, dotyka¢ gtebokich tema-
tow egzystencjalnych. To miejsce, gdzie dzieci moga przepracowaé poprzez
sztuke réznorodne problemy, dotkna¢ ich emocjonalnie, przezy¢ w ,bezpiecz-
ny’, sceniczny sposob. Tworzac teatr, szczegdlnie teatr dzieciecy, warto pamie-
ta¢, ze zawsze czynimy co$ dla i wobec kogo$. Dlatego niezbedne jest znalezienia
klucza do tajemniczego $wiata dzieciecych uczu¢ i emocji, ktory wyznaczy kie-
runek tworczych dziatan wychowawczych. Teatr dzieciecy musi odwolywac sie
do naturalnej spontanicznosci matych aktoréw.

Jako$¢ przedstawienia nie lezy wylaczniew technice, ale przyplywie zywotnosci,
ktéra sprawia, ze technika staje si¢ niewidoczna. [ ... ] Nawet najbardziej wystylizo-
wana sztuka dotyczy zycia, a im wigcej zycia w dziele sztuki, tym wyzsza jego jako$¢

— podkresla Declan Donnellan®.

Dzieciecy teatr szkolny zbyt czesto sprowadzany jest do inscenizacji te-
matycznych realizowanych na szkolne uroczystosci. W wielu przypadkach
poziom tego typu przedstawieri daleko odbiega od zadan prawdziwego wycho-
wania przez sztuke. Aby praca teatralna pozostawiala trwaly ¢lad w osobowo-
$ci dziecka, rozwijala jego kulturowe kompetencje, dawala szanse na edukacje
totalng, niezbedne jest poszukiwanie wciaz nowych istotnych egzystencjalnie
doswiadczen. ,Sztuka [ ...] czyni czlowieka tworczym i otwartym, ksztaltuje
nie tylko wiedze osobista, lecz takze »inteligencje jako$ciowa«™°. W takiej
formie pracy istotne jest respektowanie zasady ,najpierw teatr, potem terapia”
(w pedagogicznej, a nie estetyzujacej interpretacji). Niezbedne wydaje sie za-
tem upomnienie si¢ o warstwe artystyczna tworzonych spektakli. Wbrew cze-
sto promowanej koncepcji, w moim przekonaniu, liczy si¢ nie tylko proces, ale

» Declan Donnellan, Aktor ..., s. 10.
30 Cyt. za: Anita Stefariska, Uprawianie teatru..., s. 116.
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i wytwor (oczywicie na bazie potencjatu danej grupy). Im intensywniejsza
i bardziej twdrcza praca teatralna, tym skuteczniejsza ewentualna terapia.

Trening aktorski (rozmowy tematyczne, ¢wiczenia, préby) okresla sie mia-
nem treningu psychofizycznego. Wymaga on od aktora zaangazowania i uwa-
gi, ktére pozwalaja odnotowa¢ réznego rodzaju doswiadczenie. Z czasem maja
one szansg stac sie integralna czescia zdobytych kompetencji.

Cwiczenia — pisal Eugenio Barba w Sekretnej sztuce aktora — sa niewielkimi
labiryntami, ktére cialo—umyst aktora moze przemierza¢ wcigz na nowo, chcac
uciele$ni¢ paradoksalny sposéb myslenia, a dzieki temu zdystansowaé sie od
codziennego zachowania i wkroczy¢ w domene pozacodziennego zachowania
scenicznego®'.

W tym kontekscie, niezwykle wazne s3 dla mnie stowa ustyszane od Marii
Pietruszy-Budzynskiej o tym, ze aktor musi dosta¢ w teatrze ,wiecej niz role”.
Kazde spotkanie, réwniez to o charakterze teatralnym, wymaga od wszystkich
jego uczestnikow ciaglego konstruowania sytuacji, stuchania siebie nawzajem
i definiowania na nowo. Jean-Louis Barrault, francuski aktor i rezyser, podkre-
$lal, ze: ,[ ... ] wplyw to spotkanie. [ ... ] Trafniej jeszcze: to nie spotkanie, ale
rozpoznanie. Przyspieszone objawienie naszej osobowosci, dzigki doswiadcze-
niu kogo$ innego™.

Na scenie czuje sie¢ jak:
Franek: ,Lepiej. Najlepiej!”;
Adas: ,Super aktor!”.

»Czy jednak czlowiek, ktéry utracil potrzebe poezji, spostrzeze jej zanik?
Koniec nie jest apokaliptycznym wybuchem. By¢ moze nie ma nic bardziej
cichego niz koniec” . Niestety, w wigkszo$ci szkot zajecia teatralne na weze-
snym poziomie edukacji wciaz dzieja sie w tzw. ,podziemiach”, niejednokrot-
nie kosztem, w opinii wielu pedagogéw i dyrektoréw, ,wazniejszych” zajeé

' Malgorzata Jablonska, Ksigzki w edukacji teatralnej, portal: nietakt-t.pl dziat: Ar-
tykuly http://nietak-t.pl/index.php/component/content/article/9-artykul /93-ksiazki-
-w-edukacji-teatralnej (dostep: 14.05.2016).

3% Cyt. za: Kazimierz Braun, Gry codzienne i pozacodzienne... o komunikacyjnych
aspektach aktorstwa, Towarzystwo Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych Universi-
tas, Krakéw 2012, s. 32-33.

* Milan Kundera, Sztuka powiesci. Esej, ttum. M. Bieficzyk, Paristwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 2004, s. 42.
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dydaktycznych. Tym bardziej godni podziwu s3 twérczy pedagodzy, ktérzy
kreuja przed wychowankami magiczng przestrzen sztuki poprzez tworzenie
wcigz nowych scenicznych opowiesci. Teatr szkolny, sprowadzony czesto do
przygotowywania okolicznosciowych inscenizacji, traci swoja niepowtarzal-
no$¢. ,Granie to tajemnica, tak jak i teatr. [ ... ] jest sztuka, a sztuka ujawnia
niepowtarzalno$¢ rzeczy”*. Dziecigcy teatr powinien stanowi¢ niezbedny
element codziennosci szkolnej. Obcowanie ze sztuka, szukanie znaczacych
inspiracji w kulturze, twércze dzialanie metaforg i scenicznym symbolem
to niezwykle ozywiajaca przestrzen. Edukacyjna rola teatralnego spotkania
to obustronna wymiana, w ktorej wszyscy uczestnicy staja si¢ bogatsi madro-
$cig partnera.

Niezbedne jest zatem odrodzenie interdyscyplinarnych studiéw na temat
nieprofesjonalnego teatru szkolnego. Teatr dzieciecy ma szanse zakorzeni¢ sie
na pograniczu pedagogiki, kulturoznawstwa i teatrologii. W tym miejscu ba-
dawczy horyzont siega naprawde daleko..., gdzie ,teatr oddaje glos doswiad-
czeniom, ktore wciaz czekaja na to, by kto$ o nich ustyszal™.
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Abstract

That will be (not) big theater... The idea of clinica della
formazione in working with young actors in the face
of the effects of liquid modernity

Contrary to first impressions the defavoring effects of liquid modernity concern
not only adults and civilizational phenomena at the macro level, but also constitute
direct living environment for children. That marks their development with risk and
with permanent situations of scarcity. Exclusion, marginalization, alienation ceased
to characterize only selected social groups, and have become a somewhat common
experience.

Unprofessional acting of children at an early stage of school education, using the
Riccardo Massa’s idea of “clinica della formazione”, can counteract an existential and
cultural disability. Theatrical work involving the whole class and using an individualistic
attitude to small actors and valuable cultural influences is a full-sized form of
education that conducive to the formation of the so-called “qualitative intelligence”. It
is important to respect the principle of “first theater, then therapy” in this method of
work. In this dimension a school theater (in the case of my teaching practice) becomes
an educational space that has a chance to effect on the integrated development of
children’s personality, leaving a stable trace, leading primarily to individual changes in
a wide range — artistic, psychological and social.
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Fot. 1. Zesp6l teatralny , Kolorowe dzieciaki” — SP1 w Zabrzu,
spektakl pt. Wymarzony dom

Fot. 2. Zespél teatralny , Kolorowe dzieciaki” — SP1 w Zabrzu,
spektakl pt. Obudz si¢, Aniu!
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Malgorzata Andrzejak-Nowara”

TEATR DODAL IM SKRZYDEL
O TWORCZYCH DZIALANIACH TEATROWNI
PRZY STOWARZYSZENIU
»KOCHANOWSKI” W OPOLU

Jesli potrafimy otworzy¢ sie na nieustanny
dialog z samym soba,

dialog z drugim cztowiekiem,

dialog ze $wiatem,

umiemy zachwyca¢ si¢ natura i zyciem,

to wtedy napelnia nas prawdziwa rados¢.

Olga Handford, Wieslaw Karolak, Portrety
i maski w twérczym rozwoju i arteterapii

Projekt Teatrownia, wspotinansowany przez Prezydenta Miasta Opola, ist-
nieje juz od blisko szeéciu lat. W tym czasie przez zespdl przewinelo sie ponad
sto 0s6b. Zalozona z inicjatywy Stowarzyszenia ,Kochanowski” grupa nieprofe-
sjonalnych aktoréw dziala przy Teatrze im. Jana Kochanowskiego w Opolu'. Na

* Malgorzata Andrzejak-Nowara — aktorka teatralna i filolog polski, doktorant-
ka literaturoznawstwa na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu Opolskiego, 45-040
Opole, pl. Kopernika 11a.

! Taka wspolpraca stala sie mozliwa dzieki akceptujacej postawie Dyrektora Tea-
tru — Tomasza Koniny. Premiera spektaklu Teatrowni: Co$ wspanialego i co$ jeszcze,
scen. i rez. Grazyna Misiorowska i Maciej Namysto (S lipca 2015) odbyta si¢ na Duzej
Scenie Teatru.
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zaimprowizowanej scenie w malarni teatru odbywaja si¢ warsztaty dla uczestni-
kéw Teatrowni. Wigkszos¢ czlonkéw, obecnie dwudziestopiecioosobowej grupy,
w ktorej sktad wchodzg zaréwno kobiety, jak i mezczyzZni, to ludzie starsi, najcze-
$ciej bedacyjuz na emeryturze. Ale nie tylko oni, poniewaz zespot wspieraja takze
przedstawiciele mlodszej generacji. Rozpietos¢ wiekowa uczestnikow warsztatow
to trzydziesci do siedemdziesieciu lat. Czlonkowie Teatrowni reprezentowani sa
przez rézne grupy zawodowe. Jedna z uczestniczek warsztatow jest osoba niewi-
doma, ktéra wokalnie wspiera dziatania grupy.

Mozna powiedzie, ze taka réznorodnos¢ nadaje szczegélny rys grupie,
tworzac — na wzdr profesjonalnego teatru — strukture wielopokoleniowa. Z ta
jednak réznica, ze w teatrach instytucjonalnych w ostatnich dekadach prym
wioda mlodzi, jako najbardziej ,przydatni” w scenicznych realizacjach. Tutaj
mamy sytuacje¢ odwrotna, poniewaz paradoksalnie to mlodsi staja si¢ dopelnie-
niem, podczas gdy starsi stanowia fundament zespotu.

Cykliczne spotkania niezawodowej grupy teatralnej prowadza do$wiad-
czeni aktorzy, zwigzani etatowo z opolskim Teatrem im. Jana Kochanowskie-
go: Grazyna Misiorowska i Maciej Namyslo. Eksploracja tematéw trudnych,
wypieranych przez powszechnie propagowany kult mlodosci, to gléwne za-
lozenie Teatrowni. Oswajanie $mierci w spojrzeniu na zycie wlasnie ,,poprzez
$mier¢” — zgodnie z Heideggerowska koncepcja ,bycia-ku-$mierci” — to wielki
temat egzystencjalny, ktéry nadaje ton rozmowom i spotkaniom. Cotygodnio-
we treningi—proby odbywaja sie¢ zawsze w poniedzialkowe popotudnia — pod
czujnym okiem prowadzacych aktoréw-instruktoréw — i obejmuja czterogo-
dzinne warsztaty, na ktérych oprécz obowiazkowej rozgrzewki (¢wiczen od-
dechowych, emisyjnych, artykulacyjnych, ruchowo-pantomimicznych, tanecz-
nych oraz sprawno$ciowych), uczestnicy opanowuja takze techniki relaksacji.
Prowadzacy wiele uwagi poswiecaja treningowi wrazliwosci, opartemu na ele-
mentach zabawy, ktéra wyzwala potrzebny dystans, bedac zarazem zastrzykiem
$wiezej energii tworczej. Kazda z zastosowanych metod dobierana jest do kon-
kretnej sytuacji, a takze potrzeb grupy. Jak wiadomo, ¢wiczenia relaksacyjne
pelnia funkcje wyciszenia po wyczerpujacych energetycznie treningach fizycz-
nych. Wymienione dzialania stanowia poczatkowy etap, po ktérym — poprzez
uruchomienie wyobrazni — prowadzacy przystepuja do kolejnej fazy procesu
tworczego, czyli do elementarnych zadan aktorskich. Te za$ polegaja na bar-
dziej juz zaawansowanych technikach, to znaczy na pracy z rekwizytem oraz
przede wszystkim na bezposrednim kontakcie z partnerem. W tym ostatnim
niezwykle istotna jest akceptacja wlasnego ciala, a w naturalnej konsekwencji
— takze oswajanie swojego ciala z cialem partnera.
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Na tym etapie uczestnicy przygotowuja juz drobne etiudy aktorskie. Naj-
wazniejszym doswiadczeniem, a zarazem ogniwem laczacym wszystkie ele-
menty stosowanych praktyk, jest budowanie i rozwijanie procesu komunikacji,
ktora jako podstawowy wyrdznik ludzkiej wspdlnoty opiera si¢ na trédjczlono-
wej relacji ja - ty — my.

Istotno$¢ [komunikacji] wyraza si¢ w poczuciu wlasnego ,ja’, a przez to zaist-
nienie w ,my” [...] Zachwianie systemu komunikacji intra- i interpersonalnej
utrudnia jednostce pelne spoleczne bycie. Poprawna komunikacja zawsze wiaze
sie ze $wiadomodcia wlasnego ,ja” i umiejetnoscia jego rzutowania w strone dru-
giej osoby lub grupy os6b w oczekiwaniu na to samo w odwrotnej relacji. Tylko
wtedy zachodzi proces komunikacji’.

Najciekawsze elementy wspolnej pracy, bedace efektem wielogodzinnych
¢wiczen, zostaja wykorzystane w spektaklu, ktéry wieniczy roczny cykl warsztatow.
Co istotne, praktyki, ktorych priorytetem jest poszukiwanie nowych scenicznych
rozwigzan i wzbogacanie potencjatu twérczego wykonawcéw, rozwijajg zakres ich
umiejetnosci, pozostajac w zgodzie zaréwno z ich preferencjami, jak i mozliwoscia-
mi. I - co wazne — kazde z kolejnych spotkan w rocznym cyklu polega na inten-
sywnej pracy calego zespolu, ktora buduje spdjna calo$é, tworzac na koniec pod-
sumowanie wszystkich doswiadczen. System pracy, ktéry polega na uruchamianiu
wrazliwodci artystycznej, mozna $miato okresli¢ mianem arteterapii, bedacej pola-
czeniem sztuki z psychoterapia, chociaz w zasadzie® arteterapia bardziej wpisuje sie
w przestrzen pomiedzy tymi dziedzinami. A ,terapeutyczne zastosowanie sztuki
tworzy nowg jako$¢, ktora doczekala si¢ juz wlasnej charakterystyki™.

Refleksja nad oddziatywaniem sztuki na organizm czlowieka siega swymi
korzeniami czaséw antycznych. Nie dziwi wiec fakt, ze wspoélczesna medycyna,
psychologia oraz szeroko rozumiana kultura Zywo interesuja si¢ zdrowotwor-
czymi aspektami sztuki. Jak wiadomo, sztuka posiada wlagciwosci, ktére wzbo-
gacaja osobowos$¢ czlowieka. Rozwija poczucie pigkna i tworcza ekspresje,

* Fragment Manifestu Grupy Artystycznej ,pARTner”, zawarty w pierwszej bro-
szurze autorstwa Janusza Byszewskiego, Jacka Bukowskiego, Blanki Gul-Olszewskiej,
Eugeniusza Jozefowskiego i Wiestawa Karolaka (artystéw-pedagogéw), Biuro Wystaw
Artystycznych, E6dz 1984.

* Na co takze zwracaja uwage Olga Handford i Wiestaw Karolak, autorzy pracy
Portrety i maski w twdrczym rozwoju i arteterapii, Wydawnictwo Akademii Humani-
styczno-Ekonomicznej w Eodzi, E6dZ 2009, s. 9.

* Zob. ibidem.

3 Ibidem.



252 Malgorzata Andrzejak-Nowara

wspomaga kreatywno$¢. Lagodzi cierpienie i bol. Dziatanie poprzez sztuke in-
tegruje jednostke z otoczeniem.

Warsztaty artystyczne sa — jak to okre$la Jan Berdyszak — ,rodzajem aktyw-
nosci, ktéra zawsze jest warunkowana wrazliwo$cia i stanem wiedzy konkretnej
osoby”. Natomiast celem samych warsztatow jest przede wszystkim

[ ...] twdrczy samorozwdj, rozumiany jako ciagly, nieustanny proces stawania sig
samorealizujacej sie¢ w pelni ludzkiej osoby, poniewaz wlasciwoscia czlowieka,
ktora wplywa na jego rozwdj, jest potrzeba samorealizacji. Ta za$ pozwala na po-
dejmowanie odwaznych i twérczych dziatan

— jak to okresla Zbigniew Skorny’. Z kolei w opinii Wiestawa Karolaka ,twor-
czy samorozwdj oparty jest na procesie komunikowania sie, procesie dialogu™.
Obie te zasady, wypracowane przez znakomitych terapeutéw, wcielaja w zycie
instruktorzy prowadzacy warsztaty opolskiej Teatrowni.

Podstawowa zasadg pracy nad ksztaltem i forma przedstawien jest wspdttwo-
rzenie scenariuszy, ktére — pod kierunkiem profesjonalnych aktoréw — uczestni-
cy warsztatow pisza sami, korzystajac z wlasnych do$wiadczen i refleksji. To nie-
watpliwie dodatkowa, by¢ moze najistotniejsza, warto$¢ calego przedsiewziecia.
Wprowadzong przez instruktoréw-aktoréw metode pracy mozna $émialo okresli¢
ypisaniem na scenie”. Ten etap tworzenia widowiska zasadniczo dzieli sie na trzy
czesci. Temat wspdlnych dziatan zawsze okreslaja prowadzacy. Najogdlniej rzecz
ujmujac, my$l przewodnia spektaklu rodzi si¢ z inspirowanych przez instruk-
toréw rozméw podczas zajeé. Powstaje w oparciu o doswiadczenia i refleksje
uczestnikéw warsztatéw. Trudno okresli¢ ramy czasowe tego etapu pracy, po-
niewaz wspdlne rozwazania nigdy nie oznaczaja wyczerpania tematu. Naturalnie
przechodza w kolejna faze przygotowan. Kazdy z uczestnikéw dostaje ,zadanie
domowe”, w ktérym — na wcze$niej okreslony temat — moze wypowiedzie¢ si¢
pisemnie. Podkreslam: moze, ale stanowczo wcale nie musi. Niektorzy wykonaw-
cy znacznie lepiej czujg si¢ w wypowiedziach bez tekstu. Uczestnicza w przed-
stawieniu, ale wylacznie poprzez etiudy ruchowo-pantomimiczne. Caly system
pracy polega przede wszystkim na dobrowolnych i nieopresyjnych dzialaniach

¢ Jan Berdyszak, Warsztaty, kreacja, edukacja, [w:] Warsztaty edukacji twérczej,
red. E. Olinkiewicz, E. Repsch, Wroctaw 2001, s. 9.

7 Cytat i om6wienie za: Zbigniew Skorny, Teorie psychologiczne jako podstawa artete-
rapii, ,Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej we Wroctawiu’, Wroclaw 1989, s. 19-20.

® Wiestaw Karolak, Warsztaty twdrcze — warsztaty artystyczne, Jednos¢, Kiel-
ce 2005, s. 17.
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grupy. Warto podkresli¢, ze instruktorzy nie ograniczaja dlugo$ci monologowych
wypowiedzi, calkowicie pozostawiajac swobode tworcza wykonawcom. Kolejny
etap prob to publiczne odczytywanie indywidualnych tekstow, zawsze zakon-
czone wspolnymi rozmowami. Poréwnujac te spotkania z praca w teatrze pro-
fesjonalnym, mozna je nazwac prébami czytanymi, czesto wrecz analitycznymi,
po ktorych nastepuje wejscie na sceng, a tym samym rozpoczecie prob sytuacyj-
nych. W rzeczywistosci dopiero scena weryfikuje zaréwno dlugo$¢ wypowiedzi
aktoréw amatoréw, jak i samodzielnie przez nich zagospodarowang przestrzen,
wynikajaca z potrzeby ich dzialania. Instruktorzy wkraczaja dopiero i tylko wte-
dy, kiedy to jest niezbedne. Wszystko po to, azeby wykluczy¢ wrazenie ,tresowa-
nia” podopiecznych, narzucania swoich rozwigzan, ktére moglyby zahamowa¢
naturalny proces bycia i tworzenia na scenie. Po wielu probach tematy sa juz tak
przepracowane, a monologi ,przepuszczone” przez wykonawcéw, ze — podobnie,
jak to dzieje si¢ w teatrze zawodowym — glosy ,niosa” postaci, uruchamiajac ich
wewnetrzna motoryke. Tym bardziej ze wypowiedzi s3 w pelni autorskie. Co
wazne, prowadzacy nie ingeruja w teksty napisane przez uczestnikéw warsztatow,
nie staraja sie nawet redagowac ich wypowiedzi. Zdarza sie, co prawda, ze mono-
logi podczas prob sytuacyjnych ulegaja skroceniu czy innym modyfikacjom, ale
wszystkie zmiany wewnatrz tekstu zawsze wyplywaja z inicjatywy samych wyko-
nawcow. To oni musza poczud si¢ jak najbardziej komfortowo.

,Granie to tajemnica, tak jak i teatr™ — stwierdza wybitny aktor Krzysztof
Globisz we wstepie do ksiazki Declana Donnellana Aktor i cel. Teatr nie tylko
w sensie doslownym oznacza przestrzen, ale — jak dalej méwi Globisz -

[...] jest takze miejscem, gdzie razem oddajemy sie fantazjom; nie tylko budyn-
kiem, ale polem dzialania wyobrazni i do§wiadczenia zbiorowego. Teatr zapew-
nia bezpieczng rame, w obrebie ktérej mozemy bada¢ niebezpieczne skrajnosci
- w komforcie, jaki dajq fantazja i wsparcie grupy'’.

