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Streszczenie

Niniejsza praca ma na celu ukazanie roznych sposobow wykorzystywania narzedzia, jakim
jest barter we wspoOtczesnej animacji kultury. Sytuacja wymiany dobr kulturowych
zainicjowana spontanicznie przez aktorow dunskiego Odin Teatret stala si¢ poczatkiem
stosowania bezgotoéwkowych wymian w rozmaitych dzialaniach animacyjnych, nie tylko
teatralnych. Przyklady uzycia barteru w pracy artystycznej i spotecznej odnalez¢ mozna
rowniez w Polsce, m.in. w projektach potozonego nieopodal Olsztyna Teatru Wegajty oraz
warszawskiego Teatru Remus. Instytucje te od lat postuguja si¢ barterem podczas realizacji
réznych projektow spotecznych i artystycznych. Uzywany by¢ on moze jako sposob
prowadzenia badan etnograficznych, sposéb na nawigzanie dialogu z przedstawicielami
odlegtych kultur, ale tez jako metoda pracy z osobami zagrozonymi wykluczeniem

spotecznym.
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WSTEP

Barter — bezpieniezna wymiana dobr — jest systemem funkcjonujgcym wspotczesnie
nie tylko w handlu. Transakcja oparta na zasadzie wzajemnosSci, jeden z najstarszych
sposobdéw nawigzywania wiezi migdzyludzkich, zadomowila si¢ takze w stowniku
animatoréw kultury, ktorzy w réznych sytuacjach i w kontakcie z rozmaitymi grupami
odbiorcow stosujg barter, jako narzedzie pracy ze spotecznos$ciami. Zgodnie z jego
podstawowymi zalozeniami animatorzy, dajac co$ od siebie, otrzymujg W zamian dobra
kulturowe, wytwory kultury danej spoteczno$ci. Zadna ze stron transakcji nie ponosi strat, a
wrecz obie rozchodza si¢ po barterze bogatsze o nowe do§wiadczenia.

Pojecie barteru pojawito si¢ w obszarze dziatan zwigzanych z kultura za sprawa
Eugenia Barby 1 Odin Teatret. Rezyser wlasnie barterem nazwal spontaniczng wymiang
piesni, tancow i teatralnych scen, jaka odbyta si¢ za sprawg jego aktorow w 1974 roku na
potudniu Wtoch, z mieszkancami wsi Carpigiano. Od tego momentu w tekstach jego
autorstwa czesto pojawia si¢ motyw ,naturalnej wymiany”, ktéra stala si¢ motywem
przewodnim wielu dziatan zespotu z Holstebro i niejako jego filozofig pracy. Zagraniczne
wyprawy Odin Teatret sprzyjaly rozwijaniu koncepcji kulturowego barteru, a nastepnie jego
popularyzacji.

W niniejszej pracy barter rozumiany jest szeroko, jako wymiana przejawow kultury
nie tylko wzbogacajaca wiedze na temat innych form ekspresji, ale bedgca w rownym stopniu
spoteczng interakcjg ponad podziatami kulturowymi, pomagajacg w nawigzywaniu relacji, w
pokonywaniu uprzedzen, trudno$ci jezykowych oraz rdéznic $wiatopogladowych. Jako
narzgdzia pracy uzywaja go obecnie rozmaite teatry, instytucje kulturalne, organizacje
pozarzadowe. Animatorki i animatorzy kultury si¢gaja po metode barterowg podczas
realizacji projektow spotecznych, artystycznych, etnograficznych czy edukacyjnych.

Przyktadami instytucji, ktore korzystaja w swojej pracy z barterow sg m.in. Teatr
Wegajty oraz Stowarzyszenie Teatralne Remus. Idac droga przetarta przez Odin Teatret,
teatry te z powodzeniem organizujg bartery z lokalnymi spotecznosciami, ale w odmiennych
celach. Aktorzy Wegajt stosowali naturalng wymian¢ podczas swoich wypraw
etnograficznych gléwnie po to, by dzielac si¢ swoim dorobkiem teatralnym z mieszkancami
odwiedzanych wsi uczy¢ si¢ w zamian od nich tradycyjnych piesni, tancoéw, muzyki,
opowiesci oraz nawigzywaé trwale relacje. Byla to zatem metoda prowadzenia badan
terenowych. Cztonkowie warszawskiego Teatru Remus, ktorzy za posrednictwem Katarzyny

Kazimierczuk nawigzali bezposrednia wspotprace z Odin Teatret, stosujg bartery w



animacyjnej pracy ze spotecznosciami zamieszkujagcymi Prage Potnoc, na ktérej Remus
koncentruje swoje dziatania. Ich bartery wieczorne staly si¢ trwatym elementem wakacyjnych
projektow z dzie¢mi i1 mitodzieza, angazuja rowniez dorostych mieszkancow praskich
kamienic. W dziatalno$ci Teatru Remus barter jawi si¢ jako narzgdzie do pracy z osobami
zagrozonymi wykluczeniem spolecznym.

Celem niniejszej pracy jest ukazanie roznych sposoboéw wykorzystywania metody
barterowej we wspotczesnej animacji kultury. Poszukujac odpowiedzi na pytania o
mozliwosci stosowania naturalnych wymian, przytoczono w pracy przyktady dziatan
dunskiego Odin Teatret oraz polskich — Teatru Wegajty i Teatru Remus. Stuzg one ukazaniu
zastosowan tego samego narzedzia w zgota odmiennych sytuacjach i w réznym celu — od
poznania odlegtych kultur, po prace z grupami dyskryminowanymi. Uniwersalizm barteru
obrazuja zagraniczne wyprawy aktorow Eugenia Barby, wyprawy etnograficzne zespolu z
Wegajt oraz spoteczno-artystyczne projekty realizowane przez Remus na warszawskiej
Pradze. Kolejne rozdzialy rozwijaja temat barteru jako narzedzia animacji kultury i ukazuja

roézne podejscia do weielania go w prace ze spoteczno$ciami.



ROZDZIAL 1

Animacja kultury — metody i narzedzia

Trudno znalez¢ inny, réwnie nieuchwytny i niedajacy si¢ tatwo zdefiniowa¢ termin,
jak ,,animacja kultury”. Jednak, by przej$¢ do proby opisu metod i narzedzi, jakimi postuguja
si¢ spotecznicy nazywani obecnie animatorami kultury, nalezy na samym poczatku pochyli¢
si¢ nad przygotowaniem odpowiedniego podloza do dalszych rozwazan. Proba znalezienia
odpowiedzi na najistotniejsze pytania dotyczace istoty animacji kultury podjeta zostaje tutaj
w celu stworzenia punktu odniesienia dla wszelkich watkow podejmowanych w pdzniejszych
rozdziatach pracy. Niniejszy rozdzial ma za zadanie ustali¢ Zrédta animacji kultury, okresli¢
cechy aktywnosci spotecznych zaliczanych do kregu dziatan animacyjnych oraz sprecyzowaé

ich najwazniejsze zatozenia i cele.



1.1 Zrédla animacji kultury

Aby okresli¢ dzialania, ktore dzi§ okresla si¢ animacja kultury, siggna¢ nalezy do
poczatkdw upowszechniania idei uczestnictwa w kulturze i1 popularyzacji dziatalnosci
kulturalnej nie tylko wsrod wysokich klas spotecznych. Wraz z modernistyczng wizjg §wiata
rozpowszechniang od potowy XX wieku, pojawitly si¢ nowe koncepcje dotyczace
uczestnictwa w kulturze 1 jej upowszechniania wsréd zroéznicowanych spotecznosci.
Zaktadano przy tym ,istnienie calych grup kulturowo biernych niezdolnych do aktywnego
wspotuczestnictwa w wytwarzaniu rzeczywistych wartosci kulturowych; zdolnych jedynie do
inercyjnego przyswojenia warto$ci wypracowanych przez innych i przystosowanych do

odbioru™!

. W tak rozumianym dziataniu uczestnik zycia kulturalnego nie miat w zasadzie
wplywu na ksztalt otaczajacej go rzeczywistosci spoteczno-kulturowej. Rola artysty natomiast
sprowadzata si¢ w takich spoteczno$ciach nie tyle do roli twodrcy, co do edukatora,

wyznaczajgcego kierunki rozwoju szeroko rozumianej kultury.

Poczatku tego, co dzi§ okreslamy mianem animacji kultury upatrywa¢ mozna we
Franci w latach sze$¢dziesigtych XX wieku. Chociaz terminy, ktore potaczyta w sobie zbitka
»animacja kultury” pojawialy si¢ w tekstach spotecznikdéw, artystow i1 pedagogow juz o wiele
wczesniej (m.in. w projekcie kultury demokratycznej Edwarda Abramowskiego z 1907 roku).
Nie istnieje rzecz jasna konkretny termin, ktéry mozna by przyjaé za ,,dat¢ narodzin” animacji
Kultury. Nie ulega jednak watpliwosci, ze w latach szeScdziesigtych na szersza niz
kiedykolwiek wczesniej skalg zainicjowane zostaly dziatania dazace do aktywizacji
spotecznej roznych $srodowisk 1 grup spotecznych. Powigza¢ to mozna z zaproponowang
przez Andre Malraux — francuskiego pisarza, eseist¢ oraz polityka — koncepcja ,.kultury
integralnej”, wedhug ktorej kultura jest nieodlacznym 1 niezbednym elementem
rzeczywisto$ci, w jakiej funkcjonuja obywatele danego kraju, dane spotecznos$ci i1 stanowi
bardzo wazny aspekt zycia. Docenienie tej sfery przez wladze moze skutkowac
podniesieniem jakosci zycia spotecznego i1 poziomu zadowolenia obywateli. Wyrazat takze
przekonanie, ze bez kultury nie ma rozwoju ani w zakresie spotecznym, ani ekonomicznym.
Bez wzgledu na zmiany w technologiach komunikacji, aby umozliwia¢ niezbedny
spoteczno$ciom rozwdj, dba¢ nalezy przede wszystkim o udost¢pnianie wytwordw kultury

jak najwigkszej liczbie odbiorcow, wspiera¢ i pobudzaé ich tworczo$¢ oraz umozliwiaé

LW. Zardecki, Dylematy przemian animacji kulturalnej w perspektywie historycznej, [w:] Dylematy animacji
kulturalnej, red. Halina Kosienkowska, Wydawnictwo UMCS, Lublin 2001, s. 64.
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dostep do dziedzictwa kulturowego. Sektor kultury jest bowiem integralng czescig procesu
wptywajacego na jakos$¢ zycia cztonkoéw danej spotecznosci.

Gdy w spoteczenstwie francuskim pojawity si¢ tendencje konsumpcjonistyczne,
animacja kultury wytonita sie, jako dziatania zmierzajagce do zintegrowania S$rodowisk,
odrzucenia przestarzatych podzialdéw formalnych i wewnetrznej hierarchizacji ludnosci.
Spotecznicy, aktywisci i arty$ci pragneli zainicjowa¢ we Francji tworzenie nowych relacji
spotecznych opartych na zawigzanych oddolnie grupach oraz szczerej komunikacji
spotecznej. ,,Opozycja wobec tradycjonalizmu data o sobie zna¢ przede wszystkim w kregu
francuskiej mtodziezy akademickiej, szeroko popartej przez starsza mtodziez licealng i
robotnikow™?. Bardzo no$ne wérod studentow oraz innych zwolennikéw wystapien i
rozruchow w maju 1968 roku byty hasta takie jak: , kultura dla wszystkich”, ,,kazdy cztowiek
jest tworczy”, czy tez ,.kazdy jest artysta”. Potrzeba przeformulowania dotychczasowych
zasad ksztattujacych zycie spoteczne i kulturalne w krajach Europy Zachodniej byta na tyle
silna, ze dala poczatek gltgbokim zmianom w funkcjonowaniu spoteczenstw europejskich.

Od samego poczatku animacja kultury przysparzala wielu klopotdow osobom
probujacym ja jednoznacznie zdefiniowaé, czy tez sprowadzi¢ dziatania z nig zwigzane do
ograniczonych ram konkretnej dziedziny naukowej. Jako dyscyplina typowo praktyczna,
animacja nie ulega prostej klasyfikacji. Na jej obraz sktadajg si¢ bowiem przerdzne metody z
pogranicza wielu dyscyplin: socjologii, etnologii, etnografii, psychologii, a takze sztuki. Nie
ulega watpliwosci, ze jest to dziedzina na wskro$ spoleczna — w centrum swoich
zainteresowan stawia bowiem cztowieka i1 jego doswiadczenia kulturowe.

Samo stowo ,,animacja” pochodzi bezposrednio od tacinskich ,,anima” — ,,dusza” oraz
»animo”, czyli ,,ozywia¢”. Jak stwierdza Grzegorz Godlewski w ksigzce Animacja kultury —
doswiadczenie i przysztos¢, animacja rozumiana jako ozywianie pewnych sfer, rodzajow
doswiadczenia kulturowego cztowieka,

to zadanie wylonione przez historyczng sytuacj¢ kultury, jako odpowiedZ na jej zaniechania,
zaniedbania i dysfunkcje. Nie ma tu wigc uniwersalnych recept ani modelowych rozwiazan;

wyznacznikiem dziatalno$ci animacyjnej jest, z jednej strony, porzadek warto$ci i potrzeb
kulturowych, z drugiej za$ — historyczny stan ich realizacji.3
Uswiadamiajgc sobie owo pierwotne znaczenie, mozna sprobowaé¢ wyodrgbni¢ gtoéwne cele
animacji kultury. Sa to m.in.: pobudzanie ludzi do aktywnego wspoétudziatu w tworzeniu

otaczajacej ich kultury, partycypacja spoteczno-polityczna, zachgcanie do dziatania na rzecz

° Tamze, s. 64.
¥ Animacja kultury — doswiadczenie i przysztosé, red. G. Godlewski, I. Kurz, A. Mencwel, M. Wéjtowski,
Instytut Kultury Polskiej UW, Warszawa 2002, s. 64.
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spoteczno$ci lokalnej, a wigc do odnajdywania i uruchamiania tworczych potencjalow
tkwigcych w kazdym s$rodowisku. Z tych glownych zalozen wyptywaja jednak kolejne,
posrednie cele dziatan animacji kultury, takie jak: integracja roznych $rodowisk, aktywizacja
0sOb zagrozonych wykluczeniem spotecznym, nawigzywanie dialogu i1 rozwigzywanie
probleméw spotecznych, poszerzanie $wiadomo$ci obywatelskiej, rozwdj oraz wymiana
doswiadczen wewnatrz spotecznosci lokalnych.

Od razu mozna tez zaznaczy¢, co celem animacji nie jest. Animacja kultury nie dazy
do upowszechnienia szeroko rozumianej ,.kultury wysokiej” ani innych wytwordéw kultury.
Zaktada w sobie relatywizm kulturowy i wystrzega si¢ narzucania czegokolwiek odbiorcom
swoich dziatan. Nie jest instrumentem shuzagcym zdobyciu dominacji. Glgboko zakorzeniona
w antropologii kulturowej probuje zrozumieé¢ sytuacje i potrzeby partnera swoich dziatan.
Wymagane od animatorow antropologiczna obserwacja i wrazliwo$¢ pomagaja odnalez¢ si¢
w szerokim kontek$cie migdzyludzkich relacji, modeli i wzoréw postgpowania, lokalnych
tradycji, a nawet przestrzeni architektonicznej miejsca dziatania. Tak rozumiana i realizowana
animacja kultury pozwala podnosi¢ jako$¢ zycia spotecznego. Poprzez upowszechnianie
uczestnictwa w kulturze i zachg¢canie do realizacji swoich potrzeb w ramach kultury
stworzonej przez samych odbiorcow, moze wptywac nie tylko na ludzka $wiadomosé, ale
takze na ogdlng kondycje i ksztalt spotecznosci.

Leszek Kolankiewicz w tek$cie Kultura czynna. Prahistoria Animacji Kultury wtasnie
w tytutowej kulturze czynnej dostrzega kolejne Zrodla wspotczesnej animacji kultury. W
latach siedemdziesigtych zatozyciel Teatru Laboratorium Jerzy Grotowski odszedt w swoich
poszukiwaniach od pracy nad spektaklami, poswigcajac si¢ teatrowi uczestnictwa, gdzie
kontekst spoteczno-polityczny miat raczej znaczenie drugorzedne. Na tym etapie dziatalnosci
Grotowski skupit si¢ na idei wspolnoty tworzenia, okreslonej przez niego jako ,kultura
czynna”. Byl to jeden z przelomowych momentoéw zniesienia podzialu na tworcoéw 1 widzow
oraz skupienia nie na dziele koncowym, a w znacznej mierze na procesie wspoltworzenia.
Profesor przytacza na potwierdzenie tego faktu stowa samego Grotowskiego, ktory stwierdza,

ze elementy ,.kultury czynnej”
mozna sprowadzi¢ do czego$§ najprostszego, jak: dziatanie, reagowanie, spontanicznos¢, impuls,
piesn, spolegliwos$¢, muzykowanie, rytm, improwizacja, dzwigk, ruch, prawda i godnos$¢ ciata. Ale
takze: cztowiek wzgledem cztowieka, cztowiek w §wiecie dotykalnym®.

I dalej, stwierdza rezyser:

* Tamze, s. 43.
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To, o czym moéwie, nie jest dzietem w znaczeniu tworczego produktu; jest nim jednak na inny

sposob, jako proces tworczy, kolektywny, otwarty na nowe mozliwosci, a wigc za kazdym razem

inny®.

Trudno nie zgodzi¢ si¢ zatem z obserwacjg Kolankiewicza, zgodnie z ktorg jeden z
wielu korzeni obecnej animacji kultury siega¢ moze teatralnej i teoretycznej dziatalnosci
Jerzego Grotowskiego. Jego podejscie do uczestnictwa w kulturze pokrywa si¢ z ideami
przyswiecajagcymi pracy animatoréw, takimi jak: aktywizacja spoteczenstwa, pobudzanie
kreatywnosci poprzez wspolne uczestnictwo w projektach, integracja, skupienie na procesie,

dziataniu, wspotdziataniu.

Omawiajac aktywnosci, jakie obejmuje swoim zasiggiem animacja kultury, na uwage,
doprecyzowanie 1 glgbsza analize =zastuguje sformutowanie ,,spoteczno$¢ lokalna”,
spopularyzowane przez samych animatoréw kultury. Jak zauwaza Zofia Dworakowska, nawet

pobiezny przeglad rozmaitych zastosowan owego terminu pozwala na
sformutowanie hipotezy, ze pojecie to wykorzystywane jest przede wszystkim do wskazania grupy
ludzi zamieszkujacych okreslony obszar; kladzie si¢ wigc nacisk raczej na ,lokalno$¢” niz na
cechy inherentne samej spotecznosci, jak rodzaj i intensywnos$¢ relacji migedzy jej cztonkami.
Mozna odnie$¢ wrazenie, ze fakt spedzania Zycia na tym samym terenie stanowi podstawowy i
wystarczajacy czynnik definiujacy spotecznosé. Jest to jednak wrazenie mylace, bo prawdziwa
przydatnos¢ tego terminu ujawnia si¢ w znaczeniu, ktérego ono nie wyraza wprost, ale do ktoérego

niepostrzezenie odsyta.®
Pojawia si¢ tendencja do sytuowania ,spotecznosci lokalne;” w miasteczkach i
wsiach, podkreslajac nieistniejagce juz czegsto spojnos¢ 1 harmonijno$¢ niczym w
spotecznosciach kultur tradycyjnych. Taka idealizacja splaszcza i1 ogranicza sens tego
terminu, przeslania bowiem ,,rzeczywisty stan relacji spotecznych.”’ Poza tym szkodzi to
opisom spotecznosci, ktorej cztonkoOw nie taczy czesto nic poza zamieszkiwaniem tego
samego terenu. Aby odpowiednio stosowaé termin ,lokalna spoteczno$¢” nalezy zwracac

uwage na znaczenie obu z zestawionych stow.

Na przestrzeni lat, szukajagc sposobow na realizacje wszystkich wymienionych tutaj
zamierzen animacji kultury, spotecznicy nazywani obecnie animatorami wypracowali szereg
metod i narzedzi dziatania. Podkre$li¢ jednak nalezy, Zze tak samo jak zmienna jest

wspotczesnie koncepcja Kultury, tak samo zmienne i nieustannie rozwijane powinny byc¢

® Tamze, s. 43.

¢ 7. Dworakowska, W podrézy, [w:] Twércze spolecznosci. Notatki z terenu, Instytut Kultury Polskiej
Uniwersytet Warszawski, Warszawa 2012, s. 7.

" Tamze.
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aktywno$ci podejmowane przez animatorow. By odpowiada¢ na potrzeby spoleczenstwa,
muszg oni na biezaco aktualizowa¢ swoje projekty i1 nieustannie poszukiwa¢ nowych
sposobow na wspolprace ze spoteczno$ciami, wypracowywaé nowe narze¢dzia pracy. Jak

podkresla Grzegorz Godlewski, skuteczne dziatanie wymaga bowiem
czego$ wigcej niz zastosowania takich czy innych sprawdzonych, standardowych form i technik.
Wymaga takiej wiedzy, takich umiej¢tnosci, a nade wszystko takiej postawy — ktore pozwola nie
tylko rozpoznawa¢ nowe wyzwania, ale tez w nowy sposob je rozwiazywag.?
Skuteczni animatorzy 1 animatorki kultury, poszukujac ciekawych sposobow na
nawigzywanie relacji ze spoteczno$ciami chetnie si¢gajg po metode barterowg. Jednym

z coraz bardziej popularnych i wcigz rozwijanych narzedzi pracy ze spolecznosciami

jest bowiem barter, o ktérym wigcej w nastepnym podrozdziale niniejszej pracy.

8 Animacja kultury — doswiadczenie... , s. 64.
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1.2 Barter jako metoda pracy ze spolecznoSciami

Aby omowi¢ sposoby wykorzystania metody barterowej w pracy animatoréw kultury i
artystow z roznorodnymi spotecznosciami, nalezy najpierw siegnag¢ do zrodet, czyli

podstawowych definicji i zalozen transakcji barterowe;.
1.2.1 Czym jest barter?

Obecnie zagadnie barteru nalezy rozpatrywac interdyscyplinarnie — w sensie
ekonomicznym, antropologicznym, psychologicznym oraz etycznym. Trudno jest
jednoznacznie okresli¢, w ktorej z wymienionych dziedzin stowo barter uzyte zostato po raz
pierwszy, jednak nie jest to niezbedne do kontynuowania analizy tego zjawiska. Zadna z
dyscyplin nie uzurpuje tez sobie wylacznosci na stosowanie owego terminu, totez slowo
,barter” uzywane jest wspotczesnie w nieco odmiennym znaczeniu zaleznos$ci od kontekstu.
Jednakze gtowne idee transakcji barterowej pozostaja takie same w przypadku kazdego z
wymienionych obszarow.

Podstawowa, ekonomiczna definicja barteru mowi, ze jest to:

umowa handlowa, na podstawie ktorej nastepuje wymiana jednego towaru na drugi lub kilku
towarow na kilka innych towarow. W barterze kazda ze stron transakcji jest uwazana za
sprzedajgcego towar, ktory daje w zamian, i kupujgcego towar, ktory otrzymuje go od drugiej
strony. Transakcje barterowe moga sktadac si¢ z jednej umowy kupna-sprzedazy lub dwoch umow
na sprzedaz towaru z kazdej strony. Koniecznym przy transakcjach barterowych jest identyczna

warto$¢ dostawy po obu stronach co umozliwia bezgotdwkowy obrét(bez transferu pieniedzy)®.

Jest to zatem termin zwigzany w sposob jednoznaczny z handlem i w nim niejako
zakorzeniony. Popularne objasnienie historii rozwoju pienigdza, spotykane w tekstach
ekonomicznych, zaktada, ze punktem wyjscia byl wiasnie barter. Spoteczenstwa, ktore nie
wytworzyly jeszcze symbolicznej formy pieniagdza jako nos$nika wartosci materialnej,
wymieniaty czesto konkretne dobra, dazac do tego, by bilans wymiany byt zerowy — Zadna ze
stron transakcji nie poniosta strat. Uczestnicy barteru byli jednocze$nie zaro6wno
sprzedajacymi, jak i1 kupujacymi. Handel na zasadzie barteru odbywal si¢ zazwyczaj
pomiedzy roznymi spotecznoSciami, rzadziej pomiedzy czlonkami jednej spotecznosci.
Wewnatrz spoteczno$ci redystrybucja dobr odbywala si¢ czgéciej na bazie tradycji i
zalezno$ci spolecznych niz barteru.

By¢ moze wytworzony wsrdd spoteczno$ci pierwotnych schemat wzajemnego

sktadania sobie darow byl pierwotng wersja tego, co wspotczesnie nazywamy wiasnie

9 K.P. Biatecki, Operacje handlu zagranicznego, PEW, Warszawa 1997, s. 216.

14



barterem i co znajduje zastosowanie zar6wno w obszarze ekonomii spolecznej, jak i
wspolczesnej animacji kultury.
W dawnych spoteczno$ciach zjawiskiem obdarowywania rzadzity zlozone obyczaje, do dzi§
utrzymujace si¢ w grupach, ktore nie do konca utracily zwigzek z przesztoscia. Na ogot sieci
obdarowywania s3 blisko zwigzane z pokrewienstwem. Obyczaj decyduje o tym kto daje komu.
Bedac czlonkiem pewnych kategorii krewnych, mozesz by¢ tym, ktory daje, w innych mozesz
oczekiwa¢, ze bedziesz osobg obdarowywana, a w jeszcze innych dary ptyna w obie strony™.

Wspotczesne analizy przekazywania darow prowadzi si¢ gtownie w oparciu o kulture
spoteczenstw tradycyjnych, cho¢ stanowig one istotng cze$¢ wydatkow konsumpcyjnych
takze w spoteczenstwach nowoczesnych. Przekazywanie daréw silnie zwigzane jest
zazwyczaj z uznawanymi w danej zbiorowosci warto$ciami i relacjami moralnymi. Jednym z
motywoOw dzielenia si¢ darami moze by¢ dazenie do poprawy statusu spolecznego. ,,Kultura
dar6w” to obecnie powszechnie znany termin antropologiczny, funkcjonujacy w odniesieniu
do spotecznosci, w ktorych status spoteczny uczestnikow, ich relacje i zaleznosci wytworzone
sg na drodze bezinteresownej wymiany dobr. Podstawowym celem ,kultury daréw” byto
zatem ksztattowanie dobrobytu spotecznosci poprzez wypuszczanie w obieg dobr
posiadajacych wartos¢.

Cho¢ podarunki moga by¢ wzajemne, rownie czesto krazg. Stynnym przyktadem jest
system kula (co oznacza dostownie ,krag”) funkcjonujacy wsrod mieszkancow Wysp
Trobriandzkich. W uktadzie tym, cenne naszyjniki kraza z wyspy na wyspe w jednym
kierunku, a bransolety w drugim. Spotecznosci biorgce udzial w obrzedzie kula zyja na
wyspach tworzacych zamkniety pierscien. Soulava (czyli naszyjniki z czerwonej muszli) sa
przekazywane zgodnie z ruchem wskazowek zegara, zas mwali (pier§cienie) poruszajg si¢ w
strong przeciwng. Za dar z jednej grupy, otrzymuje si¢ przedmiot z drugiej. W rytuale biora
udzial wylgcznie wybrani mezczyzni, a cala wymiana ma jasno okreslone reguty. Obrzed
wymiany poprzez dar przenika cate gospodarcze, plemienne i moralne zycie
Trobriandczykoéw. System kula opisany po raz pierwszy przez antropologa Bronistawa
Malinowskiego, jest filarem mechanizmu obdarowywania oraz innych wymian
gospodarczych. Od czerwca 1915 do maja 1916 roku i od pazdziernika 1917 do pazdziernika
1918 roku Malinowski prowadzit badania wsréd Trobriandczykow. Miat okazje przyjrzeé si¢
doktadnie prawom rzadzacym wymiang darow oraz wysnu¢ wnioski z poczynionych
obserwacji. Swoje doswiadczenia zgromadzit w pracach teoretycznych, m.in. Argonauci

Zachodniego Pacyfiku oraz Zycie seksualne dzikich w pétnocno-zachodniej Melanezji.

9. Hyde, The Gift (Dar), thum. R. Palewicz, http://sacred-economics.com/czesc-i-ekonomia-oddzielenia/,
(dostep: 15.04.2015).
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Jednak aby pozosta¢ w zgodzie z chronologiag studiow antropologicznych nad
tradycyjng wymiang daréw, nalezy zaznaczy¢, ze pierwsze zapiski dotyczace funkcjonowania
tego typu kultury odnoszag si¢ do spoteczno$ci Indian Ameryki Poinocnej, na pdtnocno-
zachodnim wybrzezu Pacyfiku. Wtiasnie tam wyklarowal sie potlacz — ceremonia
obdarowywania, w czasie ktérej przywodcy rozdawali uczestnikom obrzedu (podwladnym,
nastgpcom) duze ilosci rozmaitych dobr, aby zachowaé lub podnies¢ swoj status w danej
spoteczno$ci. Dodatkowym celem potlaczu bylo wywotanie u uczestnikow poczucia
ponizenia. Mogli oni broni¢ si¢ przed upokorzeniem, sktadajac obdarowujagcemu dary w
zamian lub, co czgsto si¢ zdarzato, niszczac je, by pokaza¢ swojg ofiarnos¢. Tym sposobem
spirala wymiany nakrecata si¢ coraz bardziej, a do potlaczu wiaczane byly coraz liczniejsze i
cenniejsze dobra.

Tradycji wymiany, potlaczowi i systemowi kula wnikliwie przyjrzat si¢ Marcel Mauss
— francuski socjolog i antropolog. Swoje spostrzezenia i refleksje zgromadzit on w stynnym
tekscie Szkic o darze. Forma i podstawa wymiany w spoteczenstwach archaicznych.
Znajdujemy tam niezwykle istotne w kontek$cie barteru oraz calej niniejszej pracy

stwierdzenie, a wrgcz kwintesencje idei wymiany barterowe;:
W poprzedzajacych nas systemach gospodarczych i prawnych nigdy niemal nie stwierdza si¢
zwyklej] wymiany dobr, bogactw i wytwordw w trybie transakcji rynkowych, w ktorych
uczestnicza jednostki. Przede wszystkim to nie jednostki, ale zbiorowo$ci zobowigzuja si¢
wzajemnie, wymieniaja i zawigzuja umowy [...] Ponadto tym, co owe grupy wymieniajg nie sg
wylacznie dobra i bogactwa, ruchomosci i nieruchomosci, rzeczy pozyteczne gospodarczo — sg to
przede wszystkim uprzejmosci, festyny, obrzedy, ustugi wojskowe, kobiety, dzieci, tance, $wigta,
jarmarki; rynek jest tylko jednym z ich aspektow [...] Wreszcie, owe §$wiadczenia i
przeciw$wiadczenia dokonywane sg w formie raczej dobrowolnej, jako prezenty i podarunki,

PR . Iy : 11
chociaz sg one w istocie $ci§le obowigzkowe ™.

Marcel Mauss, podsumowujac swoja prace, zaobserwowat i opisat trzy warunki ekonomiki
daru funkcjonujace w spotecznosciach tradycyjnych: obowigzek darowania, obowigzek
przyjecia daru oraz obowigzek jego odwzajemnienia. Te podstawowe zasady transakcji
barterowej, obowiazuja do dzi$ bez wzgledu na to, w ramach jakiej dyscypliny wymiana jest
przeprowadzana. Stanowig takze gtowne zalozZenie barteru stosowanego jako narzg¢dzie pracy

animatorow kultury.

M. Mauss, Szkic o darze. Forma i podstawa wymiany w spoleczenistwach archaicznych, [w:] Swiat czlowieka —
swiat kultury. Antologia tekstow klasycznej antropologii, red. E. Nowicka, M. Gtowacka-Grajper, PWN,
Warszawa 2007, s. 109-110.
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George Dalton, antropolog ekonomiczny, w swojej ksigzce Primitive Money stwierdzit
wprawdzie, ze W sensie $cistej wymiany bezpieni¢znej barter nigdy nie byl ilosciowo
waznym ani dominujagcym modelem transakcji w zadnym z minionych lub obecnych
systemow ekonomicznych, jakie znamy*2. Jego zdaniem jedyne przyklady barteru dotyczyty
transakcji drobnych, rzadkich lub dokonywanych w naglych przypadkach — tak samo jak
dzisiaj. Jednak podkreslit inng, ideowa warto$¢ barteru, ktora znajduje swoje potwierdzenie w
innych niz handel dziedzinach. W przeciwienstwiec bowiem do wspolczesnych transakcji
pieni¢znych, ktore sg zamkniete 1 nie nakladajg na ,,obdarowanych”, czy tez ,,kupujacych”
zadnych obowigzkow,

proces obdarowywania jest otwarty i wytwarza wig¢z migdzy uczestnikami. Mozna na to spojrzeé

tak, ze dar krzepi darczynce, ze ofiarowujac go, dajemy co$ z siebie. To odwrotnos¢ dzisiejszej

transakcji towarowej, w ktorej sprzedawane dobra sg tylko whasno$cia, oddzielong od tego, kto je

sprzedaje.’®

Dopetiajac rozwazan na temat tego, czym byt i jest barter, warto wspomnie¢ takze
stowa Lewisa Hyde’a, ktory w iscie poetycki sposob wyrazil ide¢ i zasady nieustannej
wymiany podarunkow:

Dar trafia do pustego miejsca. Krazac po swej orbicie, dociera do kogos, kto czekal najdhuzej z

pustymi rekami, a jesli gdzie indziej pojawi si¢ ktos, kogo potrzeba jest wicksza, opuszcza swoj

stary kanat i trafia do tego kogo$. Dzigki swej szczodro$ci, mozemy pozostaé¢ z niczym, ale nasz

niedostatek wplywa potem delikatnie na wszystkich, az ta rzecz w ruchu powrdci, aby nas

. . s s 14
zaopatrzy¢. Spoteczny charakter nie znosi prozni.

