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OD REDAKCJI

~Animacja kultury. Doswiadczenie i przysztosc” — tak nazwalismy mig-
dzynarodowg konferencje, ktérg w kwietniu 2001 roku Instytut Kultury
Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego zorganizowat wraz z Osrodkiem
»Pogranicze — sztuk, kultur, narodéw” w Sejnach. Konferencja sumowata
dwuletnie z gérg prace nad modelem ksztafcenia akademickiego w dzie-
dzinie animaciji kultury, prowadzone w ramach projektu nagrodzonego w
konkursie programu ,,Leonardo da Vinci” Komisji Europejskiej. Do odbycia
takiej konferencji bylismy zobowigzani warunkami projektu, ale juz w trak-
cie przygotowan spostrzeglismy, ze mija wtasnie dziesiec¢ lat od czasu,
kiedy powotalismy do zycia — jeszcze jako Katedra Kultury Polskiej — spe-
cjalizacje ,Animacja kultury” na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu War-
szawskiego. Dziesie¢ lat to dla naszego przedsiewziecia duzo i nieduzo
zarazem. Nie na tyle duzo, by oddawac¢ sie jubileuszowym fetom; dosc¢
duzo, by uwazniej przyjrzec¢ sie przebytej drodze i wskazac jej kontynu-
acje.

W roku 19891, po wieloletnich przygotowaniach, ktoére inicjowat i pro-
wadzit prof. Andrzej Mencwel, otworzylismy, w ramach studiéw poloni-
stycznych, specjalizacje ,Animacja kultury”. Réwnoczesnie Minister-
stwo Kultury poparto naszg inicjatywe, a dwczesny wiceminister Ste-
fan Starczewski oraz dyrektor departamentu edukacji kulturalnej Ma-
ciej Klimczak (obecnie wiceminister kultury) stanowili o tym poparciu.
Specjalizacja od poczatku, dzieki naszym staraniom, byta finansowana
ze srodkow pozauniwersyteckich — przez dtugi czas w catosci, od nie-
dawna w lwiej czesci. Zdobywalismy granty Ministerstwa Kultury, Fun-
dacji Batorego (za innowacje w dziedzinie ksztatcenia akademickiego),
HESP (High Education Support Programme), programu APPLE (,Ap-
proach and Learn Europe”) Funduszu PHARE-SIERRA, a takze dotacje
sponsordw na poszczegolne przedsiewziecia (zwfaszcza zagraniczne
wyjazdy stazowe). W ostatnich latach wygralismy trzykrotnie konkursy
programu ,Leonardo da Vinci” Unii Europejskiej.

Specijalizacja ma charakter praktyczny i oparta jest na warsztatach
i stazach, prowadzonych przez wybitnych artystow i praktykow kultury,
w czotowych, polskich i zagranicznych, instytucjach kulturalnych. Otwo-
rzylismy mury uniwersytetu dla tych, ktorzy ,czynig kulture”, a zara-
zem poszerzylismy je o pola tego czynienia — podnoszac réwnoczesnie
standardy edukacji akademickiej. Grono ludzi kultury, ktérzy przez te
dziesie¢ lat prowadzili dla naszych studentdow réznego rodzaju warsz-
taty — zaréwno jednorazowo, jak tez w cyklu wieloletnim — tworzy zupet-




nie niezwyktg konstelacje; rowniez lista instytucji kulturalnych, ktore
przyjmowaty adeptdw animacji na praktyki, jest nie tylko dtuga, ale i
nieprzypadkowa.

Pierwszy rocznik specjalizaciji liczyt sobie ledwie dwadziescia osob —
i wiekszos¢ z nich pracuje dzis na polu szeroko rozumianej animaciji kul-
tury. Od tego czasu przez specjalizacje ,Animacja kultury” przewineto
sig okofo 650 studentow polonistyki i innych kierunkéw humanistycz-
nych (w tym zwtaszcza Miedzywydziatowych Indywidualnych Studiow Hu-
manistycznych), a od niedawna réwniez ,kulturoznawstwa — wiedzy o
kulturze”, kierunku powotanego do zycia przez Instytut Kultury Polskiej
w 1998 roku. W 2001 roku na réznych poziomach specijalizacji studio-
wafo tgcznie 250 osdb. Nie jest to wiec juz kameralny eksperyment, jak
mogfo wydawac sie z poczatku.

Waznym impulsem w rozwoju specjalizacji byto wygranie przez nas
konkursow programu ,Leonardo da Vinci”, ktérego gtownym celem jest
rozwijanie form ksztatcenia zawodowego, poprawiajgcych szanse mto-
dych ludzi na rynku pracy krajow europejskich. W 1998 roku zwycigzyt
nasz ,Program ksztatcenia w dziedzinie animac;ji kultury (ANIMA)”, a
rok pézniej otrzymalismy grant na ,Program wymiany dla kadry ksztat-
cacej animatorow kultury (ANIMA-BIS)”. Juz w trakcie prac nad tg ksigz-
ka, jesienig 2001 roku, dowiedzielismy sie, ze kolejny nasz projekt, kto-
rego celem jest stworzenie ,Sieci instytucji ksztatcgcych animatorow
kultury (ANIMUS)”, wygrat kolejny konkurs programu ,Leonardo da Vin-
ci”. W ramach tego projektu, wykorzystujgcego i rozwijajgcego rezulta-
ty poprzednich, zamierzamy stworzy¢ system wymiany i udostepniania
informacji o dziatalnosci tego rodzaju instytucji w krajach europejskich,
zbudowac siec¢ kontaktow miedzy nimi, poznac¢ ich osiggniecia na polu
animacji i edukacji kulturalnej i zaadaptowac¢ je do naszego programu
ksztatcenia oraz wytypowac¢ nowe osrodki w kraju i za granicg do wspot-
pracy w realizacji tego programu.

Uzyskane srodki pozwality nam podjgc¢ wszechstronne, szeroko za-
krojone prace nad nowg, rozwinietg postacig programu naszej spe-
cjalizacji: wyraznie okresli¢ zatozenia i cele ksztatcenia; zbudowac,
na podstawie zdobytych juz doswiadczen, modele zaje¢ najlepiej re-
alizujgcych te zatozenia i cele; zbudowa¢ spdjny system organizaciji
procesu dydaktycznego; systematycznie rozpoznac pola dziatania ani-
macyjnego i na tej podstawie opracowac dtugofalowy plan pracy; stwo-
rzy¢ mape instytucji kultury prowadzgcych owocng dziatalnosc ani-
macyjng i pozyskac je do wspotpracy w ramach ksztafcenia specjali-
zacyjnego; skonstruowac takie formy edukacji, ktére przygotowywa-
tyby adeptéw do pracy w nowych, nieprzewidywalnych warunkach, z



uwzglednieniem problemdéw wielokulturowosci i wymogow wspatpracy
europejskiej.

Ksigzka ta prezentuje najwazniejsze rezultaty tych prac. Rozpoczy-
na jg czesc zatytutowana ,ldee”, ztozona z tekstow przedstawiajgcych
gtéwne zradfa — historyczne i intelektualne — naszej koncepcji animacji
kultury, wsrad ktérych najwazniejsze to: kulturalizm polski przetomu XIX
i XX wieku, idea kultury czynnej Jerzego Grotowskiego, antropologiczne
rozumienie kultury i cztowieka w kulturze. Autorzy tych tekstow to za-
razem wspottwaorcy specjalizacji ,Animacja kultury”, nadal uczestniczacy
w jej pracach (obecnym szefem specjalizacji jest dr Grzegorz Godlew-
skil.

Czes¢ druga to ,Warsztaty”, autorskie relacje z warsztatow pro-
wadzonych w ramach specjalizacji. Relacje te tgczg zapis doswiadczen
z probg okreslenia formuty okreslonego typu warsztatu, mozliwej do
wykorzystania — jako model lub choc¢by inspiracja — przez innych podej-
mujgcych podobne przedsiewziecia. Znalazty sie tu, z kaniecznosci, opi-
sy tylko niektérych warsztatdw — o najdtuzszych tradycjach lub prezen-
tujgcych jakies szczegdlnie interesujgce rozwigzania. Zwiezte informa-
cje o tematach i autorach wszystkich warsztatow przeprowadzonych
dotad w ramach specjalizacji zamieszczono w wykazie korczgcym te
czesc.

W czesci trzeciej ,Partnerzy” przedstawione zostaty wybrane in-
stytucje wspotpracujgce z Instytutem Kultury Polskiej w dziedzinie ksztat-
cenia animatoréw: Fundacja i O$rodek ,Pogranicze — sztuk, kultur, na-
rodéw” w Sejnach, Nordisk Teaterlaboratorium w Holstebro (Dania) oraz
kierunek ,Sztuka i muzyka” na Uniwersytecie w Bielefeld i Sommeraka-
demie w Scheersbergu (Niemcy). Blisko wspoétpracujemy réwniez z inny-
mi osrodkami — wsrdd ktérych wyrdznione miejsce zajmujg Osrodek Prak-
tyk Teatralnych ,Gardzienice” i Centrum Sztuki Wspdtczesnej w War-
szawie. Szerzej zaprezentowani zostali tu nasi partnerzy w realizacji
projektu ANIMA, ktdrych doswiadczenia i programy dziatania byty przed-
miotem systematycznych studiow i analiz. Zbiory tekstdw o zrdznico-
wanym charakterze — od materiatéw programowych, przez monogra-
ficzne opracowania wybranych zagadnien, po wypowiedzi osobiste twor-
cow tych osrodkow i raporty studentow z odbytych w nich stazow czy
praktyk — rysujg zaréwno ogolne wizerunki partnerow, jak i ich osiggnie-
cia w dziedzinie edukacji kulturalnej, zwtaszcza te, ktore wzbogacajg
program specjalizacji ,Animacja kultury”.

Czwarta czesé, zatytutowana ,Program”, zawiera opracowane w
ramach projektu ANIMA charakterystyki poszczegolnych dziedzin kul-
tury — sztuk stowa, sztuk plastycznych, teatru, muzyki, filmu i audiowi-




10

zualnosci — jako pol dziatania animatora i, odpowiadajgcych im, segmen-
tow ksztatcenia specjalizacyjnego. Odrebne miejsce zajmuje opracowa-
nie poswiecone organizacji kultury, obejmujgce ,infrastrukture” pracy
animacyjnej w srodowisku lokalnym, jej ramy prawne, ekonomiczne i in-
stytucjonalne oraz wiedze i umiejetnosci potrzebne animatorowi w réz-
nych fazach i sferach jego dziaftalnosci. Szczegotowym rozpoznaniom
sytuacji w tych dziedzinach odpowiadajg, utozone w ,koszyki” zaje¢ do
wyboru, plany rozwoju specjalizacji w najblizszych latach. Towarzyszg
temu przyktady projektéw czy scenariuszy konkretnych zaje¢ oraz ze-
stawienia instytucji kulturalnych gotowych do przyjmowania studentdow
na praktyki i staze, jak réwniez do wspoétpracy z nimi przy realizacji
konkretnych projektéw animacyjnych.

Ksigzke zamykajg ,Inicjatywy” — wybrane przyktady takich projektow,
stworzonych, a niekiedy réwniez zrealizowanych przez studentéw i ab-
solwentow specjalizacji. Sg to przedsiewziecia o zrdznicowanym cha-
rakterze: indywidualne obok zhiorowych, jednorazowe obok dfugofalo-
wych, wyraznie sprofilowane obok kompleksowych, projekty wydarzen
obok projektéw organizacji. Nie jest to reprezentatywny obraz aktyw-
nosci adeptéw animacji, lecz przyktadowa probka z ostatniego okresu,
bedaca swiadectwem nie tylko praktycznych rezultatow ksztatcenia
specjalizacyjnego, ale réwniez klimatu panujgcego wsrad jej uczestni-
kow.

Ani ta ksigzka, ani obecna postac¢ programu specjalizacji ,Animacja
kultury” nie powstatyby, gdyby nie dobra wola i wyobraznia zarzadzajg-
cych programem ,Leonardo da Vinci” w Brukseli, jak réwniez polskiego
biura tego programu, w szczegolnosci pani Kseni Kempy, na ktorej po-
moc i rade moglismy zawsze liczy¢. Dziekujemy réwniez wtadzom Uni-
wersytetu Warszawskiego, rektorskim i dziekanskim, a takze uniwersy-
teckim stuzbom finansowym, za zyczliwos¢ i wsparcie okazywane nam
w naszych pracach.

Szczegdlne podziekowania nalezg sie tym wszystkim — prowadzgcym
warsztaty, przyjmujgcym naszych studentéw na praktyki i staze — kto-
rzy przyczyniali sie do budowania programu specjalizacji ,Animacja kul-
tury” i jej biezgcego funkcjonowania.

Na koniec dzigkujemy tym, ktdrzy byli i sg na poczatku — naszym
studentom. Ich czynne uczestnictwo nadaje sens naszej pracy. Wniesli
oni, wnoszg i — jestesmy pewni — beda wnosili tworczy wktad w animacje
kultury, czyli w jej zycie.









I [ IDEE

Andrzej Mencwel

PrzvczyNIAG SIE POMALU

Edward Abramowski jest trzecim i najmtodszym z ,medrcow”
upamietnionych w Przedwiosniu. Marian Bohusz, ktoéry ,zyt i umart
jak duch”, oraz Stanistaw Krzeminski, , kanclerz bezsenny nieistnie-
jacego panstwa”, wyznaczajg ,granice miedzy starodawnymi i no-
wymi laty”, bo panstwo istniejgce nie potrzebuje juz takich kancle-
rzy, a jego ocbywatele bardziej sg ciatami niz duchami. Abramowski
natomiast nie jest tylko pamigtka, jest réwniez problemem, i jemu
to Szymon Gajowiec, wspottworca niepodlegtej Rzeczypospolitej, w
swoich objasnieniach skierowanych do nieznajgcego polskiej historii
,Azerbejdzanina”, najwiecej poswieca uwagi. Abramowski, jego zda-
niem, wyimaginowat sobie Polske idealng — spotecznos¢ twadrczych
0s6b i samorzutnych stowarzyszen; wizja ta w zaborze rosyjskim
zwtaszcza byta ideg dziafajgca, bo pobudzata wytwarzanie sieci spo-
tecznej niezaleznej od obcej wtadzy, ale wraz z odzyskaniem wtasne-
go panstwa winna odejs¢ w przesziosc.

Maz stanu dobrze wie, ze panstwu temu niezbedna jest armia,
policja, egzekucja prawa, instytucjonalizacja nauki i upowszechnienie
oswiaty. Ale wobec dziedzictwa Abramowskiego jego argumentacja
jest najstabsza, a gtos najmniej przekonywajgcy. Czy zwatpienie Stefa-
na Zeromskiego te argumentacije ostabia i glos wycisza? Pisarza, ktd-
ry zasiadajgc do Przedwiosnia wiedziat juz, ze nawet jesli to jest wy-
sniona Niepodlegta, to konstrukcja panstwa jest czym innym niz budo-
wa spoteczehstwa, polska administracja nie jest tozsama z tkankag
miedzyludzka, a rodzime urzedy nie mnozg bynajmniej twdrczych oso-

Andrzej Mencwel: historyk idei, historyk kultury polskiej, profesor w Instytucie
Kultury Polskiej i jego dyrektor, inicjator i wspétautor programu specjalizacji , Ani-
macja kultury”, autor zaje¢ z krytyki literackiej (zob. czesé || Warsztaty).



bowosci. Jesli tak — imaginacje Abramowskiego nie odnosity sig tylko
do budowy niezaleznego spoteczehstwa w panstwie cbcym. Odnosity
sie takze do tworzenia spofeczenstwa w panstwie wtasnym, wiec w
kazdym panstwie. Dotykajgc tajemnicy ich zywotnego istnienia, odno-
sity sie do wszelkich spoteczenstw ludzkich na tej ziemi.

Mysl Abramowskiego nie byta bynajmniej odpowiedzig na spe-
cyficzng sytuacje Polakow pozbawionych wtasnego panstwa, kto-
rym zalecat on samoorganizacje spoteczna. To Zeromski tak poj-
mowat Abramowskiego, poniewaz kwestia istnienia Polski zaste-
powata zawsze w jego sercu i umysle kwestie istnienia swiata.
Abramowski jednak skupiat sie przede wszystkim na kwestii ist-
nienia Swiata, a kwestia istnienia Polski, w formie ,zmowy po-
wszechnej przeciw rzadowi”, byta pochodng tego skupienia. W
wyniku gtebokiego kryzysu emocjonalnego i intelektualnego, autor
Zagadnien socjalizmu odrzucit marksistowski historyzm, ekono-
mizm i socjologizm, czyli trzy splecione i wzajemnie uwarunkowa-
ne determinizmy. Réwnoczesnie postawit sobie pytania o samo-
rzutng tworczoseé, autentyczng osobowosé i prawdziwg spofecz-
nosc¢. Przez cate tez zycie dociekat badawczo i dopetniat spraw-
czo odpowiedzi na te pytania. Nie byt sam, cho¢ byt osamotniony.
Byt krystaliczng emanacijg spotecznych i kulturalnych dgzen tej
formaciji inteligencji polskiej przetomu XIX i XX wieku, na ktorg
ciggle sie powotujemy.

Abramowski poszukiwat gtebokich, nie podlegajgcych racjonalne-
mu determinizmowi zrodet twarczosci, integralnosci osohowej wy-
przedzajgcej wszelkie funkcjonalizacje oraz tworzyt mate spoteczno-
$ci czynnie powigzanych osdb — zwigzki braterstwa i przyjazni. Mysl
swa i dziatanie rozwingt wobec kryzysu marksizmu, ale zwracat je
przeciw kapitalizmowi, przeciw tym jego rzeczowym i mentalnym
skutkom, jakie wigzemy z narodzinami i rozwojem spoteczenstwa
masowego i kultury masowej. Biernie konsumowane] standaryzo-
wanej produkcji przeciwstawiat czynng samorzutnosc¢ oryginalnej
tworczosci; jednostce sprowadzonej do rzeczy lub konglomeratu
rzeczowych rol i funkcji — osobowos¢ petng i catkowity, skupiong na
swych powotaniach i powinnosciach; aglomeracji spotecznych grup
poddanych prawom organizacji rynku i mentalnej dominacji racjonal-
nej kalkulacji — spotecznosc¢ bliskg, spojong bezposrednio, na zasa-
dach przyjaznej wzajemnosci. Niezaleznie od modernistycznego szta-
fazu jezykowego swoich tekstéw dotykat naprawde tajemnicy ist-
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nienia: tworczosci, osobowosci, spotecznosci. Tak on, jak i inni swietni
przedstawiciele tej formaciji: Korczak, Brzozowski i Znaniecki. Tak
oni, jak i wielcy pisarze i artysci, ktérzy przyszli po nich: Witkacy,
Gombrowicz, Schulz, az po Kantora, Biatoszewskiego i Grotowskie-
go.

Kiedy przed dziesieciu ponad laty w Katedrze Kultury Polskigj
inicjowalismy program ksztatfcenia tych, ktorych z braku lepszego
okreslenia nazwalismy ,animatorami kultury”, nie wieszalismy zad-
nych portretéw na scianach?®. Nie dlatego, ze nie byliSmy Swiadomi
dobrych tradyciji, jakie nam towarzyszg. Ale za najwazniejsze zada-
nie uwazalismy przysztosc, dla niej interpretacja i kodyfikacja trady-
cji nie sg najwazniejsze. Przysztos¢ sg to zadania, jakich jeszcze nie
byto, najlepsza tradycja moze byc¢ tylko czesciowo pomocna w ich
rozwigzywaniu. Kiedy miejsce tych zadan zajmujg spory o wiernosc
tradyciji, oznacza to przewaznie bezradnos¢ wobec przysztosci. W
obecnych sporach o przesztosc i terazniejszosc inteligencji polskiej
bezradnosc¢ ta jest widoczna. A wtedy wokot nas zatamywat sie i
rozpadat ostatecznie swiat kultury, przez gigantyczng historyczng
mistyfikacje nazywanej , socjalistyczng”. Nadchodzit natomiast czy
tez raczej nadciggat w olsniewajgcym rynsztunku nowoczesnych
technologii $wiat kultury uznawanej za historyczng koniecznosé, a
nazywanej masowa. Ani jedno, ani drugie nie byto nowoscig, choc¢
nie brakfo takich, ktérzy sadzili, ze wystarczy obwiesci¢ zamkniecie
czy tez otwarcie.

Nowa na pewno byta sytuacja historycznego przetomu, ktoéra
pozwalata z nieznang dotad jasnoscig przyjrze¢ sie wyzwaniom i
odpowiedzie¢ na nie praktycznie. Tak zwana kultura socjalistyczna
zatamywata sie w Polsce od dawna i nigdy nie zdofano powraécic do
politycznej i doktrynalnej unifikacji znanej sprzed 1956 roku. Mozna
wiec powiedzie¢, ze starsi z nas dojrzewali, a mfodsi wzrastali w
czasach jej rozpadu. Kultura masowa, poszczegolnymi co prawda
strumieniami, sptywata réwniez do nas od dawna i znalismy juz jej
dwoisty, necacy i odstreczajgcy zarazem smak. Catg martwice so-

1 Helena Radlinska wprowadzita nazwe ,przewodnicy kultury” i byfa ona, przed wojng,
przyjgeta. Niestety, jak wiele innych dobrych okreslen, nabyta znamion ideologicznych.
Dzis nawet katolicki osrodek edukacyjny uzywa nazwy ,liderzy spoteczni”. ,Animatorzy
kultury” nalezg do tej samej rodziny stownej.
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crealistycznego (a nie socjalistycznego) modelu kultury i catg tez
tudzacya atrakcyjnos¢ modelu kultury masowej widac byto w tym prze-
tomie jednoczesnie — jak w Swietle btyskawicy. Widzenie to pobudza-
to nasze pomysty, intuicje, projekty. Czas historycznego przetomu
ma i te wtasciwosc, ze mozna takie pomysty spisac na kartce papie-
ru i znalez¢ dla nich oficjalne uznanie. To sie juz potem zazwyczaj nie
powtarza.

Dwa wskazane powyzej odniesienia negatywne zastugujg na pewne
przyblizenie, aby kontekst byt lepiej zrozumiaty. Jak powiedziano,
idzie tutaj o modele kultury, wiec nie o teorie, doktryny, techniki
medialne czy praktyki artystyczne. Modele takie, cho¢ sg tworem
pojeciowym, zawierajq in nuce zatozenia i sposoby praktycznego funk-
cjonowania catej kultury. Model socrealistyczny, ktorego material-
nym i symbolicznym zarazem pomnikiem jest warszawski Patac Kul-
tury i Nauki, kulture rzekomo umieszcza w centrum zycia zbiorowe-
go. Rzekomo dlatego, ze jednoczesnie podporzgdkowuije jg politycz-
nej w istocie doktrynie (jej formy teoretyczne sg wyraznie spolity-
zowane). Cel jest znany, sposoby okreslone, nawet kroki wskazane,
az do takich szczegotow, jak reguty wersyfikacji narodowej albo or-
namentyki ludowej. Twércy uzbrojeni w reguty doktryny przekazujg
odbiorcom obraz celu, krok po kroku, sposobem wskazanym - ,upo-
wszechniajg kulture”. W samej terminologii zawarte sq przestanki
modelu: kultura jest jasna, jej nosicielami sg znawcy i oni jg upo-
wszechniajg, to znaczy przekazujg ciemnym profanom.

Model ten ma, oczywiscie, oswieceniowo-pozytywistyczny rodo-
wad i nie byt tylko przymusowym importem. Socrealizm, nie jako
doktryna artystyczna, lecz jako catosciowy model kultury, do rodo-
wodu tego sie odwotywat, totez wielu zwodzit. Zesztowieczny jesz-
cze radykalizm spoteczny lewicujgcej inteligencji polskiej wydawat
sie tutaj znajdowac¢ swoje spetnienie, co pociggato nie tylko takich
jej przedstawicieli, jak Stefan Zotkiewski i Wiadystaw Bienkowski,
ale i Natkowskg, Dgbrowska, Ossowskich i Strzeleckiego. Rozsta-
nia, nierzadko dramatyczne, nastepowaty jednak predzej czy pdz-
niej. Tym roznie sie od popularnych ostatnio demaskatorow, ze zaj-
muje mnie nieuchronnos¢ tych rozstan i ich roztozenie w czasie.
Socrealizm - zaréwno jako doktryna, jak i catosciowy model kultury
— tradycje oswieceniowo-pozytywistyczng doprowadzat do skrajnej
ideologizaciji 1 polityzacji. Jego ideowym zwornikiem byfa ,marksi-
stowsko-leninowska” koncepcja ,socjalizmu naukowego”. To jej za-
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rodki stanowczej refutacji poddali juz na przetomie wiekéw Krzywic-
ki, Abramowski, Brzozowski. Dlatego ci, ktérzy dziedziczyli radykal-
ny etos inteligencki, z socrealizmem musieli sie rozstawac, zwtasz-
cza ze po roku 1956 pozostawaty juz z niego okazjonalne ideologiza-
cje i polityzacje. U schytku lat siedemdziesigtych postepujgca kultu-
ralna martwica byta juz catkiem wyrazna.

Co sie tyczy modelu kultury masowej, mozna powiedzie¢, ze le-
piej znalismy jej teorie niz praktyke. Od lat szes¢dziesigtych przy-
najmniej byt to jeden z zywiej dyskutowanych probleméw humani-
styki polskiej, a zajmowali sie nim bezposrednio Jézef Chatasinski,
Stefan Zotkiewski, Antonina Ktoskowska, Marcin Czerwinski i wielu
innych. Wazna role odegrata ,paryska” antologia Czestawa Mitosza,
dostepna w naukowych bibliotekach, a krgzgca tez z rak do rak.2
Teoretyczne konteksty tej refleksji poszerzaty sie systematycznie,
zaréwno w skali polskiej, jak i powszechnej. W ten krag refleksji nad
przemianami kultury nowoczesnej wtgczani byli stopniowo Ludwik
Krzywicki, Stanistaw Brzozowski, Florian Znaniecki i Stanistaw Ignacy
Witkiewicz, a takze Jan Jakub Rousseau, Alexis de Tocqueville, Fry-
deryk Nietzsche, José Ortega y Gasset, az do wspotczesnych my-
slicieli ,,szkoty frankfurckiej” i eseistow z kregu ,Partisan Review”.
Wobec rzeczywistosci, jaka nas otaczafa, bylismy teoretycznie za-
nadto uzbrojeni. Standard typograficzny ,Przekroju” pozostawat tu
ciggle norma, ksigzka kieszonkowa niedoscignionym wyzwaniem, ra-
dio, majgc swietne stuchowiska, nie pokrywato catego obszaru kra-
ju, a w szarej telewizji btyszczat niezréwnany Kabaret Starszych
Panow.

W latach siedemdziesigtych i w tej sferze rozpoczat sie rozwoj
nieomal dynamiczny. W ogtuszajgcym dudnieniu: ,Tu Jedynka! Tu Je-
dynka!” oraz w telewizyjnych turniejach masowych widac¢ byto real-
ne spefnianie sie tych zjawisk, o jakich czytaliSmy w teoretycznych
analizach. System, nawet dos¢ juz rozluzniony, w nowoczesnych
technikach komunikacyjnych natrafiat na strukturalne bariery wta-
snej wydolnosci. Skutecznosé cenzury podwazat tak prosty instru-
ment, jak magnetofon kasetowy, a proba koncesjonowania telewizji
satelitarnej przenosita wtadze w opary absurdu. Widziadfo przesla-
dujgce radykalnych krytykéw kultury masowej wydawato sie jednak

2 Zob. Kultura masowa. Wybdr essaydw, przetozyt z angielskiego i opracowat Czestaw
Mitosz, Instytut Literacki, Paryz 1959.
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ucielesniac — masowy, bierny odbiorca, poddany wszechmocnej i
wszechobecnej presji elektronicznych srodkéw przekazu. Po raz
pierwszy tez jako zagrozenie zaczeto uznawac nie tylko polityczng
indoktrynacije, ale i rozrywkowg komercjalizacje. Przestrogi byty czy-
telne i styszalne — w publicystycznych aluzjach, scenicznych grote-
skach, kabaretowych dowcipach i alternatywnych balladach. ,Wielki
Brat” i ,nowomowa” staty sie popularnymi idiomami, a przekazniki
zaczeto nazywac ,przekaziorami”.

Wszystko to jednak, w pewnym sensie, byly dopiero surogaty.
Przemoc, ktora jako przemoc jest widoczna, jest fatwa do odrzuce-
nia i tatwa tez do zastagpienia. ,Studio 2” w tamtych czasach dawa-
to poczucie rozrywkowego komfortu, a ,Pegaz” kulturalnej swobo-
dy. Caty jednak tamten system propagandowy iluzji takich nie two-
rzyt. Stad nie tylko wzgledna powszechnos¢ éwczesnych jego kry-
tyk, ale i urodzajny rozrost alternatyw, zardwno politycznych, jak i
artystycznych. Wobec 6wczesnego politycznego nadzoru i przekaz-
nikowej inwazji pytanie o kulture naprawde tworczg byto coraz bar-
dziej dotkliwe. Pytanie o kulture w sensie antropologicznym, a nie
artystycznym — jakg osobowosc chce sie w tej kulturze wspottwo-
rzyc, jak osobowosc¢ ta ma sie w kulturze realizowac i w jaki sposcb
kultura ta ma ludzi ze sobg spajac? Mozna powiedzie¢, ze w obliczu
podwaojnego kryzysu — modelu kultury socrealistycznej i modelu kul-
tury masowej — znalezlismy sig w obliczu pytan analogicznych do
tych, jakie zadawali sobie ci inteligenci z przetomu XIX i XX wieku,
ktorych emanacjg byt Edward Abramowski. Ale nie wieszalismy jego
portretu na scianie, poniewaz patrzyliSmy w przysztosc¢. Rozpocze-
lismy wtedy, ponad ¢wier¢ wieku temu, prace nad antropologig kul-
tury. Nie nad antropologig kulturowg jako szczegolnym zakresem
nauki akademickiej, lecz nad antropologicznym ujeciem kultury jako
takiej. Wiec takim ujeciem, ktére umieszcza nas wewnatrz rzeczy-
wistosci kulturowej i uswiadamia mozliwosci jej ksztattowania.

Prawdziwy ,Wielki Brat” nadszedt catkiem niedawno i damy mu
troche uwagi, poniewaz jest zjawiskiem zarazem laboratoryjnym i
symbolicznym. Laboratoryjnym dlatego, ze to w nim skupiajg sie
teraz, przy udziale wszystkich nieomal naszych receptorow, wszyst-
kie tez mozliwosci techniczne kultury masowej w jej fazie multime-
dialnej. Telewizja tak kolorowa, ze az oczy bolg, nieustanny podglad
internetowy i nieprzerwany podstuch telefoniczny, akcja ciggta ko-
munikatéw specjalnych oraz masowych gfosowan, a na deser ma-
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gazyn ilustrowany tak gtadki, ze rozkosz dotyka¢. Wszystko to przy
tym, wszystkie te sprzezone media w akcji tak sg zesrodkowane,
abys nie tylko wiedziat, ale i czut, ze sg one dla ciebie — ty mozesz w
kazdej chwili wystgpic, ty mozesz sie wypowiedzie¢, twoj gtos zade-
cyduje! Oto, umozliwiona przez cuda nowoczesnej techniki komuni-
kacyjnej, interaktywnos¢ w dziataniu, przekraczajgca wszystkie tra-
dycyjne bariery: widz — aktorem, odbiorca — tworcg, kazdy — arty-
stg! Kto tu $mie méwic¢ o biernosci albo receptywnosci? Czysta to
przeciez i spontaniczna zbiorowa kreacja!

Nie dosc tej technologicznej iluzji komunikacyjnego spetnienia,
dokonuje sig ono takze w sferze symbolicznej — tej, ktdrej domeng
byty religie, mity, arcydzieta. ,Wielki Brat” wkracza w te sfere bez-
ceremonialnie, z usmiechem, rzec mozna, na ustach. Jesli religia
mowita wam dotad, ze szczescie na tym padole ptaczu nie jest osig-
galne, porzuccie jej zakazy i nakazy. Jesli mity przestrzegaty was
przed tragicznymi skutkami bezposrednich spetnien, mozecie o nich
zapomniec¢. Jesli arcydzieta przedstawiaty nieuchronny dramatyzm
osiggania szczescia — tu jestescie poza tym. W tej oranzerii nie ma
miejsca ani dla Hioba, ani dla Edypa, ani dla Don Kichota. Szczescie
bowiem jest blisko, wtasciwie w zasiegu reki — trzeba tylko woli, aby
po nie siegng¢. Nigdy dotad nie ogladalismy, a raczej nie doswiad-
czalismy (prawie dotykalnie, a nieomal wechowo) tak szczodrego
rozdawnictwa szczescia, | to szczescia, ktore nie jest narzucone,
lecz upragnione, nie jest wmadwione, lecz ujawnione, nie jest $nione,
lecz spetnione. Oto na naszych oczach i z naszym udziatem, ale, co
wazniejsze, w sobie i dla siebie (jak powiadat Karol Marks) pastuch
staje sie rycerzem, Kopciuszek krdlewng, spetniajg sie zyczenia kazdej
rybki: Monika zostaje gwiazdkg, Piotr prezenterem, Karolina model-
ka. Poniewaz utozsamiajg sie z nimi miliony, poniewaz wybrani zo-
stali sposrad tysiecy, poniewaz ,,nominowani” zostali sposrdad wy-
branych — przestanie jest oczywiste, pojete i przyjete. Twoje szcze-
scie jest w twoich rekach i tylko czeka na twoj skok.

W takich zjawiskach jak ,Wielki Brat” mamy niewatpliwie do czy-
nienia z najwyzszym, wyrafinowanym wykwitem wspotczesnej kultu-
ry masowej. Jest prawie pewne, ze cata ta uwodzicielska technolo-
gia szczescia stanowi przebiegta mistyfikacje, ktérej koszta osobi-
ste i zbiorowe nie sg jeszcze znane. Nie mozna nawet powiedziec,
ze mistyfikacji tej ulegajg zaréwno tworcy, jak odbiorcy, poniewaz
WSZzyscy oni razem sg jej wspottwdrcami: intymnosé staje sie przed-




miotem publicznym, osocbowosc¢ abstrakcjg cech ,medialnych”, sto-
sunki miedzyludzkie funkcjami spektakularnej manipulacji. Nawet je-
zyk zostaje odpowiednio przeksztatcony, a ,nominacja do wyklucze-
nia” jest flagowym, by tak rzec, eufemizmem tej nowomowy.

To powiedziawszy trzeba poczyni¢ pewne istotne zastrzezenie —
ani kultura masowa, ani nowoczesne techniki komunikacji nie sg przez
nas wyniosle odrzucane. Kultura masowa jest niezaprzeczalnie do-
minujgcym typem kultury wspoétczesnej; nowoczesne techniki two-
rzg multimedialny, globalny system komunikacyjny. Znajdujemy sie w
toku rewolucji komunikacyjnej o intensywnosci gtebinowej i zasiggu
planetarnym. Jej mozliwe rezultaty nie sg jeszcze znane, a nawet
nie mogg by¢ zasadnie przewidywane. Ale nie pozostawi ona zadne-
go wymiaru kultury ludzkiej ani zadnego zakgtka na tej ziemi nie-
tknigtymi.

Wspodtczesna rewolucja komunikacyjna, jakkolwiek jg nazwiemy —
elektroniczng, informatyczng, multimedialng — jest czasowo przy-
spieszona, a przestrzennie nieograniczona. Jej medialne instrumen-
tarium zmienia sie codziennie nieomal, a planetarny, wiec wiasciwie
kosmiczny zasieg jest oczywisty. Juz teraz, zaraz i za pomoca do-
mowych, a nawet przenosnych instrumentéw mozemy mie¢ wglad
w takie tajemnice wszechswiata, jakie stanowig granice ludzkiej
wiedzy. Wyzwanie wiec, jakie stanowi ta rewolucja, nie daje sie ani
pomingc, ani odrzuci¢, jak nie dawaty sie pomingc¢ ani odrzuci¢ pi-
smo i druk. Wnika ona co najmniej réwnie intensywnie we wzory
osobowosci kulturowej i typy wiezi miedzyludzkiej. Wyzwania, przed
jakimi stajemy, nie sg tylko zagrozeniem, sg tez szansa. Niebywate
instrumentarium komunikacyjne nie musi byé zuzywane komercyj-
nie, moze by¢ wykorzystane humanistycznie. Przyktadem zardowno
masowa Wielka Orkiestra Swigtecznej Pomocy Jurka Owsiaka, kto-
rg mozna sobie wyobrazi¢ jako przedsiewziecie planetarne, jak i nie-
zastepowalna intymnosc¢ niektorych koncertow czy recitali. Antro-
pologiczne, a nie technokratyczne ujmowanie multimediow stuzy
uswiadamianiu tych mozliwosci. Trzeba przygladac¢ sie ,Wielkiemu
Bratu”, myslgc o tym, co ma go zastagpic.

Nasza idea animaciji kultury jest przeciwienstwem tak pojmowa-
nej i tak praktykowanej kultury masowej, i to u jej antropologicznych
podstaw — w odniesieniu do koncepcji tworczosci, osobowosci | spo-
teczenstwa. Mozna powiedzie¢, ze przyswieca jej wizja tworczej
osobhowosci kulturowej realizujgcej sie czynnie w bezposrednim $ro-



I [ IDEE

dowisku ludzkim. Bytaby to utopijna nieco sentencja, narazona przeto
na pospolite dzis potepienia. Nie mam jednak nic przeciw utopiom,
byleby miaty samorzutne Zrddta i ludzkg skale. Dziatalnosci tak bli-
skich nam artystow, jak Tadeusz Kantor, Jerzy Grotowski, Joseph
Beuys czy Eugenio Barba bez tego utopijnego pierwiastka nie spo-
sob sobie wyobrazi¢. Wtodzimierz Staniewski w Gardzienicach, a
Krzysztof Czyzewski w Sejnach stworzyli osrodki niewatpliwie uto-
pijne, bo wzbijajgce sie ponad to, co zastane, a wigze nas z nimi
trwata wspoétpraca. W dokumentacji naszych doswiadczen i zamie-
rzen, w ktorej przygotowaniu brali udziat tak znamienici tworcy i
animatorzy kultury, jak Janusz Byszewski i Maja Parczewska, Krzysz-
tof i Matgorzata Czyzewscy, Roberta Carreri i Torgeir Wethal, Ma-
riusz Gotaj, Klaus-Ove Kahrmann, Marcel tozinski, Janusz Marek,
Marek Przybylik, Maciej Rychty, Bohdan Skrzypczak, Wactaw Soba-
szek i wielu innych, w tym takze absolwentéw i studentdw, ten
pierwiastek utopijny, jesli nie jest wystowiony, to jest wyczuwalny.

Wystarczy przytoczy¢ charakterystyczne, sentencjonalne zwroty
zaczerpniete z rdznych rozdziatéw tej dokumentaciji, aby wyczucie
to potwierdzi¢. ,Wydoby¢ stowo z ciszy”; ,punktem wyjscia jest
sztuka stuchania i rozmowy”; ,trzeba rozpoznac¢ najpierw osoby”;
»halezy wejs¢ w codzienne doswiadczenie”; ,ksztatci¢ przez dziata-
nie”; ,ochotnicze praktyki lokalne”; ,budowac¢ wartosciowg samo-
organizacje spoteczng”; ,uprawiac wolnosc¢ pozytywng”. Porzgdku-
je tylko te idiomy, ale ich nie interpretuje, uktadam je od takiej czastki
elementarnej, jakg jest , stowo” spotkania, po takie ich zwienczenie,
jakim jest ,spoteczna wolnos$é pozytywna”. Sposdb rozumienia tych
idiomoéw, wiec ich interpretacja, cho¢ wydajg sie narzucajgce, nie
sg wcale proste i nie moga by¢ ujete bezposrednio. Oczywiste w
nich nachylenie ekspresyjne, podmiotowe, intersubiektywne mozna
jeszcze wzmocnic: ,zdjecie to slad spotkania”; ,,dokument proce-
sem osobistym”; ,translacja jest mediacjg”. Nachylenie to, aby byc¢
wtasciwie rozumiane, wymaga wyjasnien wspofczesnych i wymaga
tez odestania do tradycji.

Zacznijmy od wyjasnien wspotczesnych, bo sg one pierwszopla-
nowe. Po co studentom teoretycznych zasadniczo studidow uniwer-
syteckich ,warsztat pisarski” albo , filmowy”? Po co im staze gfoso-
we albo éwiczenia cielesne? Po co im wreszcie koledowanie po wigj-
skich chatupach albo redagowanie gazetek peryferyjnych? Nikt nie
zamierza im tu wydawac dyplomoéw pisarskich, operatorskich, pie-




sniarskich ani aktorskich. Nawet staze dziennikarskie obywajg sie
bez tego rodzaju certyfikatow. Jaka wiec jest ich intencja i jakiemu
stuzg one celowi? Najprosciej méwigc — tworczemu. Nic nie prze-
szkadza temu, aby ktos, kto odkryje w sobie, dzieki takim warszta-
tom, talent pisarski lub filmowy, ksztatcit sie dalej i rozwijat w tym
kierunku. | tak juz byto, jest i bedzie, ale nie te przyktady sg dla nas
najwazniejsze. Odkrywanie mozliwosci twérczych w sobie uczy od-
krywania takich mozliwosci w innych — i o to najbardziej chodzi. Nie
jest dla nas wazne, czy ty zostaniesz artystg, cho¢ zyczymy ci jak
najlepiej — méwimy naszym adeptom — wazne jest to, abys umiat w
innych odkry¢ artystow. Abys byt wrazliwy na cudzg wrazliwoscg,
uczulony na uczucia innych, rozumiejgcy ich umysty. Abys$ byt zdolny
ich ozywiac, prowadzi¢, wiec — animowac.