Wyzwolona podczas préb aktywnos¢ wiaze sie z emocjonalnie i poznawczo
nacechowanym zaangazowaniem calego zespolu. Swiadomos¢, ze kazdy cztonek ze-
spolu moze sam artykulowa¢ swoje doswiadczenia, werbalizowa¢ je i przetwarzac,
nadajac im artystyczny ksztalt, podnosi nie tylko jednostkowa samoocene. Réz-
norodno$¢, wielos¢ i sita doswiadczen calej wspolnoty potwierdza i uwiarygodnia

° Krzysztof Globisz, Wprowadzenie, [w:] Declan Donnellan, Aktor i cel,
ttum. J. Murczynska, I. Noszczyk, Paristwowa Wyzsza Szkota Teatralna im. L. Solskie-
go w Krakowie, Krakéw 2009, s. 9.

10" Ibidem.
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sens jej istnienia. Praca w grupie pomaga jednostkom, niezdolnym do uwolnienia
sie spod cigzaru osobistych przezy¢, wlasnie poprzez zbiorowe uczestnictwo, ktd-
re pozwala roztadowa¢ autentyczne, traumatyczne napiecia. Instruktorzy uwalnia-
ja emocje, pracujac nad rozpoznaniem i wyeliminowaniem psychicznych barier
u swoich podwladnych, bo - jak zauwaza Ewelina J. Konieczna:

Arteterapia ma na celu zobligowanie jednostki do retrospekeji znaczenia zdarzen
w kontekscie przesztoéci i umozliwienie zmiany postaw przyszlego zachowania,
z uwzglednieniem faktycznych warunkéw otaczajacych te osobe. Powinna by¢
skierowana na wykrywanie wewnetrznych zahamowan blokujacych procesy po-
znawcze, rozwoj zdolnosci oraz ksztattowanie osobowosci'.

Zaréwno w trakcie treningéw, jak i ¢wiczen relaksacyjnych, a takze podczas
przerw moderatorzy czuwaja nad grupa, wspieraja rozmowa, wchodza w kon-
wencje wspolnej zabawy.

Swoista arteterapia, na ktorej podstawach opierajq si¢ warsztaty prowadzo-
ne w ramach opolskiej Teatrowni, oznacza réwniez praktyki zwiazane z kontek-
stem spotecznym i kulturalnym Opolszczyzny. Jeden ze spektakli zatytulowany
Opole nasze miasto bezposrednio nawigzywat do tragicznych wydarzen zwia-
zanych z powodzia tysiaclecia w 1997 roku. Aktorzy amatorzy zawarli w nim
swoje przezycia i wspomnienia, na ktérych podstawie powstala wzruszajaca hi-
storia, wzbogacona dokumentalnymi zdjeciami, ktére zostaly wyswietlone na
olbrzymim ekranie, wypelniajacym okno sceny w ,Kochanowskim”.

Finalowe przedstawienie, zawsze okre$lone tematycznie na spotkaniu in-
augurujacym coroczne warsztaty, zostaje zaprezentowane na Duzej Scenie
»2Kochanowskiego” zwykle pod koniec teatralnego sezonu. Przez ponad pie¢ lat
swojego istnienia Teatrownia zaprezentowala juz pie¢ takich finalowych spek-
takli. Byly to kolejno: Bariki szcz¢scia, Czyz nie dobija si¢ koni, Opole nasze mia-
sto, Wenus z Milo i inni, Cos wspanialego i cos jeszcze.

Widowiska, ktére tworzy bardzo zintegrowana grupa, stanowia efektowne
polaczenie teatru ruchu, muzyki, $wiatla i stowa. Opowiadaja o milosci, prze-
mijaniu, odchodzeniu, $mierci. Slowo jednak nie gra tutaj najwazniejszej roli,
chociaz — o czym juz byla mowa — wszystkie teksty wykonawcy pisza sobie
sami. Scenariusze spektakli aktoréw amatoréw to ich wlasne, plynace z serca,
wyznania. Dzigki temu wszystko co dzieje si¢ na scenie brzmi wiarygodnie
i prawdziwie. Wielkg zaleta tych przedstawien jest réwniez to, ze wykonawcy

" Ewelina J. Konieczna, Arteterapia w teorii i praktyce, Oficyna Wydawnicza
yImpuls”, Krakéw 2004, s. 27.
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potrafia w sposéb bardzo taktowny nada¢ najbardziej nawet intymnym zwie-
rzeniom wymiar uniwersalnych wartosci.

Spektakl sezonu 2014/2015 zatytulowany Cos wspanialego i cos jeszcze to
kolejny efekt wspotpracy doroslych uczestnikéw Teatrowni z opolskim tea-
trem, a zarazem juz piata odstona warsztatowych finatéw.

Pusta scena, a na niej trzydziesci ubranych na czarno postaci. Tylko na-
gie ramiona, bose stopy oraz gole tydki wykonawcéw odcinaja sie od czarnego
okotarowania i podlogi. Aktorzy, usadowieni na krzestach pokrytych czarna
blyszczaca folig — taka sama, w jakiej przechowuje si¢ zwloki — po obu stronach
sceny, pozostaja w bezruchu. Ascetyczna plastyka przestrzeni bedzie towarzy-
szy¢ réwnie zdyscyplinowanej, oszczednej grze aktorow.

Spektakl rozpoczyna etiuda, ktérej tematem przewodnim jest oswajanie
$mierci. Wykonawcy leza na podlodze z ostentacyjnie wyeksponowanymi w stro-
ne widowni bosymi stopami. Dosadny, cielesny biologizm kontrastuje z barokowa
muzyka chéralng. Podniosly nastrdj zderzony z — nieco turpistycznym w wyrazie
— martwym obrazem, wywoluje jednoznaczne skojarzenia: z kostnica. Dlatego
w wielka konsternacj¢ wprawia widzéw ozywanie nieruchomego obrazu, kiedy to
nagie stopy zaczynaja snu¢, kazda para swoja wlasna, niema opowies¢. Najpierw
nie$mialo, tak jakby budzily sie z letargu, potem — coraz odwazniej — stopy kobiet
i mezczyzn zaczynaja si¢ dotykad. Ruch rozpoczyna sie od delikatnych mikrookra-
zen, ktore rozwijaja si¢ w coraz szersze kregi. Z poczatku dotykaja tylko siebie, po-
tem szukaja takze kontaktu z partnerem. Szamocy sie, zaczynaja wierzga¢, kopaé
siebie i pozostalych. Probuja wyrwa¢ sie ze $miertelnego potrzasku, w jakim sie
znalazly. Ten szczegélny dialog, zgodnie z narastajaca muzyka, dynamizuje emo-
cje wyrazane przez stopy, ktore coraz odwazniej artykuluja swoje pretensje, zawie-
dzione nadzieje, zal i gniew. Ekspresyjny ruch, ktory stopniowo obejmuje cate nogi
wykonawcéw, buduje dramatyzm sceny, ktéra w punkcie kulminacyjnym staje sie
niemym krzykiem o ratunek. W konicu wyczerpane - i juz pogodzone z nieuchron-
noscia swojego polozenia — stopy zastygaja w poczatkowym obrazie. Sugestywnosé¢
tej etiudy eksponuje bezsilno$¢ ludzkich zmagan w obliczu $mierci.

Kolejne sekwencje wyrazaja réwnie silne nacechowanie emocjonalne, kto-
re z wykonawcéw emanuje na widownie. Bardzo sugestywnym, ale zarazem
prostym srodkiem wyrazu s3: powtarzalnos¢ gestyki i ruchu postaci, a takze za-
styganie sytuacji w obraz. Szlachetna monochromatyczno$¢ przestrzeni przela-
muje raz po raz zmieniajaca si¢ kolorystyka olbrzymiego ekranu, zawieszonego
na horyzoncie sceny. Dominujaca fukcje pelni muzyka klasyczna Johanna Se-
bastiana Bacha, Siergieja Rachmaninowa, Henry’ego Purcella, Claudia Monte-
verdiego, Piotra Czajkowskiego, Maurice’a Ravela.
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Warto w tym miejscu zastanowi¢ sie nad terapeutyczng rola muzyki, ktéra
znana jest od starozytnosci, kiedy to stwierdzono, ze obcowanie z muzyka uwrazli-
wia i wzbogaca osobowos¢ czlowieka. Takze z medycznego punktu widzenia mu-
zyka wywiera silny wplyw na ludzka psychike. Posiada dziatanie aktywizujace lub
oslabiajace czynnos¢ mozgu, a jej uspakajajace wlasciwosci sprawiaja, ze spowal-
nia akcje serca, obniza ci$nienie krwi, normuje oddech, obniza tonus migénii osla-
bia odczuwanie bolu'?. Opisany powyzej ,dialog na stopy”, w ktérym prowadzacy
pozostawili duza swobode wykonawcom, jest w duzej mierze improwizacja, co
zdaje si¢ potwierdzac teze Elzbiety Galinskiej, ze muzyka, docierajac do gleboko
ukrytych konfliktéw, wydobywa emocje, przenika przez samokontrole cztowieka
i ,przyspiesza proces wyobrazeniowy”", powodujac fantazjowanie. Scena, niesio-
na emocjami poprzez stopy, egzemplifikuje wyzwolona komunikacje niewerbal-
ng, dzieki ktdrej uczestnicy warsztatdw moga, poddajac sie muzyce, przepracowaé
swoje problemy bez uzycia sléw. Zwolennicy tego typu terapii twierdzg, ze ,nad-
mierne przywigzanie do stowa bardziej nam szkodzi niz pomaga™*.

Nieoceniong role w kazdej terapii pelni réwniez taniec, ktory okreslany jest
w literaturze jako ,zespot zjawisk ruchowych, bedacych transformacja ruchéw
naturalnych, powstajacych pod wpltywem bodZcéw emocjonalnych i skoordyno-
wanych z muzyky™®. W opinii antropologéw tanice tradycjonalne pelnily funkcje
utrwalania tozsamosci i wartosci spolecznych oraz wzmacnialy wzory interak-
cji'. A przeciez gléwnym zalozeniem warsztatéw Teatrowni jest wlasnie rozwi-
janie osobowosci oraz tworzenie warto$ci we wspélnocie aktoréw amatordw.
Proces edukacji teatralnej, skierowany na indywidualny rozwoéj, poprzez udziat
w spektaklu wyzwala ekspresje podmiotowosci, samodzielno$¢ myslenia, wresz-
cie poczucie wolnoéci w codziennym zyciu, co staje si¢ szczegdlng wartoécia dla
srodowisk marginalizowanych, jakimi coraz czesciej stajq sie emeryci. Tworzenie
spektaklu pozwala budowa¢ kulture wspotuczestnictwa, nie tylko poprzez bezpo-
$redni udziat w probach. Warto podkresli¢, ze uczestnicy warsztatow sami szyja

"2 Zob. Yair Schiftan, Andrzej Stadnicki, Musica Media — Musica Lingua, ,Szkota
Specjalna” 1999, nr 1, s. 48.

' Elzbieta Galiniska, Podstawy teoretyczne muzykoterapii, ,Zeszyty Naukowe
Akademii Muzycznej we Wroclawiu” 1978, nr 17, s. 8S.

* Matthew Dobson, Tajemnice i mozliwosci muzykoterapii, ,Wspolne Tematy”
1999, nr 7-8, s. 29-30.

'S Zbigniew Hora, Krétki rys historii tatica, ,Zeszyty Naukowe Akademii Muzycz-
nej we Wroctawiu” 1977, nr 16, s. 17.

16 Zob. Ewelina J. Konieczna, Arteterapia..., s. 59.
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swoje kostiumy, przygotowuja rekwizyty, wspottworza koncepcje charakteryza-
cji — wzajemnie si¢ wspierajac we wspolnej, zespolowej pracy.

W spektaklu Co$ wspaniatego i cos jeszcze stéw jest stosunkowo niewiele.
Tworcy przedstawienia nie korzystaja z literatury. Jedyne stowa, jakie padaja
ze sceny, to zwierzenia i przemyslenia wykonawcéw. Jesli si¢ wypowiadaja, to
wylacznie wlasnym, plynacym z serca, tekstem. Moga to by¢ wspomnienia
pierwszej miloséci, zaduma nad przemijaniem, zal zaniechania, gorycz utraty,
tesknota z powodu porzucenia. Ale s3 takze wyznania mniej bolesne, méwiace
o spelnieniu i szcze$ciu. Wszystko, co intymne i osobiste, staje si¢ zarazem
uniwersalng prawda o zyciu i $mierci.

Kulminacje calej opowiesci wyznacza sekwencja z wykorzystaniem mu-
zycznego przeboju wszechczaséw — Bolera Ravela. Konstrukeja utworu, oparta
na wariacyjnej powtarzalnosci tematu melodycznego, z wybijanym na werblu
prostym rytmem, buduje niezwykla, narastajaca dynamike. Wpadajaca w ucho,
jednostajna melodia pojedynczego instrumentu, inspirujac kolejne, rozwija si¢
w coraz potezniej brzmigce akordy i sekwencje rytmiczne, ktore staja si¢ na ko-
niec glosem wielkiej orkiestry. Nastepuje kulminacja i — podobnie, jak w prolo-
gu, i jak we wszystkich pozostatych sekwencjach — powrét do ciszy.

Kompozycja calego przedstawienia opiera si¢ na konstrukeji przypomi-
najacej wspomniane stynne Bolero. Twoércy spektaklu, podobnie jak w utwo-
rze Ravela, stopniowanie emocji uzyskuja dodajac do nastepujacych po sobie
sekwencji wariacje wiodacego motywu. W obrazie scenicznym wykonawcy
prezentuja sie kolejno, wkraczajac w krag $wiatla, podczas gdy pozostajacy
w minimalnym o$wietleniu ensemble zgodnie wybija rytm, stanowiacy podkiad
indywidualnych popiséw. Poszczegélni solisci za pomoca pantomimicznych
etiud opowiadaja o swoim Zyciu, o niespelnionych nadziejach i tesknotach, ale
takze o radosciach. Powstaje ciag intymnych spowiedzi aktoréw, czytelny ko-
munikat, wzmocniony przekazem pozawerbalnym. Wykonawcy badz przybie-
raja sceniczne maski, badZ prezentuja si¢ w sposéb bezposrednio eksponujacy
ich tozsamo$¢. Trudno w tym momencie nie zauwazy¢ analogii z koncepcja
czlowieka aktora w teatrze zycia codziennego Ervinga Goffmana. W opinii
badacza wszyscy jeste$my aktorami. Jak analizuje zalozenia amerykanskiego
socjologa Jerzy Szacki: ,ludzie w Gofftmanowskim teatrze zycia s nade wszyst-
ko »akrobatami i graczami« poruszajacymi si¢ po »chybotliwym pomoscie«
zmieniajacych si¢ nieustannie sytuacji”'’. Zatem wiec, jak konkluduje Goffman

17 Zob. Jerzy Szacki, Stowo wstgpne, [w:] Erving Goffman, Czlowick w teatrze zy-
cia codziennego, oprac. i wstep J. Szacki, thum. H. Datner-Spiewak, P. Spiewak, Wydaw-
nictwo KR, Warszawa 2000, s. 14.
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— ,kiedy jednostka prezentuje siebie innym, jej wystep, bardziej niz jej zacho-
wanie jako calo$¢, ucielesnia i odzwierciedla wartosci oficjalne danego spo-
leczenistwa™®. Podobnie w omawianym spektaklu, ktéry w swoim zalozeniu
prezentuje zwyklych ludzi i ich codzienne problemy. Kiedy wigc aktorzy ama-
torzy wykonuja swoje mikroscenki, przedstawiaja je pantomimicznie w takim
ukladzie ruchowo-gestycznym, ktéry charakteryzuje reprezentowane przez
nich zawody. Wykonywane przez uczestnikéw warsztatéw czynnosci sceniczne
staja sie wizualnym komentarzem, charakteryzujacym teatralne konkretyzacje
danych postaci. Przykladowo: ktdras z postaci tariczy, kto$ inny wsiada na mo-
tocykl, kobieta tuli do piersi dziecko, inna rozpacza nad utrata ukochanego itd.
Po wykonaniu swojego zadania wystepujacy w poszczegoélnych etiudach solisci
dolaczaja do grupy, stajac sie tlem dla pozostalych, ktérzy ich sladem kolejno
zajmuja miejsce w grupie. Pantomima — jak zapewnia Ewelina J. Konieczna
— jest ,niezastgpionym $rodkiem umozliwiajacym spontaniczne wyrazanie
emocji, a jej funkcja jest przekazywanie waznych i niekiedy trudnych komuni-
katéw z wykorzystaniem mimiki i gestow”".

Obrazy sceniczne przenikaja si¢ wzajemnie, tworzac laicuch przyczynowo-
-skutkowy, tak, jak to dzieje si¢ w zyciu. Calo$¢ widowiska zamyka si¢ w metatea-
tralnej ramie — figurze teatru w teatrze. Poczatek spektaklu zapowiada sie troche
jak zwyczajna proba, podczas ktorej aktorzy amatorzy przygotowuja sie do pracy.
Ale juz pierwsza sekwencja szybko przestaje by¢ rozgrzewka, przechodzac w for-
me pomiedzy epitafium, elegia, oda, zeby wreszcie zblizy¢ sie nastrojem do ana-
temy, w tym wypadku — obejmujacej $mier¢. Po tej szczegdlnej introdukcji naste-
puje zapetlenie motywu funeralnego, ktéry wyznaczaja momenty kulminacyjne
zycia cztowieka: od narodzin, poprzez milos¢, az po $mier¢.

Z kazda chwila dramatyzm ro$nie, gdy w kolejnych scenach ujawniajq sie ak-
torzy instruktorzy i najpierw tylko glosem z offu wydaja uczestnikom warsztatéw
krotkie, zdecydowane komendy: przypominaja kolejnos¢ zadan, dyktuja tempo,
trzymaja dyscypline. Wreszcie w momencie kulminacyjnym pojawiaja si¢ na sce-
nie, aby stymulowa¢ grupe do coraz bardziej wymagajacych zadan. Koricowa sek-
wengcja dziatai oznacza zamierzong deziluzje. Odslania sie cala maszyneria sceny:
gasng $wiatla reflektoréw, zjezdzaja mosty oswietleniowe, podnosza sie boczne
kurtyny, rozjasnia horyzont. Wraz z wlaczeniem roboczego oswietlenia wkracza na
plan ekipa porzadkowa, uzbrojona w odkurzacze, aby scene posprzataé. Wszystkie

'8 Erving Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, ttam. H. Datner-Spie-
wak i P. Spiewak, oprac. i wstep J. Szacki, Wydawnictwo KR, Warszawa 2000, s. 64.
' Ewelina J. Konieczna, Arteterapia...,s. 97.
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te dekonstrukcyjne czynnosci paradoksalnie dodaja jeszcze jedna warto$¢ calemu
wydarzeniu, jakim jest coroczne $wigtowanie wspdlnoty. Ostatecznie przedstawie-
nie zakonczy si¢ dopiero wtedy, kiedy zza kulis wyloni si¢ pelna obsada. Wszyscy
uczestnicy wraz z instruktorami podchodza do rampy sceny, aby w milczeniu wy-
slucha¢ piesni Purcella we wspolczesnej aranzacji i wykonaniu Finiana Greenalla.
Przejmujacy final, w ktérym metafora $mierci jawi si¢ jako kraina wiecznego lodu,
konczy niezwykla opowies¢ o tym, ze chociaz odejscie z tego $wiata jest nieuniknio-
ne, to wcale nie musi oznaczaé rzeczywistego korca istnienia.

I tak juz prawie od szesciu lat go$cinna scena Teatru im. Jana Kochanow-
skiego co roku zaprasza do siebie aktoréw amatoréw, stajac sie miejscem in-
tegracji tej niezwyklej wspdlnoty. Warsztaty Teatrowni oznaczaja nie tylko
dopelnienie Zycia na emeryturze, nawigzywanie przyjazni, rozwijanie pasji.
Dla jednych s3 przygoda, dla innych - terapig, a dla niektérych — po prostu
spelnieniem marzen. Wérdd oséb uczestniczacych w warsztatach sa tacy, ktd-
rzy przyszli tutaj z powodu wyobcowania, braku porozumienia, leku przed uze-
wnetrznianiem uczué. Urzednicy, nauczyciele, szefowie wlasnych firm, emeryci
— co poniedziatek na pare godzin zostawiaja za soba caly swoj zyciowy bagaz,
codzienne troski, rachunki, dzieci, wnuki, samotnos¢. Spotykaja sie¢ w ,Kocha-
nowskim’, zeby tam tworzy¢ teatr. W mysl dewizy, ze aktorstwo moze rekom-
pensowac¢ kompleksy, miejsce w grupie znalazly osoby, dla ktorych teatr stal sie
lekarstwem, a nawet dodal im skrzydet.
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Abstract

Theatre lifted them up

The subject of this article is a staging: “Something wonderful and more” which was
created as a part of art workshops for adult amateur actors in Teatrownia — a place run
next to Jan Kochanowski Theatre in Opole. The mentioned Teatrownia was established by
y2Kochanowski” Society, and the whole project is co-financed by the President of Opole.
Cyclical meetings of this excellent group have been led for S years by the actors who work
for the theatre: Grazyna Misiorowska and Maciej Namyslo. The group meets every week
and works for 4 hours. Apart from obligatory warm-up exercises and basic acting tasks, the
participants work on their studies which are used in a performance — a kind of a summary of
an annual work — presented on a stage of the theatre. The project “Something wonderful...”
is the 5" edition of such a cooperation of Teatrownia adult performers. I perceive this idea
as a project of creative paratheatrical actions that activate this part of society which could
soon be its margin. The elderly and the disabled are becoming such a margin. The theatrical
group includes people of different ages and of different professions, but most of them are
pensioners. Their meetings help to arrange both individual and collective experiences,
or make friends. For many of them the theatre means fulfillment of a pensioner’s life, an
adventure, a therapy, making dreams come true. The performances created by the group
are an effective connection of movement, music, light and words. And, finally and most
importantly, all texts are written by the amateur actors themselves, and producers let all
these intimate confessions to be presented as universal values.
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Arkadiusz Rogozinski"

PRACA W PROCESIE JAKO FORMA PRACY
W SPOLECZENSTWIE ZINFORMATYZOWANYM
- NAPRZYKEADZIE TWORCZOSCI
TZW. TEATROW NIEZAWODOWYCH!