Wszystkie z przytoczonych tutaj definicji dotykaja tego, czym jest bareter w rozumieniu
animacji kultury. Idea dzielenia si¢ swoim kulturowym dorobkiem, wedtug okreslonych zasad
wzajemnosci, przy jednoczesnym wytwarzaniu wi¢zi mig¢dzy uczestnikami naturalnej
wymiany jest tym, co pozwolito rozwina¢ forme naturalnej wymiany do swoistego narzedzia
pracy animatoréw kultury. Tym, co zadecydowalo o popularnosci metody barterowej w

dziataniach animacyjnych.

12 G. Dalton, Primitive Money, http://cas.umkc.edu/econ/economics/faculty/wray/631Wray/Dalton.pdf , (dostep:
15.04.2015), (thum. wiasne).

13 Ekonomia oddzielenia, http://sacred-economics.com/czesc-i-ekonomia-oddzielenia/, (dostep: 15.04.2015).
L. Hyde, The Gift (Dar)....
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1.2.2 Zastosowanie metody barterowej w animacji kultury

Z zarysowanych powyzej zasad wymiany barterowej oraz z przytoczonych
przyktadéw historycznego jej wykorzystania wynika, ze
w grupach pierwotnych barter byl czesto obrzedowa wymiang débr o symbolicznej wartosci,
ktérego celem byta integracja dwoch lub wigcej spotecznosci we wspolnym dziataniu. Dzigki

uczestnictwie w barterach byly one zmotywowane do tworzenia, a co za tym idzie do

aktualizowania i okreslania swojej kulturowej tozsamosci.*®
Podobne cele — integracja, wspolnota dziatania, wymiana dobr kulturowych i samookreslenie
si¢ — przy$wiecaja i wspoOlczesnemu zastosowaniu barterow, miedzy innymi w dziataniach
animatorow kultury, ludzi teatru, artystow 1 dziataczy spotecznych.

Zasada barteru jest obecnie bardzo czesto wykorzystywana podczas rdéznych dziatan
zaktadajacych kontakt migdzy odmiennymi $rodowiskami, spolecznos$ciami, kulturami.
Animatorzy, proponujac wspdlne dzialania, zachgcaja do obustronnej (czasem nawet
wielostronnej) wymiany umiejetnosci. Bardzo czesto takiej wymieniane podlegaja tance,
piesni, opowiesci, czy tez dzialania sceniczne. Jedna grupa prezentuje drugiej (lub
pozostalym) swoje artystyczne umiej¢tnosci, po czym przyjmuje rolg widowni i oglada
prezentacje innych uczestnikéw barteru. Dzigki temu granica migdzy artysta a widownig lub

animatorami a spotecznos$cia przestaje obowigzywac.
Grupy prezentuja to, co uwazaja za istotne, poznaja przy tym odmienng kultur¢ innej grupy — ucza
si¢ jej. A poniewaz wiedza, ze prezentowane przez nich dziela s tak samo wazne dla innych jak

to, co sami pokazywali — buduja w sobie szacunek wobec innych™.

Zaadaptowany na potrzeby animacji kultury rodzaj barteru stanowig zatem wymiany, w
ktorych korzysci materialne nie majg istotnego znaczenia albo sg dodatkowym, jednym z
wielu aspektow wymiany. Symboliczna transakcja barterowa, ktora, po pierwsze: integruje
grupy ludzkie we wspolnym dziataniu, po drugie: motywuje je do przekraczania wlasnych
granic, po trzecie: stwarza okazj¢ do czynnego aktualizowania wlasnej tozsamosci
kulturowe;j.

Opisana zaréwno przez antropologéw, jak i1 ekonomistow instytucja wymiany zostala w
latach siedemdziesigtych niejako odkryta na nowo przez Odin Teatret Eugenia Barby i
zaadaptowana do potrzeb wspétczesnych odbiorcow. Obecnie metoda barterowa
przeszczepiona z gruntu ekonomii i transakcji handlowych na grunt dziatan animacji kultury

uznawana jest za kolejne narzedzie, jakim postuguja si¢ animatorzy w pracy ze

> M. Dobiasz, Przybornik animatora kultury. Lokalne projekty tworcze,
http://www.ceo.org.pl/sites/default/files/news-
files/przybornik_animatora_kultury. lokalne_projekty tworcze.pdf (dostep: 16.05.2015).
16 .

Tamze.
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zrdznicowanymi spoleczno$ciami. Wspolczesne projekty animacyjne niejednokrotnie si¢gaja
po metode wypracowang przed laty i sukcesywnie udoskonalang przez aktorow Odin Teatret.

Jak stwierdza Marta Juszczuk,
w przypadku barteréw Odin Teatret, [...] mamy do czynienia z aktualizacjg pierwotnego wzorca
symbolicznej wymiany, ktorej owocami sg podstawowe wartosci Kultury. Barter jako wymiana
dobr kulturowych jawi si¢ jako uniwersalna metoda animacyjna, ktéra moze inspirowaé do pracy z
rozlicznymi grupami, poczawszy od mikrokultur szkot, domoéw starcow, wigzief, po kultury
wiejskie czy mniejszosci narodowe. Jest przydatna zwilaszcza tam, gdzie istnieje potrzeba
umacniania poczucia wspolnotowos$ci, pierwotnych wigzi spolecznych, aktualizacji wilasnej
tozsamos$ci kulturowej czy spotecznej. Umozliwia wyrazenie jej w praktycznym dziataniu, w
dialogu z drugim cztowiekiem. Ukorzenia we wlasnej rzeczywisto$ci, a zarazem budzi postawy

tolerancji i ciekawosci wobec innych?’.

Zaproponowana przez Eugenia Barb¢ nowa formuta barteru — barteru teatralnego,
wymiany kulturowej — zakorzenita si¢ na trwate w obszarze animacji kultury. Aby zrozumie¢
6w fenomen warto przesledzi¢ zatem ewolucje wypracowanego przez Odin narzedzia, poznac
kontekst w jakim narodzil si¢ pomyst organizowania naturalnych wymian oraz przyjrze¢ si¢

catoksztaltowi dziatan teatru z Holstebro, co tez utatwi¢ moze kolejny rozdzial niniejszej

pracy.

"' M. Juszczuk, Barter jako metoda animacji kultury, [w:] Animacja kultury — doswiadczenie i przysziosé, red. G.
Godlewski, 1. Kurz, A. Mencwel, M. Wojtowski, Instytut Kultury Polskiej UW, Warszawa 2002, s. 281-282.
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ROZDZIAL 2

Barter Nordisk Teaterlaboratorium Odin Teatret

— historia i terazniejszo$¢

W jaki sposob pojecie wymiany barterowej pojawito si¢ wlasciwie na gruncie praktyk
teatralnych? Aby odpowiedzie¢ na to pytanie siegnaé nalezy do korzeni, czyli polozonego w
Danii miasteczka Holstebro — siedziby Odin Teatret, ktory stat si¢ prekursorem zastosowania
barteru w kontaktach ze swojg publiczno$cig. Na przestrzeni dziesigcioleci zespot ten
wypracowal konkretng metode pracy ze spotecznosciami, ktora zyskata wielu zwolennikow
nie tylko w $rodowisku teatralnym, ale takze ws$rdéd animatorow kultury poszukujacych

rozmaitych sposobow nawigzywania relacji Z odbiorcami swoich dziatan.

Niniejszy rozdziat ma na celu ukazanie czym wlasciwie jest Nordisk
Teaterlaboratorium Odin Teatret, co sktada si¢ na specyfike tego osrodka, jakie dziatania
podejmuje i dlaczego, jakie znaczenie dla rozwoju teatru miato wypracowanie nowej formuty
barterowej, a raczej przeniesienie schematu bezkosztownej wymiany na kontakty z
publicznos$cig oraz co zadecydowalo o niebywatej popularnosci ich metody pracy? By zglebic¢
istot¢ naturalnej wymiany warto doglebnie przyjrze¢ si¢ dzialaniom Odin Teatret, poniewaz
idea barteru pojawia si¢ w obrebie wielu dziatan zespotlu, podejmowanych w przesztosci i

prowadzonych wspotczesnie.

20



2.1 Odin Teatret — poczatki teatru

Odin Teatret powstat w 1964 roku w Oslo, jako skandynawski teatr laboratoryjny.
Dwa lata pozniej, w roku 1966, aktorzy wraz z zalozycielem teatru — Eugeniem Barbg —
przeniesli si¢ do Holstebro — niewiclkiego miasteczka w Jutlandii, na péinocnym-zachodzie
Danii, gdzie dzialaja w niemal niezmienionym sktadzie do dzi§ pod nazwa Odin
Teatret/Nordisk Teaterlaboratorium. Uwazany jest on obecnie za jeden z najwazniejszych
zespolow teatralnych posrod tzw. ,teatrow miedzykulturowych”. Jednak aby odpowiedzie¢ na
pytanie 0 znaczenie Odin Teatret w dziejach teatru wspdlczesnego, nalezy siggna¢ do historii
— do wydarzen, relacji i inspiracji, ktore zapoczatkowaty karier¢ owej grupy teatralne;j.

Zatozycielem Odin Teatret jest Eugenio Barba, wiloski teoretyk teatru, rezyser i
pedagog teatralny, ktory pierwsze proby zmierzenia si¢ ze sztukg rezyserska podejmowat juz
na emigracji. Fakt ten jest istotny w konteksScie idei pracy, jaka postulowat Barba. W roku
1954 wyemigrowal do Norwegii, gdzie pracowal jako spawacz i marynarz. Zainspirowany
filmem Andrzeja Wajdy Popidt i diament, wyruszyt do Polski, gdzie od 1961 roku przebywat
jako stypendysta UNESCO. Jak sam stwierdza w ksigzce Ziemia popiotu i diamentow. Moje
terminowanie w Polsce: ,,To Andrzej Wajda przekonat mnie, by pojecha¢ do Polski. Albo
inaczej: Wajda nakrecit swoj Popiotl i diament whasnie po to, abym studiowat teatr w Polsce.
Film ten obejrzalem w Oslo jesienia 1959 roku. Byl on dla mnie jak cios w zotadek™®.
Poczatkowo Barba studiowal w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej w Warszawie. Pobyt
w stolicy byt jednak stosunkowo krotki w poréwnaniu z czasem, jaki spedzit on w Opolu,
gdzie, w latach 1962-1964 byt asystentem Jerzego Grotowskiego w Teatrze 13 Rzedow.

Eugenio Barba brat udzial m.in. w
pracy nad Akropolis wedtug Stanistawa Wyspianskiego oraz Tragicznymi dziejami doktora Fausta
wedlug Christophera Marlowe’a. Swoje do§wiadczenia opisal w pierwszej ksigzce poswigconej

teatrowi Jerzego Grotowskiego, W poszukiwaniu teatru zaginionego, (Padwa 1965)"°.
Refleksje dotyczace pobytu w Polsce opisat takze po latach we wspomnianej juz publikacji pt.
Ziemia popiotu i diamentow. Moje terminowanie w Polsce.
Jak zauwaza Zofia Dworakowska, wydaje si¢, ze ,,kazde wspomnienie osoby Eugenia

Barby wymaga przedstawienia jego artystycznego rodowodu, niczym uroczystej recytacji

8 E. Barba, Ziemia popiotu i diamentow. Moje terminowanie w Polsce, Osrodek Badafh Tworczoci Jerzego
Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2011, s. 14, ttum. M. Gurgul.

19 Eugenio Barba, http://www.grotowski-
institute.art.pl/index.php?option=com_content&task=view&id=1361&lang=pl (dostep: 7.02.2015) .
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imion przodkdéw rozpoczynajacej niektore stare ksiegi®”®. Dla polskich czytelnikow watek

kontaktow Barby i Grotowskiego, a szerzej — Odin Teatret z polskim Teatrem Laboratorium —
wydaje si¢ by¢ szalenie istotny poniewaz uswiadamia, ze to ,,w Polsce tkwig korzenie teatru o

»2L Nie ulega bowiem watpliwosci, jak istotng rol¢ odegraly w zyciu

mi¢dzynarodowej stawie
artystycznym Barby dos$wiadczenia zdobyte u boku Jerzego Grotowskiego w Teatrze 13
Rzedow, gdzie, jak wyznaje sam autor — ,nauczylt si¢, ze teatr jest narzedziem walki i

"2 W postowiu do ksigzki Plywajgce wyspy23 dodaje takze,

wyrazem tesknoty za wolnoscig
ze wlasnie w Polsce przezyt pierwszy etap glebokiej rewolucji teatralnej: zniesienie podziatu
na scen¢ 1 widownig, zniesienie dystansu mi¢dzy aktorami i publiczno$cia. Tu zetknat si¢ z
tym sposobem traktowania i robienia teatru, ktéry tkwil w nim gleboko, gdy w Norwegii
zaktadal Odin Teatret wraz z grupa miodych ludzi odrzuconych przez tradycyjng szkote
teatralna. ,,Doswiadczenia wyniesione ze wspolpracy z Grotowskim mialy decydujacy wptyw
na pierwsze lata dzialalnos$ci Odin Teatret i stanowity punkt wyjscia dla rozwoju Barby jako

24 Mialy takze fundamentalne znaczenie dla poszukiwarn

rezysera, dramaturga i nauczyciela.
calego zespotu w zakresie gry aktorskiej i teorii teatru.

Bezposrednio po stypendium w Opolu Eugenio Barba powrdcit do Norwegii z
zamiarem kontynuowania swojej pracy teatralnej. Jako imigrant mial jednak problemy ze
znalezieniem pracy w jednym z norweskich teatrow. Powziat wowczas decyzj¢ o stworzeniu
wlasnej formacji. Nietypowa obrat taktyke, poniewaz zdecydowat si¢ zaprosi¢ do wspolpracy
osoby nie bedace absolwentami szkot teatralnych. Grupa, ktorg skompletowat

sktadata si¢ z ludzi, ktorzy w taki czy inny sposob nie przystawali do ogodlnie przyjetego wzorca
aktora teatru oficjalnego. Barba wybral ich bowiem z listy odrzuconych z kursu prowadzonego

przez Narodowa Szkote Teatralng. W ten sposob sam obcy wérdd Norwegow, poltaczyt sie z tymi,

, , . . . .25
ktorzy ze spoteczenstwa norweskiego zostali w pewnym sensie wylaczeni®.

Wspominajac 6w punkt wyjscia, Barba stwierdza, ze musial szuka¢ osob, ktore znajdowaty
sic w takiej samej sytuacji, jak on: glodnych teatru i niemogacych tego glodu zaspokoi¢.”® W
pierwszym sktadzie zespotu znalazto si¢ czworo aktorow: Anne Trine Grimnes, Else Marie

Laukvik, Tor Sannum oraz Torgeir Wethal. Aktorzy-amatorzy niewtloczeni w ramy

2 Tysigc i jedna noc. Zwigzki Odin Teatret z Polskg, red. Zofia Dworakowska, Instytut im. Jerzego
Grotowskiego, Wroctaw 2104, s. 9.

! Tamze.

22 E. Barba, Teatr. Samotnosé, rzemiosto, bunt, wyd. Instytut Kultury Polskiej, Uniwersytet Warszawski,
Warszawa 2003.

23 E. Barba, Beyond the Floating Islands, Performing Arts Journal Publications, Nowy Jork 1986, (ttum. wtasne).
241, Watson, Eugenio Barba i Odin Teatret. Etos zbiorowy, thum. A. Krzeczkowska-Slusarczyk,
http://www.grotowski.net/performer/performer-8/eugenio-barba-i-odin-teatret-etos-zbiorowy (dostep:
8.02.2015).

% Tysigc i jedna noc..., s. 353.

BE, Barba, Ziemia popiotu i diamentow..., $.119.
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akademickiego wychowania nie bali si¢ pod okiem Eugenia Barby eksperymentowania
zarowno z wlasnym cialem, jak i szeroko rozumiang formg teatralng. Zdecydowali si¢
poswieci¢ intensywnym treningom, a nawet podporzadkowaé niejako swoje cale zycie
nowemu teatrowi i rozpoczaé przygode, ktora trwa nieprzerwanie juz ponad pi¢édziesiat lat.

Pierwsze przedstawienia Barby zrealizowane w jego wiasnym Odin Teatret byly —
podobnie jak spektakle Teatru Laboratorium, przy realizacji ktorych wspotpracowat — oparte
na tekstach literackich (Ortnitofilene, 1965; Kaspariana, 1967; Ferai, 1969). Po okoto
dziesieciu latach Eugenio Barba zdecydowat si¢ jednak porzuci¢ utwory literackie. Wowczas
podstawa rezyserowanych przez niego przedstawien staly si¢ improwizacje wywiedzione z
treningéw fizycznych aktorow Odin Teatret i badan nad sztukami przedstawieniowymi.

W pierwsze] fazie rozwoju nowego o$rodka teatralnego kluczowe dla aktorow
wydawaty si¢ by¢ praca z ciatem i glosem (indywidualne i zbiorowe treningi fizyczne) oraz
eksplorowanie swoich, rozumianych szeroko granic. W jednej z wypowiedzi Eugenio Barba

thumaczy skad wziat si¢ taki kierunek dziatan:
Myslalem wowczas: dlaczego [...] aktorzy nie zachowuja si¢ przeciwnie niz my, widzowie,
oczekujemy? Dlaczego zamiast krzycze¢ — nie popiskuja ciuchutko, dlaczego nie calujag tych,
ktérych nienawidza, nie zngcaja si¢ nad tymi, ktérych kochajg? Oto koncepcja, ktéra legla u
podstaw Odin Teatret: przekracza¢ to, co w biegu rzeczy jest zwyczajne i przewidywalne;
zaskakiwaé widzow i samych siebie?’.
Okoto dziesig¢ pierwszych lat ich pracy cechowato ,,zamknigcie, ukrywanie swojej pracy
przed okiem ciekawskich”?®, Skupienie na takim podejsciu do pracy zespotu zaowocowato
zwroceniem si¢ Barby ku dramaturgii oparte] w przewazajacej mierze na elementach
wokalnych i fizycznych, nie na samym teks$cie. Jak pisze Wojciech Baluch w jednym z
rozdziatow antologii Tysigc i jedna noc. Zwigzki Odin Teatret z Polskqg — ,spektakle grano
wylacznie przed nieliczng publiczno$cig, gdyz poszukiwania teatralne stuzyly przede wszystkim
rozwojowi aktorow’?.

Izolacja Odin Teatret nie zakladata jednak catkowitego zobojetnienia na sprawy otaczajacego
ich $rodowiska. Dziatania aktor6w na scenie byly odtad jednoczesnie swoistymi
odpowiedziami na pytania, jakie aktorzy sami sobie stawiali, refleksjami na gtéwny temat
przedstawienia, jak i materialem Kompozycyjnym stuzacym do stworzenia catosciowego

obrazu scenicznego. Niekiedy w kolazowej formie Barba lgczyt owe fizyczne i glosowe

wypowiedzi aktorOw, mieszajac 1 spinajac je wspolng klamrg. Proces przygotowywania

" Wypowiedz Eugenia Barby ze $ciezki dzwigkowej filmu In camino attraverso del teatro (W drodze przez
teatr) zrealizowanego przez Exe Christoffersena dla RAI. Archiwum Odin Teatret.

%8 Tysigc i jedna noc..., s. 353.

» Tamze.
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spektaklu stat si¢ dlugim, wielotorowym przedsigwzigciem, ktoremu towarzyszyty
niezmiennie wielka nieprzewidywalno$¢ oraz otwarto$¢, zarowno aktorow, jak i rezysera na
pojawiajace si¢ ekspresje. W wyniku takiej pracy stworzone zostaly kolejne spektakle Odin
Teatret, w tym miedzy innymi: Min fars hus (1972), Come! And the Day Will be Ours (1976),
Brechts Aske (1979), Moon and Darkness (1980), Judith (1987), Talabot (1988), Itsi Bitsi
(1990), The Castle of Holstebro Il (1990) Kaosmos (1993), Inside the Skeleton of the Whale
(1997), Doiia Musica's Butterflies (1997), Ode to Progress (1997) Salt (2001), The Great
Cities under the Moon (2002), Andersen’s Dream (2004), Don Giovanni all’Inferno (2006),
The Chronic Life (2011).
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2.2 Rozwoj dzialalno$ci Odin Teatret
— Trzeci Teatr

Jesli wezmie si¢ pod uwage tradycje, ktora uksztattowata Barbe, nie dziwi, ze kolejne
lata pracy jego zespolu jedynie umacnialy to, co najtrafniej ujmuje sformutowanie —
,aktorocentryzm”- stwierdza lan Watson w tekscie Eugenio Barba i Odin Teatret. Etos
zbiorowy®®. Kolejny etap rozwoju teatru okreslié zatem mozna okresem ugruntowywania w
srodowisku teatrow alternatywnych nowatorskiej techniki wytworzonej przez Barbe i jego
aktorow. Umacnianie si¢ w idei pracy skupionej na aktorach, ich mozliwosciach i osobistych
doswiadczeniach, przy jednoczesnym poszukiwaniu odpowiedzi na pytanie o sens istnienia
teatru w ogoéle 1 traktowania go jako sposobu funkcjonowania, miato bezposrednie
przetozenie na dziatalno$¢ Odin w latach siedemdziesigtych minionego stulecia.

Swiatowy rezonans wywotat napisany przez Eugenia Barbe w 1976 roku tzw. manifest
Trzeciego Teatru. Ogloszony zostal w Belgradzie podczas Pierwszego Migdzynarodowego
Spotkania Teatru Zespotdéw (Teatro di gruppo). Pomoégt on ,,wyodrebni¢ zbiorowisko teatrow
réznych i od teatru konwencjonalnego, i od awangardowego. Odin Teatret stanagl wowczas na
czele teatru rewolty: artystycznej, kulturalnej i spoiecznej”gl. Sformutowanie ,,Trzeci Teatr”
pojawito si¢ w tekScie W opozycji do ,,pierwszego teatru” — instytucjonalnego oraz
»drugiego”, czyli neoawangardowego, ktory pojawil si¢ na fali nowatorskich dazen na
przetomie lat 50. i 60 w Europie. Szybko zyskalo popularnos¢, bo okazato sig¢, ze wiele
owczesnych grup teatralnych nie pasuje do zastanej kultury teatralnej. Manifest Barby
postulowat odciecie sie od kulturowego buntu z poczatkéw wieku, skierowanie uwagi ludzi
teatru nie na watek kryzysu kultury, ktory dominowal w wypowiedziach neoawangardzistow,
a na pytania o sens istnienia teatru, sposob jego funkcjonowania i znaczenie spoteczne.

W tek$cie manifestu (przeznaczonym pierwotnie dla uczestnikow miedzynarodowego
spotkania poswigconego badaniom teatralnym pod przewodnictwem Eugenia Barby) odnalez¢é
mozna gtowne idee nowonazwanego ruchu teatralnego. Wérod nich pojawia si¢ stwierdzenie
opisujace ponickad postawe Odin Tetaret, jednak w tym kontekScie nabrato ono znaczenia

uniwersalnego:

Trzeci Teatr zyje na marginesach, czgsto wrgez na obrzezach centrow i stolic kulturalnych. Teatr

ten tworza ludzie, ktorzy okreslaja siebie samych jako aktorow, rezyserow, ludzi teatru, chociaz

rzadko maja tradycyjne wyksztalcenie teatralne, totez nie sa uznawani za profesjonalistow”.

0, Watson, Eugenio Barba....
8L E. Barba, Teatr....
s Tamze, s. 207.
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Trzy lata pozniej w artykule Teatr-kultura opublikowanym w ksiazce Phwajgce wyspy™
Eugenio Barba zawarl syntez¢ swych przemyslen dotyczacych popularnego juz wtedy ruchu.
Jego zdaniem, aby zrozumie¢ kulturowa funkcje teatru i jego pozytek spoleczny, nalezy
dostrzega¢ nie tylko ,towar” — wyprodukowane przedstawienie — ale takze stosunki
uksztattowane w toku tego przedstawienia. Pomijanie tej perspektywy powoduje, ze zaczyna
si¢ postrzegac teatry jako getta kulturowe. Z tego leku przed izolacja (poczatkowo tak bardzo
ceniong 1 pozadang) wyrdst pomyst zjednoczenia wszystkich ,niepozytecznych” grup
teatralnych w ramach wspodlnego ruchu — Trzeciego Teatru.

Pomyst Barby zyskat aprobat¢ szerokiego grona os6b zwigzanych z teatrem (zaréwno
tworcow, jak i teoretykow) i przerodzit si¢ w latach siedemdziesigtych w istotny ruch
artystyczny.

Cho¢ bardzo zréznicowany pod wzgledem estetycznym, byt spajany etyka pracy oparta na
poszukiwaniu sensu zycia przez teatr i w teatrze, i inspirowany tworczoscig Odin Teatret Eugenia

Barby. Obejmowal swoim zasi¢giem zespoty teatralne, powstajace na Potwyspie Apeniniskim

mniej wiecej od poczatku lat siedemdziesigtych, z pozaartystycznych potrzeb ludzi zawodowo nie

zwigzanych z teatrem”™,

Alternatywnym sposobem spedzania przez nich wolnego czasu byly dziatania w teatrach
amatorskich, przede wszystkim ulicznych, stanowiacych dla nich miejsce przekroczenia
codziennosci, a takze narzegdzie rewolucji, walki politycznej i odrodzenia kultury. Wychodzac
na ulice, aktorzy demonstrowali silng juz wowczas potrzebe zmiany podejscia do kontaktu z
widzem, do relacji z publicznos$cig 1 przedefiniowania przestarzatego tradycyjnego podziatu
rol.

Fundamentalne znaczenie dla ksztalttowania si¢ $§wiadomosci tego $rodowiska miato

przedstawienie Min Far Hus Eugenia Barby. Kolejnymi waznymi punktami odniesienia byty praca

The Living Theatre i Teatru Laboratorium Grotowskiego — tym razem poznawanego posrednio,

dzigki kontaktom z Odin. Trzeci Teatr wyodrebnil si¢ na tle neoawangardy i od potowy lat

siedemdziesigtych poszedt wlasng $ciezka, dystansujac si¢ od gléwnego nurtu ruchow

awangardowych i jego kontynuacji. Podczas gdy neoawangarda szukata odpowiedzi na pytanie o

to, w jaki sposob pracowaé w teatrze, w odpowiedzi koncentrujac si¢ przede wszystkim na

odnowieniu jezyka scenicznego, Trzeci Teatr pytal przede wszystkim o to, czy teatr jest jeszcze

. . L 9935
potrzebny cztowiekowi w spoleczenstwie”™.

%3 E. Barba, Beyond the Floating Islands....

% K. Wozniak, Sladami Trzeciego Teatru. Recepcja tworczosci Teatru Laboratorium w teatrze wloskim przed
1982 rokiem a osiedlenie si¢ Jerzego Grotowskiego w Vallicelle, http://www.grotowski.net/performer/performer-
6/sladami-trzeciego-teatru#footnote22_lorrn2y (dostep: 11.03.2015).

% Tamze.
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Zwolennicy idei ptynacych z Manifestu zwrdcili si¢ ku publicznosci, ku odbiorcom
proponowanych przez teatr dziatan. Od$wiezenie, a nawet zmiana charakteru relacji z
widzami staty si¢ jednymi z najwazniejszych kierunkéw pracy sympatykow Trzeciego Teatru.

Ideg przewodnia, postulowang przez Barbe i jego zwolennikéw byt zatem teatr, jako
wspolnota ludzi poszukujacych odmiennego od panujacego modelu zycia, budujacego
autentyczne wie¢zi miedzyludzkie. Wérdd nich znajduje si¢ takze ,,trzecia publiczno$¢”, czyli
ludzie, dla ktorych teatr stanowi miejsce doznan innych niz wylacznie artystyczne. Stad
dazenie do kontaktéw ze spolecznosciami oddalonymi od wielkich osrodkow kultury i
poszukiwanie sposobow nawigzywania z nimi glebszych relacji. Teatr w rozumieniu Odin
Teatret nie ograniczat si¢ wylgcznie do bycia dziedzing sztuki, ale rozszerzyt swoj zasigg
stajac si¢ stylem 1 sposobem zycia. Zaryzykowa¢ mozna stwierdzenie, ze bartery
organizowane na dtugo przed ogloszeniem w 1976 roku Manifestu Trzeciego Teatru (wigcej
w nastepnym podrozdziale niniejszej pracy) byly urzeczywistnieniem pojawiajacej si¢ wsrod
cztonkdéw zespotu potrzeby nowego rodzaju kontaktu z widzem. Obserwacje poczynione
przez Eugenia Barbe podczas zagranicznych wypraw zespotu i organizowanych wtedy
barterOw przyczynily si¢ zapewne do rozwoju kietkujacej w nim idei. Kontynuowane i
udoskonalane po jej ogloszeniu bartery staty si¢ namacalnym przyktadem tego, w jaki sposob
Trzeci Teatr traktuje odbiorcéw swoich, nie zawsze stricte teatralnych dziatan.

W praktycznie wszystkich aktywno$ciach Odin Teatret pobrzmiewaja idee zawarte w
Manifescie Trzeciego Teatru. Aktorzy wraz z Eugeniem Barbga zdecydowali si¢ umiescic teatr
przed wszystkimi innymi zyciowymi aktywnosciami. Nie zrezygnowali ze swoich
prywatnych dazen i potrzeb, jednak dostosowali je do raz podjetej decyzji — tworzenia teatru
laboratorium. Wynikiem tej decyzji stalo si¢ stworzenie zespolu, ktéry w niemal
niezmienionym skladzie funkcjonuje juz ponad pigédziesiat lat, za$ specyficzna filozofia
wspotpracy aktor6w 1 rezysera objawia si¢ zard6wno w ekonomicznych zasadach
funkcjonowania Odin Teatret, ,,podziale pracy i obowigzkéw administracyjnych, jak i w

sposobie tworzenia przedstawien teatralnych”36.

% |. Watson, Eugenio Barba....
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2.3 Bartery Teatru Odin — nowe zastosowanie metody barterowej
w ujeciu Eugenia Barby

2.3.1 Geneza barterow Odin Tetaret — wyprawa do Carpigiano

Odin nie jest teatrem, ktory miatby ojczyzng, kraj budzacy przywiazanie. Nie jest tez teatrem
emigrantow, apatrydow na obcej ziemi. Jest teatrem, ktory od pierwszych lat istnienia starat si¢ o

to, by nie naleze¢ do miejsca, w ktorym dziata. Dzigki temu aktorzy mogli przemierza¢ §wiat, nie

popadajac w zaleznos¢ od konkretnej publicznosci™®.

— pisze w tekscie Obcy teatr w Holstebro Ferdinando Taviani — wioski teoretyk teatru, jeden z
zatozycieli Miedzynarodowej Szkoty Antopologii Teatru ISTA. Odin Teatret nigdy nie
stawiat sobie za cel ochrony kultury zastanej, ale kazdorazowe starcie ze spoleczenstwem,
znajdowanie w nim odbicia, badz przeciwstawienie si¢ mu. Teatr stal si¢ dla nich procesem
zapewniajacym status ,,obcych” w spoteczenstwie. Wiasnie owo poczucie obcos$ci nieustannie
towarzyszace cztonkom zespotu oraz stosowanie nowego jezyka teatralnego — zrozumiatego
wszedzie 1 przez wszystkich, przyczynily si¢ do rozwoju idei spotkan z publicznoscia
zwanych obecnie za sprawg Eugenia Barby — barterami teatralnymi.

Wiosng 1974 roku zesp6t zdecydowat si¢ opusci¢ swoja siedzibe w Holstebro i na pigé
miesigcy zamieszkal w Carpigiano, wiosce w poludniowych Wtoszech liczacej sobie dwa
tysigce mieszkancow.

Nowe otoczenie geograficzne i kulturowe, stwarzajac wiele zaskakujacych sytuacji, wywarto

ogromny wplyw na calg grupe. Wraz z tym do$wiadczeniem Odin Teatret wkroczyt w okres

Lotwarcia”, zajgl sie przedstawieniami ulicznymi i zyskat $wiadomo$¢, ze jest pewng

mikrokultura, ktora moze uczestniczy¢ w procesie ,,wymiany”*,

W wywiadzie udzielonym dla dunskiej telewizji w 1974 roku Eugenio Barba po raz pierwszy
uzyl pojecia barteru w celu wyjasnienia stosowanej przez Odin Teatret strategii nawigzywania
kontaktu 1 tworzenia sytuacji wymiany z lokalng spoteczno$cig. Moment nazwania owej
metody ,,barterem” byt bardzo znaczacy w kontek$cie pracy z lokalnymi spolecznosciami.
Odtad bowiem stowo ,,barter” pojawia si¢ wielokrotnie zar6wno w wypowiedziach cztonkow
Odin Teatret, jak 1 publikacjach dotyczacych specyfiki ich metody.

Tlumaczac dunskiemu dziennikarzowi glowne 1 podstawowe zatozenia wymiany

barterowej, Eugenio Barba powiedziat:
Dobra, ktére wymieniamy, to dobra kultury. ZaczeliSmy od najprostszych sytuacji: $piewaliSmy
skandynawskie pieéni, a miejscowi w naturalny sposob odpowiadali swoimi piesniami. Potem

rozszerzyliSmy zakres ,,barteru”, prezentujgc fragmenty naszego treningu, przypominajgce taniec,

3 F. Taviani, Obcy teatr w Holstebro, ,,Dialog” 5/1985, s. 105.
% E. Barba, Teatr..., s. 143.
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a ludzie odpowiedzieli swoimi tancami. Nastepnie wystapiliSmy z naszymi paradami ulicznymi i
ten naturalny ,,podbo6j” wioski wywotal improwizowane reakcje. Sytuacja zaczgta przypominaé

wiejskie zgromadzenie, z udzialem wszystkich mieszkancow™.