Cel tych przedsiewziec¢ jest wiec edukacyjny, ale jest to edukacja
szczegdlna — nastawiona na indywidualizacje, subiektywizacje, kre-
acje. Nie chodzi tylko o to, aby iS¢ pod prad przemoznym wspofcze-
snym tendencjom, ktére edukacje juz nie tylko standaryzujg, ale i
kwantyfikujg — zyjemy pod nieustanng presjg wskaznikéw inteligen-
cji, testow wiedzy, sprawdzianow umiejetnosci. Ich ideatem jest
»0biektywny"” abstrakt dajgcych sie wyrazi¢ cyfrowo wtasciwosci,
anonimowo zestawiony z innymi takim abstraktami. Przeciwstawia-
my tej ilosciowe]j kalkulacji osobowosc¢ jako wyjgtkowg subiektywng
jakosc - jedyny i niepowtarzalny zespot zdolnosci, ktére majg byc
wydobyte, wiec wsrdd ludzi spozytkowane. Cho¢ czynnik psycholo-
giczny w tej koncepciji jest wazny i kazda osobista rozmowa, spo-
tkanie w matej grupie, wspadlna praca czy wyprawa wymagajg jego
uwzglednienia, nie jest to psychologiczna, lecz kulturowa koncepcja
osobowosci. Zaktada ona ujmowanie cztowieka w catej konkretnosci
jego odniesien — etnicznych, religijnych, socjalnych, kulturalnych i
wszelkich innych, ktérych wyliczyé tu nie sposéb. Stad zresztg pod-
stawowe znaczenie antropologicznego ujecia kultury dla catej tej
teorii i praktyki. Stawne orzeczenie Ruth Benedict o tozsamosci
~konfiguraciji kultury” i ,konfiguracji osobowos$ci” mozna krytykowac
nieskonczenie, nigdy nie uda sie go jednak odrzucic, jesli antropolo-
gia kultury ma w ogodle istnie¢. Ale oczywiscie nie chodzi tylko o
wiedze o kulturze, chodzi o kulture samg, wiec o Swiat ludzki po
prostu.

A jesli chodzi o swiat ludzki, trzeba odwotaé sie do tej tradyciji,
ktérej realng i symboliczna zarazem emanacjg byt Edward Abra-
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mowski. Koniec tej tradycji teraz czesto sie obwieszcza, jej niezro-
zumienie idzie w parze ze stanowczoscig tych obwieszczen. Budzi
niejakie zdumienie zupetny nierzadko brak wiedzy przedmiotowej u
autorow tych obwieszczen. Wystarcza im przekonanie, ze inteli-
gentami sg osobiscie, rodzinnie bgdz srodowiskowo. Jakby samo-
wiedza takich ,inteligentéw” cofneta sie do czasu narodzin tej war-
stwy i znowu ustalac trzeba znaczenia okreslen wstepnych, na przy-
ktad ,inteligencja panska” oraz ,inteligencja polska”. Tymczasem
minefo nie tylko dobre sto lat ogoélnych dyskusiji publicystyczno-lite-
rackich o inteligencji polskiej, ale mija takze potwiecze szczegoto-
wych badan historyczno-socjologicznych. Dyskusje ogolne nie osig-
gng juz tego napiecia i zakresu, jakie miaty w okresie Mtodej Polski,
dwudziestolecia migdzywojennego czy ,zaraz po wojnie”, a dalsze
szczegotowe badania nie zmienig raczej podstawowych wymiarow
naszej wiedzy, ktdéra w tym przedmiocie ma juz charakter stowniko-
wy. Inteligencja polska istniata realnie, byta grupg spoteczng swo-
istg, dajgcy sie identyfikowac takimi wskaznikami socjologicznymi,
jakie uchodzg za wzglednie obiektywne (pofozenie, sktad, wiezi we-
wnetrzne itp.), a zarazem istniata takze idealnie, przez swojg su-
biektywng samowiedze, poczucie misji, petnienie stuzby. Inteligencja
polska konstytuowata sie wiec zawsze jako fenomen dwoisty — spo-
teczny oraz ideowy — i ta dwoistosc okresla jej istote. Kwestia przy-
szfosci jest nierozerwalnie zwigzana z rozumieniem istoty.
Inteligencja istniata, jak wiadomo, nie tylko w Polsce — takze w
Rosiji, w Czechach, na Wegrzech, w Litwie, Ukrainie, Rumunii i in-
nych krajach Europy Srodkowo-Wschodniej. Badajgc wspotczesnie
to zagadnienie odsyta sie tez do krajow kaukaskich i latynoamery-
kanskich. Schemat ogdlny jest dos¢ dobrze znany i dos¢ powszech-
nie tez przyjmowany — wszedzie tam, gdzie XIX-wieczny kapitalizm
miat charakter najwyzej ,wyspowy” i nie zmieniat catej struktury
spotecznej, a gdzie jednoczesnie rozpoczynaty sie nowoczesne pro-
cesy narodotworcze, zjawiata sie inteligencja w swej podwadjnej, spo-
tecznej oraz ideowej postaci. Parafrazujac Zeromskiego, mozna po-
wiedziec, ze nie tyle literatura, co inteligencja byta tam wszystkim,
czego brakowato — parlamentem, urzedem, szkotg, a czesto tez
wojskiem i koamisariatem. Ten schemat ogdlny musi by¢ jednak nie-
ustannie korygowany, aby uchwyci¢ specyfike réznic. W Rosji nie
brakto komisariatow; inteligencja polska podobnie jak wegierska miata
raczej rodowdd szlachecki, gdy czeska plebejski, a litewska chtop-
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ski; inteligencja polska byta wzglednie liczna, gdy ukrainska, a zwtasz-
cza biatoruskg tworzyty nieliczne elity. Nawet w Polsce réznice mig-
dzy poszczegoélnymi zaborami sg dos¢ znamienne i wazg na obrazie
ogolnym. Inteligencja galicyjska dziata w monarchii parlamentarnej i
ma do dyspozycji polskie szkoty oraz uczelnie, inteligencja w zabo-
rze pruskim wciggnieta jest w walke ekonomiczng i tworzy solidary-
styczne stowarzyszenia spoteczne. W zaborze rosyjskim nie ma
wolnosci politycznych, spotecznych i oswiatowych, sytuacja histo-
ryczna jest wiec inna i stawia inteligencje w innym potozeniu. To tu
nie tylko powstata powies¢ Ludzie bezdomni, ale i jej tytut stat sie
przystowiowy.

Co sie wtasciwie dzieje w Krélestwie Kongresowym przetomu
wiekow XIX i XX, na jakie wyzwanie odpowiada tam inteligencja i
dlaczego ciggle powofujemy sie na ten przyktad? Panstwo jest tam
cudze i wiasciwie policyjne, kapitalizm jednoczesnie dziki i dynamicz-
ny, rozwijany przewaznie przez obcych, feudalizm swojski i narodo-
wy, ale rozpaczliwie anachroniczny, administracja, sgdownictwo,
wojsko i policja rosyjskie, a oficjalna nauka i oswiata zrusyfikowane.
Te historie dobrze znamy, a rozne opisy jej elementow sg dostepne
w podrecznikach. Catos¢ tych elementow, ich zespolone dziafanie,
wymyka sie jednak szablonom, a to ona jest istotna. Rzecz bowiem
nie tylko w tym, ze panstwu policyjnemu przeciwstawilismy nowo-
czesne organizacje polityczne, dzikiemu kapitalizmowi — reprezen-
tacje intereséw spotecznych, obcemu aparatowi administracyjne-
mu i represyjnemu — sie¢ samorzutnych stowarzyszen, a oficjalnej
nauce i oswiacie, 0 marnym zresztg poziomie, stworzony wtasnymi
sifami system edukacyjny, ktéremu przewodzili wybitni uczeni. To
jest caty ten katalog historycznych zastug, ktéry Szymon Gajowiec
uznawat za odchodzacy w przesztos¢ — wraz z powotaniem wiasne-
go panstwa, rodzimej administracji, instytucji naukowych i oswia-
towych, a takze narodowego wojska i policji. Szymon Gajowiec jed-
nak sie mylit, jak mylit sie Stefan Zeromski, a z nim razem legion
innych pisarzy, publicystéw, historykdw, az do autordéw terazniej-
szych obwieszczen. Cata ta praca bowiem, a wiasciwie wielkie dzie-
to historyczne, ktdrego przewodnikiem i gtownym wykonawcg byta
owczesna inteligencja, nie miata tylko sensu narodowego. Miafa takze
sens uniwersalny.

To prawda - dzieto to podtrzymato istnienie narodu wobec real-
nej grozby wynarodowienia, wiec, jak wéwczas pisano, , znicestwie-
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nia”. Nawet wiecej — pozwolito narad ten, jak pisata Maria Dgbrow-
ska, uczestniczka tej pracy, ,tworzy¢ na nowo”. Mgliste to okre-
slenie w jezyku wspotczesnej wiedzy oznacza integracje pionowa,
bez ktorej nie ma nowoczesnych narodow. Poczatek tego trwajg-
cego wcigz procesu niewatpliwie trzeba wigzac¢ z tamtg praca. Ale
jej przestanie poza ten lokalny krgg znaczen wykracza. Dzis lepiej
niz kiedykolwiek przedtem wiemy, ze spoteczehstwa nie tworzy sie
tylko w panstwie obcym, ktore przeciw temu spoteczenstwu wy-
mierzone jest jawnie i otwarcie. Taka sytuacja jawnej wrogosci
odstania bowiem pewng prawde o istocie spoteczenstw ludzkich w
ogole. Nie sg one nigdy tozsame z zadnym aparatem etatystycz-
nym, ekonomicznym, administracyjnym czy represyjnym, cho¢ apa-
raty takie powotujg do swoich celow. Trzeba nam sie cieszyc¢ z
posiadania wtasnych aparatow, ale nieustannie sprawdzac tez, czy
stuzg one celom, do jakich je powotano. Znamy bowiem dostatecz-
nie duzo przyktadéw spoteczenstw doprowadzonych do granicy
znicestwienia przez obce, ale i wtasne aparaty panstwowe, go-
spodarcze, administracyjne czy represyjne. Dlatego nie mozemy
poprzestac na ,radosci z odzyskanego smietnika” ani nawet na
jego porzgdkowaniu.

Nie zyjemy w $wiecie ani czarnym, ani biatym. Zyjemy w $wiecie
paradoksalnym, w ktorym te same sity, mechanizmy, instrumenty
stanowig szanse lub grozbe. Nie ma co odwotywac sie do zbanali-
zowanych juz przyktadéw technik nuklearnych czy genetycznych.
To samo instrumentarium mulitmedialnej rewolucji komunikacyjnej
niesie z sobg catg paradoksalng dwoistos¢ mozliwosci — planetar-
nej solidarnosci w stuzbie wartosciom i gigantycznej iluzji tatwego
szczescia. Zasadniczo rzecz biorgc, to, co daje nam ono w skali
technicznej i globalnej, uimuje jednoczesnie w wymiarze osobistym
i lokalnym. Dlatego tak wazne, fundamentalnie wazne jest pobu-
dzanie tworczosci — wobec gry instrumentow; ksztattowanie oso-
bowosci — wobec spektaklu rél; tworzenie konkretnych wiezi — wo-
bec anonimowej technologii globalizmu. SpoteczehAstwa bowiem —
jesli naprawde istniejg — sg zywa tkankga miedzyludzkyg, tkanke te
tworzg sploty wielokrotne i wielostronne, a sktadajg sig na nig
wszelkie powotywane przez autentyczne potrzeby samorzutne sku-
pienia, zwigzki i stowarzyszenia. Polske wspotczesng pokrywa gest-
niejgca ciggle sie¢ takich zwigzkow i stowarzyszen, dziatajgcy w
nich animatorzy i amatorzy sq ochotnikami dobra wspdlnego. Nie
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sg oni tylko spadkobiercami najlepszych tradyciji inteligencji pol-
skiej — sg takze tworcami przysztosci. Poniewaz bez przerastajg-
cej w zywotng tkanke spoteczng takiej sieci nie mozna sobie wy-
obrazic¢ nie tylko przysztosci naszego spofeczenstwa, ale i zadne-
go innego spoteczenstwa. Nie mamy innych ambicji, jak do zywot-
nosci tej pomatu sie przyczyniac.
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Leszek Kolankiewicz

KULTURA CZYNNA:
PRAHISTORIA ANIMAGJ!I KULTURY

W latach siedemdziesigtych zostat stworzony w Polsce unika-
towy projekt kulturalny, nowatorski i jeden z osobliwszych. Naro-
dzit sie on w fonie dziatajgcej struktury, ale z istoty byt anty-
strukturalny. Pobudzit do waznej dyskusji publicznej, krytykom
wydat sie problematyczny. Program byt dzietem Jerzego Grotow-
skiego i jego wroctawskiego Teatru Laboratorium. To w tym pro-
gramie tkwi jednym ze swych korzeni program ,Animac;ji kultury”.
Owo zakorzenienie nalezy tu rozumie¢ w znaczeniu obiektywnym i
subiektywnym.

Ostatnim przedstawieniem teatralnym wyrezyserowanym przez
Grotowskiego byta Apocalypsis cum figuris. Premiera zamknieta
odbyta sie, co prawda, w lipcu 1968 roku, ale przedstawienie zaist-
niato wobec publicznosci dopiero od czasu oficjalnej premiery w lu-
tym nastepnego roku. Grotowski zbierat wtedy za granicg laury:
wystepy w Nowym Jorku z Akropolis, z Ksieciem Nieztomnym i wta-
snie z Apocalypsis, od pazdziernika do grudnia 19689 roku, byty chy-
ba dla swiatowej kariery Teatru Laboratorium najwazniejsze — ich
przetomowe znaczenie krytyka od razu poréwnata do wystepow
MChAT-u Stanistawskiego w 1923 roku.

,0gladatem nasladowcéw Grotowskiego i sg oni niemal $mieszni.
Sq dzieémi w poréwnaniu z Grotowskim” — oceniat Joseph Papp.

Leszek Kolankiewicz: antropolog teatru i widowisk, profesor w Instytucie Kultury
Polskiej, wspétautor programu specijalizacji ,Animacja kultury” oraz autor warsz-
tatu-konwersatorium Antropologia teatru (zob. czesé Il Warsztaty), cztonek Rady
Fundaciji ,Pogranicze”.



.Grotowski daje publicznosci do zrozumienia, ze teatr nie jest tylko
serig przedstawien, ktérymi nalezy sie bawic albo je ignorowac, ale
ze moze mie¢ dla ludzi niezmierng wage”.

»Dopiero podczas trzeciego panskiego spektaklu” — w liscie otwar-
tym do Grotowskiego pisat Eric Bentley — ,,zaczgtem wracac¢ do sie-
bie po doznanym szoku. Podczas tego spektaklu, a byto to przed-
stawienie Apocalypsis, nagle [...] doznatem szczegoélnego olsnienia
[...]1 nie pamietam, by cos takiego zdarzyto mi sie kiedykolwiek w
teatrze [...]1 Kiedy zobaczytem Apocalypsis, zrozumiatem, dlaczego
Pan jest taki przesadnie wymagajgcy. Przesadne wymagania — tak
nazywajg dgzenie do doskonatosci ci, ktorzy nie widzg potrzeby do-
skonatosci” .

Wobec Apocalypsis cum figuris krytyka teatralna okazata sie dosc
bezradna. Chyba tylko Konstanty Puzyna, juz wtedy jako autor tek-
stu Pisac¢ na scenie, poradzit sobie z tym przedstawieniem — opis i
rozbior Apocalypsis nalezg do najlepszych rzeczy, jakie wyszty spod
jego pidra:

.chyba po raz pierwszy Grotowski utrafit w jakis zywy
nerw wspotczesnosci. [...]1 Dopiero na Apocalypsis pa-
trzytem z fascynacja nie tylko profesjonalna [...1 poru-
szony” — wyznawat w konkluzji. | tak relacjonowat re-
akcje widzow po skonczonym przedstawieniu: , Ludzie
wolno podnoszg sie z tawek. ldg przez parkiet schla-
pany stearyng, przez drobne katuze wody, przez roz-
sypane grudki chleba. Nie rozmawiajg, nie dyskutujg,
nie dowcipkujg. Milcza. Jak gdyby to nie byt teatr, kto-
ry jutro odegra te sama opowiesc¢. Jak gdyby tutaj, w
tej matej, czarnej sali, tym razem naprawde cos sie
stato”2

Ale Apocalypsis cum figuris wzbudzita tez gwattowny opoér. Ostro
o niej pisali Andrzej Kijowski (,zastepcze zycie duchowe”), Antoni
Stonimski (,wymysine plugastwa”), Jacek Wozniakowski (,czarna
msza dla ubogich duchem”, ,zlepek mniej lub wiecej obrzydliwych

1 Obie wypowiedzi przytacza Zbigniew Osinski, Grotowski i jego Laboratorium, PIW,
Warszawa 1980, s. 172, 173, 174.

2 Konstanty Puzyna, Powrdt Chrystusa, [w:]1 Konstanty Puzyna, Burzliwa pogoda. Felie-
tony teatralne, PIW, Warszawa 1971, s. 58, 59.
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bluznierstw”)3. Takze reakcje Jana Btonskiego i Jana Kotta byty nie-

jednoznaczne. Kott dopatrzyt sie w tym przedstawieniu tragiczno-

$ci, na jakg nie chciat sie zgodzi¢:
,Co znaczy doskonatos¢ teatru Grotowskiego? [...1 W
amerykanskich programach «Ciemny» [= bohater Apo-
calypsis] przetozony zostat jako «Simpleton» i niektérzy
z krytykow dostrzegli w nim sredniowiecznego «Every-
mana». Ten wiejski potgtéwek kreowany przez pijakow i
kurwe na Zbawiciela [...] nie jest Chrystusem zadnej
rewolucji. [...]1 Grotowski powraca do dawnego teatru
oczyszczenia, tyle tylko, ze katharsis przeprowadzona
ma by¢ srodkami gwattownymi. Aktorzy L...1 ofiarujg wi-
dzom fizyczne ponizenie swoich ciat. Na tym polega ich
«swietoseé» w rozumieniu Grotowskiego. [...1 W teatrze
Grotowskiego wyzwoleniem jest tylko storturowanie cia-
ta, upokorzenie ducha i smierc. Meka fizyczna i ponize-
nie sg tutaj najwazniejszym, a moze nawet jedynym ludz-
kim doswiadczeniem. Nie wiem, czy zeby przyjgé Meta-
fizyke Grotowskiego, trzeba uwierzy¢ w Boga, ale wiem,
ze trzeba zrezygnowac z buntu i z wszelkiej nadziei”4.

Btonski natomiast nie znajdowat w Apocalypsis tragicznosci:

,Czynienie ofiary, unaocznianie poswiecenia — zaréwno
aktora, jak i bohatera — byto przez lata wspolnym mia-
nownikiem widowisk Instytutu [= Teatru Laboratoriuml.
Dlatego wtasnie umiat on gteboko odnowi¢ doznanie
tragicznosci... Temat ofiary zdradzat niemal zawsze
chrzescijanskie pochodzenie: stanowit wzorzec znako-
wy, ktory — swobodnie i przewrotnie przeksztatcany —
pozwalat uprawiac teatr... teatr we wtfasciwym zna-
czeniu terminu. Tak byto w Fauscie, w Akropolis, w Ksie-
ciu Niezfomnym, we wszystkich wielkich przedstawie-
niach. Ale w Apocalypsis? [...1 Czego [...]1 chce Ciemny?

3 Te opinie krytyczne zebrat Zbigniew Osinski w studium Tradycja Reduty u Grotowskie-
go i w Teatrze Laboratorium, [lw:]1 Zbigniew Osinski, Grotowski wytycza trasy. Studia i
szkice, Wyd. Pusty Obtok, Warszawa 1993, s. 210-211.

4 Jan Kott, ,Czemu mam tariczy¢ w tym tragicznym chorze...” (o GrotowskimJ, [w:1 Jan
Kott, Kamienny Potok. Eseje, ,Aneks”, Londyn 1986, s. 106, 107, 108, 109-110.
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Jego dobro¢, poddanie, poswigcenie nie majg na celu
odkupienia lub zyskania wartosci; to raczej srodki, kto-
re umozliwiajg mu kontakt (przylgniecie, porozumienie?)
z ludzmi. Te starania — na poty mitosne? — konczg sie
porazkg. Apocalypsis bytaby wiec nie tyle tragedig ofia-
ry, ile dramatem (nie tragedig) komunikaciji. [...1 Po Apo-
calypsis natrectwo ofiary znikneto z wypowiedzi Gro-
towskiego i, odchodzac, zabrato takze teatr”s.
Ostatnie przedstawienie Grotowskiego do dzis, wydaje mi sie,
nie zostato nalezycie przemyslane i przedyskutowane. W dyskusiji
mozna bytoby wyjs¢ chociazby od rozpoznania Bfonskiego, ze to
przedstawienie jest dramatem komunikaciji; i to rozpoznanie pota-
czyc z uwagg Puzyny, ktérego zdaniem
+Apocalypsis cum figuris w swojej zewngtrznej, formal-
nej strukturze cata przeciez, jak w pestce, zawarta jest
juz w Slubie [Witolda Gombrowiczal. tgcznie z plugawg
atmosferka «popijawy», z kreowaniem Ciemnego na Zba-
wiciela przez zebranych, z narzucaniem sobie rél, zde-
rzeniami tonacji i jezyka, szyderstwem i wzniostoscig,
bluznierstwem i sakrg. Snu tylko nie ma w Apocalypsis”®.
(I dlatego tez meki fizycznej i ponizenia w Apocalypsis, o ktérych
pisat chocby Kott, nie daftoby sie pewnie interpretowac w katego-
riach freudowskich i/lub adlerowskich, jak tego mozna z powodze-
niem prébowaé w wypadku Slubu). Jednak, rzeczywiscie, caty ten
watek stwarzania sie rytuatu, religii z ludzi i miedzy ludzmi byt wspalny.
| tak jak u Gombrowicza problematyczna jest ofiara Wtadzia, tak
tez u Grotowskiego problematyczna byta ofiara Ciemnego. A prze-
ciez Btonski koniec koncow dopatrzyt sie w Slubie tragedii, to praw-
da, ze z przymiotnikiem (,psychoanalityczna”) i nie bez wahan; pa-
radoksalnie jednak w tej tragedii bez bogéw, w ktoérej — jak pisaf —
tragiczne decorum zostato zeswiecczone az do pokracznosci, prze-
stoniete betkotem, znajdowat nieposlednig ambicje twoércza; z tych,
ktére chca btoto przerabia¢ w posagi. Pokraczny dramat Gombro-
wicza ratowato w jego oczach rozpoznanie, tragiczne, dokonujgce
sie w widzach, ktérym nadat nawet miano swiadkow. Dlaczego wiec

5 Jan Btonski, Znaki, teatr, swietosc, ,Jeksty” 1976 nr 4-5, s. 42, 43.

& Konstanty Puzyna, Pestka, [w:]1 Konstanty Puzyna, Burzliwa pogoda, s. 45.
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nie uznat podobnej ambicji w przedstawieniu Grotowskiego? Czy dla-

tego, ze inaczej niz Puzyna widziat jej oddziatywanie na odbiorcow?

To oddziatywanie byto niezwykte. Jak gdyby to nie byt teatr — pisaf

Puzyna. Na poczatku lat siedemdziesigtych do Wroctawia jezdzito

sie specjalnie na Apocalypsis cum figuris; jezdzito sie — méwie tu o

ludziach mtodych — wiele razy: nie po to, by obejrze¢ spektakl te-

atralny, ale raczej po to, by odczuc¢ na sobie jeszcze raz i jeszcze

raz jego bezposrednie — z niczym niepordwnywalne — dziatanie. Byto

to bowiem tak, ze im dotkliwsza wydawata sie porazka, jakg konczy-

ty sie starania — na poty mitosne — bohatera, by znalez¢ — w swiecie

przedstawienia — porozumienie z innymi, tym silniejszy budzit sig —w

widzach — odzew na te jego dobroé¢, poddanie, poswiecenie. Tam

wigc 6w dramat komunikaciji, tu zas — po stronie widza, w jego prze-

zyciu — przejmujgce odczucie potrzeby komunikacji; komunikaciji, czy

nawet czego$ w rodzaju owego przylgniecia, o ktérym pisat Btonski.

Wychodzac z tego przedstawienia, zawsze niespiesznie i w milcze-

niu, miato sie uczucie — Puzyna dobrze o tym napisat — ze naprawde

cos$ sie stato. Grotowski szlifowat pragmatyke swoich przedsta-

wien. Jego Teatr nosit nazwe Instytutu Badan Metody Aktorskiej, w

istocie jednak nastawiony byt na formowanie przezy¢ widza. W Apo-
calypsis poszto to najdale;.

Nic wiec dziwnego, ze przedstawienie to ewoluowato — pod wpty-

wem widzéw. Ewolucje te przesledzit drobiazgowo Ireneusz Guszpit:

»Poczatkowo pozbawiono spektakl rekwizytéw, dostow-

nie kojarzacych sie liturgicznie, i kostiumow teatralnych.

Z kolei zrezygnowano z niektorych [...]1 stéw, co ostabito

[...] utozsamianie Ciemnego z Chrystusem. [...]1 Fakt

rezygnaciji z taw [dla widzoéw, ktorych odtad usadzano, w

znacznie wiekszej liczbie, wprost na podtodzel i zerwa-

nie czarnego tynku ze $cian domniemania te potwier-

dzajg. Z chwilg otoczenia aktorow ciasnym kotem wi-

dzoéw, przyblizenia grajgcych do przybyszow, stworze-

nia innego rodzaju cbcowania — twaércy Laboratorium

swiadomie i otwarcie zamanifestowali potrzebe kreowa-

nia, czy tez odnowienia «ludzko-ludzkiego» kosciota. [...]

Konsekwencjg zmian w spektaklu jest nie tylko koniecz-

nosc innej jego interpretaciji, ale rowniez przeksztatce-

nie spetnianej dotychczas funkcji. Funkcja estetyczna

zastgpiona zostata przez spofeczng, towarzyska. Za-




wieszona pomiedzy spektaklem a spotkaniem, Apoca-
lypsis stanowi cos w rodzaju stacji przesiadkowej"”.

Jak to konkretnie sie odbywato, pisat w zwigzku z kolejng wizytg
Teatru Laboratorium w Stanach Zjednoczonych, w 1973 roku, Ri-
chard Schechner:

»Podczas kazdego z pokazéw [Apocalypsis cum figuris]
Grotowski dostownie «wyjmowat» 5 do 10 osoéb i prosit,
by zostaty po przedstawieniu. Ci ludzie byli nastepnie
zapraszani, by — kiedy skonczy sie juz cata seria poka-
zow Apocalypsis — udac¢ sie z Grotowskim i jego zespo-
tem do ustronia na wzgoérzach niedaleko Filadelfii”8.

W tym ustroniu Grotowski wraz z jedenastoosobowg ekipg prze-
prowadzit osmiodniowy staz nazwany Special Project. Staz byt z
gatunku parateatralnych.

Celowo przypominam tu te droge dojscia Grotowskiego i jego
Teatru Laboratorium do — tak nazwanego pozniej — teatru uczest-
nictwa jako wrecz nieuchronng konsekwencje rozwoju jego sztuki w
jej spotecznym funkcjonowaniu. Pojawiaty sie bowiem i nadal poja-
wiajg interpretacje, w mysl ktérych miato sie to dokona¢ wskutek
jakiegos olsnienia, czy tez arbitralnej decyzji, powzietej przez Gro-
towskiego z zaskoczenia — decyzji niewyttumaczalnej i nawet sza-
leAcze). To prawda, ze na konferencji na Uniwersytecie Nowojorskim
w grudniu 1970, rok po tryumfalnych wystepach z Akropolis, z Ksie-
ciem Nieztomnym i z Apocalypsis, Grotowski zaskoczyt wszystkich i
swoim — tak wtedy spektakularnie zmienionym — wygladem, i tym,
Cco mowit.

»Niektore stowa umarty [...]1 Do takich stéw nalezy: spek-
takl, przedstawienie, widz itd. A co jest potrzebne? Co
zyje? Przygoda i spotkanie, nie byle jakie [...]1 Swieto”®.

To wtasnie stacjg przesiadkowg do owego Swieta miata byé¢ od-
tgd zawieszona pomiedzy spektaklem a spotkaniem Apocalypsis.

7 Ireneusz Guszpit, Ewolucja ,Apocalypsis cum figuris”, ,Dialog” 1976 nr 3, s. 110.

8 Richard Schechner, From ritual to theater and back: the efficacy—-entertainment
braid, [w:1 Richard Schechner, Performance Theory, revised and expanded ed., Routled-
ge, New York-London 1988, s. 145.

8 Jerzy Grotowski, Swieto, [w:] Instytut Laboratorium. Teksty, Instytut Aktora — Teatr
Laboratorium, Wroctaw 1975, s. 39, 40.



I u IDEE SS
I

Co sie zmienito? Grotowskiego przestato obchodzi¢ tworzenie
przedstawien, ktére by dziataty na widza - jak w marzeniach Artau-
da - z mocg rytuatu; rytuatu odnowionego dzieki artystycznemu
dziataniu dynamiki opartej na scistym powigzaniu skrajnosci: prowo-
kacji i sugestii, bluznierstwa i apoteozy. Juz nie szukat zywego do-
Swiadczenia sacrum poprzez kacerskie manipulacje na chrzescijan-
skim wyobrazeniu ofiary.

Jeszcze przygotowujgc mozolnie Apocalypsis cum figuris, jako
dyrektywe rezyserskg w pracy z aktorami Grotowski obrat zdanie
jednego z Ojcow Kosciotfa, sw. Teofila z Antiochii: ,Pokaz mi twego
cztowieka, a ja ci pokaze mojego Boga”1?; te chrzescijanskg sen-
tencje interpretowat jednak w duchu egzystencjalistycznym. Stad
juz byt tylko krok, by nastepnie do Chrystusa nawigzywac¢ w duchu
kontrkulturowych buntownikdw spod znaku Jesus Christ Super-
star:

,Ci ludzie, ktérzy dwa tysigce lat temu chodzili po oko-
licach Nazaretu — zresztg byli oni mtodzi, o czym zapo-
mniano, a tradycja widzi ich od razu jako starcéw —
mowili rézne dziwne rzeczy i nieraz zachowywali sig
nierozsadnie, ale w powietrzu unosita sie potrzeba po-
rzucenia sity, porzucenia wartosci panujgcych i poszu-
kiwania wartosci innych, na ktérych mozna by budo-
wac zycie bez ktamstwa”1.

Te wiec juz nie przedstawienia teatralne, lecz parateatralne spo-
tkania, dajgce sposobnosc do zycia bez ktamstwa, miaty stawac sie
owym zywym Swietem. Jesli skojarzenie ze Slubem:

.Miedzy nami
Bdg nasz sie rodzi i z nas
[..]
i stad sie poczyna
Msza ludzko ludzka™;
.Dajcie mi cztowieka!
Niech bedzie, jak ja [...]

10 Sw, Teofil z Antiochii, Epistola ad Autolicum, wyd. w: Jean Paul Migne, Patrologiae
cursus completus. Series Graeca VI, 1025 B. Cyt. za: Paul Evdokimov, Prawostfawie,
przet. Jerzy Klinger, IW Pax, Warszawa 1964, s. 90.

11 Jerzy Grotowski, Swieto, s. 41-42.
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Abym [...]
w nim sig kochat, na nim
Stwarzat sie wcigz na nowo, nim rast [...1]
w kosciele ludzkim”12

— jesli to skojarzenie pozostawato w mocy, to z wykluczeniem
tego, co u Gombrowicza ciemne. Pokaz mi twego cztowieka — ten
cztowiek, odkrywajgcy sie w bliznich ocbcowaniu, miat by¢ ,bratem”:

.L0 najistotniejsze, osrodkowe: brat. W tym sie miesci
«podobienstwo Boga», oddanie i cztowiek [...1. Cztowiek
taki, jaki jest, caty, zeby sie nie ukrywat [...1. Ciato i
krew to jest brat, wtasnie tam jest «Bog», to jest bosa
stopa i gofa skéra, w ktdrej jest brat. To jest takze
swieto, byc w swiecie, by¢ swigtem. To wszystko nie-
odtgczne jest od spotkania. Rzeczywistego, petnego,
w ktérym cztowiek nie ktamie sobg i caty w nim jest.
Gdzie nie ma juz tego leku, tego wstydu siebie, ktory
rodzi ktamstwo [...1. W tym spotkaniu cztowiek nie od-
mawia siebie i nie narzuca siebie. [...]1 Idzie naprzeciw i
nie boi sie czyichs oczu, caty. To tak, jakby sie mowito
sobg: jestes, wiec jestem” 13,

Wyczuwa sie tu wyrazng inspiracje dzietem Dostojewskiego —
tym, co Bachtin nazwat u bohaterow Dostojewskiego dobrowolnym
odstonieciem sie w dialogowym obcowaniu miedzy ludzmi, obcowa-
niu, ktéremu utopijna mysl powiesciopisarza nadawata wymiar, jak
to okresla Bachtin, wspoétradosci, wspotzachwycenia, dajgcych czfo-
wiekowi guasi-religijne przezycie wiecznosci. (Ta inspiracja dziafata
jeszcze dtugo potem, skoro nowego rodzaju ,zdarzenie dramatycz-
ne” Teatru Laboratorium, juz po okresie stazow parateatralnych,
byto pod koniec lat siedemdziesigtych anonsowane przez Grotow-
skiego pod tytutem Po dostojewsku; ostatecznie wykonywano je od
stycznia 1981 roku pod tytutem Thanatos polski — zmiana tytutu
znamienna, moze wynikta z radykalnej zmiany sytuacji politycznej, w
tym groznej presiji, jakg wyczuwato sie w Polsce ze strony wschod-

12 \WVitold Gombrowicz, Slub, [w:]1 Dziefa, red. naukowa Jan Bfonski, oprac. tekstéw
Janina Bahr i in., Wydawnictwo Literackie, Krakéw-Wroctaw 1886, t. B: Dramaty, s.
1585, 204.

13 Jerzy Grotowski, Swigto, s. 56-57.
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niego sasiada od roku 1980). Ale te elementy swiatopogladu, prze-
jete od Dostojewskiego, fgczyty sie na poczatku lat siedemdziesig-
tych u Grotowskiego z élan, wtedy poteznym, idgcym z ruchu kontr-
kulturowego.

We wrzesniu 1970 zostata opublikowana — w ,,Stowie Polskim”,
.Sztandarze Mtodych” i ,,Przekroju”, takze w audyciji radiowej ,,Po-
pofudnie z mtodoscig” — odezwa Grotowskiego do mtodych Propozy-
cja wspdtpracy. Grotowski zapraszat do Teatru Laboratorium tych,
ktérzy w pracy szukajg odstoniecia sie i spotkania z drugim cztowie-
kiem, spotkania dokonujgcego sie — w ruchu i w swobodzie. Zgtosito
sie okoto trzystu osadb; z siedemdziesiecioma wybranymi zorganizo-
wano w listopadzie cztery dni i noce trwajgce spotkanie, w wyniku
ktérego powstat dziesiecioosobowy zespot; z tg dziesigtkg przez
nastepny rok pracowali Grotowski i Teo Spychalski. Ostatecznie do
zespotu Teatru Laboratorium inkorporowano cztery z tych osob;
potem jeszcze — w wyniku indywidualnych poszukiwan — trzy inne (w
tej liczbie Wtodzimierza Staniewskiego, wéwczas czotowego aktora
Teatru STU). Wspdlna praca tej siédemki z dawnymi cztonkami ze-
spotfu, tez w liczbie siedmiu, rozpoczeta sie dopiero w listopadzie
1972 i byta kontynuowana, w sali teatralnej we Wroctawiu i w lesnegj
bazie w Brzezince koto Olesnicy, do czerwca nastepnego roku.

Dopiero wtedy do bazy zostaty zaproszone na trzydniowe spo-
tkanie — Swieto — pierwsze wybrane osoby z zewnatrz (byt wsréd
nich Jacek Zmystowski). To byt wtasciwy poczatek prac parateatral-
nych, zwanych pdzniej przez Grotowskiego teatrem uczestnictwa.
Pierwszy staz parateatralny dla uczestnikéw z naboru, osmiodnio-
wy Special Project, przeprowadzono w pazdzierniku 1973 w Sta-
nach Zjednoczonych, pod Filadelfig, jak o tym byta mowa; nastepne
— juz w dwadch wersjach: Large Special Project pod kierunkiem Ry-
szarda Cieslaka i Narrow Special Project pod kierunkiem Grotow-
skiego — w nastepnym miesigcu we Francji, w Saint-Maximin i w
Sainte-Suzanne. Réwnolegle, od stycznia 1973, staze dla obcokra-
jowcow zaczeli prowadzi¢c Spychalski (pdzniej jego staz zostanie
nazwany Song of Myself, Moja piesn) i Ludwik Flaszen (Medytacje
na gfos lub Dialogi w grupie), ten drugi wkrdtce, od stazu na Uni-
wersytecie Jagiellonskim pod koniec 1974 roku, takze dla Polakéw.
W potowie 1974 roku Teatr Laboratorium realizowat w Australii: w
Sydney, pod Armidale i pod Dural, caty wachlarz stazéw parate-
atralnych, tak zwany Complex Research Program.



Jak wiec widac, przejscie w dziatalnosci Teatru Laboratorium od
prac scisle teatralnych do otwartych dla uczestnikéw spotkan pa-
rateatralnych nie dokonato sie na chybcika ani skokowo. Byto odpo-
wiednio powolne, ewolucyjne, odbyto sie najpierw drogg stopniowe-
go inkorporowania do zespotfu nowych cztonkow, a potem okresowe-
go otwierania sie na nastepne osoby z zewnagtrz, jednak w niewiel-
kiej liczbie. Zrazu panowata niejasnosc, nad czym wtasciwie 0w po-
szerzony zespot pracuje: méwito sie o nowym dziele (jednak) te-
atralnym, tyle ze nie opartym na scenariuszu literackim, lecz po-
wstajgcym jako création collective, w ktorej uczestnicy dzielg sie
swym zyciowym doswiadczeniem i ktéra nie ma przybrac formy przed-
stawienia, lecz skomponowanego spotkania z uczestnikami z ze-
wnatrz.

Grotowski tak o tym potem mawit:
.nasz zespot, nasza kiedys, na poczatku, tylko arty-
styczna grupa musiata poszerzyc sig, otworzyc. Pra-
gnatem i pragnelismy, zeby przyszli do nas i pozostali z
nami wtasnie ci z potrzeby, z pokusy, z koniecznosci
Drogi. A nie tacy, ktoérzy szukajg teatru jako sztuki.
[...1 Przechodzac ku temu, co okreslam jako zostawie-
nie teatru za sobg; wiedziatem wyjsciowo bardzo mato:
to znaczy, zadnych historyjek, zadnej fabuty, zadnej
opowiesci o czymkolwiek lub o kimkolwiek — to raz; dwa
— dobdr tych, ktdrzy w to wchodzg, musi by¢ wzajem-
ny. Dla prasy mozna by powiedziec, ze jest to staz,
ktéry wymaga odpowiednich predyspozycji, a nie
umiejetnosci. Dalej: wiedziatem, ze powinno sie dzia¢
to, co najprostsze, najbardziej elementarne, ufne mieg-
dzy istnieniami, ze to opiera sie o etapy, o szczeble,
ale nie moze by¢ rytem — w znaczeniu, ze jest jak za-
komponowany obrzgadek — bo musi by¢ od rytu prost-
sze. Musi by¢ oparte o takie rzeczy, jak fakt rozpozna-
nia kogos, jak dzielenie substancji, dzielenie zywiotow” 14,

Na poczatku byta jedna gatunkowa forma takiego spotkania pa-

rateatralnego - tylko tej notabene (zrealizowanej z udziatem oscéb z

14 [Rozmowa Zz] Grotowskiml, [w:]1 Andrzej Bonarski, Ziarno, ,Czytelnik”, Warszawa
1979, s. 42, 43.
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zewnatrz w czerwcu 1973) Grotowski nadat miano Swieta. Wszyst-
kie pézniejsze formy stazow parateatralnych, stopniowo coraz bar-
dziej sie rdznicujgcych, miaty juz swoje nazwy specyficzne.

Na spotkaniu z uczestnikami Trzeciego Miedzynarodowego Fe-
stiwalu Teatrow Studenckich we Wroctawiu w pazdzierniku 1971
Grotowski tak méwit o tym otwieraniu sie:

W zwigzku z ewolucjg Apocalypsis, a zwtaszcza z tym
nastepnym «dzietem» (terminu «dzieto» uzywam w cu-
dzystowiel, tym nastepnym spotkaniem, do jakiego sie
przygotowujemy — szukamy sposobu, aby nikogo nie
odtraci¢, aby nikt nie odchodzit spod naszych drzwi, bo
nie mogt sie dostacé. Ale jezeli liczba przychodzacych
bedzie wcigz i rownie lawinowo wzrastac, [...] stanie-
my przed koniecznoscig organizowania naszych spo-
tkan inaczej [...]1 sg ludzie, ktérzy nas szukajg specijal-
nie [...1. I tym [...] powinnismy zapewnic pierwszenstwo
— nie tylko w naszych sercach, ale takze i na naszym
spotkaniu” 15,

Pierwszy polski staz Special Project (w wersji Large pod kierun-
kiem Cieslaka) odbyt sie w lesnej bazie w Brzezince na przefomie
listopada i grudnia 1974 roku. Staz trwat dwa tygodnie i byt dwufa-
zowy: dziesie¢ osodb z zewnatrz uczestniczyto w obu fazach’®, dal-
szych dwadziescia pie¢ tylko w drugiej, dwudniowej. Podobne czter-
nastodniowe staze odbyty sie w lutym i w marcu nastepnego roku,
przy czym powoli rostfa liczba uczestnikow z zewngtrz — odpowied-
nio: trzynascie i trzydziesci dwie osoby, czternascie i piecdziesigt
cztery osoby. Odtad liczba uczestnikéw, rzeczywiscie, zaczeta lawi-
nowo wzrastac.