Wprowadzenie

Czy potraktowanie pracy jako formy komunikacji doroslej jednostki ze
spoleczenstwem przyniosltoby jakie$ korzysci — a jesli tak, to jakie? Wérod wielu
konsekwencji przyjecia takiego podejscia znajdzie si¢ réwniez taka, ktéra po-
zwoli dostrzec mozliwy podzial pracy na komunikatywna i niekomunikatywna.
Ryzykujac nieporozumienie, pozwole sobie nazwac je: praca ,cywilizowang”
i praca ,barbarzynska”. Ta pierwsza miesci sie¢ w ramach uznawanych warto-
$ciijako praca jest zrozumiala. Niezaleznie od tego, na czym jej wykonywanie
polega, wspoltworzy system, ktéry pozwala na jej rozpoznanie — co w konse-
kwengji przeklada si¢ na jej wymierno$¢. Ta druga jest niewiadoma. Najpraw-
dopodobniej co$ si¢ w jej wyniku dokonuje, ale nie jest oczywiste — co takiego?

* Arkadiusz Rogoziniski — teatrolog, doktorant w Katedrze Socjologii Kultu-
ry Instytutu Socjologii, Wydzial Ekonomiczno-Socjologiczny, Uniwersytet E6dzki,
90-255 £6dz, ul. Polskiej Organizacji Wojskowej 3/5.

' Niniejszy tekst nie zostal przygotowany jako wystapienie na konferencje
»Spektakl jako wydarzenie i do§wiadczenie. Aktor”, czego bardzo zaluje. Zrozumialem
w trakcie jego przygotowania, ze pomysl, iz w teatrze wlasnie mozna szuka¢ ,nowch
form” ogranizacji pracy, ktére moga mie¢ uniwersalne zastosowanie, musial zakiel-
kowa¢ w mojej glowie w czasie studiéw w Katedrze Dramatu i Teatru Uniwersytetu
Lédzkiego. Postanowilem napisaé swoje niewygloszone wystapienie. Oto ono.
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Brak komunikatywno$ci bedzie w tej sytuacji symetryczny, a niezrozumienie
jednakowe po obu stronach.

Czy praca ,barbarzynska” i niekomunikatywna w ogéle istnieje? Na pew-
no istnieje praca nastawiona na proces — nie budzi to wigkszych watpliwosci.
Problem raczej w tym, ze paradoksalnie przyjelo sie méwié — ,praca w pro-
cesie” o ,efektach” tejze pracy. A o rzeczywistym procesie i pracy — ani stowa.
W dodatku etykieta ta bywa czesto przyczepiana wylacznie w celu zamaskowa-
nia braku jakiejkolwiek pracy. Stad ciagle poszukiwanie jezyka do zrozumienia
pracy, ktora nie tyle jest, ile sie staje. Co wiecej, stajac si¢ — za kazdym razem
wikla w sie¢ zalezno$ci nie ,fragmenty” jednostek i otoczenia, ale calych zaan-
gazowanych w nig ludzi, ,polykajac” ich niejako razem z kultura, natura i érodo-
wiskiem, ignorujac wszelkie podziaty — w tym przestrzeni i czasu.

Najbardziej przejmujacym ,$wiadectwem’, jakie na temat pracy mozna od-
szukac jest, jak sadze, znany fragment z Promethidiona Cypriana Norwida:

Bo nie jest §wiatlo, by pod korcem stalo,
Anisdl ziemi do przypraw kuchennych,
Bo piekno na to jest, by zachwycato

Do pracy, praca, by si¢ zmartwychwstalo”.

Fraza to niezwykle przekonujaca i obrosta wielkg literatura przedmiotu, pro-
blem jednak zaczyna sie, gdy podejmiemy prébe prostego wytlumaczenia
— 0 co w tej pracy chodzi? O ,zmartwychwstanie”? Mozliwe, ale to zadne wy-
jasnienie. Jaka role w tej pracy odgrywa ,piekno’, poza tym, ze najwyrazniej
jest ono sita napedows twérczosci? Czy z tych kilku stéw — z dezynwolturg nie
baczac na wielka liczbe ich krytycznych interpretacji — da sie uzyskad, na uzytek
tej refleksji, jaki$ bardzo uproszczony model?

Niewatpliwie obraz pracy, jaki przedstawil Norwid, jest tu bardzo dyna-
miczny. Kierujac si¢ wlasnym doswiadczeniem, ,zachwyt” chcialbym pojmo-
wac¢ jako zjawisko wylamujace si¢ z ram okreslonego czasu i ograniczonej prze-
strzeni. To w kontekscie pracy pierwiastek dos¢ osobliwy, a jednak wydaje sig
tu bardzo stosowny.

Trzy pierwsze elementy Norwidowej kompozycji ukladaja si¢ w ksztalt
przedziwnego akceleratora, zbudowanego za pomoca piekna, zachwytu i pra-
cy; akceleratora, ktoéry wystrzeliwuje tworzacego czlowieka w nieznanym, ale

* Cyprian Norwid, Promethidion. Rzecz w dwdch dialogach z epilogiem,
[w:] idem, Pisma wybrane, wybral i objasnit JW. Gomulicki, wyd. 3 zmienione, t. 2,
Poematy, Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1968, s. 293.
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jednak okreslonym kierunku — ,zmartwychwstania”. To musi by¢ wieloetapowy
proces! A i samo urzadzenie, nawet jesli zlozone z trzech tylko elementéw, wy-
maga bardzo wyjatkowych umiejetnosci, by podota¢ jego obstudze.

Powrdciwszy do lektur i doswiadczen zwiazanych z teatrem zwanym ,nie-
profesjonalnym”, amatorskim, np. teatrem osob z niepelnosprawnosciami,
teatrem dzieciecym, teatrem spotecznosci lokalnych itp., dostrzeglem w nich
przede wszystkim ogromna walke ludzi pochlonietych nie tylko sama praca
w tych teatrach, ale takze starajacych sie na wszelkie sposoby ten rodzaj pra-
cy zakomunikowa¢ innym. ,Praca w procesie”, ,praca nienastawiona na pro-
dukt”, to sformutowania, ktdre stale powracaja. Prowokujace pytania stawiane
przez lata badan nad tym zjawiskiem, pytania o miejsce teatru niezawodowego
(w tym gléwnie teatru oséb z niepelnosprawnosciami) pomiedzy sztuka a te-
rapia, ktére ,dzieja si¢”, ale czesto ani jedno, ani drugie nie stanowi celu pro-
wadzonego dzialania — réwniez zdaja sie sugerowac, ze istnieje rodzaj pracy,
o ktérym nie potrafimy méwi¢. Chcialbym sie zastanowi¢ — dlaczego?

Sytuacja ta ma swoje calkiem realne konsekwencje. Praca ,barbarzynska”
jest odsylana tam, gdzie jej miejsce. Prawda jest, ze od 40-50 lat nastepuja
w tym obszarze widoczne zmiany. Na przyklad praca kobiet wychowujacych
dzieci stopniowo staje si¢ praca ,cywilizowang’, co wiaze si¢ z podniesieniem
jej statusu oraz uznaniem, ze nalezy si¢ za nia wynagrodzenie. Jednak w przy-
padku teatru nie chodzi o to, aby ,cywilizowa¢” prace ,niezawodowych” grup
teatralnych, czy tez laboratoriéw (ktérymi sie zajmuje, a ktdre czgsto, uwazajac
sie za wzory profesjonalizmu, tez popadaja w niemate klopoty tuz poza grani-
cami swojego wlasnego $wiata). Jesli mialbym tu nakresli¢ $wiatopogladowy
wymiar moich poszukiwan, to chodziloby raczej o to, aby uznag, ze jest jeszcze
jedna, odmienna forma pracy - i nalezy pozwoli¢ jej rozwija¢ sie w spokoju.

Chcialbym zatem zastanowi¢ sie, jak praca w teatrze ,niezawodowym”
wpisuje si¢ w szerszy kontekst zjawisk zwigzanych z praca ,niekomunikatyw-
na’, i co — w ostatecznosci — moze z tego wynikac.

Rozbieg — Praca w procesie

Kiedy w 1995 roku Toon Baro przyjechat do Lodzi na I Migdzynarodowe
Spotkania Teatralne , Terapia i Teatr”, mial do przekazania taka oto wiadomos¢:

[...] ponad roku temu zostali$émy zaproszeni do Lodzi, aby zagra¢ tu naszg ostat-
nig sztuke [...]. Minat rok i nie mozemy jej zagra¢, poniewaz moi aktorzy, nie-
pelnosprawni umyslowo doroéli ludzie, powiedzieli: nie. Odmoéwili gry! Po roku
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prezentowania przedstawienia, po z géra dwudziestu spektaklach, po czterech
tygodniach goécinnych wystepéw w Niemczech, postanowili przesta¢ graé te
sztuke’.

Aby pozwoli¢ sluchaczom swojego wystapienia zrozumieé, co sie stalo, Toon
Baro opowiadat o metodach pracy, wyraznie zakladajac, ze wjakis sposob thuma-
cza one zachowanie jego — jak podkreslal — profesjonalnych aktoréw. Oczywiscie
nalegam na zapoznanie si¢ z cala wypowiedzig rezysera; a mogac tu przytoczy¢
zaledwie niewielki jej fragment, wybieram nastepujacy: ,Rozgrzewka — to nie
relaksujace bieganie dookota, ale poznanie wlasnego ciala, w kazdym momencie
jego ekspresji w sposob zdumiewajaco intensywny i skoncentrowany”™.

Jesli wezyta¢ si¢ w wypowiedz rezysera, odmowa grania przedstawienia
jest w jego oczach wynikiem ,profesjonalizacji” zespolu — chociaz nie wyra-
za tego przekonania wprost. Rodzi to jednak pewne pytania. ,Intensywnos¢
i koncentracja, poznanie wlasnego ciala w momencie ekspresji” to wszystko
pojecia dobrze nam znane. W ten sposob, przynajmniej w sferze deklaracji,
pracuje wiekszo$¢ zawodowych grup aktoréw na calym $wiecie — i to nieza-
leznie od tego czy wiedza skad ten model pracy pochodzi, czy tez nie. Jednak
w tym wypadku praca aktoréw w oczywisty sposéb zostata podporzadkowana
jakiej$ wartosci dodatkowej. Nie wnikajac w szczegdly (ktérych i tak nie sposéb
ustali¢... ) $miem twierdzi¢, ze mamy tu do czynienia z opisem zespolu, ktéry
dostrzegl, Ze w jego pracy zakonczyt sie pewien proces i — z uwagi na swoj pro-
fesjonalizm — zdecydowal sig¢ i$¢ dalej.

Wracajac do mysli Norwida: to chyba ten moment, w ktérym praca nie
wynika z ,zachwytu’”, a zatem nie ma sensu jej kontynuowa¢, poniewaz w ten
sposob przestaje by¢ praca, a staje si¢ czym$ innym, moze np. innym rodzajem
pracy, ale najwyrazniej na tyle innym, ze zostaje podjeta decyzja o powstrzyma-
niu si¢ od jej wykonywania. Czy da si¢ powiedzie¢, co znika z pracy, w ktorej
ustaje proces?

W Encyklopedii socjologii pod hastem Praca czytamy: ,Tradycyjnie wyrdz-
nia si¢ trzy nastawienia do pracy: punitywne, instrumentalne i autoteliczne™.

3 Toon Baro, Metoda i podstawowe idee pracy teatralnej z ludZmi niepelnosprawny-
mi umystowo, [w:] Terapia i teatr. Wokét problematyki teatru ludzi niepelnosprawnych,
red. I Jajte-Lewkowicz, Poleski Osrodek Sztuki, E6dz 1999, s. 75.

* Ibidem,s.79.

S Wiestawa Kozek, Praca, [w:] Encyklopedia socjologii t. 3, red. nauk. H. Doman-
skiiin., PAN, Oficyna Naukowa, Warszawa 2000, s. 176.
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Terminy te nie wymagaja chyba wyjasnien.. Dalej znajduje si¢ jeszcze nastepu-
jaca uwaga:

Warto w tym miejscu przywolac pojecie samorealizacji w pracy, ktdre jako kon-
cepcja pojawilo sie w Europie w XIX w., a oznaczalo spelnienie sie¢ jednostki po-
przez prace, pelen jej rozwodj osobisty i realizacje zdolnosci. Ideal ten podnosza
zgodnie neomarksizm i katolicka nauka spoteczna®.

Czy praca, ktorg wykonuja np. aktorzy teatréw oséb z niepelnosprawno-
$ciami czy aktorzy dzieci, jest nastawiona na samorealizacje? Czgsto, w pewnym
sensie — tak, ale przeciez nie zawsze, a do tego — nie wprost. Czy jest to praca
autoteliczna? Z relacji twércéw wynikatoby, ze moze tak si¢ zdarza¢, ale rzadko,
bo jaki to miatoby sens? Punitywna lub instrumentalna? To, w teorii przynaj-
mniej, wlasciwie niemozliwe. Oczywiscie zdarzaja sie sytuacje, w ktérych praca
teatralna jest realizowana w sposéb, ktéry wyglada jak przymus i kara, ale nie to
przeciez jest jej intencja. Za$ o podejéciu instrumentalnym trudno moéwi¢, bo-
wiem spoleczeristwo nie dostrzega zbyt wielu korzysci z tej pracy, oraz w zde-
cydowanej wigkszosci przypadkéw odmawia za nig wynagrodzenia — méwimy
rzecz jasna o aktorach.

Jesli sprowadzimy prace do opisu wykonywanych czynnosci, z trudem be-
dziemy mogli znalez¢ réznice miedzy przedstawieniem bedacym praca z wciaz
zywym procesem, a takim, w ktorym proces sie zatrzymal. Ja przynajmniej nie
wiedzialbym, jak taki opis stworzy¢ na podstawie nazywania poszczegoélnych
czynno$ci. Réznica jednak by¢ musi. Niestety, nie zdotam przywola¢ tu innych
przykladow, ale ten z Theater Tartaar wydaje sie i tak najlepszy — wigc do niego
wracam. Nawet jezeli przyjmiemy, ze aktorom Toona Baro granie starej sztuki
najzwyczajniej juz si¢ znudzilo, nie ulatwia to odpowiedzi na pytanie — dlaczego?

Jezeli wyobrazimy sobie gre w chowanego i grupe dzieci, ktéra sie w nig
bawi, jak bardzo absurdalne bytoby, gdyby dzieci te za kazdym razem bawily
sie dokladnie tak samo. Chowaly w tych samych miejscach, przybiegaly w tym
samym czasie, byly tak samo zaskoczone tym, co si¢ dzieje. Tutaj zaczynaja po-
jawia¢ si¢ pytania — zadawane wszak juz od konca XIX w. — jak aktorzy maja
pracowac, skoro kaze sie im bawi¢ w chowanego w miejscu bez kryjowek?

Odpowiedzi na to pytanie sg, jak sadze, przynajmniej dwie. Jedna — ,,cywi-
lizowana”, druga za$ - ,barbarzyriska” Ta pierwsza mowi: udawac tak dobrze, ze
sie bawia, aby nikt sie nie zorientowal, Ze jest inaczej. Ta druga: znalez¢ sposéb,
aby naprawde sie bawi¢ za kazdym razem.

¢ Ibidem.
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Majac $wiadomo$¢, ze proby opisu pracy ,barbarzyniskiej” beda betkotliwe,
sugeruje odwola¢ sie do takich poje¢ jak: przeptyw, ruch, zmiana, wymiana, dzia-
nie sig, stwarzanie, albo Fluxus, jako odnoszacych sie bezposrednio do najtatwiej
dostrzegalnej cechy procesu. Pozostawiajac na boku rozwazania dotyczace zwigz-
kéw miedzy dzialalnoscia licznych artystéw — i nie tylko artystow — z Fluxusem
zwiazanych, a pojeciem pracy w procesie, wré¢my do aktoréw, pracujacych nad
ypoznaniem wlasnego ciala, w kazdym momencie jego ekspresji w sposob zdu-
miewajaco intensywny i skoncentrowany”. Gdyby tylko o to chodzilo, trening
taki nie przeszkadzalby w odegraniu przedstawienia nawet sto razy w ciagu mie-
siaca, przeciwnie — bylby bardzo pomocny (i czesto tak wlasnie jest). Jezeli jednak
przestaniemy mysle¢ o tym, co zostalo lub tez nie zostalo zrobione, a przestawimy
si¢ na myslenie o tym, co si¢ wydarzylo i jakie do$wiadczenia byly w to zaangazo-
wane — wtedy powoli mozemy zacza¢ dostrzega¢, ze naprawde mamy przed soba
jakis nie do korica dobrze opisany rodzaj pracy.

Nowy Swiat. Praca w $wiecie wymiany informacji
z predkoscia §wiatla

W tytule wspominam spoleczenistwo zinformatyzowane, czas si¢ do niego
odnie$¢. Wprawdzie komputery maja zasadnicze znaczenie w tym, co mam te-
raz do powiedzenia, jednak na ich temat bedzie tu bardzo niewiele. Chcialbym
jedynie zarysowa¢ kontekst, w ktérym praca ,cywilizowana” i ,barbarzynska”
moga zosta¢ powigzane z innymi pojeciami.

Jeden z najbardziej syntetycznych obrazéw tego, co moze stac si¢ z war-
to$ciami w $wiecie zdominowanym przez media elektroniczne zawdziecza-
my, jak wiadomo, Marshalowi McLuhanowi, ktérego teksty w miare rozwoju
technologii urastaja w oczach niektérych badaczy niemal do rangi proroc-
twa. W swojej najstynniejszej ksiazce z 1964 roku pt. Understanding media,
w ktorej znajdujemy legendarne przestanie: ,The medium is the message”,
McLuhan w réznych miejscach wypowiadat sie na temat przyszlosci pracy’.
Nie s3 to wypowiedzi ukladajace si¢ w bezsprzecznie spojna calos¢; zasad-
niczo jednak praca to dla niego mechaniczna produkeja débr (wigc artysci
nie pracuja), ktdra jest skazana na wymarcie z uwagi na przejscie od $wiata
zdominowanego przez media mechaniczne do §wiata zdominowanego przez
media elektroniczne.

7 Por. Marshal McLuhan, Understanding media. The Extensions of Man, MIT Press,
Cambridge, London 1994, s. 61, 137, 138, 140, 194, 235, 243.
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Wedlug badacza istota problemu jest niemozno$¢ zwizualizowania informa-
cji, jakie w $wiecie zorganizowanym przez informacje przeplywajace z predko-
$cia $wiatla pozostaja do naszej dyspozycji. W jednym z przykladéw przywoluje
McLuhan problem, jaki mialby fizyk starajacy sie zobrazowa¢ $wiat subatomowy,
co sila rzeczy przyniostoby efekt daleki od subtelnej natury zjawisk badanych
przez fizyke (wtedy chyba jeszcze nie uczono tego w szkolach) i konkluduje, ze
problem ten doprowadzi do zaniknigcia pracy podzielonej na specjalizacje, na
rzecz przypominajacego plemienng organizacje ,zbieractwa” informacji.

Today information-gathering resumes the inclusive concept of “culture”, exactly
as the primitive food-gatherer worked in complete equilibrium with his entire
environment. Our quarry now, in the nomadic and “workless” world, is knowledge
and insight into the creative processes of life and society®.

Mozna sie spiera¢ z McLuhanem co do szczeg6téw, ale trudno mu odmoé-
wic racji w kwestii zasady. Jego przewidywania, ze praca zniknie lub przemieni
sie w rodzaj artystycznego zbieractwa informacji w duchu plemiennym sg sfor-
mulowane jezykiem bardziej poetyckim niz naukowym; moze wlasnie dzigki
temu tak fatwo trafiaja do wyobrazni — ale wymagaja pewnych wyja$nien.

Problem istotnie tkwi w wizualizacji. Jest on dobrze widoczny w wypadku
fizyki, ktora tylko dzieki swemu autorytetowi — zbudowanemu przez stulecia
skutecznego zajmowania sie rzeczami, ktérych nie wida¢ — moze sobie teraz po-
zwoli¢ na zajmowanie sie rzeczami, o ktérych nie da si¢ nic powiedzie¢. Oczy-
widcie nie da sie powiedzie¢ nie dlatego, ze nieokreslonos¢ jest jaka$ immanent-
na cechy tych rzeczy - jakiez to dziwne tak mysle¢! — ale dlatego, ze mamy do
tego nieodpowiednie narzedzia.

Jednoczesno$¢ oraz natychmiastowo$¢ proceséw, w ktorych bierzemy
udzial, bedac cze$ciami zinformatyzowanego spoleczenistwa, skutkuja we-
dlug McLuhana nieprzystawalnoscia do nich istniejacych form wymiany
opartych na pieniagdzu, przesuwajac przedmiot wymiany z produktu na pro-
ces’. Rozpoznanie problemu pracy w $wiecie mediéw elektronicznych - jako

® Ibidem, s. 138-139: ,Dzisiaj zbieractwo-informacyjne podejmuje inkluzywny
koncept »kultury«, dokladnie jak prymitywny zbieracz jedzenia pracowal w zupelne;
réwnowadze z calym $rodowiskiem. Nasz teren teraz, w nomadycznym i »bezpraco-
wym« $wiecie, to wiedza i zrozumienie kreatywnych proceséw zycia i spoleczenstwa’.
Tlumaczenie moje — A.R.

® Por. ibidem. Przeslanie to zostalo zrozumiane i wykorzystane przez tworcéw Bit-
-Coina, pierwszej waluty opartej na wartosci informacji. Najprawdopodobniej jest to
projekt bedacy formg przejéciows, jednak jego intencja jest w tym kontekscie czytelna.
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konsekwencji zmiany percepcji czasu i przestrzeni — moze si¢ wydawa¢ odro-
bine ekstrawaganckie, ale powinno by¢ zrozumiale dla ludzi teatru, poniewaz
w ich wypadku w szczegoélnosci pociaga za sobg potrzebe dostrzezenia nowych
form wyrazu, a co za tym idzie — nowych form pracy.

Co do tego, ze zyjemy w $wiecie rzadzonym przez elektroniczne media,
dzisiaj nie ma juz watpliwosci. Wiele z przewidzianych przez McLuhana me-
chanizmoéw, jak zanik specjalizacji pracy lub laczenie si¢ wszystkich dziedzin
akademickich w jedna — tez da sie zauwazy¢.