W powyzszych zdaniach miesci si¢ esencja tego, czym stal si¢ barter w rozumieniu ludzi
teatru, a szerzej — ludzi zwiazanych ze sztuka, ktorzy poszukuja kontaktu ze spotecznosciami,
wchodza z nimi w interakcje. Spontanicznie zainicjowana przez Odin Teatret wymiana w
Carpigiano pociagneta za sobg szereg kolejnych barterow. Dostrzeglszy niezwykty potencjat
owej metody, zespot na trwale wlagczyt ,,transakcje barterowe” do swoich aktywnosci, i to nie
tylko podczas jego zagranicznych podrozy.

Ciekawa jest historia zwigzana z pierwszym barterem z mieszkancami Carpigiano.
Pewnego dnia zespo6t Odin Teatret postanowil odwiedzi¢ swoich przyjacioét z Uniwersytetu w
Lecce, ktorzy akurat zawitali do wsi. Zabrali swoje instrumenty i ruszyli na spotkanie. Nie
wiedzieli jeszcze, ze do niego nie dojdzie. Przyjaciét nie byto bowiem w domu, za to dookota
budynku zebrata si¢ gromadka miejscowych zaciekawionych nietypowa urodg przybyszy.
Aktorzy, nie zastanawiajac si¢ zbyt dlugo, ulegli ich namowom i zaczeli gra¢ na swoich
instrumentach tradycyjne skandynawskie melodie, $piewac piesni i obserwowacd, co tez si¢
wydarzy. Nie majac tego w planach, znalezli si¢ bowiem w otwartej przestrzeni publiczne;j.
Do tej pory pracowali raczej w odosobnieniu, nie wchodzac w kontakty z widzami. Przez
godzing grupa aktorow grata i $piewata, a gdy skonczyli, tym, co ich najbardziej zaskoczyto
nie byly owacje zgromadzonej publicznosci, lecz stowa: ,,Teraz wy musicie postucha¢ jak my
épiewamy”40. Nastepnie mieszkancy Carpigiano zaprezentowali swoje piesni towarzyszace
zbiorom oliwek i tytoniu — o nieszczgsliwe] mitosci i $mierci. W  trakcie tej
zaimprowizowanej sytuacji narodzita si¢ nowa idea barteru.

Gdy wie$¢ o grupie cudzoziemcoéOw doszta do innych wsi w okolicach Carpigiano,
aktoréw Odin Teatret zaczeli odwiedza¢ mtodzi ludzie z zaproszeniami do siebie. Zespot
jednak konsekwentnie powtarzal, Zze nie ma zamiaru pracowac ,,za darmo”, ale zaptata o jaka
im chodzito byla rzecz jasna nie w formie pienigdzy. Zmusilo to mtodziez do zastanowienia
nad tym, co moga zaprezentowaé, do poszukania tradycyjnych piesni, odszukania osob, ktore
je wcigz znaja 1 sa w stanie ich nauczy¢. Z pozoru przypadkowe wydarzenie zapoczatkowato
zatem cigg wydarzen, w ktére spontanicznie zaangazowalo si¢ wielu mieszkancow

zainteresowanych kontaktem z Odin Teatret.

% Tamze, s. 145.
0 Tamze, s. 149.
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Nie od razu jednak przybysze z Danii nawigzali kontakt z ludzmi z Carpigiano.
Pierwsze trzy tygodnie, mimo iz w samym centrum wioski, uptynelty w catkowitej izolacji od
tamtejszej spotecznosci. Aktorzy czuli si¢ bezpiecznie, skupiajac si¢ na poczatku na swojej
pracy i treningach. Kazdego dnia wstawali o pigtej rano, by na obrzezach miejscowosci
oddawac si¢ ¢wiczeniom fizycznym i glosowym. O tej samej porze do prac w polu ruszali
wloscy rolnicy, ktorzy ze zdziwieniem przypatrywali si¢ tajemniczym gosciom. Ta wzajemna
fascynacja stala si¢ przyczynkiem do nawigzania nietypowej relacji pomiedzy przybyly z
Danii grupg aktorow a rolnikami z ubogiej wloskiej prowincji. Eugenio Barba tlumaczy ten

fenomen m.in. w liscie do Jennifer Merin, amerykanskiej krytyczki teatralne;:

Ludzie spotykaja si¢ i okreslaja nawzajem poprzez odmienno$é, ktora dla grupy teatralnej stanowi
swiadomie wybrany sposob zycia, natomiast dla ludzi z potudniowych Wioch oznacza trudne
warunki zyciowe, od ktorych nie maja oni ucieczki. Odmienno$¢ budzi fascynacje. Pragniemy
odkry¢ ja i rozpoznaé poprzez odniesienie do naszego do§wiadczenia, do tego co znamy, co daje

nam poczucie bezpieczenstwa. Ale w tym celu musimy stana¢ wobec niej odstonigci®’.

Nie jest tajemnicg, ze pierwotng motywacja do osiedlenia si¢ na pewien czas w matej
wsi na poludniu Wioch byla potrzeba znalezienia si¢ w nowej, stymulujacej sytuacji,
stawiania sobie nowych wyzwan. Skupienie na osobistym rozwoju nie wykluczylo jednak
zastanowienia si¢ takze nad konsekwencjami, jakie pobyt aktorow w Carpigiano przyniesie
mieszkancom wioski. Eugenio Barba wspomina pytania, jakie zadawali sobie cztonkowie
jego zespotu:

Jaki wplyw ma nasza obecno$¢ na ludzi z Carpigiano? Czy staliSmy si¢ dla nich bodZcem,
impulsem uruchamiajacym jaki$ cigg proceséw, pozwalajacych miejscowej spotecznosci odkryé
spajajace ja wiezi kulturowe i okre$lic si¢ wobec nas? Skoro na inicjatywy Odin Teatret
mieszkancy wioski odpowiadaja wilasng aktywno$cia kulturalng — pie$niami, tancami,
improwizowanymi scenkami, groteskowymi i parodystycznymi — to nasze na pozor egoistyczne

motywacje okazuja sie poteznym katalizatorem wydarzenia spotecznego®.

Z wypowiedzi rezysera wyptywa wniosek, ze wymiana barterowa pelni¢ moze wiele
rozmaitych funkcji. Poczawszy od rewitalizacji wiezi kulturowej, zawodowej, religijnej,
wsrod etnicznej lub przypadkowej spotecznosci, poprzez wymiane konkretnych, namacalnych
elementow kultury, az do wywotlania poczucia wspolnej tozsamos$ci W opozycji do
»cudzoziemcoOw” — aktorow 1 ich obyczajow. Prezentujagc swojg prace konkretnym
spoteczno$ciom, cztonkowie Odin Teatret otrzymuja w zamian rézne wytwory ich kultury:
pies$ni, muzyke, tance, gry, tradycyjne potrawy, stroje itp. Sami takze pozostawiaja trwaty

slad w zyciu danej grupy (spolecznej, etnicznej). ,,Ani my nie wyzbywamy si¢ naszej

4 Tamze, s. 155.
“2 Tamze, s. 144.

30



. , . . . . .9943 . . . . . .
tozsamosci, ani oni swojej”"~ — stwierdza Barba i dodaje, Zze uczestnicy tego typu spotkania

rozchodzg si¢ bogatsi niz przybyli. Niezaleznie od wszystkiego, co ich ro6zni, staja wobec
siebie twarza w twarz, definiujac si¢ nawzajem poprzez swoje tradycje kulturalne.

Podczas barterow obie strony postuguja si¢ wlasnym jezykiem, tym wszystkim, co wciaz ich taczy

i daje im sile, cho¢ powoli zanika: swoja wlasng kultura, kulturg ludowa — i to jest najwazniejsze —
2944

ktéra nie dzieli, lecz taczy

— podsumowuje rezyser.

Fot. 1, Tony D’Urso, Carpigiano 1974, zrédto: Odin Teatret Archives
(http://www.odinteatretarchives.com/thearchives/the-photographic-archives/tony-durso)

Podczas pigciomiesigcznego pobytu zespolu w Carpigiano barter ogarnal cata okolicg.
Angazowal chlopow, robotnikow, Y "
mtodziez 1 osoby starsze. Wszyscy ,' A h
mieszkaticy wychodzili na publiczne gl
place, by prezentowal sobie
nawzajem swoja kulturg. Nie byta to
rzecz jasna sytuacja teatralna. W
pewnym okreslonym czasie

zgromadzenia, tworzyla si¢ sie¢

relacji miedzy nieznanymi sobie

ludzmi, ktérzy oddziatywali na  Fot. 2, Tony D’Urso, Carpigiano 1974, zrédto: Odin Teatret
Archives (http://www.odinteatretarchives.com/thearchives/the-

innych i wzajemnie  siebie photographic-archives/tony-durso)

przyciagali.

43 Tamze, s. 145.
* Tamze, s. 146.
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Tak oto mata grupa cudzoziemskich aktoréw, na pozor stabo zorientowana w lokalnej sytuacji

spotecznej i politycznej, zburzyta teatr, ale wydobyta na $wiatlo dzienne cenny kruszec, ktory

spoczywat dotad w ukryciu®.

Czlonkowie Odin Teatret zostaliby wspolczesnie nazwani prawdziwymi animatorami
kultury, ktorzy przy pomocy swojego barteru nawigzali kontakt z lokalng spotecznoscia,
zainicjowali szereg spotkan, wptyne¢li na ksztalt relacji wewnatrz srodowiska mieszkancow

wloskiej wsi, a przy tym otrzymali wiele inspiracji do swojej pracy artystycznej.

Fot. 3, Tony D’Urso, Carpigiano 1974, zrédto: Odin Teatret Archives
(http:/lwww.odinteatretarchives.com/thearchives/the-photographic-

archives/tony-durso)

* Tamze, s. 156.
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2.3.2 Bartery Odin Teatret — przyklady i rozwoj idei

W trakcie kolejnych zagranicznych wypraw wyksztatcata si¢ stopniowo szczegdlna
kultura Odin Teatret, oparta na r6znorodnosci kulturowej i barterze: aktorzy prezentowali si¢
poprzez swoja pracg okreslonemu srodowisku, ktore w rewanzu dzielito si¢ z nimi pie$niami,
muzyka i tancami wlasnej, miejscowej kultury. Podazajac za podstawowymi przestaniami
Szkicu o darze Marcela Maussa, cztonkowie Odin Teatret podwazyli zarbwno mozliwo$é
bezinteresownego dawania, jak 1 mozliwo$¢ bezinteresownego przyjmowania podarunkow.
Swoim dziataniem dowiedli, Ze istnicje naturalny obowigzek odpowiadania podarunkami na
podarunki, pewna powinno$¢ odczuwana przez przedstawicieli réznych, czesto bardzo
odrebnych kultur. Barter stat si¢ w ich wykonaniu wymiang przejawow Kultury nie tylko
wzbogacajacg wiedze na temat innych form ekspresji, ale w réwnym stopniu ,,spoteczng
interakcja pozwalajacg pokonac uprzedzenia, trudnosci jezykowe oraz réznice w mysleniu,

ferowaniu ocen i zachowaniu’*.

Aktorzy Odin Teatret rozwijali formute barteru gltéwnie w drugiej polowie lat
siedemdziesigtych 1 w latach osiemdziesiatych, zwlaszcza podczas kolejnych wypraw do
Wtoch i Ameryki Potudniowej: do Sardynii w roku 1975, Wenezueli w 1976 roku, Peru w
roku 1978 (oraz 1988), Meksyku w 1981 oraz Kolumbii w latach 1982 i 1983. Wyklarowaly
si¢ wowczas swoiste reguly przeprowadzania spotkan barterowych, jednak nieodlaczny
barterom element nieprzewidywalnosci uniemozliwit wypracowanie jednego witasciwego
scenariusza interakcji. Cztonkowie zespotu udoskonalali swoje sposoby nawigzywania
kontaktu z mieszkancami odwiedzanych miejscowosci i wyprébowywali siebie w réznych
nieprzewidywalnych czesto sytuacjach w roli swoistych animatoréw kultury.

Spotecznosci, z ktorymi spotykali si¢ aktorzy byly im zazwyczaj nieznane, nie byli
zatem w stanie zaplanowa¢ barteru. Nie bylo to tez ich celem. Niewiedza towarzyszaca
spotkaniom pozwalala na utrzymanie wzglgednej rdwnowagi migdzy grupami, nie dawata
zadnej ze stron mozliwosci dominujgcego kierowania wydarzeniem. Zaskakujgce bywaty
takze reakcje uczestnikow barteru. Czesto byli to cztonkowie wyizolowanych spotecznosci,
ktorzy nigdy wczesniej nie mieli do czynienia z teatrem. Reakcje publiczno$ci wprawialy
poczatkowo artystow w zakltopotanie, jednak z czasem zrozumieli, ze widzowie, uczestniczac
w nowej dla nich sytuacji, ,,dawali wyraz swojej dezorientacji poprzez komentarze, hatasliwe

okrzyki, gtosne wybuchy $émiechu, a niekiedy rowniez chwile grobowej ciszy”’. Zachowania

“® Eugenio Barba....
*"E. Barba, Teatr..., s. 149.
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te bardzo odbiegaty od ciszy i skupienia widzow obeznanych z konwencjami teatru. W
tradycyjnym teatrze pudetkowym, z wyraznym podziatem na scen¢ i widownig takie reakcje
uwazane bylyby za skandaliczne i dyletanckie. Aktorzy Odin Teatret na samym poczatku
swojej drogi teatralnej zrezygnowali jednak z podgzania szlakiem dawnych konwencji,
podejmujac proby poszukiwania nowych jakosci w relacjach ze swoimi widzami w nurcie
Trzeciego Teatru. W przypadku barteru kazdorazowo nastgpuje redefinicja podzialu na
aktorow 1 widowni¢, a zwiazki migdzy wystepujacymi i1 publiczno$cia ozywiajg si¢. Jak
stwierdza Eugenio Barba w artykule Po tamtej stronie ptywajgcych wysp, jest to ,,Srodek
pozwalajacy przejs¢ od spotkania z publicznoscig widmem, ktoéra przychodzi na jeden
wieczOr 1 potem znika, do spotkania z publicznos$cia, ktéra nie tylko obserwuje aktorow, ale

. .. . .48
Sama si¢ przedstawia i obserwuje”

. W latach siedemdziesiatych stanowisko rezysera wciaz
jeszcze nie bylo powszechne. Stanowito rewolucyjne przelamanie starego porzadku, a barter
w wykonaniu zespotu teatralnego byt narzedziem zupekie innowacyjnym.

Przyktady nietypowych (w poréwnaniu do teatru tradycyjnego i tzw. sceny
pudetkowej) zachowan publicznos$ci zarejestrowane zostaly m.in. na filmie, ktoéry nosi
znamienny tytut Teatr spotyka rytuat. W maju i czerwcu 1976 roku Odin Teatret przebywat w
Ameryce Poludniowej. Na zaproszenie grupy filmowcdéw pojechal do Wenezueli, a dzigki
znajomosci z francuskim antropologiem, ktory przez sze$¢ lat mieszkal w wiosce z
indianskim plemieniem Janomamow, zamieszkujacym dorzecze gornego biegu rzeki Orinoko
w Amazonii, zainicjowal barter wiasnie z nimi. Aktorzy zorganizowali wowczas bartery we
wsi Curico oraz w indianskiej osadzie, a film Teatr spotyka ryrual dokumentuje owe
znamienne spotkania. Podczas barterow aktorzy Odin Teatret zaprezentowali fragmenty
przedstawien Book of Dances oraz Come! And the Day will be Ours. Czlonkowie plemienia
Janomamoéw pokazali w odpowiedzi swoje tance, a ich szaman wykonat inscenizacj¢ legendy
o zoOtwiu, ktory =zabit jaguara. Tytul, jaki Odin Teatret zdecydowal si¢ nadaé
zarejestrowanemu spotkaniu sklania do zastanowienia si¢ nad relacjg teatr-rytual, ktora
pojawia si¢ niejednokrotnie w barterach z tradycyjnymi plemionami czy przedstawicielami
odlegtych kultur.

Jak okresla Kazimierz Kowalewicz,
byto to spotkanie miedzy tym, co zrodtowe i zdaniem wielu jest u korzeni teatru — a wigc rytuatem
i tancami prezentowanymi przez Indian a tym, co powstato w wyniku rozwoju historycznego —

,,teatrem”49.

“ E. Barba, Po tamtej stronie plywajgcych wysp, ,Dialog” 5/1985, s. 109.
* K. Kowalewicz, Teatr i odbiorca, Wydawnictwo Uniwersytetu L6dzkiego, £6dz 1993, s. 132.
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Wymiana barterowa zaszta dzigki podzieleniu si¢ swoja kulturg — wzajemnemu
wspotuczestnictwu w plemiennym rytuale Janomaméw oraz teatralnych scenach Teatru Odin.
Barter odbyl si¢ tez w symbolicznym miejscu zwanym shabono. Plemi¢ zamieszkate w
Kahari nazywa tak swoje chaty, zbudowane zazwyczaj z lisci palmowych, pokryte drewniang
strzecha, jednak nie calkowicie, w centrum pozostaje niezadaszony fragment. Shabono
budowane sg na polanach w dzungli. Maja stozkowaty lub prostokatny ksztalt. Kazda rodzina
dostaje swoje miejsce na terenie shabono. Wtasnie w centrum tej wspolnej dla mieszkancow
przestrzeni odbyt si¢ barter z Odin Teatret. Mieszkancy wioski odtanczyli kilka swoich
tradycyjnych tancoéw, a ich szaman odtworzyl, a $cislej — odegrat mit o jaguarze i zotwiu,
wyjasniajacy, dlaczego dla Indian z plemienia Jonomanow zolw jest zwierzeciem
totemicznym, otoczonym szczegdlng czcia.

Mit ten skomponowany jest wedlug powtarzajacej si¢ czesto wsrod kultur

plemiennych zasady trzech prob.
Kiedy jaguar zaatakowat zotwia, ten poprosit, by dano mu jakas szanse¢. Jaguar zgodzit si¢ i zotw
majac prawo do ataku ugryzt go w ogon. To byt atak, ktory jaguar mogt zbagatelizowaé. Smiat sie.
Wiec z6tw poprosit o jeszcze jedng szanse. Ta takze nie wydawata si¢ grozna. Ugryzienie w
korpus nie bylo zbyt ztosliwe. Wtedy z6tw ugryzt jaguara w krtan i przeciat arterie. Zotw wykazat

swoja przemys$lno$¢, przezyl. W kolejnej ,,odslonie” wymiany szaman odtworzyl mit o tabu

kazirodztwa miedzy matka a synem®.

Jak zaobserwowa¢ mozna na filmie dokumentalnym, szaman calkowicie po§wigca si¢ swojej
opowiesci, zaglebia si¢ w nig 1 niejako na nowo przezywa. Wyglada jakby odprawial tajemny,
znany tylko mieszkancom wioski rytuat. Nie zmienia jednak ani charakteru opowiesci, ani
sposobu jej przekazywania ze wzgledu na przybytych gosci. Jego dziatanie nie jest w zaden
sposob dostosowane do sytuacji barteru, ale prawdziwe, zrealizowane tylko w czasie
spotkania z aktorami Odin.

Aktorzy z odlegtej Danii odpowiedzieli na podarunki od Janomaméw m.in. scenami
ze swojego najnowszego wowczas spektaklu Come! And the Day will be Ours. Pigte w
kolejnosci przedstawienie opowiada o spotkaniach 1 starciach miedzy rdzennymi
mieszkancami Ameryki, a europejskimi kolonizatorami w drugiej potowie XIX wieku. Po
swoich pierwszych podrdzach aktorzy Odin podjeli probe refleksji nad tym, czego sami
doswiadczyli: zetknigcia kultur, kontaktu z nieznanym. Na scenie uformowanej niczym
cyrkowa arena, kazdorazowo dochodzito do starcia kultur — europejskich imigrantow,

kolonizatorow czy tez przedstawicieli poéinocnoamerykanskiego Zachodu i1 rdzennych

% Tamze.
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amerykanskich Indian. Sze$cioro aktoréw (Else Marie Laukvik, Torgeir Wethal, Iben Nagel
Rasmussen, Tage Larsen, Roberta Carreri i Tom Fjordefalk) w dwdch grupach:
~cywilizowanej” 1 ,niecywilizowanej” spotykaja si¢, walcza, poznaja, przyciagaja i
odpychaja, stawiajac przy tym widzom wiele pytan, nie dajac jednak odpowiedzi. Podczas
barteru cztonkowie plemienia, rdzenni mieszkancy Puszczy Amazonskiej, mogli przyjrze¢ si¢
refleksjom aktoréw Odin Teatret na temat kontaktu z odleglym, obcym, nieznanym. Sami
znalezli si¢ w sytuacji kontaktu z czyms, z czym nie mieli wczesniej do czynienia: z nieznang

im formg artystycznej ekspres;ji.

Fot. 4, Kadr z filmu ,,Teatr spotyka rytuat”

Warta przypomnienia wydaje si¢ by¢ w tym miejscu teoria zakladajaca, ze Zrodlem
teatru jest rytuat. Chociaz powszechnie znana, a nawet uwazana wspotczesnie za truizm, nie
odchodzi w zapomnienie 1 wcigz stanowi czeste zrodto odniesienia w pracach teoretykow
teatru. Od czasoOw Victora Turnera, ktory w swojej ksigzce Od rytuatu do teatru zebral
najwazniejsze mysli dotyczace antropologicznego podejscia do genezy teatru, pojawili si¢
jednak i przeciwnicy owej teorii. Wéréd nich Eli Rozik (profesor teatrologii, byly szef
Wydziatu Studiéw Teatralnych i dziekan Wydziatu Sztuki Uniwersytetu w Tel Awiwie),
ktory w ksiazce Korzenie teatru® przedstawia swoja teorie zakladajaca, ze rytual i teatr to
dwa odrebne byty funkcjonujgce na roznych poziomach ontologicznych. Teatr jest srodkiem
przekazu, podczas gdy rytuat stanowi rodzaj prawdziwego dziatania. Film Teatr spotyka
rytual prowokowa¢ moze pytania o to, po ktorej ze stron opowiada si¢ zespdt Odin Teatret.
Sam Eugenio Barba niejednokrotnie zaznaczal, Zze spotkanie z przedstawicielami innych

kultur nie zawsze musi mie¢ charakter teatralny i Zze sam barter z zaloZenia nie jest

%L E. Rozik, Korzenie teatru, thum. M. Lachman, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2011.
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przedtuzeniem teatru, czy przeniesieniem go poza mury budynku. Ogladajac dziatania Odin,
niebezpodstawne wydaje si¢ by¢ jednak stwierdzenie o podobienstwach pewnych zachowan
aktorow 1 rdzennych Indian. Zagltebianie si¢ w geneze teatru, ktora jest procesem zlozonym i
niepewnym, nie jest niezbg¢dne, by stwierdzi¢, ze bartery Odin Teatret mialy potencjat
uwalniania i wyciggania za $wiatlo dzienne catego bogactwa dziatan plasujacych si¢ na styku

rytuatu i teatru, czyli tam, gdzie, jak mowi tytut dokumentu Odin Teatr spotykat rytuat.

W 1978 roku Odin Teatret przybyl po raz pierwszy do Peru. Zdarzenia, ktore miaty
miejsce podczas tej wyprawy dokumentuje film Na dwoch brzegach rzeki w rezyserii
Torgeira Wethala (jednego z cztonkéw Odin Teatret), wyprodukowany przez Odin Teatret

Films.

Fot. 5, Peter Bysted, Peru 1978, Zrodto: Odin Teatret Archives
(http://lwww.odinteatretarchives.com/thearchives/the-photographic-archives/peter-bysted)

Grupa przyjeta zaproszenie do kolejnego kraju Ameryki Potudniowej pod warunkiem,
ze miejscowi w ramach wymiany zaprezentujg takze swoja tworczos¢. Trwat tam jednak
wowczas stan wojenny i sytuacja polityczna nie sprzyjata jakimkolwiek wydarzeniom
artystycznym, szczegolnie zbiorowym spotkaniom. Podczas catego pobytu wiadze bacznie
przygladaty si¢ zespolowi teatralnemu z odlegtej Europy, przewidujac ewentualne zamieszki
wsrdd gromadzacego si¢ wokot niego thumu zainteresowanych. Rowniez w takich warunkach
przybysze z Danii nie wahali si¢ zaproponowaé¢ mieszkancom spotkania w formie barteru.
Pomimo restrykcji politycznych zespotowi udato si¢ zagra¢ swoje spektakle i wej$¢ w kontakt
z ludzmi, obrawszy strategi¢ niepostuszenstwa poprzez teatr. Cztonkowie Odin Teatret
trenowali w slumsach, organizowali parady w indianskich wioskach i pokazali elementy
swojej pracy w wiezieniu w Ayacucho — miescie, ktore w latach osiemdziesigtych dotkliwie

odczuwato cig¢zar zblizajacej si¢ peruwianskiej wojny partyzanckie;.

37



Fot. 6, Peter Bysted, Peru 1978, zrédto: Odin Teatret Archives
(http:/lwww.odinteatretarchives.com/thearchives/the-photographic-archives/peter-bysted)

Dziesie¢ lat pozniej, w 1988 roku, zespot Odin Tetatret po raz kolejny odwiedzit Peru.
Sytuacja polityczna wcigz byla napieta, co dato si¢ zauwazy¢ rowniez podczas barteru w
Ayacucho — miescie, w ktorym zaczela sie historia Swietlistego Szlaku, a oficjalnie

Komunistycznej Partii Peru. Jak wspomina Eugenio Barba:
Grali$my tam na zasadzie handlu wymiennego: my pokazywaliSmy swoj spektakl, a miejscowa
grupa teatralna — swoj. Grupa sktadata sie tylko z trzech osob, pokazata przedstawienie, ktore byto
chyba najgorsze, jakie widziatem w zyciu. Kompletnie niedorzeczne. Nie wiedziatem, gdzie oczy
podziaé. Ale prawdziwy problem polegal na tym, ze w tej grupie byly najpierw dwadziescia cztery
osoby. I dwadziescia jeden zgineto. Niektorych zabili partyzanci ze Swietlistego Szlaku, a
niektorych zotierze rzadowi. Bo tam jest tak: Swietlisty Szlak dazy do zniszczenia wszystkich
struktur spotecznych, a rzad usituje tych struktur bronic¢. Jesli kto$ robi teatr, to znaczy, ze tworzy
pewna strukture — a wigc Swietlisty Szlak widzi w nim wroga. Jesli natomiast taki teatr wystepuje
z krytyka rzadu — a ten paramilitarny, dyktatorski rzad jest za co krytykowac — to rzad przeciwko
teatrowi wysyta wojsko®.
W S$wietle tej historii oraz w obliczu trudnosci w przygotowywaniu spotkan ze
spoteczno$ciami niestabilnych politycznie krajow, pojawia si¢ pytanie o polityczny aspekt
organizowania barterow. Czy mozliwe jest przeksztalcenie barteru, czyli zjawiska
kulturalnego w sytuacje, ktora bedzie miata realny wplyw na sytuacje spoteczno-polityczna
miejsca, w ktorym si¢ odbywa? Czy barter moze by¢ katalizatorem pewnych politycznych

napie¢ 1 tworzy¢ bezpieczng przestrzen wypowiedzi?

52 Bez oklaskéw mozna wyzy¢é, Dyskusja zorganizowana w Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie 22
wrzesnia 1993 roku z okazji pobytu Odin Teatret w Polsce, ,,Dialog” 1/1994, 5.130.
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Mozliwo$¢ wymiany tre$ci rowniez o charakterze politycznym wydaje si¢ byc
naturalng konsekwencjg podstawowego zatozenia barteru — grupy miedzy ktérymi doszto do
spotkania majag wymieni¢ migedzy sobg to, czym w danym momencie szczerze chca si¢
podzieli€. Jezeli dana spoteczno$¢ zyje w atmosferze napigcia zwigzanego $cisle z sytuacja
spoteczno-polityczng danego kraju, ma to bezposrednie przetozenie na charakter
organizowanego z nig barteru. Odin Teatret $wiadomie podejmowatl wyzwania takich
spotkan, zdajac sobie sprawe z ich czesto emocjonalnego charakteru. Zespot odnajdywat w
tym szczegolng wartos¢ rowniez dla siebie. Jako przybysze z odleglego kraju, z innej kultury
zdawali si¢ podlega¢ lokalnemu prawu z doza rezerwy, nie tak jak lokalni mieszkancy.
Korzystajac z tego niepisanego przywileju, dawali spoleczno$ciom zyjacym w stanie
politycznej opresji mozliwos¢ spotkania, pretekst do uwolnienia kumulowanych emoc;i,
czemu podloze artystyczne bardzo sprzyjato. Barteru nie da si¢ przewidzie¢ ani zatozy¢, jakie
beda jego konsekwencje. Pierwiastek nieprzewidywalnos$ci wpisany w ten specyficzny rodzaj
spotkania uniemozliwia zaprogramowanie barteru tak, by realnie wplynat na polityczng czy
spoteczng sytuacje danej spotecznosci. Nie da sie zaprojektowaé wszelkich rezultatow
wymiany, jednak konkretne dziatanie i wywotanie okreslonych z géry zachowan nie naleza
do bezposrednich celow barteru. A jesli takie zaistnieja, znaczenia nadaje im kontekst i

aktualnie panujaca wsréd mieszkancoéw atmosfera.

Kolejny zastugujacy na uwage krok w rozwoju metody barterowej Odin Teatret
zwigzany jest z przedstawieniem ulicznym Anabasis. W potowie lat siedemdziesiatych,
przyjmujac za punkt wyjscia tradycyjne pochody i parady, zespdt stworzyt spektakl, ktoérego
glowna cecha byla wlasnie uliczno$¢. Doswiadczenia zebrane w trakcie spotkan z lokalnymi
spoteczno$ciami podczas barter6w pokazaty, jak wazny jest moment przyciagnigcia uwagi i
zainteresowana widzow tym, co prezentuja przybysze z innego kraju, a nawet kontynentu.
Wypracowanie odpowiednich narzedzi nawigzywania kontaktu z publicznoscia, czyli
potencjalnymi uczestnikami barteru stato si¢ waznym elementem pracy aktorow. Dostrzegli
oni takze potencjat, jaki tkwi we wspolnych przestrzeniach miejskich (lub wiejskich), ktore w
codziennym zyciu pozostaja niezauwazone i udoskonalali proces szybkiego przeksztalcania

ich w sceng teatralng.

Aktorzy zaczeli uzywaé szczudel, zeby ludzie mogli dostrzec ich w thumie. Smier¢ miata prawie
trzy metry wzrostu, bialy krawat i frak. Zeby ludzie ich styszeli, grali na bebnach i trgbkach.

Kolorowa armia aktorow, ktora suneta naprzod, tanczac, tfamata rytm codziennosci, zaskakujgc i
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»pochlaniajac” widzow podczas marszu do miejsc, w ktorych rozgrywaty si¢ kolejne sceny

spektaklu®.
Ten rodzaj maskarady i1 parady do dzi§ pomaga zespotowi Odin Teatret w nawigzywaniu
kontaktu z publicznoscig. Na trwale wszedt do kanonu sposobow wypowiedzi teatru,
sprzyjajac szybkiemu organizowaniu publicznych, cz¢sto spontanicznych wydarzen.

Film Wznoszenie sie ku morzu podaza sladem ulicznego spektaklu Anabasis w Peru w
roku 1982. Jest to typowy przyktad na to, jak Odin Teatret w wyjatkowy sposob wykorzystuje
1 zmienia przestrzen publiczng w przestrzen teatralng, a takze jak $wiadomie korzysta z
kuglarskich i maskaradowych elementow podczas dziatan poza typowa sceng teatralna.
Najbardziej oczywistym miejscem wykorzystywanym do artystycznych pokazéw, a lezagcym
poza siedzibg teatru, jest przestrzen otwarta — plac, skwer, ulica, miejsce dostepne wszystkim

mieszkancom.
Tradycja teatrow ulicznych sigga Sredniowiecza, kiedy to minstrele i kuglarze wedrowali z miasta
do miasta, bawiac lud. Spektakle uliczne to dzi$ osobna kategoria widowisk, rzadzaca si¢ zupetnie
innymi prawami niz scena zamkni¢ta pod dachem. Realia ulicy wymuszajg zmiang¢ priorytetow
przy dokonywaniu wyboréw artystycznych i prowokuja do wilasnych poszukiwan $rodkow

teatralnego wyrazu®*.

W przypadku widowisk 1 zaj$¢ plenerowych wazniejsze od stow staja si¢ gesty:
fizyczno$¢, cielesnos¢, ruch. Ponadto przypadek, ktory czgsto bierze w takich sytuacjach gore
oraz rozmaite interakcje, w ktére wchodza aktorzy wymuszaja na zespole gotowos$¢ do
improwizacji. Czlonkowie Odin Teatret, wyciagajac za kazdym razem wnioski z
przeprowadzanych barterow dostrzegli jak wazny jest ich aspekt widowiskowy. Poswiecili
wigc sporo uwagi 1 przygotowan, aby wypracowac szereg kuglarskich, efektownych, a przy
tym uniwersalnych zabiegow (z uzyciem bebnow, kolorowych kostiuméw, szczudet)
sprawdzajacych si¢ w rozmaitych sytuacjach, w kontakcie odbiorcami z wielu roéznych

kregow kulturowych.