Apogeum - i przesilenie — nastgpito w 1975 roku, gdy Teatr La-
boratorium zorganizowat Uniwersytet Poszukiwan Teatru Narodéw:
na przetomie czerweca i lipca wtasciwy, we Wroctawiu oraz w bazach
lesnych w Brzezince i w pobliskiej Ostrowinie; od wrzesnia do listo-
pada tak zwany Drugi w ramach La Biennale di Venezia we Wio-
szech. Uniwersytet Poszukiwan Teatru Narodéw we Wroctawiu,

15 Spotkanie z Grotowskim. Podat do druku Ludwik Flaszen, ,Teatr” 1972 nr 5.

16 Autor niniejszego tekstu uczestniczyt w tym stazu i zdat z niego relacje w artykule
Czfowiecza catos¢ i ludzka rodzina, ,Odra” 1976 nr 5.



otwarty dla wszystkich chetnych, byt imprezg juz prawie masowa,
zdobyt sobie nawet miano ,miedzynarodowego Woodstock dla ludzi
ukierunkowanych duchowo i artystycznie”1”. Kiedys$ to prébowatem
podsumowac: wyszto, ze przez sale Laboratorium przewineto sie
wtedy okoto czterech i pot tysigca czynnych uczestnikow.
Podstawowg formg stazu parateatralnego, krétkiego i realizo-
wanego w sali miejskiej, byt tak nazwany Ul — Uli zorganizowano
dwadziescia jeden (pod kierunkiem Staniewskiego, Zbigniewa Cyn-
kutisa i Reny Mireckiej, Spychalskiego, Zmystowskiego, Cieslaka,
Stanistawa Scierskiego, Flaszena, a takze gosci Uniwersytetu Po-
szukiwan), wzieto w nich udziat tgcznie bez mata dwa tysigce osob'®!
Witasnie na podstawie udziatu w jednym z takich Uli sformutowat
swoje uwagi na temat teatru uczestnictwa Kazimierz Dabrowski,
psychiatra i psycholog, autor gtosnej koncepcji dezintegraciji pozy-
tywnej i modnej wéwczas ksigzki Trud istnienia:
.Przejawiaty sie tam i dziataty niezwykte sity. Wyobraze-
niowe, uczuciowe, intelektualne, ale takze animistyczne,
irracjonalne, L[...] wiec jakby magiczne, ale wfasnie dzieki
temu [...] pojawiat sie element misteryjny. Prosze zwro-
ci¢ uwage, ze takie wtasnie wspotgranie dynamizmaow daje
sie przesledzi¢ w wielkich utworach literackich. Np. w
Fauscie, w Dziadach, ktore przeciez sg misterium... [...]
Uczestniczytem w Ulu, gdzie [...]1 sublimowata osobowos¢
jednostkowa, pojawiaty sie cele wyzsze, a z drugiej stro-
ny poszerzaty sie i pogtebiaty styki spoteczne. [...]1 Zary-
zykowatbym twierdzenie, ze misterium rozwojowe, kto-
rym jest Ul, daje [...] moznos¢ «szczepienia» i oddziaty-
wania tworczego na wiele dziedzin znajdujgcych sig dale-
ko poza obrebem sztuki. [...1 U/'w tym sensie jest novum,
ze jest to teatr, ktéry wcigz przestaje by¢ teatrem i
ktory biernych uczestnikow wprowadza w dziatanie jako

17 Z artykutu Key Carney w , Alternative Theatre”, Baltimore, 1976 nr 4, przytoczone-
go w: Na drodze do kultury czynnej. O dziafalnosci instytutu Grotowskiego Teatr Labo-
ratorium w latach 1970-1977, oprac. i dokumentacja prasowa Leszek Kolankiewicz,
Instytut Aktora — Teatr Laboratorium, Wroctaw 1978, s. 79.

18 \WWedtug moich obliczen — 1842 osoby (Na drodze do kultury czynnej, s. 47); wedtug
statystyki podanej przez Osinskiego — nawet 1982 osoby (Prace w okresie po-teatral-
nym. Aneks do: Zbigniew Osinski, Grotowski i jego Laboratorium, s. 375).



I [ IDEE

aktorow swojego losu [...]1 to jedna z form teatru przy-
sztosci, teatru doskonalgcego i powodujgcego rozwoj
cztowieka. [...1 Ulto jakby nagte odstoniecie kurtyny i moz-
liwosc wejrzenia w ludzi w trakcie ich bezstownych dzia-
tan, w trakcie ich wielopoziomowego dziania sig”"®.

To wtasnie gtéwnie z grona uczestnikéw Uli, jako stazéw catkowi-
cie otwartych, rekrutowaty sie osoby, ktore potem braty udziat w
réznego rodzaju wezszych stazach parateatralnych. Odbyty sie
dwadziescia dwa takie staze z udziatem okofo pieciuset oséb, w tym
szesciokrotnie Special Project w bazie lesnej (w wersiji Large, reali-
zowanej tym razem w jednej fazie, dwudniowej, pod kierunkiem Cie-
slaka, Zmystowskiego albo Scierskiego) z udziatem nawet do sie-
demdziesieciu oséb z zewnatrz. Margaret Croyden w swoich (opu-
blikowanych w nowojorskim ,Vogue”) impresjach z udziatu w takim
Special Project, petnych poréwnan do misteriow greckich, nadata
mu miano ,czystego, rytualnego, swietego teatru”2®. Nie uciekajgc
sie do tego rodzaju paraleli i termindw, Andrzej Bonarski sporzgdzit
Swietny opis w — wyjgtkowo dobrze tu pasujgcym — stylu prozy Edwar-
da Stachury:

.wsrad tgki na mokradle buchnat wielki ogien. Naftg
smierdzi, strzela iskrami. Sie w kofo stoi. Sie rusza
wokot ognia. Buzuje, huczy. Skacza cienie. Gtos zaczy-
na: «Pali sie». Do gtosu dotacza gtos: «Pali sie». Glosy
Spiewajq: «Pali sie». Czy to taniec jest? Zaczyna sie, i
piesn sige zaczyna. Rozkreca sie. Rozpedza. Tancze po-
srodku kota i spiewam: «Pali sie Andrzej!». Oni powta-
rzajg: «Pali sie Andrzejl». Ja odkrzykuje: «Pali sie An-
drzejl». Wyspiewatem sig, tanczy inny i spiewa: «Pali
siel». On sie pali. On, znaczy teraz, teraz ptonie, oswietla
nas, ogrzewa, przyswieca nam i raduje swoim ptomie-
niem. A kiedy odspiewano i odtanczono, cichcem, rzad-
kg tyralierg poszlismy przez nocne taki ku lasowi. Samo
mi sie na sciezke wyszto. Poszli za mna. Az zobaczytem
swiatto. Skrecitem ku swiattu.

19 Misterium rozwojowe. Z Kazimierzem Dgbrowskim rozmawia Andrzej Bonarski, ,0Odra”
1975 nr 11, s. 40, 41.

20 Margaret Croyden, Nowe przykazanie teatru: nie ogladac, przet. Henryk Machon,
,0dra” 1976 nr 5, s. 58.
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Zaorane pole. Czarno. Z trzech stron ziemie bra-
mujg pochodnie. Wchodzi sie na ziemie. Obcuje sie z
ziemig. Mokra, zimna. Mnie to $mierc¢ przypomina. Chce
zejs¢ z tej ziemi. Nie chce tego. Buchngt ptomien.
Smierdzi nafta. Plomienie wzdiuz wej$cia na pole. Prze-
skoczy¢ przez to, wiem, trzeba. Ale objeta mnie dziew-
czyna, przewodniczka; zimna ziemia smierc¢, ona cie-
pta. Stoimy objeci. Az puscilismy sie i skoczytem przez
Sciane ognia”2.

Zdaniem Jerzego Szackiego, dziatalnos¢ Grotowskiego w latach
siedemdziesigtych byta nowg odmiang utopii — ,utopig ludzkiej sa-
morealizacji”22. Jednak inaczej pojmowat utopijnos¢ teatru uczest-
nictwa Szacki, inaczej — Zygmunt Rymuza, ktéry zaatakowat Gro-
towskiego jako proroka fatszywej wiary:

»Nie mozna negowac¢ ogromnych teatralnych osiggnie¢
Grotowskiego, nalezy jednak zdecydowanie oddzieli¢
tworczos¢ Grotowskiego do Apocalypsis od tego, co
realizuje po tym przedstawieniu. Grotowski znalazt sie
w krytycznym punkcie. Wychodzac z teatru, moze wejsc
tylko do rzeczywistosci, a wiec musi stac sie proro-
kiem. [...] Atmosfera jakby wywotywania nowych Mi-
tow, Rytuatow, Nowej Religii wydaje sie bardzo niebez-
pieczna i prowadzgca na manowce. [...] Wszystko to
jest [...1 sztuczne, jakby chore, teatralne. Przypomina
momentami zabawy arystokratow z XVIII wieku. Wtedy
takze budowano Arkadie, Krainy Szczesliwosci [...1 W
praktyce, na Swiecie przebywajg mtodzi ludzie, ktorzy
nie rozumiejg idei Grotowskiego. Oprécz naturalnej
wrazliwosci (nie zawsze), naiwnosci, oczekiwania cze-
gos niezwyktego, dotkniecia idola, trudno w rozmowie
z uczestnikami doszukac sie jakiejs gtebszej mysli, uza-
sadnienia przybycia na Spotkanie”23.

21 Andrzej Bonarski, Staz, [w:1 Andrzej Bonarski, Ziarno, s. 93-95.

22 (Historia dzieje sie miedzy dwoma biegunami. Z Jerzym Szackim rozmawia Krystyna
Nastulanka, ,Polityka” 1979 nr 7 z 17 lutego.

23 Zygmunt Rymuza, Grotowski miedzy teatrem a rzeczywistoscig, ,Literatura” 1976
nr 5 z 29 stycznia.
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W tym samym duchu pisata Matgorzata Dzieduszycka:
.Spotkania parateatralne doprowadzajg do poczucia
miesni bolacych od wysitku, poczucia swojego ciata, jak
czuje je sportowiec po zakohczonym meczu. Jest tam
radosc z fizycznego wyzycia i radosc ze zmeczenia.
[...1 Towarzyszy temu poetycko wygtaszany swiatopo-
glad, pieknie sformutowane postannictwo swiatu. [...]
Czy ci 18-letni [...]1 potraktujg to jako jedyne, niepo-
wtarzalne przezycie, czy nie zamkng w sobie w tej eu-
forycznej narkozie drogi do rozumienia swiata, zdefi-
niowania w nim wtasnego miejsca i dokonywania w nim
nieustannego wyboru? [...]1 Czy owe dziatania i przezy-
cia we wspalnocie przyczynig sie do tego, aby ich
uczestnicy wniesli ducha wspdlnoty ludzkiej tam, gdzie
znajdg sie potem, lub winni sie kiedys znalez¢, aby pra-
cowag, uczyc sie, zyc?"24,

Po tych krytycznych publikacjach dwojga uczestnikéw stazow
parateatralnych rozlegly sie gtosy zasadniczo kwestionujgce nowy
kierunek przedsiewzie¢ artystycznych Grotowskiego: Macieja Kar-
pinskiego, Juliusza Kydrynskiego, Jozefa Maslinskiego, Antonie-
go Stonimskiego. Najwyrazniej sprawa stata sie w 1975 roku juz
nie do zbagatelizowania, autorom i redakcjom musiata wydac sie
grozna w swym spofecznym wymiarze. Najdobitniej ujgt to Sto-
nimski (byfa to kolejna jego napas¢ na Grotowskiego, po tej z
1971 rokul:

.Bfahe jest to, co sie dzieje w Brzezince pod Wrocta-
wiem. [...]1 Efektem jest [...] wyobcowanie sie z trud-
nych czasow, ktére przezywamy. Tworzenie enklawy, wy-
odrebnionej grupy zwigzanej emocjonalnym rygorem i
charyzmatem wodza. Dzi$ wtasnie, gdy trzeba nam
mysli trzezwej. [...]1 Doktryny sprzed lat kilkudziesieciu
trwaty majg zywot i w zmienionym Swiecie wracajg jak
upiory. Skompromitowane catkowicie, niezdatne i spro-
stac niezdolne nowym warunkom, wcigz sprawujg nad
nami wtadze”2s,

24 Matgorzata Dzieduszycka, Latac?, ,Kultura” Warszawa 1975 nr 32 z 10 sierpnia.

25 Antoni Stonimski, Gadatliwa kanapa, ,Tygodnik Powszechny” 1976 nr 9 z 29 lutego.



Ten atak Stonimskiego miat ciezar gatunkowy. Autor pamfletu
znany byt przeciez dobrze jako niepoprawny krytyk wtadz PRL-u: ini-
cjator (wraz z Janem Jézefem Lipskim) pamietnego Listu 34 w 1964
roku i uczestnik protestu majgcego zapobiec poprawkom do kon-
stytuciji, wtasnie — w lutym 1976 — uchwalonym przez Sejm. ,Dzis
wtasnie, gdy trzeba nam mysli trzezwej” — to zdanie byto chyba
bolesniejsze niz niedwuznaczne pordwnanie do Fuhrera. (WydZzwiek
przytoczonych fragmentow byt jednoznacznie polityczny, totez nic
tu, moim zdaniem, nie zmieni zestawianie — jak to robi Zbigniew
Osinski — negatywnej opinii Stonimskiego o Grotowskim z miedzywo-
jennymi napasciami pisarza na Redute). | atak jeszcze dotkliwszy: w
kazaniu na Skatce w maju 1976 roku prymas Stefan Wyszynski,
mowigc o pijanstwie Polakow, skrytykowat Apocalypsis cum figuris
jako obrzydliwosci, prawdziwe swinstwo gorszgce widzow.

Jesli w pofowie epoki gierkowskiej toczyta sie w Polsce jakas walka
o rzad dusz, to spor o spoteczne konsekwencje poczynan Grotow-
skiego na obszarze teatru uczestnictwa byt jednym z jej wazniej-
szych star¢. Gdy w czerwcu 1975 roku na konferencji Grotowskie-
go na Zamku Kralewskim w Warszawie ttoczyto sig, jak podajg zro-
dta, dwa tysigce osob, magt sie on komus wydac jakims samozwan-
czym kandydatem na wieszcza — kogos, kto w podlejszych okresach
naszych dziejéw bywa krdolom réwny. Rok pdzniej byt Radom i Ursus,
byty represje, powstata jawna opozycja — KOR. Kiedy w pazdzierniku
1977 roku rozpoczat dziatalnos¢ Uniwersytet Latajacy, antystruk-
turalna wymowa Uniwersytetu Poszukiwan Teatru Narodow zaczeta
sie zacierac. Rok pozniej kardynat Karol Wojtyta zostat wybrany na
papieza i jako Jan Pawet Il przyjechat w lipcu 1979 roku z historycz-
ng pielgrzymka do ojczyzny. W tym okresie Grotowski stat sie od
nowa outsiderem: wcigz nieufnie traktowanym przez wtadze, wrecz
wrogo — przez Kosciét. Majgc na gtowie instytucje, byto nie byto,
publiczng, dziatat w pierwszym obiegu, cho¢ — Matgorzata Dziewul-
ska ma racje — tudzgc despote. | jeszcze w 1979 roku — tuz przed
pielgrzymka papieskg — daft wywiad do ,Trybuny Ludu”.

A we wczesniejszym wywiadzie, opublikowanym w ,Trybunie Ludu”
w pazdzierniku 1976 roku, méwit o kulturze czynnej:

»Dziafanie w kulturze czynnej, takie, ktére daje uczucie
wypetniania zycia, poszerzania jego wymiaru, bywa po-
trzebg wielu, ale pozostaje domeng bardzo nielicznych.
Kulture czynng uprawia np. pisarz, kiedy pisze ksigzke.
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Mysmy jg uprawiali, przygotowujgc przedstawienia. Kul-
turg bierng — zresztg bardzo doniostg i bogatg w aspekty
[...] — jest obcowanie z tym, co jest wytworem kultury
czynnej, wiec: czytelnictwo, odbior przedstawienia, fil-
mu, muzyki. We wtasciwych nam, powiedzmy: laborato-
ryjnych, wymiarach pracujemy nad poszerzaniem strefy
kultury czynnej. To, co jest przywilejem nielicznych, moze
przeciez stac sig takze udziatem innych. Nie moéwige o
jakiejs masowej produkcji dziet, ale o pewnym rodzaju
osobistego tworczego doswiadczenia, ktore nie jest obo-
jetne dla zycia danego cztowieka, ani jego zycia z innymi.
Pracujgc w dziedzinie teatru, robigc przedstawienia przez
wiele lat, krok po kroku przyblizalismy sie do takiego poje-
cia cztowieka czynnego (aktora), w ktérym nie chodzi o
to, aby przedstawia¢ kogos, ale by¢ sobg, by¢ z kims,
by¢ obcujgcym L...1. Krok dalej rozpoczeta sie nasza przy-
goda z kulturg czynna. Jej elementy mozna sprowadzic
do czegos najprostszego, jak: dziatanie, reagowanie, spon-
tanicznosc, impuls, piesn, spolegliwos¢, muzykowanie,
rytm, improwizacja, dzwigk, ruch, prawda i godnos¢ cia-
ta. Ale takze: cztowiek wzgledem czfowieka, cztowiek w
swiecie dotykalnym. [...]1 To, o czym mowig, nie jest dzie-
tem w znaczeniu tworczego produktu; jest nim jednak na
inny sposab, jako proces twoérczy, kolektywny, otwarty
na nowe mozliwosci, a wiec za kazdym razem inny. [..]
Istotnie sytuuje sie to na pograniczu sztuki (zwtaszcza
teatru), chog nie jest przedstawieniem ani aktorskim bu-
dowaniem postaci. Sama materia tej pracy jest zwigza-
na z kulturg czynng"2s.
W tym samym wywiadzie Grotowski anonsowat (ponownie) kolejna,
po Special Project, realizacje parateatralng — Przedsiewzigcie géra w
Grodzcu kofo Legnicy, do ktdrego miaty przygotowywac regularnie (od
wrzesnia 1976) odbywane we wroctawskiej sali Nocne czuwania. Te
prace teatru uczestnictwa prowadzone byty przez Zmystowskiego?”.

26 Ppszukiwania Teatru Laboratorium. Rozmowa z Jerzym Grotowskim. Rozmawiat Ta-
deusz Burzynski, ,Trybuna Ludu” 1976 nr 252 z 21 pazdziernika.

27 Autor niniejszego tekstu zaangazowany byt we wszystkie z tych prac i zdat z nich
sprawe w artykutach: Grotowski — co bedzie, ,Kultura” Warszawa 1976 nr 50 z 12
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Juz po realizacji Przedsiewziecia géra Grotowski, podsumowu-
jgc prace Teatru Laboratorium na polu kultury czynnej, prace o cha-
rakterze parateatralnym, mowit o dalszej ich perspektywie, zwigza-
nej z koniecznoscig przekroczenia w nich nastepnego progu:

.Co robilismy dotad, miedzy rokiem 1970 a 1977, opisa-
ne zostato w broszurze Na drodze do kultury czynnej.
[...]1 to byto nasze dojscie do progu, za ktérym otwiera
sie nieznana przestrzen. Wymaga otwarcia nastepnych
drzwi, jakby przebicia sie przez to, co obok teatru [...]
Aby zrozumie¢, na czym polega przebicie sie, trzeba do-
strzec réznice miedzy spotkaniem roboczym, stazem albo
workshopem z jednej strony a tym, co nazywam «dzie-
tem-strumieniem» z drugiej. [...] istnieje mozliwosc¢ — od
dawna wiemy, ze istnieje, dotykalismy jej w Przedsigwzieciu
Gora, na przyktad — mozliwosé¢ dzieta, ktére stwarza sieg,
kiedy sie stwarza, ogarnia wszystkich, ktorzy sg obecni,
gdzie wiodgcy przestajg byc tylko prowadzgcymi i stajg
sie akuszerami czy ogrodnikami, dzieta, ktdre obejmuje
wiekszg ilos¢ ludzi, trwa godziny, dni, noce. Dzieto-pro-
ces, dzieto-strumien, «dzieto» w takim znaczeniu, jak
«opus». Ale — dziefo sobg, dzieto ludzi, w dwojakim zna-
czeniu: ze oni je powotujg i ze oni sg jego zywaq tkanka. Za
Borgesem mozna by powiedzie¢, ze takie dzieto moze
by¢ jak «ograd o rozwidlajgcych sie $ciezkach». Wszystko
jest strumieniem, procesem, ptynie réwnolegle, krzyzuje
sig, rozgatezia, trwa krocej, trwa dfuzej, ogarnia rézne
miejsca. [...] dzieto-strumien dopetnia sie tam, gdzie nie
ma zadnego odcietego kawatka czasu. [...]1 Aby najbar-
dziej banalne czynnosci, najbardziej potoczne czynnosci

grudnia (wersja francuska i angielska w ,Le Théatre en Pologne — The Theatre in Poland”
1977 nr 5-8); Nocne czuwanie w Teatrze Laboratorium, ,Kultura” Warszawa 1977 nr
17 z 24 kwietnia; Co w Laboratorium?, ,Polityka” 1977 nr 6 z 5 lutego; Percepcja
nieoswojona (Soliloquium z powodu Przedsiewziecia géra)l, ,,Punkt. Almanach gdanskich
srodowisk twarczych” 1979 lipiec-wrzesien; Wokdt doswiadczeri w Teatrze Laborato-
rium, lw:1 Problemy samorealizacji czfowieka. Studium o wychowaniu, pod red. Jerzego
Prokopiuka, z. 1., Warszawskie Centrum Studenckiego Ruchu Naukowego, Warszawa
19789; Doswiadczenie nieoswojone, ,Dialog” 1980 nr 4. Wtedy tez autor opracowat Na
drodze do kultury czynnej, broszure wydang przez Teatr Laboratorium po polsku i po
angielsku w 1978, wznowiong po angielsku w 1979 roku.
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— wszystko byto w procesie. Nie trzeba w tym celu cze-
gos, co potoczne czy banalne, petni¢ jako niezwykte albo
hieratyczne, i na przyktad zmienia¢ positek w Swietg wie-
czerze... Trzeba sprawic, aby wszystko byto zywg sub-
stancjg procesu: i niepotoczne, i potoczne”?28,

Sprawa do dyskusji pozostaje, co — czy Drzewo ludzi, przedsiewzie-
cie realizowane periodycznie od stycznia 1979 roku, przewaznie pod
kierunkiem Zbigniewa Cynkutisa, czy raczej Thanatos polski. Inkanta-
cje, quasi-spektakl, ktérego ,préby otwarte” pod kierunkiem Ryszar-
da Cieslaka odbywaty sie od stycznia 1981 - stato sie ,dzietem-stru-
mieniem”, o jakim tu mowit Grotowski. Niezaleznie jednak od wyniku
takiej dyskusiji, nakreslona tu koncepcja ,,opus”, bedacego ,,ogrodem o
rozwidlajgcych sie sciezkach”, wzbogaca koncepcije kultury czynnej.

Koncepcja kultury czynnej wywotata powazng dyskusje. Skryty-
kowali jg, niezaleznie od siebie, Jan Kott i Richard Schechner. (Ani ci
dwaj, ani inni krytycy przedsiewzie¢ parateatralnych najwyrazniej
nie znali wéwczas, niestety, przytoczonej wypowiedzi Grotowskiego
z 1978 rokul.

W szkicu Koniec teatru niemozliwego z 1980 roku Kott uczynit
Grotowskiego odpowiedzialnym za tendencje w teatrze wspoicze-
snym na swiecie, fatalng, jaka rozwinefa sie, w jego mniemaniu, z
pojmowania teatru jako laboratorium, w ktdrym rzeczg najwazniej-
szg miatyby by¢ same proby. ,Proby sg czesto teatrem fascynujg-
cym” — pisat. ,Znam dobrze fascynacje prébg teatralng. Ale teatr
niemozliwy zaczyna sie, kiedy estetyka proby staje sie zasadg i esen-
cjg teatru”. | wyjasniat: ,Istotqg proby jest probowanie, dzieto niedo-
konczone jak kolejne szkice do obrazu. Utozsamienie teatru z prébg
prowadzi do pokazywania publicznego proby jako spektaklu”. Tu war-
to uscisli¢ i zaznaczy¢, ze tego Grotowski nie robit. Totez Kott mowi
dalej nie o samym Grotowskim, lecz o jego nasladowcach: ,Spekta-
kle nasladowcéw Grotowskiego, zwfaszcza w Ameryce, przypomi-
najg te witoskie restauracje, w ktorych oglgda¢ mozna przygotowy-
wanie potraw. Ale w tej garkuchni-laboratorium dokonujg sie tylko
operacje kuchenne. Talerze do konca zostajg puste”2e.

28 Jerzy Grotowski, Wedrowanie za Teatrem Zrddef, oprac. Leszek Kolankiewicz, ,Dia-
log” 1979 nr 11, s. 102, 103.

29 Jan Kott, Koniec teatru niemoZzliwego, [w:1 Jan Kott, Pisma wybrane, wybor, ukfad
Tadeusz Nyczek, Wyd. Krag, Warszawa 1991, t. 3, Fotel recenzenta, s. 339, 340,
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Ten szkic Kotta, z ktérym swego czasu polemizowatem?3®, nie byt
jego ostatnim stowem o dziele Grotowskiego. Gdy miat okazje zoba-
czy¢ na wtasne oczy dalszy cigg tych poszukiwan laboratoryjnych,
Dramat obiektywny realizowany przez Grotowskiego w Irvine w Ka-
lifornii, napisat w 1989 roku odmienny w tonie i w konkluzji esej
Grotowski, albo granica. Kott poréwnuje tam Dramat obiektywny
Grotowskiego do teatru absolutnego Craiga i pisze, ze w Irvine po-
znat granice teatru. ,Pytatem Grotowskiego” — opowiada — ,czy ma
on dokumentacje tej rocznej pracy: zdjecia, rysunki, zapisy. «l po co
to — wydat sie zdumiony. — Slad prawdziwy jest tylko w pamigci».
Potem sig usmiechnat. «Iy o tym powinienes najlepiej wiedzie¢, Jan-
ku. Pisates przeciez o pamieci ciata»”31. Autor Pamieci ciafa pozo-
stawia to bez komentarza, domyslamy sig jednak, ze poczut sie wtedy
koniec koncow przekonany.

Troche podobnie byto z Richardem Schechnerem. Amerykanski
rezyser i antropolog teatralny tak uzasadniat swojg znang niechec
do przedsiewzie¢ parateatralnych Grotowskiego i catego projektu
kultury czynnej:

.Grotowskiego «droga do kultury czynnej» (jak zatytu-
towana jest jedna z broszur, opisujgca jego prace trans-
kulturowa) jest drogg odchodzenia od teatru dziet wy-
konywanych dla widzow, teatru treningu majgcego na
celu rozwinigcie umiejetnosci zawodowych, ku czemus
w rodzaju treningu ogdélnozyciowego, zogniskowanego
w specyficznych spotkaniach twarzg w twarz. Ta dro-
ga nie rézni sie jakos zasadniczo od tego, co Grotow-
ski osiggnat w fazie «teatru ubogiego», tyle ze poprzez
«kulture czynng» chce on pomac wielu niezawodowcom
W 0siggnieciu rodzaju «samopenetracji», znamionujg-
cej «aktora swietego». Praca parateatralna Grotow-
skiego czesto byta opisywana od strony przezyc. Tak

341, 342. Roéznice miedzy Grotowskim a jego nasladowcami wyjasniat dalej (s. 343)
miedzy innymi tak: ,Wierzyt [Grotowskil i aktorzy jego wierzyli, ze po miesigcach préb,
ktére sg proba, jesli tylko zechcy, ulecg w powietrze. Amerykanscy nasladowcy Gro-
towskiego byli przeswiadczeni, ze uda im sie osiggng¢ teatralng lewitacje aktoréw i
nawet widzéw po tygodniowej sesji body touching”.

30 Zob. Koniec teatru — koniec swiata, ,Dialog” 1987 nr 3.

31 Jan Kott, Grotowski, albo granica, [w:1 Jan Kott, Pisma wybrane, t. 3, s. 369.
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sie dzieje, poniewaz jednym z jej celéw jest spetnienie
sie przemian osohistych, stad tez jej «rezultatem» nie
sg przedstawienia teatralne, lecz quasi-religijne swia-
dectwa.

W pracy Grotowskiego na tym obszarze przeszka-
dza mi to, ze stata sie ona w olbrzymim stopniu kulto-
wa. Tak naprawde ludzie tam nie trenujg tej czy innej
techniki; prawde powiedziawszy, sg oni wciggani w ro-
dzaj kultu jednostki (czy jednostek, poniewaz niektdérzy
z dtugoletnich wspoétpracownikéw Grotowskiego podzie-
laja jego charyzmat lub rozwineli wtasny). Ludzie sg
wciggani bardzo gteboko w niezmiernie osobistg prace
— w [odpowiednik] fazy «zatamania sie» na warsztacie
czy fazy «wytgczenia/préby» w toku inicjacji — ale nie sg
nastepnie «rekonstruowani»: czy to przez wigczenie
do spoteczehstwa, czy tez przez otrzymanie konkret-
nych rol do zagrania w przedstawieniu. [...]1 Aby tre-
ning mogt by¢ zrealizowany w petni, wymaga przejscia
przez trzy stopnie procesu: wytgczenia, dekonstrukcji,
rekonstrukcji. Praca parateatralna Grotowskiego catfa
jest wytgczeniem i dekonstrukcjg”32.

Ale zaraz w nastepnych akapitach tej krytyce pracy parateatral-
nej Schechner przeciwstawia swojg pozytywng recenzje projektu
Dramatu obiektywnego. ,Ostatni projekt Grotowskiego — dramat
obiektywny — odpowiada na niektore z tych kwestii w konkretny,
konstruktywny sposob” — powiada. ,Dramat obiektywny to scalenie
przez Grotowskiego teatru i parateatru” — wyjasnia — ,z punktu
widzenia procesu rytualnego dramat obiektywny probuje dokfadnie
tego, od czego stronity eksperymenty parateatralne: uzycia rozma-
itych technik rytualnych w rozwijaniu okreslonych «fragmentéws» czy
«modeli», czy tez «dziet». Dramat obiektywny stanowi uzupetnienie
procesu o konstruktywng, reintegracyjng faze"33.

32 Richard Schechner, Between Theater and Anthropology. Foreword by Victor Turner,
University of Pennsylvania Press, Philadelphia 1985, s. 255. W zdaniu kofhczgcym ten
akapit stwierdza, bodaj nie bez ironii: ,Jest to odwazna wizja ludzkich mozliwosci, za-
ktadajgca, ze jednostka sama potrafi dokonac¢ rekonstrukcji; albo proponuje ludziom, by
wiedli zywot sannjasindw czy yamabushi: wedrowcow w stuzbie prawdy”.

33 Richard Schechner, Between Theater and Anthropology, s. 255, 256-257.



Jak wida¢, Kott i Schechner sformutowali wobec projektu kultu-
ry czynnej podobne zarzuty: rezygnacji z pracy zmierzajgcej do do-
skonalenia umiejetnosci zawodowych i rezygnacji z dziefa jako rezul-
tatu procesu tworczego — podwaojnej rezygnacji prowadzgcej w sle-
pg uliczke mniej lub bardziej powierzchownych prob bez rezultatu,
odbywanych za to z udziatem rosnacej liczby niezawodowcéw. Ich
krytyka dotykata zatem samej istoty koncepciji kultury czynnej. W
dalszym ciggu obaj krytycy byli jednak sktonni uzna¢ sensownosc
poézniejszej pracy Grotowskiego, chociaz nadal nie dgazyt on w niej do
stworzenia dzieta (teatralnego), a nawet nie dokumentowat w jaki-
kolwiek sposab, dlatego jednak, ze potozyt w niej z powrotem wielki
nacisk na problemy warsztatowe, techniczne.

Krytyke Kotta i Schechnera wyprzedzit i w pewnym sensie prze-
bit Lech Raczak. W paszkwilu Para-ra-ra, opublikowanym w ,Dialo-
gu” w 1980 roku, wysunat on wobec przedsiewzie¢ parateatral-
nych podobne zarzuty: ze odzegnujgc sie od tworzenia dziet, pozo-
staje niespetnionym, lichym, bo niedopracowanym teatrem; ze zmu-
sza uczestnikéw do aktywnosci fizycznej, ale nie umystowej; ze za-
checa do wspotodczuwania, ale nie do komunikacji spotecznej; ze
tudzi fatszywg wizjg egalitaryzmu w procesie tworczym, w rzeczy-
wistosci zas zamienia uczestnikéw w stado — Slepo podazajgce za
przewodnikiem, petnigcym role szamana czy proroka. Do tych, wspot-
brzmigcych z zarzutami Kotta i Schechnera, Raczak dorzucit jesz-
cze jeden, chyba najciezszy: ,dziafalnos¢ parateatralna, kultura
czynna wymaga odosobnienia, chwilowego porzucenia swojego sro-
dowiska; jest wrecz forma krotkotrwate] ucieczki od rzeczywistosci
spotecznej, wobec ktoérej jest bezradna, ktérej nie chce i nie potrafi
przeksztatci¢”34. Raczak kwestionowat wizje czfowieka przyswieca-
jgcg praktykom parateatralnym, ktorg rekonstruowat jako — po pierw-
sze — naturalistyczng, bo redukujgcyg cztowieka do tego, co pierwot-
ne, pojete jako instynktowne i zwracone przeciw racjonalnosci, a po
wtore — jako statyczng, gdyz apoteozujgcg powrot do tego, co w
cztowieku odwieczne i niezmienne, wrogo nastawiong do kultury jako
domeny dynamicznego ksztattowania przez cztowieka wtasnej dali.
Ujmujgc rzecz w kontekscie sytuacji spotecznej w Polsce w 1980
roku, drwit z Grotowskiego jako ostawionego proroka, ktéry w naj-

34 | ech Raczak, Para-ra-ra, ,Dialog” 1980 nr 7, s. 134.
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lepszym razie trafi do slepego zautka wielkomiejskiej dzielnicy prze-
mystowej, w najgorszym — do znienawidzonych propagandowych pro-
gramoéw kontrolowanej i sterowanej przez wtadze telewizji.

Paszkwil Raczaka byt prawdziwym ciosem w parateatr. Przede
wszystkim dlatego, ze byt to tak osobisty, namietny, a przy tym
peten gfebokich przemyslen, trzezwigcy gtos artysty, mtodszego
kolegi Grotowskiego, u poczatkdw pracy artystycznej zapatrzone-
go w metode mistrza z Wroctawia. Publikacja byta dla Grotowskiego
w dwojnasdb dotkliwa, poniewaz jej autor przewodzit Teatrowi Osme-
go Dnia, wybitnemu zespotowi kontrkulturowemu, kontestujgcemu
politycznie i represjonowanemu przez wtadze, i poniewaz zostata
ogtoszona przez Konstantego Puzyne, krytyka sprzyjajgcego sztu-
ce Grotowskiego, autora genialnej analizy Apocalypsis cum figuris.
To prawda, ze w chwili, gdy sie ukazata, parateatr byt juz dla same-
go Grotowskiego przeszioscig, ten juz od paru lat realizowat bo-
wiem przedsiewzigcie innego rodzaju, Teatr Zzrddet (ktérego watki
znalazty potem przedtuzenie w DOramacie obiektywnym), niemnigj
zmusita go na pewno do ponownego przemyslenia zatozen cafej pra-
cy. Sktonny jestem przypuszczag, ze kiedy z drugg ekipg Teatru zro-
det Grotowski opuscit w 1981 roku lesng baze Teatru Laboratorium
w Brzezince i zaczat jezdzi¢ po rozgorgczkowanej Polsce, wchodzit
dobrowolnie — zapewne bezwiednie, z opdznieniem i tylko w nieznacz-
nej mierze — w dole i niedole Teatru Osmego Dnia. Zreszta nie tylko
Teatru Osmego Dnia, bo takze — i chyba przede wszystkim — O$rod-
ka Praktyk Teatralnych ,Gardzienice”, zespotu zatozonego przez nie-
dawnego wspoétpracownika, Wtodzimierza Staniewskiego, organizu-
jacego iscie stracencze wyprawy do najbardziej zapadtych zakgtkow
kraju i ksztattujgcego swoje dzieto w konfrontaciji z cierpkg dolg jego
mieszkancow. Publikacja w 1980 roku paszkwilu Raczaka oznaczata
— tak to wyglada po latach — ze oto Grotowski przestat by¢ przy-
wodcg kontrkultury w Polsce.

Z perspektywy czasu Aldona Jawfowska w ksigzce o socjologii
teatru studenckiego w Polsce tak podsumowata role Grotowskiego
w historii kontrkultury:

.Najwieksze znaczenie dla ksztattowania sie koncepcji
kultury alternatywnej, nie tylko w Polsce, miata dziatal-
nos¢ Jerzego Grotowskiego i jego Teatru Laboratorium,
szczegolnie w latach siedemdziesigtych, w okresie odej-
$cia od teatru — w strone «kultury czynnej». [...1 Za-
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sieg oddziatywania [...] idei kultury czynnej [...] byt bar-
dzo duzy. [...1 Nie dla wszystkich wptyw ten okazat sig
zbawienny. Powiedzie¢ mozna raczej, ze osobowos$é
«Mistrza» zacigzyta nad ruchem teatralnym. Bardzo
wielu sposrad jego przedstawicieli uczestniczyto w sta-
zach lub innych dziataniach Laboratorium. Dla zespo-
tow silniejszych, bardziej dojrzatych, stanowito to twor-
czg inspiracje do poszukiwania wtasnej drogi, oryginal-
nych srodkéw ekspresiji, odpowiadajgcych mozliwosciom
mtodych aktorow, wyrazajgcych ich rzeczywiste pro-
blemy i stany psychiczne. Stabsi ulegli pokusie nasla-
downictwa tworzac spektakle manieryczne i niepraw-
dziwe. W potowie lat siedemdziesigtych moda na Gro-
towskiego stata sie plagg studenckiego teatru”3s,
Puzyna — jeszcze przed opublikowaniem paszkwilu Raczaka, w

wystgpieniu z 1979 roku — ujmowat relacje Grotowskiego z kontr-

kultura jako nieco bardziej ztozong:
.[Grotowskil Szedt drogg wtasng, odrebna; dystanso-
wat sie tez od kontestacji, zwtaszcza politycznej, cat-
kiem zdecydowanie [...]1 cho¢ o prostym zwigzku Labo-
ratorium z kontestacjg mowi¢ nie sposdéb, mozna jed-
nak i trzeba tu mowic¢ o wieloletnim [...] wspotgraniu.
Wiecej: o nieustannej, bardzo ztozonej, lecz oczywistej,
osmozie miedzy Laboratorium a catym niemal «<nowym
teatrem» na swiecie. [...]1 Nie chodzi [...] nawet o te-
atr, lecz o znacznie szersze zagadnienia, z ktorych gtéw-
nym jest przetamanie kryzysu kultury. A przynajmnigj
tworzenie punktéw wyjscia dla tego procesu: rozma-
itych krecich kopcow kultury alternatywnej. [...1 Mo-
wigc w ostrym uproszczeniu: ludzie dawniej tgczyli sie
w grupe, by robi¢ teatr, dzis — robig teatr, aby by¢ w
grupie”3s,

W swietle tej oceny nie dziwi chyba, ze gdy w roku 1980 i 1981
Puzyna brat udziat w pracach Komisji Kultury Solidarnosci (regionu

35 Aldona Jawtowska, Wiecej niz teatr, PIW, Warszawa 1988, s. 34, 36-37.

36 Konstanty Puzyna, Jak krety, [w:]1 Konstanty Puzyna, Péfmrok. Felietony teatralne i
szkice, PIW, Warszawa 1882, s. 155, 156.
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Mazowsze), zachecat do podjecia i rozwijania koncepcji kultury czyn-
nej. (Podkomisja, w skfad ktérej wtedy wszedt, nosita nawet nazwe
komisiji kultury czynnej; w pazdzierniku 1981 roku ,Tygodnik Solidar-
no$¢” opublikowat rozmowe Puzyny, Elzbiety Matyni i Lecha Sliwoni-
ka pod znamiennym tytutem Czyricie kulture sami). Skonstatowaw-
szy, ze cztonkéw tej Komisji tgczy $swiatopoglgd wyrosty wiasnie z
kultury czynnej Grotowskiego i z ich zwigzkdéw z teatrem studenc-
kim — cztonkiem Komisji byt migedzy innymi Wojciech Krukowski, twaérca
Akademii Ruchu — Puzyna postulowat, by sia¢ wtasnie na tym pod-
glebiu, bo z koncepciji kultury czynnej, jak oceniat, mndstwo rzeczy
moze wyrosngc, w tym bardzo i nawet catkiem réznych od sztuki
Grotowskiego.

Przypomniat o tym po wielu latach Lech Sliwonik, gdy znéw ode-

zwaty sie gtosy kwestionujgce wartosc koncepcji kultury czynnej:

.10 wszystko nie umarto. Przekonuje sie o tym, gdy
patrze na prace Teatru Osmego Dnia, Krukowskiego,
Gardzienic, na ich kontakty z mtodymi, do ktérych zda-
jg sie mowi¢ — czyncie kulture sami, szukajcie sposo-
bow dotarcia do samych siebie. Znaki z tego samego
pola dosc¢ tatwo znalez¢ i w dziataniach tych mtodych.
Zatem nie tylko ze wzgledu na przesztosé refleksja o
kulturze czynnej, jej wedréwce w czasie, jej przemia-
nach i wywotanych skutkach — wydaje mi sie na miegj-
scu”37.