Praca w nomadycznym, plemiennym spoleczenstwie zbieraczy informacji
bedzie musiala przestrzega¢ regul tego nowego $wiata. Przede wszystkim: nie
moze by¢ mechaniczna. Po drugie, aby nadazy¢ za nowym modelem, bedzie
dotyczy¢ wszystkiego jednoczesnie i nie da si¢ jej zaklasyfikowa¢ w zadnym
konkretnym miejscu. A juz na pewno — praca w tym zinformatyzowanym $wie-
cie nie bedzie podlega¢ starym podziatom, ktére wypracowane zostaly w prze-
myslowym wieku XIX, jak podzial na ,zawodowcow” i ,amatoréw”

Wiek XX zrobil wiele, szczegélnie w naszej czesci Europy, aby absurdal-
ne rzeczy przechodzily nam przed nosem niezauwazone. W tej samej ksiazce,
w ktorej znajduje sie¢ wyklad Toona Baro, s3 tez miedzy innymi wypowiedzi
Koerta Dekkera i Daphne M. Payne', ktorych autorzy zwracaja uwage na ab-
surdy lub wrecz glupote i ignorancje ludzi spotykajacych sie z ich praca. Wybra-
lem fragment wypowiedzi holenderskiego rezysera:

Podstawowy trudno$¢ stanowi dla wielu okreélenie naszego statusu. Dowiedzia-
tem sig, ze jest kilka opcji w rozumieniu stowa: profesjonalny. Zdarzato sie, ze ten
sam fundusz w Rotterdamie wspieral nas w jednym roku (w oparciu o opinig, ze
jeste$my profesjonalng grupa), w nastepnym roku uznawano nas za amatoréw,
a ostatnia odpowiedz byla w tym wzgledzie doprawdy zaskakujaca: jestesmy zbyt
profesjonalni''.

Traktowanie pracy w procesie, lub, jak wole, pracy barbarzynskiej - co
mam nadzieje w kontekscie koncepcji McLuhana jest juz nieco mniej raza-
cym terminem — jak pracy mechanicznej jest absurdem, ale moze niewynika-
jacym bezposrednio z bezmyslnosci. Jesli popatrzymy na zjawisko pracy i jego

10 Zob. Koert Dekker, Prezentacja metody pracy teatralnej Theater Maatwerk, oraz
Daphne M. Payne, Teatr niestyszqcych: czy ,terapia” to wlasciwe okreslenie?, [w:] Terapia
i teatr. Wokdl problematyki teatru ludzi niepetnosprawnych, red. I Jajte-Lewkowicz, Pole-
ski Osérodek Sztuki, £6dz 1999, s. 85- 91, 5. 93-98.

1 Ibidem, s. 90-91.



Praca w procesie jako forma pracy w spoleczenstwie... 271

XIX-wieczne rozumienie, a potem na niemechaniczng prace w procesie — to
Theater Maatwerk jest z punktu widzenia pracy ,cywilizowane;j”, paradoksal-
nie, teatrem zbyt profesjonalnym, a jednoczesnie profesjonalnym i amatorskim.

Chcialbym zamkna¢ ten fragment wypowiedzia rezysera, ktory stynat z ob-
sesyjnego nieomal akcentowania znaczenia pracy i ,zawodowstwa”:

Teatr w swojej dotychczasowej inkarnacji zaczyna stawad sie anachronizmem.
Przez szereg tysiacleci byt jedyna sztuka komponujaca dzielo nie ze statycznego
obrazu, nie z abstrakcyjnego dzwigku, nie ze stownego zapisu, ale z ,0zywione-
go faktu”, ,wydarzenia” albo raczej z catego tanicucha ,ozywionych faktow” wy-
pelnionych dzialaniem zywych ludzi oraz funkcjonalnym tlem przestrzennym.
[...] Rozwdj filmu, udzwigkowienie i wyjécie w obraz panoramiczny, film tréjwy-
miarowy i perspektywy dalszego gwaltownego rozwoju bazy technicznej filmu
— wszystko to powoli stawia teatr (jako ,sztuke faktu”) w sytuacji anachronizmu.
[...] Dlatego nie sposéb nie doceni¢ jednoczesnie sztuki, ktéra zrodzila si¢ nie-
mal réwnoczeénie z filmem, a mianowicie autonomicznej inscenizacji teatralnej,
XX-wiecznej rezyserii'.

To oczywiscie Jerzy Grotowski, ktéry wprost laczyl nowa forme pracy teatral-
nej z rozwojem sztuki filmowej, troche jakby zapominajac, ze (w szczegdlnosci
po drugiej stronie Atlantyku) to jest moze nie tyle sztuka, ile przede wszystkim
przemysl. Najwyrazniej jednak rozwdj medidéw i technologii byt dla Grotow-
skiego w oczywisty sposob powigzany z konieczno$cia zmian w teatrze.

Swiat technologii elektronicznych oparty na satelitach, komputerach,
smartfonach i wirtualnej rzeczywisto$ci ma niemniejszy wplyw na teatr niz
udzwiekowienie kina czy zastosowanie panoramy, a dwudziestowieczna rezy-
seria — pospolu z zawodowstwem i innymi tworami ery przemystu i specjali-
zacji — s3 podobnie anachroniczne jak formy teatru, ktére do lamusa odsytat
Grotowski. Zreszta, on akurat najpewniej o tym wiedzial.

Hannibal ante portas

Nowe formy pracy wprowadzone zostang wczeéniej czy pozniej do obie-
gu ,cywilizowanego’, a z czasem go zastapia — o ile tylko McLuhan miat racje,
awiele obecnie wskazuje na to, ze ja miat. Malo zreszta prawdopodobne, aby teatr

12 Jerzy Grotowski, Wokét teatru przyszlosci, [w:] idem, Teksty zebrane, red. A. Ada-
miecka-Sitek i in., Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Warszawa—Wroclaw 2012, s. 133.
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— szczegdlnie teatr zwany ,niezawodowym” — mial w tym procesie swdj zauwa-
zalny udzial; przynajmniej w takiej perspektywie, w jakiej praca zajmuja si¢ na
przyktad koncepty Human Resources Management. To jednak tam praca ,bar-
barzyniska” wkracza z najwigkszymi sukcesami w postaci zmian, ktére w super-
nowoczesnych biurach dla genialnych programistéw sa wprowadzane przez naj-
wieksze firmy komputerowe $wiata. W koricu przetwarzanie informacji to praca
nastawiona na proces, mimo tego, ze nadal sprzeda¢ mozna gléwnie produkt.

Bardziej interesujace jest przyjrzenie si¢ temu, jak praca nastawiona na
proces w teatrze wchodzi w interakeje z praca nastawiona na produkt, réwniez
w teatrze. Powrdce do Toona Baro i jego wypowiedzi z 1995 roku:

Po rozgrzewce, relaksacji, ¢wiczeniach koncentracji, eksperymentujemy z je-
zykiem i ruchem w improwizacjach. Wszystkie improwizacje maja swe Zrddlo
w woli i osobowosci grajacego, co umozliwia zachowanie poczucia bezpieczen-
stwa aktoréw — tak fizycznego, jak i psychicznego komfortu — oraz zapewnia zdol-
no$¢ sprostania wyznaczonym sobie rolom*?.

Od czaséw Konstantina Stanistawskiego, Wladimira Niemirowicza-Dan-
czenki i innych reformatoréw teatru treningowi aktorskiemu pos$wigca si¢ bar-
dzo duzo uwagi. Czesto — wzorem Stanistawskiego — méwiac o nim ,praca ak-
tora nad czyms”. Obecnie trening aktorski moze by¢ tak bardzo rozbudowany,
iz bez trudu moge sobie wyobrazi¢ aktoréw, ktorzy po kilkudziesigciu latach
spedzonych na scenie nadal z zapalem poznaja nowe techniki. Dlaczego nie
mieliby sie ciagle rozwija¢? Zauwazmy jednak, ze Toon Baro nie przywiozl ze
soba podrecznika do ¢wiczen ani zestawu recept co robi¢, gdy napotkasz pro-
blem X czy sytuacje Y. Wyzwania, ktérym nalezy sprosta¢ w pracy aktorskiej,
dotycza ,woli i osobowosci” grajacego, a te nie dadza sie uja¢ w reguly.

Z drugiej strony, w artykule z 2002 roku Ian Watson tak opisal zakresy
i mozliwosci treningu aktorskiego w Nowym Yorku:

An actor can study any number of techniques and approaches to theatre in the
city, ranging from home-grown variations of Stanislavsky to the Suzuki Method,
from Balinese dance drama to the mask work of France’s Jacques Lecoq, from
classical British vocal technique to Roy Hart’s multi-national eclectic experiments
with voice, or from Chinese Tai-Chi to the Israeli Moshe Feldenkrais’s take on
movement. There are many more'.

13 Toon Baro, Metoda...,s. 79.
'* Tan Watson, Culture, Memory, and American Performer Training, ,New Theatre
Quarterly”, February 2003, vol. XIX, part 1, s. 40: ,,Aktor moze studiowa¢ w miescie
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Podejscie takie, rozpowszechnione w Stanach Zjednoczonych, jest — jak mozna
sadzi¢ — zakorzenione w przemystowym podziale pracy — to wszak Amerykanie
doprowadzili takg postawe do absolutnej perfekeji. Oznacza ona, ze potrzeba
rozpoznania siebie oraz bycia rozpoznanym jako osoba profesjonalna jest tam
niezwykle mocno utrwalona i ma duzy wplyw na zachowanie. Nigdzie indziej
na $wiecie zmiany wywolane przez media elektroniczne nie sg tak silne. Wida¢
to w infrastrukturze, polityce, ekonomii, a takze w sztuce. Kiedy$ , profesjonal-
ny aktor” po prostu trenowaltby wiele godzin dziennie, pewnie postaratby sie
o dyplom potwierdzajacy jego umiejetnosci i poszukal mistrza, pod ktorego
okiem moglby sie¢ rozwijaé. Nawet jesli jego praca bylaby mechaniczna — nie
stanowiloby to istotnej przeszkody; pewnie chcialby gra¢ w filmach, a przy
amerykanskiej predkosci produkeji nie ma czasu na proces.

W naszej globalnej wiosce wyraznie stycha¢ tam tamy nowych elektronicz-
nych mediéw — by jeszcze raz przywota¢ McLuhana; ,wytworzony” w prze-
myslowym XIX w. aktor zostal wystawiony na $wiat, w ktérym pojecie pracy
przechodzi radykalne zmiany. Na domiar ztego — zmiany nie do kornca nazwa-
ne. Ten aktor bedzie ¢wiczyl taniec brzucha, joge, recytowal Williama Shake-
speare’a, jezdzil konno, ptywat z wielorybami, poznawal techniki dramowe i po-
dejmowal jeszcze sto tysiecy innych czynno$ci.

Chcialbym podkresli¢ — ja tego nie oceniam! Tak jest i juz: to wlasnie si¢
dzieje. Powodem podobnego stanu, moim zdaniem, jest wlasnie rozwdj tech-
nologii, ktory nastapit tak szybko, ze nie zdazyli$my sie jeszcze przestawi¢ z jed-
nego systemu na drugi. Nawet jesli w latach 60. pojawialy sie silne prady, ktore
staraly si¢ na podobna sytuacje zareagowa¢ humanistycznym sprzeciwem, tem-
po zmian technologicznych okazalo sie za szybkie — by¢ moze po raz pierwszy
— nawet dla sztuki.

Jesli jednak praca w procesie, zwana tu — przyznaje, przewrotnie — praca
ybarbarzynska’, mialaby budowa¢ nadziej¢, szanse aktywnosci i kreacji arty-
stow i nieartystow — to nie powinna by¢ mylona z praca nastawiong na produkt,
zwang tu praca ,cywilizowana”. Rodzaje rozgrzewki, ¢wiczent oddechowych,
stanow skupienia, ruchu itd. bardzo fatwo ze soba pomyli¢, bowiem nie kazdy

dowolng liczbe technik i podej$¢ do teatru, poczynajac od tutejszych wariacji na temat
Stanistawsiego a na metodzie Suzukiego koriczac, od tarica z Bali po francuskie techni-
ki pracy z maska Jacquesa Lecoqa, od klasycznych brytyjskich technik wokalnych po
miedzynarodowe, eklektyczne eksperymenty z glosem Roya Harta, lub od chinskiego
Tai-Chi po pochodzacego z Izraela Moshe Feldenkraisa podejscie do ruchu. Jest tego
znacznie wiecej”. Tlumaczenie moje - A.R.
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potrafi proces zobaczy¢: trzeba starac si¢ zrozumie¢, na czym polega sekret ak-
toréw Toona Baro.

Peter Brook, koriczac swoja ksiazke pt. Wolnos¢ i taska. Rozwazania o Szek-
spirze (The Quality of Mercy. Reflections on Shakespeare), napisal stowa (wokét
ktérych uporczywie krazyla refleksja autora tego artykulu), nazywajace i roz-
strzygajace takze tajemnice aktoréw Theater Tartaar: ,Szekspir. Quality. For-
ma. Tu bierze poczatek nasza praca. Praca, ktdrej nigdy nie bedzie kofica™".
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Abstract

Work in the process as a form of work in an informative
society, on the example of activates of so-called unprofessional
theatre groups

Many aspects of our lives were created in the industrial age, and in the digital era
need to change. Work is perhaps the one that will change the most. The author tries
to follow the concept of work as process, proposing to think of work as a mean of
communication which could be understandable or not, calling the two types “civilized”
and “barbaric” He claims that classifications of work drawn from the XIXth century are
no longer valid in the XXIst. As an example of how “work as process” seems “barbaric”
he follows how work of “unprofessional” theater groups is often misunderstood.
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TASMY PROFESJONALNE
DOSWIADCZENIE - POWTORZENIE - ROZNICA

it is copying that originates
Clifford Geertz, Making Experiences,
Authoring Selves

Tasmy profesjonalne to seria wydarzen teatralnych, ktorych prymarnym
zrédlem i zasadg bylo proste pragnienie powtdrzenia. Zostaly one zainicjo-
wane przez wzorowanie si¢ na popkulturowej, japoniskiej zabawie karaoke'.
Jednak zamiast zastepowa¢ wokaliste, w danceoke — bo takiej nazwy uzywa sie
dla podobnych dzialan w Azji i Skandynawii — uczestnicy w lustrzany sposob
wykonuja choreografie ogladana na wyswietlanym teledysku Iub filmie tanecz-
nym. W Tasmach posuneli$my sie jeszcze dalej, proponujac co$, co mozna by
dos¢ niezrecznie nazwad teatroke, a co w praktyce okazato si¢ nieoczywistym
doswiadczeniem interakcji ze skladnikami réznorodnych performanséw kultu-
rowych i poszukiwania wéréd nich wlasnej tozsamos$ci. W niniejszym artykule
autor przedstawia opis ewolucji projektu Tasmy profesjonalne i jego poszcze-
gdlnych faz, a zarazem probe jego kontekstualizacji w oparciu o wspoélczesna
antropologie i filozofie kultury. Przy czym, autor tekstu jest zarazem pomyslo-
dawca i wspottworceg analizowanego projektu.

* Tomasz Ciesielski — performer, tancerz, doktorant w Katedrze Dramatu
i Teatru Instytutu Kultury Wspoélczesnej, Wydzial Filologiczny, Uniwersytet E6dzki,
90-131 £6dz, ul. Pomorska 171/173.

' Jap. 717 # T, czyli karappo — pusty i 0kesutora — orkiestra.
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Nieformalnym poczatkiem Tasm byly warsztaty Teatru Chorea i Grupy
KIJO pt. Dotknigci/Poruszeni, realizowane w ramach programu edukacyjnego
Lato w teatrze+, ktérego organizatorem jest Instytut Teatralny im. Zbigniewa
Raszewskiego. W gronie instruktoréw uznali$my, ze pracujac z nastolatkami
chcieliby$my sprawdzi¢ takze, czy i w jaki sposob ,dotyka” ich wspolczesny
teatr. Odbywalo si¢ to czesciowo poprzez rozmowy z grupa, zaproponowa-
lem jednak, by sprobowaé metody pracy, jaka poznatem w sierpniu 2013 roku
w Berlinie, w trakcie warsztatow danceoke. Te organizowane w berlinskich Ufer-
studios byly juz jednak pewnym rozwinieciem japonskiej zabawy z taricem.
W popkulturowym wydaniu taneczne karaoke jest podobna do wspolczesnych
gier multimedialnych zabawa w jak najlepsze ,odtariczenie” choreografii to-
warzyszacej teledyskowi wybranej gwiazdy muzycznej. W warsztatach prowa-
dzonych przez Halle Olafsdéttir i Johna Mostroma wzorcem byt balet Giselle
Adolphe’a Adama, w wykonaniu American Ballet Theatre. Co istotne, material
wideo nie byl zwykla rejestracja widowiska ze statycznej kamery, lecz raczej
spektaklem teatru telewizji (dostepnym zreszta ciagle w serwisie YouTube?),
a wiec wlasciwie rodzajem teledysku. Zadaniem uczestnikéw byla zrazu do$é
swawolna zabawa z kopiowaniem, na miare swoich mozliwosci, techniki kla-
sycznej i narracji legendy spisanej przez Heinricha Heinego. Prowadzacy do-
konywali przy tym swoistej kulturowej dekonstrukcji i demokratyzacji baletu,
pozwalajac na kopiowanie czegokolwiek, co pojawilo si¢ na ekranie (miyn
wodny, pies etc.), w sposéb dla siebie odpowiedni. Z czasem prowadzacy po-
zwalali wrecz na rezygnowanie z kopiowania ruchu protagonistéw sztuki na
rzecz koncentrowania si¢ na detalach (litery napiséw, btysk wody w mlynie,
dzwigki etc.) i wlasnych na ich temat wariacji. Calo$¢ w ryzach trzymala zasa-
da ciaglej obecnosci przynajmniej jednej osoby imitujacej gléwna postaé oraz
koniecznos¢ wspdlnego dziatania w grupowych, przestrzennych fragmentach
choreografii corps de ballet. Wéwczas w nagraniu zastgpowano oryginalna $ciez-
ke dzwigkowa utworami electro punku, uwidaczniajac maskowana w balecie
mechaniczno$¢ choreografii. Zaproponowane przez Findw warsztaty byly wiec
gestem emancypujacym widza i jego cialo w prawdziwie ludycznej, nieokiel-
znanej zabawie, a takze specyficzng krytyka kultury baletowe;j.

Podobna strategie przyjatlem podczas pierwszych warsztatéw z 16dzkimi na-
stolatkami. Po probie z Giselle szybko zaczalem proponowac im jednak o wiele bar-
dziej wspolczesne spektakle — balet byt tak dalece oderwany od ich codziennego

* Choreografia: Jean Corelli, Jules Perrot oraz Marius Petipa, muzyka: Adolphe
Adam. https://wwwyoutube.com/watch?v=BbYIMnFgp3c (dostep: 30.05.2015).
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do$wiadczenia, ze trudno bylo im w interakcji wybra¢ cokolwiek innego niz stra-
tegie parodii i groteski. Sposrod najnowszych produkeji uczestnikéw warsztatow
najbardziej interesowat spektakl Foi (fr. wiara, obietnica, $wiadectwo), ktérego
rezyserem i choreografem jest Sidi Larbi Cherkaoui’. Twoérca ten posluguje sie
$rodkami i estetykami pochodzacymi z tanica, teatru dramatycznego, fizyczne-
go, mimu i wreszcie chéralnego $piewu. Okazalo sig, Ze to bogactwo zamknigte
w czytelnej i spojnej dramaturgicznie formie umozliwilo kazdemu uczestnikowi
znalezienie wlasnego wzorca mimetycznego, pociagajacej jakosci eksponowa-
nej przez skontrastowanie z innymi — np. groteskowa gestykulacja czarnej drag-
queen i miekki ruch biatego tancerza. Taka réznorodnos$¢ dawata mlodziezy takze
szans¢ na eksperymenty, stawanie si¢ co chwila kim$ zupelnie innym. Mozna
przypuszczal, ze doprowadzilo to uczestnikéw do sugerowanego przez nas spo-
strzezenia, ze owa jako$¢ i towarzyszaca jej narracja nie musi by¢ skoncentrowana
wokot konkretnej postaci i performera, ale moze by¢ takze skupiona na rekwizy-
cie, dZzwieku lub nawet pustce. Uczestnicy zaczeli w nieoczywisty sposob dokony-
wac ucielesnionej krytyki ogladanych spektakli, wybierajac te elementy nagran,
ktore mialy dla nich najwieksze znaczenie. Tym samym odeszli od dzialania stricte
mimetycznego, na rzecz zywej gry z roznica i powtdrzeniem.

Wydaje sie, ze wlasnie o takiej sytuacji myslat Clifford Geertz, piszac w epi-
logu do antologii Antropologia doswiadczenia, ze to kopiowanie jest poczatkiem®.
Za tym stwierdzeniem stoi przywolywane przez niego rozréznienie na ,tylko
doswiadczenie” lub moze trafniej ,przezycie” (mere experience) oraz ,doswiad-
czenie” (an experience)®. Przezycie to wedlug Victora Turnera ,zwykle bierne
trwanie i akceptacja wydarzen’, natomiast do$wiadczenie to moment, ktéry ,jak
kamient w ogrodzie zen, wznosi si¢ ponad plaszczyzne monotonnie biegnacych
godzin i lat, tworzac to, co Dilthey nazywa »struktura do$wiadczenia« [w thum.

* Premiera 18 marca 2003 roku, scena Vooruit w Gandawie, Belgia. http://www.
east-man.be/en/14/30/Foi (dostgp: 30.05.2016).

* Clifford Geertz, Zdobywajgc doswiadczenia. Autoryzujqc siebie, ttum. E. Klekot,
A. Szurek, [w:] Antropologia doswiadczenia, red. VW. Turner, E.M. Bruner, Wydawnic-
two Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2011, s. 401.

> W polskim tlumaczeniu tekstu Geertza istnieje duza, mylaca niekonsekwencja.
Mere experience pojawia sie jako ,tylko do$wiadczanie® albo ,przezycie’, natomiast
an experience jako ,doswiadczanie® lub takze ,przezycie”. Aby unikna¢ dwuznaczno-
$ci i zachowa¢ konsekwencje leksykalna, dokonatem nieznacznie odmiennego wy-
boru. Zob. Ibidem, s. 400, oraz Clifford Geertz, Making Experiences. Authoring Selves,
[w:] Anthropology of Experience, eds. VW. Turner, E.M. Bruner, University of Illinois
Press, Urbana and Chicago 1986, s. 380.
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polskim ‘przezycia), w oryginale ‘structure of experience’]”. Chociaz oba w swej
dialektycznej strukturze tekst-jako-performans/performans-jako-tekst moga
opiera¢ si¢ na tych samych powtarzanych i kopiowanych modelach kulturowych,
to jednak tylko prawdziwe, relatywnie rzadkie ,do$wiadczenie” jest radykalnie
rézne od codziennosci i twércze — zapoczatkowujace (originating). Zdefiniowa-
nie jego wyjatkowosci okazuje si¢ jednak dla antropologéw niezwykle trudne.
Nie daje sie ono latwo przeprowadzi¢, nawet wykorzystujac wieloplaszczyznowe
i skalarne ujecie liminoidalnosci lub inne koncepcje antropologiczne. Z podobna
trudnoscia zetkneli$my sie pracujac nad Tasmami, gdy zgodzilismy sie pracowa¢
intuicyjnie, prowokujac i wyszukujac momenty, ktére dla nas ,wznosily sie ponad
plaszczyzne monotonnie biegnacych” treningéw oraz prob.