%3 Kino w Przejsciu: Odin Festival, http://www.grotowski-
institute.art.pl/index.php?option=com_content&task=view&id=1720&lang=pl (dost¢p: 19.04.2015).
> K. Krawczyk, Teatr poza teatrem, http://www.mapakultury.pl/art,pl,czytelnia,20635.html (dostep:
26.04.2015).
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Fot. 7, Kadr z filmu ,,Wznoszenie si¢ ku morzu”

Wykorzystanie opracowanych na podstawie wlasnego doswiadczenia scen z maskami,
szczudtami 1 instrumentami niejednokrotnie pomagato zespotowi Odin w inicjowaniu
barterow. Stroje 1 rekwizyty aktoroOw przyciagaly uwage spotecznosci, pomagaty zjednac
zaufanie mieszkancow i zachecic¢ ich do wejscia w sytuacje wymiany. Sprzyjaty takze (tak jak
w przypadku spektaklu Anabasis) zmienna dynamika, odwracanie uwagi widzoéw albo
zaskakiwanie ich przez postaci pojawiajace si¢ na dachach budynkéw, zmienianie miejsca
poszczegdlnych scen czy wchodzenie w krotkie dialogi. Wszystkie te zabiegi
przygotowywaty zazwyczaj publiczno$¢ do barteru majacego nastapi¢ po przedstawieniu, co

tez z powodzeniem udato si¢ zrealizowa¢ w Peru, Kolumbii czy Japonii.

Film Tance na piasku opowiada o barterze kulturalnym w Burkina Faso (Afryka
Poinocna), ktéry odbyt sie podczas wyprawy Odin Teatret w 1983 roku. Byla to
eksperymentalna podrdz. Podczas pobytu w Afryce szczegdlnego znaczenia nabrata funkcja,
jaka (zamierzenie, badz nie) obrata Roberta Carreri, aktorka Odin Teatret — spetnita ona

role katalizatora dla dunskiej antropolozki Mette Bovin, ktora wyruszyla na spotkanie

Afrykanczykow w zupelnie nowy sposob: poprzez antropologic prowokacji. Aktorka,
antropolozka i mieszkancy afrykanskiej wioski wystapili wspolnie, wymieniajac si¢ tancami,
teatrem, $piewem, bebnami i maskami®.
Wszystko to rzecz jasna podczas zainicjowanego tam barteru.
Przyktad wyprawy terenowej z udziatem badaczki pokazuje takze, jak wazna funkcje

poznawczg moze spetniaé barter. Wspotpraca aktorki 1 antropolozki doprowadzita bowiem do

55 - o
Kino w Przejsciu....
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wielu spotkan z mieszkancami Upper Volta (przemianowanej na Burkina Faso po rewolucji w
1984 roku), podczas ktérych Mette Bovin z powodzeniem praktykowata antropologi¢
uczestniczaca, prowadzita badania w tym samym czasie, w jakim cztonkowie Odin Teatret
przeprowadzali swoje wymiany barterowe. To samo wydarzenie z punktu widzenia réznych
0s6b, podchodzacych do niego z réznym nastawieniem i oczekiwaniami, moze przynosic¢
odmienne skutki.

Szereg aktorskich epizodow, ktore przygotowata Roberta Carreri w wykreowanej
przez siebie roli zabawnego me¢zczyzny w cylindrze, za duzych butach i spodniach na
szelkach (ktérego nazwata Luigi) przysluzyt si¢ do nawigzania relacji z tamtejsza
spotecznoscig. Ich szlakiem podazata Bovin ze swoja matg ekipa filmowa, ktéra z dystansu
rejestrowala spontaniczne interakcje i sceny. Celem antropolozki bylo przede wszystkim
zbadanie miejscowych nieislamskich elementow kultury56. Wydoby¢ je na $wiatto dzienne
mialy wlasnie spotkania z aktorkg. Roberta Carreri opisuje swojg wspotprace z badaczkg w
nastepujacy sposob’’:

W Sahelu, gdzie przebywatam z antropolozkag z Danii Mette Bovin, moja tozsamo$¢ w
spotkaniach z réznymi grupami etnicznymi zamieszkujgcymi ten region nie byta okreslana, jako:
wloska kobieta i matka. Moja tozsamoscig byt ,,Griotte”. Zaré6wno dla nich, jak i dla mnie droga
do spotkania prowadzita przez akcje teatralne, tance, piesni. Moje tance byly skladaty si¢ z
fragmentow, ktore stworzylam specjalnie na z t¢ okazje oraz ze scen ze spektaklu The Book of
Dances. Z tej okazji przygotowatam takze wloskie piesni, ktore mogtam zaspiewaé samodzielnie,
bez akompaniamentu. Nie moge zaprzeczy¢, ze czutam si¢ niespokojna za kazdym razem, gdy
spotykatam nowa grupe¢ etniczng. Za kazdym razem komponowatam inny uktad tancow. Jednak
tak szybko, jak zaczynatam si¢ ruszaé w przedstawieniu, mdj strach znikat. Wiedziatam kim
jestem i co robie, i Ze nie ma to nic wspolnego z mojg tozsamoscig narodows, tylko z tozsamoscia
0sobistg.

W odpowiedzi na swoje dzialania mieszkancy Sahelu (jednego z trzynastu regionow
Burkina Faso) pokazywali zaréwno aktorom Odin, badaczce Mette Bovin ze swojg ekipa
filmowa, jak 1 sobie nawzajem lokalne piesni, tafice, miejsca. Ideg przewodnig barteru jest
wzajemno$¢ — zadna ze stron wymiany nie pozostaje stratna i1 kazda musi co$ do transakcji
wnie$¢. Uchwycenie i ocena tego, co zyskata kazda z grup, ktore spotkaly si¢ w 1982 roku w
Afryce: grupy aktorow Odin Teatret, grup mieszkancow Burkina Faso oraz grupy badaczy
pod przewodnictwem dunskiej antropolozki lezy jednak po stronie kazdej z nich. Przy tak

znacznej ulotnosci i1 nieprzewidywalnos$ci barteru kwestia wkladu i1 otrzymanej zaptaty jest

% C. Tatinge Nasciment, Crossing Cultural Borders Through the Actor's Work: Foreign Bodies of Knowledge,
Routledge, London 2009, s. 70, (ttum. wiasne).
5 Tamze, s. 70-72.
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sprawg bardzo indywidualng i przebiega inaczej u kazdego uczestnika wymiany. Film Tarnce
na piasku uwypukla jednak bez watpienia fakt, Ze metoda barterowa stosowana moze by¢

przez rozne Srodowiska, do r6znych celow 1 rownie odmienne owoce moze ze sobg przynosic.

Fot. 8, Kadr z filmu ,,Tance na piasku”

Opisane w tym rozdziale, jedne z najbardziej znaczacych barteréw Odin Teatret
ukazuja, jak podczas zagranicznych wypraw 1 kontaktu z przedstawicielami innych kultur
ewoluowata forma wymiany barterowej. Na podstawie powyzszych przyktadow zauwazyc
mozna, jak zespot Eugenia Barby udoskonalal poszczegdlne aspekty barteru, zbierat i
wykorzystywal swoje doswiadczenia do inicjowania jeszcze efektywniejszych wymian.
Wyciagajac wnioski z kazdego spotkania aktorzy poszukiwali takze swojego miejsca, Swojej
roli w barterach. Wszystko to zaowocowalo wypracowaniem mistrzowskiej, wzorcowej dla

innych o$rodkow teatralnych, kulturalnych i animacyjnych formuty barteru.
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2.4 Miedzynarodowa Szkola Antopologii Teatru ISTA

Poszukiwania badawcze oraz zebrane w toku dziatalnosci rezyserskiej i zagranicznych
wypraw doswiadczenie popchnely Eugenia Barbe w strong wspotpracy migdzynarodowej. W
roku 1979 =zainicjowat on utworzenie Miedzynarodowej Szkoty Antropologii Teatru
(International School of Theatre Antropology, ISTA). Stata si¢ ona miejscem regularnych
spotkan roboczych miedzy praktykami teatru europejskiego i azjatyckiego: aktorami i
tancerzami pochodzacymi z Indii, Japonii, Chin i Bali.

Wedtug Mirelli Schino, profesor Universita dell’ Aquila i Universita Roma, cztonkini
komitetu naukowego Miedzynarodowej Szkoty Antropologii Teatru (ISTA) i prestizowych

wloskich stowarzyszen teatralnych oraz redaktorka pisma Teatro e Storia
okoto roku 1979 Barba najwyrazniej musial straci¢ zainteresowanie Trzecim Teatrem i
spotkaniami we wlasnym gronie, poniewaz w odpowiedzi na propozycj¢ zorganizowania
kolejnego z nich, powotat [w 1980 roku] ISTA — International School of Theatre Anthropology,

otwarta na rozne do$wiadczenia teatralne, takze z obiegu instytucjonalnego®.

Glowne idee 1 misj¢ przedsigwzigcia odczyta¢ mozna m.in. w publikacji z archiwum
Odin Teatret ISTA, International School of Theatre Anthropology. ISTA prowadzi badania w
wymiarze transkulturowym, skupiajgc si¢ na technikach pracy aktorow, performerow. Celem
tego metodologicznego wyboru, wynikajacego z empirycznego podejscia do badanego
obszaru, jest zrozumienie podstawowych zasad, ktore rodza ,,obecnos¢” wykonawcy albo tez
jegoljej ,,zycie sceniczne™. Dziatalno§¢ szkoly polega na organizacji sytuacii i kontekstow,
w ktorych podstawowym tematem badawczym jest, w kontekscie praktycznie i teoretycznym,
rzemiosto aktorskie. Badanie owo dotyczy podstaw technicznych aktora poza
zindywidualizowanym kontekstem kulturowym. Zaktada $wiadome pominigcie roznic stylu i
tradycji. Jest to takze miejsce 1 czas, w ktorym ,,teatr” staje si¢ krajem kazdego z uczestnikow,
a jego rzemiosto rozpatruje si¢ w wymiarze mie;dzykulturowymeo. Obranie dwoch drog —
praktycznej i teoretycznej — dazy do jak najgtebszego zrozumienia uniwersalnej esencji sztuki

aktorskiej oraz wypracowania nowych metod ksztatcenia aktorow.

*® K. Wozniak, Sladami Trzeciego Teatru....

9 ISTA, International School of Theatre Anthropology,
http://www.odinteatretarchives.com/MEDIA/DOCUMENTS/OTA_ISTA.pdf (dostep: 11.03.2015), (thum.
wilasne).

% Tamze.
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Spotkania Migdzynarodowej Szkoty Antropologii Teatru przybieraja forma sesji
organizowanych na wniosek krajowych i zagranicznych instytucji kulturalnych, ktore
dostarczaja niezbednych funduszy. Kazda sesja posiada inny temat przewodni okreslajacy
konkretny obszar, ktory jest badany przez uczestnikow poprzez zajecia praktyczne, pokazy
pracy i analizy porownawcze. Grupa aktorow, rezyserow, tancerzy, choreografow, badaczy i
krytykow przez pewien czas decyduje si¢ na porzucenie rozumienia teatru determinowanego
swoim kontekstem kulturowym, na rzecz ponadkulturowych rozwazan i poszukiwan. Stalym
rdzeniem sesji ISTA sa artystyczne i naukowe
spotkania $cisle okreslonej grupy zaproszonych
teoretykow, badaczy teatru, mistrzow z réznych
tradycji i dyscyplin zwigzanych z teatrem, ich
zespoldow 1 muzykéw — W sumie okoto
piecdziesieciu o0sob. Druga czgs¢ jest zmienna:
rézni uczestnicy, ktorych liczba na kazdej sesji
waha si¢ od trzydziestu, az do niemal dwustu oséb
1 obejmuje réznorodng grupe doswiadczonych
aktorow i tancerzy, mtodych ludzi, ktérzy szukaja
kolejnych inspiracji i pragng rozwijaé swoje
zaplecze praktyczne i teoretyczne oraz uczonych,

ktérzy sa zainteresowani konkretng tematyka

podjeta do badan w danej sesji. Praktyka

Fot. 9, Torben Huss, 4th ISTA, Holstebro 1986,
zrodlo: Odin Teatret Archives

naturalnych  transakcji  barterowych,  ktorg

postuluje Odin Teatret jest wyraznie obecna na (http://www.odinteatretarchives.com/thearchive
s/the-photographic-archives/torben-huss)

zjazdach ISTA, a idea wspdluczestnictwa 1

wymiany towarzyszy niemal wszystkim dzialaniom uczestnikow zjazdow. Jak stwierdza

Eugenio Barba:
Trzon ISTA stanowia aktorzy i badacze z Europy, Afryki, obu Ameryk i Azji. Uczestnicy szkoty
utrzymujg ze sobg kontakty i wspdlnie pracujg takze poza oficjalnymi sesjami dzigki wymianom,
wilasnym inicjatywom oraz podczas mniejszych, zamknietych sesji warsztatowych. [...] W trakcie
swej dziatalno$ci ISTA stanowila laboratorium ponadkulturowych badan nad technicznymi
podstawami pracy aktora. Efektem poszukiwan prowadzonych w taki wilasnie, wyrastajacy z
postawy empirycznej sposob, ma by¢ zrozumienie fundamentalnych zasad rzadzacych

i

s . . .. 61
,»obecnoscia” i ,,scenicznym zyciem” aktora™.

81 E. Barba, N. Savarese, Sekrema Sztuka Aktora. Stownik antropologii teatru, ttam. J.Fret, Osrodek Badan
Tworczosci Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2005, s. 309.
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Fot. 10, Nicola Savarese, 1st ISTA, Bonn 1980, zrodto: Odin Teatret Archives
(http://www.odinteatretarchives.com/thearchives/the-photographic-archives/nicola-savarese)

Antropologii teatru, zgodnie z zalozeniami Eugenia Barby, nie nalezy myli¢ z
antropologia kulturowa. Jest to nowa dziedzina badan antropologicznych dotyczaca
dziatalno$ci czlowieka w zorganizowanej sytuacji. Barba celowo wyodrebnia te galaz z
gaszcza przerdznych dyscyplin antropologicznych, by podkresli¢ jej swoisto$¢ 1 szczegdlne
metody badania. Jak stwierdza rezyser w tek$cie wprowadzajacym do Stownika Antropologii

Teatru:
Antropologia teatru poszukuje raczej uzytecznych wskazowek niz uniwersalnych zasad.
Pozbawiona pokory wlasciwej nauce, ma ambicje odkrywania wiedzy, ktéra moze by¢ przydatna

w pracy aktora. Nie dazy do odkrywania praw, lecz bada reguly rzadzace zachowaniem®.
Jest to zatem proba utworzenia ,,techniki technik™ gry aktorskiej. Celem antropologii jest
dazenie do opisu kultury jako catosci. Teatr za$ jest odzwierciedleniem kultury i tradycji, z
ktorych wyrasta, dlatego jak najbardziej miesci si¢ w obrgbie zainteresowan antropologow.

Jedna z najwazniejszych pozycji wsrdd ksiazek podejmujacych tematyke tej dziedziny

(o ile nie najwazniejsza) jest opublikowane w 1993 roku Canoe z papieru. Traktat o
Antropologii Teatru. Eugenio Barba wyprowadza w niej tytutowg antropologi¢ z wlasnych
doswiadczen 1 przezy¢. Stwierdza, ze jest to

badanie pre-ekspresywnego zachowania scenicznego lezacego u podstaw réznych gatunkéw,

stylow i rol, a takze osobistych lub zbiorowych tradycji. Stowo ,,aktor” nalezy tutaj rozumie¢:

,aktor i tancerz”, zarowno mezczyzna, jak kobieta; stowo ,.teatr” nalezy tutaj rozumieé ,.teatr i

taniec”®,

| dalej:

62 .

Tamze, S. 6.
% E. Barba, Canoe z papieru. Traktat o Antropologii Teatru, , tum. L. Kolankiewicz, D. Wiergowska-Janke,
Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2007, s. 23.
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W sytuacji zorganizowanego przedstawienia fizyczna i umystowa obecno$¢ aktora modeluja inne
zasady niz w zyciu codziennym. Pozacodzienne postugiwanie si¢ cialem-umystem nosi nazwe

techniki®.
Owo pre-ekspresywne dziatanie aktora to zatem nic innego jak wytworzenie pewnej
poazacodziennej techniki postugiwania si¢ cialem. Tak rozumiana antropologia, jak zauwaza
Dominika Larionow w swoim artykule Antropologia Teatru Eugenia Barby — proba
omowienia, skupia si¢ ,,na badaniu techniki zwigzanej z baza kulturowa, aby w koncu
odtworzy¢ technike¢ uniwersalng, ktora bylaby zrozumiata dla wszystkich.”65 Na tych wlasnie
podstawach teoretycznych Barba zbudowal Migdzynarodowa Szkote Antropologii Teatru

ISTA, szkot¢ wspolnych poszukiwan i wymiany do§wiadczen, ktéra funkcjonuje do dzis.

Fot. 11, Nicola Savarese, 1st ISTA, Bonn 1980, zrodto: Odin Teatret Archives
(http://www.odinteatretarchives.com/thearchives/the-photographic-archives/nicola-savarese)

64 .
Tamze.
% D. Larionow, Antropologia Teatru Eugenia Barby — préba oméwienia, ,,Dialog” 10/1996, s. 165.
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Fot. 12, Francesco Galli, 14th ISTA, Wroctaw 2005, zrédlo: Odin Teatret Archives
(http://www.odinteatretarchives.com/thearchives/the-photographic-archives/francesco-galli)
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2.5 Nordisk Teaterlaboratorium Odin Teatret — terazniejszo$¢

Jak obecnie funkcjonuje ponad pieédziesiecioletni Odin Teatret? Przez pdt wieku
rozwijala si¢ zarowno dziatalno$¢ zespotu, jak 1 rozbudowywata si¢ jego posiadtos¢ w
Holstebro. Poszerzyt si¢ wachlarz aktywnosci podejmowanych przez pracownikéw teatru
oraz umocnito si¢ migdzynarodowe uznanie teatru Eugenia Barby. Dzisiejsze dziatania
Nordisk Teaterlaboratorium Odin Teatret obejmuja wiele zroznicowanych obszaréw, m.in:

tworzenie wlasnych przedstawien, prezentowanych w siedzibie, podczas objazdow Danii, a takze
za granica; bartery z r6znymi Srodowiskami w Holstebro oraz poza nim; organizacj¢ spotkan grup
teatralnych; goszczenie innych zespotéw i grup teatralnych; dziatania pedagogiczne w Danii i za
granica; odbywajacy si¢ co roku Odin Week (Tydzien Odin Teatret); publikowanie czasopism i
ksigzek; produkcje¢ filméw dydaktycznych; badania w zakresie antropologii teatru podczas sesji
ISTA (Migdzynarodowej Szkoty Antropologii Teatru); przedstawienia wielokulturowego zespotu
Theatrum Mundi; wspétprace z Osrodkiem Badan Laboratoriow Teatralnych Uniwersytetu Arhus
(CTLS); Festuge (Swigteczny Tydzien) w Holstebro; odbywajacy si¢ co trzy lata festiwal Transit,
poswiecony kobietom teatru; OTA, Zywe Archiwa Pamieci Odin Teatret; WIN, Trening dla
Pilotéw Miedzykulturowych; rezydencje artystyczne; przedstawienia dla dzieci, wystawy,
koncerty, okragte stoty, inicjatywy kulturalne, a takze prace na rzecz spotecznosci lokalnej w

Holstebro i okolicach®.

Z powyzszego spisu na szczegdlne wyroznienie i opisanie zastuguje obszar dziatan
teatru zwigzany ze wspotpraca z instytucjami kultury (i nie tylko) w Holstebro. Wiele czasu
uptyneto od osiedlenia si¢ Odin Teatret w tym jutlandzkim miasteczku. Relacje z jego
mieszkancami ksztaltowaly si¢ z r6zng intensywnos$cia czgsto z inicjatywy aktorow, jednak z
czasem podejmowac ja zaczgli takze przedstawiciele lokalnych instytucji. W niniejszym
rozdziale opisane zostato §wieto Festuge, czyli organizowany co trzy lata festiwal-kumulacja
spektakli, parad, performansow, wszelkich innych wydarzen artystycznych oraz barterow
bedacych ideg przewodnia 1 kwintesencja calego wydarzenia  Festuge jest owocem
wspolpracy aktorow Odin, miejscowych animatoréw, instruktoréw, artystOw oraz
zaproszonych z calego Swiata gosci. Ukazuje bardzo wazne, wspdiczesne oblicze metody

barterowej Odin Teatret.

% Eugenio Barba....
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2.5.1 Wspolczesne bartery Odin Teatret — Festuge, Swieto Holstebro

Barter w wykonaniu Odin Teatret stat si¢ spoleczng interakcja, ktora funkcjonuje bez
wzgledu na bariery jezykowe i réznice kulturowe. Moze si¢ odby¢ w zattoczonym centrum
miasta, jak i na obszarach wiejskich, wséréd imigrantow, specyficznych mniejszosci
etnicznych lub religijnych, w szpitalach, domach kultury, szkotach, wi¢zieniach, w strazy
pozarnej, policji, klubie rockowym, w kosciele, w szpitalu psychiatrycznym, z dzie¢mi w
przedszkolu, itd. Barter wycigga na $wiatlo dzienne elementy, ktéore same w sobie
niekoniecznie majg warto$¢ artystyczng, ale zdobywaja warto$¢ teatralng dzigki petnieniu
funkcji widowiska, jak na przyktad: imprezy sportowe, uroczystosci religijne, aukcje,
wojskowe ¢wiczenia i manewry. Organizowany jest takze w roznych okoliczno$ciach, m. in
podczas tzw. ,,Odin Week” — tygodniowego cyklu spotkah organizowanego przez Odin
Teatret w roznych miastach, we wspotpracy z lokalnymi instytucjami kultury oraz w trakcie
Festuge, czyli $wigta Holstebro.

Najwyzszy czas poswigci¢ chwile uwagi historii miasta Holstebro oraz skutkom, jakie
wywotalo osiedlenie si¢ w nim miedzynarodowego teatru. Aktorzy Odin Teatret wraz z
Eugeniem Barbg opuscili Oslo w 1966 roku i przyjeli zaproszenie 6wczesnego burmistrza,
Kaja K. Nielsena, by osiedli¢ si¢ w malym dunskim miasteczku w srodkowej Jutlandii. Skad

to zaproszenie i dlaczego taka decyzja? Gdy w latach sze$c¢dziesigtych

powstato pierwsze w Danii ministerstwo kultury, a Julius Bomholdt wysunal najbardziej
postepowy, naj$mielszy w 0wczesnej Europie program kulturalny, gmina miejska Holstebro jako

pierwsza uswiadomita sobie z calg jasno$cig konsekwencje, jakie z nowej polityki kulturalnej

moglyby wynika¢ dla tego, co dzi$ okresla sic mianem ,jakosci zycia™®’.

Lokalni politycy nie bali si¢ bowiem wyprzedzi¢ swdj czas — lansowali niepopularng jeszcze
polityke kulturalng, ktora dawata swobodng reke poczynaniom eksperymentalnym, zamiast
popiera¢ tradycyjne, zastane instytucje kultury. Na uwage zastuguje rowniez fakt, iz polityka
Holstebro stata w sprzecznosci z tendencjami dominujacymi w niemal catej Europie.
Pierwszym radykalnym krokiem burmistrza Nielsena bylo zakupienie stynnej rzezby
Alberto Giacomettiego przedstawiajgcej bardzo szczupta kobiete na wozie i postawienie jej na
deptaku w centrum miasta. Pierwszy zakup zostat niejako wy$miany i przez mieszkancow, i
przez rzad (rzezba okazata si¢ bardzo mata i niespektakularna), jednak burmistrz — z zawodu
listonosz — postanowit kontynuowa¢ swoj pomyst artystycznego ozywienia miasta i zaprosit
Odin Teatret, ktéremu wydzierzawit starg farme. Teatr znalazt wigc nowa siedzibe w

budynkach dawnego gospodarstwa rolnego. Ta decyzja spotkata si¢ z wigkszg przychylnoscia

®" F. Taviani, Obcy teatr w Holstebro..., s. 102.
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wladz. Odin Teatret stal si¢ popieranym przez miasto teatrem laboratorium, jednak nie

teatrem miejskim.
Maty nieznany zespo6t rozpoczat dzialalno$¢ propagatorska, wymiang doswiadczen artystycznych
na wysokim poziomie, jako$cig i inwencja wykraczajac wysoko ponad zycie teatralne tamtych
czasow. Dziatalno$¢ t¢ prowadzono jednak z mysla o skandynawskich profesjonalistach i zdawato
si¢, ze dla Iudnosci Holstebro miata ona znaczenie ograniczone. Dopiero po ostrej krytyce, po
ogloszeniu zjadliwych listow w miejscowe] gazecie i po burzliwych zebraniach (gdzie Kaj K.
Nielsen calym swym prestizem osobistym bronit eksperymentéw prowadzonych przez nowo

przybytych) okazato sie, ze miasto moze z tego teatru czerpa¢ korzysci®.

Na poczatku trudno byto przewidzie¢ jak rozwinie si¢ relacja Eugenia Barby 1 aktorow
Odin Teatret z lokalnymi politykami, a przede wszystkim — mieszkancami Holstebro. Juz od
pierwszych miesiecy dzialania teatru dato si¢ zauwazy¢ specyficzng postawe zespotu wobec
otaczajacego go spoleczenstwa, jego metody postepowania, sposob w jaki ksztattuja sig
relacje migdzy dziatlaniem wewngtrznym a zewnetrznym oraz z innymi, tradycyjnymi

instytucjami kultury. Jak wspomina Eugenio Barba:
Zaledwie po miesigcu, w lipcu, zorganizowaliSmy nasze pierwsze przedsigwzigcie:
pictnastodniowe seminarium z udziatem Grotowskiego, Ryszarda Cieslaka i Stanistawa
Brzozowskiego, pierwszego aktora Wroctawskiego Teatru Pantomimy Henryka Tomaszewskiego.
Uczestnikdw byto trzydzie$cioro, pochodzili z catej Skandynawii. Bytem zaskoczony i troche
zmieszany, widzac stynnych aktoréw Teatru Krolewskiego w Kopenhadze i teatrow zawodowych
z duzych miast angazujacych si¢ w podstawowe ¢wiczenia ,.fizyczne”. Wszystko to w tamtych

czasach bylo absolutng nowoscia®™.

Odin Teatret, zespot z zatozenia bez korzeni, szybko ukazat swoja odrebnos¢ w
stosunku do Dunczykéw. Ani tematy spektakli, ani sposob uprawiania teatru nie taczy si¢ w
ich wykonaniu z tradycja narodowa. Natomiast zasadnicza postawa zespotu — jak stwierdza w
Ferdinando Taviani w artykule ,,Obcy” teatr w Holstebro — sposéb jego reagowania, ,,styl
przystosowywania si¢ do okolicznosci przywodza na mysl te same zasady, ktérymi kierowata
si¢ polityka kulturalna Danii i Holstebro, i ktore przyczynily si¢ do osiedlenia grupy na
Jutlandii”™®. Sposrod nich wyrézni¢ mozna: nowatorstwo, odwage, eksperymentowanie i
konsekwencj¢ w podejmowanych dziataniach.

Pierwsze spektakle Odin Teatret (Kaspariana, Ferai) prezentowane miejscowej
publiczno$ci z Holstebro nie cieszyty si¢ zbytnig popularno$cig. Frekwencja na widowni byta
poczatkowo wrecz znikoma. Nie do$¢, ze nowi przybysze nie moéwili o sobie wiele, to 1

prezentowane przez nich spektakle nie dawaty si¢ tatwo przyswoi¢ i zrozumie¢ widzom,

% Tamze, s. 103.
% E. Barba, Ziemia popiotu i diamentow..., s. 123.
O F. Taviani, Obcy teatr w Holstebro..., s. 103.
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ktérzy z teatrem laboratorium, takim jak Odin, do czynienia wczes$niej nie mieli. Ze wzgledu
na swoj innowacyjny charakter spektakle byly umiarkowanie przyjmowane. Z biegiem lat
zmianom ulegta zarowno praca zespotu Eugenia Barby, jego przedstawienia, jak i relacje z
mieszkancami Holstebro. Lokalna spoteczno$¢ potrzebowata sporo czasu, by zaakceptowac
sasiedztwo migdzynarodowej grupy teatralnej i dostrzec potencjat jej dziatan artystycznych, a
pozniej spotecznych. Pomoglo temu takze stopniowe otwieranie si¢ aktoréOw i rezysera na
kontakty z mieszkancami, a pdzniej nawigzywanie relacji 1 wspoOtpracy, ktéra dzisiaj
funkcjonuje bardzo pr¢znie 1 wielotorowo.

Obecnie Holstebro uwazane jest za kulturalne centrum Jutlandii. Przechadzajac si¢
uliczkami miasta, odnalez¢ mozna wiele rzezb ulicznych, ,,.budynki uzytecznosci publicznej
projektowane sg tutaj przez wspotczesnych architektow, swoje pracownie dostali rowniez inni

arty$ci, w miescie jest wiele instytucji kultury””

. Istotna role w kontekscie animacji kultury
pelnig projekty lokalne podejmowane przez Odin Teatret we wspolpracy z instytucjami
kultury z Holstebro: Biblioteka Miejska, Teatrem Muzycznym, gimnazjum i szkolg $rednia,
Muzeum Sztuki w Holstebro (Holstebro Kunstmuseum) czy Centrum Edukacyjnym
(Holstebro Education Centre).

Aktorzy bardzo intensywnie angazuja Si¢ w zycie miasta (indywidualnie i zespotowo),
organizujac miedzy innymi Festuge — Swigto Holstebro, w ktore zaangazowana jest niemal
cala lokalna spotecznos¢. Pierwsze obchody rozpoczety si¢ w 1989 roku w celu uczczenia
dwudziestych piatych urodzin Odin Teatret. Celem Festuge byly i sa przede wszystkim
spotkania lokalnych, oficjalnych instytucji kultury i oddolnych organizacji spoteczno-
artystycznych z zagranicznymi artystami 1 grupami teatralnymi. Niebywaly sukces
pierwszego $wieta sprawit, ze Odin Teatret postanowit organizowaé Festuge regularnie co
trzy lata. Teatralne Swigto za kazdym razem trwa nieprzerwanie dziewig¢¢ dni i dziewig¢ nocy,
podczas ktoérych w roznych punktach miasta natkna¢ si¢ mozna na rozmaite pokazy
artystyczne, prezentacje, bartery, koncerty i rzecz jasna spektakle.

Co sprawia, ze Holstebro Festive Week (bo takze pod takg nazwa funkcjonuje
miejscowe $wiegto) jest wydarzeniem wyjatkowym? Przede wszystkim to, Zze mieszkancy
Holstebro nie pozostaja jedynie publiczno$cia, ale aktywnie uczestnicza zar6wno w
przygotowaniach do obchodéw, jak 1 catej realizacji wspdlnego dla nich $wieta. Chetnie
prezentuja swojg prac¢ | zainteresowania, ktorym oddajg si¢ w wolnych chwilach oraz

goszcza przybyszow z dalekich nierzadko krajow. Podstawowa ideg jest potaczenie réznych

L M. Dobiasz, Przybornik animatora kultury....
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lokalnych $rodowisk, ktére realizuja zazwyczaj indywidualne projekty, nie wchodzac w
partnerstwa z innymi organizacjami. Festuge sprzyja nawigzywaniu wspolpracy i tworzeniu
innowacyjnych projektow, ktore dajg czesto poczatek dalszym dziataniom 1 partnerstwom.

Holstebro Festuge, jak zauwaza aktorka Odin Teatret Julia Varley jest wyjatkowe
takze dlatego, Ze nie proponuje wytacznie szeregu spektakli, koncertow, wystaw 1 wyktadow.
Inicjuje interakcje miedzy przedstawicielami roznych kultur aktywnie dziatajacymi w danym
miejscu. Mozna pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, ze jest to konsekwencja pot wieku relacji migdzy
Odin i spotecznosciami Holstebro. Tutejsze Festuge nie dowodzi, ze mieszkancy miasta moga
spontanicznie taczy¢ si¢ w braterskiej wspolpracy i wzajemnej akceptacji. Rzeczywisto$é
pokazuje, ze w zindywidualizowanym spoleczenstwie réwniez jest miejsce na spotkanie |
wspolny rozwdj. Zapobieganie nadmiernej separacji i1 tendencji do skupiania si¢ na
indywidualnych projektach mozliwe jest dzigki precyzyjnemu planowaniu i wieloletniemu
doswiadczeniu w nawigzywaniu kontaktow ze spotecznoSciami poprzez sztuke. Armia,
sklepikarze, policja, nauczyciele, strazacy, ksi¢za, pacyfisci, studenci, starcy, lekarze, rolnicy,
imigranci, uczestniczg w Festuge po to, by przetamywac stereotypy na swoj temat, a przy tym
uczci¢ swoja przynaleznos¢ do wspolnoty i wzigé aktywny udziat w kreowaniu
rzeczywisto$ci, nad ktorg na Kilka dni dowodzenie przejmuja wyobraznia i emocje.

Tak opracowane i wprowadzone przez Odin Teatret Swigto Festuge jest spotecznym
laboratorium opartym na idei barteru kulturowego. Wzajemne interesy i korzysci uczestnikow
sg jego motorem napedowym. Aktorzy odgrywaja rol¢ negocjatorow, doswiadczonych
budowniczych tymczasowego dialogu migdzy stronami, ktorzy zazwyczaj ignoruja nawzajem
swoje istnienie. Kluby sportowe, instytucje kulturalne i edukacyjne, koscioty i ich parafianie,
policjanci, strazacy, mniejszosci etniczne i religijne, stowarzyszenia biznesowe i handlowe,
szpitale i domy opieki — ponad sto roznych S$rodowisk uczestniczy w dziataniach
artystycznych oraz spotkaniach tworczych koordynowanych przez Odin Teatret. Kazda grupa,
instytucja czy organizacja przygotowuje dziatanie artystyczne we wlasnym zakresie, zgodnie
z okreslonym tematem Festuge i jest odpowiedzialna finansowo za jego realizacj¢. Gmina
Holstebro czesto dofinansowuje znaczng cze$¢ lokalnych inicjatyw w ramach Festuge, co
swiadczy¢ moze o tym, jak szerokim uznaniem cieszy si¢ §wigto miasta — uznaniem
mieszkancow 1 lokalnych politykow.