Na nie najlepszej, ba, fatalnej recepciji kultury czynnej zacigzyta
chyba tez postawa wobec niej samego Grotowskiego. Juz w 1978
roku, rok po realizacji Przedsiewziecia gdra (pod kierunkiem Jacka
Zmystowskiego), Grotowski anonsowat publicznie swoje wtasne przed-
siewziecie, Teatr zrodet, ktore — jak podkreslit — bedzie czyms zupet-
nie innym niz kultura czynna, praktykowana w Teatrze Laboratorium
od roku 1970 i majgca przed sobag dalsze perspektywy rozwoju
(otwierajgce sie wowczas w pracach nad Drzewem ludzi). Jak wia-
domo, autokomentarze Grotowskiego do wtasnej pracy artystycz-

37 Grotowski — i co jest do zrobienia. Wypowiedzi Janusza Deglera, Matgorzaty Dziewul-
skiej, Aldony Jawtowskiej, Leszka Kolankiewicza, Wojciecha Krukowskiego, Andrzeja Men-
cwela, Grzegorza Niziotka, Zbigniewa Osinskiego, Wtodzimierza Pawluczuka, Matfgorza-
ty Szpakowskiej, Lecha Sliwonika w dyskusiji zorganizowanej przez Instytut Kultury Pol-
skiej Uniwersytetu Warszawskiego 12 marca 1999 r. ,Dialog” 1999 nr 6, s. 112.



nej czesto stawaty sie wskazowka dla jej badaczy, szczegolnie w
dos¢ zagmatwanej kwestii jej periodyzacji. Spogladajgc wstecz przez
pryzmat swoich prac emigracyjnych, po 1982 roku, Grotowski wy-
roznit cztery etapy wtasnej tworczosci, ten kultury czynnej — jako
drugi z kolei — wydzielajgc datami 1969-1978, zresztg w moim
odczuciu przesuwajgc o rok kazdg z granic tego okresu. (Zbigniew
Osinski, czotowy historyk sztuki Grotowskiego, za okres trzeci uwaza
prace nad Teatrem zrodet, ktora odbywata sie zasadniczo w Polsce,
amerykanscy wydawcy podstawowej monografii sztuki Grotowskie-
go, Richard Schechner i Lisa Wolford, Teatr Zzrddet tacza z parate-
atrem, wyodrebniajg natomiast Dramat obiektywny, nad ktorym
Grotowski pracowat w Stanach Zjednoczonych). Z tych czterech
okreséw Grotowski wyrézniat w ostatecznym rachunku pierwszy i
ostatni: ten, kiedy w Opolu i Wroctawiu wystawiaf przedstawienia
teatralne (do 1969 roku), i ten, gdy pod Pontederg we Wioszech
pracowat nad Sztukami rytualnymi (po 1985 rokul.

Kulture czynng, parateatr, teatr uczestnictwa z lat 1970-1977
Grotowski oceniat po latach jako etap w jakim$ sensie w rozwoju
wtasnych prac konieczny, ale jako ich stadium przejsciowe, posred-
nie. Te ocene formutowat na szerszym tle wtasnej surowej oceny
buntu kontrkulturowego, dokonanej na samym wstepie prac nad
Sztukami rytualnymi, w 1985 roku:

»Sztuka jest gteboko buntownicza. [...]1tu wtasnie mamy
punkt najbardziej niebezpieczny — i najbardziej istotny.
Wchodzac na te droge, mozna skohnczy¢ nie tylko na
rebelii wytgcznie stownej, ale i anarchicznej, bedacej
odrzuceniem wtasciwych nam powinnosci. W dziedzi-
nie sztuki wystepuje to pod postacig dyletantyzmu: nie
jest sie wiarygodnym w swym rzemiosle; nie dysponuje
sie nalezytym stopniem mistrzostwa; nie posiada sie
zdolnosci; jest sie naprawde dyletantem w najgorszym
znaczeniu — a wiec proklamuje sie bunt. [...1 Jezeli w
waszym buncie braknie owego sktadnika kompetencii,
przegracie z kretesem waszg batalie. Nawet jezeli je-
stescie najzupetniej szczerzy. Z tym jest jak z historig
kontrkultury w Stanach Zjednoczonych w latach szesé-
dziesigtych. Tej kontrkultury juz nie ma, skonczyta sie.
| to nie dlatego, ze byta nieszczera lub by nie byto w nigj
wielkich wartosci. Ale z braku kompetenciji, precyzji,
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trzezwego rozeznania w rzeczach. Przypomina sie ty-
tut starego szwedzkiego filmu: Ona tariczyta jedno lato.
Tak, takie byty owe lata szescdziesigte: one tanczyty
jedno lato; potem poniechaty wszystkiego, nie zasta-
nawiajgc sie nawet, co tu byto wartosciowe, a co nie.
Wspaniaty fajerwerk: tanczy sie, wpada sie w ekstaze,
i po tym wszystkim nie zostaje nic. Prawdziwy bunt w
sztuce odznacza sie uporem, opanowaniem rzemiosta,
nie jest nigdy amatorszczyzna. [...1ludzie, ktérzy prak-
tykujg tak zwane [zbiorowel improwizacje, najczesciej
tong po uszy w dyletantyzmie, w nieodpowiedzialnosci.
Aby pracowac¢ nad improwizacjami, trzeba sakramenc-
kiej kompetencji. Pracy naszej nie zbawi dobra wola,
tylko mistrzostwo. [...]1 Serce bez mistrzostwa - to
géwno 38,
Twarda mowa, catkiem w stylu Gurdzijewa, mistrza duchowego,
z ktérym Grotowski zaczat sie utozsamiac¢. Byta ona potrzebna jako
taka bodaj i samemu Grotowskiemu, zaréwno jako odpowiedZz na
krytyke jego sztuki z okresu parateatru, jak tez — a moze przede
wszystkim — dla wyklarowania nowego wtasnego przedsigewziecia.
Whtasciwie trudno sie z tg oceng nie zgodzié. Z historycznego
punktu widzenia jest ona bowiem po prostu jedynie stuszna. Dzisiaj
widzimy jeszcze wyrazniej, ze w swiadomosci spofecznej okres kontr-
kultury, nie tylko tej amerykanskiej, przezywat cigglty spadek noto-
wan. Doszto do tego, ze ludzie swego czasu zaangazowani w ruch
kontrkulturowy muszg sie gesto ttumaczyc¢ z tego niegdysiejszego
zaangazowania — jak z grzechéw mtodosci. Hastem dnia jest profe-
sjonalizm, bezkonfliktowo wpisujgcy sie w funkcjonujgce struktury.
Staze i warsztaty liczg sie o tyle, o ile konczg sie wreczeniem jakie-
gos certyfikatu. Owe certyfikaty majg by¢ gwarancjg profesjonali-
zmu w smiesznie juz bfahych sprawach. Ta dewaluacja pojec¢ ,kom-
petenciji”, ,rzemiosta”, , profesjonalizmu” doprowadzita do wypaczenia
wyobrazen o tym, czym powinno by¢ prawdziwe mistrzostwo, wspof-
czesnie pojmowane jako stopien, na ktory mozna wejsc bez zaanga-
zowania sie catym sobg, takze sercem, bez krzty zamitowania do
rzeczy. W konsekwencji temu kultowi swoiscie pojmowanego profe-

38 Jerzy Grotowski, Tu es le fils de quelqu’un, przet. Ludwik Flaszen, ,Didaskalia. Gazeta
Teatralna” 2000 nr 39, s. 12.



sjonalizmu towarzyszy zdemoralizowana i demoralizujgca interesow-
nosc we wszystkim, cokolwiek sie przedsiebierze, nawet w sztuce.
0Otoéz, moim skromnym zdaniem, to dopiero jest — shit.

Wobec oceny Grotowskiego, zbyt chyba jednostronnej, zgtosi-
tem kiedys watpliwosci i pytania®®. Posrednig odpowiedzig na nig byt
tez manifest Krzysztofa Czyzewskiego Etos amatora, pdzniejszego
zatozyciela sejnenskiego Osrodka , Pogranicze — sztuk, kultur, naro-
déw”, wygtoszony podczas Il Spotkania w Czarnej Dgbrdwce latem
1989 roku40. Nie wynikato to z nostalgii — o, nie! — lecz z innej oceny
kontekstu kulturowego, w jakim sig dziata, i potrzeby pociggniecia
wybranych watkoéw kultury czynnej. W koncu kultury czynnej Gro-
towski nie tworzyt w pojedynke — jej wspdttwdérecy oraz zwolennicy
mieli tytut do wtasnych ocen, a takze do kontynuacji na wtasng reke
i odpowiedzialnosé. Tak jak to w roku 1980 i 1981 robili cztonkowie
Komisji Kultury w regionie Mazowsze Solidarnosci, deklarujgcy swaj
zwigzek ze swiatopogladem Grotowskiego, wyrazonym w koncepcji
kultury czynnej, wyodrebniajgcy jednak te koncepcje z jego sztuki i
jej okresowych metamorfoz: ,Czyncie kulture sami!” — brzmiafo ich
zawoftanie.

Zapewne, nie miato ono takiej mocy sprawczej, jak stynne ,Za-
miast pali¢ komitety, zaktadajcie wtasne!” Jacka Kuronia, niemnigj
takze wynikato z przemoznego impulsu antystrukturalnego, choc
nienacechowanego politycznie. Tak — antystrukturalnie — funkcjono-
wat parateatr Grotowskiego mniej wiecej do pofowy lat siedemdzie-
sigtych, do Uniwersytetu Poszukiwan Teatru Naroddw, tego — przy-
pomng amerykanskie poréwnanie — ,miedzynarodowego Woodstock
dla ludzi ukierunkowanych duchowo i artystycznie”. W drugiej poto-
wie lat siedemdziesigtych, gdy w Polsce gore zaczety bra¢ tenden-
cje antystrukturalne, ktore miaty charakter kontestacji wyraznie
politycznej, miejsce Uniwersytetu Poszukiwan zajgt — zeby ujgc rzecz
w skrécie — Uniwersytet Latajgcy, niezalezne przedsiewziecie edu-
kacyjne humanistéw — z udziatem miedzy innymi Bohdana Cywinskie-
go, Jerzego Jedlickiego, Adama Michnika, Jana Strzeleckiego — funk-
cjonujgce w roku akademickim 1977/1978 i 1978/1979. Wielka
praca antystrukturalna, wykonana w drugiej pofowie lat siedem-

39 Zob. ,DOramat obiektywny” Grotowskiego, ,Dialog” 1989 nr 5, 6.
40 Opublikowany w ,i. Miesieczniku Troche Innym” 1991 nr 4.
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dziesigtych przez Komitet Obrony Robotnikéw, Towarzystwo Kur-
sow Naukowych i inne organizacje opozycyjne, ktéra zaowocowata
powstaniem Solidarnosci, nie przekreslita jednak tamtych impulséw
antystrukturalnych, wyrazajgcych sie w pytaniu: Jak mozliwa jest
tworczosc¢ niezmierzajgca do formowania dziet, lecz zywiotowo ludz-
ko ludzka? Bo kiedy juz spoteczny ruch Solidarnosci sam stat sie
strukturg, zaangazowani w ten ruch ludzie kultury musieli predzej
czy poOzniej postawi¢ kwestie spotecznie tworczego sensu dziatan
antystrukturalnych, kwestie mozliwych sprzezen antystruktury i
struktury w funkcjonowaniu réznych instytucii.

Przypomniane tu dzieje projektu kultury czynnej pozwalajg na
sformutowanie kilku waznych pytan. Czy potrzeba pielegnowac im-
pulsy antystrukturalne w toku — odbywajgcego sie w ramie struktu-
ralnej — procesu zdobywania i/lub doskonalenia umiejetnosci profe-
sjonalnych? Czy jest to mozliwe tylko za cene wprowadzenia do tego
procesu pewnej dozy amatorstwa? Czy praca tworcza w dziedzinie
kultury moze by¢ owocna réwniez wtedy, gdy nie zyska rezultatu w
postaci jakiegos dzieta? Czy za owoc takiej pracy nie mozna uznac
praktykowania pewnego etosu?

Alternatywg dla systemu nie sg, jak gtoszg teoretycy postmo-
dernizmu, niedajgce sie scali¢ fragmenty — alternatywg dla syste-
mu jest etos. Jesli jest tak, ze systemow najedlismy sie zelaznymi
chochlami, a to chyba prawda, nie znaczy to przeciez, ze nie faknie-
my etosu.




S& I u IDEE
_

Grzegorz Godlewski

ANII\/IAC.JA | ANTROPOLQOGIA

Mijajgcy okres transformaciji to czas, w ktorym kultura podlega-
ta generalnym przeksztatceniom: ustrojowym, ekonomicznym, ad-
ministracyjnym. Niektdre z nich byty przewidywane i pozadane — jak
zniesienie kontrali i presji ze strony panstwa realnego socjalizmu.
Inne byty przewidywane, lecz budzace niepokdj — to zwtaszcza pod-
danie kultury mechanizmom rynkowym. Ale juz w fazie transformacii
ujawnity sie okolicznosci nieprzewidywane, zas spodziewane zmiany
zaczety przynosi¢ niespodziewane skutki.

Zmiang najbardziej spodziewang i pozadang byto zdobycie przez
kulture ,wolnosci negatywnej” — wolnosci od wielu ograniczen ze-
wnetrznych i wewnetrznych. Kultura uwolnita sie spod cenzury, re-
presji i ideologicznych roszczen pahstwa, a zarazem spod presiji
patriotycznych i moralnych powinnosci; znikty tez zewnetrzne ba-
riery utrudniajgce jej kontakt ze swiatem. Miafo nastgpi¢c Wielkie
Otwarcie, zrzucenie zbednego balastu, prostowanie plecow, wyzwo-
lenie sit dotad uspionych lub skrepowanych. | tak sie stato rzeczy-
wiscie. Tyle ze otwarcie to przyniosto réwniez niespodziewane owo-
ce. Oto zdjecie z ramion tworcoéw ,ptaszcza Konrada” pozbawito ich
dzieta powszechnego rezonansu, a ich samych — charyzmy spotfeczne;.
Kultura polska stracita nimb wyjgtkowosci, zrodzony z jej cierpien i
postannictwa dziejowego. Nie do konca rozptyneta sig i zanikta szcze-
golnosc polskiego losu — owo nieustannie zadawane pytanie: , Jakiej

Grzegorz Godlewski: teoretyk kultury, zajmuje sie antropologig stowa, adiunkt w
Instytucie Kultury Polskiej, wspétautor programu specjalizacji ,Animacja kultury”,
prowadzi Translatorium antropologiczne (zob. czes$é Il Warsztaty), cztonek Rady
Fundaciji ,Pogranicze”.
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filozofii (sztuki, kultury...) Polacy potrzebujg?” — ale przestafa ona
decydowac o tresciach kultury.

Wejscie w obieg kultury globalnej przyniosto nowe impulsy, ale
przede wszystkim postawito nas przed problemami i dylematami, z
ktorymi Zachad zmaga sie juz od jakiegos czasu. Dylematom tym i
problemom - wczesniej znanym nam zazwyczaj z drugiej reki —
przygladalismy sie dotad z niejakg pobtazliwoscia, z jakg ,ludzie bez-
domni” zwykli traktowac ktopoty sytych mieszczuchow. Ale gdy juz
znalezlismy sie ,we wfasnym domu”, okazafo sie, ze ozywczy po-
wiew wielkiego swiata niesie ze sobg te same wyzwania i zagroze-
nia, ktdre wczesniej wydawaty nam sie btahe bgdz pozorne; ze za
wigczenie sie do ,globalnej wioski” musimy ptfaci¢ te samg co inni
cene, powigkszong jeszcze o koszty wydobywania sie z gorsetu re-
alnego socjalizmu. Najpierw, bez wiekszego rozgtosu, prawie niepo-
strzezenie, zaczely sie pojawia¢ forpoczty McSwiata — ,amerykan-
skiej”, cho¢ globalnej, kultury masowej. Zrazu nie budzity wiekszych
obaw, traktowane jak niegrozne gadzety, zorientowane na potrzeby
najnizsze, dotad ttumione przez socjalistyczng pedagogie. Nim spo-
strzeglismy, przed jakim wyzwaniem stawia nas swiat McDonalda i
Macintosha, zawitaty do nas poglady o wyczerpywaniu sie mocy
tworczych kultury zachodniej, o dezintegracji $wiata nowoczesne-
go, o zaniku wartosci trwatych i uniwersalnych — i nieoczekiwanie
natrafily w Polsce na podatny grunt, przystajgc do stanu dekompo-
zycji, w jakim znalazta sie rodzima kultura wraz z odzyskaniem wol-
nosci. Wyrwanie sie z kleszczy opresji i sprzeciwu, w ktorym trwa-
lismy przez dziesieciolecia, przyniosto erozje obowigzujgcych dotad
kanonoéw i autorytetow, ktérych rekonstrukcja okazata sie tym trud-
niejsza, ze sity destrukcji nie wygasty, przeciwnie, zyskaty zupetnie
nowe, nieoczekiwane impulsy.

Stan dezorientaciji, towarzyszacy procesowi radykalnych przewar-
tosciowan, zyskiwat w ten sposob zrodto usprawiedliwienia. Pojawi-
ta sie, na swoj sposob pociggajgca, propozycja zadomowienia sie w
chaosie. Przyjmowana bez $wiadomosci, ze inny jest przeciez cha-
os schytku (mniejsza juz o to, rzeczywistego czy pozornego)l, inny —
chaos przesilenia. A przeciez kazdy z nich kryje w sobie odmienne
mozliwosci i wymaga odmiennych postaw. Od ich rozpoznania zale-
zg szanse realizacji podstawowego zadania, jakie przed nami stoi:
pracy nad rekonstrukcjg wzorow i wartosci kultury polskiej. Jest to



zadanie praktyczne i powazne, z odpowiedzialnosci za jego podjecie
nie zwolnig nas zadne przepisywane od innych manifesty.

Z drugiej jednak strony nie jest zadng recepta na problemy ro-
dzimej kultury egzorcyzmowanie naptywajgcych z obcych krajow
miazmatow i nawotywanie do skupienia sie wokot ogniska rodzimych
tradyciji. Historyczne przeksztatcenia sg nieodwracalne, a jednym z
ich wspofczesnych znamion jest to, ze kultury narodowe przestaty
by¢ samowystarczalne i nie sposdb utrzymac ich we wzajemnej izo-
lacji. | wcale nie chodzi tu przede wszystkim o planowe procesy
integracyjne, lecz o rosngcg mobilnosc¢ i ruchliwos¢ spoteczenstw
oraz rozwoj srodkow komunikaciji, dla ktorych granice panstwowe
przestajg stanowic jakakolwiek przeszkode.

Przy tej perspektywie dostrzec mozna, ze istotne przeobraze-
nia rodzimej kultury zmuszajg do przekroczenia praktykowanych dotad
sposobéw jej ujmowania i definiowania. Nie tylko bowiem tracg na
znaczeniu — a przynajmniej zmieniajg swojg funkcje — zewnetrzne
granice panstwowe; niepewne i wzgledne staty sig réwniez wewnetrz-
ne ramy, w ktérych zwyklismy miesci¢ naszg tozsamosc¢ zbiorowa.
Poza oficjalnym ,patriotyzmem”, ktory w minionych dekadach na-
rzucany byt przez pahstwowg ideologie i socjotechnike wtadzy, tak-
ze tradycyjny romantyczny paradygmat narodowosci — ktérego ostat-
nim wcieleniem byfa zapewne wczesna ,,Solidarnos¢” — stracit, cho¢
z innych powoddw, wiele ze swojej integracyjnej sity. Doprowadzito
to do postepujgcego rozktadu podstawowych systemow wartosci,
symboli i modeli postaw spotecznych. Nawet samo pojgcie narodu,
naduzywane w sporach politycznych i przeksztatcajgce sig pod wpty-
wem integracji ekonomicznej i kulturalnej na poziomie globalnym i
europejskim, przestato by¢ w petni czytelne.

Problemy spoteczenstw stanowigcych organizmy pozbawione
wspalnej ramy powszechnych sadéw i przesgaddéw, skazane na zrézni-
cowanie, na wielos¢ trudnych do uzgodnienia interpretacji swiata —
przestajg byc dla nas “cudzymi problemami”, oglgdanymi z bezpiecz-
nej perspektywy rodzimego tadu. To z niego samego wytfaniajg sie
teraz nowe grupy i formacje, ktore tozsamosc swojg budujg z jako-
sci znacznie blizszych praktyce codziennosci niz wspolny jezyk, zbio-
rowe tradycje i doswiadczenia historyczne. Zresztg i te czynniki
wielkiej wspolnoty narodowej przestajg by¢ jednoznaczne, a zatem
wspalne: zaczynamy maowi¢ réznymi odmianami polszczyzny, z co-
raz wiekszym trudem rozumiejgc sie nawzajem, a tradycje i do-
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swiadczenia historyczne podlegajg coraz bardziej rozbieznym inter-
pretacjom, ocenom i wyborom.

Zrdznicowanie kulturowe wspdtczesnego spoteczehstwa
polskiego jest tylez oczywiste, co stabo jeszcze rozpoznane. Od-
rebnosci najgtebsze i najistotniejsze nie ujawniajg sie w istniejg-
cym uktadzie orientacji politycznych, wymykajg sie tez klasycz-
nym ujeciom stratyfikacji spotecznej. Nawet jesli odrebnosci te
odnoszg sie jakos do tradycyjnych kategorii socjologicznych, to
napetniajg je nowymi tresciami, rozsadzajg lub wywracajg na nice.
Ludzi o podobnym wyksztatceniu rozni¢ bedzie to, gdzie i po co je
zdobywali i jak je wykorzystujg; spotecznosci lokalne utozg sie na
continuum od ,matfej ojczyzny” do grupy zjednoczonej postawg
»tylko nie na moim podworku”; wyznawcy tej samej religii podzielg
sie w zaleznosci od stosunku do prawd swej wiary i jej instytucii.
Nie chodzi juz o to, ze zabrakifo powszechnie uznawanych autory-
tetow i nie ma zgody co do kanonicznych wartosci, sposobu ich
rozumienia i urzeczywistniania. Rdzne grupy i formacje — w tym
zwtaszcza rdzne pokolenia — zyjgc na pozér w tym samym czasie
i przestrzeni zyjg w istocie w roznych swiatach. Majg swoje wta-
sne stowniki i konstelacje symboli, kategorie poznawcze i wzorce
uczu¢, formy komunikacji i modele przyjazni, mity i projekty przy-
sztosci. To juz nie tylko odmienne srodowiska czy warstwy spo-
teczne — to odmienne kultury.

Trzeba to powiedzie¢ dobitnie: spoteczernistwo polskie, o rzadkiej
na tle innych spoteczenstw jednolitosci etnicznej, stato sie — i pozo-
stanie w dajgcej sie przewidzie¢ przysztosci — wielokulturowe, by
nie rzec “wieloplemienne”. | w tej wtasnie postaci ujawnia¢ sie be-
dzie na wszelkich polach zycia publicznego. Szanse polskiej demaokra-
cji, nasze szanse pomyslnego zycia zbiorowego bedg zaleze¢ od tego,
w jakiej mierze te zréznicowane podmioty spoteczne znajdg dla sie-
bie przestrzen realizacji swoich celow i potrzeb, praktykowania swojej
kultury — wsrad innych i wobec innych. Nie jest to i nie bedzie koeg-
zystencja harmonijna — interesy i aspiracje odrebnych grup kultu-
rowych zyjgcych w tej samej niszy spotecznej muszg ze sobg konku-
rowac, o ile nie scierac sig nawzajem. Tym bardziej, ze w spoteczen-
stwie, w ktdrym stabnie nadrzedna dominanta kulturowa, kazda grupa
jest — lub chocby bywa — mniejszoscig. A mniejszosci, zwtaszcza
dopiero co wytonione, rzadko kiedy czujg sie bezpiecznie; z poczucia
zagrozenia rodzi sie zas agresja.
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Aby to wspdtistnienie mniejszosci nie sprowadzito sie do walki
wszystkich ze wszystkimi, trzeba przede wszystkim ich istnienie
przyja¢ do wiadomosci. Wielka wspélnota narodowa jest wcigz czyms
wigcej niz rubrykg w paszporcie, a hasta solidaryzmu spotecznego
nadal potrafig mobilizowa¢ do pospolitego ruszenia — zwtaszcza w
obliczu klesk zywiotowych czy cierpien niewinnych — ale to nie one
przede wszystkim definiujg realne podmioty spoteczne. Te zresztyg
same sig dopiero definiujg, a nie znajdujgc odpowiednich miar i wag
ani w ustalonych strukturach zycia politycznego, ani w istniejgcej
sieci instytucji publicznych, zmuszone sg czynic¢ to poza oficjalnymi
formami zycia zbiorowego, a czesto tez poprzez ich kontestacije.
Tak powstaje zarzewie anarchizacji zycia spofecznego; doswiadczy-
lismy juz pierwszych jej przejawow. Jest to zagrozenie powazne, bo
cho¢ zadna konkretna instytucja demokratycznego tadu ani zaden
jej funkcjonariusz nie sg nietykalng swietoscig, to sam ten tad wy-
maga bezwzglednej ochrony. By to zapewnic, wiecej, by uruchomic
catg jego potencjalng sprawnosc, trzeba jednak przystosowac jego
formy i sposoby dziatania do realnych ksztattéw zbiorowosci, ktorej
ma stuzy¢. Do czego prowadzg proby przystosowania spoteczen-
stwa do systemu — wiemy bowiem az za dobrze.

Aby procesy te nie zagrozily samym podstawom zycia zbiorowe-
go, trzeba przede wszystkim zdac¢ sobie sprawe z catej naszej no-
wej, wytaniajgcej sie wielopodmiotowosci. Wymaga to odrzucenia
lub cho¢by zrewidowania wielu tradycyjnych przekonan na temat
nas samych. Moze to byc bolesne, ale podtrzymywanie iluzji moze
okazac sie bolesniejsze. Trzeba wiec zdobyc¢ sie na dostrzezenie
wokoétf nas, wsrdd nas czy wrecz w nas samych nie tylko odmienno-
sci, ale tez egzotyzmu, a nawet obcosci. Wielokulturowos¢ wspot-
czesnej Polski nie sprowadza sie bowiem do zréznicowania gustow,
rozrywek czy strojow; siega dalej i gtebiej, az do samych podstaw
widzenia i rozumienia swiata. Zasada relatywizmu kulturowego, wedle
ktérej pozna¢ innych mozna tylko przyjmujac ich punkt widzenia,
stosuje sie nie tylko do plemion z dzungli amazonskiej, ale i do tych
plemion, ktérych przedstawicieli mijamy co dzieh na ulicy. Trzeba
wigc zobaczy¢ siebie w innych i innego w sobie. To niebywale trudne,
ale niezbedne, o ile mamy nie tylko zy¢ obok siebie, nie tylko tolero-
wac sie nawzajem, ale trwale i sensownie wspotistniec.

To w istocie trudne niebywale, ale trudnosci na tym sig nie kon-
czg. Polska wielokulturowos¢, nawet jesli gwattownie wytraca nas z
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utartych kolein i zmusza do odkrywania obcosci w macierzystym
spoteczenstwie, jest wcigz szansg. Stanowi potencjalne zrédfo bo-
gactwa kultury i jej wigoru, zyzny grunt dla rozwoju twdérczosci,
takze tej, ktorej terenem sg powszednie przestrzenie miedzyludz-
kie; moze tez stac sie szkotg umiejetnosci i postaw niezbednych w
Swiecie otwierajgcych sie granic. Tymczasem jednak istnieje — i btyska-
wicznie sig rozrasta — jeszcze jeden wymiar wspofczesnego doswiad-
czenia kulturowego, ktdry nawet te trudng szanse stawia pod zna-
kiem zapytania. McSwiat, multimedialny $wiat masowej konsumpciji
kulturalnej, okazuje sie czyms daleko wiecej niz strumieniem tan-
detnych gadzetow i btyszczgcych opakowan. Wyposazony w instru-
menty ekonomicznej i organizacyjnej skutecznosci, zyskuje po-
wszechng wtadze nad ludzkimi umystami, uczuciami i ciatami. To juz
nie kwestia obnizenia poziomu kultury i jej kamercjalizacji — w koncu
wyrzekaniem na nie zywi sie kultura wysoka nie od dzis. To juz nie
wstydliwa strefa, w ktorg kazdy z nas, chocby potajemnie, czasem
sie zapuszcza. To nowa postac kultury, nowy typ doswiadczania
Swiata, grozny nie tyle sam w sobhie, ile ze wzgledu na swe roszcze-
nie do wytgcznosci.

Jest to, najkrdocej mowigc, Swiat zbiorowej halucynaciji, coraz
doskonalej imitujgcej i zastepujgcej rzeczywistosé. Rdzne jego
warianty — swiaty supermarketu i McDonalda, kolorowych pism i
reklam, widowisk telewizyjnych i przestrzeni komputerowych — pro-
bujg, kazdy z osobna i wszystkie razem, stworzy¢ iluzje oddzielne-
go, kompletnego swiata, z ktérego nie ma powrotu do rzeczywisto-
$ci. Swiata, w ktérym jedyna zaktadana aktywnos$é to wybér z
przedstawionej oferty, poddanie sie przyjemnosciom konsumpcji i
masazu zmystow.

Apokaliptyczne wizje zwigzanych z tym zagrozen nie sg przesa-
dzone, nawet jesli nie wszystkie z nich jeszcze sie u nas pojawity.
Ten fantomatyczny McSwiat jest bowiem w naszych warunkach
szczegolnie atrakcyjny. Zapraszajgc do kosmosu swiatowe]j pop-kul-
tury, zdaje sie pozwala¢ na btyskawiczne odrobienie cywilizacyjnego
zapoznienia i awans kulturalny. Leczy rodzime kompleksy wykorzy-
stujgc stabe strony natury ludzkiej. Nie chodzi tu nawet o snobizm
czy sktonnosé do zycia utatwionego, lecz o mozliwosé pozbycia sie
ciezarow swiezo zdobytej wolnosci, ktore okazujg sie nie mniej trudne
do zniesienia niz zrzucone juz jarzma. Ta wolnosc¢ jest wyzwaniem:
wymaga konfrontacji z rzeczywistoscig i wziecia odpowiedzialnosci




za jej ksztattowanie. Wymaga dokonywania wyboréw i ponoszenia
konsekwenciji. | to bez zadnych gwarancji powodzenia i bez-
pieczenstwa.

McSwiat przyémiewa i zagtusza te problemy — jest wspodtczesng
propozycjg ,ucieczki od wolnosci”, zdania sie na niewidzialne auto-
rytety, podsuwajgce wzory masowej konsumpcji débr i wrazen. Pro-
pozycja to tym bardziej nieodparta, ze stwarza pozor swobody in-
dywidualnych wyboréw, nie odstrecza tez zadnym fanatyzmem czy
agresjg. Przeciwnie, mimo catej swojej fascynacji przemocyg jako
towarem, wszelkie realne konflikty przeksztatca w obrazy, ktorym
widowiskowosc¢ odbiera wszelkie cechy realnosci. W tym swiecie
planowanych zaskoczen znajdujg wyraz tylko te problemy, dla kto-
rych istniejg gotowe rozwigzania, i tylko te aspiracje, ktore mozna
zaspokoi¢ korzystajgc z wachlarza oferowanych ustug. Oto swiat
spetnionej utopii: realizuje wszystkie marzenia, bo sam je tworzy.

Realne zycie, opuszczone przez zahipnotyzowanych konsumen-
téw ztudzen, rzecz jasna nie zaniknie. Gdy jednak zostanie przesto-
niete ekranem zastepczych doswiadczen, moze ulec marginalizacji i
regresowi albo tez niekontrolowanym odksztatceniom. Rozbicie spo-
teczenstwa na odrebne plemiona otwiera pole obcosci i konfliktu,
ktérych ucieczka w Swiat fantomdéw wcale nie unicestwi. Ztgczeni
pozorng wspolnotg feerycznych doznan, cztonkowie tych plemion
nie bedg w stanie zdoby¢ sie na trud rozpoznania wtasnych i cu-
dzych odrebnosci, bez czego niemozliwe jest budowanie wspadlnoty
realnej.

,Globalna wioska” to bowiem metafora batamutna. Wspdlnota,
jakg oferuje, jest cienka i watta jak tekturowe dekoracje w parku
rozrywki. Zniszczy¢ jg moze kazdy wstrzgs w swiecie realnym, a
wtedy jej uczestnicy zbudzg sie w rzeczywistosci, ktérej nie znajg
ani nie rozumiejg, | stang naprzeciw siebie czujgc, jak — nie wiedzie¢
czemu — zaciskajg im sie piesci.

Konsumenci ztudzen, zdeprawowani masowg ich podazg, tracg
zdolnos¢é poruszania sie w Swiecie rzeczywistym, zmagania sie z
jego oporem i ksztattowania go wedle wtasnych projektéw. Tracg
zdolnos¢ do podejmowania takiego trudu i czerpania satysfakcji z
jego rezultatow. Tymczasem rzeczywistosc¢ polskiej wielokulturo-
wosci jest poteznym wyzwaniem. Trzeba jg do konca ujawnic, z catg
iej komplikacjg, ze wszystkimi napigciami i antagonizmmami. Trzeba
znalez¢ dla niej takie formy, dzieki ktérym konfrontacija zréznicowa-
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nych podmiotow spotecznych nie bedzie pozostawiata ruin i zglisz-
czy. Trzeba jg wytrwale oswajac, respektujgc manifestujgce sie roz-
nice, by wydoby¢ ich potencjalng produktywnosé. Trzeba mozolnie,
krok po kroku, szuka¢ przestrzeni mozliwej wspotpracy, wspolnych
interesow i wartosci, okresla¢ miejsca wytgczone i pozostajgce pod
ochrong, ale tez wyznacza¢ obszary autonomii kazdego z uczestni-
kow. Trzeba uprawiac¢ ten ogrodek, bo inaczej zarosnie tak, ze sity
natury wezmag w nim gore nad sitami kultury. Wowczas staniemy sie
obcy sami dla siebie.

Polska wieloplemienna nie jest ani dobrodziejstwem, ani dopu-
stem bozym. Zostata nam zadana przez historie i jako taka stanowi
materie naszego obowigzku. Miesci w sobie rdzne, przeciwstawne
mozliwosci i nic jeszcze nie jest przesgdzone. Jest wigc wcigz szan-
sa, by uczyni¢ jg naszym zbiorowym dobrem i bogactwem, sitg
kulturotwoércza. Aby szanse te wykorzystad, trzeba oprzeé sie po-
kusie emigracji do ,globalnej wioski”. Prawdziwe zycie jest gdzie
indziej. Okazuje sie trudniejsze i bardziej skomplikowane, niz nam
sie wydawato, gdy dazylismy do tego, by mogfo sie ujawni¢. Stawia-
nie czota tej sytuacji oznacza traktowanie wszystkich opisanych
wtasciwosci kultury wspotczesnej nie jak przeznaczenia, lecz jak
wyzwania. Odpowiedzig na to wyzwanie sg tysigce lokalnych i regio-
nalnych inicjatyw kulturalnych i spotecznych — fundacji, stowarzy-
szen, grup artystycznych, wydawnictw, teatrow — ktore skorzysta-
ty ze swiezo odzyskanej wolnosci biorgc odpowiedzialnos¢ za kultu-
re rozumiang jako tworcza dziatalnosc¢ w kregu lokalnych spoteczno-
sci i srodowisk. Pracuja oni poza strukturami panstwowymi, czesto
poza wszelkimi zastanymi strukturami, czesto w warunkach samo-
zatrudnienia, tgczac entuzjazm dla nowych pomystéw z menedzer-
skg sprawnoscig. Wypetniajg w ten sposcb w praktyce starg misje
inteligencji dostosowang do warunkdw wolnorynkowych, najnowszych
technologii i mediow.

Jesli wiec podejmiemy zadanie budowania wspoélnego swiata pol-
skich plemion, nie staniemy bezradni i z gotymi rekami. Sg ludzie,
ktorzy wiedzg, jak sie do tego zabrac; sg srodowiska, ktore na swo-
im podwadrku juz to robig; sg metody i pomysty, niezbedna wiedza i
umiejetnosci. Trzeba jednak wszystkie te sity uruchomic i otworzyc
przed nimi pole dziatania.

Wspdlnym mianownikiem tych réznorodnych przedsiewzie¢ wy-
daje sie postawa — bo nie metoda — animacyjna. Animacja kultury —
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rozumiana jako ozywianie pewnych sfer czy typoéw doswiadczenia
kulturowego cztowieka — to zadanie wytonione przez historyczng
sytuacje kultury, jako odpowiedZz na jej zaniechania, zaniedbania i
dysfunkcje. Nie ma tu wiec uniwersalnych recept ani modelowych
rozwigzan; wyznacznikiem dziatalnosci animacyjnej jest, z jednej
strony, porzgdek wartosci i potrzeb kulturowych, z drugiej zas -
historyczny stan ich realizaciji.

Gtéwne wektory tej sytuacji zostaty juz wskazane. Warto tylko
dodac, ze wektory te okreslajg nie stany, lecz procesy, ich kierunek
i moc. Kultura wspotczesna to pole wielu oddziatujgcych na siebie
sit, czesto przeciwstawnych, scierajgcych sie — i poprzez to wcigz
ewoluujgcych, czesto w sposoéb nieprzewidywalny. Skuteczne w nigj
dziatanie wymaga wiec czegos wigcej niz zastosowania takich czy
innych sprawdzonych, standardowych form i technik. Wymaga ta-
kiej wiedzy, takich umiejetnosci, a nade wszystko takiej postawy —
ktore pozwolg nie tylko rozpoznawac¢ nowe wyzwania, ale tez w nowy
sposob je rozwigzywac.

Umieszczona w tym kontekscie i wobec tych wyzwan animacja
kultury oznacza w pierwszym rzedzie stwarzanie warunkow, w kto-
rych ludzie — jednostki i grupy — mogliby realizowac¢ swoje potrzeby w
ramach kultury samodzielnie przez siebie odkrytej lub wynalezione;.
Celem tak rozumianej dziatalnosci animacyjnej nie jest wiec jakkol-
wiek rozumiane upowszechnienie ,kultury wysokiej” czy tez najwar-
tosciowszych wytwordw kultury masowej; nie jest tez pobudzanie
amatorskiej tworczosci artystycznej w tradycyjnym sensie, wyizolo-
wanej z kontekstu $rodowiska zycia. Odniesieniem podstawowym jest
tu catose¢ kulturowej potencijalnosci cztowieka, cafosé jego osobowo-
sci kulturowej — ktora przez wspotczesng kulture masowg i tradycyj-
ne instytucje kulturalne aktualizowana jest fragmentarycznie i selek-
tywnie. Chodzi wiec o to, by dla modelu opartego na biernosci / od-
twdrczosci / receptywnosci / zmystowosci stworzyé przeciwwage w
postaci modelu opartego na aktywnosci/twdrczosci/samorealizacji
/ wrazliwosci poznawczej, aksjologicznej i estetyczne.

Podstawowe| perspektywy stuzgcej rozpoznaniu sytuacji, po-
trzeb i potencji ludzi, a takze dogodnego instrumentarium oddzia-
tywania animacyjnego dostarcza antropologia kulturowa — nie tylko
jako pewna dziedzina wiedzy, ale tez jako zrodto szczegadlnego ro-
dzaju wyobrazni i wrazliwosci. Pozwala ona ujg¢ partnera ,sytuacji
animacyjnej” jako podmiot, w tym, co w nim pierwotne, zywe, or-
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ganiczne i catosciowe. A wiec w cafosci jego osobowosci kulturo-
wej, obejmujgcej nie tylko aspiracje i umiejetnosci artystyczne,
wyobraznie czy potrzeby ekspresyjne, ale tez poziom postaw i
wzorow zycia, form tozsamosci, modeli emocjonalnosci etc. W
cafosci relacji miedzyludzkich, w jakich uczestniczy — okreslanych
przez charakter spoteczny, wzory rodziny i typy grup pierwotnych,
orientacje interpersonalne, umiejetnosci organizacyjne i koopera-
tywne. Wreszcie, w catosci jego macierzystego srodowiska spo-
tecznego, z uwzglednieniem lokalnych tradycji kulturalnych, zwy-
czajow i obyczajow, potrzeb i problemow spotecznych, grup i ru-
chow, formalnych i nieformalnych autorytetow, charakteru pejza-
zu geograficznego i kulturowego, miejscowych wzoréw organizaciji
czasu i przestrzeni.

Animacja kultury rysuje sie w tym ujeciu jako sui generis ,stoso-
wana antropologia kulturowa”. Rodzi to szereg istotnych konse-
kwencji okreslajgcych ,postawe animacyjng”. Zaktada ona przede
wszystkim umiejgetnosc¢ sytuowania problemow konkretnego srodo-
wiska w przestrzeni antropologicznych regularnosci istnienia i stawa-
nia sie kultury, ze szczegolnym uwzglednieniem tego, co pierwotne
w doswiadczeniu kulturowym. Wymaga to zdolnosci do traktowania
kultury cudzej jak kultury wtasnej (i vice versa), czego warunkiem z
kolei jest koniecznos¢ rozpoznawania przez podmiot (animatora)l
swojej wtasnej tozsamosci jako wyznacznika jego uczestnictwa w
»Sytuacji animacyjnej”. Oczywistg konsekwencjg jest trwata rezy-
gnacja z orientacji ,paternalistycznej” (dyrektywnej, centralistycz-
nej, dydaktycznej) na rzecz ,partycypacyjnej”’ (demokratycznej, opar-
tej na wzajemnosci i podmiotowosci partnerdw).