Ludyczna zabawa w mimikre, ktora zapoczatkowala prace poczatkowo
przesunela si¢ wiec na poziom poznawczo-do$wiadczeniowy. W luzny sposéb
odwolujac sie do koncepcji ucielesnionego umystu, szukaliémy sposobu, by
yucielesni¢” akt ogladania rejestracji spektaklu teatru taiica. W tym momencie
oznaczalo to poszukiwania bardzo indywidualne. Kazda z szesciu dziewczat
starala si¢ poprzez szereg ¢wiczen improwizacyjnych znajdowaé w swoim ciele
i ruchu wlasna wersje jakosci, ktora dostrzegta w ogladanym materiale. Mimo
ze odsuwalo nas to od lustrzanego kopiowania ruchu, wektor interakcji pomie-
dzy tekstem kultury a performerkami pozostawat bardzo jednostronny - to film
miat kreowa¢ znaczenia. Bardzo szybko jednak 6w wektor zaczatl sie zmieniad.
Poprzez zgola oczywiste gesty wyboru interesujacej jakosci i samej decyzji
0 uczestniczeniu w karaoke w danym momencie spektaklu, dziewczeta zacze-
ly przejmowa¢ narracje. Stworzylo to rodzaj krytycznego dialogu, w ktérym
np. momenty wycofania si¢ catej grupy okazywaly sie najbardziej ucielesniong
odpowiedzig i zarazem wyrdzniajacym sie doswiadczeniem.

Zwrocilo to takze nasza uwage na specyficzna skalarnos¢ doswiadczania.
Kazdy moment, w ktérym zaczynalismy wykracza¢ ponad zwykle przezywanie,
byt wyczuwalny, ale kolejne kroki, cho¢ wymagajace wiele wysiltku, przynosi-
ly niewielkie rezultaty. Podobnie jednak jak w wykresie funkcji hiperboliczne;
nadchodzil moment przelamania, gdy znéw intensywnos¢ do$wiadczenia na-
rastala tak szybko, ze niekiedy nie byliémy w stanie nad tym zapanowa¢, jakby
nie nadazajac za tempem zmian. Rodzilo to frustracje, bowiem nasze dzialania
z wielkim trudem wywolywaly do$wiadczenia i po to jedynie — by$my po6zniej

¢ Victor W. Turner, Dewey, Dilthey i gra spoleczna: szkic z zakresu antropologii do-
swiadczenia, tham. E. Klekot, A. Szurek, [w:] Antropologia doswiadczenia, red. VW. Tur-
ner, E.M. Bruner, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakow 2011, s. 45.
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nie byli w stanie znalez¢ performatywnego dziatania adekwatnego do gleboko
wyczuwalnego, wzrastajacego w naszych odczuciach niemal wykladniczo, po-
tencjalu doswiadczenia. Przy czym istotno$¢ znalezienia dziatania performa-
tywnego, ktére byloby odpowiednie do wzrostu potencjalu, nie bylo potrzeba
wynikajaca z checi otworzenia tego do$wiadczenia na obecnos¢ swiadka — wi-
dza, lecz jego uobecnienia w ogdle. Perfomans wspottworzyt srodowisko do-
$wiadczenia, ktére zarazem wymuszalo jego ewolucje.

To wlasnie doprowadzito do zmiany strategii naszej pracy. Cho¢ materiat
filmowy pozostawal zrédlem dzialania, kreowaly je raczej perfomerki, a nie
wideo. Od tego momentu byl on traktowany bardziej jako partner w dialogu
niz zrédlo tekstu, na ktéry mamy przymus odpowiedzieé. W praktyce ozna-
czalo to, ze zamiast tworzy¢ material ruchowy w dugim procesie szukania nan
ucielesnionej odpowiedzi, performerki najpierw przygotowywaly krotka cho-
reografie, ktéra dopiero potem konfrontowana byta z wybranym spektaklem.
Stworzylismy sytuacje, w ktorej jeszcze wyrazniej dzialanie tancerek byto ne-
gocjacja znaczen pomigdzy dwoma performansami. Wielokrotnie powtarzaly
swoja choreografi¢ od poczatku do konica z jednoczesna projekcja wybranego
materialu, majac za zadanie dokona¢ jego interpretacji wewnatrz swojej goto-
wej frazy ruchowej. To przesuniecie sie na poziom tekstualny nastapilo jednak
na bazie niedyskursywnych, doswiadczeniowych i prerefleksyjnych strategii
cielesnych. Negocjacja znaczen rozumiana w duchu pragmatyzmu Richarda
Rorty’ego byla produktem ubocznym intuicyjnego poszukiwania rodzaju es-
tetycznej harmonii — czesto zbudowanej na kontrascie — pomiedzy fizycznymi
jakosciami ruchu performerek i wideo. Nienaturalno$¢, a czasem nawet opre-
syjno$¢ zestawien dzialan z nagraniami pozwolita nam zwiekszy¢ czestotliwos¢
indywidualnych ,do$wiadczen”. Wydaje sig, ze powodem tego bylo ,wzmoc-
nienie” tozsamo$ci performerek przez koniecznos¢ pracy ze stworzonym wcze-
$niej i zafiksowanym ruchem. Utrudnialo im to uciekanie w proste powtorze-
nie ruchu i rozmycie wlasnego ego w mimikrze, bo zostalo ono ustanowione
wczesniej w choreografii. Musialy zatem prowadzi¢ negocjacje pomiedzy dys-
kursem ogladanego materiatu, wlasnym doswiadczeniem i jego ograniczong
reprezentacja — choreografia — w sytuacji zmeczenia wywolanego dtuga praca
i bezlitosna, powtarzalng czasowoscia nagrania. Jak jednak zauwaza wybitny
pedagog tafica Jozef Frucek’, to wlasnie sytuacje opresji i zagrozenia ujawniaja

7 Wypowiedz Jozefa Frucka z warsztatéw BodyConstitution 2016 we Wroctawiu.
J. Frucek jest zatozycielem i cztonkiem RootlessRoot. Ukoniczyl Akademie Muzyczna
i Teatralna w Bratyslawie, a nastepnie obronit doktorat (2002). W latach 20022005 byt
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poziom naszych zdolnosci przetrwania oraz skuteczno$¢ taktyk, jakimi sie po-
shugujemy.

Z perspektywy czasu mozna sadzi¢, ze takie zmultiplikowanie w prébach
tozsamosci tancerek, zawartej w ich aktualnym dzialaniu, ale takze przygoto-
wanym wczesniej przeciez przez nie same materialem choreograficznym, bylo
w istocie ujawnieniem tego, co Roger D. Abrahams nazywa ,do$wiadczeniem
typowym”. Termin ten zaproponowal, chcac znalez¢ termin adekwatny do opi-
sania specyficznej ambiwalencji doswiadczen kulturowych pomiedzy ich jed-
nostkowa indywidualnoscia a kulturowo ugruntowana wspolnotowoscia:

W sytuacji zetkniecia si¢ ludzi wywodzacych sie z réznych kultur i warunkéw
historycznych wielo$¢ gloséw staje sie problemem z perspektywy jakiejkolwiek
préby adekwatnego opisu do§wiadczen. Wymaga [on] przewarto$ciowania rze-
czywistoéci skonstruowanej z autorytatywnie okreslanych praktyk w dziedzine
spotecznie projektowanych jednostek dzialania, ktére sie wysoko wartoéciuje,
poniewaz wszyscy uczestnicy sa co do nich zgodni, a takze dlatego, ze stanowia
uciele$nienie wzorcéw oczekiwan, ktérych mozna sie wspdlnie nauczy¢, ktére
mozna ¢wiczy¢ i praktykowad. Nacisk na wspélne cechy do$wiadczenia domaga
sie redefinicji samej kultury w kategoriach innych niz oficjalnie zadekretowane
funkcje i praktyki oraz uregulowane i obowiazkowe zachowania; definicji, ktéra
ujmowalaby wzgledna ,typowo$¢” tego, co sie ciagle przydarza jednostkom w po-
dobnych sytuacjach. Kiedy jakie$ do$wiadczenie mozna okregli¢ jako typowe,
wowczas jednostka i spoteczno$¢ dzialaja wspdlnie, biorac pod uwage nie tylko
to, co sie rzeczywiscie dzieje, lecz takze odczucia czlowieka wobec zachodzacych
wydarzen®.

czlonkiem zespotu Ultima Vez prowadzonego przez Wima Vandekeybusa, wspdltwo-
rzac Blush (wersje sceniczng i filmowa) oraz Sonic Boom. W latach 2005-2006 wspét-
pracowat z Krélewskim Teatrem Flamandzkim w Brukseli (KVS), realizujac wiasne pro-
jekty. W 2006 roku, wraz z Linda Kapetaneg, zalozyt RootlessRoot — platforme realizacji
spektakli oraz prowadzenia badan i dziatan edukacyjnych. Wraz z Kapetanea Frucek roz-
wija program badawczy Fighting Monkey, wykorzystujac sztuki walki w ksztalceniu ak-
toréw, tancerzy i innych praktykéw ruchu. Prowadzi regularnie warsztaty na miedzyna-
rodowych festiwalach i w szkotach teatralnych. W latach 20062011 Frucek i Kapetanea
uczyli w Narodowej Szkole Tarica w Atenach, a od 2012 roku Frucek jest czlonkiem ka-
dry naukowej Pafistwowej Szkoly Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krakowie. Wykla-
da jako profesor wizytujacy na Uniwersytecie Tarica i Cyrku w Sztokholmie (DOCH).
http://rootlessroot.com/who-we-are (dostep: 30.05.2016).

® Roger D. Abrahams, Doswiadczenie zwyczajne i niezwykle, tham. E. Klekot,
A. Szurek, [w:] Antropologia doswiadczenia, red. VW. Turner, E.M. Bruner, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow 2011, s. 70.
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Grupe uczestniczek projektu stanowilo szes¢ dziewczat w wieku od 16 do
19 lat. Niemal wszystkie wychowaty si¢ w podobnych warunkach kulturowych,
spolecznych i ekonomicznych. W wieku, w ktérym ksztaltuja sie ich poglady
i szeroko pojeta tozsamo$¢, poziom ich oddzialywania na siebie nawzajem byl
takze znaczacy. Homogenizacje grupy poglebiala takze zwigkszajaca sig zazy-
lo$¢ pomiedzy uczestniczkami. O ile w sensie spolecznym wszystkie te procesy
byly z gruntu korzystne, o tyle w pracy teatralnej okazaly si¢ zaciemnia¢ in-
dywidualng wyjatkowos$¢ dziewczat. Nie zostala ona zamazana, ale materialy
przez nie przygotowywane oraz sposob pracy zaczely si¢ upodabnia¢, jedno-
cze$nie prowadzac do emergencji swoistych grupowych norm dzialania. Te na-
tomiast, gdy ktora$ z dziewczat nie mogla im sprosta¢, powodowaly zatrzyma-
nie lub spowolnienie jej procesu twérczego. Innymi stowy, w grupie doszlo do
zintensyfikowania spolecznej gry réznicy, powtdrzenia i podobienstwa, ktéra
nie zawsze byla korzystna.

W takim mikrospolecznym kontekscie przygotowywane przez dziewczyny
materiaty okazywaly sie czesto ,typowe” — w charakterystyczny sposéb wyko-
rzystujace znane im techniki ruchu, a takze sposoby zachowania i reakcji na
zadawane podczas prob ¢wiczenia. Pozytywnie wplywato to na fragmenty per-
formansu, ktére wykonywaly unisono, stwarzajac interesujaca jako$¢ symetrii
dos$wiadczenia, jednoczeénie bez pelnej unifikacji sposébow jego osiagania.
Gdy jednak pracowaliémy nad scenami solowymi, wéwczas szukali$my narze-
dzi wyeksponowania ich indywidualno$ci. Przyblizyliémy sie do tego wlasnie
dzigki podnoszeniu poziomu zagrozenia albo opresyjnosci ¢wiczen. Natural-
nie, nie byla ona budowana na poziomie psychologicznym, lecz czysto zada-
niowo-ruchowym. Wéwczas udawato si¢ minimalizowa¢ aktywno$¢ typowych
strategii interakcji na rzecz z jednej strony wyeksponowania strategii indywi-
dualnych - latwiejszych, blizszych swiadomosci wlasnego ciata — a z drugiej,
chocby z powodu zmeczenia i obciazenia iloscia informacji, uwazniejszego
i pelniejszego dopasowania strategii do danej chwili oraz materiatu. Byl to swe-
go rodzaju proces odzyskiwania indywidualno$ci dziewczat, a zarazem, jak de-
klarowaly, metoda umozliwiajaca im poglebienie samoswiadomosci.

Kontekst refleksji Abrahamsa pozwolit na rozpoznanie w naszej pracy
swoistej triangulacji trzech rodzajéw do$wiadczenn mocno zwigzanych z cha-
rakterystyka ich szeroko pojetej performatywnej aktualizacji. Pierwszym bylo
ydoswiadczenie typowe”, ktére zarazem posiadalo wiele podtypéw i moglo
ustanawiac si¢ zaréwno na poziomie jednostki, jak i grupy. Jak wskazuje Abra-
hams, mozna wyrdznia¢ doswiadczenie ,amerykanskie czy zydowskie, do-
$wiadczenie lat sze$¢dziesiatych, a nawet doswiadczenie dorastania i starzenia
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si¢”. Podobnie uczestniczki projektu dysponowaly réznymi typami, ktére uru-
chamialy odpowiednio do wywolujacych je w procesie sytuacji. Jednym z nich
byt takze ,typ feministyczny”, ktéry znaczaco zdominowat poczatek prac, na-
suwajac si¢ przez banalny fakt uczestniczenia w projekcie samych kobiet, z wy-
jatkiem muzyka i rezysera. Okazalo si¢ to jednak $lepa uliczka — kontekst fe-
ministyczny byl w ograniczonym stopniu obecny w doswiadczeniu dziewczat.
Naturalnie, istotne byly watki zwiazane z ich kobieco$cig i ewentualng dyskry-
minacja, jakiej doznawaly. Niemniej dzialania, ktore wiazaly sie z tym zagadnie-
niem, dla nich powiazane byly bardziej z innymi typami doswiadczen i w inny
sposéb wpisywaly sie w ich indywidualng tozsamos¢.

Wiasnie wyjatkowa dla kazdej z uczestniczek konstelacje typéw mozna
uzna¢ za transkulturowy fundament rodzaju drugiego, a wiec indywidualnego
dos$wiadczenia. Jak zauwaza Wolfgang Welsch, wspolczesny czlowiek, przyjmu-
jac w procesie socjalizacji jednoczesnie bardzo rézne formy kulturowe, interna-
lizuje ich opozycyjnos¢. Jego tozsamos¢ staje si¢ w ten sposob heterogeniczna,
fragmentaryczng hybryda'’. Drugi rodzaj doswiadczenia'' obecny w Tasmach
bytby wigc performatywna aktualizacja najbardziej uciele$nionych form tozsa-
mosci dziewczat, ktora objawia sie na bardzo glebokim poziomie poznawczo-
-emocjonalnym. W kategoriach fenomenologicznych mozna powiedzie¢ o nim
jako prerefleksyjnym, ktory, owszem, modulowany jest kulturowo, wydaje sie
by¢ jednak czyms radyklanie réznym od tozsamosci rozumianej w kategoriach
spolecznych. To subtelna réznica pomiedzy ,ja” — tym, co odczuwam jako moje
— a tym, co jest tylko ,czeéciag mnie”, bez wzgledu na to, jakie sg tego zrédla
w obu przypadkach.

Wreszcie trzeci rodzaj to swoiécie obecne do$wiadczenie zawarte w wyko-
rzystywanych materialach filmowych. Mozna je opisa¢ takze jako pewien kon-
glomerat wielu ,typowosci”, ktory przez performans uczestniczek, a nie wlasny,
zyskiwal w projekcie jednostkows tozsamos¢. Nie jest on réwnoznaczny z do-
$wiadczeniem perfomera na nagraniu ani tez postaci, ktora reprezentuje, bo

o Ibidem,s. 71-72.

12 Wolfgang Welsch, Transkulturowosé. Nowa koncepcja kultury, [w:] Filozoficzne
konteksty rozumu transwersalnego. Wokét koncepcji Wolfganga Welscha, red. R. Kubicki,
cz. II, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 1998, s. 207.

"' We wskazanym kontekscie teoretycznym rozréznienie tozsamosci i doswiadcze-
nia nie jest do$¢ klarowne. Réznica wydaje si¢ jednak wyczuwalna na poziomie ich czaso-
wosci oraz sposoboéw emergencji. W tym sensie propozycja antropologii do$wiadczenia
moze by¢ uzupetnieniem sieciowej koncepcji tozsamosci Wolfganga Welscha.
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stanowig one jedynie jeden ze znaczacych elementéw obrazu filmowego. Mimo
to generuje on pewne jednostkowe doswiadczenie w gescie odczytania filmu
jako tekstu kultury. Negocjacja znaczen w procesie twérczym przygotowywa-
nia Tasm odbywala si¢ zatem pomiedzy tymi trzema rodzajami do$wiadczen,
ktére w podobny sposéb moga by¢ dostepne kazdemu. Fakt, ze uczestniczki
projektu nie byly profesjonalnymi tancerkami lub aktorkami (cho¢ niektére
posiadaly juz bogaty warsztat charakterystyczny dla tych dwoch grup), nie ma
tu zadnego znaczenia, bo oznaczatoby to tylko kolejna ,typizacje”, z ktéra nale-
zaloby prowadzi¢ negocjacje.

W innej perspektywie mozna ustanowi¢ relacje tozsamosci i doswiadczen
w projekcie odwolujac sie do pracy Dubravki Ugresi¢ pt. Kultura karaoke. Przy-
woluje ona japoniska gre karaoke jako metafore wspolczesnej kultury w ogéle:

Fundamentem kultury karaoke jest egzorcyzmowanie anonimowego ego za po-
mocg gry symulacyjnej. Tak jakby ludzi bardziej interesowala ucieczka od samych
siebie niz poznawanie wlasnego autentycznego ,ja” JA stalo sie nudne i nalezy
do innej kultury. Mozliwosci transformacji, metamorfozy i teleportacji w co$ lub
kogo$ innego sa ciekawsze od grzebania we wlasnym wnetrzu. Kultura narcyzmu
zmutowala sie w kulture karaoke. Albo po prostu jest jej konsekwencja 2.

W niniejszym artykule pos§wigeconym procesowi pracy w projekcie Tasmy
profesjonalne nie ma miejsca na ustanowienie powstatego performansu w kon-
tekscie kulturowo-ekonomicznych rozwazan Ugresi¢. Jej diagnozy sa bez wat-
pienia w wielu miejscach zgodne z tymi, jakie nasuwaly si¢ podczas pracy nad
projektem. To jednak, co wydaje si¢ najbardziej pociagajacym fragmentem jej
propozycji w konteksécie mojej dotychczasowej refleksji, to kwestia relacji po-
miedzy wzorcem a powtdrzeniem dokonanym przez performerki. Chorwacka
krytyczka pisze, ze w karaoke interesuja ja

[...] dzialania ludzkie, podczas ktérych anonimowy uczestnik — powielajac jakis
istniejacy juz kulturowy wzdr i korzystajac ze wspolczesnej technologii — osiaga
stan zaspokojenia. (Nie, nie chodzi o zaspokojenie seksualne, jesli ono Czytel-
nikowi wiaénie jako pierwsze przyszlo do glowy). Wzorce, ktére powiela ano-
nimowy uczestnik, pochodza najczeéciej z kultury popularnej (seriali i filméw
telewizyjnych, muzyki pop, komikséw, gier komputerowych), cho¢ tez z niegdy-
siejszej kultury ,wysokiej” (filmu, literatury, malarstwa). Zaspokojenie (pleasure)

'? Dubravka Ugresi¢, Kultura karaoke, thum. D.J. Cirli¢, Korporacja Halart, Kra-
kéw 2013, s. 8.
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i igraszki (fun) najczesciej znajduja wyraz w tym, ze wspétuczestnik na chwile
staje si¢ kim$ innym, jest w ,innym $wiecie”, w $éwiecie réwnolegtym".

Réwnoleglym $wiatem w Tasmach byly fragmenty spektakli Anny Teresy
De Keersmaeker, Piny Bausch, Yvonne Rainer, rejestracja treningu Ryszarda
Cieslaka oraz wywiad z Jerzym Grotowskim, performans Mariny Abramovi¢,
przeméwienie Emmy Watson na temat feminizmu przed Zgromadzeniem
Ogolnym ONZ, kolaz filméw dokumentujacych parady i manifestacje na $wie-
cie i wreszcie, na samym poczatku, fragment pokazu mody Vicotria’s Secret.
Wrhasciwie tylko ten fragment ustanowiony byt w pokazie tak, jak karaoke opi-
suje Ugresi¢. Zarazem jednak naznaczal pozostale wykorzystane teksty kultury
jako potencjalnie réwnie opresyjne i rownie nieosiagalne wzorce performatyw-
ne. W ten sposob utrzymana zostala w pracy i koncowym pokazie

dwuznaczno$|ci] sytuacji, w jakiej znajduja sie jej uczestnicy: $piewajac czyjas
piosenke, amator wyraza szacunek dla oryginatu (Sinatry albo Madonny), a jed-
noczesnie obala 6w muzyczny autorytet, poniewaz swoim wykonaniem sprawia,
iz staje sie on $§mieszny'*.

Te drobne ambiwalencje i przesuniecia umozliwity unikniecie wyznacze-
nia tekstu/performansu dominujacego — kanonu, ktéry poddawany bylby kry-
tyce albo afirmowany. Wszystkie do$wiadczenia zostaly obarczone taka sama
odpowiedzialno$cig i ,wing” za skutki ich interakcji. Refleksja Ugresi¢ ujawnia
jednak istotng relacje ego performerek i nienaruszalnego ,ego” wideo. Wy-
twarzaja one skale, ktérej jeden koniec stanowi mozliwie kompletna rezygna-
cja z wlasnej tozsamosci — na rzecz tej przejetej z wideo — drugi natomiast to
wykorzystanie tozsamosci obecnych w nagraniu, dla aktualizacji wlasnego do-
$wiadczenia. W przypadku Tasm wyswietlany w karaoke performans zastepo-
waly treningi technik tanecznych, warsztaty teatralne oraz krytyczne rozmowy
o wybranych nagraniach, ktére razem tworzyly performatywna podstawe dla
kreowania nowych do$wiadczen.