Od 1989 roku Festuge obchodzono osiem razy. Za kazdym razem z innym motywem
przewodnim, ktoéry nadawatl temat poszczegdlnym wydarzeniom i budowal spojny charakter
wszystkich przeprowadzanych w miescie akcji. Pierwsza edycja zostala zainicjowana przez

Eugenia Barbe 1 Ulrika Skeela, ktorzy doceniajac wage dziatan z lokalng spoteczno$cig gminy
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Holstebro, postanowili zorganizowaé¢ bezprecedensowe wydarzenie, w ktorym udziat
moglyby wzigé zarowno ré6znorodne miejscowe instytucje, zwiazki, grupy i srodowiska (ktore
nie utrzymuja ze sobg kontaktu na co dzien) oraz wspélpracujacy z Odin Teatret
profesjonali§ci — aktorzy, tancerze, plastycy i animatorzy. Poszczegolne grupy, instytucje z
Holstebro i przybyli goscie mieli zgodnie z pierwotng ideg wydarzenia zaprezentowac¢ wlasny
specyficzny jezyk, formy i metody dzialania podczas aktywnosci festiwalowych.

Pierwsze Festuge zwigzane bylo z hucznymi obchodami dwudziestopigciolecia
istnienia Odin Teatret i przeszto do historii pod hastem ,,Dem tog vi imod” (thum.
»Przyjelismy ich”), ktoére wybrali organizatorzy z ramienia teatru w porozumieniu z
lokalnymi instytucjami, ktére zgtosity ch¢¢ zaangazowania si¢ w obchody wspolnego $wigta.
Tytut nawigzywat do sytuacji cztonkow Odin Teatret, ktorzy jako imigranci z réznych krajow
zostali w 1966 roku przyjeci przez spotecznos¢ Holstebro i wyraznie zaznaczyli swoja
obecno$¢ w miescie. Na festiwal przybyly grupy teatralne z Indii, Wtoch, Bali, Japonii,
Brazylii i Kolumbii, ktére spotkaly si¢ na ulicach, w parkach i w teatrze z rozmaitymi
instytucjami lokalnymi. Doszto do wielu naturalnych wymian i interakcji, nawigzane zostaty
interkulturowe wiezi, a festiwal zostal w efekcie bardzo pozytywnie przyjety przez
Dunczykow 1 na trwate wszedl do zestawu organizowanych w Holstebro wydarzen
kulturalnych.

Kolejna edycja Festuge odbyta si¢ w 1991 roku. Komitet organizacyjny zdecydowat

si¢ nadac¢ jej tytut ,,De Danske Columbus” (thum. ,,Dunscy Kolumbowie”).
Temat festiwalu, nawigzujac do 500 rocznicy odkrycia Ameryki przez Kolumba, miat
przywotywa¢ postacie dunskich podroznikow: misjonarzy, antropologéow, artystow i
biznesmendéw. Podczas festiwalu odbyto si¢ rowniez sympozjum poswigcone dunskiej polityce
kulturalnej. Politycy, dziennikarze, antropolodzy i socjolodzy rozmawiali o kulturze w kontekscie

tozsamosci lokalnej, biorac pod uwage proces zanikania granic i barier kulturowych ™.

W czasie Festuge wytwarza si¢ nowy rodzaj wspolnoty. Niepowtarzalna mieszanka
artystow z calego $wiata, lokalnych dunskich aktywistow i przypadkowych gosci festiwalu
owocuje niezliczong liczba spontanicznych wymian, barterow. Zauwazalne efekty organizacji
tego trudnego, ale jakze cennego wydarzenia staly si¢ motorem napedowym kolejnych edycji
festiwalu: w roku 1993 pod hastem ,,Blangede aegteskaber” (thum. ,,Mieszane matzenstwa”),
1998 pt. ,, Tur til Verdens Ende” (ttum. ,,AZ na koniec $wiata”), nastgpnic w 2001 roku z

tytutem przewodnim ,,Tidens Tand” (thum. ,,Zab czasu”); od 2005 nadawane sg hasta w

"2 B. Frankowska, Nordisk Teaterlaboratorium Odin Teatret jako wielofunkcyjny osrodek kultury, [w:] Animacja
kultury — doswiadczenie i przysztosé, red. G. Godlewski, 1. Kurz, A. Mencwel, M. Wojtowski, Instytut Kultury
Polskiej UW, Warszawa 2002, s. 272.
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jezyku angielskim: ,,The Splendour of Ages” (thum. ,,Splendor wiekéw”), w roku 2008:
,Light and Darkness” (thum. ,.Swiatto i ciemno$¢”), a przedostatnie Festuge z 2011 roku

zatytutlowano ,,Love Stories” (ttum. ,,Historie mitosne™).

Fot. 13, Tommy Bay, Holstebro Festuge 2005,
zrodto: http://www.odinteatret.dk/events/holstebro-festuge-(festive-week)/2005---the-splendour-of-ages.aspx

Fot. 14, Tommy Bay, Holstebro Festuge 2008,
zrodto: http://www.odinteatret.dk/events/holstebro-festuge-(festive-week)/2008---light-and-darkness.aspx
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Z roku na rok obchody Festuge sa coraz bardziej rozbudowane. W przygotowania
angazuja si¢ nowe organizacje, wiele grup przygotowuje swoje prezentacje specjalnie na czas
wspolnego $wieta. W dniach 14-22 czerwca 2014 roku odbyto si¢ ostatnie, 6sme w kolejnosci
Festuge w Holstebro. Kolejna edycja uptyneta pod hastem ,,Faces of the Future - Ghosts and
Fictions” (,,Oblicza przysztosci — Duchy i Fikcje”). Bylo to $wigto wyjatkowe, poniewaz
potaczone z obchodami pig¢édziesigciolecia istnienia Odin Teatret. Przez dziewig¢ dni ulice
Holstebro wypetione byly ttumem mieszkancow i1 przybytych z calego $wiata gosci niemal
bez przerwy. Wsérdd nich pojawili si¢ miedzy innymi: Senggar Seni Tri Suari — Szkota
Muzyki i Tanca z wioski Batuan (Bali), prowadzona przez I Nyoman Joni i Wayan Bawa:
grupa dzieci i mtodziezy prezentujaca klasyczng i wspodtczesng muzyke balijskg oraz tance;
Ile Omolt Fundacja Muzyki i Tanca z Salvadoru (Brazylia): dzieci i miodziez z biednej
dzielnicy prezentujace tradycyjne i wspoélczesne tance afro-brazylijskie oraz rytmy; The
Koinonia Children Team z peryferii Nairobi (Kenia): grupa mtodziezy prezentujgca Swoje
piesni 1 tance w potaczeniu z pokazami akrobatycznymi; Junior Band di Spina, Teatro
Dynamis i Laboratorio Isola di Confine: orkiestra i dwie grupy teatralne z Wtoch,
specjalizujace si¢ w imprezach miejskich i organizujgce muzyczne parady; Hashtanaga Kalam
- Pulluvan Pattu (Indie): grupa artystow z Kerali prowadzona przez Ravi Gopalan Nair,
wykonujaca rytual z Nag — ze Swigtymi we¢zami ochraniajagcymi ziemie; Parvathy Baul
(Indie), piesniarka i tancerka Baul; The Royal Balette School (miejscowa szkota baletowa);
dzieci z przedszkola Wagnerhus, Holstebro Scouts; Orkester Efterskolen (orkiestra
milodziezowa z Holstebto); lokalny kabaret Humorgruppen pod kierownictwem Kaia
Bredcholta.

Fot. 15, Holstebro Festuge 2014, Zrodto:
https://www.facebook.com/photo.php?fhid=10203819144137043&set=0.210256599115279&type=3&theater
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Artysci 1 cztonkowie wyzej wymienionych grup prezentowali si¢ podczas Festuge w
formie parad, akcji performatywnych i barterow. Czgsto w zaskakujacych zestawieniach.
Naturalna wymiana zainicjowana przez Odin Teatret polgczyla na czas wspdlnego $wieta
przedstawicieli kultur odlegtych o tysigce kilometréw. Nie da si¢ zliczy¢ wymian, ktore
przebiegly spontanicznie, poza programem festiwalu, jednak w ramach ostatniego Festuge
odbyly si¢ tez zorganizowane bartery, w tym ,,From Ice to Future Time”, ,,Wagnerhus” oraz
nawigzujacy do hasta przewodniego ,,Park of the Future”. W miejskim parku swoimi
umiejetnosciami wymienili si¢ czlonkowie grupy Taekwondo, muzycy z The Junior Band di
Spina, Dynamis Teatro, Teatro Laboratorio Isola di Confine z Wtoch oraz Altamira Studio
Teater.

Fot. 16, Holstebro Festuge 2014, zrodto:
https://www.facebook.com/photo.php?fbid=10203819144137043&set=0.210256599115279&type=3&theater

Nalezy zada¢ w tym miejscu pytanie — co wyrdznia bartery organizowane podczas
Festuge od innych naturalnych wymian z udziatem Odin Teatret? Czy tak oczywiste czynniki,
jak miedzynarodowi, egzotyczni goscie, prezentacje malo znanych szerokiemu gronu
odbiorcow technik teatralnych i tanecznych, zaangazowanie niemal calego miasta w
przygotowywanie wspolnego $wigta? Owszem, nie sposob zaprzeczyC, ze sg to istotne
aspekty decydujace o sile i fenomenie Festuge w Holstebro. Jednak Eugenio Barba w liscie
otwartym do Richarda Schechnera, w ktérym wnikliwie analizuje fenomen lokalnego

festiwalu zaznacza dodatkowo, ze gdy
teatr wkracza w codzienne zycie miasta, miejska przestrzen zostaje rozpigta miedzy codzienno$cia
1 sytuacjg zorganizowanego spektaklu. [...] Aktorzy, ktérzy pojawiaja si¢ na ulicach, w sklepach i

innych miejscach publicznych, nie zlewaja si¢ jednak z mieszkancami, nie tworza z nimi
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wspolnoty. Oni jedynie ujawniaja wlasng tozsamo$¢ i wlasng inno$¢. To jest punkt wyjscia do
stworzenia nowych relacji”.

Niekwestionowang warto$cig Festuge jest takze wspomniany interkulturalizm i
zwigzany z nim szereg spontanicznych naturalnych wymian migdzy uczestnikami §wigta
Holstebro. Bartery stanowia jeden z gtéwnych punktéw programu festiwalowego tygodnia.
Niektoére sg zaplanowane i prowadzone przez doswiadczonych animatorow z Odin Teatret,
jednak zdecydowana wickszo$¢ odbywa si¢ ,,w kuluarach”, z daleka od gltownej sceny, w

trakcie przypadkowych spotkan reprezentantow odlegtych od siebie kultur.

3 E. Barba, The People of Ritual, [w:] Theatre. Solitude, Craft, Revolt, Black Mountain Press, Aberystwyth
1999, [za:] Animacja kultury — doswiadczenie i przysztosé, red. G. Godlewski, I. Kurz, A. Mencwel, M.
Wojtowski, Instytut Kultury Polskiej UW, Warszawa 2002, s. 274.
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2.5.2 Rola animatoréw kultury w prowadzeniu barterow

na podstawie dzialan Kaia Bredholta

Kai Bredholt, od 1990 roku aktor Odin Teatret, zajmuje si¢ obecnie
przygotowywaniem wigkszosci barterow z udzialem zespolu z Holstebro. Przez lata
dopracowywat formute spotkan ze spoleczno$ciami, az doszedt do niekwestionowanego
mistrzostwa w tej dziedzinie. Jako lider niezliczonych barterow do$wiadczyl rozmaitych,
czesto zaskakujacych sytuacji, dzieki ktorym sformutowat kilka podstawowych zasad, jakie
powinny kierowac¢ interakcja, aby zaistniala udana wymiana barterowa.

Wedhug niego gtownym czynnikiem, od ktorego w duzej mierze zalezy sukces barteru,
sa zdolnosci interpersonalne samego Organizatora wymiany, jego temperament, takt i sila
przekonywania. Barteru nie mozna zorganizowaé posrednio, przy pomocy telefonu czy
internetu. Organizator musi obecnie wyj$¢ ludziom naprzeciw, spotkac ich osobiscie i twarzg
w twarz zaprosi¢ do organizacji wspolnego wydarzenia. Kai Bredholt z powodzeniem stosuje
te praktyke. Podczas orgaznizowanych w roznych miejscach §wiata tzw. Odin Weekow
(trwajacych siedem dni warsztatow, seminariow, projekcji filmowych, barterow i spotkan z
aktorami Odin) wychodzi na ulice miast i miasteczek, by ,wylawia¢” osoby mogace
potencjalnie wzig¢ udziat w podsumowujacym tygodniowe wydarzenie barterze. Tak tez
uczynit chociazby we Wroctawiu, gdzie w dniach 2-7 wrze$nia 2014 odbyt si¢ szczegdlny
Odin Week — z okazji pigcdziesigciolecia istnienia teatru. Wyszedl na spacer uliczkami
wroctawskiej starowki, gdzie poznal i zaprosit do barteru m.in. zespdt dziewczyn
$piewajacych tradycyjne piesni technikg bialego glosu, rekonstruktoréw sredniowiecznych
walk, czy tez senioro6w skupionych w matej grupie teatralno-kabaretowej. Czy udaloby mu si¢
to zrobi¢, gdyby organizowat barter w czterech $cianach Instytutu im. Jerzego Grotowskiego
(gdzie odbywat si¢ Odin Week)?

Ten etap, czyli zachecenie uczestnikéw do wziecia udziatu w barterze i1 przekonanie
ich do swojego pomystu, bywa obecnie bardzo trudny, jak podkresla sam Kai Bredholt.
Zmienito si¢ wiele, przede wszystkim gdy mowa o otwartosci ludzi na spotkanie z
nieznanym, na nawigzywanie wiezi z roéznymi $rodowiskami, na poznanie czego$, co
odmienne od tego, co juz oswojone. Przybywajacy do obcego $rodowiska animator ma za
zadanie nie tylko przekona¢ do swojej propozycji, bo to nie wystarczy. Inicjator barteru
powinien wywota¢ w ludziach entuzjazm, zaciekawi¢ 1 zapali¢ do dzialania, bo to stanowic
bedzie pdzniej site napedowa calej wymiany. Ponadto osoby, ktore zdecyduja si¢ wzigé udziat

w barterze musza
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poczué¢ odpowiedzialno$¢ za odegranie whasnej roli w spotkaniu. Szczeg6lnie wazne w barterach,

w ktorych uczestniczy kilka grup, jest zaszczepienie w ludziach poczucia, ze sg gospodarzami

przyjmujacymi w goscing tych, ktdrzy tego dnia beda dla nich gra¢, tanczy¢, spiewaé. Wowczas

nie dojdzie do sytuacji polegajacej na tym, ze zespodt, ktory zakonczyl juz swoja prezentacje,

zapragnie opusci¢ miejsce spotkania przed obejrzeniem innych przybytych. Taki barter

zakonczylby sie fiaskiem'*.

Kolejng zasada jest pomyst. Animator lub animatorka, osoba prowadzaca wymiang
barterowa, powinna zawczasu pozna¢ material, ktory pragng wymieni¢ migdzy soba
poszczegdlni uczestnicy badz grupy uczestnikow 1 utozy¢ go w takiej kolejnosci, aby
ogladajacym towarzyszyto zaciekawienie, zaskoczenie, ale z pewnoscig nie znuzenie. Nie
chodzi o artystyczny wymiar prezentowanych scen, lecz o to, by potrafity przykué¢ uwage
widzow, poruszy¢ ich, rozbawi¢, wywotaé poczucie wspdtuczestnictwa w czyms§ istotnym w
tym konkretnym, niepowtarzalnym momencie. Rzecz jasna, barterom towarzyszy duza doza
nieprzewidywalno$ci, a dobra wymieniane w transakcji moga by¢ skrajnie rézne, jednak
prowadzacy powinien przemysle¢ ogélny scenariusz spotkania i przede wszystkim znalez¢
pomyst na swoja w nim role. Jego wyrdznikiem moze by¢ intrygujacy kostium, instrument,
rekwizyt albo specjalnie przygotowana na t¢ okazj¢ scena.

Co zrobi¢, jesli wystep piosenkarzy amatorow nie zaciekawi innych uczestnikow
barteru? By¢ moze polaczy¢ ich we wspolnej scenie z ubranymi w zabawne kostiumy
tancerzami? Jak zaprezentowa¢ nieco monotonny skecz grupy senioréw? Moze na przekor
logice zestawi¢ go z pokazem capoeiry? Takich ryzykownych pomystéw nie powinien si¢ baé
dobry animator wymiany barterowej. Jednak, co podkresla Kai Bredholt, pamigta¢ nalezy
przy tym, z kim mamy do czynienia, zawsze podchodzi¢ z szacunkiem do pracy uczestnikow
spotkania, a przede wszystkim z ogromnym taktem i wyczuciem proponowac wszelkie
ingerencje, sugerowac¢ zmiany. Strony barteru nie powinny w jakikolwiek sposob odczu¢, ze
sa przymuszane do robienia czego$ wbrew ich woli, ale w ,,dobrej wierze”, ze osoba
prowadzaca spotkanie rezyseruje jego przebieg. Wowczas takie zajscie przestaje nosic
znamiona idei barterowe;j.

Nastepna wskazoéwka dla animatorow barterow wyptywajaca z doswiadczen Kaia
Bredholta jest wybranie odpowiedniego miejsca do przeprowadzenia bezgotowkowe;j
wymiany oraz pilnowanie dogodnego czasu. Dobrym miejscem nazwaé mozna takie, w
ktorym uczestnicy bedg mogli poczué si¢ zard6wno go$émi, jak i gospodarzami oraz gdzie

poczuja si¢ bezpiecznie i na tyle swobodnie, by $miato wkroczy¢ w transakcje barterowa.

™ M. Juszczuk, Barter jako metoda animacji kultury..., s. 280.

60



Przy wymianie dobr niemajatkowych, takich jak pokazy, prezentacje, $piew, taniec czy teatr
jest to szczegolnie istotne. Animator spotkania musi mie¢ na uwadze, by czas jego trwania nie
byl zbyt dhugi, a przy tym wystarczajacy na prezentacje kazdej z uczestniczacych stron. To
takze naktada na prowadzacego obowigzek wnikliwej obserwacji zachowan i1 reakcji
zgromadzonych oraz gotowosci do wszelkich modyfikacji nawet szkicowego planu i
szybkiego reagowania na niespodziewane sytuacje.

Rola animatoréw w prowadzeniu dzisiejszych barteréw jest niezwykle znaczgca.
Wymiana darow zachodzi czesto nie migdzy przedstawicielami odlegtych, nieznanych sobie
kultur, ale miedzy reprezentantami tych samych kr¢gdéw kulturowych, jednak zjednoczonych
w roéznych spoteczno$ciach, roznych grupach. W obliczu wszystkich wymienionych przez
Kaia Bredholta zadan animator, moderator, lider spotkania jest niezbedny do
przeprowadzenia udanej i owocnej wymiany. Powinien on mie¢ $wiadomos$¢ tego, jakim
narzgdziem jest barter i w jaki sposob korzysta¢ z metody barterowej w pracy z roéznymi

spoteczno$ciami.

Fot. 17, Maciej Zakrzewski, Barter - Odin Festiwal, Wroctaw 2014, Zzrédto:
https://www.facebook.com/181039691931794/photos/a.740188786016879.1073741946.181039691931794/7401
88812683543/?type=3&theater
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ROZDZIAL 3

Barter jako sposob prowadzenia badan etnograficznych na przykladzie

dzialalnosci Stowarzyszenia Teatru Wegajty

Teatr Wegajty jest przyktadem polskiej instytucji kultury, ktéra czgsto korzystata z
barterow — naturalnej wymiany — podczas swoich wypraw terenowych, w nawigzywaniu
relacji z odwiedzanymi przez teatr spotecznos$ciami. Zespot organizowal wyjazdy
etnograficzno-badawcze nie tylko na terenic Polski, odwiedzil takze migdzy innymi
Huculszczyzng, Biatoru$, Batkany, Niemcy, Francj¢. Spotkania z tamtejszymi
spoteczno$ciami niejednokrotnie przeradzaty si¢ w tzw. zaj$cia, czyli nic innego, jak bartery,
podczas ktorych aktorzy 1 aktorki Wegajt prezentowali scenki teatralne 1 piesni
zgromadzonym widzom, po czym oni w odpowiedzi dzielili si¢ wytworami swojej kultury:
ludowymi pie$niami, obrzedami czy opowiesciami. Wzajemna wymiana stala si¢ nie tylko
pomoca w nawigzywaniu relacji z mieszkancami odwiedzanych krain, ale takze sposobem na

poznawanie ich tradycji i zbieranie kolejnych inspiracji do dalszej pracy artystycznej zespotu.

W niniejszym rozdziale przedstawione zostang dziatania Teatru Wegajty, kontekst
spoteczno-polityczny istotny w procesie ksztaltowania kierunkdéw pracy artystycznej aktorow,
geneza i opisy wypraw terenowych, podczas ktorych wazng rolg¢ odgrywaja kontakty z
réznymi spoteczno$ciami lokalnymi, reprezentantami rozmaitych kultur oraz przede
wszystkim naturalne wymiany. Analiz¢ dziatalno$ci Wegajt rozpoczyna rys historyczny,
poprzez rozwoj idei Wegajt, az do Innej Szkoty Teatralnej i barterow, ktore na trwate zapisaty

si¢ w dziejach podolsztynskiego teatru i wptynety na obecny ksztalt pracy zespotu.
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3.1 Teatr Wegajty — rys historyczny i idee pracy

Teatr Wegajty zawdzigcza swoja nazwe malej wsi polozonej niedaleko Olsztyna,
gdzie nieprzerwanie od ponad trzydziestu lat prowadzi swojg dziatalno$¢ artystyczna,
badawczg i animacyjng. W oddaleniu od centrum miejscowosci, w lesie na tzw. kolonii
znajduje si¢ jeden z najwazniejszych osrodkow teatru niezaleznego w Polsce. Fakt, ze
przybysze maja do czynienia z teatrem, nie wydaje si¢ by¢ na pierwszy rzut oka rzecza
oczywista. Na gospodarstwo Erdmute i Wactawa Sobaszkow sktadaja si¢ dom oraz stodota —
typowa zatem dla warminskich wsi zabudowa. Zaglebiajac si¢ tymczasem w t¢ przestrzen,
bez trudu dostrzec mozna, ze we wnetrzu owej stodoty réwnie typowo juz nie jest. Znajduje
si¢ tam zaanektowana na potrzeby teatralne drewniana sala oraz przestrzen wypetniona
réznorakimi rekwizytami — niegdy$ zwyczajne klepisko. Jednak to, ze osrodek wyglada tak,
jak dzi$ i w obecnym ksztatcie prowadzi swoja dziatalno$¢, poprzedzita dtuga droga ewoluc;i,
teatralnych eksperymentow 1 wspotpracy artystow, ktorych wspdlne postulaty dotyczace
sztuki i teatru sktonity do stworzenia wlasnego, alternatywnego osrodka teatralnego.

Poczatki Teatru Wiejskiego Wegajty (bo pod taka nazwa funkcjonowat do roku 2014)
siggaja roku 1977, kiedy z inicjatywy milodej grupy absolwentow historii sztuki i
kulturoznawstwa powstata w Olsztynie Interdyscyplinarna Placowka Tworczo-Badawcza
Pracownia, ktorej Aldona Jawlowska po$wigca fragment swojej pracy Wiecej niz teatr'.
Jawlowska okresla te organizacje jako ,,interesujaca probe tworzenia kultury alternatywnej”’®
1 wymienia glowne idee przy$wiecajace dziataniom Pracowni. W programie nowopowstatej

grupy przeczyta¢ mozna, ze interesowaty ja
zjawiska szersze niz sztuka, zjawiska tworczosci, a szczegdlnie te, ktoérych warunkiem jest
wielorako$¢ odbioru, aktywne uczestnictwo, uznawanie wartoSci, kolektywnos$é i odwaga.”
ArtySci okre$lili tez wyrazny zakres swoich zainteresowan tworczych: ,Nie interesuje nas
tradycyjna forma popularyzacji sztuki, rozrywka, konsumpcja, relaks, konformizm i poczucie
komfortu. Stoimy po stronie wszelkich postaci aktywnego tworzenia i uczestnictwa w kulturze na
terenie Olsztyna. [...] Pracownia bedzie miata charakter warsztatu tworczego. Sensem gltéwnych
dziatan bedzie proces tworczy, wspotuczestnictwo w nim, jego trwanie i penetracja. Koncentrowaé
si¢ bedziemy bardziej na samej tworczosci niz na dazeniu do uzyskania gotowego produktu w
formie spektaklu, wystawy itp. [...]""".

Postulaty Pracowni okazaly si¢ $cisle zwigzane z ideami rozwijanymi przez inne

srodowiska owczesnej kontrkultury. Kiedy w 1986 roku z grupy Pracownia wytonit si¢ Teatr

> A. Jawlowska, Wiecej niz teatr, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa, 1987, s. 37-40.
76 Tamze, s. 37.
" Tamze, s. 17.
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Wiejski Wegajty cztonkowie nowo powstatego zespolu: Erdmute i Wactaw Sobaszkowie,
Malgorzata Dzygadto-Niklaus i Wolfgang Niklaus, nie odeszli od wczesniejszych zatozen
grupy. Jak stwierdza Tadeusz Korna$ w jednej ze swoich relacji z pobytu w Wegajtach: ,.teatr
stal si¢ dla nich obszarem porzadkujgcym sposéb zycia i tworzenia”".

Nie sposob nie zwroci¢ uwagi na szczeg6lne znaczenie, jakie miato powstanie Teatru
Wiejskiego Wegajty w roku 1986 w kontekscie politycznym tamtego okresu. Pierwsze
dokonania zespotu byly odbierane jako zapowiedz odrodzenia zycia publicznego i1 reform
demokratycznych. Jak przeczyta¢ mozna w opisie na stronie internetowej teatru: w okresie
»dlugiej nocy” lat osiemdziesiatych,

po stanie wojennym istotne byly dziatania organiczne, przygotowujace. Byt to ,,czas kultury”’.
Teatr alternatywny, uwiktany w dylematy zarowno oOwczesnej sztuki, jak i polityki byt
niejako odbiciem dynamicznych przemian wspotczesnego zycia artystycznego i spotecznego,
zwierciadtem, w ktorym przeglada¢ sie moglo polskie spoteczenstwo. Wiasnie taki teatr
praktykowaé zaczgli aktorzy w Wegajtach. Teatr ukazujacy poprzez indywidualne historie
uniwersalne prawdy o cztowieku, analizujacy jego zagubienie we wspodtczesnym Swiecie, w

kontaktach miedzyludzkich, kontaktach z naturg. Teatr eksperymentujacy, poszukujacy i

stajacy w opozycji do zastanego porzadku, kontrkulturowy.

"8 T. Kornas, Wegajty, [w:] Przeciw konwencjom: antologia tekstéw o teatrze polskim i obcym..., red. M. Fik,
Wyd. KRAG, Warszawa 1995, s. 317.
O teatrze, http://www.teatrwegaijty.art.pl/pliki/tresc.php?go=2 (dostep: 18.04.2015).
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3.1.1 Teatr Wegajty a polski teatr kontrkultury

Zjawisko kontrkultury szkicuje ciekawe tlo zardwno powstania Teatru Wiejskiego
Wegajty, jak i obecnej dziatalnosci instytucji. Oba o$rodki, z ktorych pochodza zatozyciele
Teatru — Interdyscyplinarna Placowka Badawcza Pracownia oraz Os$Srodek Praktyk
Teatralnych Gardzienice — wyrosty bowiem w latach siedemdziesigtych XX wieku z
doswiadczen kontrkulturowych swoich tworcow. Teatr nadal realizuje idee zaczerpnigte z
przekonan tego nurtu artystycznego, rodzacego si¢ juz w latach pigédziesigtych XX wieku 1
przechodzacego swoja rewolucje¢ dekade poznie;.

Druga potowe lat szes¢dziesigtych mozna uznaé, za czasy buntu nie tylko przeciwko
wladzy 1 systemowi panstwowemu, ale rowniez przeciw ogolnie przyjetym normom,
$wiatopogladom czy komercjalizacji. Pierwszg osobg, ktora §wiadomie zastosowata termin
,kontrkultura” byt Theodore Roszak, Amerykanin, krytyk, tworca tzw. glebokiej ekologii
(ang. deep ecology). W 1969 roku, w koncowym okresie rewolucji spotecznej w Stanach
Zjednoczonych, opublikowal on ksigzk¢ The Making of a CounterCulture, w ktorej
udowadniat, ze kontrkultura jest formacja przeciwstawna kulturze Zachodu, wytworzong w
jej wlasnym obrebie, ktora ma szans¢ w niedalekiej przysziosci zastapi¢ autorytarne i
prymitywne systemy mentalnosci zbiorowej, wprowadzane niemal sita wraz z rozwojem
religii chrze$cijanskiej. Autor skrytykowat w swoim dziele kulturg, opierajacg si¢ na
ktamstwie, braku wyobrazni, nietolerancji i braku szacunku do $wiata. Jego zdaniem
zapoczatkowanie ruchu kontrkultury bylo naturalng reakcja wobec technokratycznego
systemu, zdominowanego i kontrolowanego przez wiadzg, uniemozliwiajacego realizacje
naturalnych potrzeb cztowieka w spoteczenstwie.

Ciekawe w tym konteksScie wydajg si¢ owczesne losy teatru, poniewaz w tym
momencie nastgpil znaczacy w dziejach rozwoju dziedziny sztuki odwrdét od zatozen
tradycjonalnego teatru instytucjonalnego. W nowych poszukiwaniach artystycznych zerwano
ze sceng pudetkows, ktora narzuca podzial teatru na sceng i widownig¢ oraz ogranicza relacje
mi¢dzy widzem a aktorami. Wtasnie ta relacja stala si¢ szczegodlnie wazna dla tworcow
nowego teatru. Nowe koncepcje nawigzywania relacji z publiczno$cia wptynety na rozwdj
idei teatru kontrkulturowego. Zrezygnowano rowniez z tradycyjnego odgrywania tekstow
dramatycznych, na rzecz wolnej interpretacji, podczas ktorej istotna okazata si¢ praca poprzez

improwizacje. Dewaluowano w ten sposob stowo, niegdy§ wazne dla inscenizacji
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dramatycznych, poszerzajac tym samym miejsce dla innych form ekspresji.®® Nowy teatr
sprzeciwiat si¢ rowniez dotychczasowej pracy aktora objawiajacej si¢ w sztuczno$ci gestow i
mimiki. We wszystkich dziedzinach tworczo$ci teatralnej wazny stat si¢ autentyzm. Rowniez
w interakcjach miedzyludzkich. Jak zauwaza Krystyna Milczarek-Pankowska we
Wspdlczesnym teatrze poszukujgcym® wspolne przezywanie stato sic istotniejsze od grania
zycia. Pozwala to na wyodrgbnienie kolejnej waznej cechy teatru kontrkultury, jaka jest
poczucie wspolnoty.

Wyraznie widaé, ze juz od lat sze$cdziesigtych XX wieku, czyli poczatkow
kontrkultury, dziatania artystow zblizaly si¢ w stron¢ nauk humanistycznych i spotecznych.
W kierunku takich zmian skierowat swoje 6wczesne dzialania Jerzy Grotowski, ktorego praca
jawi sie jako inspiracja wielu projektow Teatru Wegajty. Zapoczatkowatl on i rozwijat w
latach siedemdziesigtych wspomniang juz w niniejszej pracy ide¢ tzw. ,kultury czynnej”,
wyrastajacej

z opozycji wobec kultury ,biernej”, odbiorczej, polegajacej na zapoznawaniu si¢ z cudzymi
dzietami. Jej zasadg bylo podejmowanie wlasnych aktow kreacyjnych, nie konsumowanie cudzych
wytwordow, ale aktywne uczestnictwo w procesie tworczym. W  kontekScie sztuk
przedstawieniowych postulowano przede wszystkim odej$cie od wyraznego podzialu na osoby
dziatajace (aktoréw) i widzow, ktory stanowi podstawe tradycyjnego rozumienia teatru. Dazac do
jego likwidacji, Grotowski podejmowal dzialania okreslone mianem ,teatru uczestnictwa”, w
ktérych osoby przybywajace z zewnatrz nie obserwowaly ustrukturowanych i wycéwiczonych

weczesniej akcji aktorow, ale pod kierunkiem liderow braty udzial w przygotowanych przez nich

do$wiadczeniach®,

Niewatpliwy wplyw na uksztaltowanie programu ,kultury czynnej” miato zjawisko
kontrkultury. Jako ze dziatania Grotowskiego inspirowaly z kolei dziataczy olsztynskiej
Pracowni, a pdzniej zespot Teatru Wegajty, echa jego postulatow pobrzmiewaty takze i w ich
dziataniach. Ws$ro6d nich skupienie na relacji z publiczno$cia, zerwanie z tradycyjnym
podziatem na scen¢ 1 widownig, aktywizacja widzow, poszukiwanie nowej jakosci kontaktu z
drugim cztowiekiem poprzez wyjscie z kontekstu, jaki narzuca pudetkowa scena i wyruszenie
na spotkanie z odbiorcami. Podobne idee i w podobnym czasie (lata siedemdziesigte)

przedstawil takze Eugenio Barba w swoim manifescie Trzeciego Teatru.

8 7. Dworakowska, Kontrkulturowe wyjscia z teatru, [W:] Wolno$é w systemie zniewolenia. Rozmowy o polskiej
kontrkulturze, red. A. Jawtowska, Z. Dworakowska, Uniwersytet Warszawski, Warszawa 2008, s.159.

81 K. Milczarek- Pankowska, Wspolczesny teatr poszukujgcy, Wyd. Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1986, s.
6.