Taka koncepcja animacji kultury wyznacza model ksztatcenia ani-
matorow kultury. Model ten powinien uwzgledniac trzy podstawowe
ptaszczyzny — powinien umozliwi¢ uczestnikom zdobycie solidnej wie-
dzy o kulturze (teoretycznej i uzytkowejl, zgromadzenie bogatego i
owocnego doswiadczenia oraz wytonienie wiasnej idei animaciji.

Niezbedna wiedza o kulturze obejmowac musi gtéwne obhszary i
wymiary kultury (okreslone w porzadku genetycznym i funkcjonal-
nym), wzajemne relacje i zaleznosci réznorodnych sktadnikéw, zasa-
dy i mechanizmy proceséw kulturowych, wtasnosci systemdw ko-
munikacji i mediow kulturowych — w ujeciu antropologii kulturowej,
rozumianej nie jako doktryna czy system metod i nie tylko jako dzie-
dzina wiedzy, lecz jako szczegdlny rodzaj wyobrazni i wrazliwosci,
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zwracajgcych sie wtasnie ku temu, co w ludzkim doswiadczeniu pier-
wotne i elementarne.

Zrodtem potrzebnego do$wiadczenia powinno byé uczestnictwo
w procesach konkretnych dziatan tworczych podczas warsztatow i
praktyk prowadzonych przez wybitnych praktykéw, ktérzy wprowa-
dzajg uczestnikéw w tajniki swojej pracy i zapoznajg z obszarami, w
jakich sami dziafaja.

Idea animaciji, wyrastajgca ze wskazanych juz ogdlnych zasad,
moze wytoni¢ sie jedynie z indywidualnego odniesienia do wspdtcze-
snej sytuacji kultury, pozwalajgcego odkryc i okreslic wtasne ,, powo-
tanie”, wyznaczone przez rozpoznane cele, aspiracje i indywidualne
dyspozycje kulturotwadrcze.

Dopiero potgczenie i zharmonizowanie tych trzech czynnikow moze
przysposobic do skuteczneji tworczej pracy animacyjnej, ktarej celem
idealnym jest uksztattowanie pewnego wzoru kultury — w okreslo-
nych ramach czasu, miejsca i srodowiska. Tak okreslony cel wyma-
ga nie tylko wszechstronnych doswiadczen i kompetenciji, ale tez
umiejetnosci poruszania sie i dziatania w ,,sytuacjach otwartych”
oraz zdolnosci do tworczosci kulturowej — tgczgcej wtasne aspira-
cje i dyspozycje animatora z ujawnianymi dzigki jego pomocy potrze-
bami, zasobami i mozliwosciami srodowiska, dla ktdrego i z ktédrym
pracuje.

Z tego punktu widzenia najcenniejszg dla adepta animacji inspi-
racjg mogg by¢ przedsiewziecia i instytucje kulturalne stworzone
od podstaw, niezaleznie od istniejgcych struktur, z inicjatywy ich
tworcow i na podstawie programow zagospodarowujgcych nie wy-
artykutowane dotgd potrzeby i aspiracje srodowiska, zwtaszcza w
regionach peryferyjnych, oddalonych od gtownych centréw i zanie-
dbanych. Na szczegolng uwage zastugujg roznego rodzaju nowator-
skie projekty animacyjne, nie liczace sie z utrwalonymi schematami,
poszukujgce nowych formut dziatania dostosowanych do wtasnych
oryginalnych celéw badZ do nie rozpoznanych dotad potrzeb. Sg to
na przyktfad autonomiczne zespoty twoércze, prowadzgce samodziel-
ne poszukiwania artystyczne i ,wymieniajgce” produkty swojej pra-
cy z innymi zespotami, animujgce wtasne dziatania, ktore animujg
innych poprzez stwarzanie im mozliwosci uczestnictwa w catym
doswiadczeniu artystycznym i kulturowym grupy. Innym rodzajem
sg zespoty ,niewidzialnych pomocnikow”, zwtaszcza dziatajgce w
trudnych kulturowo czy spotecznie regionach, oferujgce ,,dobre ustfu-
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gi” lokalnym spotecznosciom, pomagajgce im odkrywac i rozwijac
wtasne potrzeby i cele kulturalne, stwarzajgce warunki do spotkan
miedzygrupowych w sytuacjach ozywiajgcych lokalne tradycje i zbio-
rowg tozsamosc.

Bioragc pod uwage wszystkie te wymiary ,sytuacji animacyjnej” i
wyznaczniki ,postawy animacyjnej”, nalezy strzec sie metod bezpo-
sredniego uczenia czy szkolenia animatoréw (zwtaszcza teoretycz-
nego, ,metodycznego”) — skoro oni sami w przysztych dziataniach
winni strzec sie postawy paternalistycznej wobec swoich partne-
row. Formy ksztatcenia animatorow winny by¢ wiec zgodne z zasa-
dami samej pracy animacyjnej. Podstawowy sposob ksztatcenia to
wprowadzanie adeptéw w procesy konkretnych dziatan kulturotwoér-
czych, stwarzanie warunkow, by uczestniczyli w ptodnych, pobu-
dzajgcych doswiadczeniach wybitnych tworcow i placowek kultural-
nych. Trzeba powstrzymac sie przed bezposrednim ingerowaniem w
to, co zrobig z tymi doswiadczeniami, jak je indywidualnie przyswojg
i wykorzystajg — poza uswiadamianiem, ze najgorsza jest imitacja.
Mozna natomiast — i warto, i nalezy — wspomagac¢ procesy krysta-
lizowania sie tozsamosci intelektualnej i kulturowej adeptow, bo dzigki
temu zyskajg przestanki adaptacji zgromadzonych w toku ksztatce-
nia doswiadczen do wtasnych osobowosci, uzdolnien i preferencii;
praktyczna wiedza antropologiczna z kolei umozliwi im adaptacje
tych doswiadczen do warunkow, jakie napotkajg w dziatalnosci po-
dejmowanej juz na wtasng reke.

Animacji kultury niepodobna wiec wykftadac¢ czy nauczac jako od-
rebnego ,przedmiotu”; mozna za to przygotowywac adeptow — ofe-
rujgc im wiedze i zrédta owocnych doswiadczen — do poszukiwan
wtasnych sposobow jej praktykowania. | tak zresztg pojda tg drogg
tylko ci, ktdrzy wtasng samorealizacje potrafig znajdowac w stuze-
niu samorealizacji innych. Wydawafo sie, ze historycznie uksztatto-
wana rola polskiej inteligencji juz przemineta, a tymczasem okazuje
sig, ze odzywa na nowo — jako wzorzec postaw kulturalnych —i jako
taka moze i powinna zostac¢ ponownie podjeta.







Il. WarszTaTYy







II [ WAFISZTATY

Roch Sulima

ANTROPOLOGIA CODZIENNOSCI

Celem zaje¢ Antropologia codziennosci jest rozbudzanie wyobrazni
antropologicznej studentéw oraz zaznajomienie ich z regutami an-
tropologicznej interpretacji. Zajecia z antropologii codziennosci réznig
sie od zajge¢ z antropologii wspotczesnosci, ktore juz zyskaty status
akademicki w wielu uczelniach Polski, nie tylko formg warsztatowa,
cho¢ ta rdznica wydaje sie najistotniejsza, ale takze odmiennym
profilem ujecia zagadnien kultury wspotczesnej. Dominuje tu ujecie
interpretacyjne, a nie systematyzujgce. Zajgcia poswiecone sg nie
tyle analizie koncepcji teoretycznych, ile wybranych fenomendw kul-
tury wspotczesnej, ktére znane sg uczestnikom warsztatu z do-
Swiadczenia, z wiasnej praktyki spotecznej, lub metodycznie w cza-
sie warsztatu odkrywane i poznawane.

Zajecia w ramach warsztatu Antropologia codziennosci skupiajg
sie na dwu odregbnych, aczkolwiek komplementarnych, spojrzeniach
na wspotczesnosc i przyporzgdkowanym im dziedzinach kultury. Zaj-
mujemy sie wiec problemami zaréwno instytucjonalizaciji, jak i spon-
tanicznosci zachowan kulturowych, ich systemowoscig i incyden-
talnoscia. Jest to wiec zaréwno antropologia ,odbioru” kultury (za-
chowan konsumenta kultury masowej czy popularnej), jak réwniez
antropologia ,tworzenia”. Bierze sie tu pod uwage zaréwno kultury
dominujgce, jak i alternatywne; kregi zaréwno ,wiekszosciowego”,
jak i ,mniejszosciowego” uczestnictwa w kulturze. Uwaga poswig-
cana jest zarowno kulturom srodowiskowym, subkulturom, alter-

Roch Sulima: literaturoznawca, folklorysta, historyk i antropolog kultury, profesor
w Instytucie Kultury Polskiej, cztonek rady Fundacji ,Pogranicze”.
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natywnym stylom zycia, jak rowniez instytucjom kultury oficjalnej,
ich formalnym, systemowym oddziatywaniom.

Profil I. Preferowane sg tu analizy zachowan spontanicznych, a
nie zachowan zinstytucjonalizowanych. Stad tez przedmiotem in-
terpretacji stajg sie m.in. te zjawiska kultury, ktére powszechnie
uznawane sg za ,incydentalne”, sytuujgce sie poza obowigzujgcymi
wzorami zachowan, na przykfad tamanie kulturowych tabu (m.in. nisz-
czenie cmentarzy). Przedmiotem zaje¢ sg zjawiska ,niesystemo-
we” (ich systemowosci poszukuje sie na innym, niejawnym pozio-
mie, w ,gtebokich” strukturach znaczgcych wspaétczesnej kultury).

W tym profilu zaje¢ akcentowane sg szczegadlnie fenomeny kultu-
ry czynnej, nie tylko aspirujgce do statusu dziatalnosci artystycznej
(nieprofesjonalne formy pismiennicze, amatorska aktywnos¢ teatral-
na czy muzyczna, udziat w parateatralnych widowiskach obrzedo-
wych itp.), ale takze pojawiajgce sie w postaci ekspresji potocz-
nych, na przyktad prywatne hobbies, indywidualne scenariusze za-
chowan codziennych, zindywidualizowane sposoby urzadzania wnetrz
domowych, organizowanie prywatnych przestrzeni zycia (dom, ogrod
itp.), jednostkowe waloryzowanie sekwencji czasu spotecznego: czas
Swieta, rekreacji (daczowiska, ogrodki dziatkowe), czas rytuatéw
domowych (obrzedowos$¢ rodzinna, formy zycia towarzyskiego).

W tym kregu zainteresowan umieszczone zostaty przede wszyst-
kim inicjatywy tworcze jednostek, a wigc tworzenie, a nie konsumo-
wanie tresci kultury. Istotng uwage przyktada sie tu do badania
»biografii kulturowych” twércow nieprofesjonalnych, lideréw matych
wspalnot kulturowych, na przyktad amatorskich zespotow artystycz-
nych w terenie, gdzie terenem sg zardwno wielkie aglomeracije, jak
rowniez klasyczne regiony etnograficzne Polski.

W wyrdznionym tu profilu zaje¢ warsztatowych, w ktérym eks-
ponuje sie tzw. samorzutne czy spontaniczne zachowania twor-
cze, probujemy takze szukac¢ odpowiedzi na pytanie o rosngce dzis
znaczenie ,nowej lokalnosci”, odzywanie problematyki regionalnej,
posfugiwanie sie poczuciem roéznic i odrebnosci kulturowych nie
tylko w funkcji autoprezentacyjnej, tozsamosciowej, ale takze ko-
munikacyjnej (dialogi kultur). Na antropologiczne konsekwencje po-
strzegania innosci kulturowej, etnicznej czy wyznaniowej studenci
zwracajg uwage w bezposrednim kontakcie z zapraszanymi na
warsztat przedstawicielami tych wspolnot lub tez w czasie, spe-
cjalnie na ten cel przeznaczonych, eksploracji terenowych. ,,Nowa
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lokalnosc¢” wyznacza dzis istotne dyskursy w kulturze nie tylko
Europy Srodkowo-Wschodniej. W polskich realiach kulturowych, za
sprawg ,nowej lokalnosci”, na przyktad ideologiczne mity ,kreséow”,
paralizujgce antropologiczne myslenie o Innosci kulturowej, prze-
obrazajg sie w antropologiczng tresc¢ kategorii ,pogranicza” kul-
tur oraz humanistyczny problem Innosci. Zajecia warsztatowe wigzg
antropologiczng tresc ,nowej lokalnosci” z formami kultury samo-
rzgdowej, wskazujg jej pozaadministracyjne, pozainstytucjonalne
uprawomaocnhienia.

Profil Il. Oprécz silnego akcentowania aktywistycznych watkow
kultury wspotczesnej (homo agens), kultury rozumianej w katego-
riach uczestnictwa i tworczosci, zajecia warsztatowe przygotowu-
jg do interpretaciji zjawisk kultury masowej i popularnej, widzianej w
perspektywie odbioru i zaprogramowanego przez kody tej kultury —
uczestnictwa. Korzystajgc z dyrektyw mikrosocjologii, psychologii
spotecznej (kognitywnej), z dorobku etnologii i folklorystyki, socjolin-
gwistyki i poetyki tekstow jezykowych, uczestnicy warsztatu An-
tropologia codziennosci uczg sie takze interpretowac zjawiska kul-
tury w skali masowej. Przedmiotem analizy sg zaréwno przekazy
telewizyjne, jak i przekazy prasowe, ze szczegolnym uwzglednie-
niem, artykutujgcych sie tam, potocznych form zycia czy tez obec-
nych tam obyczajowych tresci prasy kolorowej i codziennegj i wyra-
zajgcej sie w niej ,lokalnosci”.

Traktowanie gazety jako zrddta czy wrecz wspdtczesnego ,tere-
nu” badan antropologicznych ma istotne uzasadnienia. Prasa co-
dzienna, a tym bardziej tygodniowa, stracita ostatecznie monopol
informacyjny na rzecz radia i telewizji. Jej podstawowg funkcjg sta-
je sie komentarz oraz interpretacja wspotczesnosci. Widac to do-
brze w swoistej ,antropologizacji” form wypowiedzi prasowych, w
rozmnozeniu gatunku tekstéw quasi-felietonowych; w artykufach,
ktére sg natretnym ,montazem” wypowiedzi ekspertow: socjolo-
gow, psychologéw spotecznych, kulturoznawcdéw itp. O diagnostycz-
nej, dla antropologa wspotczesnosci, roli tzw. ,notatki prasowej”
pisat obszernie Roland Barthes.

Celem warsztatu, w tym zakresie, jest przygotowanie nie tyle
.rozumiejgcej” czy wrecz hermeneutycznej lektury przekazéw ma-
sowych, ile przysposobienie uczestnikow warsztatu do wtasnej ak-
tywnosci pisarskiej (dziennikarskiej), do — wzbogaconej o perspekty-
we kulturoznawczga, antropologiczng — dziatalnosci przysztych orga-
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nizatorow mediow, menedzerow kultury, krytykéw, komentatorow
wspotczesnosci, inicjatorow i projektodawcow réznych modusow
kulturowych w mediach.

Na zajeciach warsztatowych pragniemy takze odczytywac , mity-
zacyjne” (w rozumieniu Barthesa) funkcje przekazéw masowych (mi-
tologie popularne, mity kultury masowej), a wiec niejawne motywacje
zachowan ,oczywistych”, czyli ,gtebokie” struktury znaczen spotecz-
nego swiata. Tu przedmiotem interpretacji stajg sie m.in. magiczno-
mityczne waloryzacje przekazu reklamowego. Stad tez mozna powie-
dziec, iz w trakcie zaje¢ warsztatowych uprawiana jest antropologia
potocznosci, antropologia ,oczywistosci”, a okreslajgc to jeszcze
bardziej dosadnie — ,antropologia banatu”. Przedmiotem uwagi sg
wiec mody kulturowe, wspotczesne psychozy oraz przynalezne do
wspofczesnych dyskursow ideologicznych ceremoniaty publiczne,
masowe widowiska, pielgrzymki, pochody, demonstracje.

Studenci przygotowujg sie tu, metodg obserwacji uczestnicza-
cej oraz dzieki analizie pozyskiwanych i systematyzowanych Swia-
dectw, do diagnozowania rzeczywistosci spofecznej, wyjasniania jej
form zywiotowych. Zajecia, realizowane zarowno w ramach pierw-
szego, jak i drugiego profilu merytorycznego, przygotowujg do czynnej
obecnosci w terenie. Zapoznajg studenta z odmianami kontaktu w
terenie, technikami dialogowymi, sposocbami poznawania i przefa-
mywania ,obcosci” w kontaktach miedzyludzkich. Ostatecznie, for-
mutg obecnosci w terenie nie jest poznanie (status badacza i re-
spondental, ale formuta wspotbycia z innymi. Antropologiczne prze-
stanki i konsekwencje formuty ,wspotbycia” stanowig jeden z pod-
stawowych celéw warsztatu Antropologia codziennosci. Poniewaz
Zznaczna czesc zajec¢ odbywa sie w terenie i dotyczy aktualidow, trakto-
wana jest wiec jako mozliwos¢ wypracowywania nowych odmian dia-
gnostyki spotecznej i praktycznych aplikacji zdobytej wiedzy.

Warsztat odbywa sie w cyklu dwusemestralnym (razem B0 go-
dzin). Uczestnicy korzystajg z zaje¢ terenowych oraz stacjonar-
nych. Rekrutacja na zajecia ma dwie fazy. Przyjecie na warsztat
poprzedzone jest rozmowg indywidualng, w czasie pierwszego spo-
tkania, na ktérym studenci prezentujg swoje zainteresowania i ocze-
kiwania. Stad tez porzadek zaje¢, cho¢ jest merytorycznie zakom-
ponowany, nie jest sztywny formalnie. Skorelowany jest z zaintere-
sowaniami sfuchaczy, ktérzy w tych zajeciach sg strong czynna. Z
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dotychczasowej praktyki wynika, ze studenci znajg, od uczestnikow
warsztatu z lat poprzednich, forme i program merytoryczny zajec.
Uczestniczg w warsztacie studenci wiedzy o kulturze, a takze polo-
nistyki, etnologii, historii, socjologii, pedagogiki, studenci Instytutu
Stosowanych Nauk Spotecznych oraz Miedzywydziatowych Indywi-
dualnych Studiéw Humanistycznych. W warsztacie uczestnicza row-
niez obcokrajowcy z Litwy, RFN, Ukrainy, Czech i Wielkiej Brytanii.
Szczegodlnie ci ostatni poszukujg w czasie zaje¢ klucza do polskigj
mentalnosci.

Zajecia rozpoczynajg sie parogodzinng eksploracjg terenowg (jgj
cel i metode opisze nizej), z ktdérej uczestnicy przedstawiajg pi-
semny raport. Wyniki tego raportu stanowig kryterium ostatecz-
nej selekcji uczestnikow. Zwienczeniem zajec jest seria indywidu-
alnych interpretacji wybranych fenomendéw kultury wspoétczesnej,
interpretacji prezentowanych w czasie zaje¢. Nierzadko poprze-
dza to interpretacja, przedstawionych przez prowadzgcego do
wyboru, krétkich ,notatek prasowych”. Oczywiscie, zajecia majg-
ce na celu sprawdzenie samodzielnych umiejetnosci interpretacyj-
nych oraz ich mozliwych zastosowan do opisu kultury wspotcze-
snej sq zwienczeniem statej uwagi poswieconej metodom i regu-
tom interpretacji antropologicznej, z wykorzystaniem dostepnych
lektur oraz opinii zapraszanych na zajecia praktykow: etnografow,
folklorystéw, historykow, ale tez pisarzy i dziennikarzy. Jednym ze
Swiadectw moéwigcych o nabytych w czasie trwania warsztatu
umiejetnosciach sg, antropologicznie zorientowane, publikacje jego
bytych uczestnikéw w prasie codziennej (,Gazeta Wyborcza”,
,Rzeczpospolita”, ,Zycie”), w tygodnikach (m.in. ,Polityka”), w
periodykach naukowych (,Literatura Ludowa”, ,Konteksty”) oraz
na antenie radia i telewizji. Nie idzie tu o same publikacje, ale ich
antropologiczny profil. Wielokrotnie doswiadczytem duzego zain-
teresowania mediow problematykg warsztatu. Znaczny procent
uczestnikdw warsztatu stanowig rowniez nauczyciele, ktérzy nie-
rzadko podejmujg prace poza wielkimi aglomeracjami. Stajg sie tam
animatorami kultury, odwotujg sie do tradycji lokalnych, wykorzy-
stujgc nabyte umiejetnosci w zakresie eksploracji etnograficznych
i folklorystycznych oraz takie rozumienie kultury, ktére odwotuje
sie do zasady ,wspotbycia”, a wiec naktfadania sig, réznicowania
czy poréwnywania wielu ,wspatczynnikéw humanistycznych” (w
rozumieniu Floriana Znanieckiego).
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Jak juz wspominatem, inicjalng formg zaje¢ jest parogodzinna
eksploracja terenowa, ktorej trasa zostaje doktadnie wyznaczona
(jest to zazwyczaj: Powisle, Srédmiescie, Praga Potudnie lub Praga
Potnoc w Warszawie). Eksploracja poprzedzona jest drobiazgowg
instrukcjg, jak zachowac sie w przestrzeni wielkomiejskiej w roli po-
znajgcego obserwatora, nie dajgc sie jednak rozpozna¢ w tej roli
przez innych uczestnikéw ulicznej przestrzeni. Uczestnicy eksplo-
racji majg przygotowac z niej pisemny raport, ktorego forma, roz-
miar, zawartos¢ i stylistyka nie sg z zatozenia okreslone. Podany
jest jedynie bardzo ogadlny cel raportu: ,zapisz, co spostrzegtes w
czasie spaceru”. Tak sformutowane zadanie ma na celu zorientowa-
nie sie w zastanych u uczestnikéw warsztatu technikach obserwa-
cyjnych, w najczestszych schematach postrzegania, czy — jak mo-
wig psychologowie kognitywni — ,skryptach poznawczych”. Raport
pisany daje rowniez doskonatg mozliwos¢ poznania styléw jezyko-
wych wypowiedzi o poznawanej rzeczywistosci, otwiera wiec — zywo
dzi$ dyskutowany — problem ,pisania kultury” (James Clifford, Clif-
ford Geertz). Pozwala pozna¢ konstruowane przez studentéw ak-
sjologiczne, realistyczne, wydarzeniowo-narracyjne modele pozna-
wanej rzeczywistosci.

Raport jest doskonatg okazjg do dyskusji nad sposobami moéwie-
nia i pisania o zjawiskach kultury wspotczesnej. Nie rozwijam tu
innych teoretycznych konsekwenciji przygotowania takich raportow
(na przyktad okazji do rozwazan nad ,,zdarzeniowym” czy ,enumera-
cyjnym” modelem rzeczywistosci), pragne natomiast zwrdci¢ uwa-
ge na konsekwencje tego eksperymentu dla dydaktyki uniwersytec-
kiej w zakresie wiedzy o kulturze. Eksploracja i sporzadzenie rapor-
tu jest swoistym obudzeniem wyobrazni antropologicznej. Studenci
odkrywajg na przyktad, ze na Krakowskim Przedmiesciu w Warsza-
wie ,mieszkajg ludzie” i sg typowe kwiaty doniczkowe w oknach pry-
watnych posesiji. Ustala sie w ten sposéb wspalny jezyk uczestni-
kow warsztatu, uzgodnione zostajg kategorie opisu kultury. Ustala
sie tez swoista wspoélnota emocjonalna.

Bogactwo form przedktadanego raportu odzwierciedla roznorod-
nos¢ obecnosci w ,terenie”. Sg tam nierzadko teksty wywiadéw z
»autochtonami”, relacje z incydentdw (eksperymentdw) swiadomie
wywotanych lub niezamierzonych. Sa plany, schematy, fotografie,
pozyskane w terenie swiadectwa i inne zrodta przydatne do opisu
eksplorowanej rzeczywistosci. Przygotowanie raportu (niektére z
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tych raportéw byty drukowane m.in. w ,Kontekstach”) uznaje za
udang zazwyczaj inicjacje antropologiczng, a te z kolei traktuje jako
fundament umiejetnosci animacyjnych. Istotnym jej walorem jest
rowniez ,inne” doswiadczenie miasta, w ktorym sie mieszka; jego
.inne”, ostatecznie jednak nieinstrumentalne, poznanie.

Pogtebieniem i utrwaleniem owej inicjacji antropologicznej jest
cykl zaje¢ warsztatowych, w czasie ktorych studenci sporzadzaja,
uzywane z powodzeniem przez psychologéw spotecznych i psycho-
logéw ekologicznych (spod znaku kognitywizmul, tzw. ,mapy po-
znawcze” i ,mapy mentalne” swojego miejsca urodzenia lub dzie-
cinstwa. Mapy te, po przedstawieniu wstepnej instrukcji, sporza-
dzane sg w czasie zaje¢ i komentowane wobec pozostatych uczest-
nikéw warsztatu. Odmiang zaje¢ z wykorzystaniem ,map mental-
nych” jest interpretacja cudzych map w obecnosci ich autora.
Zajecia tego typu uczulajg na cudze aksjologie, cudze sposoby ka-
tegoryzowania rzeczywistosci, cudze kategorie emotywne, wszak
o rekonstrukcje przestrzeni dziecihstwa tu idzie. Przy omawianiu
map poznawczych mamy do czynienia z réznymi sposcbami i jezy-
kami autoprezentacji. Odbywa sie, motywowana przez poznanie
naukowe, ,wymiana” zycioryséw. Pojawia sig mozliwos¢ dyskuto-
wania o zatozeniach poznawczych i uzytecznosci metody dokumen-
tow osobistych, dodajmy — wtasnych dokumentow osohistych, ktore
mogg by¢ poddane interpretacji w obecnosci ich autora. Interpre-
tacja map poznawczych ma istotne dla grupy warsztatowej funk-
cje psychologiczne, ujawnia spoteczny sens prywatnosci, wyzna-
cza gtebokie kryteria wspolnotowosci poczynan, integruje grupe,
osmiela jg w poszukiwaniach antropologicznych. Analizowanie map
poznawczych akcentuje zagadnienie wielosrodowiskowosci uczest-
nikdw grupy, gdyz tak sie zazwyczaj sktada, ze uczestnicy warsz-
tatu pochodzg z réznych regionéw Polski. Przynoszg oni wtasne
punkty widzenia, ktorych zajecia warsztatowe nie niwelujg, ale ra-
czej potwierdzajg ich znaczenie. Warsztat stwarza szansg racjo-
nalizowania wifasnego doswiadczenia kulturowego, odkrywania uni-
wersalnych wartosci kultury macierzystej, osmiela do uprawiania
.antropologii miejsca”, do namysfu nad doswiadczeniem kultur lo-
kalnych.

Wazng cechg prezentowanych tu zajec jest fakt, iz w znacznej
mierze dotyczg one aktualnosci, nierzadko aktualnosci gorgcej spo-
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tecznie i politycznie. Pozwalajg m.in. na kulturowe wyjasnienie gene-
zy i sensu zachowan agresywnych subkultur mtodziezowych (kibice
sportowi, tzw. blokersi, grupy dewastujgce cmentarze itp.), po-
zwalajg takze na antropologiczne oraz spotecznokulturowe inter-
pretacje takich zywiotowych zachowan spotecznych jak protesty,
demonstracje uliczne, strajki itp. Studenci potrafili interpretowac
te wydarzenia jako zjawiska kulturowe, a nie wytgcznie polityczne.
Podobny cel majg zajecia, na ktorych interpretuje sie teksty, zwane
dawniej literaturg uzytkowa, na przyktad skargi, prosby, listy i dono-
sy do urzedow oraz instytucji panstwowych, uznajgc je za wazne
zrodto poznania historii najnowszej w jej antropologicznym wymia-
rze. Jest to okazja do analizy réznych spotecznych jezykéw dyskur-
su kulturowego i wielorakich konsekwencji wynikajgcych z jezykowe-
go charakteru ,wypowiedzen” kulturowych (w rozumieniu Michaita
Bachtina).

Zajecia warsztatowe pozwalajg studentom dystansowac sie od
okazjonalnych, powodowanych rytmem politycznym, a dominujgcych
w opisach wspoéfczesnosci, zasad interpretacji wspoétczesnego zy-
cia spotecznego. W tym tez widze jeden z istotnych celow prowa-
dzenia warsztatu i jego znaczenie na polu poszukiwania form anima-
cji kultury.

Warsztat Antropologia codziennosci nie bytby do pomyslenia bez
uprzednio zgromadzonych Zrddet, przydatnych do opisu oraz inter-
pretacji fenomenow kultury wspotczesne|. Kiedy studenci zajmujg
sie na warsztacie wspotczesng obrzedowoscig rodzinng, otrzymujg
w czasie zajec kilkaset tekstdw zaproszen slubnych. Na podstawie
dostepnego zhioru konstruujg podstawowe modele tekstow zapro-
szeniowych, analizujg ich funkcje w obrzedzie weselnym oraz dota-
czajg egzemplarze zaproszen pochodzgce z wiasnych kolekcji. Wspdél-
nym staraniem prowadzgcego warsztat i uczestniczgcych w warsz-
tacie studentow powstat reprezentatywny zbior tekstow, ktory
warto przygotowac¢ do publikacji. Podobnie ma sie rzecz z innymi
tekstami uzytkowymi, takimi jak ,ksigzki skarg i zazalen”, podania
do urzedow, hastfa i plakaty demonstrantéw, wspotczesne testa-
menty oraz inskrypcje nagrobne i nekrologi, ktdre stanowig podsta-
we refleksji nad polskim sposobem umierania.

Kilkunastoletni juz czas trwania warsztatu Antropologia codzien-
nosci potwierdzit zainteresowanie tym typem zaje¢. Wypracowane
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zostaty trwate formy organizacyjne i — zaryzykuje teze - swoisty,
odregbny styl myslenia o kulturze trwale juz zespolony z formuty:
antropologia codziennosci. Ukazaty sie, sygnowane tym znakiem,
liczne opracowania w pismach naukowych i pracach zbiorowych oraz
ksigzka autorska Antropologia codziennosci'. Powstat zbidr unika-
towych zradet, przydatnych do antropologicznych studidw nad wspot-
czesnoscig. Zainteresowania wyniesione z zaje¢ warsztatowych
owocowaty rowniez antropologiczng tematykg prac magisterskich
(oraz powstajgcych prac doktorskichl), ktdrych liczne fragmenty
zostaty opublikowane drukiem.

1 Roch Sulima, Antropologia codziennosci, Krakéw 2000.
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Janusz Marek

VADEMECUM ANIMATORA KULTURY
(WARSZTAT MENEDZERSKI)

Tematyka warsztatu obejmuje problemy zycia kulturalnego, funk-
cjonowania instytuciji artystycznych i upowszechniania kultury oraz
wprowadzenie w metodyke organizacji przedsiewzie¢ kulturalnych.
Zajecia teoretyczne obejmujg analize zatozen i praktyki polityki kul-
turalnej panstwa i samorzgdow, prawnego i ekonomicznego kontek-
stu dziatalnosci kulturalnej (ustawy, prawo autorskie, budzet pan-
stwa i samorzgddéw) oraz analize rynku ustug kulturalnych w Polsce
i uczestnictwa Polakéw w kulturze.

Omawiajgc te tematy, zwracam uwage na wptyw wprowadzanych
reform (zwfaszcza reformy administraciji) na zycie kulturalne w Pol-
sce. Staram sie przedstawia¢ ewolucje zycia kulturalnego w Polsce
jako dynamiczny proces $cierania sie réznych koncepciji polityki kultu-
ralnej oraz opcji politycznych i ekonomicznych. Znaczna czesc¢ zajec
poswiegcona jest poznaniu funkcjonowania réznych instytuciji kultural-
nych oraz przedsiewzie¢ kulturalnych. Zajecia te pozwalajg na kon-
frontacje teorii z codzienng praktykg animatorow kultury zaprasza-
nych do udziatu w zajeciach. Znaczna czesc¢ zaje¢ odbywa sie na te-
renie instytuciji, ktérych dziafalnos¢ jest analizowana. Czes¢ warsz-
tatu stanowig zajecia przedstawiajgce metodyke organizacji imprez,
wybrane problemy dotyczace planowania, finanséw, wspotpracy z
artystami, reklamy i promociji oraz obstugi konsumentdw.

Wybrana forma warsztatu fgczy przekazywanie wiedzy teore-
tycznej z poznawaniem przez studentow praktyki. Praktyczna wie-

Janusz Marek: organizator i menedzer kultury zwigzany z Centrum Sztuki Wspot-
czesnej w Warszawie, corocznie organizuje Festiwal Teatralny ,,Rozdroze” prezen-
tujacy osiggniecia nierepertuarowych teatréw z catego Swiata.
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dza niezbedna w organizacji wszelkiego typu przedsiewzie¢ kultu-
ralnych jest przedstawiana na przyktadzie konkretnej imprezy, tzn.
interdyscyplinarnego festiwalu sztuki ,Rozdroze” organizowanego
przez Centrum Sztuki Wspodiczesnej. W jego organizacji studenci
uczestniczg w ramach obowigzkowych ,dyzuréw praktycznych” (wy-
magane do zaliczenia zajec¢). W trakcie ,dyzuréw” studenci wykonu-
jg proste czynnosci organizacyjne, podpatrujgc jednoczesnie przy-
gotowanie i organizacje festiwalu. W pierwszym semestrze uczest-
nicy biorg udziat w organizacji Miedzynarodowych Spotkan Sztuki
Akciji ,,Rozdroze”. W drugim semestrze uczestniczg w organizacji
prezentacji teatralnych lub tanca nowoczesnego, ponadto poznajg
funkcjonowanie kilku instytucji kulturalnych, spotykajgc sie z doswiad-
czonymi animatorami kultury.

Studenci rozpoczynajgcy warsztat najczesciej majg bardzo nie-
wielkie doswiadczenia praktyczne i skgpg wiedze teoretyczng. Warsz-
tat menedzerski wprowadza ich w problematyke organizacji dziatal-
nosci kulturalnej. Daje im podstawowg wiedze i zestaw praktycznych
umiejetnosci (np. sporzgdzania kosztorysu, wystepowania o dofinan-
sowaniel). Studenci uzyskujg zaliczenie na podstawie obecnosci oraz
pracy na ,dyzurach praktycznych”. Ocenie warsztatu stuzy ankieta
oraz dyskusja podczas koncowych zaje¢. Sukces warsztatu zalezy
zarowno od formy prelegentow i zaproszonych gosci, jak i od aktyw-
nosci studentow. Biorgc pod uwage zréznicowanie tematyki zajec
naturalne jest zrdznicowanie aktywnosci studentéw. Najwieksze za-
interesowanie studentow wzbudzajg zwykle spotkania z animatora-
mi kultury, mniejsze zainteresowanie towarzyszy czesci zajec teore-
tycznych (analizie ustaw i polityki kulturalnej panstwa).

RAMOWY PROGRAM WARSZTATU

1) Spotkanie wprowadzajgce — prezentacja planowanego progra-
mu, warunkéw uczestnictwa i uzyskania zaliczenia; przeprowadze-
nie ankiety wsrad uczestnikow zaje¢. Ankieta obejmuje 4 pytania
dotyczace praktyki studentow w organizacji przedsiewzie¢ kultu-
ralnych, ich planéw zawodowych, tematéw zaje¢, ktoére ich intere-
sujg, oraz oso6b i instytuciji kulturalnych, ktore chcieliby poznac.

Analiza ankiet stuzy modyfikacji ramowego programu warsztatu.
W jej wyniku dwukrotnie zwiekszono w programie liczbe zaje¢ doty-
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czacych funkcjonowania instytucji teatralnych oraz pracy w me-
diach zajmujgcych sie problematykg kulturalna.

2) Planowanie i organizacja pracy instytuciji kulturalnej oraz re-
alizacji duzego projektu artystycznego. Przygotowanie business planu
oraz harmonogramu przedsiewzig¢. Analiza na przyktadzie dziatal-
nosci Centrum Sztuki Wspotczesnej oraz interdyscyplinarnego fe-
stiwalu Miedzynarodowe Spotkania Sztuki Akcji ,,Rozdroze” organi-
zowanego przez CSW.

3) Finansowe podstawy dziatalnosci instytucji oraz realizacji
przedsiewzie¢ kulturalnych. Przygotowywanie kosztorysow. Pozy-
skiwanie sponsorow i dotacji od wtadz. Rozliczanie dotac;ji.

4) Problemy wspétpracy animatora z artystami. Sporzadzanie
umow zlecen, umow o dzieto oraz kontraktow. Warunki prezentacji i
pobytu artystow. Zabezpieczenie odpowiednich warunkoéw technicz-
nych.

5) Promocja i reklama oraz obstuga widowisk. Okreslenie ad-
resata imprezy. Reklama zewnetrzna i w mediach, lista adreso-
wa. Przygotowanie sprzedazy biletéw oraz rozprowadzanie za-
proszen.

6) Podstawy prawne dziatalnosci kulturalnej. Analiza ustaw o
prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej, organizacji imprez masowych
oraz innych aktéw prawnych i ich wptywu na praktyke.

7) Zasady polityki kulturalnej panstwa. Omdwienie struktury i
zasad finansowania instytucji kulturalnych w Polsce. Instytucje
wspierane przez Ministerstwo Kultury, wtadze wojewaodzkie, staro-
stwa powiatowe, wtadze miejskie i gminne. Niezalezne, prywatne
przedsiewziecia kulturalne. Analiza artykutéw prasowych i wypowie-
dzi politykow.

8) Spotkanie z pracownikiem Ministerstwa Kultury. Omowie-
nie polityki prowadzonej przez Ministerstwo, wptywu wprowadzanej
reformy administracji panstwa na zycie kulturalne w Polsce oraz
zasad dofinansowywania instytuciji i przedsiewzie¢. Spotkania z dy-
rektorami departamentow zajmujgcych sie dziatalnoscig instytucii
artystycznych oraz upowszechnianiem kultury.

9) Spotkanie z przedstawicielami wydziatu kultury wtadz lo-
kalnych. Omodwienie polityki wtadz lokalnych oraz zasad finansowa-
nia instytucji i lokalnych przedsiewzie¢ kulturalnych. Spotkania z
dyrektorami Wydziatéw Kultury Zarzadu Miasta Stotecznego War-
szawy oraz biura Zarzadu Gminy Warszawa Centrum.



II [ WAFISZTATY

10) Uczestnictwo Polakéw w kulturze - ksztattowanie sie rynku
ustug kulturalnych. Analiza badan statystycznych na temat spe-
dzania czasu wolnego oraz korzystania z ustug kulturalnych. Analiza
opracowan Instytutu Kultury, Centrum Animacji Kultury oraz arty-
kutow prasowych.

11) Oferta kulturalna Warszawy, programowanie spedzania
czasu wolnego podczas weekendu. Analiza propozycji na podsta-
wie ,Informatora Kulturalnego Stolicy” oraz dodatku ,Gazety Wy-

borczej” - ,Co jest grane”. Programowanie sposobu spedzania week-
endu przez rozne srodowiska. Praca w grupach, dyskusja nad pro-
pozycjami.

12) Prawo autorskie i prawa pokrewne - spotkanie z przed-
stawicielami ZAIKS-u. Omdwienie prawa autorskiego i jego wptywu
na praktyke organizacji imprez.

13) Programowanie duzego projektu kulturalnego. Praca w gru-
pach nad przygotowaniem programu imprez dla studenckich Juwe-
naliéw w Warszawie albo dla sezonu kulturalnego ,Krakéw-2000".
Dyskusja nad przedstawionymi propozycjami oraz rzeczywistym
programem jednej z takich imprez.

14) Przygotowanie kameralnej imprezy kulturalnej. Omdwie-
nie projektdw realizowanych przez studentéw. Dotychczas oma-
wiano np. Dni Literatury Litewskiej w Warszawie oraz przygotowy-
wany przez studentéw wieczoér artystyczny ,Wspotbrzmienia”.

15) Dziatalnos$é fundaciji kulturalnych. Spotkanie z przedstawi-
cielem jednej z fundaciji kulturalnych, np. Fundacji Kultury lub Funda-
cji Kultury Polskie;.

16) Warunki dziatania niezaleznej grupy twérczej. Spotkanie z
przedstawicielem Teatru ,Akademia”, ,Studium Teatralnego” lub
»Komuny Otwock”.

17) Funkcjonowanie prywatnego impresariatu. Spotkanie z sze-
fem impresariatu muzycznego, np. Jerzym Salzmannem.

18) Dziatalno$é klubu studenckiego lub muzycznego. Spotka-
nie z przedstawicielem kierownictwa klubu ,Stodofa”, klubu ,Re-
mont” lub klubu jazzowego ,Akwarium”.

19) Funkcjonowanie osiedlowego lub dzielnicowego domu kul-
tury. Spotkanie z przedstawicielem kierownictwa, np. Osrodka Kul-
tury Ochoty lub Domu Sztuki na Ursynowie.

20) Wybrane problemy dziatalnosci muzeéw. Zdobywanie fun-
duszy, programy edukacyjne oraz imprezy towarzyszgce wystawom.
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Spotkanie z pracownikami Muzeum Narodowego, Zamku Krolew-
skiego lub Muzeum Etnograficznego.

21) Problem dystrybuciji filméw artystycznych oraz dziatalno-
sci instytucji, ktore zajmuja sie ich rozpowszechnianiem. Spotkanie
z Romanem Gutkiem — wtascicielem kina o profilu artystycznym oraz
firmy zajmujacej sie dystrybucjg filmow artystycznych — lub ze Ste-
fanem Laudynem — dyrektorem Warszawskiego Festiwalu Filmowe-
go.

22) Wybrane problemy dziatalnosci instytucji muzycznych. Zdo-
bywanie funduszy, programowanie i promocja. Spotkanie z przed-
stawicielami Filharmonii Narodowej, Opery Narodowej, Warszaw-
skiej Opery Kameralnej lub Teatru Muzycznego ,Roma”.