Konkluzje Ugresi¢ dotyczace tozsamo$ci wspolczesnego czlowieka sg dos¢
ponure, i to nawet pomimo tego, ze w karaoke widzi ona ostatecznie dziala-
nie kulturotworcze. Tworzy ono jednak dalej $wiat symulakréw. W Tasmach
probowali$my odwréci¢ wskazane przez Chorwatke procesy, ktére z karaoke
tworza kreatora Baudrillardowskiej hiperrzeczywisto$ci. Cho¢ teoria symulacji

B Ibidem, s. 10.
“ Ibidem,s.7.
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francuskiego filozofa pozornie znajduje wrecz groteskowo idealne odzwiercied-
lenie w kopiowaniu choreografii zmartej w 2009 roku Piny Bausch, postugujac
sie rejestracja wideo prezentacji Nazareth Panadero, ktéra do tego nie wyste-
powala w premierowej obsadzie. Pozornie wiec tworzymy ,mape mapy mapy’,
ale to tylko wowczas, jesli zgodzimy sig, ze kazde kolejne wykonanie jest ,po-
wtdrzeniem nagim” — nie niesie réznicy. Myl Gillesa Deleuze’a wydaje sie naj-
dogodniejsza dla wyjasnienia kierunku naszych eksperymentéw. Jak twierdzi:

To samo nigdy nie wyszloby z siebie, aby rozdzieli¢ si¢ na wiele ,podobnych” zja-
wisk w cyklicznych odmianach, gdyby nie istniala réznica przemieszczajaca sig
w tych cyklach i przebierajaca sie¢ w owo to samo, czynigca powtérzenie impera-
tywnym, ale ukazujaca tylko jego naga postac'.

Innymi slowy, w Tasmach prébowaliémy poprzez réine strategie usta-
nawiania typoéw doswiadczen i sposobdéw ich performowania odkry¢ to, co
Deleuze nazywa powtdrzeniem bedacym afirmacja przypadku — sposéb na
uporzadkowanie nadmiaru:

Wszelka jednostkowos$¢ jest pewnym poczatkiem na linii horyzontalnej,
[...] wzdluz ktérej jednostkowosé wedruje, tworzac jakby swoje reprodukcje lub
kopie, ktére stanowia elementy powtoérzenia nagiego. Ale jest rozpoczynaniem od
nowa, na linii wertykalnej, ktéra kondensuje jednostkowosci i gdzie tka sie inne
powtdrzenie, na linii afirmacji przypadku'.

Intuicje, na ktéra powolywalem sie na poczatku artykulu, moge teraz zasta-
pi¢ afirmacja przypadku w do$wiadczeniu. Ja, jako rezyser, performerki oraz pu-
blicznos¢ uczestniczy w Tasmach, fluktuujac pomiedzy wydarzeniem, zwyklym
przezyciem, a doswiadczeniem, ktére moga obserwowac jako $wiadkowie — uzy-
skujac wigksze poczucie realno$ci wydarzen — lub jako uczestnicy'”. Traca wow-
czas perspektywe i zatracaja si¢ tym samym we wlasnym doswiadczeniu. W ta-
kiej sytuacji staralem si¢ postawi¢ nas wszystkich. Uczestniczki projektu poprzez
procesowy prace na warsztacie, a widzéw poprzez rozmieszczenie publicznosci
tak jak na modowym wybiegu. Chciatem, by dzigki temu widzowie musieli ak-
tywnie performowa¢ w swojej percepcji, decydowad, na ktére powtoérzenie patrza

5 Gilles Deleuze, Réznica i powtdrzenie, ttum. B. Banasiak, K. Matuszewski, Wy-
dawnictwo KR, Warszawa 1997, s. 394

16 Ibidem, s. 284-28S.

7 Roger D. Abrahams, Doswiadczenie...., s. 65.
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i w konsekwencji — od czego zaczynaja wlasne. Wszystko to bowiem mialo sens,
o ile kazde powtdrzenie byto indywidualnym do$wiadczeniem.

Nalezy przyzna¢, ze kategoria do$wiadczenia nie jest idealna. Niemniej
wydaje si¢ ono kluczem do utrzymania namacalnosci i waznoséci wielu bytéw
kulturowych, ktére posiadajac performatywny charakter, nie powinny jedno-
cze$nie rozplywac sie w ogélnosci jezyka. Jak zauwaza Abrahams:

rozwijanie samo$wiadomo$ci wlasnych wzorcéw i ograniczen kulturowych wy-
daje sie niezmiernie istotne, poniewaz wzorce zaangazowane w rozumienie do-
$wiadczenia jako kategorii sztuki poszerzaja réwnoczesnie rozumienie koncepcji
kultury jako przedstawienia — kultury widzianej przez pryzmat sposobéw, za po-
mocg ktérych spektakle kulturowe, takie jak rozmaite widowiska i uroczystosci,
$wieta i obrzedy, ukazuja to, co przez czlonkéw danej kultury uwazane jest za zna-
czace momenty zycia'®,

W ten sposob zatem spelnia sie takze edukacyjny charakter projektu. Bu-
dowany jest on jednak nie w oparciu o trening interpersonalny z wykorzysta-
niem warsztatu teatralnego, lecz multiplikowanie doswiadczen w réznych kie-
runkach komunikacji i poziomach performatywnych.
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Abstract

Proffesional Reels. Experience-Repetition-Difference

Presents from the director’s perspective the process of developing a performative
project Professional Reels. The basis of the project is the idea of a theatre karaoke,
derived through danceoke from traditional vocal karaoke. The evolution of the
initial assumptions and creative strategies is contextualized within the context of
the anthropology of experience, as the most functional category of research and
paradigm relevant to the adopted creative strategies. Of particular importance are the
proposals of Victor W. Turner and Roger D. Abrahams, which are supplemented by
the reflection of Gilles Deleuze and Dobravka Ugresi¢. This allows critical analysis of
the relationship between the project to the participants and used in the project video
recordings of contemporary dance theater and other cultural performances.
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OD DOMU KULTURY DO TEATRU NARODOWEGO
SUKCESY AKTOROW TEATROW MEODZIEZOWYCH
W AKTORSTWIE PROFESJONALNYM

Indeks kierunku aktorskiego pafistwowej szkoly teatralnej jest marzeniem
wielu mtodych ludzi. Coraz trudniejszym do spelnienia — w minionych latach
liczba ztozonych teczek wzrastata — a obnizyla sie dopiero w skutek nizu demo-
graficznego'. Liczba kandydatéw waha sie¢ w ostatnich 10 latach miedzy 100
a 350 oséb na wydzialach lalkarskich i miedzy S00 a 1500 na aktorstwo dra-
matyczne. Prze$ledze to zjawisko na przykladzie Panistwowej Wyzszej Szkoly
Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej im. Leona Schillera w Lodzi. W 2004 roku
kandydowalo tu okolo 400 oséb, w 2009 roku o indeks ubiegalo si¢ niecale
700 absolwentéw szkot $rednich?, ale juz w 2012 mozna bylo doliczy¢ sie az

* Maria Janus — doktorantka w Katedrze Dramatu i Teatru, Wydzial Filologiczny,
Uniwersytet £6dzki, 90-131 £6d%, ul. Pomorska 171/173.

' Wydaje si¢ jednak, ze niz demograficzny nie byl tak dotkliwy dla uczelni tea-
tralnych jak dla innych uczelni. O spadku liczby kandydatéw na studia wyzsze prasa
donosita juz w roku 2010 (por. np.: http://biznes.interia.pl/finanse-osobiste /news/
pierwszy-rocznik-nizu-demograficznego,1540350,4200 (dostep: 10.05.2016), pod-
czas gdy liczba kandydatéw na aktorstwo nadal rosta.

* Koriczq sig egzaminy wstepne na lédzkiej filmowce, komunikat PAP z 2.07.2009,
http://film.wp.pl/id,99007,title,Koncza-sie-egzaminy-wstepne-na-lodzkiej-
filmowce,wiadomosc.html?ticaid=116fb8 (dostep: 10.05.2016).
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930 kandydatéw’. W roku 2014 byly to 752 osoby, podobnie w 2015 roku*.
Te wartosci ksztaltowaly si¢ podobnie na innych uczelniach, cieszacych sie
jeszcze wigksza popularnoscia wéréd marzacych o aktorstwie — warszawskiej
Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza i krakowskiej PWST im. Lu-
dwika Solskiego (wraz z filia we Wroctawiu)®. Tam, wedlug niektorych zrédet,
liczba chetnych siggala nawet 1500 oséb. Ta ogromna dysproporcja wynikata
rowniez z faktu, iz wielu kandydatéw skladalo dokumenty réwnoczesnie na
kilka specjalnosci krakowskiej PWST - aktorstwo dramatyczne, specjalizacje
wokalno-estradowg czy taneczna. To w oczywisty sposob zwigkszato liczbe
chetnych, podawana jako liczbe zlozonych przez kandydatéw podan. Nadal na
jedno miejsce na wydziale aktorskim przypada kilkadziesiat zgloszen. Nic wiec
dziwnego, ze popularno$¢ zdobyly prywatne kursy przygotowawcze, uczace
nie tyle aktorstwa, co zdawania egzaminéw wstepnych na uczelnie teatralne.
Moja uwage zwracaja jednak sukcesy uczestnikéw niektorych teatréw mlodzie-
zowych dzialajacych przede wszystkim przy domach kultury. W niniejszym

3 (rs) 22 indeksy na 900 kandydatéw na Wydzial Aktorski PWSFTviT, ,Expres Ilu-
strowany” 05.06.2012, http://www.expressilustrowany.pl/artykul/843945,22-indeksy-
na-900-kandydatow-na-wydzial-aktorski-pwsftvit,id,t html (dostep: 10.05.2016), oraz
930 kandydatéw walczy o indeksy Aktorstwa w 1ddzkiej Filméwce, ,Expres Ilustrowany”
21.06.2012, https://mlodziwlodzi.pl/930-kandydatow-walczy-o-indeksy-wydzialu-
aktorskiego-w-lodzkiej-filmowce (dostep: 10.05.2016).

* Wydziat Aktorski w , Filméwce” najbardziej obleganym kierunkiem studiow w Eodzi,
https://mlodziwlodzi.pl/wydzial-aktorski-w-filmowce-najbardziej-obleganym-
kierunkiem-studiow-w-lodzi dostep: 10.05.2016; Maciej Kalach, Studia w Eo-
dzi. Najwiecej kandydatow na Wydzial Aktorski w ,Filméwce”, ,Polska Dziennik
L6dzki”, 08.06.2015, http://lodz.naszemiasto.pl/artykul/studia-w-lodzi-najwiecej-
kandydatow-na-wydzial-aktorski-w,3413286,art,t,id,tm.htm (dostep: 10.05.2015).

S (towo) PWST: Na aktorstwo SS kandydatéw na jedno miejsce, ,Gazeta Wy-
borcza” (Wroctaw), 11.06.2012, http://wroclaw.wyborcza.pl/wroclaw/1,35771,
11907069,PWST__ Na_aktorstwo_5S_kandydatow na jedno miejscehtml (dostep:
10.05.2016); (wto) Studia aktorskie: ponad 44 chetnych na miejsce, 02.06.201S, http://
www.wroclaw.pl/studia-aktorskie-ponad-44-chetnych-na-miejsce (dostep: 10.05.2016);
Maria Mazurek Rektor PWST: Czemu Kasia Cichopek ma mnie denerwowac? (wywiad
z prof. Ewa Kutrys), ,Gazeta Krakowska’, 4.12.2014, http://www.gazetakrakowska.pl/
artykul /3672528, rektor-pwst-czemu-kasia-cichopek-ma-mnie-denerwowac-zdjecia,id,t.
html (dostep 10.05.2016) Gabriela Cagiel, Dni otwarte w PWST. Zobacz, czego i jak uczq
sig aktorzy, ,Gazeta Wyborcza” (Krakéw), 19.02.2015, http://krakow.wyborcza.pl/krako-
w/1,44425,17452588,Dni_otwarte. w_PWST __ Zobacz _ czego_i_jak ucza_sie_ak-
torzyhtml (dostep 10.05.2016).
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artykule przyblize dzialalno$¢ czterech takich grup: Teatru Klaps z Biategosto-
ku, Teatru Panoptikum z Lublina, Studia Piosenki z Lodzi oraz Ogniska Tea-
tralnego z Warszawy.

Mtodziezowy Teatr Klaps powstat w 1965 roku. Pierwsze spotkania odby-
waly si¢ w malej $wietlicy przy dawnej ulicy Garbarskiej (dzi§ Waszyngtona).
Po kilku latach teatr przenidst sie¢ do klubu Millenium, a od 1990 roku warsz-
taty prowadzone sa w Mlodziezowym Domu Kultury, przy ulicy Warszawskiej.
Klapsem od samego poczatku kieruje Antonina Sokolowska®. Jest jednocze$nie
instruktorem, nauczycielem, rezyserem, scenarzysta i autorka wiekszosci spek-
takli. Sokolowska jest juz na emeryturze, ale nadal prowadzi teatr. Wywodzi sie
z niego ponad setka’” czynnych zawodowo aktoréw, nie liczac studentéw szkot
teatralnych, ktorzy ksztalca sie w Warszawie, Krakowie, Lodzi, Wroclawiu i Bia-
tymstoku. Z okazji czterdziestolecia powstalo zestawienie wszystkich uczestni-
kéw zajec — to ponad 650 nazwisk®, a przeciez teatr dzialal i dziala dalej kolejne
lata. W artykutach na zloty jubileusz mowa o okolo tysigcu Klapsiakéw®. Naj-
wazniejsi wychowankowie Teatru Klaps to: Anna Grycewicz, Dorota Rubin,
Aneta Todorczuk-Perchu¢ — aktorki Teatru Narodowego w Warszawie, Adam
Woronowicz — Teatr Rozmaito$ci Warszawa, Maria Czykwin, Justyna Sienczyl-
lo (Teatr Kamienica), Katarzyna Herman, Wiestaw Czolpiniski — aktor lalkarz,
prorektor Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie,
dwukrotny dziekan Wydzialu Sztuki Lalkarskiej w Bialymstoku tejze uczelni,
Rafal Rutkowski (Teatr Montownia w Warszawie), Jerzy Lazewski (Teatr Sta-
ra Prochownia w Warszawie) czy Adam Dzienis — znani z rél teatralnych, i fil-
mowych oraz serialowych. Wéréd najmlodszego pokolenia wymienie jedynie:

¢ Klaps nie jest jedyna grupa mlodziezowa prowadzona w Bialymstoku przez
Sokotowska. Od poczatku lat 90. dziala réwniez pod jej kierunkiem Teatr Mandrago-
ra. Zajecia odbywaja sie w Klubie Zenit Spéldzielni Mieszkaniowej Zacheta, Zrédlo:
http://www.bialystokonline.pl/klub-zenit-spoldzielni-mieszkaniowej-zacheta-w-bial
ymstoku,firma,13420,343,05,0,1.html (dostep: 11.05.2016).

7 Wiekszo$¢ informacji publikowanych z okazji jubileuszu pieédziesieciolecia
podaje liczbe 127 czynnych zawodowo aktoréw, por. Anna Kope¢, Teatr Klaps. Stqd
wyszlo wiele gwiazd filmu i teatru, ,Dziennik Poranny”, 17.06.2015, http:/ /www.poran-
ny.pl/magazyn/art/4974664teatr-klaps-stad-wyszlo-wiele-gwiazd-filmu-i-teatru,id,t.
html (dostep: 10.05.2016).

8 Uczestnicy zaje¢ teatru ,Klaps”, http://klapsbialystok.w.interiowo.pl/klaps_ak-
torzy.htm (strona powstala na czterdziestolecie teatru), (dostep: 9.05.2016).

° Zloty jubileusz teatru ,Klaps”, 29.06.201S, http://www.radio.bialystok.pl/wia-
domosci/index/id/125159 (dostep: 10.05.2015).
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Karoling Czarnecky — absolwentke Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza
(zaréwno Wydziatu Aktorskiego, jak i Sztuki Lalkarskiej), okrzyknieta gwiazda
Internetu ze wzgledu na popularnos¢ jej nagrania z Przegladu Piosenki Aktor-
skiej we Wroctawiu, a takze Mateusza Smacznego i Blazeja Piotrowskiego — juz
nagradzanych na festiwalach aktoréw Bialostockiego Teatru Lalek i asystentow
na Akademii Teatralnej w Bialymstoku (cala tréjka byla kolegami z jednego
roku na ATB), czy wreszcie Bartosza Bielenie — aktora Narodowego Teatru
Starego w Krakowie. Jak wida¢ lista nazwisk wychowankéw Klapsa jest impo-
nujaca i nadal si¢ rozrasta. Styl, w jakim zaczely sie sukcesy, tez jest niezwykty,
Sokotowska wspomina:

Do matury dordst Marek Sokél, pojechat do Warszawy na egzaminy do szkoty
teatralnej i si¢ dostal. W nastepnym roku Anna Krukowska i Eugeniusz Sien-
kiewicz dostali sie do bialostockiej szkoly lalkarskiej. Dwa lata pdzniej Justyna
Sieniczyllo i Jerzy Lazewski startowali do warszawskiej szkoly teatralnej. I dostali
sie za pierwszym podejéciem. [...] Do dzi$ wspominam rok, kiedy pie¢ dziewczat
z jednej grupy: Aneta Todorczuk-Perchué, Dorota Rubin, Monika Dryl, Elzbieta
Szekalska i Patrycja Szczepanowska pojechaly do Warszawy na egzaminy do szko-
ly teatralnej. Dostaly sie wszystkie. Za pierwszym podejéciem'’.

Nic dziwnego, ze o Klapsie krazy opinia, ze to wylegarnia talentéw. Niektorzy
przychodza na te zajecia tylko dlatego, ze chca zdoby¢ wymarzony indeks
aktorstwa.

Nie mniejszymi sukcesami szczyci si¢ lubelski Teatr Panoptikum. Zalo-
zycielem teatru, rezyserem, a przede wszystkim ,Szefem” — jak pieszczotliwie
nazwata go mlodziez — jest Mieczystaw Wojtas. To polonista, historyk sztuki,
artysta plastyk. Jego teatr dziala w Domu Kultury pod Akacja od 198S$ roku,
przewinelo sie przez niego okolo 200 mlodych aktoréw''. Najbardziej zna-
ni z nich to: bukasz Witt-Michalowski, Anita Sokolowska, Janusz J6zefowicz
i Monika Obara, jednak profesjonalnych aktoréw po Panopticum jest wigcej
— zwlaszcza z najmlodszego pokolenia — studiujacych i tuz po studiach, z jesz-
cze nierozpoznawalnymi nazwiskami, jednak preznie dzialajacych w srodowi-
sku teatralnym.

Lo6dzkie Studio Piosenki prowadzone przez Terese Stokowska-Gajde row-
niez chwali si¢ swoimi wychowankami — dzi$ aktorami teatréw w calej Polsce,
a takze czynnymi wokalistami. Wéréd nich s3: Bartosz Porczyk, Anna Sarna,

' Anna Kope¢, Teatr Klaps...
" Lista pt. ,Ludzie”, http:/ /www.panopticum.pl/ludzie/ (dostep: 11.05.2015).
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Marcin Brzozowski, Marcin Bosak, Emilia i Kamila Klimczak, Adam Mortas,
Emilia Kudra. W polowie lat dziewie¢dziesigtych Stokowskiej-Gajdzie — wie-
loletniej kierownik muzycznej 16dzkich teatréw (Nowego, Powszechnego,
a obecnie Teatru im. Stefana Jaracza) zaproponowano prace z mlodzieza. Po-
czatkowo Studio dziatalo przy Poleskim Osrodku Sztuki, pézniej przeniosto si¢
do Srédmiejskiego Forum Kultury, od 2013 roku dzialajacego pod nazwa Dom
Literatury'.

Najstynniejszym ,aktorskim przedszkolem” wydaje si¢ by¢ Ognisko Tea-
tralne przy Teatrze Ochoty, prowadzone przez Haline i Jana Machulskich w la-
tach 1970-1996. Swoje pierwsze artystyczne kroki stawiali tu miedzy innymi
Juliusz Machulski, Katarzyna Figura, Edyta Jungowska, Ewa Konstancja Bul-
hak, Piotr Adamczyk, Katarzyna Cichopek', Agnieszka Dygant, Agnieszka
Grochowska, Weronika Rosati, Maria Nikliriska, Aneta Zajac, Michat Rolnicki
i wielu innych aktoréw. Ognisko Teatralne ukoriczylo ponad 3600 oséb™.

O marce Ogniska Teatralnego Machulskich moze §wiadczy¢ fakt, ze obec-
nie istnieja dwa zespoly powolujace si¢ na nie. Jedno dziata od 2002 roku przy
Polskim Oddziale ASSITE], pod nazwa Ognisko Teatralne u Machulskich, jego
kierowniczka jest Anna Kozlowska, uczennica Jana i Haliny Machulskich. Sama
Machulska, mimo zaawansowanego wieku, patronuje temu przedsiewzigciu.
Drugie Ognisko dziala nieprzerwanie przy Teatrze Ochoty, po odejsciu Ma-
chulskiej kierowane jest przez Bozeng Stryjkéwne. Pomimo zmiany wladz kon-
tynuuowana jest idea i zalozenia programowe. Od 1997 roku na scenie teatru
w czerwcu kazdego roku prezentowane sa efekty calorocznej pracy — pokazy
zajec¢ i samodzielnie zrealizowanych warsztatéw w trzech dwugodzinnych spek-
taklach Wszystko na pokaz.

Wszystkie opisywane grupy maja ugruntowang pozycje, dziataja od wie-
lu lat. Z cala pewnoscia mozna méwi¢ o wytworzeniu jakiej§ metody pracy

2 Uchwala nr LIV/1131/12 Rady Miejskiej w Lodzi z dnia 27 grudnia 2012 r.
w sprawie zmiany nazwy Srédmiejskiego Forum Kultury i nadania statutu Domowi Li-
tera-tury w Lodzi, http://www.infor.pl/akt-prawny/U72.2013.010.0000183,uchwala-
nr-liv113112-rady-miejskiej-w-lodzi-w-sprawie-zmiany-nazwy-srodmiejskiego-forum-
kultury-i-nadania-statutu-domowi-literatury-w-lodzi.html (dostep: 13.05.2016).

13 Zdaje sobie sprawe z kontrowersji, jakie moze wywola¢ wymienienie amatorki
pomiedzy tak uznanymi aktorami. Trzeba jednak zwréci¢ uwage, ze Ognisko Teatralne
byto jedyna szkola teatralng jaka skoniczyla ta niezwykle popularna swego czasu aktor-
ka serialowa.