82 Kultura czynna, http://www.grotowski.net/encyklopedia/kultura-czynna, (dostep: 01.07.2015).
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Wiele z przedstawionych tutaj cech kontrkultury z powodzeniem znalez¢ mozna w
dziataniach Teatru Wegajty. Juz samo usytuowanie si¢ teatru na wsi, z dala od wigkszych
osrodkéw kulturowych mozna uzna¢ za przyktad zerwania z teatrem instytucjonalnym.
Podobnym gestem jest przebudowa starej stodoty i urzadzenie w niej sali teatralnej, ktora jest
jednoczesnie salg prob, sceng, bywa takze parkietem dla wspdlnych tancow. W jednym z
wywiadow Erdmute Sobaszek w ten sposob okres$la postrzeganie podej$cia do tworzenia
teatru, jakie propagowali zatozyciele Teatru Wegajty:

Chodzilo o to, zeby tworzy¢ rézne male przestrzenie odrgbnosci, przestrzenie wolnosci, w tym

sensie ,.kontr”. Wydawalo si¢, ze rzeczywisto$¢ jest szczelna, ze jest kontrola nad wszystkim, ze

jest cenzura, poza tym ekonomiczna kontrola, bo centralne rozdzielenie funduszy i tak dalej®.

Natomiast dyrektor teatru — Wactaw Sobaszek — dodaje dalej w tej samej rozmowie, ze
stwierdzenie: ,kontrkultura tanczyta jedno lato”, ktore poczynit sam Jerzy Grotowski, nie
znajduje wedtug niego potwierdzenia.
Sprawa jest duzo szersza i trwa po dzi$ dzien®. — uwaza rezyser.

I na potwierdzenie tych stow przywota¢ mozna chociazby te aspekty dziatalnosci Wegajt, w
ktorych nadal aktualna jest tradycja ,,kultury czynnej”, a jednoczesnie wykracza poza droge
wyznaczong przez Grotowskiego 1 wyraznie taczy si¢ z komentarzem spotecznym, z ktdrego
on sam zrezygnowat.

Analizujac dziatania Teatru Wegajty/projektu terenowego (taka nazwa funkcjonuje
rownolegle po podziale w 1996 roku na Schole oraz Teatr) w kontekscie kontrkultury warto
rozwing¢ watek spotecznego wymiaru projektow realizowanych przez Stowarzyszenie.
Skupienie na bezposrednim kontakcie tworcow z odbiorcami wydarzen oraz kolejne postulaty
budowania wspolnoty, poczucia wigzi wspottworzenia oraz dazenie do naturalnych wymian
migdzy spotykajacymi si¢ grupami Zauwazy¢ mozna nawet w samym procesie przygotowywania
spektakli Wegajt. Aktorzy majg realny wptyw na ksztatt tworzonego przedstawienia, wnosza do
niego przyniesione przez siebie historie, dzielg si¢ swoimi do§wiadczeniami i tym, co aktualnie
ich porusza, intryguje. Szczegolnie istotne w ostatnich latach pracy zespotu wydaja si¢ by¢ tematy
spoteczne, polityczne i ekologiczne. Z takich =zainteresowan rodzi si¢ teatr spotecznie
zaangazowany. Ponadto towarzyszaca probom improwizacja $wiadczy o koncentracji zespotu
bardziej na samym procesie tworzenia, niz na efekcie koncowym.

Omowione powyzej aspekty dzialalno$ci Teatru Wegajty sytuuja go wyraznie w

nurcie kontrkultury, ktora wedlug Wactawa Sobaszka trwa po dzi§ dzien.

8 Wolnosé w systemie zniewolenia. Rozmowy o polskiej kontrkulturze, red. A. Jawlowska, Z. Dworakowska,
Uniwersytet Warszawski, Warszawa 2008, s. 246.
84 Tamze, s. 248.
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3.1.2 Kultura ludowa i muzyka w dzialalnosci Teatru Wegajty

Podstawowa cecha pierwszych wystapien artystycznych Teatru Wegajty byt nowy
stosunek do tradycji.

Byt on, z jednej strony demaskatorski, odrzucat stereotypy i klisze epoki peerelowskiej. Z drugiej
strony tak samo wazne jednak bylo to, ze spektakle Wegajt odstanialy $wiat tradycji
wieloetnicznej i multikulturalnej. Historie Vincenza, Gospoda ku Wiecznemu Pokojowi wg. Doliny
Issy Czestawa Milosza — oba spektakle w rezyserii Wactawa Sobaszka — przemawialy do mtodego
pokolenia, do ludzi, ktorzy przystgpowali do tworzenia nowych instytucji zycia publicznego w
regionie Warmii i Mazur. Czgs$cia tego procesu byta walka o oficjalne uznanie teatru w Wegajtach

i zapewnienie mu niezaleznego statusu®.

Szczegoblnie znaczace okazalo si¢ ulokowanie teatru na kolonii wsi Wegajty. Dziatania
podejmowane przez aktorow i muzykow staty si¢ blizsze naturze, CO w naturalny sposob
pociagngto za sobg zglgbianie tradycji i innych elementow kultury ludowej. Swymi
dziataniami Teatr Wegajty dotyka samych zrddet tradycyjnej kultury wiejskiej — ,.j€j
glebokich zwigzkow z przyroda, wyksztatconych przez stulecia zycia wraz z nig, nie za$ obok
niej, a takze, czy tez moze raczej przede wszystkim, z religia”®. Jak mozna wywnioskowaé z
informacji zamieszczonych na stronie internetowej teatru, takie zainteresowania i fascynacje
ukierunkowywaty prace Wegajt juz w pierwszych spektaklach — Historiach Vincenza i
Gospodzie ku Wiecznemu Pokojowi. Zwraca na to uwage rowniez sama Erdmute Sobaszek,
stwierdzajac, ze ,,pierwszy okres dzialania teatru nacechowany byl silng afirmacja kultury
tradycyjnej”®’.

Praca wokot tradycji kultury ludowej stata si¢ znakomitym sposobem alternatywnej
odpowiedzi na wspotczesnos¢ i realizacja kontrkulturowych zatozen Placowki Pracownia, a
inspiracje kulturg ludowg dostrzegalne sa takze we wspotczesnych dziataniach Teatru. Warto
jednak uwypukli¢ pewng nicoczywistos¢ — artysci, ktorzy zatozyli Teatr Wegajty wcale ze
wsi nie pochodzili. Przyjechali na wies, rezygnujac z zycia w wielkim miescie, takim jak
Warszawa czy Berlin. By¢ moze wtasnie dlatego, iz nie wychowali si¢ oni w Kulturze
wiejskiej, ale zainteresowali si¢ nig juz jako doro$li ludzie, pozbawieni byli jej stereotypow 1

uprzedzen. Potrafili spojrze¢ na kulturg wiejska, na ludowe tradycje 1 obrzedy z doza

%0 teatrze. ...

8o Stowarzyszenie Teatr wiejski Wegajty,
http://domwarminski.pl/index.php?option=com_content&view=article&id=408:teatr-wiejski-
wegajty&catid=55&Itemid=188 (dostep: 25.04.2015).

8 E. Sobaszek, Pedagogika Teatralna w akcji, [w:] Tisz Aneks: Kto kocha edukacje? O edukacji w Teatrze, red.
L. Jurasz-Dudzik, P. S. Rieth, Instytut Teatralny, Warszawa, 2009, s. 126.
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dystansu, §wiadomos$cia 1 zafascynowaniem, dosiggajac tym samym jej najistotniejszych,
uniwersalnych cech stanowiacych o jej sile.

Nie da si¢ ukry¢, ze szczegdlnym zainteresowaniem cztonkowie Teatru darzg tradycje i
kulture warminskich wsi. Sami zdecydowali si¢ w koncu na osiedlenie witasnie na tych
specyficznych terenach Polski. Dla wielu spektakli to wtasnie miejscowa okolica (Wegajt,
Jonkowa, Pupek, Godek, Kawkowa) jest najlepsza, naturalng scenografig. Jednak Teatr
Wegajty nie ogranicza si¢ do czerpania jedynie z lokalnych tradycji z Warmi.

W swej artystycznej wizji postuguje si¢ elementami sztuki ludowej z réznych stron Polski,

Europy, czy nawet $wiata. Co wazniejsze, si¢ga on po te elementy tradycji ludowej, ktora wtasnie

odchodzi w zapomnienie wraz z ostatnimi, najstarszymi jej uczestnikami. Teatr Wegajty

wskrzesza dawng, ludowa obrzedowos¢ odstaniajac jednoczesnie jej drugie oblicze. Ukazuje, ze

pod zastong pelnej ekspresji gestow, muzyki, ludowych przypowiesci, kryja si¢ tresci glebsze,

, . .. , 8
tresci bardziej ogolne®.

Czym bytby Teatr Wegajty bez muzyki? Trudno to sobie wyobrazi¢, poniewaz od
poczatku istnienia grupy muzyka stanowila jeden z jej podstawowych i silnych fundamentéw,
na ktéorym budowane byly dopiero inne przestrzenie dziatalnosci zespotu. Od muzyki si¢
zaczeto. Waclaw Sobaszek podkresla, ze muzyka byla dla niego pierwszym z przejawdw
polskiej kontrkultury, muzyka jednoczyta, wyrazata bunt, sprzeciw wobec zastanego
porzadku, byla nos$nikiem informacji i konstruktywnej energii do dziatania. Z podobng silg
funkcjonowata i funkcjonuje w pracy Wegajt obecnie, tyle Ze jej znaczenie poszerzylo si¢ o
warto$¢ teatralng. Melodie wygrywane (na zywo rzecz jasna) na akordeonie, klarnecie,
skrzypcach, bebnach i wielu innych instrumentach na trwate weszly w sktad wszystkich bez

wyjatku spektakli. Celem tego zabiegu artystycznego, jak zaznacza dyrektor Wegajt, byto

uzyskanie jakiego$ impulsu, zywego impulsu, takiego, ktory daje energie, ale takze mysl, ktora

powoduje, ze uczucia wzbierajg i zaczynaja si¢ przelewac®.

Muzyka stata si¢ nie tylko motorem napedowym tancoéw i ruchowych improwizacji, z ktorych
wyptywa wiele scen przysztych spektakli, ale takze swoista metoda pracy Wegajt
pozwalajaca uja¢ w konkretng, konstruktywng forme owa uczuciowo$¢ wypetniajaca catg
prace zespotu.

Wachlarz dzwickowych inspiracji, po ktore siggaja aktorzy i muzycy jest niebywale
szeroki — poczawszy od tradycyjnych piesni zebranych podczas etnograficznych wypraw, az

po swobodne improwizacje. Obok Wactawa i Erdmute Sobaszkéw muzyka jest statym

88 Stowarzyszenie Teatr Wiejski Wegajty....
8 T, Korna$, Wegajty..., s. 317.
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cztonkiem zespotu. Sktad aktorski zmieniat si¢ na przestrzeni niemal trzydziestu lat pracy

Teatru, ale trzon pozostat niezmieniony.

Tadeusz Korna$ w jednym ze swoich tekstow podsumowuje role kultury ludowej oraz
muzyki w dziatalnosci Teatru z Wegajt w ten sposob:

Sedno tworczos$ci Wegajt, zardbwno teatralnej, jak i muzycznej, lezy w wyluskiwaniu z tego, co

jest juz tylko etnograficznym zapisem $wiata (ze starych melodii, historii, gawed, piesni i podan),

jego zywej istoty objawiajacej si¢ podczas miedzyludzkiego spotkania. W zywym kontakcie

kultura ludowa odstania swe drugie oblicze. Pod powierzchnig nieprawdopodobnych ludowych

opowiesci, prosciutkich przyspiewek czy zaspiewdéw kryje si¢ archaiczno-religijny sposob
pojmowania $wiata, a dokladniej zycia w nim. Kultura ludowa, pozostajac w swych objawach

réznorodna, prowadzi zawsze do myslenia ekologicznego, rozumianego jako zycie w zgodzie z

ludzmi i przyroda™.

Nie sposob nie zgodzi¢ si¢ z powyzszym stwierdzeniem. Zarowno muzyka, jak i
ludowe tradycje pomagaja zespotowi Teatru Wegajty wyraza¢ i przekazywaé widzom tresci
jak najbardziej aktualne, dotykaja istoty dialogu, pomagaja nawigzywaé kontakt z
publicznos$cig, inicjowaé naturalne wymiany barterowe. Wszystko to docenione zostato na

festiwalach teatralnych w kraju i za granicg. W obranej przez zesp6t specyfice pracy widziano
elementy nowego ,,wiejskiego” nurtu w polskim teatrze. Odbierano je w kontekscie aktualnych
przemian w Europie Srodkowej, zwlaszcza, ze teatr prezentowal obok spektakli réwniez
dokumentacje swoich prac badawczych, prowadzonych w takich krajach, jak Macedonia, Biatorus,
Stowacja i Ukraina. Byly to poszukiwania w dziedzinie piesni ludowej i teatru obrzedowego.
Ukoronowaniem tego okresu dziatalnosci bylo przyznanie Teatrowi Wegajty glownej nagrody na

miedzynarodowym festiwalu teatralnym w Cieszynie w roku 1993,

%T. Kornas, Wedrowcy z Rachmarskiej krainy, http://tadeuszkornas.republika.pl/wegaj01.html
(dostep: 25.04.2015).
L O teatrze....
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3.2 Wyprawy terenowe Teatru Wegajty z zastosowaniem barterow

Jak stwierdza Justyna Laskowska-Otwinowska w swoim artykule Antropologia zaangazowana
w Muzeum Etnograficznym arty$ci awangardowi w Polsce, tacy jak Jerzy Grotowski i

nasladowcy jego dziatan, m. in. Teatr Gardzienice 1 Teatr Wegajty,
czerpali 1 nadal czerpig inspiracje z etnograficznych badan terenowych. Wspdtczesni polscy
animatorzy kultury wskazuja wrecz na korzenie swojej dziedziny ulokowane wiasnie w dziataniach

stynnych polskich teatréw eksperymentalnych: Laboratorium Grotowskiego, Gardzienice czy
Wegajty [...]%.

Pomyst polaczenia etnografii z dziataniami artystycznymi zrodzit si¢ wsrod cztonkow
Teatru Wegajty W wyniku zainteresowan kulturg tradycyjng, ludowymi podaniami, obrzedami
i muzyka, ale takze z potrzeby nowych inspiracji do pracy nad spektaklami. Jest to zatem
podobny kierunek, jaki obrat niegdy§ Odin Teatret czy Teatr Gardzienice. Nawet w
rownolegle funkcjonujacej nazwie Teatr Wegajty/ projekt terenowy, ktéra pojawita sie w
1996 roku po podziale Wegajt na dwa nurty: Schole (ktora koncentruje si¢ na rekonstrukcji
dramatu liturgicznego pod kierownictwem Wolfganga Niklausa) oraz wspomniany projekt
terenowy (ktorego kierownikiem artystycznym jest Wactaw Sobaszek) widac jak istotne w
kontekscie pracy zespotu jest wyjscie w teren, praktykowanie etnografii w polaczeniu z
tworczoscig teatralna.

Sytuacja opuszczenia swojej bezpiecznej przestrzeni pracy i udania si¢ w nieznane, z
wizyta do obcych spotecznos$ci zmusza, w tym przypadku aktoréw, do wejscia w role
animatorow probujacych nawigza¢ nowe relacje, dialog. Praktykujac wowczas swoistg
animacj¢ kultury, aktorzy-animatorzy z powodzeniem siggali po metode barterowa, dzigki
ktorej, podczas naturalnych wymian, prezentowali bagaz swoich artystycznych dziatan,
otrzymujgc w zamian rozmaite tradycyjne piesni, tance, obrzgdowe sceny, a nawet tzw.
maszkary, towarzyszace ludowym zwyczajom koledowania, zapustow i alelujki (0 czym
wigcej w kolejnym podrozdziale).

Pomyst wypraw terenowych w Polsce, jaki i1 poza jej granicami $cisle polaczony byt z
poczatkowa faza dziatalnosci Teatru Wegajty, zwigzang z afirmacjg kultury tradycyjnej,
ludowej. Fascynacja tradycyjnym dorobkiem kulturowym popchngta aktorow w strong
wschodniej granicy Polski. W latach 1990, 1999 i w roku 2000 odbyty si¢ wyprawy teatralno-
filmowe na Huculszczyzne, ktére stanowig dobry przyktad praktykowania etnografii w

postaci badan terenowych z wykorzystaniem metody barterowej. Aktorzy znalezli si¢ w

%2 ], Laskowska-Otwinowska, Antropologia zaangazowana w Muzeum Etnograficznym, ,Etnografia Nowa / The
New Ethnography” 06/2014, s. 319.
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miejscu styku i przenikania si¢ réznych kultur: huculskiej, zydowskiej (chasydzkiej), polskiej,
ukrainskiej, ormianskiej. Dotarli do karpackiej krainy na pograniczu ukrainsko-rumunskim,
otoczonej potoninami pasm Czarnohory, Swidowca, Beskidéow Pokucko-Bukowiniskich i
Potonin Hryniawskich. Zapraszani do miejscowych doméw, wielokrotnie mieli okazje
zainicjowania sytuacje naturalnej wymiany. Chgtnie tez korzystali z tego narzg¢dzia, dzigki
czemu zebrali pokazny zbior piesni i tancow, poznali tamtejsze zwyczaje i tradycje. Rzecz
jasna, zgodnie z zatozeniem barteru, sami takze zaprezentowali gospodarzom swojg muzyke,
$piewy oraz sceny teatralne. Jak stwierdza Wactaw Sobaszek spotkania te napedzane byly
szczegolng energig i potrzeba kontaktu, a wymiana odbywata si¢ spontanicznie i naturalnym
zabiegiem bylo odpowiadanie, odptacanie darem za dar.

Byly to dla zespotu wyprawy szczegdlne, poniewaz aktorzy i aktorki Wegajt odwiedzili
kraing widziang i opisang przez Vincenza — stynnego lokalnego poetg, wokol ktérego
zbudowany byl pierwszy spektakl Teatru z 1988 roku Historie Vincenza. Przedstawienie
opierato Si¢ na arkadyjskim obrazie $wiata, zainspirowanym ksiazka Na wysokiej potoninie
Stanistawa Vincenza. Swiat, ktéry opisywat Vincenz byt bardzo harmonijny, czasem wrecz
nieprawdopodobny, o czym zespot z Wegajt miat okazj¢ przekonac si¢ osobiscie. Jak opisuje

Tadeusz Kornas:

Przedstawienie buduja trzy historie: pierwsza, opowiadajaca o przyjezdzie Preoswiaszczennego

Metropolity i wielkiej radosnej zabawie ,bez wodki”. Druga o Doboszu i wreszcie trzecia,

najbardziej urokliwa, wzorowana na opowieSciach chasydow, méwigca o zydowskim krawcu

Pinkasie, ktory przez swoja gorliwo$¢ oddalit przyjscie Mesjasza. Opowiesci snute sg do wtoru

muzyki, $§piewu i tanca. Historia o Pinkasie (,,Rarytas” z tomu ,,Barwinkowy wianek” Vincenza)

opowiadana jest przez Wolfganga Niklausa, ktory siedzi za stotem animujac przed sobag figurki.

Robi to w sposob najprostszy, jak dziecko, ktore trzyma w reku lalke i mowi za nig. Zabieg ten

uwypukla z jednej strony prostote, a z drugiej cudowng rzeczywisto$é tej opowiesci. Zywa

muzyka, rozbrzmiewajaca przez caty spektakl, wykorzystuje huculskie i zydowskie melodie,
ekstatyczny taniec, niguny — chasydzki $piew bez stow, melodyjne traktowanie stowa. Wszystko

to sprawia, ze spektakl staje si¢ jednolita kompozycja muzyczno-teatralng ™.

Jak wywnioskowa¢ mozna z opisu spektaklu tradycyjne motywy zebrane dzigki
barterowym wymianom czgsto stanowig trzon spektakli Wegajt. Bez nich takze niemozliwe
bytoby zrekonstruowanie i1 praktykowanie dawnych obrzedoéw takich jak koledowanie,
zapusty czy aleluja. Skonstruowane zostaty one przez Wegajty przy pomocy barterowych

wymian, ktore do dzi§ stanowia jedno z wazniejszych zatozeh wypraw zespotu, ktory daleki

jest od zatozenia, ze zebrat juz wystarczajaco wiele. Tradycja jest zywa i zmienna, a bartery

% T. Korna$, Wedrowcy... .
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na tyle nieprzewidywalne, ze metoda naturalnych wymian nie traci na swojej aktualnosci.
Mimo pojawiajacych si¢ obecnie trudnosci przy zachecaniu (szczegodlnie mtodych) ludzi do
aktywnego wlgczania si¢ w spotkania barterowe, zespot nie rezygnuje z tego narzedzia pracy i
wcigz korzysta z niego podczas swych wypraw i dziatan animacyjnych. Na tych zatozeniach
opieraja si¢ takze dziatania Innej Szkoty Teatralnej, o ktdrej wigcej w kolejnym podrozdziale

niniejszej pracy.
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3.2.1 Inna Szkola Teatralna

Inna Szkota Teatralna dziata w ramach projektu terenowego Teatru Wegajty od roku
2000. Jest to propozycja warsztatow 1 wypraw teatralnych odbywajacych si¢ na podstawie
tradycyjnych widowisk zwigzanych z cyklem kalendarzowym. W Kkolejnosci: warsztat
koledniczy zwigzany z obchodami Bozego Narodzenia, zapustny nawigzujacy do tradycji
dotyczacych konca karnawatu oraz alelujki, czyli koledowanie wiosenne w okresie Swiat
Wielkanocnych. Pytania, na ktore poprzez wspdlne warsztaty i rozmowy probuja znalezé
odpowiedzi uczestnicy Innej Szkoty Teatralnej oscyluja wokot dwoch osi. Pierwsza dotyczy

rzemiosta teatralnego:
Z jakich czgsci sktada si¢ cato$¢ zwana teatrem? Jak stowo moze sta¢ si¢ poczatkiem teatru? Jak
muzyka moze stuzy¢ powstaniu nowych wizji teatralnych?*

Druga stawia pytania o zwigzek tworczos$ci teatralnej z kulturg tradycyjna:
Jakie znaczenie maja dzi$ dla teatru dziatania zmierzajace do rekonstrukeji i kontynuacji tradycji?
Czy teatr przysztosci moze inspirowaé si¢ kulturg tradycyjna? Jak dociera si¢ do kultury ludowe;j?

Jak na nowo okresli¢ religijne konotacje poszukiwan artystycznych? Czy teatr wiejski jest
%

potrzebny
Oproécz osob od wielu lat zaangazowanych w dziatania Teatru, na kazdy warsztat

Szkota rekrutuje nowa grupe adeptéw, ktorzy podczas kilkudniowych spotkan opanowuja
techniki aktorskie wypracowane przez zespdt, poznaja tradycyjne piesni i tance pochodzace z
wielu kultur, ucza si¢ tez zwyczajowych scenek z maszkarami, wykorzystywanych podczas
pozniejszej wyprawy. Praca zakonczona jest wyprawa terenowa, ktorg wienczy spotkanie z

mieszkancami odwiedzanej miejscowosci oraz prezentacja przygotowanego w Wegajtach

widowiska.

Koledowanie odbywa si¢ na poczatku nowego roku kalendarzowego, juz po
katolickich obchodach Bozego Narodzenia, poniewaz zwigzane jest tradycjami $wigt
prawostawnych, majacych miejsce w Nowicy — niewielkiej wsi, zamieszkatej przez Lemkow,
wsi w Beskidzie Niskim. Od kilku lat, w drodze na potudnie Polski, Wegajty odwiedzajg
takze Dabrowe Dolng w wojewddztwie §wigtokrzyskim, gdzie adepci koledujag przez jeden
wieczor, zazwyczaj 6 stycznia, w Swieto Trzech Kroli.

Aby okresli¢ specyfike wyprawy koledniczej kierownik Teatru Wegajty, Waclaw
Sobaszek, odwotuje si¢ do rozpoznania Jana Dormana, ktoéry zajmowal si¢ badaniem

polskiego kolgdowania w latach sze$c¢dziesiatych i siedemdziesigtych. Badacz uznat,

% W. Sobaszek, Inna Szkota Teatralna, http://www.teatrwegajty.art.pl/pliki/tresc.php?go=4, (dostep: 8.07.2015).
95 .
Tamze.
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ze jest ono rodzajem commedia dell’ arte: ustalone s3 postaci i sytuacje, lecz duza doza
improwizacji nadaje swoisty posmak i energic®.
Taki charakter ma tez kolgda w wykonaniu Teatru Wegajty. Mimo iz zachowania postaci i
poszczegblne scenki odgrywane w odwiedzanych przez kolgdnikéw domach maja z gory
okreslone zasady, improwizacja jest nieodlacznym elementem tego typu wizyt. Nie da si¢
bowiem przewidzie¢, jak przebiegnie spotkanie ani nawet z kim przyjdzie kolednikom w

danej chacie obcowac.
Jezyk teatralny kolgdowania sktada si¢ z okreslonego (lecz nie zamknigtego) i ciggle odnawianego
zestawu motywow. Uczestnik warsztatu ma okazje wybraé zaleznie od swych predyspozycji kilka
postaci i masek. Od poczatku uczy si¢ naglego wchodzenia w role i wychodzenia z niej,
przeobrazania si¢. Kladziemy nacisk na improwizacje, zmienno$¢, bycie ,,w strumieniu”, lecz
przez ciagte nawracanie do statych motywow wpajamy staranny stosunek do tych motywow, ktore

sq stale i hieratycznie niezmienne®’
— stwierdza Sobaszek.

Tradycyjne maszkary towarzyszace kolednikom z Wegajt to: turon (maszkara
przedstawiajaca rogate zwierz¢ z klapigca paszcza), koza, Herod, $mieré, diabel, Cygan,
czasem Zyd. Jednak wchodzac do chaty, nie wiadomo, czy wszystkie one zaistnieja w
spotkaniu, czy tylko niektore, a moze zadna z nich, gdyz zabrzmia tylko tradycyjne polskie,
temkowskie lub ukrainskie koledy $piewane przez kolgdnikdéw 1 gospodarzy.

Tradycja stato si¢ juz, ze ostatniego dnia pobytu w Nowicy uczestnicy wyprawy
prezentuja w budynku dawnej szkoty uprzednio przygotowana w Wegajtach prezentacje,
dotyczaca zwykle aktualnych tematow i probleméw spotecznych. Praca nad pokazem jest
stosunkowo nowa forma wypowiedzi, ktorg Teatr Wegajty praktykuje od 2011 roku.

Podczas spotkania w szkole odbywa si¢ czesto barter z lokalng spolecznos$cia, ktory
Sobaszkowie nazywaja czesciej ,,wymiang naturalng”. Po prezentacji Wegajt przybyli goscie
zachgcani sg przez aktorow-animatorow do podzielenia si¢ czym$ w zamian. Sytuacja
przeradza si¢ w wielogodzinng wymiang piesni (glownie temkowskich, tak jak np. podczas
wyprawy w 2015 roku, kiedy to licznie zgromadzona grupa miejscowych Lemkow podzielita
si¢ z aktorami kanonem swoich tradycyjnych piesni, nie tylko bozonarodzeniowych), tancow
oraz muzyki, gdyz zamieszkali w Nowicy muzycy che¢tnie przynosza na spotkanie swoje
instrumenty. Podziat na aktoréw 1 widowni¢ momentalnie przestaje obowigzywac. Przybyli
na widowisko gos$cie zaczynaja wspottworzyc¢ je

swoimi reakcjami, swoim zachowaniem, mieszczacym sie czesto w konwencji niepisanego

scenariusza wizyty. Dopiero ich udziat powoduje ujawnienie si¢ sensu widowiska. Jest tu takze

% \W. Sobaszek, Szkola zimowa, http://www.teatrwegajty.art.pl/pliki/tresc.php?go=4, (dostep: 6.07.2015).
97 .
Tamze.
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obecny element badania terenowego, poznawanie piesni, wspomnien przechowywanych w zywej

pamigci odwiedzanych ludzi.
Spotkanie, wymiana, dialog miedzykulturowy, badanie terenowe, kontakt z tradycjg 1
naturg, odnajdywanie aktualno$ci w tym, co historycznie uwarunkowane — oto jedne z

najwazniejszych (chociaz nie jedyne) cele zimowej wyprawy Teatru Wegajty.

Fot. 18, Waldemar Czechowski, Koledowanie,
zrodto: http://www.teatrwegajty.art.pl/pliki/tresc.php?go=5

Kolejnym warsztatem w ramach Innej Szkoty Teatralnej sg zapusty, czyli tradycyjne
obchody karnawatowe. Widowiska zapustne w wykonaniu Wegajt pozostaja zazwyczaj na
ziemiach warminskich, jednak nadal powigzane sg z wyruszeniem na wyprawe. W tym
przypadku uczestnicy warsztatow odwiedzaja okoliczne wsie, m.in. Jonkowo, Kawkowo,
Grazymy, by spotka¢ si¢ z tamtejszymi spoleczno$ciami i zaprezentowaé im podczas tego
szczegdlnego spotkania, przygotowany w Wegajtach pokaz z maskami zapustnymi i
tradycyjnymi maszkarami. Wsrod nich widzowie maja okazj¢ zobaczy¢é m.in. bociana czy
konia wraz z Ksigciem Zapustem.

Warsztat zapustny wyrdznia si¢ spo$rod innych spotkan w ramach Innej Szkoly
Teatralnej nauka wykonywania gipsowych masek. Adepci spedzaja kilka wieczorow przy
wspolnym stole w sali teatralnej, poznajac technike i tworzac maske¢ na podstawie odbicia
swojej wlasnej twarzy. Bardziej doswiadczeni uczg mniej doswiadczone osoby. Wspotpraca
doprowadza do stworzenia co roku nowej kolekcji masek, z ktérymi zwigzana jest dalsza

praca nad widowiskiem. Kazdy uczestnik warsztatow indywidualnie odnajduje charakter
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swojej postaci, kreuje jej ruchy, a nastepnie (czesto podczas zbiorowej improwizacji) tworzy
sceny, ktore ulozone w kolejnosci przez dyrektora-inscenizatora skladajg si¢ na finatowy
pokaz. Zazwyczaj na tle ustawionego po $rodku sceny parawanu postaci prezentuja
indywidualne i zbiorowe sceny, ktorych waznym elementem wydaje si¢ by¢é oprawa
plastyczna, wizualna. W scenach tych odnalez¢ mozna podobienstwa do komedii dell” arte, w
tym wazng role plastyki, wystepowanie komicznych charakterow, roznorodnos¢ masek. Ta
swiadomie obrana przez zespot Teatru Wegajty konwencja znakomicie wpisuje si¢ w

atmosfere konca karnawatu — czasu zabawy, humoru i odwroconego porzadku.

Fot. 19, Andrzej Koszyk, Zapusty,
zrodto: http://www.teatrwegajty.art.pl/pliki/tresc.php?go=6

Tradycja stato si¢ juz, ze przedstawienia karnawalowe odbywaja si¢ (oprocz siedziby
Teatru) w osrodkach pomocy spotecznej, takich jak Dom Pomocy Spotecznej w Jonkowie,
zamieszkany przez osoby starsze i osoby z niepelnosprawnosciami oraz Dom Opieki
Spotecznej w Grazymach, gdzie przebywaja mezczyZzni z niepelnosprawno$ciami
intelektualnymi. Zespdt Teatru Wegajty zdecydowat si¢ polaczy¢ podczas zapustow
kultywowanie miejscowych tradycji ze spoteczng misja umozliwiania kontaktu z teatrem jak
najszerszemu spektrum odbiorcow. Tym sposobem w roku 2011 zapusty odbyly si¢ takze na
warszawskim Targéwku w osrodku dla uchodzcow, a rok pdzniej widzami stali si¢ uchodzcy
zamieszkujacy zamknigty osrodek w Lininie pod Warszawa.

Rodzaj teatru spolecznego, ktéry praktykuja aktorzy Teatru Wegajty, jego rezyser
nazwat ,teatrem potrzebnym”. Teatr 6w dotyczy spoleczenstwa, odpowiada, a Scislej

komentuje poprzez artystyczng forme jego problemy. W tej idei zjawisko teatru zostaje
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postawione w nowym $wietle, a granice tej sztuki si¢ rozszerzaja. Teatr zostaje
wyprowadzony poza budynek i czesto poza samg prace nad spektaklem. Zaobserwowac to
mozna nie tylko na przykladzie wizyt Teatru Wegajty w osrodkach pomocy spolecznej i
innych tego typu instytucjach, ale niemal we wszystkich aktywnos$ciach podejmowanych
obecnie przez zespot: w spektaklach, zaj$ciach, wspdtpracy z seniorami, z dzie¢mi czy

wyprawach terenowych.

Uczestnicy alelujki — koledowania wiosennego — wyruszaja w kierunku pogranicza
polsko-litewsko-biatoruskiego, do wsi Dziadowek na Suwalszczyznie. Na tym bowiem
terenie przetrwata (by¢ moze wilasnie dzigki Teatrowi Wegajty) tradycja ,,chodzenia po

woloczebnem”,

obyczaju bardzo mocno zwigzanego z zywiotem ziemi. Obyczaj jest wezesnowiosenny. Chodzi sig

po ziemi, wdychajac jej zapach, przedtem, w czasie zimy, nieobecny. Patrzy si¢ na nowo zaorane

pole i czasami jest tak, jakby si¢ widzialo samg nago$¢ ziemi. Istnieje do$¢ osobliwy przekaz,

antropologiczny mit zatozycielski, opowie$¢ o pierwszym woloczebniku, ktérego przeciggano w

pozycji poziomej po roli. Imitujac ruchy milosne, spelnial zadanie magiczne, zapewnial ziemi

plodno$é, a ludziom urodzaj*®.