23) Funkcjonowanie prywatnej galerii sztuki. Spotkanie z wta-
Scicielem prywatnej galerii, np. Galerii ,Milano”.

24) Problem dystrybucji ksigzek oraz czytelnictwa oraz zaj-
mujacych sie tym instytucji. Spotkanie z kierownikiem ,,Klubu Ksie-
garza”, wtascicielem sieci lub kierownikiem biblioteki publicznej.

25) Wybrane problemy dziatalnosci teatréw repertuarowych.
Ustalanie repertuaru, organizacja pracy artystycznej, funkcjono-
wanie dziatu obstugi widowni. Spotkanie z przedstawicielami Teatru
,Studio”, Teatru ,,Rozmaitosci” lub Teatru Narodowego.

26) Funkcjonowanie teatru impresaryjnego. Zdobywanie fun-
duszy i marketing. Spotkanie z przedstawicielami Teatru na Woli,
Studia Buffo lub Teatru Matego.

27) Zycie kulturalne w Polsce w ocenie dziennikarzy zajmuija-
cych sie problematyka kulturalng. Spotkanie z szefem dziafu kul-
turalnego ,Gazety Wyborczej” lub redaktorem naczelnym ,Informa-
tora Kulturalnego Stolicy”.

28) Zajecia koncowe. Omodwienie przebiegu warsztatu oraz an-
kieta oceniajgca jego przebieg. Informacja o mozliwosciach konty-
nuowania studiow. Informacje na temat dziatania Podyplomowego
Studium Menedzeréw Kultury przy Szkole Gtéwnej Handlowej, stu-
diéw w Poznaniu, Krakowie i Dijon.
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Andrzej Mencwel

W ARSZTAT KRYTYCZNY

Przyjmijmy na wstepie, ze naszym celem nie jest ksztatcenie
zawodowych krytykow. Krytykiem, podobnie jak pisarzem, zostaje
sie ze ztozonych powodéw i na skutek rdoznych okolicznosci, co
wszystko razem bywa okreslane tajemniczo jako powotanie. Powo-
tania na pewno nie mozna ksztattowac tak, jak ksztattuje sie rze-
mieslniczg sprawnos¢, cho¢ mozna sprzyjac jego przebudzeniu. Samo
powotanie z kolei nie wystarcza, ani krytykowi, ani pisarzowi. Kryty-
kowi potrzebna jest wiedza historycznoliteracka i teoretycznolite-
racka, tak jak pisarzowi potrzebna jest kultura humanistyczna, kto-
rych zakresu z gory okresli¢ nie sposadb. Wiedze historycznoliterac-
kg i teoretycznoliteracka, a takze kulture humanistyczng zdobywa
sie zwykle na studiach uniwersyteckich (zwtaszcza na filologii rodzi-
mej, wiec u nas na polonistyce), stad tez tradycyjnie sg one wyle-
garniami mtodych pisarzy i krytykow.

Gdyby mie¢ tylko tych wszystkich swiadomych i nieswiadomych
adeptow na uwadze, warsztaty pisarskie czy krytyczne miatyby za-
pewniong na zawsze chyba klientele. Ten warsztat krytyczny ma
jednak inne cele niz zaspokajanie ambicji mtodych tworcow. Naszym
celem nie jest tez ksztatcenie ,dyplomowanych krytykow” — choc
jego uczestnicy uprawiali i uprawiajg profesjonalnie krytyke. Naszym
punktem wyjscia jest rozmowa. Ona bowiem lezy u podstaw sztuki
krytycznej i sztuke te umozliwia. Rozmowa to znaczy bezposrednia,
zywa w stowie wspotobecnos¢ osob. Wbrew pozorom sztuka roz-
mowy jest dzis najtrudniejsza i najrzadziej uprawiana. Nawet na
uniwersyteckich seminariach dyskusja zastepuje rozmowe, a dys-
kusja oznacza zazwyczaj wymiane wypowiedzi obudowanych w kate-
gorie historyczne i teoretyczne nierzadko tak szczelnie, ze poza
tymi kategoriami nie ma juz wtasnego gtosu. Albo jeszcze inaczej -
kategorie, ktore sg narzedziami poznawczymi, przesfaniajg tutaj i
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zastepujg cele. Celami bowiem sa: rozumienie utworu, rozumienie
samego siebie i rozumienie wzajemne poprzez ten utwor. Warsztat
krytyczny tym wiec rézni sie od seminarium, ze to rozumienie i zro-
zumienie sg jego celami stale obecnymi. Rozmowa jest wiasnie spo-
sobem ich uobecniania: zadne narzedzia, do ktérych bedziemy sie-
gac i ktdérymi bedziemy sie postugiwac, celéw tych nie mogg prze-
stonic.

Wiem, ze same okreslenia nie wystarcza. Osiggniecie rozmowy —
poniewaz trzeba jg osiggng¢, gdyz nie przychodzi ona sama — wyma-
ga osiggniecia pewnej istotnej prostoty. Rownie trudnej, a moze
trudniejszej niz sama rozmowa. Aby te prostote osiggngc, trzeba
porzuci¢ wszystkie ezoteryczne pojecia, rozproszy¢ nimb wtajem-
niczenia, jaki zwykle wigze sie z krytykg artystyczng. Powinnismy
przekonac sie wzajemnie, ze uprawianie krytyki w naszym rozumie-
niu jest wystawianiem wtasnego, elementarnego stosunku wobec
utworu sztuki stowa. Tak elementarnego, jaki w kazdym doznaniu,
doswiadczeniu, przezyciu jest obecny, a rzadko bywa wystawiany.
Podstawg tak pojmowanej krytyki nie jest zadne wtajemniczenie,
jest nim zwyczajne ujawnienie. Takie, jakie dochodzi do skutku w
spontanicznej opinii, kolezenskim zaleceniu, studenckiej rozmowie.
Trzeba tylko zdecydowac sie na ujawnienie tej opinii, jej rozwijanie,
ksztattowanie, doskonalenie. Otdz to zdecydowanie mozna wzmac-
niac, a rozwijaniu i doskonaleniu sprzyjac. | temu ma stuzy¢ warsz-
tat krytyczny.

Warsztat krytyczny, podobnie jak warsztaty pisarskie, dziata
jednak w pewnym otoczeniu kulturalnym i do niego musi sig od-
nies¢. W globalnym wymiarze tego otoczenia najwazniejsza jest
wspotczesna wszechobecnos¢ masowych, audiowizualnych srod-
kow przekazu w kulturze. Oznacza ona takze, mimo wszystkich
~interaktywnych” narzedzi i chwytéw technologicznych, postepu-
jgcg receptywnosc tej kultury, dominacje w niej biernego odbioru.
Nie chodzi tutaj zresztg o dyskutowanie tez ogélnych, zawsze mniegj
lub bardziej kontrowersyjnych. Faktem jest bowiem, a poswiad-
czajg ten fakt uczestnicy tego i innych warsztatow, ze potrzeby
tworcze wsrod mtodych ludzi sg jednoczesnie coraz bardziej po-
wszechne i coraz bardziej prywatne. Duzo czesciej ich spetnienie
wigze sie z tradycyjnymi [mowa, pismo) niz z nowoczesnymi tech-
nologiami (telewizja i pochodne). Cho¢ rozgtosem cieszg sie szkoty
i festiwale reklamy i nimi gtéwnie zajmujg sie tzw. media, musimy
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miec¢ ciggle na uwadze tych, ktorzy sg sciszeni i piszg pidrem.
Poniewaz jest ich niemato, sg wazni, a w zgietku mediow nie mogg
zostac opuszczeni.

Ten otoz kontekst globalny wspatokresla zadania warsztatu kry-
tycznego. Rzecz nie w tym, mowie uczestnikom, aby wyksztatcic
was na krytykéw, a zwtaszcza nie w tym, aby wyda¢ wam dyplomy.
Dyplomoéw wydawac nie bedziemy, a ksztattowanie krytyka trwa cate
zycie i on sam musi gtéwnie o to dbac¢. Gdziekolwiek jednak znajdzie-
cie sobie miejsce w tej kulturze — w liceum czy na uczelni, w osrodku
kultury czy redakcji — bedziecie mieli do czynienia z mtodymi ludzmi,
nie tylko sciszonymi, ale czesto stropionymi, ktérzy gniotgc w za-
nadrzu kajet czy luzne kartki beda chcieli z kims wrazliwym i rozum-
nym porozmawiac. |Istota zadania krytyki sprowadza sie do umiejet-
nosci takiej rozmowy, rozmowy nastawionej na wrazliwos¢ tworczg
i twdrczosci sprzyjajgcej. Formy dziatania krytyka sg rdzne i wielo-
stopniowe — nota, recenzja, szkic, esej, rozprawa. Kazda z tych
form ma swojg specyfike — i specyfike te trzeba poznawac i prakty-
kowac. Ale u zrodet kazdej z tych form, ktdrych opanowanie jest w
pewnym sensie kwestig techniki, lezy ta podstawowa zdolnos¢ roz-
mowy twaérczej i to te zdolnosc¢ bedziemy tutaj ksztattowac. Takze
poprzez formy i techniki, ale gtdwnie ku rozmowie. Bezposrednigj,
empatycznej, czynnej interakcji miedzyludzkie;.

Kontekst lokalny takze jest wazny — sg nim studia filologiczne lub
historyczne (historia sztuki). Majg one pewne szczegdlne wtasci-
wosci, ktore muszg tutaj by¢ przywotane, co nie znaczy odrzucane.
Trzeba bowiem wykresli¢ starannie pewng subtelng linie graniczng
pomiedzy specyfikg tych studidw a specyfikg warsztatu krytyczne-
go. Cata ta wiedza, jakg nabywamy na studiach w zakresie filologii
lub historii sztuki, jest krytykowi potrzebna, ale musi on mie¢ do
niej wtasny stosunek. Powinien dobrze wiedzie¢, ze ostatecznie sta-
nowi ona zespot narzedzi stuzgcych jego zadaniu, ale zadania tego
nie zastepuje. Nigdy nie dos¢, mozna powiedzie¢, ¢wiczenia spraw-
nosci wtadania tymi narzedziami, ale nigdy tez nie dos¢ $wiadomo-
sci, ze sg one tylko narzedziami. Mtodych ludzi wiedza ta, narasta-
jgca zresztg dzisiaj lawinowo, nie tylko oniesmiela, ale nierzadko
przytfacza. Powodowani godnym pragnieniem jej opanowania zapo-
minajg o sobie, wtasnej wrazliwosci, zrozumieniu, opinii. W tym otoz
kontekscie, ktory zresztg najogolniej jest kontekstem uniwersal-
nym, bo mozna go okresli¢ jako szkolarski (niezaleznie od stopnia tej
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szkoty — moze nig by¢ tez uniwersytet); warsztat krytyczny ma mie¢
na uwadze osobowosc, wrazliwosg, inteligencje i prawo osobistej
opinii. Rozmowa krytyczna jest czym innym niz rozprawa historycz-
na. Jest dialogiem osab, a nie wyktadem kategorii.

Historyk literatury czy sztuki ma za swojg powinnos¢ dotarcie
do trwatego, ponadosobowego i ponadczasowego niejako sensu
twordw artystycznych. Cho¢ nigdy mu sie to nie udaje i udac tez,
jak wiemy, nie moze, sama powinnosc nie moze by¢ kwestionowa-
na. W nieustepliwym tamaniu tej powinnosci realizuje sie misja hi-
storyka kultury — sens jest ukryty w przedmiocie, ,przedmiotowe”
czyli ohiektywne zbadanie tego sensu jest zadaniem historyka. Stad
tez historyka uczy sie przede wszystkim ,metod badawczych”, a
wigec opanowania tego instrumentarium, ktore ohiektywizm badaw-
czy ma umozliwi¢. Opanowanie metod badawczych oznacza zara-
zem, jesli nie eliminacje, to przynajmniej neutralizacje subiektyw-
nego widzenia i personalnosci sgddw. Ostatecznie neutralizacja ta
spetnia sie nie w osiggnieciu jakiegos bezzatozeniowego, czysto
przedmiotowego obrazu dzieta sztuki, lecz w mozliwie petnej de-
monstracji kategorii i narzedzi badawczych. Autor pracy histo-
rycznej tytutuje jg raczej ,Szekspir elzbietanski” niz ,Szekspir, magj
wspotczesny”.

De gustibus non est disputandum — ta stynna, starozytna sen-
tencja, czesto powtarzana jako rozstrzygajgca, musi tutaj na wste-
pie zosta¢ zakwestionowana, aby rozmowa mogfa sie rozpoczgc.
Krytyka, powtarzam, polega przede wszystkim na ujawnieniu same-
go siebie. Oczywiscie nie chodzi tylko o ,gust”; ,,gust” mimo swego
starozytnego rodowodu jest nazwg zakresowo i tresciowo mylgca.
Dlatego lepiej jest powiedzie¢, ze chodzi o samego siebie, o mnie, o
moje doswiadczenie, mojg wrazliwosc¢, moje predylekcje, moje idee,
mojg osobowose — wszystko to razem mozemy ostatecznie okresli¢
jako gust. Ale mniejsza o nazwe, wazniejsze jest bowiem uznanie
podstawowego, pierwotnego w kazdym akcie krytycznym znaczenia
tego ,gustu”. Jesli historyk zaczyna, w pewnym sensie, od unie-
waznienia samego siebie i przeniesienia catego znaczenia na strone
utworu (wiec przedmiotu), krytyk zaczyna od uznania samego sie-
bie, od uznanie tego, ze to on jest tym, ktéry nadaje znaczenie. W
kazdym razie jest nieodzownym elementem tej relacji, bez ktorej
znaczenie nie istnieje. Dlatego musi skupi¢ sie na sobie, aby ta
relacja, a wiec znaczenie w ogdle zaistniato.
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| to wtasnie jest punktem wyjscia rozmowy krytycznej. Nie dys-
kusji, wiec dysputy, lecz rozmowy. Nie dyskusji czy dysputy dlatego,
ze jej punktem wyjscia nie sq kategorie, pojecia i narzedzia, lecz
orzeczenie elementarne — podoba mi sie lub nie, to jest moje lub nie.
Skad waga, jakg nadaje takiemu elementarnemu orzeczeniu, ktére
zwykle zresztg jest osmieszane, jesli nie eliminowane? Nie wynika
ona z jakiegos subiektywistycznego rozpasania ani relatywistycz-
nego rozproszenia, lecz z jasnej i majgcej za sobg mocne racje swia-
domosci: czytanie (oglgdanie) jest relacjg, interpretacja jest rela-
cjg, rozmowa jest relacjg. Relacjg interpersonalng, wiec miedzy-
ludzkg, zaposredniczong przez dzieto artystyczne (literackie), ale
ostatecznie i nieredukowalnie miedzyosobowg. Oto on, ponadcza-
sowy, wielki, genialny w swoim arcytworze — Homer, Szekspir, Do-
stojewski — i oto ty wobec niego, przyttoczony tym gigantem. Sam
sobie wydajesz sie przypadkowy, znikomy, nieomal bezwolny. A jed-
nak musisz nie tylko uswiadomi¢ sobie, ale i przyjgc¢ to, uczynic¢ ra-
cjg swego postepowania — ze ty nie tylko istniejesz i nie tylko masz
prawo sadu, ale masz takze takg powinnosé. Jesli powinnosci tej
nie przyjmiesz i jej nie sprostasz, nie tylko znikniesz ty sam, ale nie
powstanie w ogole ta relacja, dzieki ktorej powstajg znaczenia, a
kultura wypetnia sie sensami. Znikng wiec w pewnym sensie Homer,
Szekspir i Dostojewski, bo to ty im odbierzesz znaczenie.

Niezbywalnym wiec elementem relacji krytycznej, nieusuwalnym
jej cztonem jest twoja subiektywnosé. Ale to wcale nie znaczy, ze
relacja ta tym samym ulega subiektywizacji. Albo prosciej — ze
wszystko w niej wolno, ze jest ona poddana twoim kaprysom. Nie —
wiasnie dlatego wychodzimy nie tylko od prawa, ale i od obowigzku
ujawnienia subiektywnego sgdu, aby nastepnie poddac go obiekty-
wizujgcej kontroli, racjonalizacji, obrobce. To jest tak — w zwyktej
rozmowie mowie bardzo czesto: nie, to mi sie nie podoba! Ale po-
tem juz nie zastanawiam sie nad tym, co wtasciwie znaczy ten spon-
taniczny sad, jakie ujawnia cechy sgdzonego przedmiotu i jakie wia-
sciwosci sgdzgcego podmiotu. Bede wiec ciebie pytat, bedziemy pytac
sie wzajemnie, co wtasciwie miates na mysli, kiedy wypowiedziates
taki sgd krytyczny. Bedziemy nawet pytac sie wzajemnie o to, cze-
go sohie nie uswiadamiates, kiedy ten sad wydates. Jakim ulegates
ukrytym, niejawnym, przedwstepnym preferencjom czy predylekcjom.
Ksztattowanie sadu krytycznego polega bowiem na ujawnianiu jego
przestanek, na ich uswiadamianiu, a tym samym na ich racjonaliza-
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cji. W ten sposotb obrobiony, uksztattowany sad ten staje sie tre-
scig aktu krytycznego. | po tej obrébce dopiero mozesz mu nadac
wiasciwy ksztatt pisarski — noty, recenzji, szkicu. Tekst, ktdry napi-
szesz, poddamy dyskusiji i ocenie. A nasze spotkania przeksztatcyg
sie w splot takich wypowiedzi, dyskusiji i ocen. W ten sposob warsz-
tat krytyczny stanie sie zywym kregiem krytycznym.

Zaczynamy wiec od rozmow o utworach, mogg to by¢ utwory
klasyczne lub wspoétczesne, a prawo ich wyboru przystuguje kazde-
mu z nas. Jest warunkiem koniecznym, aby przyjete utwory byty
czytane przez wszystkich. Zasada wzajemnosci — ja wspomagam
ciebie, a ty mnie — jest niezbywalng zasadg tej pracy. Rozmowe
zaczyna ten, kto dany utwor zaproponowat, a poczgatek ma byc otwar-
ciem, a nie referatem. Wtasciwie powinien sprowadzac sie do oso-
bistego uzasadnienia wyboru — oto dlatego wybratem to dzietko i
przekonuje was, ze jest ono dla mnie wazne. Bedac dla mnie wazne,
powinno sie tez okaza¢ wazne dla was, ale o tym sig przekonamy.
Tak zawigzana rozmowa, skupiona na propozyciji i jej autorze, winna
toczyc sie po dwaoch kregach. W kregu pierwszym dgzymy do odsto-
nigcia i przyblizenia wtasciwosci utworu, takze tych, a moze przede
wszystkim tych, jakich nie dostrzegt ten, kto go wybraf. Zadaniem
tego kregu interpretacyjnego nie jest ani odrzucenie, ani potwier-
dzenie stusznosci wyboru — sad tutaj niejako jest zawieszony, a po-
woduje nami wspdlne dociekania.

Analogicznie w krggu drugim, ktéry mozna nazwac podmioto-
wym. Jesli ten pierwszy dotyczy przede wszystkim utworu, to zna-
czy przedmiotu, ten drugi dotyczy autora opinii krytycznej, wiec
podmiotu. Kregi te oczywiscie w rozmowie sie splatajg, jak ele-
menty opinii splecione sq z elementami utworu, nie da sie wiec ich
ostatecznie rozcigé i stanowczo odseparowac. Trzeba jednak ba-
czy¢ na dominanty tej rozmowy, tak aby owe splecione elementy
opinii i utworu nie zmieniaty sie w niej jak w kalejdoskopie. W tym
wiec kregu, ktdry jest podmiotowy, skupiamy sie na wtasciwosciach
przedstawionej opinii, badamy, czy jest spo6jna, uzasadniona, prze-
konujgca. Podobnie jak w kregu przedmiotowym naszym zadaniem
nie jest ani przyjecie, ani odrzucenie przedstawionej opinii. Sad
jest zawieszony, a wyprzedza go tutaj wspolne dociekanie. Czy ta
opinia dobrze uzasadnia waznos¢ wyboru? Czy trafnie wskazuje
wtasciwosci utworu? Czy wskazania nie sg sprzeczne z uzasadnie-
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niami i nalezycie sie wzmacniajg? Jakie wreszcie kryjg sie w tej
opinii preferencje autora nieswiadome albo przynajmniej nie ujaw-
nione? | czy ich uswiadomienie lub tez ujawnienie zmienia ksztatt
opinii i sgd o utworze? Zadaniem tego kregu rozmowy nie jest
rowniez potwierdzenie lub odrzucenie opinii autora. Ma ona zo-
sta¢ poszerzona, wzmocniona, skrystalizowana w ogniu krytyki.
Efektem catego tego dociekania powinno byc¢ lepiej umotywowane
potwierdzenie lub zaprzeczenie waznosci wybranego utworu, wiec
takze waznosci opinii krytycznej. Ani jedno, ani drugie nie jest osta-
tecznie zobowigzujgce dla inicjatora — ma on prawo pozostac przy
wtasnej opinii, moze tez jg zmieni¢. Wazna jest rozmowa, zbioro-
we dociekanie, dialogowy przewdd krytyczny.

Od mowy przechodzimy do pisma — i to jest zwykle najtrudniej-
sze. Mamy do czynienia z ludzmi piszgcymi, to oni przychodzg po
rade, opinie, konsultacje i w zaufaniu (w cztery oczy) powierzajg
swoje proby czy utwory. Umiejgtnos¢ rozmowy z nimi jest bardzo
wazna i ksztatceniu tej umiejetnosci stuzy nasz warsztat. Przej-
scie jednak do publicznej, w gronie zespotu, prezentacji wtasnych
prob stanowi pewng bariere, ktérej przekroczenie jest problemem.
Nie wiadomo, dlaczego tak jest, ale tak jest i potwierdzajg to do-
Swiadczenia innych warsztatéw pisarskich. Moze dlatego, ze u
tych adeptow pisanie jest czynnoscig naprawde intymng i wynika-
jaca z prawdziwie wewnetrznej potrzeby? W kazdym razie te nie-
$miatos¢ trzeba szanowac i nie wolno forsowac ,przetaman”. Pro-
ces otwierania sie na publikacje — jej elementarng forma jest gto-
sne odczytanie tekstu w gronie zespotu — musi by¢ stopniowy,
zgodny z rytmem otwierania sie poszczegoélnych cztonkéw zespo-
tu. Zapoczatkowanie otwarcia spoczywa na prowadzgcym — to on
musi sie odstfoni¢, przedstawi¢ swoj tekst, podda¢ go zbiorowej
wiwisekcji, ksztattowaé wraz z zespotem. Jest wazne, aby nie byt
to tekst definitywny, publikowany, winien to byc¢ tekst, nad ktorym
sige pracuje, ktory sie szlifuje. Wspdlna praca nad takim tekstem
jest podwadjng lekcja, pokazuje, ze — w tej dziedzinie przynajmniej —
nie ma tworow ukonczonych i kazdy mozna doskonali¢, pokazuje
tez, ze ich wspolny, warsztatowy oglad jest bardzo dobrym srod-
kiem doskonalenia. Dobre otwarcie na pewno bedzie miato konty-
nuacje i warsztat zacznie funkcjonowac jak prawdziwy warsztat.
Na kazdym kolejnym spotkaniu bedg ,,obrabiane” jego kolejne wy-
twory. | o to wtasnie chodzi.
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Zwienczenia mogg byc rozne — konkursy na najlepsze teksty do-
tyczace jednego utworu, konkursy semestralne lub roczne, wresz-
cie wspalne publikacje. Podobnie jak w pracy nad tekstami, w dysku-
sjach nad nimi, tak i w ocenach powinien brac¢ udziat caty zespot i
wszyscy winni mie¢ w nich réwny udziat. Takie ,jury” konkursowe
moze dziata¢ wedle wypracowanych przez siebie zasad i mogg one
by¢ zabawowym sktadnikiem pracy warsztatowe|. Podobnie bowiem
jak typy konkursow i publikaciji, tak i sposoby oceny muszg by¢ odpo-
wiednio elastyczne, tak aby dawaty sie dostroi¢ do wtasciwosci ze-
spofu i cech jego uczestnikow. W warsztacie twoérczym bowiem
nawet praca zespofowa powinna by¢ indywidualizowana.
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Stanistaw Siekierski
INSTYTUCUE KSIAZKI

Koncepcja warsztatu zrodzita sie z praktycznych potrzeb. Gwat-
towne zmiany, jakie zachodzity w wydawnictwach, ksiegarstwie,
czasopismiennictwie, obudzity mocne zainteresowanie studentow
problematykg zwigzang z funkcjonowaniem instytucji ksigzki. Nie
mogto by¢ ono zaspokojone w instytutach uniwersyteckich, po-
niewaz zaden z nich nie prowadzit na te tematy zaje¢ dydaktycz-
nych. Wsrod pewnej czesci studentéw od dawna istniato zainte-
resowanie problematykg zwigzang ze spotecznymi uwarunkowa-
niami dzieta literackiego i ksigzki. Zainteresowanie ogtoszonymi
zajeciami potwierdzito wczesniejsze rozpoznanie zainteresowan
studenckich.

Celem warsztatu byto zapoznanie z problematykyg i systemem
funkcjonowania poszczegolnych instytucji ksigzki — zwrocenie uwa-
gi na materialny aspekt ksigzki, warunkujgcy odbiér tresci symbo-
licznych. Staratem sie, aby studenci mogli przesledzi¢ system ko-
munikacyjny ksigzki: od wydawcy, poprzez ksiegarnie i biblioteki, a
takze instytucje promocyjne i wartosciujgce, do odbiorcow. Skon-
centrowatem uwage na wydawnictwach, ksiegarniach, bibliotekach,
pismach recenzyjnych, a takze charakterystyce produkcji wydaw-
niczej, ze szczegolnym uwzglednieniem literatury popularnej oraz
odbiorcéw nieprofesjonalnych. Przez kilka pierwszych lat weryfiko-
wane byty zatozenia teoretyczne oraz dotyczace praktyk studenc-
kich.

Ustalit sie nastepujgcy model konwersatorium-warsztatu: obej-
muje on okofo 20 godzin o charakterze konwersatoryjnym, 40 go-

Stanistaw Siekierski: literaturoznawca i socjolog literatury, profesor w Instytucie
Kultury Palskie;.
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dzin rozméw z przedstawicielami instytuciji ksigzki oraz 60 godzin

praktyk, gtéwnie w wydawnictwach. Zaletg tego modelu jest pota-

czenie trojakiego rodzaju doswiadczen:

* omawiania specjalistycznej literatury naukowej,

* poznawania problemow przez bezposredni kontakt z kompetent-
nymi pracownikami instytucji ksigzki,

e pracy w konkretnym wydawnictwie, bibliotece, redakciji.

Studenci zgtaszajgcy sie na zajecia w ogromnej wiekszosci nie
majg nawet elementarnej wiedzy na temat funkcjonowania instytu-
cji ksigzki. Tylko pojedyncze osoby majg pewien zasob informaciji o
pracy wydawnictw ksigzkowych lub redakcji czasopism podejmujg-
cych problematyke wydawniczg, ogromna wiekszos¢ zaczyna od zera.

Pierwsza czesc zaje¢ ma charakter propedeutyczny. Na podsta-
wie wybranych lektur systemem seminaryjnym omawiane sg pod-
stawowe zagadnienia zwigzane z odbiorem literatury oraz funkcjo-
nowaniem instytucji ksigzki w innych krajach, ktore majg najwigksze
doswiadczenia w tym zakresie. | tak na przyktad w czesci wstepnej
dyskutowane sa teksty: Jean-Paula Sartre'a Czym jest literatura,
René Welleka i Austina Warrena Literatura | spoteczeristwo, Hen-
ryka Markiewicza Odbiér i odbiorca w badaniach literackich, Rogera
Escarpita Rewolucja ksigzki.

Stosunkowo duzo miejsca poswiecone jest literaturze popular-
nej, ktora stanowi duzy odsetek produkcji wydawniczej, a w stu-
diach polonistycznych nie znalazta ona swojego miejsca. Punktem
wyjscia sg najczesciej refleksje Czestawa Hernasa na temat Fo-
trzeb i metod badania literatury brukowej. Czesto wykorzystywana
jest stara, ale przydatna dla omdwienia podobiefnstw i rdznic pro-
cesu przemian instytucji ksigzki w USA i Polsce ksigzka Malcolma
Cowleya O sytuacji w literaturze, a szczegolnie rozdziaty méwigce o
tanich seriach oraz sprzedazy pozaksiegarskiej. Stownik literatury
popularnej stanowi dobry punkt wyjscia do dyskusji na temat klasy-
fikacji i kryteriow wartosciujgcych pismiennictwo nie zaliczane do
literatury klasycznei.

Zajecia o charakterze seminaryjnym zamykajg problemy zwigzane
ze wspofczesnymi instytucjami ksigzki, ze szczegdélnym uwzglednie-
niem wydawnictw oraz problematyki odbioru. Podstawg zaje¢ jest ksigz-
ka Stanistawa Siekierskiego Ksigzka literacka prezentujgca problema-
tyke produkciji i odbioru literatury w okresie powojennym (do roku 1986)
oraz publikacje tukasza Gotebiewskiego Rynek ksigzki w Polsce. Pro-
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blemy odbioru omawiane sg gtéwnie na podstawie najnowszych opra-
cowan Instytutu Ksigzki i Czytelnictwa Biblioteki Narodowe;.

Po zajeciach o charakterze konwersatoryjnym rozpoczynajg sie
spotkania z wybitnymi znawcami problemoéw ksigzki. Podkreslic na-
lezy fakt, ze za takie spotkania uniwersytet nie ptaci honorarium,
goscie przychodzg gratis. Goscie twierdza, ze satysfakcjonuje ich
spotkanie z mtodziezg polonistyczng, wsrod ktorej znajdujg sie za-
rowno najbardziej aktywni klienci, jak i przyszli wspotpracownicy. Wielu
z nich to absolwenci naszego wydziatu.

Cykl wystagpieh zaproszonych gosci jest tak pomyslany, aby ukta-
daty sie one w logiczng catos¢. Grupe pierwsza stanowig ci, ktorzy
wprowadzajg studentéw w ogdlng sytuacje ksigzki w Polsce. Naj-
czesciej kolejnos¢ wystagpien ksztattuje sie nastepujgco: dr Grazy-
na Straus lub Katarzyna Wolff z Instytutu Ksigzki i Czytelnictwa
omawiajg wyniki najnowszych badan zasiegu oddziatywania ksigzki w
Polsce. Dyrektor Centrum Informacji o Ksigzce, Ewa Kubisiak, pre-
zentuje swojg placdwke, opracowania oraz wyniki dotyczace liczby
charakteru wydawnictw, hurtowni ksigzki oraz ksiegari w ostatnim
okresie. Wybitny ksiegarz Czestaw Apiecionek omawia sytuacje ksie-
garstwa i problemy wynikajgce z zachodzgcych zmian w podazy i
sprzedazy wydawnictw ksigzkowych, w tendencjach obserwowanych
w Polsce i w innych krajach Europy. Dyrektor Instytutu Ksigzki i
Czytelnictwa, prof. Jadwiga Kofodziejska, zapoznaje studentdéw z
problematykag bibliotekarstwa polskiego na tle innych panstw, ze
szczegolnym uwzglednieniem bibliotek amerykanskich i skandynaw-
skich.

Drugi cykl spotkah ma charakter bardziej roboczy, prezentowa-
ne sg problemy konkretnych instytucji. Rozpoczynajg redaktorzy
czasopism poswieconych ksigzce, najczesciej Marek Tobera, redak-
tor naczelny ,Notesu”, oraz Andrzej Bernat, doswiadczony redak-
tor ,Nowych Ksigzek”. Prezentujg oni swoje czasopisma na tle in-
nych periodykéw promujgcych nowosci wydawnicze. Waznym ele-
mentem tych informaciji jest charakterystyka indywidualnych adre-
satow oraz przydatnosc¢ publikowanych materiatow dla ksiegami i
bibliotek. W tym samym cyklu zaje¢ prezentowane sg dodatki o ksigz-
kach do gazet codziennych.

Spotkania z redaktorami czasopism sg bardzo czesto niezwykle
ozywione ze wzgledu na osobiste zainteresowania studentow, kto-
rzy poszukujg kontaktéw z ludzmi decydujgcymi o doborze recen-
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zentow do uznanych czasopism. W kazdym roczniku kilku studen-
tow rozpoczyna proéby recenzowania, nie zawsze ta wspofpraca ma
charakter staty, jest to jednak wazny element spotkan z profesjo-
nalistami, ktérzy mogg utatwic kontakty z czasopismami zamiesz-
czajgcymi recenzje i teksty krytyczne. Istotnym elementem spo-
tkan jest zaznajomienie studentdw z periodykami waznymi, a bar-
dzo czesto znanymi tylko z okfadek.

Jednym z gtoéwnych celow spotkan jest zapoznanie studentow z
problematykg réznych wydawnictw, gtéwnie literackich. Nie moze
by¢ oczywiscie mowy o spotkaniach z wszystkimi przedstawicielami
nawet bardziej ekspansywnych oficyn. Cykl edukacyjny pozwala na
wybar zaledwie kilku. Sa to najczesciej dyrektorzy oficyn lub ich wta-
sciciele. | tak na przyktad statym uczestnikiem jest dyrektor Pan-
stwowego Instytutu Wydawniczego, Tadeusz Nowakowski, repre-
zentujgcy typ zastuzonego wydawnictwa panstwowego, ktére w bar-
dzo dtugim cyklu podlega procesowi prywatyzacji. Inny typ wydaw-
nictwa prezentuje Tomasz Brzozowski, niedawny absolwent poloni-
styki, uczestnik warsztatu, ktéry zatozyt i rozwingt wtasne wydaw-
nictwo literackie ,Swiat Literacki”. Inne typy oficyn prezentowane
sg przemiennie. | tak na przyktad prezentowana byta oficyna Wiedza
Powszechna, kiedy zagrazata jej upadtosé. Dr Mirostaw Banko z
Wydawnictwa Naukowego PWN prezentowat prace nad stownikiem
jezyka polskiego opracowywanym komputerowo.

W ostatnim okresie, kiedy aktywizujg swojg dziatalnos¢ kluby ksigz-
ki, prezentowany byt Swiat Ksigzki, ktory odznacza sie nieprzeciet-
ng dynamika w organizowaniu wiasnej sieci kolportazowej i produkcji
wydawnicze,j.

Stosunkowo skromna prezentacja oficyn wynika takze stad, ze
niemal wszyscy studenci odbywajg swoje praktyki w wydawnictwach.
Pierwotne zatozenia warsztatu, aby studenci odbywali praktyke we
wszystkich instytucjach ksigzki, nie zdaty egzaminu. Nie mozna byto
zrealizowac¢ praktyk w czasopismach promujgcych literature. Nie
pozwalata na to organizacja pracy w tych redakcjach. Studenci nie
mogli by¢ wigczeni w podstawowy cykl realizacyjny. Nie byli w stanie
wartosciowac nadchodzacych ksigzek zgodnie z preferencjami okre-
slonego pisma, nie mogli takze zamawia¢ recenzji, trudno im byto
takze omawiac teksty juz nadestane, czuli sig intruzami utrudniajg-
cymi prace. Zdarzajg sie jednak indywidualne sytuacije, w ktorych
student znajduje mozliwos¢ odbycia praktyki w czasopismie. Nie
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sprawdzity sie tez praktyki w ksiegarniach, w ktaorych pracownicy
sg bardziej straznikami débr materialnych niz partnerami rozmoéw z
potencjalnymi klientami. Studenci nie byli takze w stanie pracowac
na zapleczu ze wzgledu na brak znajomosci programow komputero-
wych, a takze ze wzgledu na tajemnice handlowe. Bardzo rzadko
studenci wyrazali natomiast che¢ odbycia praktyk w bibliotekach.
W kazdym roczniku najczesciej jedna osoba decyduje sie na prakty-
ke w bibliotece publiczne,;.

Jakie zalety majg praktyki w wydawnictwach ksigzkowych? Po
pierwsze, wydawnictwa budzg zainteresowanie wiekszosci uczest-
nikow warsztatu jako instytucje produkujgce teksty literackie i na-
ukowe. Po drugie, zaprzyjaznione wydawnictwa rozumiejg potrzebe
i pozytek takich praktyk zaréwno dla studentow, jak i kierownictwa
oficyny. Po trzecie, studenci mogg by¢ wtgczeni w caty cykl produk-
cyjny, od korekty, rzadziej redakcji tekstu przettumaczonego, az do
noty reklamowej wychodzacej ksigzki. Ponadto opiekun grupy, z za-
sady bardzo matej, dwu-, piecioosobowej, zapoznaje studentow z
catg organizacjg oficyny.

Poziom tej prezentacji jest bardzo zréznicowany, w zaleznosci
od struktury wydawnictwa, umiejetnosci dydaktycznych opiekuna i
zainteresowan studentéw. Praktykanci majg ponadto obowigzek
zaznajomienia sie z podstawowymi publikacjami na temat oficyny, w
ktorej odbywajg praktyke.

Praca jest tak zorganizowana, aby studenci mogli uczestniczyé
w obowigzkowych zajeciach, nie musza wiec przebywac¢ 60 godzin w
budynku oficyny. Znaczng czesc¢ zadan mogg wykona¢ w domu. Do-
tyczy to szczegodlnie takich prac jak korekta, redagowanie tekstu,
pisanie not o wydawanych pozycjach. Po kilkuletnich wspoélnych
doswiadczeniach praktyki przebiegajg w bardzo dobrej atmosferze.
Studenci zdajg sobie sprawe z tego, ze jest to dla wydawnictwa
pewien dodatkowy wysitek, natomiast ze strony wydawcy sg to na
0got ciekawe spotkania z mtodymi — w jakims$ stopniu juz wyksztat-
conymi - polonistami, interesujgcymi sie problemami, ktérymi zyjg
pracownicy oficyny.

Wybdr miejsca praktyk uzalezniony jest od wielu czynnikow. Po
pierwsze, od kontaktdw osobistych prowadzgcego warsztat lub
kolegow z Instytutu Kultury Polskiej. Po drugie, sg to oficyny cie-
szgce sig dobra opinig w srodowisku wydawniczym. Po trzecie, kie-
rownicy placéwek godzg sie na tego typu wspofprace. Po czwarte,
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obydwie strony wywigzujg sie z przyjetych zobowigzan. Po pigte,
oficyny reprezentujg rozne programy wydawnicze. W czasie kilku-
letnich doswiadczen tylko w pojedynczych przypadkach zaistniata
koniecznosc¢ rezygnacji ze wspotpracy. Mamy raczej do czynienia ze
statym wzrostem liczby oficyn przyjmujgcych studentow. Wynika to
takze z rosngcego zainteresowania warsztatem wsrod studentéw.

Najbardziej systematyczna i dtuga wspofpraca odbywa sie z czte-
rema wydawnictwami: Panstwowym Instytutem Wydawniczym dzigki
osohistemu zainteresowaniu dyrektora Tadeusza Nowakowskiego,
a takze profilowi wydawnictwa, ktorego produkcja jest najblizsza
studentom polonistyki; wydawnictwem Arlekin (czesto postugiwato
sie takze nazwg Harlequin), dzieki bardzo profesjonalnemu i dydak-
tycznemu zainteresowaniu redaktora Chojnackiego, a takze egzo-
tycznej nieco dla polonisty produkcji wydawniczej; Wydawnictwem
Prészynski, ktére organizuje bardzo ciekawe i efektywne praktyki w
swoich czasopismach popularnonaukowych; ,Naszg Ksiegarnig”
przyjmujgcg bardzo zyczliwie i profesjonalnie studentow zaintere-
sowanych literaturg dla dzieci i mfodziezy. W ostatnich latach wta-
czyty sie takze trzy inne wydawnictwa: ,Iskry”, ,Ksigzka” i ,Muza”.

Waznym elementem dydaktycznym, wynikajgcym z praktyk, sg
sprawozdania studentéw w koncu roku akademickiego. Zajecia te
stanowig pewnego typu podsumowania wiedzy nie tylko o wydaw-
nictwie, w ktarym odbywano praktyke, ale takze majg na celu ocene
oficyny na podstawie wiedzy zdobytej na zajeciach oraz z literatury
przedmiotu. Sprawozdania majg charakter grupowy. Na jednych
zajeciach omawiane sg doswiadczenia i opinie catej grupy odbywaja-
cej praktyki w jednej instytuciji.

Warsztat nie moze stanowi¢ podstawy do wyksztatcenia edy-
torskiego. Jest natomiast powaznym rozpoznaniem problematyki
zwigzanej z zawodem. Takie przygotowanie moze stanowi¢ punkt
wyjscia do samoksztatcenia i pracy w wydawnictwach — kilka osob
po odbyciu praktyk zostato zatrudnionych na etatach.
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Marek Przybylik

W ARSZTATY DZIENNIKARSKIE

Gtownym celem warsztatow dziennikarskich jest zaznajomienie
studentow z podstawami pracy dziennikarskiej i redakcyjnej oraz
takie ich przygotowanie, aby bez wiekszych probleméw mogli zajgc
sie w przysztym zyciu zawodowym redagowaniem gazet lokalnych,
tworzeniem biuletynow i wykorzystywaniem technik dziennikarskich
w popularyzowaniu kultury.

Warsztat to najodpowiedniejsza forma ksztatcenia umiejetnosci
redaktorskich i dziennikarskich, gdyz zawody dziennikarza i redakto-
ra mozna zaliczy¢ do rzemiesiniczych — takich, w ktaérych ksztatce-
nie odbywa sie poprzez ciggte zajecia praktyczne i nauke w syste-
mie majster (mistrz) — uczeh. Praktyczne doswiadczenia sprzyjajg
nabraniu koniecznych w tej dziedzinie nawykéw i dobrze rozumiangj
rutyny.