" Wizytéwka Ogniska Teatralnego przy Teatrze Ochoty, http://www.wpek.pl/
wpek,3,4188.html?locale=pl PL (dostep: 12.05.2016).
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z dzie¢mi i mlodzieza. Najwazniejsze wydaje sie to, jakie cele sobie postawiono
i wjaki sposdb sa one realizowane.

Antonina Sokolowska, instruktorka Teatru Klaps w Biatymstoku, w kaz-
dym wlasciwie wywiadzie mowi, ze:

Nigdy nie bylo jej zamierzeniem, by Klaps byt traktowany jako swego rodzaju
kurs przygotowawczy do szkot teatralnych. Od dziesieciu lat jednak jako$ tak sie
sklada, ze do Klapsa sporo mlodziezy przychodzi gléwnie po to, by dostaé sie do
szkoly teatralnej's.

Moéwi czesto o tym, ze chciala po prostu zapewni¢ dzieciom i mtodziezy co$ cieka-
wego, ,w madry sposob zagospodarowac czas” Mlodzi aktorzy, gtéwnie mlodziez
licealna, spotykaja sie dwa razy w tygodniu. W trakcie czterogodzinnych spotkan
uczy sie dykcji, poprawnej wymowy, ¢wicza role i przygotowuja sie do przedsta-
wien. Premierowe spektakle wystawiaja nawet kilka razy w roku. Spektakle oparte
sa na bardzo réznych tekstach — sa to dramaty, ale tez adaptacje, montaze i teksty
autorskie. Inspiracja bywa poezja — w ostatnich latach: Tadeusza Nowaka, Jere-
miego Przybory, dramaturgia — Stawomira Mrozka, Tadeusza Rézewicza, proza
— Isaaca Bashevisa Singera, Jerzego Harasymowicza'®. Powstaja tez spektakle
wyraznie autorskie, oparte na scenariuszach oryginalnych. Zazwyczaj ich autor-
ka jest Sokotowska, badz (zwykle w przypadku wakacyjnych warsztatéw wyjaz-
dowych) jaki$ inny twérca teatralny, np. rezyserka Ewa Sokét-Malesza (réwniez
absolwentka Klapsa). Waznym elementem przestawieti jest muzyka — czesto na
zywo. Kandydaci do teatru proszeni sa o przedstawienie swych umiejetnosci gry
na instrumencie. Mimo organizowania ,przestuchan” do Teatru Klaps Sokotow-
ska nie stosuje selekcji negatywnej. Jak mowi:

Do Klapsa moze przyjé¢ kazdy: jakajacy sie, sepleniacy, ze skrzywieniem krego-
stupa, wysoki, maly, gruby, chudy. Nawet ktos, kto falszuje okropnie. — Ja nigdy
nie odrzucam tej mlodziezy, bo uwazam, ze nie mam zadnego moralnego prawa
powiedzie¢: ,nie chce cig, bo seplenisz”"’.

'S Anna Kope¢, Teatr Klaps...

' Informacje w wigkszosci pochodza z funpage’a Teatru Klaps na portalu Facebo-
ok https:/ /www.facebook.com/ Teatr-Klaps-159385497460724/ (dostep: 13.05.2016),
a takze stron informujacych o biezacych wydarzeniach w miescie (jak http://bialysto-
konline.pl), niestety, nie udato mi si¢ odnalez¢ wykazu premier, nawet w materiatach ju-
bileuszowych.

17" (moz) Jedyna taka Tosia, ,Gazeta Wyborcza” (Bialystok), 27.12.200S, http://
bialystok.wyborcza.pl/bialystok/1,35235,3085643.html (dostep: 13.05.2016).
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Mlodziez poznaje rozmaite obyczaje teatralne, grane sa nawet tzw. zielone
przedstawienia.

Podobne cele stawia w swojej pracy zalozyciel lubelskiego Panoptikum. Mie-
czyslaw Wojtas powiedzial w wywiadzie: ,Nasza dzialalno$¢ ma przede wszyst-
kim charakter edukacyjny. [ ...] Wazne jest réwniez to, by ci mtodzi ludzie znalezli
tu swoje miejsce, by mogli opowiada¢ o sobie i o $wiecie wlasnym glosem, cho¢
stowami poetéw”'®. W programie zaje¢ duzy nacisk polozono na warsztat: ¢wi-
czenia dykcji, zadania aktorskie i $piew. Poetyka przedstawien Panopticum balan-
suje pomiedzy groteska, metafora, teatrem absurdu. Nigdy nie korzystaja z tzw.
gotowcoéw. Mlodzi aktorzy sami wyszukujq teksty, interpretuja je i tworza spekta-
kle. Aktorzy mierzg sie z tekstami: Mrozka, Williama Shakespeare’a, Konstantego
Ildefonsa Galczyniskiego, Juliana Tuwima czy Witolda Gombrowicza. Zdarzaja
sie spektakle o aktualnej tematyce, poruszajace np. problem narkomanii.

Nieco odmienny charakter ma praca lI6dzkiego Studia Piosenki. Mlodziez
pod okiem Teresy Stokowskiej-Gajdy pracuje nad piosenkami, pdzniej sktada-
ne s3 one w spektakl muzyczny. Stalym wspétpracownikiem Studia jest choreo-
graf Kazimierz Knol. Poprzeczka postawiona jest wysoko — trzeba zmierzy¢ sie
z piosenkami francuskimi (m.in. Edith Piaf, Jacques’a Brela), utworami z tek-
stami Wislawy Szymborskiej, Agnieszki Osieckiej, Wojciecha Mlynarskiego,
Jeremiego Przybory, ale tez Bertolta Brechta. To utwory wymagajace bieglo-
$ci wokalnej — rozwinietej skali glosu, wyrazistej dykcji i, moze nawet przede
wszystkim, umiejetnosci aktorskich. Poza utworami solowymi wazna jest praca
w zespole, czesto $piewa si¢ na cztery i wigcej gloséw. Zréznicowany i ambitny
repertuar z pewnoscig stuzy rozwojowi mtodych ludzi.

Halina Machulska, zalozycielka Ogniska Teatralnego w Warszawie, przy-
znaje, ze gléwnym celem jej inicjatywy byta edukacja. Podstawa pracy jest me-
toda dramy'’. W przeciwienstwie do pozostalych opisywanych w tym artykule
grup, w przypadku Ognisk Teatralnych nie mozemy méwi¢ w zasadzie o jednej

'8 Jolanta Gozdzik, Co tam stycha¢ w Panopticum, ,Alternatywa Spoteczno-Kul-
turalna” (nr 7), 24.04.2008, http:/ /www.panopticum.pl/o-teatrze /artykuly-prasowe/
co-tam-slychac-w-panopticum/ (dostep: 13.05.2016).

' Halina Machulska w 1981 roku otrzymata stypendium na ksztalcenie w dzie-
dzinie dramy w Anglii u prof. Dorothy Heathcote, sfinansowane przez British Council,
od 1981 prowadzila w ramach Teatru Ochoty zajecia z dziedziny dramy, opracowala
program szkoleniowy dla nauczycieli z edukacji teatralnej. Po 1996 roku, po odejéciu
z Teatru Ochoty, przez wszystkie lata prowadzita szkolenia metody dramy dla nauczy-
cieli, pedagogéw, instruktoréw, warsztaty teatralne i dramowe, ktérych organizatorem
najczesciej byt PO ASSITE].
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grupie, a o calej ,szkole” liczacej kilkanascie klas. To niemalze ,fabryka” teatru
mlodych! Do warszawskiego Ogniska Teatralnego u Machulskich w aktualnym
roku szkolnym (2015/2016) przyjeto ponad setke chetnych. Przeprowadzono
egzaminy wstepne. Uczestnicy pracuja w grupach 15-18-osobowych. Zajecia
odbywaja sie raz (grupy mlodsze) badz dwa razy w tygodniu (grupy starsze).
Ognisko Teatralne przy Teatrze Ochoty nie ustepuje wielkoscia dzialajacemu
przy ASSITE]. Dziala tam 17 grup dla dzieci i mlodziezy w wieku 7-18 lat.

W zwiazku z jubileuszem dwustupieédziesieciolecia teatru publicznego
w Polsce, w roku szkolnym 2015/2016 w Ognisku Machulskich zapropono-
wano, by podstawe ich dzialania stanowily dramaty epoki o$wiecenia. Zwykle
praca oparta jest na istniejacych juz tekstach teatralnych badz adaptacjach. Wi-
da¢ starania, by teksty byly adekwatne do wieku uczestnikéw. Praca nad spekta-
klami to jednak nie wszystko. Zajecia podzielono na kilka blokéw:

— improwizacje,

- kultura (przede wszystkim spotkania dyskusyjne, ktére maja na celu
yuwrazliwienie mlodych ludzi na zjawiska z pogranicza kultury i oby-
czaju we wspélczesnym $wiecie i prowokowanie do twérczego odbioru
sztuki”,

- pomysly (,wymyslnie historii, postaci, zdarzen oraz rozmaite zabawy
jezykowe”),

— pracaw zespole,

— scenariusze (,podczas zaje¢ uczestnicy pracujac indywidualnie i gru-
powo tworza wlasne struktury dramatyczne”),

- sceny (,,mlodziez pracuje nad zamknietymi strukturami scenicznymi,
opartymi na tekstach dramatycznych badz improwizacjach”),

— $piewogranie (,,rozwijanie Wyobraz’ni muzycznej oraz wrazliwoéci na
dzwieki”),

— taniec,

— umuzykalnienie,

— wiersz i kultura stowa,

—  wstep do rezyserii*.

Program wydaje si¢ nieprawdopodobnie bogaty — zwazywszy na czgstotli-
wos¢ spotkan i wiek uczestnikéw. Z drugiej jednak strony mozna przyjaé, ze to
po prostu rozpisanie na elementy zlozonego procesu, jakim jest praca z grupa
mtlodziezy nad spektaklem oraz ¢wiczenia przygotowawcze.

0 Program zaje¢ Ogniska Teatralnego, http://www.assitej.pl/?page id=2626
(dostep: 11.05.2016).
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Praca w Ognisku Teatralnym przy Teatrze Ochoty wydaje si¢ podobna.
Nic dziwnego — powoluja si¢ przeciez na te same korzenie. Jak czytamy na jego
stronie internetowej:

Misja Ogniska jest wszechstronny rozwdj dzieci i mlodziezy, a takze doroslych,
w kierunku twérczego myslenia, ksztaltowania poczucia sprawczosci, ksztaltowa-
nia gustéw estetycznych, umiejetnosci wspolpracy, umiejetnosci osobistej wypo-
wiedzi artystycznej — poprzez sztuke, jaka jest teatr*'.

Wszystkie opisywane grupy bardzo duzy nacisk ktada na rozwéj warszta-
tu: dykeje, ruch, umuzykalnienie. Praca w teatrze w oczywisty sposéb wplywa
na umiejetnos$¢ wystapien publicznych, pracy w zespole, umiejetnos¢ szukania
rozwigzan. Mlodzi ludzie maja twérczy kontakt z klasyka literatury — bazuja
na niej, jednak zwykle w sposob aktywny. Powstaja adaptacje i wlasne opraco-
wania. Wplywa to z pewno$cia na wzrost ogélnej wiedzy kulturalnej. Moze tez
jednak wzbudza¢ pewne watpliwoéci. W wiekszoéci opracowan dotyczacych
pracy teatralnej z mlodzieza pojawia si¢ postulat tworzenia spektakli jak naj-
blizszych wrazliwosci mtodych ludzi. Jak pisze Marek Pieniazek:

Co nalezy zatem zrobi¢, aby scena szkolna byla zdolna — oczywiscie na swoja
ydzieciecq” skale — udzwigna¢ psychologiczne zadania stawiane przed ,prawdzi-
wym” teatrem? Otéz nalezy [...] uruchomié w klasie zbiorowy proces twérczy,
czyli wspélnie zaprojektowa¢ i wykonaé wszystkie elementy spektaklu taczenie
z tekstem. Trzeba zatem pisaé scenariusze ,na scenie” w toku prob. [...] Teatr
szkolny to przeciez scena zycia dziecka, ktoérego przestrzen egzystencji, jezyk
i spos6b wyrazenia siebie sa zakorzenione w najblizszym mu otoczeniu®.

Podobna opinie wyrazil Jan Andrzej Fres:

[...] istota pracy z teatrem mlodziezowym jest przygotowanie spektaklu, ktéry
wyrasta z przekonan, postaw, mysli i wrazen jedli juz nie calego zespolu, to z pew-
noscia jego najbardziej aktywnych i twérczych uczestnikéw. Jesli proponowana
przez nas tematyka nie napotka na zywy odzew mlodziezy — szkoda pracy?.

Obaj autorzy duza czes¢ swoich rozwazan poswiecaja wlasnie problematy-
ce podmiotowosci uczniéw pracujacych w teatrze mlodziezowym. Pokazuja

* Wizytéwka Ogniska Teatralnego ...

** Marek Pieniazek, Szkolny teatr przemiany, Wydawnictwo Naukowe Uniwersy-
tetu Pedagogicznego, Krakéw 2009, s. 12, 13.

» Jan Andrzej Fre$, Teatr mlodziezowy. Warsztat — spektakl — scenariusze, wyd. 11
(rozszerzone), Wydawnictwo O$wiatowe FOSZE, Rzeszéw 2012, s. 60.
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rézne strategie pracy nad scenariuszem powstajacym w toku prob, dotyczacym
problemu, ktéry wydaje sie najbardziej atrakcyjny dla grupy, albo umozliwia-
jacy rozwiazanie jakiego$ jej problemu. Zaréwno Pienigzek, jak i Fre$ przeko-
nuja, ze korzystanie z gotowego tekstu, zwlaszcza pochodzacego z rozmaicie
pojetego kanonu, jest niewlasciwe — uprzedmiotawia mtodych aktoréw. Opinie
te wydaja sie sprzeczne z praktyka wszystkich opisywanych przeze mnie zespo-
low. Owszem — czgsto przetwarza sie teksty bazowe i traktuje je jako inspira-
cje — jednak pochodza one z zewnatrz. Wida¢ tez, ze poszukiwania mlodych
sa tez sterowane — piosenki i wiersze byly pokoleniowymi raczej dla rodzicéw
czy dziadkéw miodych aktoréw (a wigc tez i ich instruktoréw), a nie dla nich
samych. Czy to zle? Wydaje mi sig, ze nie, a skutkéw tych artystyczno-pedago-
gicznych wyboréw nie sposéb pominiaé, gdy rozwazamy ewentualne sukcesy
mlodziezy na egzaminach wstepnych na uczelnie teatralne. Dzigki kontaktowi
z tekstami uznanych poetéw, dramaturgéw i prozaikéw mlodzi ludzie posze-
rzaja swoje horyzonty. Rozwija si¢ ich gust, poczucie stylu. Doglebnie poznaja
teksty pomijane na lekcjach jezyka polskiego. Trzeba przyznac, ze opisywane
tu cztery grupy teatralne stronia od ,absolutnie kanonicznych” pozycji wielu
teatrow szkolnych (np. Moralnosé Pani Dulskiej Gabrieli Zapolskiej czy Ballady-
na Juliusza Stowackiego). Wiasnie ,instrumentalizm pedagogiczny” powodu-
jacy sieganie po utwory lekturowe jest szczegdlnie krytykowany**. Wydaje sie,
ze proponowane przez instruktoréw teksty daja szanse na ekspresje tworcza,
sa przyjmowane jak wlasne. Uczestnicy zaje¢ Teresy Stokowskiej-Gajdy zgod-
nie przyznaja>, ze zadna wspolczesna piosenka nie méwi tak o uczuciach jak
te, ktore $piewaja. Nie sluchaja przeciez na co dzien takiej muzyki, a doboru
dokonali dzieki propozycjom i podpowiedziom swojej nauczycielki. Nauczyli
sie czegos$ nowego wlasnie dzigki temu ,niewlasciwemu” i ,przedmiotowemu”
traktowaniu.

Wydaje sie, ze sukces (mierzony czasem trwania, ogélnym uznaniem i za-
wodowymi osiagnigciami wychowankéw) omawianych grup teatralnych musi
wyplywac z czegos wiecej niz tylko sposob prowadzenia zajeé. Wiele grup pra-
cuje bardzo podobnie, cho¢ moze nie zawsze rdwnie intensywnie. Jestem prze-
konana, ze w moich rozwazaniach koniecznie powinnam podja¢ zagadnienie
osobowosci prowadzacych te grupy. Kazdy z instruktoréw wspominany jest
w wielu wspomnieniach. To nie dlugotrwale ¢wiczenia dykcji czy nawet najlep-
sze spektakle, ale wla$nie osoba prowadzacego utrwala si¢ najsilnie;j.

2% Por. ibidem, s. 9.

2 7Zrédlo: rozmowy przeprowadzone przez autorke artykutu.
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Toska umiata zbiera¢ wokét siebie mlodziez. W Klapsie byt klimat. Wszystkiego
sie tam nauczylam, poznalam wiele ciekawych oséb — wspomina Anna Zeszko-
-Majewska, nauczycielka, wspolpracujaca z niepelnosprawna mlodzieza, do Klap-
sa trafila jakie$ 15 lat temu. — Inaczej pewnie nie trafilabym z czasem do gdan-
skiego Teatru Snéw. Gdy przyjechat do Biategostoku, Toska powiedziala: idzcie,
zobaczcie. Zobaczytam. Zachwycilam sig. I kilka lat pdzniej, gdy przeniostam si¢
na studia do Gdariska, postanowilam do Teatru Snéw si¢ zatapac®.

Wspomnienia bytych Klapsiakéw pokazuja rézne oblicza Antoniny Sokolow-
skiej. Pieszczotliwie nazywaja ja ,Tosia, co klapsem pupy piesci”. Sa wdzigczni
za wysokie wymagania, jakie im stawiala. Z opowie$ci wylania sie osoba, ktéra
umie zachowa¢ si¢ adekwatnie do okolicznosci, przewalczaé niedoskonatosci
czy stabosci. Gdy potrzebna byla jako wychowawca czy osoba bliska — bez wa-
hania wchodzita w te relacje. We wspomnieniach sprawia wrazenie charyzma-
tycznej. Zdobywala uznanie mlodziezy mimo (a moze wlasnie dzigki temu)
bezposredniego wyrazania opinii, nieraz kontrowersyjnych. Najlepszym pod-
sumowaniem wydaja si¢ stowa jednej z najbardziej znanych wychowanek So-
kolowskiej, Justyny Sierczyllo:

Panig Tosie do tej pory uwazam za swojego przyjaciela, wciaz mamy kontakt. Dla
mnie jest matka duchowa, matky inspiracja. Ma wytrych do dusz, potrafi wycia-
gna¢ z czlowieka wszystko, co jest dobre. [...] Chyba kazdemu Klapsiakowi posze-
rzyla horyzonty, wzbogacala inteligencje, wiedze takze taka zyciowa. Dzigki niej
nie popelniliémy wielu bledéw. To osoba dos¢ apodyktyczna, bardzo konkretna.
Trzeba sie¢ jej stuchaé, bo rzadko si¢ myli. [ ...] Pani Tosia to fenomen. Potrafi okiel-
zna¢ mlodych, temperamentnych ludzi, a jednoczeénie zachowacé status mentora
i przyjaciolki. Z nig mozna bylo porozmawia¢ o wszystkim, przychodzito sie do
niej z réznymi, tez z powaznymi problemami. To chyba najwieksza, najbardziej
liczebna matka. Kazdy Klapsiak po trosze jest jej dzieckiem?®.

Nie mniejszg estyma cieszy si¢ Mieczystaw Wojtas, instruktor Teatru Pa-
noptikum. Rowniez w relacjach na temat jego osoby i pracy pojawiaja sie stowa
$wiadczace o niezwyklej charyzmie prowadzacego teatr:

Szef jest nieziemski — méwi Krzysztof, maturzysta. — To czlowiek z wielka werwa
i checig do dzialania z mlodzieza. Nie mozemy by¢ od niego gorsi. Uczymy sie

%6 Monika Zmijewska, Stukneta im 40-stka, ,Gazeta Wyborcza” (Bialystok),
28.12.2008, http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/20006/bialystok-czterdzie-
sty-oplatek-klapsa (dostep: 11.05.2016).

¥ Ibidem.
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tutaj otwartosci i $miatosci. [...] — W teatrze odpoczywam — méwi Janek, student
pedagogiki. — Gdy mam zly humor, przychodze tu, a po prébie jestem juz spokoj-
ny. — Nie wyobrazam sobie zycia bez teatru — dodaje Ola, gimnazjalistka. — Zre-
zygnowalam z innych zajeé, by moc tu by¢. Krzysztof: — Jesli komus marzy sie
bohema, cyganeria, to tutaj jest tego namiastka, ale bez ¢pania i picia®.

Terese Stokowska-Gajde mam szczescie znaé osobidcie, jej sposdb pracy
z mlodymi ludZmi poznalam na wlasnym przykladzie. To osoba ciepta i ser-
deczna — na préby czesto przynosi owoce lub stodycze, a gdy proba konczy sie
poéznym wieczorem odwozi potrzebujacych do domu. Z drugiej strony: w pra-
cy jest bardzo wymagajaca, potrafi powtarza¢ kilkadziesiat razy jakas fraze mu-
zyczng, do uzyskania satysfakcjonujacego efektu. Jednak w sytuacji wystepu
wytwarza bardzo pozytywna atmosfere, uspokaja spanikowanych wpadkamina
scenie. Wydaje mi si¢ wazne réwniez to, ze ta wieloletnia pedagog PWSFTViT
nie traktowata odmiennie uczestnikéw Studia Piosenki i ich starszych kolegow,
studentéw Filmowki. To oczywiscie wazne w perspektywie pdzniejszego radze-
nia sobie w czasie trudnych przeciez studiéw aktorskich. Oswojenie si¢ z wy-
sokimi wymaganiami i stylem pracy na pewno procentuje. Nieraz powtarza, ze
owszem, pracuje z amatorami, ale amator to ten, ktéry kocha, a nie dyletant.
Wysoki poziom wystepow uczestnikéw jej zajec oraz grono statych widzow po-
twierdzajq te deklaracje.