Zwyczaj ,,chodzenia po alelui” przynalezy do strefy pogranicza. Znawczyni przedmiotu,
Janina Szymanska nazywa je fenomenami granicznymigg. W tym ujeciu Wielkanoc staje si¢
tradycja ekumeniczng, jednoczaca niekiedy wyznawcow roznych religii, réznych kultur,
rachmanska.

Fruwaja po tej przestrzeni szamanskie tatymki — dziwne piesni, jak ta o dziewigciu rogach jelenia.

Przechadzajg si¢ maszkary zwierzgce rodem z przedchrzescijanskich czasow. Jednak mimo

pozornej bajkowosci, wszystko ma tu wymiar konkretny'®.

Poczatki dzialan Teatru Wegajty zwigzanych z podtrzymaniem 1 czeSciowym
odtworzeniem tradycji wiosennej allelui siegajg roku 1990. Od tego czasu nieprzerwanie
zespot pojawia si¢ tam rokrocznie. Grupa aktoré6w z nie tak odleglej Warmii podjeta
miejscowy obyczaj odwiedzania doméw podczas Swiat Wielkanocnych, uczac si¢ go od
najstarszych mieszkancoéw. Do potowy lat dwutysigcznych kwatera przybytych aktorow byt
dom Marianny Maliszewskiej. Jej osoba na trwale zapisata si¢ w historii Teatru Wegajty,
gdyz przez wiele lat wprowadzata swych gosci w specyficzng atmosferg alelujki, uczyta ich
miejscowych piesni, lokalnych tradycji i niespisanej nigdzie historii wsi (nie tylko

Dziadéwka, ale i1 pobliskich Dzierwan czy Klajpedy, ktore niekiedy odwiedzaja tez

% W. Sobaszek, O przyszlosci, Zrédlach i czterech zywiolach, [W:] Zrédla i przysztosé, red. J. Wichowska, wyd.
Stowarzyszenie ,,Teatr Wegajty”, Wegajty 2012, s. 19-22.

% J. Szymanska, Podlaskie piesni ,, wléczebne”, ,Etnolingwistyka™ 5/92, s. 97.

100w, Sobaszek, O przysztosci..., s. 29.
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kolednicy). Na te pare dni w roku dom Marianny Maliszewskiej stawatl si¢ domem statych
cztonkow zespotu, otwartym jednak takze dla licznych nowych uczestnikow wypraw
wielkanocnych. Po $mierci gospodyni Teatr nie zaprzestal odwiedzania wsi. Inni mieszkancy
z ochotg zaproponowali miejsce w swoich domach, byleby tylko podtrzyma¢ tradycje, bez

ktorej trudno juz wyobrazi¢ sobie obchody Wielkanocy na tym skrawku Suwalszczyzny.

Fot. 20, Alelujka, dom Marianny Maliszewskiej, zrodto: Alelujki - Archiwum Dziadowka
(http://www.teatrwegajty.art.pl/pliki/alilujki/alilujki.html)

Drugim miejscowym obyczajem, ktory poznali aktorzy Wegajt w Dziadéwku, jest tak
zwane ,,zajscie wielkanocne”. Jak wspomina Wactaw Sobaszek, na poczatku odbywalo si¢
ono w réznych gospodarstwach. Na zaj$cie umawiano si¢ odwiedzajac mieszkancow w ich
domach, a wyboru dokonywano spontanicznie. Zdarzato si¢ tak, ze starsze, z pozoru
niewielkie domy, mialy na tyle obszerne izby, by pomiesci¢ wszystkich gosci — i
mieszkancow i przygrywajacych do tanca przybyszoéw. W polowie lat dziewigédziesiatych

zaj$cia zaczely odbywaé si¢ w domu Antoniego Jankowskiego, ktory postanowit zburzy¢ $cianke

dzialowg swojego domu, by mie¢ dostatecznie duzo miejsca i nas zaprosi¢. PrzyjeliSmy z

wdzigcznoscig to zaproszenie, nowa salg nazwaliSmy salg teatralng. ZaczeliSmy w tamtym czasie

pokazywac tez formy stricte teatralne. Zaczynato si¢ od tancow, przechodzito we fragmenty

spektakli, w nowe etiudy, recytacje improwizacje z maskami. Wokol wielkanocnych,
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poniedziatkowych pokazéow w domu Antoniego zaczgla tworzy¢ si¢ widownia. Pojawiali sig

ludzie z okolicy, z czasem z innych suwalskich okolic i jeszcze odleglejszych stron®,

W tym miejscu uwypukla si¢ istotny aspekt wielkanocnych wypraw. Podczas owych
zaj$¢ niejednokrotnie dochodzilo bowiem 1 wcigz dochodzi do barterow z lokalng
spotecznoscig. Niegdy$ byl to doskonaly sposdb na poszerzenie repertuaru zespotu o
nowopoznane podczas takich wtasnie spotkan pie$ni, oracje, muzyke. W zamian za to aktorzy
rewanzowali si¢ prezentacjami scen ze swoich spektakli, proponowali wspolne tance w rytm
wygrywanej na zywo muzyki. Byly to zatem typowe transakcje wymienne, do ktorych kazda
ze stron zarowno co$ wnosila, jak i z ktorych korzystata. Obecnie trudniej juz o spontaniczne
wymiany barterowe, wiele 0osob pamigtajacych tradycyjne piesni, podania 1 zwyczaje juz
odeszlo, a przychodzacy na zaj$cie mieszkancy Dziadowka i okolic znajg czgsto Ow zwyczaj
tylko dzigki corocznym wizytom Teatru Wegajty w ich rodzinnych domach. Niezmiennie
jednak aktorzy Wegajt wracajg z Dziadowka napetnieni nowymi inspiracjami.

Wielkanocne spotkania wyciagaja na $wiatlo dzienne wiele aktualnych tematéw,
problemow, prowokuja dyskusje i sktaniajg do refleksji. Przyktadem watku, ktory ma swoje
bezposrednie zrédlo w sytuacji zaobserwowanej podczas alelujki jest temat traktowania
zwierzat w niektorych z wiejskich gospodarstw. W sktad spektakli Powietrze e(ks)misje oraz
Wielogtos wchodza sceny, ktorych zrédlo lezy wilasnie w sytuacjach zaobserwowanych w

Dziadéwku oraz rozmowach odbytych podczas wyprawy terenowej Innej Szkoty Teatralne;.

Fot. 21, Hannah Harvester, Alelujka 2014, zrédto: archiwum prywatne

101 \w. Sobaszek, Alelujki - Archiwum Dziadéwka,
http://www.teatrwegajty.art.pl/pliki/alilujki/alilujki.html#2011, (dostep: 6.07.2015).
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Spotkania podsumowujace wielkanocne kolgdowanie odbywaja si¢ zawsze w lany
poniedziatek, czyli drugi dzien $wiat. Od 2010 roku do gospodarstwa Henryka Podbielskiego
zjezdzajg si¢ 1 starsi, 1 miodziez, 1 dzieci, by wspolnie obejrze¢ pokaz Teatru Wegajty
(przygotowany przed wyprawa podczas warsztatow aktorskich w siedzibie Teatru), a
nastepnie bawi¢ si¢ i tanczy¢ w rytm muzyki. I tak jak podczas koledowania w Nowicy — nie
da si¢ przewidzie¢ przebiegu spotkania, jednak aktorzy-animatorzy, majac na uwadze
zmienno$¢ sytuacji, czujnym okiem obserwujg przybytych do stodoty gosci, a gdy sytuacja ku
temu sprzyja, zachecaja do wymiany cennych wytworéw kultury. Cennych zaréwno dla

adeptow Innej Szkoty Teatralnej, jak i miejscowej spotecznosci.
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3.3 Festiwal Wioska Teatralna

Kolejnym obszarem dziatalnosci, dzigki ktoremu Teatr Wegajty przektada swoje idee
na rzeczywistos¢, jest organizowany od 2003 roku festiwal Wioska Teatralna. Za kazdym
razem w drugiej potowie lipca w siedzibie Teatru 1 okolicach odbywa si¢ szereg spotkan:
spektakli, performansow, wystaw, koncertow, projekcji filmowych, dyskusji oraz warsztatow
(teatralnych, gtosowych, plastycznych i psychologicznych). Warto w tym miejscu zaznaczyé
szczegbdlne znaczenie stowa ,,spotkanie”, bedgcego istotnym motywem niemal wszystkich
aktywnosci Teatru. Jest ono nieodtgcznym elementem opisanych wyzej wypraw Innej Szkoty
Teatralnej, kiedy to dzigki naturalnej wymianie podczas dorocznego spotkania stazysSci
wspottworza widowisko z gospodarzami domoéw, ktoére odwiedzaja. Takze 1 w spektaklach
Wegajt, gdy zaciera si¢ granica miedzy widzem, a aktorem, dochodzi do szczegdlnego
spotkania. Réwniez sama praca podczas warsztatow i nad kolejnymi spektaklami przybiera
takg wlasnie forme. Festiwal z ponad dziesigcioletnig juz tradycja jest swoista kwintesencja
idei spotkania, wymiany, barteru, ktory podczas Wioski Teatralnej nabiera szczegdlnego
znaczenia.

Wydarzenia z programu festiwalu sa rownie wazne, jak to, co si¢ dzieje pomigdzy,
poza, obok nich, za kulisami w otoczeniu warminskiej przyrody. Z uwagi na wielkg
réznorodno$¢ tematyczng i artystyczng prezentacji zdarzajg si¢ takze wystepy mniej
poruszajace od tego, co i jak o nich méwig widzowie podczas bezposrednio po nich
nastepujacego spotkania. Publiczno$¢ bardzo tatwo porzuca tutaj wygodng role obserwatorow
na rzecz zywego uczestnictwa. Bartery pojawiajace si¢ zazwyczaj pé6znymi wieczorami, po
wszystkich wydarzeniach, sa czesto spontaniczng wymiang umiejetno$ci. Na zmiang
prezentowane sa tradycyjne piesni S$piewane biatym glosem, mazurki, oberki, tance
korowodowe, afrykanskie rytmy. Goscie Wioski Teatralnej, skadingd bardzo r6znorodna
grupa (artysci, studenci, osiedleni na Warmii przybysze z miasta, wakacyjni tury$ci oraz
mieszkancy okolicznych wsi), sprowokowani do aktywnego udziatu, wymiany, do tworczego,
wspottworzg dzigki temu festiwal.

Pierwsza edycja festiwalu Wioska Teatralna zrealizowana w 2003 roku ,,potwierdzita

jego pomyst i formute™%

. Byl to poczatek drogi, na ktéra wkroczyl zespdét Wegajt, by
realizowa¢ swoje dgzenia do kontaktu z drugim czlowiekiem poprzez kontakt z tradycja.

Wactaw Sobaszek stwierdzil wowczas:

102 Teksty, http://teatrwegajty.art.pl/wioska/?teksty,39, (dostep: 13.07.2015).
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Bardzo wazne teraz, jaki bedzie kolejny krok. Przede wszystkim festiwal dalej powinny tworzy¢
zespoty, ktére pracujg w przestrzeni tradycji. Przestrzen tradycji postrzegamy w sposob dosé
ztozony: z jednej strony jako zrddlo inspiracji, z drugiej jako problemy, zagrozenia, konflikty.
Takie tez widzenie tej przestrzeni miat niegdy§ Witold Gombrowicz, ktéry piszac ,, Transatlantyk”
i ,,Slub”, pragnat — jak twierdzil — ,rozprawi¢ si¢ z kulturg tradycyjng”. Istnieje jednak ciggle
potrzeba badan i rekonstrukcji tradycji, prace te moga tez tworzy¢ remedium na cierpienia i
zagrozenia, ktore aktualnie przezywamy. Doktadnie w tym obszarze festiwal wiele moze zdziatac,

tworzac nowa widowni¢ teatralng. Gdy goscie festiwalu, przybysze z miasta wymieszaja si¢ z

tubylcami, nie jeden raz powstanie tworczy ferment...'®®

Do rozszerzenia odbioru teatru i zintensyfikowania kontaktéw miedzy gos$émi i
mieszkancami Wegajt 1 okolic prowadzity podczas pierwszej Wioski Teatralnej przede
wszystkim formy plenerowe, ktore do dzi$ sg przez Teatr realizowane. Rozpoczeta je Missa
Pagana Mieczystawa Litwinskiego, kompozycja do stow poematu Edwarda Stachury.
Kolejnym spektaklem byty Sobotki, przygotowane przez stazystow Teatru. Szczegodlne jest w
przypadku organizacji wydarzen plenerowych zaangazowanie mieszkancow wsi, ktorzy
niejednokrotnie uzyczaja Teatrowi swojego pola, pradu, przestrzeni. Angazujg si¢ przy tym
takze arty$ci zajmujacy si¢ tradycyjnym rzemiostem. Jest to zatem okazja do nawiazywania

sasiedzkich relacji i integracji podczas przygotowywania wspolnego przedsigwzigcia.

Fot. 22, Grzegorz Kumorowicz, Festiwal Wioska Teatralna 2003,
zrodto: http://www.teatrwegajty.art.pl/wioska/?galeria,40

103 Tamze.
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Kolejny festiwal odbyt si¢ w 2005 roku. Nie rezygnujac z urokéw eklektycznoscei,
organizatorzy postawili na mieszanke watkow: artystycznego z politycznym, terapeutycznego
z edukacyjnym, osobistego ze spotecznym, lokalnego i uniwersalnego. Obok profesjonalnego
teatru zaproszono do Wegajt spektakle z udziatem osob z niepelnosprawnosciami i dzieci.
Reporterskie zdjecia z Iraku przemieszane zostaly z polprywatnymi opowiesciami 0
podrézach po Iranie. Po czytaniu poezji nastapit multimedialny performans, a mistrz $piewu
gardtowego z Tuwy wystgpit w zestawieniu z muzykami i1 tancerzami tradycyjnymi z Indii.
Taki obraz przypomina organizowane przez Odin Teatret Holstebro Festuge. Podobne
przemieszanie i potaczenie odlegtych kultur, tradycji i form wyrazu artystycznego towarzyszy
swietu koordynowanemu przez aktorow Eugenia Barby. Idea zaskakujacych czesto zestawien
stawia wyzwanie nie tylko publiczno$ci — roéwniez zréznicowanemu gronu odbiorcow — ale i
samym artystom stwarza mozliwos$¢ niecodziennego spotkania i wymiany umiejetnosci. Tak
rozumiany barter ogarnia zatem calg spoleczno$¢ festiwalu. Analogiczne do dunskiego
Festuge (mimo, ze skala festiwalu jest w przypadku Wioski Teatralnej znacznie mniejsza) sg
takze dzialania zmierzajace do aktywizacji mieszkancoéw Wegajt 1 okolic. Od strony
organizacyjnej w przygotowania wilaczani sg od samego poczatku festiwalu: zaprzyjazniona z
Sobaszkami rodzina Goerikow z Wegajt oferujaca przybylym gos$ciom nocleg i obiady,
gospodarstwo rodziny Lepkowskich z Gotek, gdzie czgsto nocujg artySci, mieszkajacy w
Pupkach Piotr Romanowski, dziatacz Greenpeace, u ktorego odbywa si¢ wiele festiwalowych
warsztatow 1 innych wydarzen programowych. Od strony artystycznej natomiast, stowami

Joanny Wichowskiej:
To mieszanie porzadkéw — obecne zarowno w programie festiwalu, jak w niemal kazdym
festiwalowym pokazie czy warsztacie — pozwalalo jeszcze raz stawia¢ wazne pytania: o teatr — ten
daleki od centrow kulturowych i gtéwnych nurtéow — o jego zrodta, granice, inspiracje i putapki,
jego zwiazki z tradycja i ze wspotczesnoscia. Pytanie o teatr w kontekscie wegajckiego festiwalu

stawato si¢ zarazem pytaniem o $§wiat. Ten najblizszy i najdalszy — w czasie i w przestrzeni. | o

. Lo 2104
naszg za niego odpowiedzialno$¢™ .

W latach 2006-2008 festiwal Wioska Teatralna stopniowo si¢ rozrastat i umacnial swoja
pozycje na polskiej mapie wakacyjnych wydarzen kulturalnych. Dzieki kontaktom z
zagranicznymi go$¢mi (gtownie z Niemiec) stat si¢ rozpoznawany roéwniez poza granicami
Polski przez niemate grono zainteresowanych teatrem alternatywnym 1 sig¢gajacym do
tradycji. W programie festiwalu wyklarowaly si¢ juz state punkty, takie jak: prezentacje Innej

Szkoty Teatralnej, Otwarty Kurs Tanca orgaznizowany przez aktorow Wegajt, projekcje

104 3. Wichowska, (nie)wystarczy byé, http://teatrwegajty.art.pl/wioska/?teksty,37,.,4, (dostep: 13.07.2015).
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filmow (w tym w 2007 roku film o poszukiwaniach Eugenio Barby i Odin Teatret oraz ,,jego
swoistej wiosce teatralnej na wyspie Bali, gdzie odbywata si¢ praca nad archaiczng wersja

Hamleta”'®

) oraz cz¢$¢ zatytulowana Pedagogika teatralna w akcji. Pod takg nazwg kryja si¢
realizowane przez Teatr Wegajty projekty animacyjne skierowane przede wszystkim do
dzieci 1 mlodziezy z okolicznych wsi. To kolejna proba odpowiedzi teatru na problemy
lokalnej, wiejskiej spotecznosci. Erdmute Sobaszek zwraca uwage nie tylko na patologie i
alkoholizm lub bezrobocie, ale rowniez na nierdwne szanse edukacji, czy brak $wietlicy w
W@gajtacthG.

Wstepnym projektem majacym przeciwdziata¢ tym problemom byl realizowany w
latach 2002-2005 projekt Latajacej Swietlicy — propozycja warsztatow przedstawiajacych
dzieciom z Wegajt tradycje roznych kultur. Program zaje¢ obejmowat migdzy innymi nauke
tancow 1 piesni tradycyjnych, organizacje korowodow, przygotowywanie palm
wielkanocnych oraz warsztaty capoeiry, brazylijskiej sztuki walki. W 2006 roku powstat
projekt Pedagogika teatralna w akcji, majacy pomoc w rozwigzaniu problemoéw zaistniatych
podczas realizacji Swietlicy — (hermetycznoéé grupki dzieci z Wegaijt oraz brak wsparcia
instytucjonalnego np. ze strony szkoty). Projekt objal tym razem dzieci ze wszystkich
pobliskich wsi oraz uwzglednit kontakt z pedagogami szkolnymi i opiekunami $§wietlic,
taczac w ten sposob opieke pedagogiczng z dziataniami artystycznymi. W latach 2007-2009
organizowano Festiwal Dzieci, a od 2011 roku na Wiosce Teatralnej pojawia si¢ prezentacja
cyrkowo-teatralna przygotowywana przez pedagogéw, animatoréw, aktorow i dzieci. Od
2014 roku warsztaty i pokaz realizowane sa w ramach projektu ,Lato w Teatrze”
organizowanego przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie.
Prezentacja spektaklu dziecigcego jest za kazdym razem podsumowaniem dtuzszego procesu
pracy, a wystep przed festiwalowa publicznos$cig na trwate wpisat si¢ juz w program Wioski

Teatralnej.

Od roku 2009 lipcowe festiwale w Wegajtach koncentrujg si¢ wokdt wybranych przez
kolektyw organizatoréw haset. Tematy prezentowanych teatralnych i nieteatralnych wydarzen
dotykaja problemow spotecznych, politycznych, ekologicznych. Wioska Teatralna 2009
odbyla si¢ pod hastem Teatr potrzebny — kontynuacje — interwencje. Na festiwal zostaty
zaproszone grupy, ktore w rozny sposob, gltdéwnie poprzez dziatania teatralne, dotykaja

problemoéw spotecznych. Inauguracja odbyta si¢ na podworzu Domu Pomocy Spotecznej w

195 \W. Sobaszek, tradycja — dialog — zmiana, http:/teatrwegajty.art.pl/wioska/?teksty,28,,,2, (dostep:
13.07.2015).
106 £ Sobaszek, Pedagogika Teatralna w akcji... , 5.128.
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pobliskim Jonkowie. Zaprezentowano tam spektakl Wesele — domena publiczna, ktory
powstat przy wspotpracy Teatru Wegajty i siedmiorga pensjonariuszy DPS, co podkreslito
koncentracj¢ festiwalu wokot tematu teatru potrzebnego, spotecznie zaangazowanego. Rok
poézniej organizatorzy zdecydowali si¢ na rozbudowany tytul: Rozszerzanie przestrzeni
publicznej — dziatania przeciw wykluczeniu, odnowa wiezi lokalnej, ekologizacja. Pojawito si¢
wiele watkéw ekologicznych, w tym odpowiedzialno$ci za ksztalt najblizszego otoczenia.
Festiwal w roku 2011 zafunkcjonowat pod tytutem Co si¢ dzieje ze Swiatem? Jak zy¢? — czyli
teatr W obliczu zagrozen ekologicznych, napie¢ globalnych i zaniku wiezi lokalnej. PO raz
kolejny wazne dla zespotu Teatru Wegajty pytania pobrzmiewaly w niejednym z
festiwalowych wydarzen, z koncentracja gldwnie na tematach ekologicznych. Podczas
festiwalu odbyta si¢ m.in. premiera spektaklu Ziemia B w inscenizacji Wactawa Sobaszka.
Jest to bodaj najbardziej osadzone w temacie ekologii przedstawienie Teatru Wegajty/projekt
terenowy. W roku 2012 hasto brzmiato Animacja lokalna — globalna odpowiedzialnosé, a w
roku kolejnym O nowy rodzaj wspolnoty. Teatr, terapia, ekologia. Przed ostatnia Wioska
Teatralna 2014 nosita tytul: Wieloglos, sztuka niewykluczania, a ostatni, dwunasty w

kolejnosci festiwal w roku 2015 odbyt sie w lipcu pod hastem (Nie)widzialne granice.

Fot. 23, Marcin Daniszewski, Festiwal Wioska Teatralna 2009,
zrodto: http://www.teatrwegajty.art.pl/wioska/?galeria,23
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Wymienione tutaj tytulty festiwali pomdéc moga w wyobrazeniu sobie, wokot czego
koncentruja si¢ poszczegdlne wydarzenia, jaki klimat panuje podczas Wioski w Wegajtach
oraz jakie watki pojawiajg si¢ podczas wieczornych dyskusji. W podsumowaniu jednej z
recenzji festiwalu Wioska Teatralna przeczyta¢ mozna, ze

wiele jest w dzisiejszym spolecznie zaangazowanym teatrze upominania si¢ o ,,skrzywdzonych i

ponizonych”. Ale naprawdg rzadko zdarza sig, ze zamiast wypowiada¢ si¢ w ich imieniu — oddaje

im sie glos. A jeszcze rzadziej — ze teatr ma tak realny wplyw na rzeczywisto§é™®’.

Stowa te trafnie oddajg charakter festiwalu, ktory dla Teatru Wegajty stanowi od ponad
dziesieciu lat bardzo wazny, niejako kulminacyjny punkt $rédrocznej dziatalnosci.
Wydarzenia artystyczne, spotkania, dyskusje i bartery stuza spetnianiu misji, jaka powziat
zespot Teatru Wegajty, aby sta¢ si¢ osrodkiem spolecznie zaangazowanym, miejscem
stuzacym lokalnej spolecznosci i przybywajacym z rdéznych krajow gosci, platforma
migdzykulturowego, miedzypokoleniowego 1 miedzysrodowiskowego kontaktu, przestrzenia

tworczej ekspresji i konstruktywnej debaty.

197 3. Wichowska, Mafa rewolucja, http://www.dwutygodnik.com/artykul/367-mala-rewolucja.html, (dostep:
13.07.2015).
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ROZDZIAL 4

Zastosowanie metody barterowej w pracy z osobami zagrozonymi
wykluczeniem spolecznym na przykladzie dzialalnosci

Stowarzyszenia Teatralnego Remus

4.1 Stowarzyszenie Teatralne Remus —

historia i idee pracy

Teatr Remus wpisuje si¢ takze na wiele sposobow w tradycje teatrow alternatywnych.
Swoja publikacje na temat alternatywy w polskim teatrze Aldona Jawlowska tytutuje Wiecej
niz teatr. Z powodzeniem odnie$¢ mozna to sformutowanie do pracy zespotu z warszawskiej
Pragi. Kazdy teatr jest instytucja spoleczng i kulturowa ,,0 okreslonych funkcjach, ktére

»1%8 "o czym reformatorzy teatru, jak Jerzy

powstaja w odpowiedzi na konkretng potrzebe
Grotowski, Eugenio Barba czy Peter Brook musieli przypomina¢ dwudziestowiecznemu
teatrowi instytucjonalnemu. Ta podstawowa idea przyswieca wszelkim dzialaniom
podejmowanym przez Teatr Remus pod kierunkiem Katarzyny Kazimierczuk.

Stowarzyszenie Teatralne Remus zatozone zostalo z inicjatywy Katarzyny
Kazimierczuk w 1995 roku. Do pazdziernika 2001 teatr nie posiadal wlasnej siedziby.
Realizowal wowczas swoje pierwsze projekty, korzystajac z goscinnosci zaprzyjaznionych
organizacji takich jak, m.in.: Teatr Wegajty, Odin Teatret, Centrum Sztuki Wspotczesnej w
Warszawie, Teatr Akt, Teatr Academia. Jak przeczyta¢ mozna na stronie internetowej teatru,
owa ,,wedrowka spowodowata, ze jednym z gtownych nurtow dziatalnos$ci teatru sg spotkania
i wymiana z innymi grupami i spotecznosciami lokalnymi™'%°. Kierunek dziatan oraz gléwne
idee przy$wiecajgce pracy zespotu skierowaly go na warszawska Prage, gdzie ostatecznie
osiadt 1 dziata do dzi§. To wlasnie przestrzen spoteczna, zwigzek z ktorg uksztattowat zespot
Teatru Remus, jest glbwnym motorem napedowym jego projektow.

Pierwsza siedziba utworzona zostala w kamienicy przy ul. Inzynierskiej 3 w
sasiedztwie innych pracowni artystycznych. Od poczatku dziatania Teatru Remus na Pradze
skierowane byly w strone najblizszego otoczenia — mieszkancéw pobliskich kamienic oraz

osiedla. Teatr Remus nie chcial by¢ teatrem repertuarowym, ale spotecznym, nastawionym na

projekty ze spoleczno$ciami, osobami, ktére moga tego teatru potrzebowaé. Adresatow

198 M. Steiner, Geneza teatru w swietle antropologii kulturowej, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego,
Wroctaw 2003, s. 263.
109 Remus, http://teatrremus.pl/index_pol.html (dostep: 24.05.2015).
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swoich dziatan znalezli wigc przede wszystkim w srodowiskach zagrozonych wykluczeniem:
wérod dzieci na praskich podworkach, pensjonariuszy domoéw pomocy spotecznej,
imigrantow, uchodzcow. Wszystko to sprawia, ze zespot zalicza si¢ do grupy teatréw
alternatywnych wyodrebnionych przez Eugenia Brabe jako Trzeci Teatr. Jak stwierdza
dyrektorka Remusa, Katarzyna Kazimierczuk, przynalezno$¢ do tego nurtu prowadzona przez
nig grupa traktuje

jako rodzaj misji, ktorej celem jest tworzenie takich sytuacji teatralnych, ktére pozwalaja wyjs$¢

poza wWlasny artystyczny egocentryzmlm.

Jest dla nas po prostu wazne — stwierdza rezyserka —

po co i dla kogo robimy teatr. Nie dla siebie — tego by nikt nie wytrzymat, to by byta za mala

motywacja, zeby zrobi¢ co$, co wedtug wszelkich praw ekonomii, polityki i zdrowego rozsadku

nigdy nie powinno mie¢ miejsca™.

O tym, ze Teatr Remus realizuje idee zebrane przez Barb¢ w Manifescie z 1976 roku
$wiadczy rowniez fakt, ze w odrdznieniu od teatrow repertuarowych, zespoét ten nie tylko
przygotowuje nowe produkcje teatralne, ale w centrum jego zainteresowan lezy sposob, w
jaki teatr jest obecny w otaczajacym go srodowisku spotecznym i kulturowym. Dla Remusa
wigze si¢ to z potrzebg wychodzenia poza zamknigte, elitarne kregi kultury wysokiej czy
awangardowej, a przy tym z ideg pracy w s$rodowiskach podlegajacych spotecznej i
kulturowej marginalizacji. Teatr w ich wykonaniu przestaje by¢ bowiem jedynie dziedzing
sztuki, a staje si¢ narzedziem $wiadomego dziatania w spoteczenstwie 1 wspottworzenia
kultury.

Zespot Teatru Remus od dziesigciu lat realizuje projekty animacji kultury w
wykluczonych $rodowiskach popegeerowskich oraz warszawskiej Pragi Polnoc. Od 2014
roku funkcjonuje w nowej siedzibie przy ul. Kepnej 6, do ktorej przeniost sie¢ w wyniku wielu
komplikacji po pozarze pierwszej siedziby, ktory byl jednym z elementow procesu
gentryfikacji Pragi, dzielnicy przezywajacej obecnie okres bardzo wielu modernizacyjnych
zmian. W tym miejscu warto przyjrzec si¢ specyfice dzielnicy, ktora determinuje prowadzone
na jej terenie dziatania animacyjne. Zjawisko marginalizacji spotecznosci zamieszkujacych
Prage w przewazajacej mierze ma bowiem zrodlo w sferze kultury. Sa to mianowicie
spotecznosci wykorzenione kulturowo, gdzie proces kulturowy zostal zaburzony przez

wysiedlenia, migracje i uchodzctwo, w efekcie czego powstaly wielokulturowe, czgsto

10K, Kazimierczuk, Cos niemozliwego, [W:] Tysigc i jedna noc. Zwigzki Odin Teatret z Polskg, red. Zofia
Dworakowska, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2104, s. 135.
111 .

Tamze.
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skonfliktowane wewnetrznie sztuczne spoleczno$ci-hybrydy, bez oparcia we wspolnej
historii, tradycjach, hierarchii warto$ci i kodeksie norm.

Kulturowa charakterystyke Srodowiska, w ktorym pracuje Teatr Remus, wspottworzg
skutki wykorzenienia, ktore jest rezultatem przesiedlen i migracji ludno$ci po drugiej wojnie
Swiatowej. Ludno$¢, ktora zasiedlita Prage w czasie wieloletniego procesu odbudowywania
Warszawy, pochodzita z ré6znych stron Polski, nie byta polaczona niczym procz wspolnego
celu — pracy, dla ktorej zdecydowata sie zosta¢ w stolicy. Ponadto ograniczony dostep do
kultury wyzszej, brak jakichkolwiek przejawow kultury czynnej, czerpanie wzorcoOw
wylacznie z kultury masowej oraz izolacja kulturowa poskutkowaty wytworzeniem
specyficznej spotecznosci-hybrydy, wewnatrz ktérej rozwijaly sie przez lata przerdzne
zachowania patologiczne. Rezultatem sg powszechne wsrod zubozatej spotecznosci lokalnej
materialne i konsumpcyjne aspiracje, zwigzane z tym postawy biernosci i roszczeniowosci,
patologie spoteczne, a takze zamknigcie i samoizolacja. Ze wszystkich wymienionych tutaj
zjawisk wynikaja dajace si¢ zaobserwowac na Pradze przejawy rasizmu, szowinizmu,
seksizmu, ksenofobii i antysemityzmu.

W tekscie opublikowanym w antologii Tysigc i jedna noc. Zwigzki Odin Teatret z Polskg

zatozycielka i rezyserka Teatru Remus Katarzyna Kazimierczuk, opisuje:

Po doswiadczeniu pracy w warminskich PGRach z Ryskiem Michalskim i Iben Nagel Rasmussen,
wiedzieliSmy, co mozna zrobi¢ w takim Srodowisku i jaka sit¢ razenia moze mie¢ w takiej pracy
teatr. Nasze osiedlenie si¢ na Pradze zbieglo si¢ w czasie z fala zasiedlania tej dzielnicy przez
artystow, ale przyszli§my tu nie dla picknych widokoéw i nie po to, zeby robi¢ interesujace zdjgcia
tego ,,rezerwatu”. Praga byla dla nas oczywistym wyborem, bo tu jest co robi¢ — sa te same
problemy spoteczne co w PGRach, maja nawet podobne zrédlo, ktérym jest wykorzenienie
kulturowe. Praga to taki gigantyczny kotchoz — po wojnie zostata zamieszkana przez ludzi, ktorzy
zjechali z catej Polski do pracy przy odbudowie Warszawy. Sami mtodzi. Z réznych stron. Bez
tego wsparcia, ktore daje tradycja, bez przewodnikow w osobach ,,madrych starcéw”, ktorzy
mogliby im pokazaé jak zy¢. Powstata sztuczna, abstrakcyjna spoteczno$é'™.

Projekty Stowarzyszenia Teatralnego Remus od poczatku jego istnienia zaktadajg
umozliwienie osobom wykluczanym artykulacji wlasnych potrzeb, aspiracji 1 dazen. Aktorzy-
animatorzy zauwazyli, ze procesy spoleczno-kulturowe zachodzace na Pradze 1aczg si¢ takze
ze zjawiskiem szerszym, dotykajacym wigkszo§¢  wspodiczesnych  spotecznosci,
zdominowanych przez masowa kulture konsumpcyjng — mianowicie z pozbawianiem
odbiorcow mozliwosci prawdziwego dialogu. Posrednim celem dziatan teatru jest rowniez (w

odpowiedzi na owe wykorzenianie i izolacje) proba zbudowania lokalnej tradycji kulturowej.

112 K. Kazimierczuk, Cos niemozliwego..., s. 135-136.
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Zespot podjat sie tego zadania z pelng $wiadomoscig niemozliwosci realizacji misji w
okreslonym czasie. Tradycji nie da si¢ zbudowaé¢ w ciggu jednego pokolenia. Jednak
animacyjne projekty Remusa mogg by¢ poczatkiem tej dtugiej drogi wspottworzenia spojnej
tozsamosci 1 kultury mieszkancoéw warszawskiej Pragi.