ELIMINACJE

Ogolne przygotowanie studentéw polonistyki wystarcza, by bez
zadnych zaje¢ przygotowujgcych rozpoczg¢ warsztat dziennikarski.
Na pierwszych zajeciach, majgcych charakter eliminacji, zgtaszajg-
cy sie studenci otrzymujg proste zadanie dziennikarskie: przygoto-
wanie i napisanie tekstu. Ma to by¢ informacja prasowa o okreslo-
nej objetosci, zazwyczaj nie przekraczajgcej 1600-1800 znakow.
Na wykonanie tej pracy, czyli zebranie informaciji na zadany (dla kaz-
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wa-Centrum.



100 I I [ WAFISZTATY

dego kandydata inny) temat oraz napisanie tekstu spefniajgcego
kryteria tej formy dziennikarskiej, studenci majg tydzien. Taki spraw-
dzian jest najskuteczniejszg forma eliminacji. Odsiewa wszystkich
tych, ktérzy sg zainteresowani uczestnictwem w warsztatach, od
tych, ktérych interesuje jedynie zaliczenie.

Po dwdch tygodniach zaje¢ grupa uczestnikéw warsztatdw sta-
bilizuje sie na poziomie 20-25 uczestnikéw. Tak liczna grupa jest juz
wystarczajgca, by sprawnie i skutecznie prowadzi¢ zajecia.

BLisko PRAKTYKI

Warsztat dziennikarski w ciggu szesciu lat dziatalnosci czgesto
zmieniat swg formute. Wynikato to ze zmieniajgcych sie mozliwosci
dostepu prowadzgcego warsztaty do niektdrych redakcji, checi
wspotpracy ze strony dziennikarzy zawodowych oraz warunkow tech-
nicznych.

W pierwszych latach wiekszy nacisk ktadziono na teoretyczne
zagadnienia, spotkania z doswiadczonymi dziennikarzami, omawia-
nie najrozniejszych rodzajoéw pracy dziennikarskiej, przeglad prasy,
wizyty w redakcjach. Jedynie czesé zaje¢ poswiecona byta prak-
tycznemu sprawdzeniu umiejetnosci pisania i redagowania tekstow
dziennikarskich. Od poczatku jednak wszystkim chetnym stworzone
zostaty mozliwosci sprawdzenia swych umiejetnosci w redakcjach
prasowych, radiowych i telewizyjnych.

Od ubiegtego roku zajecia majg charakter bardziej praktyczny —
majg przede wszystkim nauczy¢ uczestnikdéw pracy z tekstem. Znacz-
na czesc¢ studentow uczestniczgcych w zesztorocznych warszta-
tach przeszta ochotnicze praktyki w dwach warszawskich tygodni-
kach lokalnych — ukazujgcym sie na Ursynowie ,,Pasmie” oraz Tygodni-
ku Mokotowskim ,,Potudnie”. Podczas tych stazow studenci wigczani
byli do biezacej pracy dziennikarskiej, obejmujgc obowigzki reporte-
row miejskich i piszac teksty zamieszczane w tych tygodnikach.

W dalszym ciggu, podobnie jak w pierwszych latach prowadzenia
warsztatow, studenci majg mozliwos¢ odwiedzania redakcji praso-
wych, radiowych i telewizyjnych. Spotykajg sie tam z redaktorami o
duzym doswiadczeniu i uznanym dorobku. Dzieki temu mogg zapo-
znac sie ze specyfikg wszystkich rodzajow srodkow masowego prze-
kazu. W miare mozliwosci chetni mogg odby¢ co$ w rodzaju prak-
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tyk. Oprocz programowych — zaliczajgcych zajecia — stazow w ,,Pa-
smie” i ,,Potudniu” studenci na wtasne zyczenie mogli zaznajomic sig
z pracg redakcji telewizyjnych. W minionych latach kilkanascie osdb
poznato blizej prace Warszawskiego Osrodka Telewizyjnego. Wolon-
tariusze odbyli takze praktyki w Polskiej Agencji Prasowej, przecho-
dzac tam normalng droge kandydatéw do zawodu dziennikarskiego.
Podobne mozliwosci zapoznania sie z pracg radia mieli ci, ktdrzy
zdecydowali sie na czestsze odwiedzania redakcji Programu Il Pol-
skiego Radia oraz Radia Dla Ciebie. Uczestnicy warsztatéw w mi-
nionych latach odbywali rowniez letnie praktyki i staze studenckie w
dziatach miejskich , Zycia Warszawy”, , Expressu Wieczornego” oraz
.Gazety Wyborczej”.

WLASNA GAZETA

Obecnie grupa studentéw uczestniczgcych w warsztatach two-
rzy zespot redakcyjny dwdch miesiecznikéw ukazujgcych sie na Uni-
wersytecie Warszawskim. Pierwszy to ,Uniwersytet”, ktory w roz-
nych formach ukazuje sie od szesciu lat. Miesigcznik ten zachowuje
charakter pisma lokalnego, informujgcego o wszystkim, co sie dzie-
je na Uniwersytecie Warszawskim. Drugi to ,,Uniwersytet Kultural-
ny” — mutacja poprzedniego tytutu, pomyslany jako miesiecznik po-
swiecony zyciu kulturalnemu spotecznosci uniwersyteckiej. Obydwa
pisma majg naktad po 10 tysiecy egzemplarzy. Obydwa tez kolpor-
towane sg wsrad czytelnikéw bezptatnie, a utrzymujg sie dzieki
sponsorom i reklamom w nich zamieszczanym.

Sytuacja, jaka sie obecnie uksztattowata, a wiec mozliwose wy-
korzystania obu miesiecznikéw do ksztatcenia warsztatowego stu-
dentéw — wydaje sie najkorzystniejsza z dotychczasowych. Tym bar-
dziej, ze umowa sponsorska, ktdrg wydawca pisma podpisat z tygo-
dnikiem ,Polityka”, przewiduje tez mozliwos¢ odbycia stazéw w re-
dakciji tego prestizowego pisma.

ORGANIZACJA

Obecna formuta warsztatow dziennikarskich przypomina formu-
te pracy redakcji pisma. Uczestnicy tworzgcy kolegium redakcyjne
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wytaniajg sposrod siebie grupe redakcyjng, ktdra bierze aktywny
udziat w redagowaniu pisma. Na czele tej grupy stoi osoba petnigca
role redaktora naczelnego (zmieniajgca sie w potowie roku akade-
mickiego) oraz jej zastepcy.

Zasadniczym zadaniem grupy redakcyjnej i kolegium jest zapla-
nowanie kolejnych numerdéw gazety, jej opracowanie redakcyjne oraz
przygotowywanie tekstow, ktore majg ukazac sie w miesiecznikach.
Dzieki temu studenci nabierajg umiejetnosci zbierania informacji i
przetwarzania ich na krétkie teksty prasowe. Poznajg jednoczesnie
metody adiustacji, podstawy prawa prasowego, a takze podstawo-
we zasady redagowania pisma. W pracach tych wykorzystujg wcze-
$niej nabyte, czesto na innych warsztatach, umiejetnosci — robie-
nie fotografii, korzystanie z komputera, redagowanie strony inter-
netowej, korzystanie z internetu do przesytania tekstow.

Przygotowanie numeru gazety trwa ponad dwa tygodnie. Naj-
wigce| czasu zabiera zebranie materiafu i przygotowanie tekstow.
Na szczescie studenci polonistyki majg dobre przygotowanie do tych
czynnosci, wiec pisanie informacji prasowych wtasciwie nie sprawia
im trudnosci. Wiekszos¢ dostarczanych przez nich tekstow spetnia
wszystkie podstawowe wymagania, nie ma zatem ktopotow z cze-
stymi i zasadniczymi poprawkami. Gdy tekst odbiega od poziomu
wymaganego w gazecie, z autorem przeprowadzane sg indywidual-
ne konsultacje. Stuzg one wyjasnieniu, jakie popetnit btedy, jak je
nalezy poprawi¢, jak zebra¢ potrzebne wiadomosci i co nalezy uzu-
petni¢, by tekst przeznaczony do publikacji byt nalezycie napisany i
mogt sie ukazac.

Studenci majg tez mozliwos¢ poznania techniki sktadu i tamania
gazety poprzez asystowanie przy tych zajeciach w profesjonalnym
studio komputerowym. Mogg tez dokonywac¢ korekty tekstow oraz
uczestniczy¢ we wszystkich stadiach produkcji gazety, wtgczajgc w
to kolportaz i bezposredni kontakt z czytelnikami.

Ponadto w skfad programu zaje¢ wchodza wyktady-pogadanki,
prowadzone przez kierujgcego warsztatami, a dotyczace rdznych
technik i gatunkéw dziennikarskich.

Dobremu przygotowaniu studentéw do ewentualnego redago-
wania lokalnej prasy kulturalnej przyczynia sie z pewnoscig wspof-
praca, jaka zostata nawigzana z Miejskim Centrum Kultury i Sportu
w Ptonsku. Od kilku lat odbywajg sie tam ogdlnopolskie spotkania
dziennikarzy prasy lokalnej. W trakcie kilkudniowych intensywnych
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zajeC uczestnicy naszych warsztatow majg okazje nie tylko pogte-
bi¢ swojg wiedze dotyczacag redagowania gazet, ale réwniez zetknac
sie z innymi dziennikarzami amatorami oraz redaktorami prasy lo-
kalnej z Polski, Litwy, Ukrainy i Biatorusi.

Z charakteru zajec¢, z koniecznosci pracy w atmosferze przypo-
minajgcej prace redakcji prasowych, wynika charakter relacji pro-
wadzgcego z uczestnikami. Nie ma on takich jak w profesjonalnej
gazecie mozliwosci zachecenia piszacych do pracy. Udaje sig jednak
doprowadzi¢ do tego, ze gazeta sie ukazuje, a studenci — dziennika-
rze, mimo wszelkich ktopotéw, w miare solidnie przygotowujg mate-
riaty.

Czeste publikacje w gazecie dajg piszgacym satysfakcje, bedgcyg
nagrodg za wysitek wtozony w przygotowanie materiatéw. Nie mniej
istotny jest fakt oddzwieku i pozytywne reakcje czytelnikdw na tek-
sty dziennikarskie ukazujgce sie w gazecie.

Dotychczas finatem rocznych warsztatow dziennikarskich byto
przygotowanie specjalnego numeru wakacyjnego ,Uniwersytetu”.
Jest to najlepszy dowadd, ze kilkadziesigt godzin zaje¢ pozwolito opa-
nowac studentom podstawy dziennikarskich umiejetnosci. Obecnie,
gdy uczestnicy warsztatu majg do dyspozycji pismo ukazujgce sie
co dwa tygodnie, swiadectwem powaznego traktowanie przez nich
zajec jest sam fakt regularnego ukazywania sie gazet. Istotne jest
rowniez, ze ich materiaty sg znacznie ciekawsze i lepiej odzwiercie-
dlajg zycie Uniwersytetu Warszawskiego niz w latach poprzednich.
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Grzegorz Godlewski
TRANSLATORIUI\/I ANTROPOLOGICZNE

Translatorium antropologiczne to zajecia praktyczne. Przybiera-
jg one postac warsztatu, choc ich pierwszoplanowym zadaniem nie-
koniecznie jest ksztafcenie profesjonalnych umiejetnosci ttumacza.
Ich ¢wiczenie, praktykowanie to raczej droga, na ktorej zdobywa sie
inne jeszcze umiejetnosci i cechy, 0 szerszym zastosowaniu, wazne
dla animatora kultury, o ile do jego podstawowych zadah nalezy prze-
ktad tresci kulturowych, nie sprowadzajgcy sie do przektadu z jed-
nego jezyka naturalnego na drugi.

Cele i zadania translatorium (w powigzaniu z celami i zadaniami
animac;ji kultury) lepiej bedzie przedstawi¢ nie jako zafozenia, lecz
jako rezultaty, a wiec w porzadku ich realnego wytaniania sie; nie
zaktadane i forsowane, lecz projektowane i inspirowane czy nawet
wykrywane w toku zaje¢, wydobywane na jaw i wyzyskiwane. Trzeba
wiec zaczgt¢ wtasnie od opisu samego przebiegu zajec.

Uczestnicy. Prowadzacy translatorium (podobnie jak jego uczest-
nicy) powinien, rzecz jasna, jak najlepiej znac jezyk, ktdrego dotyczag
zajecia (w tym przypadku angielski), cho¢ doskonate jego opanowa-
nie wcale nie jest nieodzowne. Najwazniejsze, aby miat za sobg
mozliwie bogatg praktyke translatorska, i to praktyke — by tak rzec
— samoswiadomag, to znaczy obejmujgca dostrzeganie ogolniejszych
problemow przektadu i ich swiadome rozwigzywanie; swiadome — a
wiec biorgce pod uwage szersze konteksty konkretnych problemow
i prowadzace do konstruowania ogdlnych strategii translatorskich
(odnoszacych sie do postaw raczej niz do technik czy rozwigzan
formalnych). Nie mniej wazne, by dobrze znat dziedzine, w ktorej
sytuujg sie ttumaczone teksty, bo to wtasnie na przecieciu kompe-
tencji lingwistycznych i merytorycznych rodzi sie jakos¢ przektadu.
Powinien réwniez umie¢ organizowac¢ prace zespofowa i kierowac
nig (co jest wyjgtkowo trudne, jesli zwazy¢, ze przektadanie tek-
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stow jest z natury pracg raczej indywidualng), jak réwniez posiadac
dwie umiejetnosci poniekad przeciwstawne: dystansowania sie —
chocéby czasowego — wobec wtasnych pomystdw oraz narzucania
optymalnych rozwigzan, gdy zadne z wytonionych nie wydaje sie do-
skonate.

Dobra znajomosé¢ jezyka jest oczywiscie warunkiem koniecznym
uczestnictwa w translatorium, choc¢ trudno jednoznacznie okresli¢
niezbedne minimum: uczestnicy czesto kompensujg braki jezykowe
znajomoscig dziedziny, ktérej dotyczy tekst, i odwrotnie. Osohiscie
zrezygnowatem z jakichkolwiek procedur wstepnej selekcji, zdajgc
sie na selekcje naturalng: ci, ktérzy z tych czy innych wzgledow nie
nadazajg za tokiem zaje¢, z reguty szybko rezygnujg sami. Stad tez
dobrze jest traktowac pierwsze 2-3 zajecia jako okres praébny (i
odpowiednio je planowac), dbajgc jedynie o to, by ostateczna liczba
uczestnikéw nie przekraczata 20 osoéb (optymalnie: 10-15). Waz-
nym wymaogiem wobec uczestnikow jest gotowosc do systematycz-
nego przygotowywania samodzielnie w domu pisemnych przektadow
fragmentow tekstu.

W translatorium uczestniczg studenci roznych kierunkéw hu-
manistycznych. Jest to pozyteczne, jako ze poziom zbiorowej pracy
nad przektadem jest funkcjg réznorodnosci i bogactwa wiedzy i kom-
petencji uczestnikow.

Przedmiot czyli ttumaczony tekst. Przede wszystkim powinien
on sytuowac sie w kregu dziedziny, z ktdrg uczestnicy juz sie ze-
tkneli i ktora ma znaczenie dla ich dalszych studiow, jak rowniez dla
ich samodzielnej dziatalnosci zawodowej. Przedmiotem tych zajec¢
sg zasadniczo teksty naukowe, dyskursywne, nie zas czysto arty-
styczne (literackiel, te bowiem wymagajg odmiennych kompetencji i
metod pracy.

Wybierane teksty (z praktycznych powoddw — nie dtuzsze niz ca
40 stron, a wiec artykuty lub rozdziaty ksigzek) powinny by¢ dotad
na polski nie ttumaczone — aby studenci mieli poczucie uczestnic-
twa w prébce prawdziwej pracy przektadowej, nie zas w sztucznym
¢éwiczeniu, ktérego rezultaty do niczego nie postuzg (eliminuje to
rowniez pokuse siegniecia do gotowego przektadu). Z podobnych
wzgleddw jest tez wazne, aby ttumaczony tekst byt wart ttumacze-
nia — a wiec wybierany byt nie tylko z uwagi na swg uzytecznosc jako
przedmiot ¢wiczenia translatorskiego, ale tez dla swych samodziel-
nych wartosci poznawczych (dobrze, jesli bedg to potrafili oceni¢,
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na tle zdobytej dotad wiedzy, sami studenci). Wybierany tekst nie
powinien pozostawac na zbyt wysokim poziomie ogolnosci ani tez
sprowadzac¢ sie do opisu jakiego$ szczegoétowego przypadku — tek-
sty zachowujgce rownowage miedzy tym, co pojeciowe, i tym, co
opisowe, pozwalajg na uruchomienie szerszego zakresu problemow
pracy tfumacza. | wreszcie — nalezy sie starac (juz w fazie typowa-
nia tekstul, aby powstajgcy podczas zaje¢ przektad zostat jakos
praktycznie wykorzystany (np. na innych zajeciach), a w miare moz-
liwosci — réwniez opublikowany. Wszystko to sfuzy stworzeniu wa-
runkéw autentyzmu pracy warsztatowej, co ma znaczny wptyw na
motywacje i postawe uczestnikow.

W ciggu ostatnich lat translatorium prowadzonego przeze mnie
w Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego dokony-
wane byty przekfady nastepujgcych tekstéow (spetniajgcych w wiek-
szosci lub w cafosci powyzsze kryterial:

- Jack Goody Word of Mammon, rozdziat ksigzki Logic of Writing
and Organisation of Society: studenci znali, z zaje¢ ,,.Sfowo w kultu-
rze”, inny rozdziat tej ksigzki (w moim ttumaczeniul, a dokonany przez
nich przektad byt omawiany na konwersatorium i wszedt w zakres
literatury uzupetniajgcej do zajec ,Antropologia stowa”; jeden z
uczestnikéw translatorium czyni starania o przettumaczenie i opu-
blikowanie catej ksigzki;

- David Riesman Oral Tradition, Written Word and Screen Ima-
ge: artykut znany studentom z ttumaczenia znacznie skréconej jego
wersiji; dokonany przez nich przektad byt omawiany na konwersato-
rium i wszedt w zakres programu zajec¢ ,Antropologia stowa”;

- Clifford Geertz Deep Play. Notes on Cockfight in Bali: przektad
wtgczony do programu zajec¢ ,Antropologia widowisk”;

- Richard Schechner Ritual and Performance: przekifad réwniez
wigczony do programu ,Antropologii widowisk”.

Organizacja i przebieg zajeé. Translatorium toczy sie w jedno-
rocznych cyklach (kazdy poswiecony innemu tekstowil, w wymiarze
trzech godzin zegarowych co dwa tygodnie (doswiadczenie wykaza-
to, ze taka organizacja czasu lepiej odpowiada specyfice translato-
rium niz standardowa formuta: péttorej godziny co tydzien). Uczest-
nicy zasadniczo zmieniajg sie co rok, jakkolwiek pojedyncze osoby w
uzasadnionych przypadkach mogg przedtuza¢ swoj udziat na kolejny
rok — co bywa korzystne ze wzgledu na zachowanie pewnej ciggtosci
zajec¢ oraz prezentacje przyjetej na zajeciach formy pracy.
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Poczatkowe zajecia poswiecone sg ogoélnemu przedstawieniu
wybranego do ttumaczenia tekstu, sylwetki jego autora oraz cha-
rakterystyki jego dorobku, a takze omdéwieniu podstawowych zasad
i problemow pracy ttumacza, z odwotaniem do — znanych studentom
z innych zaje¢ — zagadnien formutowanych przez teorie relatywizmu
jezykowego i ich praktycznych konsekwencji. W miare mozliwosci
prezentowane sg i krytycznie omawiane probki ttumaczen innych
prac autora tekstu wybranego jako przedmiot zajec. Przy tej okazji
wskazywane sg istniejgce konwencje terminologiczne badz uzusy
wystepujgce w przektadach prac tego autora lub innych, odnoszg-
cych sie do tej samej problematyki. Jesli istnieje taka potrzeba i
mozliwos¢, studenci zapoznajg sie z opracowaniami pisanymi, ma-
teriatami audiowizualnymi lub ikonograficznymi, charakteryzujgcymi
kontekst kulturowy zagadnien omawianych w wybranym tekscie. W
miare wytaniania sie konkretnych probleméw translatorskich, pre-
zentacji takich mozna dokonywac rowniez w pozniejszym czasie,
zwtaszcza gdy sami studenci wyszukajg nowe materiaty, przydatne
do rozwigzania konkretnych problemaéw.

Po zakonczeniu fazy wstepnej i ustabilizowaniu sie sktadu uczest-
nikdw rozpoczyna sie faza wtasciwej pracy nad przektadem. Wszyscy
otrzymujg kopie catosci tekstu i przygotowujg samodzielnie w domu
przektady jego kolejnych partii (zazwyczaj do 3 stron maszynopisu na
kazde zajecial). Zajecia odbywajg sie wedtug najprostszej formuty:
uczestnicy kolejno odczytujg zdanie oryginatu (lub wiecej, zaleznie od
przyjetego przez danego uczestnika rozwigzania sktadniowego), a
nastepnie swojg wersje jego ttumaczenia. Wersja ta poddawana jest
pod dyskusje, podczas ktérej inni uczestnicy wyrazajg swoje opinie,
poddajg krytyce zaproponowane rozwigzania lub zgtaszajg wtasne.
Prowadzacy kieruje dyskusjg, dgzac przede wszystkim do osiggniecia
jak najdoktadniejszego zrozumienia oryginatu, a takze zwracajgc uwa-
ge na zalety i wady poszczegolnych pomystow translatorskich, ewen-
tualnie tez kierujgc uwage uczestnikéw na pominigte aspekty zna-
czen oryginatu i proponowanych wersiji polskich, jak réwniez na ogol-
niejsze problemy zwigzane z przektadem miedzykulturowym lub gene-
ralne tezy i problematyzacje antropologii kultury, w ktére uwiktane sg
twierdzenia tekstu oryginalnego. Dyskusja trwa zasadniczo az do
osiggniecia konsensu w kwestii ksztattu polskiej wersiji jezykowej, ktorg
zapisuje protokolant (nazywany zwyczajowo ,skrybg”); funkcje te na
kazdych zajeciach petni kto inny.
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Do zadan prowadzacego nalezy wskazywanie sposobow rozwig-
zywania trudniejszych problemow, nie dajgcych sie rozstrzygngt w
toku zwyktej dyskusiji: moze to by¢ siegniecie do zrdédet pozwalajg-
cych uscisli¢ sens oryginafu (w tym réwniez na drodze konsultaciji z
native speakerem), sprawdzenie kontekstow intelektualnych czy
kulcurowych zawartych w nim twierdzen, przebadanie literatury
przedmiotu (zwtaszcza przektadowej) w celu znalezienia ewentual-
nych sposobow rozwigzywania analogicznych problemow, przyjetych
konwencji terminologicznych itp. Réwniez prowadzacy okresla, z jak
daleko posunietg precyzjg dyskutowana jest na zajeciach polska
wersja jezykowa, a co mozna pozostawi¢ decyzjom redakcyjnym
.skryby”.

Kolejne zajecia rozpoczynajg sie od odczytania przez ,skrybe”
tekstu ttumaczenia dokonanego na zajeciach poprzednich. Réwniez
ten tekst jest dyskutowany przez uczestnikéw; tym razem jednak
dyskusja koncentruje sie juz tylko na najwazniejszych dylematach
(zwtaszcza jesli komus przyjdzie do gtowy nowe rozwigzaniel i ksztat-
cie jezykowym nadanym tekstowi przez ,skrybe”, przy czym kwe-
stie te rozpatrywane sg w szerszym kontekscie catego przettuma-
czonego dotad tekstu. W szczegolnych przypadkach, gdy przy ttu-
maczeniu kolejnych partii pojawig sie nowe znaczenia lub pomysty
translatorskie, dokonuje sie wstecznej analizy dokonanego przekfa-
du i wprowadza odpowiednie modyfikacje. Ostatecznej redakcji ca-
tego ttumaczenia dokonuje — w celu osiggniecia spéjnosci jezykowej
tekstu — jedna osoba; w omawianych przypadkach byt to prowadza-
cy zajecia, cho¢ nie musi to by¢ reguta.

Nalezy, rzecz jasna, dgzy¢ do zamkniecia ttumaczenia wraz z
koncem rocznego cyklu; nie nalezy jednak dgzy¢ do tego za wszelkg
cene, zwlaszcza kosztem jakosci pracy — w razie potrzeby dokon-
czy¢ przektad mogag, pod kierunkiem prowadzgcego, wybrani uczest-
nicy poza zwyktym tokiem zajec¢. Tak wtasnie byto w przypadku wy-
mienionych wyzej tekstow i musze stwierdzi¢, nie czynigc wcale
cnoty z koniecznosci, ze umozliwifo to owocng prace indywidualng z
najbardziej zainteresowanymi i kompetentnymi uczestnikami. Rze-
czg o podstawowym znaczeniu dla idei translatorium jest to, aby
przy publikacji przektadu, ktéry choc¢by w czesci powstat na zaje-
ciach, opatrywac go notg informujgcg o tym fakcie, zawierajgcg, o
ile to mozliwe, nazwiska przynajmniej najbardziej aktywnych uczest-
nikéow.
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Zaliczenie zaje¢ odbywa sie na podstawie uczestnictwa, charak-
ter translatorium narzuca bowiem uczestnictwo czynne — uczest-
nicy bierni (czy to z powodu swej postawy, czy stanu wiedzy lub
umiejetnoscil eliminujg sie sami.

Zadania i cele. Jak wczesnie] stwierdzitem, nie wszystkie cele byty
— i mogty by¢ — zakfadane i wczesniej zaplanowane. Przewidywatem,
rzecz jasna, ze bede dzielit sie z uczestnikami swoimi doswiadczeniami
(i zazwyczaj sie to udawato), jednak wiele z tych doswiadczen uswiada-
miatem sobie dopiero podczas konkretnej pracy zbiorowej nad tek-
stem. W tym sensie prowadzenie translatorium byto i wcigz jest dla
mnie zrodtem nowej samoswiadomej praktyki i dlatego rozwazam moz-
liwos¢ zastosowania w przyszfosci rozwigzania, w mysl ktérego sami
uczestnicy petniliby kolejno na zajeciach funkcje prowadzgcego.

Oto najwazniejsze umiejetnosci tfumacza, ktére mozna ksztaf-
ci¢ w trakcie warsztatu zorganizowanego w omoéwiony sposoéb:

* Dazenie do mozliwie wszechstronnego rozumienia tekstu autor-
skiego przy wykorzystaniu réznorodnych zrddet tekstowych i po-
zatekstowych, z uwzglednieniem wszelkich mozliwych do urucho-
mienia kontekstow intelektualnych i kulturowych.

* Traktowanie tfumaczenia jak postepowania hermeneutycznego:
lektura cafosci przez czesci; decyzje translatorskie jako robocze
~hipotezy catosci”; uruchamianie i zestawianie ze sobg mozliwie
szerokich horyzontéw wiedzy ttumacza jako interpretatora i re-
konstruowanego stanowiska autora jako twoércy tekstu do od-
czytania.

* Dazenie do rekonstrukcji ,gtebokich struktur” dyskursu autor-
skiego jako metoda nadawania spoéjnosci tekstowi zawierajgcemu
»miejsca niedookreslenia”, umozliwiajgca zarazem rekonstrukcje
pierwotnych kategoryzacji pojeciowych danej dyscypliny.

» Koniecznosé odtwarzania siatki pojeciowej obecnej w sposadb jawny
lub ukryty w tekscie oraz odnoszenia jej do ogolnych konwenciji
terminologicznych i rozwigzan przyjetych na gruncie polskim.

* Unikanie przektadu ,leksykograficznego” opartego na stownikach
dwujezycznych na rzecz, wykorzystujgcego stowniki jednojezyczne,
poszukiwania rodzimych ekwiwalentéw znaczen oryginatu, z uwzgled-
nieniem taczliwosci semantycznej wybranych srodkéw jezykowych.

* Uwzglednianie przy tworzeniu przektadu horyzontu wiedzy i ocze-
kiwan zaktadanego odbiorcy, modyfikowanie polskiej wersiji jezyko-
wej w zaleznosci od cech konkretnie zidentyfikowanego adresata.
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+ Swiadomosé istnienia przeciwstawnych wektoréw okreslajgcych
prace tfumacza: zasady wiernosci wobec oryginatu (wraz z tym,
co w nim nieprzettumaczalne i utomne) i zasady wiernosci wobec
.ducha jezyka polskiego”; ustalanie granic kompromisu migdzy
tymi zasadami — na nowo w kazdym przypadku, z uwzglednieniem
jego swoistych wtasciwosci.

* Znajomosc¢ metod sygnalizowania znaczenh oryginatu poza tekstem
gtéwnym przektadu i zasad ich stosowania.

* Przektad ,dialogowy”, prowadzgcy do konfrontowania wtasnej
wersji ttumaczenia z cudzymi sposobami rozumienia tekstu i bu-
dowania jego przektadu, jako konieczna forma weryfikacji przyje-
tych rozwigzan.

Ale chyba najcenniejszym — i z poczatku nie w petni zaplanowa-
nym — rezultatem tych zaje¢ byto to, ze oprocz ksztatcenia tech-
nicznych (w szerokim sensie) umiejetnosci translatorskich stwa-
rzajg one dogodng sytuacje do uzmystawiania sobie przez uczestni-
kow i fragmentarycznego chochy praktykowania postawy mediatora
w kontaktach miedzykulturowych, posrednika i sprawcy przekfadu
miedzykulturowego — co wydaje sie nieodfgcznym sktadnikiem po-
stawy animatora. Cho¢ w przypadku animaciji kultury, w miejscu
odmiennych jezykdéw naturalnych wystepujgcych w przypadku prze-
ktadu tekstow, pojawiajg sie zwykle odmienne kody kulturowe, zasa-
dy mediacji wydajg sie podobne i dajg sie stosunkowo tatwo okre-
$la¢ na drodze zwykiego przetransponowania umiejetnosci ttuma-
cza na grunt bedacy polem dziatania animatora. Praca nad przekta-
dem jezykowym pozwala zas je wyodrebniac i do pewnego stopnia
praktykowa¢ w warunkach niejako laboratoryjnych, tatwiejszych do
aranzacji niz realne sytuacje animacyjne i pozwalajgcych na wiekszg
kontrole i samokontrole.
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Marcel tozinski

PRroBUJE UCZYE DOKUMENTU
(WARSZTAT FILMOWY)

Nie mam wielkiego dorobku w nauczaniu. Prowadzitem przez rok
codzienne zajecia w paryskiej szkole filmowej FEMIS, uczytem doku-
mentu w Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego —
raz w tygodniu, tez przez rok — i opiekowatem sie intensywnym 10-
dniowym warsztatem dokumentalnym w Marsylii. Miewam tez cze-
ste indywidualne, przyjacielskie kontakty ,konsultacyjne” ze stu-
dentami roznych szkat filmowych.

To cate doswiadczenie pedagogiczne, jakim dysponuje.

Rzecz jasna, formy mojej pracy musiatem dostosowywac do cza-
su, jakim dysponowatem, ale jej sens byt za kazdym razem ten sam:
uswiadomienie moim podopiecznym, jak bardzo osobisty jest pro-
ces robienia filmu dokumentalnego. | udowodnienie im tego. Pod koniec
zaje¢ musza wyjs¢ niosac pod pacha swoj pierwszy film. Chce, zeby
mieli poczucie, ze to cate gadanie o filmie, ta cata robota, jaka ich
czeka, przyniesie konkretny, materialny efekt. Jezeli nie: zostanie
zmarnowana jakas mozliwosc¢ zakosztowania smaku tego zawodu,
préba sprawdzenia sie.

Kiedy po raz pierwszy staje naprzeciw mojej grupki, mam mie-
szane uczucia, bo przeciez chce ich do dokumentu zarazic, ale jed-
noczesnie powiedzie¢, jaki to trudny zawdd: rezyseria filmu doku-
mentalnego; praca petna rozterek, watpliwosci, w ktére| kazdy —

Marcel Lozinski: absolwent t6dzkiej PWSFTViT, dokumentalista, od debiutu w 1973
roku zrealizowat ponad dwadziescia filméw, w tym wielokrotnie nagradzane 89 mm
do Europy, Wszystko maze sie przytrafié, Zeby nie bolafo. Na realizacje czeka pro-
jekt Kinematograf, w ktérym zapisane majg zosta¢ gtosy ,ludzi z ulicy”, chcgcych
wypowiedzie¢ sie na wazne dla nich tematy.
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choc¢ przez chwile — okazuje sie staby, czasem bezradny. Robienie
filmu dokumentalnego to nie tylko ujawnianie wtasnych przezyc, le-
kow, komplekséw i marzen, ale tez — co bywa bardziej frustrujgce —
eksploatowanie intymnego swiata innych ludzi. My sie za nimi cho-
wamy. Mowimy o sobie ich ustami. Pokazujemy siebie, fotografujgc
innych. Zywimy sie bohaterami naszych filmow.

0O tym moéwie na pierwszych zajeciach — o tym, ze dostang do reki
fantastyczne, a jednoczesnie niezwykle niebezpieczne narzedzia: ka-
mere, mikrofon, stét montazowy. | ze tylko od nich bedzie zalezato,
jak je spozytkujg: dla dobra czy dla zta. To podstawowy problem etyczny
dokumentalisty. lle nam wolno, jak daleko mozemy pojs¢, gdzie lezg
granice moralne, ktérych nie wolno nam przekroczyé.

Poprzeczka odpowiedzialnosci za innych musi by¢ ustawiona bar-
dzo wysoko — jesli tego nie zrohimy, nie mamy prawa wykonywac
tego zawodu. Trzeba o tym duzo rozmawiac.

Potem maéwie o wtasnych problemach. Otwieram sie przed nimi,
nie tajgc wtasnych ograniczen. Otwieram sie tak, jak chciatbym,
zeby oni nie bali sie otwiera¢ pdzniej w swoich filmach. Mdéwie o
niepewnaosci, jaka towarzyszy mi na kazdym etapie realizacji filmu.

Pomyst - jak trudno przychodzi, jak mozolnie trzeba go tropi¢. Za-
wsze szukam takiego tematu, ktéry bedzie choé¢ troszke wiecej zna-
czyt niz to, co widac na ekranie. Jak rzadko sie to udaje. A jesli juz sie
trafi — znowu watpliwosci: czy dobry? czy naprawde co$ w sobie ma?

Dokumentacja — jezeli pomyst narodzit sie z jakiejs konkretnej
sytuacji: czy bede potrafit tak jg pokazac lub sprowokowac, zeby nie
zaktamac rzeczywistosci i jednoczesnie przeprowadzi¢ przez film
mojg mysl i emocje? Czy wystarczajgco starannie wypatrzytem
wszystko, co wazne?

Sprawa komplikuje sie jeszcze, kiedy najpierw mam pomyst i do
niego dopiero szukam konkretnej rzeczywistosci. Tu osiggniecie uczci-
wej zgodnosci mysli z prawdg jest najtrudniejsze. Rzetelna doku-
mentacja staje sie fundamentalnym momentem realizacji. Pomytka,
niedopatrzenie, myslenie typu: ,jakos to bedzie” — nieuchronnie pro-
wadzg do katastrofy.

| znowu pytanie: czy zrobitem wszystko, co mogtem?

Scenariusz - to ostatnia mozliwosé eliminacji bteddw tkwigcych
w zdokumentowanym juz temacie filmu. To koniecznos¢ wyboru tzw.
srodkow wyrazu, adekwatnych do tresci. To wyobrazenie sobie ksztat-
tu przysztego filmu, jego konstrukcji i dramaturgii. Czy to sie udato?
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Zdjecia - jak na tasmie odbije sie to, co chciatem powiedzieé?
Jak ustawi¢ kamere? Jakg zastosowac optyke? Kiedy wigczyé, a
kiedy wytgczy¢ kamere, zeby mie¢ pewnos¢, ze moi bohaterowie nie
obnazyli sie zbytnio i ze nie zrobitem im krzywdy? A zarazem: czy mi
co$ waznego nie umkneto? Czy prowokujgc jakies sytuacje czy zda-
rzenia, o ktérych wiem na pewno, ze istniejg w filmowanej rzeczywi-
stosci — a ktore mogtyby nie ujawni¢ sie w chwili, kiedy jestesmy
tam z kamerg — nie nagigfem tej rzeczywistosci do moich potrzeb?
Czy po prostu bytem uczciwy?

Montaz - to dla mnie najbardziej emocjonujgca faza pracy. Na
stole montazowym mozna z materiatem niemal wszystko zrobic. To
jak z klockami lego, z ktérych da sie utozyé, co sie chce — idzie tylko
0 to, by powstata budowla zawarta w sobie nasze przesfanie, za-
chowujgc jednoczesnie ksztatt, bedacy twaorczg replikg rzeczywi-
stosci. Montaz — to jak gra w puzzle, w ktérej chciatoby sie znalezé
ten jeden, jedyny dobry sposob utozenia elementow. To sie chyba
nigdy nie udaje. Robie 10-15-20 wersji montazowych. Zadna nie
wydaje mi sie idealna. Mszczg sie teraz btedy poprzednich etapéw.
Ale w pewnym momencie trzeba sobie powiedziec: dosyc, lepiej nie
potrafie. Czy znalaztem optymalng wersjg?

Zgranie — jakimi efektami wzmocni¢ emaocje, bez dociskania pe-
datu? Z muzykg czy bez? Moze ona pomdc, a moze popsuc. | pytanie
podstawowe: czy dzwigkowa linia dramaturgiczna wspotgra z cato-
scig?

Wreszcie koniec: powstaje kopia wzorcowa i na wszystko jest
juz za pozno. Film zaczyna zy¢ wtasnym zyciem. Ulga, ze nic juz nie
musze, ale czesto wsciektosé, ze przeciez mozna bylfo lepie;.

| znowu zaczyna sie zmudna pogon za nowym tematem. | to cze-
ste uczucie, ze nie mam juz nic nowego do powiedzenia, ze nic nie
umiem.

0O tym wszystkim mdwie moim studentom — trzeba bliskiego kon-
taktu, rozmow bardzo szczerych, nieformalnych, osobistych. To cig-
gte zadawanie sobie pytan o sens tego, co sie robi, o to, czy na
pewno komus nasza robota jest potrzebna.

— Taki to zawdd, panie i panowie — mowig. — Kto sig nie przestra-
szyt, czuje w sobie pasje — niech prdbuje. A najwazniejsze: muszg
sie przekonac¢, czy naprawde majg cos do przekazania widzowi. Ja
im nic do srodka nie wtoze, moge tylko pomaéc wydoby¢ to ,cos”, co
moze w nich jest, i pomoéc im przetozy¢ to na ekran, dajgc im pod-
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stawowe narzedzia warsztatowe. To jest dosyc¢ proste. Trudniej
uzmystowic¢ im, jak bardzo osohistym procesem jest rezyserowa-
nie, jak trudno najpierw odnalez¢ siebie, swoje poglady i emocje, a
potem uchroni¢ je podczas tego catego przemystowego mtynu pro-
dukcyjnego, jakim jest film. Wtasnie uchroni¢, bo rosngce cisnienie
rynku wymaga od rezyserdéw coraz mocniejszego kregostupa, jezeli
chcg pozostac wierni sobie.

POZNAWANIE SIEBIE

Nie przestane powtarzac¢, ze prawdziwy film dokumentalny bie-
rze sie z indywidualnosci autora, z jego przemyslen, doswiadczen,
emac;ji i intuicji. Jego zycie wewnetrzne jest takim samym elemen-
tem rzeczywistosci jak ten, z ktdrym sie zetknie robigc film. Trzeba
wiedzie¢ o sobie jak najwiecej, nauczyc¢ sie wyrazac swoje namiet-
nosci, zgodzi¢ sie na ujawnienie swojego wnetrza. Tego bedziemy
przeciez oczekiwa¢ od bohaterdw naszych filméw. Ale powinnismy
zaczgc od siebie. To nie jest tatwe, ale ten zawod zawiera w sobie
takze rodzaj ekshibicjonizmu.

Zeby moi studenci tego do$wiadczyli, zachecam ich na poczat-
ku, by opowiedzieli o sobie cos, co wydaje im sie wazne. Pierwsze
opowiesci sg na ogot standardowe, takie jak zyciorysy sktadane w
podaniach o przyjecie na studia. Wtedy zadaje szczegoétowe pyta-
nia, prébuje drazy¢. Czasem wystarczy zwykte pytanie ,dlaczego?”,
zeby dotrzec¢ gtebiej. Uwaznie stucham i prébuje wydoby¢ to, co
wydaje mi sie szczere, niepowtarzalne, indywidualne. To bardzo de-
likatna sytuacja — czasami udaje sie doprowadzi¢ do sytuacji, kiedy
student mowi: — Wie pan, to, o czym opowiedziatem, to najwigkszy
dramat. Albo: — Chciatbym, zeby inni mogli zrozumie¢, co przezytem.
Czasami pojawiajg sie tzy, czasami smiech. To oczywiscie rodzaj
psychodramy, ktérej celem ma by¢ odcedzenie prawdy od banatu,
szczerosci od ogolnikow.

Przedtuzeniem takich rozmow bywaty pisemne odpowiedzi na py-
tania typu: — Czego sie najbardziej boje? Albo: — Najwieksze swin-
stwo, jakie zrobitem. Oczywiscie, jesli autorzy nie chca, nie czytam
tych prac w grupie. Gadamy o nich sam na sam.

Sens tych ¢wiczen jest oczywisty: zeby dotrze¢ do swojego
bohatera, musisz najpierw dotrze¢ do siebie i poczu¢, jak to
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czasami boli. Takiego bdlu nie mozesz zadawac¢ innym. Sam to
przezytes, wigc fatwiej ci bedzie znalez¢ te cienkg linie ingeren-
cji w zycie innego cztowieka, ktdrej przekroczyé ci nie wolno. Ale
zarazem nauczytes sie pewnych sposobow docierania do praw-
dy.