Jan i Halina Machulscy to instytucje. Mimo wielkiego rozwoju Ogniska
Teatralnego ich obecno$¢ — nawet sporadyczna, jak w wypadku Jana Machul-
skiego — byla bardzo wazna. ,Gdy pan Jan sie pojawial, byt jak kolorowy satelita,
fajerwerk, ktory nas lubit i cenit za to, co robimy. To bylo bardzo mobilizujace
inobilitujace jednocze$nie” — wspomina Anna Kozlowska, absolwentka Ogni-
ska i jego obecna dyrektorka. Wazne wydaje si¢ powotanie do pracy z mlodzie-
23. Machulska wspomina w wielu wywiadach, ze od dziecifistwa czula w sobie
zapedy pedagogiczne. Wlasne doswiadczenia przekula na prace z mlodymi,
w ktérych nie tylko rozpalata mito$¢ do sztuki, ale takze uczyla warto$ci. We
wspomnieniach wychowankéw pojawia si¢ rowniez okre$lenie ,kindersztuba”
Dobre wychowanie wymaga dobrych przykladéw i tego, by nigdy nie prze-
stawa¢ wymagac i od podopiecznych, i od samego siebie. Wazna jest réwniez

% Jolanta Gozdzik, Co tam slychac...

¥ (am/asz) Ognisko Teatralne ,U Machulskich”. Z tego miejsca si¢ nie wyrasta,
19.08.2015, http://www.polskieradio.pl/7/178/Artykul/1207255,0gnisko-Teatralne-
U-Machulskich-Z-tego-miejsca-sie-nie-wyrasta, (dostep: 13.05.2016).
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postawa zyciowa, ktéra Halina Machulska okreglita zdaniem: ,czlowiek, ktory
moéwi prawde, budzi zaufanie™.

Ciekawym watkiem, ktéry pojawia si¢ w wypowiedziach wszystkich pro-
wadzacych omawiane grupy jest to, ze wéréd wychowankéw sg nie tylko akto-
rzy, ale ludzie wszelkich zawoddéw. Czesto wymieniane s3 te, w ktérych wazna
jest praca z ludzmi — psycholog, lekarz, dziennikarz, nauczyciel. Ale — nie tylko
pewnie dla kontrastu — wymienia sie takze zajecia zwigzane z technika i nauka,
pragnac zapewne udowodni¢, ze zajecia teatralne nie zamykaja zadnej z drog
rozwoju mlodych ludzi. Podkresla sie, ze celem zaje¢ nie jest wychowanie przy-
szlych aktoréw, ale wychowanie ludzi — otwartych, ciekawych $wiata i zaintere-
sowanych innymi. Halina Machulska wskazuje, jak wazne jest by wpaja¢ mlo-
dym ludziom bycie odpowiedzialnymi:

My nie tylko ksztalcimy artystycznie na sceng, ale tez jak w harcerstwie — na lu-
dzi odpowiedzialnych. Zdaje sobie sprawe jak zle dziala na mlodziez tylko arty-
styczne ksztalcenie, bez tego moralnego nurtu. Bo aktorzy, niestety, odznaczaja
sie brakiem etyki®!.

Kolejna cecha rozbudzana przez zajecia teatralne jest kreatywno$¢, ta réwniez przy-
daje si¢ w najrézniejszych zawodach. Pézniejsze sukcesy w zawodowym aktorstwie
wydaja si¢ nieomal ,,skutkiem ubocznym” rozwoju osobowosci mtodych. Godzi sie
zadbad, by nadal mieli oni mozliwos¢ spotkan i pracy z takimi osobowosciami, jak
opisane. Wierze, ze jest jeszcze bardzo wielu instruktoréw teatralnych pracujacych
z wielka pasja w réznych osrodkach w Polsce, Nalezy im zyczy¢ jak najlepszych wa-
runkéw do prowadzenia tej — tak potrzebnej — pracy, uzyskania potrzebnych srod-
kéw finansowych, zrozumienia u zwierzchnikéw, ale przede wszystkim — grona za-
palenicow, ktorzy te pasje podejma i uczynia z niej przygode swojej mtodosci.
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Abstract

From community centre to national theatre
The successes of youth theatre’s actors as professional actors

The aim of this article is to describe youth theatres in Poland which actors
succeeded as professional actors. Most significant are Theatre Klaps from Bialystok,
Theatre Panoptikum from Lublin, Studio Piosenki form £6dz and Ognisko Teatralne
from Warsaw. The author analyzes work methods, repertoire and the influence of
group leaders personality.
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Uniwersytetu Opolskiego. Przygotowuje prace doktorska Od adaptacji do insce-
nizacji. Stowacki, Witkacy, Gombrowicz, Mrozek w wybranych przedstawieniach
Jerzego Jarockiego, ktéra polaczy obie jej pasje: literature i teatr. Jest autorka
kilkunastu publikacji w wydawnictwach uniwersyteckich. Pisze takze recenzje
oraz teksty do programéw teatralnych. Prowadzi go$cinne warsztaty teatralne
na Uniwersytecie w Ostrawie.

Mariusz Bartosiak — dr hab., adiunkt w Katedrze Dramatu i Teatr (Instytut
Kultury Wspélczesnej, Wydzial Filologiczny, Uniwersytet £6dzki). Zainte-
resowania badawcze: teoria dramatu i teatru, kognitywna antropologia teatru
i dramatu, estetyka fenomenologiczna i poréwnawcza, tradycje performatywne
i klasyczna estetyka Indii i Japonii, ponowoczesne teorie tozsamosci i komuni-
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Za posrednictwem os6b dzialajgcych. Preliminaria kognitywnej antropologii teatru
(L6dz2013).
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solwent Wydzialu Humanistycznego, specjalizacja: kulturoznawstwo — folklo-
rystyka i etnologia, teatrologia i filmoznawstwo, na Uniwersytecie Marii Curie-
-Sklodowskiej w Lublinie. Absolwent Zarzadzania Kulturg Instytutu Teorii
Literatury, Teatru i Sztuk Audiowizualnych Uniwersytetu E6dzkiego. Uczestnik
kursu dla Pedagogéw w Teatrze — Szkota Pedagogéw Teatru przy Instytucie Tea-
tralnym im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie. Wspolzatozyciel i cztonek
Stowarzyszenia Teatralnego Chorea, pracownik Fabryki Sztuki. Czlonek Sto-
warzyszenia Bliski Wschéd-Lublin. Wspoétorganizator i wykonawca wielu mie-
dzynarodowych projektéw artystyczno-edukacyjnych. Wspdlpracowat z takimi
teatrami, jak Nettheatre (Pawet Passini, Lublin), Kolekcjonerzy Wzruszen (Darek
Skibiniski, Warszawa) Teatr Lalki i Aktora ,Pinokio” (£6dz). Autor choreografii
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do spektakli Koguty, Borsuki i inne Kozly..., rez. Iga Zaleczna, monodramu Upadek
— Psycho — Somatic — Gaym, rez. Magdalena Paszkiewicz. Pomystodawca i reali-
zator cyklu warsztatéw zakonczonych spektaklem Brzydal. Stypendysta Ministra
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dzialaniach laczacy wszystkie te trzy do$wiadczenia. Od 2009 roku cztonek
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w rezyserii Palle Granhoja. Oba widowiska otrzymaly nagrode dla najlepszego
duniskiego spektaklu teatru tafica Arets Reumert 2013 i 2014. Twdrca autor-
skich performanséw, m.in. Sens-akcja, prezentowany w Polsce i USA, Tasmy
profesjonalne, Edging. Autor publikacji (m.in. jedyna na polskim rynku mo-
nografia tematyczna Taneczny umyst. Teatr ruchu i tarica w perspektywie neuro-
kognitywistycznej) i uczestnik projektéw (Polska, Francja, Wielka Brytania)
dotyczacych mozliwosci zastosowania wiedzy z zakresu nauk kognitywnych
i neuronauk w badaniach nad taficem.

Jadwiga Czerwinska — prof. dr hab. na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu
Lédzkiego, redaktor naczelna ,Collectanea Philologica’, cztonek Komitetu Nauk
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pae, ETN, Towarzystwa Naukowego KUL, PTF; stypendystka m.in. Fondation
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Hardt pour L' Etude de L' Antiquité Classique, Vandoeuvres-Geneéve, Fundacji
z Brzezia Lanckoronskich. Zainteresowania naukowe obejmuja teatr i dramat
grecki (zwlaszcza tragedie Eurypidesa), filozofig grecka oraz recepcje kultury an-
tycznej szczegolnie w kulturze wloskiej. Jest autorka wielu publikacji naukowych,
w tym monograficznych opracowan polskich i wloskich na temat twérczosci Eu-
rypidesa. Za swa dzialalno$¢ otrzymata m.in. Medal Komisji Edukacji Narodo-
wej, wiele nagrod indywidualnych oraz nagrode ministra.

Dorota Fox — dr hab. kulturoznawstwa, adiunkt w Zaktadzie Teatru i Dramatu
Uniwersytetu Slaskiego. Autorka dwéch monografii: Kabarety i rewie migdzywo-
jennej Warszawy. Z prasowego archiwum Dwudziestolecia (Katowice 2007) oraz
Czasopismiennictwo teatralne w Polsce w latach 1914-1939 (Katowice 2014),
a takze licznych artykuléw z zakresu historii krytyki teatralnej, historii teatru
amatorskiego, teatru dwudziestolecia miedzywojennego oraz form sztuki es-
tradowej. Czlonek Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych oraz Polskiego
Towarzystwa Kulturoznawczego.

Irena Jajte-Lewkowicz — wykladowca w Katedrze Dramatu i Teatru Instytutu
Kultury Wspélczesnej Uniwersytetu Lédzkiego (90-131 £6d%, ul. Pomorska
171/173). Interesuje si¢ teoria tekstu dramatycznego, dramatem wspoélcze-
snym, groteska w sztuce, teatrem kulturowo marginalizowanym i publikuje
z tej problematyki artykuly w monografiach, czasopismach i wydawnictwach
stownikowych. Redaktorka, wspétredaktorka i wspolautorka o$miu ksiazek.
Edytorka tekstow literackich. Animatorka, jurorka, kuratorka wydarzen eduka-
cyjnych i artystycznych dotyczacych praktyk spoleczno-teatralnych.

Maria Janus — doktorantka w Katedrze Dramatu i Teatru Uniwersytetu E6dz-
kiego, absolwentka kierunku aktorskiego Wydzialu Sztuki Lalkarskiej Aka-
demii Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Bialymstoku oraz kulturoznawstwa,
specjalizacja produkcja teatralna na Uniwersytecie Lddzkim, studiowala tez
w Staatliche Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst w Stuttgarcie. La-
czy doswiadczenie praktyka z refleksja teoretyczna.

Leszek Karczewski — doktor, adiunkt w Katedrze Teorii Literatury Instytu-
tu Kultury Wspolczesnej Uniwersytetu Lodzkiego, kierownik Dzialu Edukacji
Muzeum Sztuki w Eodzi. Autor prac poswieconych teorii podmiotowosci, teo-
rii interpretacji i edukacji muzealnej, inspirowanych filozofia amerykanskiego
pragmatyzmu. Pomyslodawca i realizator ,Kulturanka”, programu o sztuce
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wsp6lczesnej skierowanego do najmlodszych (dla TVP Kultura), nagrodzone-
go w XXXITII konkursie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego na Wyda-
rzenie Muzealne Roku Sybilla 2012 w kategorii Przedsigwziecia Edukacyjne.
Kurator akcji spoteczno-artystycznych, m.in. ,Galerii Dzinséw”, ,WIKIzeum”
i ,ms3 Re:akcja” (nominowanej do nagrody Sybilla 2009). Cztonek Rady Pro-
gramowej Narodowego Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw. Wyrdz-
niony m.in. honorowa odznaka Zastuzony dla Kultury Polskiej.

Ewelina Kordiak-Golebska — doktorantka Uniwersytetu Wroclawskiego, po-
lonistka i neurologopedka, pedagog specjalny, trener emisji glosu. Bada teatr
0s6b niepelnosprawnych intelektualnie w Polsce w XXI w. Wspolpracuje z Uni-
wersytetem Humanistycznospotecznym SWPS we Wroctawiu i Gnieznieriska
Szkola Wyzsza w Gnieznie, realizujac zajecia ze studentami z psycho- i neuro-
lingwistycznych aspektow mowy i autyzmu. Prowadzi warsztaty z dramy i lo-
gorytmiki oraz specjalistyczne szkolenia z dziedziny neurologopedii we wspot-
pracy z wroctawskim oddzialem Fundacji Promyk Slorica. Prezes Centrum
Neurologopedycznego LOGOCENTRUM, w ktérym prowadzi diagnoze i te-
rapie osob z zaburzeniami mowy i my$lenia.

Tomasz Kowalski — doktor, adiunkt w Katedrze Dramatu, Teatru i Widowisk
na Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Jego zainteresowania
naukowe skupiaja sie¢ z jednej strony na problematyce zwiazanej z dzietami
i biografia Williama Szekspira, z drugiej — na wspdlczesnym teatrze polskim.
Wspélredaktor (z Krzysztofem Kozlowskim) antologii Szekspir. Teoria lanca-
sterska — domysly i fakty (Warszawa 2012), publikowat w ,Didaskaliach”, , Tea-
trze”, ,Czasie Kultury” i innych czasopismach, autor rozdziatéw (artykuléw)
w wydawnictwach zbiorowych.

Ks. Mariusz Lach sdb - salezjanin, doktor, pracownik Katedry Dramatu i Teatru
KUL. Zainteresowania badawcze to amatorski ruch teatralny, teatr religijny, wspot-
czesny studencki ruch teatralny w Polsce, Roman Brandstaetter — zycie i tworczosé
(szczegdlnie dramaturgiczna). Wspolpracowal w tworzeniu i dzialalnosci Salezjan-
skiego Ruchu Ewangelizacyjnego SARUEL (od 1995 r.), kierowat réznymi ama-
torskimi inicjatywami teatralnymi. Prowadzi warsztaty teatralne. Przeprowadzit
ponad 50 serii réznego rodzaju rekolekeji i warsztatéw ewangelizacyjnych. Zato-
zyciel i kierownik Teatru ITP dziatajacego w KUL od 2001 r., z ktérym wystawit
kilkanascie premier i gral w wielu miejscach Polski (i nie tylko). Od 2005 r. pra-
cownik naukowo-dydaktyczny w Katedrze Dramatu i Teatru KUL.
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Katarzyna Maliszewska — pedagog, asystent w Zakladzie Pedagogiki Twor-
czosci i Ekspresji Dziecka na Wydziale Pedagogiki i Psychologii Uniwersytetu
Slaskiego w Katowicach, instruktor teatralny, cztonek Centrum Ekspresji Dzie-
ciecej w Katowicach, absolwentka Studium Terapii przez Sztuke przy Teatrze
Ludowym w Krakowie. Prowadzi dzieciecy teatr szkolny, ktéry odnosi liczne
sukcesy na festiwalach teatréw nieprofesjonalnych. Przedmiotem jej zaintere-
sowan jest wychowanie teatralne, edukacja przez sztuke, animacja spoteczno-
-kulturowa, pedagogika kultury oraz edukacja dorostych.

Krystyna Nowak-Wolna — doktor, adiunkt w Zakladzie Kulturowych Pod-
staw Edukacji Instytutu Nauk Pedagogicznych Uniwersytetu Opolskiego.
Ukonczyla filologie polska w Wyzszej Szkole Pedagogicznej w Opolu oraz
Podyplomowe Studium Logopedii na Uniwersytecie Marii Curie-Sklodow-
skiej w Lublinie. Interesuja ja nastepujace obszary badawcze: sztuka zywe-
go stowa; historia oraz teoria dramatu i teatru; teoria i praktyka wychowania
estetycznego i wychowania przez sztuke, w tym terapeutyczne mozliwosci
sztuki. Jest autorka kilkudziesieciu prac naukowych, w tym dwéch monogra-
fii: Dzieje sztuki recytatorskiej w Polsce (1999) oraz W kregu edukacji, teatru
i sztuki Zywego stowa (2005).

Magdalena Paszkiewicz — tancerka, choreograf, rezyser teatru tanca, wy-
ktadowca matematyki w Panistwowej Wyzszej Szkole Zawodowej w Skier-
niewicach, wykwalifikowany instruktor tarica, doktor nauk ekonomicznych.
W latach 2007-2013 wspdttwoérczyni spektakli oraz kierownik Teatru Tan-
ca PRO (Lédzki Dom Kultury), w latach 2010-2013 aktorka Teatru Kilku
Osob. Przez trzy lata prowadzila zajecia taneczne w ramach projektu Mozna
inaczej w Monarze w Ozorkowie. W 2011 wspoltworzyla z Teatrem Chorea
miedzynarodowy projekt Oratorium Dance Project oraz byla laureatka kon-
kursu Rezydencja - premiera 2011 Klub Zak, Gdansk, gdzie realizowata swo-
je solo Panna P. W 2012 wspdtrealizowala (opieka formalna Towarzystwo
Kultury Teatralnej, Oddzial £6dz) projekt artystyczno-edukacyjny pt. Hi-
storie by¢ moze prawdziwe w ramach festiwalu teatralnego ,Dotknij Teatru”
2012. Celem projektu byla integracja pokolen oraz $rodowisk — mlodziez
z domu dziecka, mtodziez zwigzana z teatrem amatorskim. Od 2010 roku
wspolpracuje artystycznie z Januszem Adamem Biedrzyckim (rezyseria jego
monodramu Upadek, Psych-Somatic GAY-m, wspolrezyseria spektaklu Brzy-
dal, projekt Vidomi oraz jego kontynuacje). Rezyser spektaklu Vidomi, pro-
wadzenie warsztatéw tanecznych.
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Maria Pietrusza-Budzyniska - zalozyciel, wieloletni rezyser w WTZ Teatro-
terapia, a takze prezydent Fundacji Teatroterapia Lubelska, ktéra powstata
w oparciu o pozytywne dos$wiadczenie artystyczne, teatralne, terapeutyczne
i spoleczno-kulturotworcze wyniesione z 15 lat wspélpracy z Teatrem im. Ju-
liusza Osterwy w Lublinie. Jest pedagogiem specjalnym. W 1991 roku rozpo-
czela eksperyment pedagogiczny wraz z poszukiwaniem wlasnych metod pra-
cy i sposobdéw dzialania przez zastosowanie technik teatralnych w rehabilitacji
0s6b z uposledzeniem umyslowym, co doprowadzito do powstania pierwszego
w Polsce teatru ludzi niepelnosprawnych oraz uksztaltowanie w srodowisku pe-
dagogicznym i teatralnym réznorodnych kierunkoéw, idei, programoéw i metod
teatroterapii. Celem i efektem jej pracy jest tworzenie wybitnych dziel teatral-
nych, a sensem zycia i pracy jest nobilitacja osobista i spoleczna dorostych lu-
dzi niepelnosprawnych, wykluczonych i wykluczanych z zycia z racji niepelno-
sprawnoéci intelektualnej, z ktérymi wspoélpracuje w Lublinie od 1995 roku we
wspolnocie teatralnej, nazywanej tez teatrem ludzi niepelnosprawnych.

Arkadiusz Rogozinski — doktorant w Katedrze Socjologii Kultury Uniwer-
sytetu Lodzkiego, absolwent w 2009 roku kulturoznawstwa (Katedra Teorii
Dramatu i Teatru). Wspélpracowat z wieloma instytucjami kulturalnymi i te-
atrami w Lodzi. Od 2012 roku na stale z Muzeum Ksiazki Artystycznej, gdzie
w praktyce mogl poznawacé zaleznosci miedzy réznymi mediami: od druku po
wideo, co zaowocowalo wspoélautorstwem ztozonego w USA patentu dotycza-
cego Wirtualnej Rzeczywistosci. W 2009 byl aktywnie zaangazowany w roczny
projekt po$wiecony dziedzictwu Jerzego Grotowskiego. W latach 2011-2013
podazal za grupg aktoréw zaangazowanych w prace laboratoryjng. Ostatnio
mial mozliwo$¢ przyglada¢ sie pracy Odin Teatret nad ich najnowszym przed-
stawieniem.

Iwona Siekierzynska — absolwentka psychologii na Uniwersytecie Gdanskim
i rezyserii w PWSFTVIT im. Leona Schillera w Lodzi oraz Instytutu Terapii
Taficem i Ruchem. Autorka filméw fabularnych i dokumentalnych oraz spek-
takli teatralnych. Jeden z jej dokumentalnych filméw pt. Obcey byl poswiecony
Teatrowi Biuro Rzeczy Osobistych. W roku 2015 kontynuowata wspoélprace
z Biurem Rzeczy Osobistych, i wspdlnie zrealizowali spektakl Moja sprawa, kto-
ry jest eksperymentem artystycznym, do ktérego zostali zaproszeni zawodowi
tworcy teatru i aktorzy. Obecnie pracuje nad pelnometrazowym filmem fabu-
larnym o teatrze oséb niepelnosprawnych.
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Monika Wasik — adiunkt w Katedrze Dramatu i Teatru Instytutu Kultury
Wspolczesnej Uniwersytetu Eodzkiego. Zajmuje sie teatrem najnowszym oraz
wsp6lczesnym dramatem niemieckim i austriackim (swéj doktorat pos$wieci-
la tradycji Volksstiick w dwudziestowiecznym teatrze niemieckojezycznym).
Autorka artykutéw naukowych i tekstéw krytycznych publikowanych przez
yDialog”, ,Teatr”, ,Pamietnik Teatralny”. Recenzentka portalu teatralny.pl. Sty-
pendystka Deutscher Akademischer Austauschdienst i Osterreichischer Au-
stauschdienst.

Marzenna Wisniewska — doktor, teatrolozka, adiunkt w Zakladzie Dramatu
i Teatru (Katedra Kulturoznawstwa, Uniwersytet Mikolaja Kopernika), ani-
matorka kultury. W latach 2001-2011 kierownik literacki Teatru Baj Pomor-
ski w Toruniu. Wspotautorka i redaktorka ksiazki 60 lat Teatru ,Baj Pomorski”
1945-200S (Torun 2005), wspéiredaktorka ksiazek: Wspdlczesny teatr i film
wobec wyzwar nowych mediéw (Torun 201S), Teatr wsréd mediéw (Torun
2015). Obecne zainteresowania badawcze: teatr lalek, multimedialne, interme-
dialne i cybernetyczne praktyki w teatrze, dramat i teatr dla dzieci i mlodziezy,
teatr stosowany/teatr spoleczny, teoria i praktyka animacji kultury, pedagogika
teatru. Jest czlonkiem Kolegium Redakcyjnego ,Teatru Lalek”, publikuje réw-
niez na famach ,Teatru”. Animatorka projektow i warsztatéw teatralnych reali-
zowanych m.in. we wspdlpracy z Instytutem Teatralnym im. Z. Raszewskiego
w Warszawie, Teatrem Baj Pomorski, Fundacja Pro Theatro, Stowarzyszeniem
Pomocy Dzieciom Niepelnosprawnym i Osobom Potrzebujacym Wsparcia
»Jestem’”.
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