Co wedlug aktorow ze Stowarzyszenia Teatralnego Remus kryje si¢ pod hastem
»animacja kultury”? Jak pisza na swojej stronie, rozumieja ja jako inicjowanie lokalnego
procesu kulturowego i budowanie lokalnej tradycji kulturowej w $rodowiskach, z ktorymi
pracuja. Stanowi takze swego rodzaju laboratoryjng prace nad poszukiwaniem sposobow
przelamania negatywnych skutkoéw zaniku we wspotczesnym §wiecie kultury czynnej. Teatr
w tego rodzaju pracy stanowi wedlug nich znakomite medium, poniewaz za jego
posrednictwem mozna kreowac taka sytuacje spotkania z widzem, ktéra nie polega na
biernym odbiorze spektaklu, lecz wcigga odbiorcéow w aktywny dialog. W dziataniach
animacyjnych Teatr Remus wychodzi od pracy warsztatowej, ktora nie jest wytagcznym celem
projektow, ale metoda docierania do calej spotecznosci. Wsréd metod, z ktorych bardzo
chetnie korzystaja cztonkowie zespotu, najwazniejsze miejsce zajmuje barter.

Metoda kontaktu ze spoleczno$ciami poprzez naturalng wymiane¢ miala znaczacy
wplyw na praktyke Teatru Remus. Uksztaltowata w zasadzie jego tozsamos¢, i to zarowno
jako teatru, jak i jako organizacji pozarzadowej. Spowodowala, ze priorytetowe staty si¢ dla
niego projekty spoteczne, nie tylko produkcja spektakli. Grupa nie bierze udzialu w
imprezach komercyjnych, festiwalach, nie pretenduje do miana teatru repertuarowego, a
dotacje na dziatania pozyskuje gléwnie w dziedzinie animacji kultury w $rodowiskach
zagrozonych marginalizacjg. Analizujac, jak barter wptywa na prace prowadzonego przez nig

zespotu, Katarzyna Kazimierczuk zaznacza:
Czujemy przy tym ogromng odpowiedzialnos¢ za jako$¢ tych projektow — artystyczng i
animacyjng. Kiedy pracujesz dla ludzi, czujesz taki rodzaj odpowiedzialnosci, ktory z jednej
strony pozwala wytrwa¢, a z drugiej zmusza do rozwoju. Tworzy si¢ idealna sytuacja
pedagogiczna, w ktorej mtody aktor uczy si¢ sam, na wszystkich ptaszczyznach: aktorstwa, pracy
z ciatem, pracy z glosem, ale tez organizacji, staranno$ci we wszystkim co robi, tego pietyzmu,

ktorego uczyt i Jerzy Grotowski i Odin Teatret, wszystkich zasad, ktore rzadza praca w teatrze™™.

Styl pracy, jaki wytworzyt Teatr Remus w oparciu o do$wiadczenia swoich przyjaciot z
Holstebro sprawia, ze aktorzy nie poprzestaja wytgcznie na pracy nad swoim indywidualnym

warsztatem, ale rozszerzaja teatr na wiele innych ptaszczyzn, w tym na plaszczyzne animacji

13 Tamze, s. 137.
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kultury. Wpisuje si¢ to w tradycje¢ teatrow alternatywnych, bedacych kontynuacjg ruchu

kontrkulturowego, o ktorych Aldona Jawlowska zwykta mowié ,,wiecej niz teatr™***,

4.2 Projekty animacyjne Stowarzyszenia Teatralnego Remus

W ciggu ponad dwudziestu lat pracy zespotu wytworzyla si¢ swoista metoda animacji
kultury potgczona z dziatalno$cig artystyczng. Po jednej z pierwszych interwencji teatralnych
Teatru Remus, ktora miata miejsce na Stadionie X-lecia, Katarzyna Kazimierczuk stwierdzita,
ze jej zespOl nie bedzie szedt droga prowokacji artystycznych, gdyz ich konsekwencje nie sa
trwale, a efektem takich akcji nie jest realna zmiana spoteczna. Jak sama wspomina:

Zrobilismy takg akcj¢ uliczng idac trasg tramwaju numer siedem. WyruszyliSmy od Bazyliki na

Kaweczynskiej 1 doszliSmy na Stadionu X-lecia. Chodzili§my po nim i przedstawialiSmy krotkie

etiudy. PoszliSmy po prostu na bazar, jako postacie i zachowywalismy si¢ jak one. Ludzie

traktowali nas jak kompletnych $wirow. Generalnie byly komentarze, Zze wariaci, ze trzeba
wezwaé pogotowie. To byt taki pomyst, zeby sprobowaé wyjs¢ do ludzi i zrobi¢ co$, czego wtedy
oduczyli$my si¢ robié, czyli prowokacje artystyczng. Po tym wystepie zdatam sobie sprawe, ze
interwencja to jest absolutnie nie ta droga. Bo nie chodzi o to, zeby ludzi sprowokowac, tylko zeby

wejs¢ z nimi w dialog, zeby te projekty byly o ludziach i ich problemach. A prowokacja do

niczego nie prowadzi'®®.

Idea ta popchneta zespot w kierunku projektow dtugofalowych, ktére nie pozostawaty
juz stricte teatralnymi przedsigwzigeciami. W ten sposob od stycznia 2001 roku do lipca 2002
we wspotpracy z Fundacja Wspomagania Wsi zrealizowany zostat projekt ,,Teatralny
Archipelag”. Obejmowat on cykl warsztatow teatralnych dla mtodziezy, zakladajacych
rozbudzenie aktywnosci lokalnej na terenach popegeerowskich zamieszkatych przez
zroznicowang etnicznie ludno$¢ przesiedlong po II wojnie $wiatowej. W pierwszej fazie
projektu (styczen — lipiec 2001), we wsi Piotrowiec w gminie Pieni¢zno, powstata grupa
teatralna o nazwie ,,OK”, ktora stworzyta dwa spektakle plenerowe 1 koncert tradycyjnych
piesni z roznych kultur. Latem 2001 grupa ta wspolpracowala takze przy realizacji wspdlnego
projektu olsztynskiego Stowarzyszenia Tratwa i duniskiego Odin Teatret, pt. ,,Wind Dancers”,
skierowanego do szerszego kregu odbiorcow z miejscowosci potozonych na pdoc od
Olsztyna. Cztonkowie Tratwy, Katarzyna Kazimierczuk z Teatru Remus oraz grupa

animatoréw prowadzili dziatania w Ornecie, we Wsi Krosno — bytym PGR — z pomoca same]

14 A Jawtowska, Wiecej niz teatr....
15 A, Kobrof, Przelamaé stereotyp. Wywiad z Katarzyng Kazimierczuk,
http://www.afiszteatralny.pl/2015/05/przeamac-stereotyp-wywiad-z-katarzyna.html, (dostep: 27.07.2015).
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Iben Nagel Rasmussen, aktorki Odin. Udato im si¢ m.in. zorganizowaé kolorowa
»pielgrzymke” — parade do barokowego kro$nienskiego kos$ciota, w ktorej udzial wzigto wielu
mieszkancow wsi 1 okolic, w tym dzieci, mtodziez, rolnicy z wozami konnymi, choér
seniorow. W okresie od pazdziernika 2001 do czerwca 2002 roku projekt skupiony byt na
wypracowaniu misji grupy, pokazaniu uczestnikom jak moga pracowaé¢ w dziedzinie kultury
na rzecz swojego srodowiska, oraz przygotowaniu ich do samodzielnej dziatalno$ci w obrebie

trzeciego sektora.
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Fot. 24, Projekt Teatralny Archipelag,
zrédto: http://lwww.teatrremus.pl/animacja_spolecznosci.html

Kolejnym projektem animacyjnym Teatru Remus byta ,,Praga-Warmia”, realizowana
od czerwca 2003 roku do pazdziernika roku 2004. Dziatania aktorow Remusa prowadzone
byly na Pradze Potnoc oraz w gminie Jonkowo w wojewodztwie warminsko-mazurskim przy
wspolpracy z Teatrem Wegajty (potozonym trzy kilometry od Jonkowa), Grupg Capoeira
Beribazu oraz Stowarzyszeniem GPiAS (Grupa Pedagogiki 1 Animacji Spotecznej Warszawa
Praga Potnoc). Projekt polegal na regularnej pracy warsztatowej z mtodzieza z warszawskiej
Pragi (trening aktorski, break-dance, capoeira) oraz réwnolegtych dziataniach w gminie
Jonkowo, gdzie byly prowadzone warsztaty capoeiry (przy ktorych asystowali uczestnicy

wczesniejszego projektu ,, Teatralny Archipelag” z Piotrowca). Mtodziez z obu srodowisk w
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ramach projektu spotkata si¢ na wspolnych warsztatach, pokazach pracy i barterach.
Zaprezentowali takze swoje nowo zdobyte umiejetnosci publicznosciom z doméw dziecka i
osrodkow pomocy spoleczne w Warszawie 1 na Warmii. W ramach projektu powstat takze
spektakl plenerowy z udziatem aktorow i stazystow Teatru Remus, wykorzystywany pdzniej
w paradach, integrujacych lokalne spotecznosci praskie i1 warminskie. W wyniku tych
réznorodnych dziatan powstal dokumentalny Barter (rez. Tomasz Drozdowicz, Studio

Filmowe Autograf).

Fot. 25, Projekt Praga-Warmia
zrodto: http://www.teatrremus.pl/animacja_spolecznosci.html

Omawiajac dziatalno$¢ animacyjnag Teatru Remus, warto wspomnie¢ takze o tym, ze
wspoélpraca z Odin Teatret z Danii doprowadzita w 2008 roku do wyjazdu grupy aktoréw
Remusa do Holstebro i udziatu w organizacji tamtejszego $wieta Festuge. Prowadzili oni
dziatania gltéwnie we wsiach wokot siedziby Odin, takich jak: Ulfborg, Videbaek, Ryde,
Vinderup, Rydhave. Ich Ptasia Kapela, kolorowe stroje i przebrania oraz improwizowane
scenki z powodzeniem przyciggnety uwage mieszkancoéw dunskich miasteczek. Miaty na celu
wlaczenie w obchody $§wigta nie tylko osoby mieszkajace w Holstebro, ale i w jego okolicach.
Eugenio Barba, wyrazajac swoja wdzigczno$¢ grupie prowadzonej przez Katarzyng

Kazimierczuk, powiedziat:
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Chcialbym ztozy¢ osobiste podzigckowanie Teatrowi Remus, zwlaszcza za skromno$¢, z ktora

podczas Holstebro Festuge prowadzit prace w lokalnej spoteczno$ci w wioskach naokoto

Holstebro™'e.

Fot. 26, Francesco Galli, Barter w Ryde,
zrodto: http://www.teatrremus.pl/miedzynarodowe/festuge/fotos.html

Z opisu powyzszych projektow wywnioskowaé mozna, ze specyfika pracy Teatru
Remus polega na uzywaniu artystycznych, teatralnych, muzycznych srodkow wyrazu do
nawigzywania dialogu z rozmaitymi grupami spotecznymi, W tym osobami zagrozonymi
wykluczeniem ze wzgledu na status materialny, wiek, pochodzenie etniczne, do integracji
tych $rodowisk. Zmiana w podejsciu do pracy z publicznos$cig uwidacznia si¢ roOwniez

podczas praktykowanych od wielu lat Barterow wieczornych — kolejnych projektow Remusa.

118 Teatr Remus na Holstebro Festuge, http://www.teatrremus.pl/miedzynarodowe/festuge/index.html, (dostep:
2.08.105).
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4.3 Bartery wieczorne Stowarzyszenia Teatralnego Remus
jako metoda pracy ze spolecznoscia lokalna

Barter — z punktu widzenia animacji kultury narzedzie pracy ze spotecznosciami —
przywieziony zostal w takiej formie do Warszawy przez Katarzyne Kazimierczuk wprost z
Odin Teatret, z ktorym S$cisle wspotpracuje jako cztonkini miedzynarodowej grupy The
Bridge of Winds prowadzonej przez Iben Nagel Rasmussen. Od poczatku istnienia Teatru
Remus wszedl on w zestaw podstawowych sposobdéw na inicjowanie skutecznych dziatan
animacyjnych, zwlaszcza na terenie Pragi Péinoc.

Od 2005 roku Remus realizuje wakacyjne projekty animacji podworkowej o nazwie
,Kobierce”. Projekty z tego cyklu odbywaja si¢ co roku w drugiej potowie wakacji i stanowig
najbardziej widoczny etap dlugofalowego programu animacji kultury, prowadzonego przez
Stowarzyszenie Teatralne Remus w $rodowisku mieszkancow ulic Stalowej, Czynszowej,
Rownej, Szwedzkiej i Strzeleckiej. ,,Kobierce” trwajg okoto miesigca i polegajg na codziennej
obecnosci artystow i animatorow na praskich ulicach i podwoérkach okolicy. Zwieniczeniem
wakacyjnych warsztatow sa Bartery wieczorne — spotkania i wymiany pomiedzy Teatrem
Remus i zaproszonymi artystami a mieszkancami Pragi, reprezentowanymi gtéwnie prze
dzieci 1 mlodziez, czyli uczestnikow dwutygodniowych warsztatéw artystycznych
poprzedzajacych wydarzenie finatowe.

Pierwszy barter Etiuda Wieczorna, podsumowanie projektu ,,Ulica 1001 Basni” odbyt
si¢ W sierpniu 2006 roku na podworku przy ul. Strzeleckiej 44 na warszawskiej Pradze, na
,podworku z duszg”, jak okreslajg je sami mieszkancy. Kolejny barter Spektakl Wieczorny
odbyl si¢ w roku 2007 w trakcie projektu ,,Kobierce 3 Podwodrka™” (trzeciej z kolei odstony
projektu ,, Kobierce”). Rok po6zniej, oprocz warsztatow ,Kobierce IV”, Teatr Remus
zrealizowatl oddzielny, niezalezny projekt ,,Bal”, podczas ktorego takze zainicjowano
spotkanie barterowe z mieszkancami praskich kamienic. W tym roku dziatania animacyjne
rozwingly si¢ takze dzigki wspotpracy z litewskim plastykiem Linasem Domarackasem (ktory
zainicjowal wykonanie zbioru murali na kamienicach i innych praskich zabudowach) oraz
biatoruskim Teatrem Wolnym z Brzescia. Popularno$¢ wieczornych barteréw na Strzeleckiej
44 przerosta oczekiwania organizatoréw. Jak przeczyta¢ mozna na stronie internetowej
projektow:

Skromna ,,Etiuda Wieczorna” w roku 2006 przyciagneta ponad 100 oséb, a ,,Spektakl Wieczorny”
w 2007 — okoto 200. W ciagu kilku lat pracy na tym podworku pozyskalismy tam statych

wspotpracownikow i mamy doskonate relacje z dorostymi mieszkancami, ktorzy doceniaja nasza

prace ze swoimi dzie¢mi. Podczas realizacji kolejnych edycji lokalnych projektow animacji
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kultury w tym $rodowisku, zdaliSmy sobie sprawe, ze jedna z cenniejszych i niepowtarzalnych
rzeczy, ktore maja do zaoferowania praskie podworka jest ich charakter przestrzeni pot-prywatnej,
a co za tym idzie — zintegrowanie i prawie rodzinne relacje mieszkancow, ktorzy robig wiele

rzeczy wspolnie, przy czym potrafig si¢ zorganizowaé i wykazuja si¢ spora doza fantazji**’.

Fot. 27, Jan Brykczynski, Kobierce 2007, zrodto: http://www.teatrremus.pl/anatomia.html

Fot. 28, Kobierce 2008, Zrodto: http://www.teatrremus.pl/animacja_kultury/praga/kobierce/IV/zdjecia.html

17 praga. Animacja kultury. Bartery wieczorne, http://www.teatrremus.pl/animacja_praga_bartery.html, (dostep:
27.07.2015).
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Widzac efekty swojej pracy, aktorzy i stazysci Teatru Remus rozwingli jeszcze bardziej
wachlarz proponowanych dziatan. Warsztaty z 2009 roku zaowocowaly Barterem pod hastem
Podworko z duszg, w ktorym udziat wzieta bardzo licznie zgromadzona grupa juz nie tylko
mieszkancow Pragi, ale i innych mieszkancow Warszawy zainteresowanych tym
wydarzeniem. Na Barterze mialo miejsce szczegdlne wydarzenie, mianowicie zlozenie w
cato$¢ kobierca o wymiarach trzy na sze$¢ metréw, utozonego z okoto dwudziestu tysigcy
kolorowych kulek papieru pozostatego po warsztatach. W prace nad tym kobiercem
zaangazowani zostali cztonkowie réznych instytucji spotecznych skupiajacych osoby
zagrozone wykluczeniem spolecznym z uwagi na wiek, niepelnosprawno$¢, uzaleznienia.
Byly to m.in. Fundacja Stawek, Klub Ztotego Wieku, Stowarzyszenie Otwartych Drzwi. Juz
samo uktadanie kobierca miato charakter barteru — w zamian za pomoc aktorzy Teatru Remus
wystapili w tych instytucjach z pokazem teatralnym. Oprocz tego w programie Barteru
wienczacego projekt ,Kobiece V” pojawily sie¢ m.in.: pokaz slajdéw z warsztatow
podwoérkowych prowadzacych do barteru finatowego, iluminowany pokaz tradycyjnych
piesni tureckich i kurdyjskich w wykonaniu aktorow Teatru Remus, pokaz teatralno-
szczudlarski uczestnikow warsztatow, pokaz capoeiry grupy Capoeira Beribazu Polska, pokaz
sztuki walki kalaripayattu w wykonaniu instruktorow podworkowych warsztatow,
teatralizowany pokaz warsztatow grupy karate, tance tradycyjne z muzyka na zywo. Na
zakonczenie spotkania kobierzec zostal symbolicznie zniszczony przez zgromadzonych,

niczym tybetanska mandala.

Kolejny Barter wieczorny odbyl si¢ znéw na tym samym podwoérku przy ul.
Strzeleckiej. Stato si¢ ono waznym punktem na mapie dziatan Teatru Remus. Ztozylo si¢ na
to wiele czynnikéw, przede wszystkim otwarto$¢ mieszkancow (cho¢ nie od samego
poczatku), liczna grupa dzieci i mlodziezy, a zatem gtownych uczestnikdéw warsztatow,
pomoc i zaangazowanie dorostych, dla ktorych coroczne wydarzenie stalo si¢ okazja do
spotkania z sgsiadami i do wspolnego udziatu w nietypowym kulturalnym wydarzeniu oraz
dtugofalowos¢, skutkujaca podtrzymywaniem i1 pogtebianiem owych relacji miedzy Teatrem i
mieszkancami oraz miedzy samg lokalng spotecznosciag. W roku 2010 w ramach Barteru
Podworko petne swiatla publiczno$¢ wzigta udziat w: prezentacji ,,Zona $wiatta”, ktora byta
efektem warsztatow plastycznych polegajacych na malowaniu Swiattem, pokazie zonglowania
o$wietlonymi kijami (majacym swoje zrodto w najstarszej na swiecie indyjskiej sztuce walki
kalaripayattu), szczudlarskim spektaklu Skrzydta, pokazie warsztatowej grupy capoeiry, a

takze koncercie batkanskich piesni tradycyjnych w wykonaniu stazystow Teatru Remus.
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W roku 2011 Teatr Remus zorganizowat Barter wieczorny na zakonczenie projektu
,Labirynt”, ktory zrealizowany zostat w ramach ogodlnopolskiej akcji ,,Lato w teatrze” —
projektu zainicjowanego przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego i
koordynowanego przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie.
Dziatania znoéw polegly na prowadzeniu na praskich podwoérkach warsztatow teatralnych,
muzycznych i1 kuglarskich. Codziennie, przez okolo sze$¢ godzin, w okresie trzech tygodni.
Zgodnie z dtugofalowymi zatozeniami dziatalno$ci Remusa niektorzy uczestnicy warsztatow
brali w nich udziat po raz kolejny, a szczudta i bgbny staly si¢ nicodtgcznym elementem ich
miejskich wakacji. Poniewaz celem projektow Teatru jest budowanie lokalnej tradycji
kulturowej, a dziatania edukacyjne z dzie¢mi stanowig w tej pracy pretekst do wplynigcia
rowniez na szerszy krag dorostych mieszkancow aktorzy i animatorzy nie prowadzili zajeé
teatralnych w tradycyjnym sensie, bowiem zalezato im, jak co roku, na silnym oddziatywaniu
finatowych pokazow takze na dorostych widzow, a teatr amatorski takiej sity nie ma. Zamiast
tego, w zajeciach warsztatowych wykorzystywali takie dziatania, ktore:

e maja spektakularny rezultat performatywny (szczudta, capoeira, kalarippayattu)

e na stale wpisuja si¢ w lokalny krajobraz kulturowy i dotycza bezposrednio mieszkancow
(murale, gazetka),

e maja unikalny charakter (fakt, ze wigkszo$¢ dzieci w okolicy od kilku lat chodzi na
szczudtach, murale przedstawiajace mieszkancow i ich przodkow, rzadko spotykane na
praskich podworkach capoeira czy kalarippayattu),

e siggaja do kultur tradycyjnych, dzieki czemu promuja nieobecne w srodowisku docelowym
wartos$ci (szacunku, nieagresji, samorozwoju, pracy nad sobg) oraz otwierajg uczestnikow na

obce zjawiska kulturowe™®,

Przy omawianiu projektow animacyjnych 1 barterow Teatru Remus warto zwroci¢ takze
uwagg na fakt, iz aktorzy nie pracuja W zamknigtej sali teatralnej, a na zewnatrz, odwaznie
wkraczajac (za zgoda mieszkancow) na teren praskich podworek. Jest to specyficzna
przestrzen pracy, dlatego w wielu lokalnych projektach edukacji kulturalnej warsztaty
prowadzone sa W izolacji od lokalnego $rodowiska, negujac je lub forsujac jego zmiang.
Zespot Remusa stara sig, zeby dziatania projektu byty widoczne w $rodowisku, zakorzenione
w nim, by odbywaty si¢ na najwigkszym placu w okolicy, by towarzyszyty im glosne parady,
a zwienczeniem byt plenerowy pokaz finatowy dla kilkuset lokalnych widzow i barter z ich

udziatem.

18| abirynt, http://www.teatrremus.pl/kobierce labirynt.html, (dostep: 27.07.2015).
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W latach 2012-14 realizowany byt kolejny trzyletni projekt animacyjny ,,Kobierce”. Na
koniec kazdej edycji wakacyjnych warsztatow podworkowych odbywatl si¢, juz zgodnie z
tradycja — Barter wieczorny. Istotng zmiana, ktora nastgpita w tych latach byta organizacja
barterowego finatu projektu nie na tym samym jak dotychczas podwoérku przy ul. Strzeleckie;,
a przy ul. Stalowej 38 (w 2012 roku podczas ,.,Kobiercow VIII”) oraz przy ul. Kepnej, na
podworku, na ktérym znajduje si¢ nowy budynek Remusa (zmiana siedziby Teatru byta
konsekwencja pozaru z 2013 roku). Dodatkowo w czasie trwania warsztatow dzieci mogty
zaprezentowa¢ zdobyte juz umiej¢tnosci podczas pokazow i parad — w Parku Praskim i na
ulicach Pragi Péinoc.

Byta to nie tylko zmiana otoczenia, ale i odbiorcow proponowanych przez zespot
dziatan. Warsztaty muzyczne ( m.in. begbniarskie), szczudlarskie, scenograficzne i sportowe,
mimo iz przeniesione tylko kilka ulic dalej, zgromadzity zupelie inne grono uczestnikow.
Dla mieszkancow Pragi podworko jest czescig sktadowa zamieszkiwanego domu, zmienia si¢
w przestrzen poOlprywatna, dlatego wejscie na nowy dla aktorow-animatoréw teren bylo
swoistym wyzwaniem. Przygotowani na doz¢ nieufnosci ze strony nowych sasiadow,
postanowili zacza¢ od kameralnych spotkan i konsultacji. Zbadawszy nastroje 1 nastawienie
mieszkancow, odkryli, ze maja oni che¢ do zaangazowania si¢ w projekt i cieckawos$¢ tego, co
si¢ z nim wigze. Sposobem na ,,przetamanie lodow” i nawigzanie nowych relacji byt takze
projekt fotograficzny, w ramach ktorego animatorzy i animatorki prosili osoby zamieszkate
przy ul. Kgpnej o uzyczenie im rodzinnych fotografii, ktore potem przeniesione zostaly na
duze formaty 1 technikg szablonowa naniesione na deski, fragmenty starych mebli 1 inne
recyklingowe materiaty. Tak przygotowane obrazy wrocity pdzniej podczas wieczornego
Barteru do wiascicieli zdjgé, jako prezent od Teatru Remus. Bezgotowkowa wymiana
zaowocowala dla Teatru nawigzaniem dobrych sasiedzkich relacji, a dla mieszkancow
podworka nietypowa pamigtkg oraz udziatem w niecodziennym wydarzeniu, ktore ma szanse

na kontynuacj¢ w przyszlosci.

Zastosowanie metody barterowej zarOwno w pracy artystycznej, jak i animacyjnej
znaczgco wplyneto na proces ksztattowania tozsamosci Stowarzyszenia Teatralnego Remus, i
to zaré6wno jako teatru, jak i1 jako organizacji pozarzadowej. Jak stwierdza zalozycielka Teatru
Katarzyna Kazimierczuk, przywieziony przez nig z Odin Teatret barter spowodowal, ze
zespot nastawit si¢ na projekty spoleczne, a jego dziatania koncentrujg si¢ wokot zdobywania
dotacji na projekty w dziedzinie animacji kultury w $rodowiskach zagrozonych

marginalizacja. Wymienione w tym rozdziale przyktady projektéw animacyjnych oraz
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barterow pozwalaja przesledzi¢ droge ewolucji tego narzedzia w rekach aktorow-animatorow
Teatru Remus, pozwalaja dostrzec, jak wazng rol¢ petni barter, towarzyszac Remusowi od
samego poczatku dziatalnos$ci. To dzigki niemu Teatr nawigzal kontakt ze spolecznosciami
Pragi PoOlnoc oraz aktywizowal do wspolnych dzialan reprezentantdéw rdéznych grup
spotecznych i wiekowych. Wymiany barterowe zaowocowaty nie tylko wymiang kulturowych
dobr miedzy zespotem Teatru Remus a mieszkancami warszawskiej Pragi, ale réwniez

pomiedzy samymi mieszkancami, sgsiadami z okolicznych kamienic.
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ZAKONCZENIE

Barter w znaczeniu, jakie nadal temu stowu Eugenio Barba wraz z aktorami dunskiego
Odin Teatret, czyli wymiana dobr kulturowych, stanowi uniwersalne narzedzie wspotczesnej
animacji kultury. Jako metoda pracy z rozlicznymi spoleczno$ciami sprawdza si¢ zwlaszcza
tam, gdzie istnieje potrzeba podkreslenia wiasnej tozsamosci kulturowej czy spotecznej,
umacniania poczucia wspolnotowosci, a nawet szerzej — tworzenia wigzi spotecznych.
Poprzez praktyczne dziatanie umozliwia nawigzanie dialogu mi¢dzy przedstawicielami czesto
odmiennych kultur, subkultur oraz stanowi platform¢ ekspresji tresci waznych dla danej
spoteczno$ci. Jest tez $rodkiem na poszerzanie wiedzy, jak i, w przypadku artystow
korzystajacych z wymian barterowych, sposobem na wzbogacanie artystycznych §rodkow
wyrazu, dostarcza¢ moze inspiracji i pomystéw na dalsze dziatania.

Zaréwno w przypadku barteréw z udziatlem Eugenia Barby i aktorow Odin Teatret, jak
i tych organizowanych przez Teatr Wegajty czy zespot Teatru Remus zaobserwowac mozna,
jak silna bywa potrzeba powrotu do pierwotnego wzorca symbolicznej wymiany, w ktorej
jedyng walutg sg (czesto niematerialne) dobra Kultury. Aranzowane przez aktorow-
animatorow spotkania niejednokrotnie spontanicznie przeradzaly si¢ w wymiany piesni,
tancow, opowiesci i teatralizowanych scen. Obecnie, bogatsi o do§wiadczenie w prowadzeniu
barterow animatorzy i animatorki wypracowali szereg sposobow na to, jak efektywnie —
zaréwno dla spolecznosci, z ktora pracuja, jak i1 dla nich samych — korzysta¢ z tego narzegdzia.
Na przestrzeni lat kazdy z opisanych w niniejszej pracy zespotéw dostrzegt potencjat tkwigcy
w naturalnych wymianach, utwierdzit si¢ w przekonaniu o zaletach metody barterowej i
wypracowal swoje wtasne pomysty na wcielanie barteru w projekty spoteczno-artystyczne.

Odin Teatret, jako prekursorzy korzystania z barteru w kontakcie z przedstawicielami
odlegtych czesto kultur, a nastgpnie w budowaniu relacji z réznymi grupami w swoim
najblizszym sasiedztwie (m.in. podczas festiwali Odin Week, swigta Holstebro Festuge albo
w projektach animacyjnych pod kierunkiem Kaia Bredholta) dali przyktad innym
instytucjom, nie tylko teatralnym, w jaki sposob aranzowac sytuacje barterowej wymiany.
Rozwijajac formule barteréw pokazali tez game rdznorodnych celow, dla ktorych taka
transakcja moze by¢ realizowana. W ten sposob barter rozprzestrzenit si¢ jako animacyjne
narzedzie niemal po caltym §wiecie, docierajgc rowniez do Polski.

Teatr Wegajty w pierwszych latach swojej dziatalnosci, zwlaszcza podczas wypraw
terenowych, czgsto uczestniczyt w barterach z mieszkancami odwiedzanych przez siebie wsi i

innych miejscowosci. Naturalna wymiana traktowana byla przez artystow jako sposob
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prowadzenia badan etnograficznych, sposob na poszerzanie wiedzy na temat tradycji i
obrzedow zwigzanych z obchodami $§wiat, a takze pomoc w poszukiwaniu nowych inspiracji
do pracy artystycznej. Obdarowujgc odwiedzane spolecznosci swojg wygrywang na zywo
muzyka oraz teatralizowanymi scenami, aktorzy otrzymywali w zamian spontaniczne
wypowiedzi gospodarzy, co przeradzalo si¢ niejednokrotnie w wielogodzinne spotkania
barterowe. Obecnie bartery pojawiaja si¢ w dziataniach Wegajt m.in. podczas wypraw Innej
Szkoty Teatralnej oraz w trakcie corocznego festiwalu Wioska Teatralna.

Stowarzyszenie Teatralne Remus korzysta z barterow od samego poczatku swojej
dziatalno$ci na warszawskiej Pradze Polnoc. Katarzyna Kazimierczuk, zalozycielka i
rezyserka Remusa, przywiozta do Warszawy metod¢ kulturowych wymian bezposrednio z
Odin Teatret, z ktorym wspolpracuje jako cztonkini prowadzonej przez Iben Nagel
Rasmussen mi¢dzynarodowej grupy ,,The Bridge of Winds”. Wielokrotnie odwiedzajac
Holstebro i $ledzac dziatania aktorow, dostrzegla silg i potencjal barteréw i1 postanowita
wprowadzi¢ 6w sposob pracy do realizowanych ze swoim zespotem projektow spotecznych z
mieszkancami praskich kamienic. Bartery wieczorne staly si¢ nieodlagcznym elementem
wakacyjnych warsztatow podworkowych. Niemal kazdy animacyjny projekt Teatru Remus
przewiduje organizacj¢ barterowego spotkania artystow, animatorow 1 przedstawicieli
lokalnych spotecznosci. Teatr Remus kojarzony jest obecnie z barterem, ktéory w ich
wykonaniu jawi si¢ takze jako narzedzie do pracy z osobami z roéznych wzgledow
zagrozonych wykluczeniem spotecznym.

Przytoczone w niniejszej pracy przyktady projektow spoteczno-artystycznych z
zastosowaniem barterow pokazuja jak uniwersalnym narz¢dziem wspodlczesnej animacji
Kultury moze by¢ naturalna wymiana doébr kulturowych. Potrzeba odwzajemniania
podarunkow dostrzezona i opisana przed laty m.in. przez Marcela Maussa wciaz nie traci na
aktualno$ci. Wymiana pojawiajaca si¢ spontanicznie w kontakcie z nieznajacymi si¢ grupami,
badz bardziej ustrukturyzowana, prowadzona przez do$§wiadczonego animatora/animatorke
moze by¢ sposobem nie tylko na nawigzywanie relacji, ale i poszerzenie wiedzy,
wzbogacenie doswiadczenia, przetamywanie stereotypéw, ugruntowanie swojej tozsamosci,
docenienie odrgbnosci i mozliwo$ci dialogu. Barter pomaga zaciera¢ spoleczne rdznice, nie
ma w nim podziatu na wystepujacych 1 publicznos¢, wszyscy sg zaangazowani w wymiang,
co podkresla demokratyczno$¢ owej metody pracy.

Podsumowujac rozwazania na temat barteru Eugenio Barba stwierdzit, Ze jest to
sytuacja, ktora nie dzieli, lecz tworzy Scislejsze wigzi migdzy ludzmi [...] To wilasnie jest ,,barter”.

Ani my nie wyzbywamy si¢ naszej tozsamosci, ani oni swojej. Uczestnicy rozchodza si¢ bogatsi,
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niz przybyli. Niezaleznie od wszystkiego, co nas rozni, stajemy wobec siebie twarza w twarz,

definiujac si¢ nawzajem poprzez nasze tradycje kulturalne. ™
By¢ moze witasnie w tym tkwi sekret metody barterowej 1 jej powodzenie wsréd narzedzi,

jakimi postuguje si¢ obecnie w swojej pracy wielu aktorow I animatoréw Kultury.

19 E Barba, Teatr..., s. 145.
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