POZNAWANIE RZECZYWISTOSCI

Pora wyjsc¢ na zewngtrz. Prosze studentow, zeby gruntownie
poznali jakies miejsce, sytuacje, zdarzenie i opisali je. Wybieram
tematy ,dyzurne”, tzn. takie, ktdre na ogoéf pojawiajg sie w roz-
mowach jako szczegolnie atrakcyjne. Najczesciej sg to izba wy-
trzezwien, dworzec, straz pozarna, cyrk, komisariat policji, szkota
tresury psow itp. Pierwsze préby sg z reguty banalnym opisem
oczywistosci, tego, co sie samo narzuca, sg tropem automa-
tycznym. Zachecam wtedy do szukania w tych miejscach nie-
znanych, zaskakujgcych terendw, do skupienia sie raczej na sto-
sunkach miedzy ludzmi niz na funkcjonowaniu samej instytuciji
albo do znalezienia czegos, co przeczy samej istocie opisywane-
go miejsca. | zdarza sie czasami, ze udaje sie niektérym otwo-
rzy¢ nowe obszary, wytropi¢ cos niestereotypowego. Te miejsca
stawaty sie wtedy tylko pretekstem do pokazania np. ludzkich
ambicji, walki o wtadze, czyjegos$ poczucia krzywdy czy po pro-
stu zarysowania indywidualnego portretu. Reszta stawata sie
tylko ttem.

Jeden z ciekawszych opiséw dotyczyt dramatu mitosnego w ko-
misariacie policji. Student wychwycit nastepujgca sytuacje: dyzu-
rujgcy nocg policjant w przerwach miedzy spisywaniem kolejnych
ludzi przyprowadzanych do komisariatu wydzwaniat z komarki do
narzeczonej. Nie byt pewien jej mitosci, bat sig, ze go zdradza.
Chwile po tym musiat spisywac personalia ztodzieja samochodu. |
znowu dzwonit do dziewczyny. Niekonczace sie, przerywane roz-
mowy. Mowie o tym tak szczegotowo, zeby ukonkretnic sposob
widzenia, na ktorym mi zalezy: wtasnie niespodziewany, odkrywczy,
autorski.

W FEMIS-ie miatem wiecej czasu na rozbudowanie tych ¢wiczen.
Zadawatem tematy bardziej osobiste, np. ,Mdj dom”, ,Szkofa, do
ktérej chodzitem” czy ,Najblizsza mi osoba”.
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ANALIZY FILMOW — PODSTAWOWE KLUGZE WARSZTATOWE

Jak dokumentalisci robig swoje filmy? Jakie stosujg srodki wyra-
zu? Po co te filmy zostaty nakrecone? Szukaniu odpowiedzi na te i
podobne pytania poswigecam nastepny etap zaje¢. Wybieram filmy
mozliwie bardzo rdéznigce sie zastosowanymi metodami realizacji.
Pokazuje najczesciej:

Muzykantéw Kazimierza Karabasza. Rozmawiam przy tej okazji
m.in. o analitycznym opisie sytuacji, o wielkosci plandw, o ustawie-
niach kamery, o fotografowaniu twarzy, o oswietleniu, o dzwigku
synchronicznym i playbackach, o montazu, rytmie narracji, o prze-
bitkach, o konstrukcji i dramaturgii. | jak przy wszystkich innych
filmach, ktore pokazuje: o przestaniu autora.

Z punktu widzenia nocnego portiera Krzysztofa Kieslowskiego.
Tu interesujg nas sposoby prowokowania sytuacji, kamera uczest-
niczgca, potgczenie zdjge¢ synchronicznych z offami i monologiem
wewnetrznym, zdjecia podpatrywane i sceny przygotowane, sSpo-
sa@b uzycia muzyki, prowadzenia narracji do puenty, wreszcie meto-
da pars pro toto.

Dzieri za dniem Ireny Kamienskiej. Rozmawiamy o rytmicznej bu-
dowie filmu, o roli monologu wewnetrznego, o sposobach uzycia
materiatéw archiwalnych, o metodach budowania postaci.

Siedem kobiet w réznym wieku Krzysztofa Kieslowskiego. To oka-
zja do pokazania mozliwosci potgczenia analitycznych obserwacji z
syntetycznym montazem, mowimy o tym, jak mozna pokazac uptyw
czasu w dokumencie, o zbiorowym bohaterze.

Krél-a. Film moj. Jako przyktad krancowej ascezy i réznych moz-
liwosci przedstawiania bohatera. Rozmawiamy o dostownosci i we-
ryzmie w filmie.

To jest program minimum. Jezeli dysponuje czasem, staram sie
pokazac¢ tych filmow znacznie wiecej — mysle tu o podstawowym
kanonie polskiego dokumentu: od Powodzi Jerzego Bossaka do naj-
nowszych filméw najmtodszego pokolenia. Dobrze bytoby w przysztosci
moc pokazac dokumenty takich rezyserow jak: Depardon, Louis Malle,
Wiseman, Kramer.

Analiza tych filméw prowadzi wprost do postawienia sobie ele-
mentarnych, a zarazem najwazniejszych pytan, jakie wyniostem ze
szkoty filmowej w t.odzi i jakie sobie zawsze zadaje przed realizacjg
filmu.



II [ WAFISZTATY 147

Co? (Temat)
W imie czego?  (Co chce powiedziec?)
Jak? (Srodki wyrazu)
Rozmawiamy o tym w miare wyczerpujgco — i zaczynamy kon-

kretng prace nad filmem.
TEMAT, DOKUMENTACJA, SCENARIUSZ

Na tym etapie nie narzucam pomystéw: czekam na nie. Tu czesto
spotyka mnie pierwsza kleska. Niby rozumielismy sie, madrze anali-
zowalismy filmy, zgadzaliSmy sie, ze powinnismy poznac¢ pewne za-
sady warsztatu, ze musimy dokfadnie wiedzie¢, po co robimy filmy.
Tymczasem wiele rozmow o tematach wyglgda tak:

Student: Chce zrobi¢ film o takiej staruszce grzebigcej
w smietnikach. To straszny obrazek.

Ja: Zgoda. Poznat jg pan?

Student: Tak.

Ja: Zgodzita sie na zdjecia?

Student: Oczywiscie.

Ja: A co ta pani robita przedtem?

Student: Nie wiem, chyba zawsze grzebata w Smieciach.

Ja: Ma rodzing?

Student: Nie wiem.

Ja: Gdzie mieszka?

Student: Pewnie na dworcu albo w schronisku dla bezdom-
nych.

Ja: Nie pytat pan o to wszystko?

Student: Po co? To nie o tym ma by¢ film.

Ja: To 0 czym?

Student: Mdowie panu przeciez: to straszny obrazek, jak
taka staruszka grzebie w smieciach. Ja to czuje,
pan nie?

Jezeli tego dnia zostaje mi jeszcze troche entuzjazmu i nadziei,
od poczgtku praobuje wyttumaczy¢ mojemu rozmaowecy, ze jeden, choc-
by najstraszniejszy obrazek nie zbuduje mu filmu, ze najwazniejsze
to dowiedzie¢ sie, jak do takiego obrazka doszto, co spowodowato
taki los. Wysytam mojego studenta, zeby pogfebit dokumentacije.
Znowu nic z tego nie wynika.
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— Prosze pana, ja chce byc artysta, a nie socjologiem — méwi mi,
kiedy jeszcze raz radze mu, zeby choc¢ troche poznat dzieje tej pani.
Juz wtedy wiem na pewno, ze ten cztowiek nigdy nie bedzie prawdzi-
wym dokumentalistga. Wtasnie: to nie byt skrajny przypadek. Wielu
studentow to juz artysci, ktérych drgnien duszy ja z moimi konkret-
nymi, inzynierskimi wymaganiami dotyczgcymi precyzji myslenia ni-
gdy nie zrozumiem. Czasami miewam takie poczucie bezuzytecznej
straty czasu, ale pocieszam sie tym, ze na ogot na dziesie¢ dostaje
jeden-dwa dojrzate pomysty. Warto wiec ciggngc.

Projekty omawiamy razem — to dla mnie wazne, zdarza sie, ze
wspalnie uda sie cos pociggngc¢. Zalezy mi na tym, zeby moi studen-
ci zrozumieli, ze jezeli na etapie pomyst-dokumentacja-scenariusz
nie sprecyzujg konstrukcji, dramaturgii i tego, co nazywam hipote-
tycznymi (@ wiec mozliwymi, prawdopodobnymil elementami sytu-
acji — to szansa na powodzenie jest nikta. Z przypadkowych ujec¢
nawet najlepszy montazysta niczego sensownego nie sklei. Radze
tez, zeby niezaleznie od nadziei, ze rzeczywistoS¢ moze im przy-
nies¢ cos cudownie niespodziewanego, wiedzieli na pewno, skad i
dokad idg. W dokumencie, ktory jest tak nieprzewidywalny, warto,
wydaje mi sie, stworzyc¢ sobie jak najwieksze poczucie bezpieczen-
stwa — wtasnie choc¢by poprzez wczesniejsze ustalenie tych dwdch
punktow: wyjscia i dojscia. Miedzy tymi punktami zawrze sie cafa
dramaturgia filmu, ktérg tez dobrze mie¢ w gtowie. Takie gtéwne
elementy konstrukcji muszg sie znalezé w scenariuszu. Czesto film
odchodzi od scenariusza, ale dobrze przemyslany scenariusz jest
tym koniecznym, podstawowym elementem oparcia.

ZDJECIA

Na zajeciach na Uniwersytecie Warszawskim i na warsztatach
w Marsylii zbyt mato czasu byto, zeby kazdy student maogt zrobi¢
wtasny film. Zdecydowatem, ze zrobig wspdlnie jeden. A poniewaz
nigdy nie udafto mi sie dojs¢ do konsensu — sam zaproponowatem
temat.

To byty skrécone do 7 minut ich wersje Gadajgcych gtéw Kieslow-
skiego. Praca polegata na zadawaniu ludziom najprostszych pytan
typu: Co jest Pana/Pani zdaniem najwazniejsze w zyciu? Czego Pan/
Pani oczekuje od zycia? A potem ztozenie tych odpowiedzi w natu-
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ralnej chronologii: od dziecka do bardzo starych osob. Zaletg tych
zadan byfa ich prostota, préby nawigzywania autentycznego kon-
taktu z ludzmi, uczenie sie uwaznego stuchania ich. | moze dotknie-
cie czegos wiecej, jakies silniejsze wyczulenie na kondycje cztowie-
ka. Studenci przeprowadzali do 200 rozmaéw, z ktérych znalazty sie
w filmie fragmenty kilkunastu. Byta to dla nich jakas miara proporc;ji
nakfadu pracy do efektu, jaki sie otrzymuje w dokumencie.

Powstaty wiec juz dwa takie filmy o tym samym tytule Kwestio-
nariusz, nakrecone w Marsylii i w Warszawie. Moze powstang dal-
sze?

Poczatkowo przychodzitem rowniez na zdjecia, ale szybko zda-
tem sobie sprawe, ze studenci przed kazdym ujeciem szukajg u mnie
aprobaty, a ja mam ochote natychmiast interweniowac, kiedy uwa-
zam, ze trzeba inaczej ustawi¢ kamere, ze plan powinien by¢ inny,
albo ze nie potrafig ztapa¢ kontaktu z bohaterem. Ale to ma by¢
przeciez ich film. Na rozstrzygniecie generalnych problemow po-
swiecilismy duzo czasu wczesniej przy rozmowach o temacie, doku-
mentaciji, scenariuszu. Dlatego podczas zdje¢ zostawiam ich sa-
mych.

Jeden tylko warunek: uczestnicy warsztatdw muszg pracowac z
prawdziwym operatorem albo z kims, kto juz filmy robit; podobnie
jak studenci rezyserii w szkotach filmowych krecg ze studentami-
operatorami ze starszych lat. Probuje pilnowac, zeby moi rezyse-
rzy mozliwie szczegoéfowo dogadywali sie ze swoimi operatorami na
temat, ogolnie moéwigc, sensu i klimatu przysztego filmu. Ttumacze
na roznych przyktadach, na czym takie porozumienie polega i jak
wazna jest ta wspofpraca szczegdlnie w dokumencie.

MoNTAZ, ZGRANIE

Niezaleznie od tego, czy mamy zmontowac¢ 10 filméw czy tez
jeden wspdlny, zaczynamy od przegladu wszystkich materiatéw i
rozmow o nich. Wymagam spisania na papierze dzwieku i wtasnie na
papierze bedziemy uktadali tzw. drabinke, czyli kolejnos¢ scen. Ten
etap budowania filmu uwazam za jeden z najwazniejszych. Etap wy-
boru skrotow i kolejnych préb ztozenia materiatu. Roéwniez dlatego,
ze dziata on integrujgco na grupe. Ostre, szczere, autentyczne dys-
kusje nad materiatami kolegéw, prawdziwe zainteresowanie cudzg
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pracg — to cos, co zanika juz niestety w profesjonalnej kinemato-
grafii, w ktérej wszyscy jestesmy juz osobno, bo skonczyt sie czas,
kiedySmy w gronie przyjaciot w nieskonczonosé ogladali nasze ma-
teriaty i wspalnie kombinowali, jak pomac autorowi. Nikt nikomu ni-
czego nie narzucat. To byto tylko wspdlne szukanie optimum, a autor
i tak robit film po swojemu, bo miaft wtasny charakter pisma. Dzisiaj
mtodzi sg pozbawieni tej tak komfortowej atmosfery. Sg samotni.

Otoéz warsztaty to czesto dla studentdéw ostatni moment, kiedy
sg jeszcze razem.

Moja sytuacja jest w tej fazie pracy dos¢ delikatna. Chciatbym
przeciez, zeby ich filmy byty jak najlepsze. Czasem wiem, jak to zro-
bi¢ — i tu mam problem, ktérego do kohca nie umiem rozwigzac. Jak
dalece moge sterowac? Gdzie kohczy sie opieka, a zaczyna ingeren-
cja? Pocieszam sie tym, ze najlepsi studenci i tak wiedzg, czego
chca, i wtedy moja rola sprowadza sie do tego, zeby wskazac¢ im
ewidentne btedy, zeby pomaéc im wydoby¢ z materiatu to, co dla nich
wazne.

Po ustaleniu na papierze optymalnej ,uktadki” — zostawiam ich
samych przy stole montazowym. Oglagdamy potem wspdlnie kolejne
wersje montazowe, dyskutujemy, szukamy tej najlepszej. Kiedy wi-
dze, ze nastepuje to, co hazywam ,,zmeczeniem materiatu”, ze kon-
czy sie rados¢ z odkrywania nowych mozliwosci montazowych, mo-
wig: stop. Jeszcze kilka préb zgrania filmu — i to juz prawdziwy ko-
niec. Ustalamy, ze filmy sg gotowe i ze jak w zawodowej produkcji —
nie wolno nam juz niczego zmienic.

| ostatnia faza: rozmowa o tym, czego chcielismy i na ile nam sig
to udato, wnioski na przysztosé.

Jak wynika z mojej niewielkiej praktyki, takg profesjonalng przy-
sztosc przy odrobinie szczescia i prawdziwe] motywacji majg jedna-
dwie osoby. Na dziesie¢ przedtem juz wyselekcjonowanych. Reszta,
mam nadzieje, przynajmniej inaczej bedzie teraz myslata o filmie
dokumentalnym - to tez jakis pozytek z tych warsztatow. Prawdzi-
wej rezyserii nauczy¢ sie nie sposoéb, mozna tylko da¢ szanse kan-
dydatom do tego wspaniatego i piekielnego zawodu.

PS. Najprostszy sprzet potrzebny do realizacji warsztatu to:
kamera video, mikrofon zewnetrzny, magnetofon do nagrywania of-
fow, stot montazowy, mikser dzwieku. Konieczna jest tez osoba
obeznana z kamerg i stotem montazowym.
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Juliusz Sokotowski

WARSZTAT FOTOGRAFICZNY

Wszystkie przestanki prowadzg do wniosku, Ze umyst,
dusza, ludzkie serce sg w sposob gteboki, naturalny,
podswiadomy zaangazowane w fotografie. Wszystko
wyglgda na to, ze obraz materialny ma cechy umysfo-
we.

Edgar Morin

Fotografia to mechaniczny i obiektywny zapis widzianego swiata,
w trakcie ktdrego swiatto tworzy obraz przedmiotu na materiale
Swiattoczutym. To forma samej rzeczywistosci.

Fotografia to subiektywna interpretacja rzeczywistosci mowig-
ca wiecej o fotografujgcym niz o fotografowanym.

Fotografia to suma zdje¢ wraz z ich intencjonalnymi i praktycz-
nymi sposobami wykorzystania i funkcjami.

Tematem warsztatu jest takie widzenie fotografii, ktore wymyka
sie powyzszym definicjom. Fotografia jako proces — zdarzenie i zde-
rzenie. Zdjecie jako slad spotkania. Zdjecie jako podarunek, ktéorym
fotografowany moze obdarowac fotografa. Fotografia jako znak na-
piecia miedzy realnym a wyobrazonym, ogdlnym a poszczegdlnym,
zwyczajnym a idealnym. Fotografia jako forma poznania.

W trakcie trwania warsztatu staram sie zainteresowac uczest-
nikéw przede wszystkim autorskg fotografig dokumentalna. Intere-
sujg nas wybor srodkow i metody, proces myslowy i poznawczy po-
przedzajgce powstanie zdjecia. Moim celem jest proba przekonania

Juliusz Sokotowski: absolwent polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego, fotograf,
za najwieksze osiggniecie uwaza sukcesy swoich uczniéw, uczestnicy jego warszta-
tu zatozyli grupe ,poniekad”.
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uczestnikéw warsztatu do myslenia o fotografii jako wyzwaniu, a
nie zabawie, proba nauczenia umiejetnego tgczenia wiedzy, emociji,
doswiadczenia i intuicji.

Staram sie uswiadomi¢ uczestnikom, ze kazdy fotograf musi czu¢
sie odpowiedzialny za zdjecie, za siebie, za fotografowanych i wobec
fotografowanych. Czyj$ wizerunek mozna otrzymac, nigdy odbie-
rac. Rozmawiamy o umiejetnosci bycia wsrad innych, nie zawsze
nam podobnych, o zaletach otwartosci, pokory, o sztuce stuchania
i rozmowy. Przedstawiam fotografie jako sztuke wyboru. Rozma-
wiamy o zaletach autorskiej wolnosci wynikajgcej z daleko idgcych
samoograniczen. Opowiadam o napieciach, wysitku myslowym, fi-
zycznym jako nieodtgcznych elementach pracy fotografa. W trakcie
naszych spotkan najczesciej odwotuje sie do doswiadczen wtasnych
i uczestnikow. Przywotfujemy réwniez zdjecia powszechnie dostepne
W prasie, zrobione w znanych nam osobiscie lub z innych przekazéow
miejscach. Rozmawiamy o zdjeciach, metodach pracy, biografiach
takich fotografow jak: Nadar, Julia, Margaret Cameron, August
Sander, Eugene Atget, Paul Strand, Karl Blossfeldt, Eugene Smith,
Sebastiao Salgado, Zofia Rydet, Bogdan Dziworski. Pozgdane lek-
tury to: Susan Sontag O fotografii, Roland Barthes Swiatfo obrazu,
John Berger O patrzeniu.

Celem warsztatu jest réwniez przekazanie wiedzy technicznej.
Podkreslam, ze technika stuzy tylko rejestracji i musi by¢ wtérna
wobec tresci i wybranej formy. Zniechecam do fascynacji sprzetem
i technologig, przekonuje do rozwijania wiedzy, umiejetnosci tech-
nicznych i korzystania wytgcznie z narzedzi niezbednych do realiza-
cji przyjetych idei. ,Cwiczenia praktyczne” przybieraty w ciggu pie-
ciu lat prowadzenia warsztatu rozne formy.

Parokrotnie prositem uczestnikéw o przyniesienie jednego, istot-
nego z dowolnych powoddw, niekoniecznie wtasnorecznie zrobione-
go zdjecia. Zachecatem wrecz do wybierania zdje¢ drukowanych.
Zawsze jednak przynosili wtasne. Prositem o przygotowanie wypo-
wiedzi na temat wybranej fotografii: po co i dlaczego powstata, ja-
kie zdarzenia poprzedzaty wykonanie zdjecia, czy obecnosc aparatu
fotograficznego wptywata na przebieg zdarzen, czy zdjecie rejestruje,
czy tylko uruchamiajgc pamie¢ przywotuje jakies emocje, czy wywo-
tana fotografia odkryta niedostrzezone elementy lub cechy zdarze-
nia lub uwiecznionych przedmiotow, czy zdjecie spetnito oczekiwania
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fotografa, czy moze by¢ wazne, zrozumiate dla innych? Wypowiedzi
autorow konfrontowalismy z odczuciami pozostatych uczestnikow.

Inne ,,éwiczenie” to sobotnia wycieczka wyposazonych w apara-
ty uczestnikéw warsztatu autobusem MZA — od petli do petli. Za-
danie polegato na fotografowaniu siebie wzajemnie, wsrod ,obcych”
(inni pasazerowie), w miejscu publicznym. Po wywotaniu zdje¢ roz-
mawialismy o emocjach towarzyszgcych fotografowaniu w takich
okolicznosciach, o reakcjach wspoétpasazerow.

Portret. Fotografujgcy pozostaje sam na sam z osobg portreto-
wang w warunkach studyjnych (sztucznos¢ sytuacji). Uczestnicy
wystepowali na przemian w rolach fotografujgcych i fotografowa-
nych. Opowiadali pézniej o swoich réznych odczuciach, zaleznych od
strony kamery, po ktérej stali. Konfrontowalismy opinie (gtdwnie fo-
tografowanego i fotografujgcego) na temat powstatych zdje¢. Roz-
mawialiSmy o sposobach wyeliminowania lub $wiadomego wykorzy-
stania sytuacji sztucznosci.

Biesiada. Spotkanie przy starym, drewnianym, przykrytym bia-
tym obrusem, zastawionym wiktuafami, ustawionym w studio (13 x
7 x 5, 5 m) stole. Cate spotkanie dyskretnie rejestrowat aparat.
Interesowaty nas gtownie reakcje na wtasny wizerunek majgcy ce-
chy zdjecia z ukrytej kamery, ,kradzionego”. Tu szczegdlnie, mimo
ze biesiada byta raczej postna, zajmowat nas problem odpowiedzial-
nosci fotografa wobec fotografowanego.

Cwiczenia techniczne: aparaty, $wiatta itp.

Plenery. Odbyty sie trzy wyjazdy: zamek w Suchej Beskidzkiej,
gospodarstwo ekologiczne w Zawadce kofo Dukli, Bydgoszcz. Uczest-
nicy starali sie realizowa¢ wtasne projekty. Najciekawsze z nich to
portrety mieszkancow wykonywane w ich domach, plenerze lub w
wybranym przez fotografa jednym dla wszystkich miejscu.

Wystawy. Bytfo ich do tej pory szes¢ (w tym jedna indywidualna).
Pie¢ w Warszawie, jedna w Suchej Beskidzkiej.
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Janusz Byszewski, Maria Parczewska

DOPELNIENIE (PROJEKTOWANIE
SYTUACJI TWORCZYCH)

Janusz Byszewski: KONIEC

Duzo tatwiej jest warsztaty realizowac niz o nich pisa¢. Szcze-
golnie wowczas, gdy prowadzimy je razem, wktadajgc w nie wszyst-
ko, co nas tgczy, co nazywamy patrzeniem w te sama strone, oraz
— co oczywiste — uzupetniajgc je naszg odmiennoscig, osobnymi do-
swiadczeniami, zainteresowaniami, mozliwosciami..

Temat. Mysle, ze z istoty warsztatu tworczego wynika to, ze
moze on by¢ na kazdy temat. Ale oczywiscie, gdy projektuje warsz-
tat, zadaje sobie pytanie: czy to, czym bedziemy sie zajmowac ma
by¢ wazne dla mnie czy dla osab, ktore biorg w nim udziat, a moze
warsztat poswigcony powinien zostac problemowi, ktéry jest w pro-
gramie szkoty, studiéw albo jest po prostu modny?

Tworzenie przestrzeni otwartej, to znaczy takiej, w ktorej ujaw-
niajg sie pytania, problemy, emocje uczestnikéw, sprzyja zajmowa-
niu sie tym, co dla kazdej osoby jest wazne. Warsztat — cho¢ pro-
wadzony z grupg ludzi — zajmuje sie tym, co jednostkowe, odmienne,
osobne, rézne. Wtasnie te indywidualne, autorskie odpowiedzi (re-
alizacje plastyczne) na temat, ktéry proponuje znajgc cztonkéw gru-

Janusz Byszewski: wspoétzatozyciel grupy ,pARTner” (18983-1990), kurator Labo-
ratorium Edukacji Twérczej w Centrum Sztuki Wspétczesnej w Warszawie, autor
projektéw edukacji przez sztuke i edukacji muzealne;j.

Maria Parczewska: absolwentka psychologii na UW, od 1990 roku kuratorka Labo-
ratorium Edukacji Twérczej w Centrum Sztuki Wspétczesnej w Warszawie, wspot-
autorka programu, w ktérym prowadzi warsztaty edukacji przez sztuke i edukacji
muzealnej.
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py, ich zainteresowania, mozliwosci, sq najwazniejszym elementem
warsztatu tworczego.

Czesto uczestnicy dtuzszego cyklu warsztatowego na pierwszym
spotkaniu pytajg, o czym bedg zajecia, proszg, by tak jak na uczelni,
przedstawi¢ im kolejne tematy. Odpowiedzie¢ na te proste i oczywi-
ste pytania jest bardzo trudno. Z pomocg przychodzi mi czasami
Toni Packer, ktéra w ksigzce Wolnosc od autorytetu zacheca: ,za-
cznijmy wszystko od zera i zobaczymy, dokad dojdziemy”. Maoim
marzeniem jest projektowanie takich warsztatow, ktdre ,,zaczynajg
od zera”.

Ale wiem, jak jest to trudne i czuje — jak wazne.

Uzywam czesto sformutowania , projektowanie warsztatéw twaor-
czych”. Nie jest to tylko gra stow. Zajmuje sie projektowaniem:
wspofprojektowatem swoj dom, wnetrza, w ktérych mieszkam i pra-
cuje, projektowatem dekoracje, filmy, ksigzki i katalogi; projektuje
wyjazdy i wyprawy. A czasami snuje fantastyczne projekty.

Projektuje sytuacje, ktore sprzyjajg lepszej komunikacji miedzy
ludzmi, takie, ktdére pomagajg rozwigzywac problemy i wreszcie ta-
kie, ktore sprzyjajg tworczosci. Wszystkie przywotane powyzej pro-
jekty sg do siebie bardzo podobne; towarzyszg im zawsze szkice,
rysunki, plany, teksty, notatki, i wiele rozmadw.

Warsztat tworczy nalezy do sfery projektowania. Taka koncep-
cja pozwala mi myslec¢ o uczestnikach warsztatu jako o projektan-
tach.

Cel warsztatu. Kiedy w latach osiemdziesigtych przebywatem
na stypendium w Finlandii, spotkatem tam bardzo interesujgcego
amerykanskiego architekta. Bardzo lubitem zwiedza¢ Finlandie wta-
snie z nim. Pokazat mi wiele budynkéw; swiattfo i cien, ktore sg tam
bardzo wazne; podwaorka i bary, ktérych sam bym nie zauwazyt.

Kiedys ofiarowat mi kratki wiersz Roda Mc Kuen'a:

Zaufaj mi — bo wszystko, co

robig, robig jak najlepiej, nawet

jesli majgc cie uszczesliwi¢ — pozostawie cie samego
sobie.

Projektujgc warsztat staram sie pamigtac, by nikogo nie uszcze-
sliwia¢ na site.

Trzy pojecia z tego wiersza powtoérze: zaufanie (nie tylko do pro-
wadzgcego, ale przede wszystkim do samego siebie), szczescie,
bycie ze soba.
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Forma i organizacja warsztatu. ,Forma i tresc¢ sg organiczng i
nierozerwalng catoscig, stanowig dwie strony jednej i tej samej rze-
czy.” Ta mysl Henryka Stazewskiego jest mi bliska i mam nadzieje,
ze jest obecna na warsztatach, ktore prowadze.

Uczestnicy zajec tworzgc swoje prace nie ,ilustrujg” wczesniej
zadanego tematu, ale — myslac w ,jezyku sztuki”, w ktdrym realizo-
wany jest warsztat — udzielajg osobistej odpowiedzi na postawione
pytanie. Tym ,jezykiem” moze byc instalacja, gotowe przedmioty,
zredukowane do biatego i czarnego koloru papiery, ziemia, wtasne
ciato. Jezeli warsztat ma forme dialogu z artysta lub wystawg (cza-
sami na niej sie odbywa), to jego ,jezyk” musi by¢ ,jezykiem” tego
wiasnie artysty.

Stad koniecznos¢ statego uczenia sie , jezykdw” twércow wspot-
czesnych. Niestety, bez tej trudnej nauki nie bedziemy mogli nie
tylko zrozumie¢ sztuki wspdtczesnej, ale tez podjgc z nig rzeczywi-
stego dialogu.

Myslac i tworzac jednoczesnie w okreslonym ,jezyku” — myslimy
zawsze z kims; ,moze to by¢ przyjaciel, moze wrdg, a moze ktos
obojetny. To, z kim myslimy, wptywa decydujgco na to, o czym mysli-
my, i na to, jak myslimy.” (Jdzef Tischner).

Mozemy mysle¢ tworzywem, podgzac¢ za jego mozliwosciami i ogra-
niczeniami; mozemy myslec¢ z innym artystq; mozemy myslec ze sobg
samym; mozemy myslec¢ formag, ktéra zaskoczy nas swoim finalnym
sensem; mozemy myslec¢ z filozofami; mozemy mysle¢ z wszystkimi,
ktorzy wczesniej zajmowali sie danym problemem; mozemy...

Dwie zasady w projektowaniu warsztatu twarczego stajg sie dla
mnie coraz wazniejsze: prostota i cisza. Staram sie, by byty one
coraz bardziej obecne.

Prosciej i ciszej.

Przebieg warsztatu. Pytanie o przebhieg warsztatu jest wtasci-
wie pytaniem o jego czas i dynamike, a nawet dramaturgie.

Czas warsztatu realizowanego w miescie, na uczelni lub w Cen-
trum Sztuki Wspodiczesnej jest okreslony przez inne czasy: czas
lekcji, czas potrzebny do uzyskania zaliczenia, czas pomiedzy innymi
zajeciami. Nie jest to czas procesu twadrczego, nie jest to czas
naturalnie wynikajgcy z realnych potrzeb, tylko czas zdeterminowa-
ny przez inne zajecia.

Sytuacjg idealng jest zapewnienie warsztatom twdrczym ich
wiasnego czasu, wynikajgcego z potrzeb naturalnej dynamiki proce-
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su tworczego. Najtatwiej to osiggng¢ podczas warsztatow wyjaz-
dowych, plenerowych, gdzie czas nie jest tak biurokratycznie i ad-
ministracyjnie okreslony. Przyznaje, ze do takiego naturalnego cza-
su tesknie.

Czas jest jednym z wazniejszych elementow, z ktérych budowa-
ny jest warsztat. | cho¢ - jak cisza — jest niewidzialny, to tak samo
wiasciwie uzyty pomaga nam otworzy¢ nowg tworczg przestrzen.

Uczestnicy. Gdy moéwimy o twaérczosci (nie o sztuce), posiadane
umiejetnosci nie sg istotne. Wiele osdb obawia sie warsztatow,
poniewaz mysli o sohie jako o osobie nietworczej, jako o pasywnym
odbiorcy kultury, a nie jej aktywnym wspottworcy; jako o osobie,
ktérej w szkole przypisano role imitatora, a nie — animatora!

Wydaje mi sie, ze problem ten zwigzany jest z ocena. System
edukacyjny oparty jest na ocenie zewnetrznej. Ocenia pani w przed-
szkolu, nauczyciel, profesor. W warsztacie twérczym ta ocena ze-
wnetrzna zostaje zastgpiona oceng wewnetrzng, to kazdy uczest-
nik warsztatoéw sam przed sobg odpowiada za to, co robi. Ma tez
prawo zrezygnowac¢ z wtasnej realizacji. W tej sytuacji obiektywne
kryteria zastgpione zostajg indywidualng gotowoscig do podjecia
wysitku tworczego, ktory nie podlega zadnej weryfikacji zewnetrz-
nej. Dla wielu uczestnikdéw zaje¢ ta sytuacja wolnosci od oceny jest
bardzo trudna i czesto musi uptyng¢ wiele czasu, by przestali sie
domagac akceptacji dla wtasnych dziatan ze strony prowadzgcego.

Wiele osdb leka sie braku umiejetnosci technicznych, obawia sie,
ze nie potrafi stworzy¢ pracy poprawnej, podobnej do tych, ktére
nas otaczajg, ktore oglgdamy w telewizji lub w internecie.

Z pomocg w rozbiciu tego stereotypu funkcjonowania w kulturze
przychodzi mi japoriska estetyka wywodzgca sie z ceremonii picia
herbaty Wabi-sabi, do ktdérej bardzo lubie sie odwotywac, a ktéra
wyraza sie bardzo krdtko:

Wabi-sabi to piekno rzeczy niedoskonatych,
nietrwatych i niedokonczonych.

To piekno rzeczy skromnych i nieznacznych.
To piekno rzeczy niekonwencjonalnych.

| moze warto w ,punkcie wyjscia” uciec od ,kultu przedmiotow”
do ,zenu przedmiotéw”, popatrze¢ na wtasng twdérczoscé z innej
perspektywy.

Punkt dojscia - forma zaliczenia. ,\Wydaje sig, ze stan psychiczny
nauczyciela, wyrazony przez heurystyczne zdanie pytajne, jest podob-
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ny do stanu psychicznego, jaki wyraza aktor na scenie za pomocg stow
swej nowej roli. Nauczyciel »gra« pytajgcego na serio, ale nie pyta na
serio, wzywa sie on w stanowisko cztowieka, ktéry nie zna jeszcze
odpowiedzi na pytanie naczelne i »gra« takiego. Uczen styszacy sta-
wiane mu pytanie jest jednak na serio taki, jakiego nauczyciel tylko gra,
i zdania pytajne wygtaszane przez nauczyciela traktuje na serio, tzn.
mysli wypowiadane za pomocg tych zdan pytajnych sg dla ucznia pyta-
niami postawionymi na serio” (Kazimierz Ajdukiewicz). Osoba prowa-
dzgca warsztat twdrczy nie ,gra pytajgcego nauczyciela” — o ktdrym
pisat Kazimierz Ajdukiewicz — ale tak samo jak uczniowie traktuje ,na
serio” zadanie, przed ktorym wspdlnie z uczniami staje.

Ta odmiennos¢ sytuacii wynika ze specyfiki warsztatu jako formy
tworczego dziatania: pustg przestrzen warsztatu wypetnig swojg ak-
tywnoscig wszyscy jego uczestnicy (a wiec i lider). To, czym jg wypetnig
intelektualnie, emocjonalnie czy artystycznie, nie jest mozliwe do prze-
widzenia i zalezy od osobowosci kazdego uczestnika zajec. Nauczyciel
jest jeszcze jednym uczestnikiem podrézy tworczej (warsztatu), kto-
rej trasa i cel nie sg nikomu znane przed jej rozpoczeciem.

| — jak to przewaznie bywa — ocena, czy podroz byta udana czy tez
nie, nalezy do kazdego podrdznika (réwniez kierownika wycieczki).

Relacja prowadzacy - uczestnicy. Coraz blizsza jest mi zasada,
ktorg najkrdcej wyrazit Jan Chrzciciel: ,Zeby on wzrastat, a ja sie
umniejszat”.

Infrastruktura - miejsce, wyposazenie techniczne niezhedne
do prowadzenia warsztatu. \Wydaje mi sie, ze nie jest to pytanie
tylko techniczne czy organizacyjne, ale pytanie o metode projekto-
wania warsztatu twdérczego, w ktdrym wszystkie elementy sg do-
bierane i uzywane w sposob swiadomy.

Miejsce to przede wszystkim jego duch.

Dla wielu artystéw wspotczesnych ta kategoria jest bardzo waz-
na i okresla charakter powstajgcej pracy. Wielokrotnie tworcy przy-
jezdzajgcy do Centrum Sztuki Wspdtczesnej spedzajg w nim tygo-
dnie, zanim ujrzymy gotowe prace.

Genius loci jest obecny w wielu prowadzonych przeze mnie warsz-
tatach, czesto staje sie wazng inspiracjg tworzonych prac. Czasa-
mi dla realizacji niektdrych projektéw uczestnicy szukajg takich
miejsc, ktdre umozliwig ich powstanie. Miejsce staje sie wtedy in-
tegralng czescig wypowiedzi autorskiej. Tak rozumiane miejsce jest
jednym z tworzyw twaérczych, ktdre w wyniku dziatania uczestnikéw
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warsztatu nabiera nowych znaczen. Miejsce staje sie aktywng prze-
strzenig petng znaczen.

Rowniez przestrzen swiadomie nieuzyta, odrzucona nabiera zna-
czenia, czasami bardzo istotnego dla catej realizacji plastyczne,;.

Wybdr miejsca, w ktérym prowadzi¢ bede zajecia, lub wybdr migj-
sca realizacji indywidualnych wypowiedzi dokonywany przez uczest-
nikow, to jedna z wielu decyzji tworczych, jakie kazdy z nas podej-
muje w procesie kreacji.

Materiaty. Materiatem twérczym moze byé oczywiscie wszyst-
ko. Czesto - by rozbudzi¢ naszg wyobraznie i pobudzi¢ inwencje —
zostaje on zredukowany do jednego tworzywa, dwoch kolorow czy
trzech kartek papieru. W innym znowu przypadku, gdy warsztat
nawigzuje na przyktad do tradycji Bauhausu, jedynymi uzywanymi
kolorami sg trzy podstawowe. W zajeciach plenerowych uzywamy
jedynie naturalnych tworzyw, ktére zaczynajg ,znaczy¢ wiecej niz
znacza.”

Czesto myslimy materiatem. Mdégtbym powiedzie¢, parafrazujgc
wyzej przywofane stowa Jdézefa Tischnera, ze ,to, czym myslimy,
wptywa decydujgco na to, o czym myslimy, i na to, jak myslimy”.

| zgadzam sie z tg mysla.

Maria Parczewska: POCZATEK

Obrona i rozwoj, czyli balansowanie na niewidzialnej granicy po-
migdzy.

W rozwazaniach na temat warsztatéw twoérczych podstawowe
pytanie dotyczy rozumienia terminu ,tworczosc”.

Otwarta formufa warsztatoéw umozliwia udziat kazdemu, bez
wzgledu na tzw. zdolnosci, poziom intelektualny, wiek, profesje,
sprawnosc manualng. Aranzowanie sytuacji tworczych znaczytoby
wigec tworzenie warunkéw do uruchomienia postawy tworczej, ro-
zumianej jako nowe, swieze, nieschematyczne podejscie do tematu,
tworzywa, relacji, siebie — realizowane na drodze przetamywania
pewnych stereotypow w mysleniu i dziataniu.

Pojawia sie wiec pytanie o cel warsztatu: o wiedze, umiejetno-
sci, doswiadczenie, ktore uczestnicy powinni zdoby¢, aby doszto do
uruchomienia owej postawy twarczej.
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Nie odbywa sie to przeciez, lub nie jedynie, na drodze poszerza-
nia zakresu teoretycznej wiedzy.

Whyniki psychologicznych badahn w zakresie twérczego myslenia
nie potwierdzajg powszechnego przekonania o zwigzku miedzy po-
ziomem intelektualnym a byciem twoérczym, natomiast osobe kre-
atywng charakteryzuje kilka cech, ktére warto tu wymienic.

Pierwszg z nich jest szczegolny sposob widzenia swiata, polega-
jacy na dostrzeganiu jego ztozonosci i roznorodnosci; umiejetnosc
dziwienia sie; sktonnos¢ do obserwaciji; ciekawos¢; emocjonalnose i
racjonalizm oraz umiejetnosc konkretnego i abstrakcyjnego mysle-
nia. Osobe twdrczg okresla takze postawa otwartosci i tolerancija
dla dwuznacznosci; niezaleznos¢ i odwaga ujawniania wtasnych prze-
konan; brak obawy przed nieznanym oraz poczucie humoru, a takze
— na poziomie rozwigzywania zadania — fascynacja nim i zdolnos¢ do
koncentracji uwagi.

Osoba prowadzaca warsztat staje przed pytaniem: jakie tema-
ty, warunki, sytuacje, relacje mogtyby sprzyjac ksztattowaniu sie i
wzmachnianiu wyzej wymienionych cech, a takze — jakie ewentualne
zachowania prowadzgcego dziatatyby hamujgco?

Przydatne wydaje sig w tym miejscu nawigzanie do psychologicz-
nych mechanizmdw, ktére stojg, z jednej strony, za konkretnymi
dziataniami prowadzgcego grupe i ktére, z drugiej strony, sg uru-
chamiane w wyniku tych oddziatywan u innych.

Na gruncie psychologii istnieje wiele teorii, z ktérych kazda pro-
buje stworzy¢ w miare spojny system, wyjasniajgcy mechanizmy
funkcjonowania cztowieka, przyczyny jego zaburzen, okresli¢ drogi
radzenia sobie z nimi, stworzy¢ model zdrowia i prawidfowego roz-
woju. Kazda z nich rysuje inny obraz cztowieka, odwotuje sie do in-
nych sit, tendenciji, spostrzega zrédfo probleméw w innych miej-
scach i inne widzi sposoby ich korygowania.

Z wielu mozliwych do przyjecia ptaszczyzn rozwazan, fenomeno-
logiczna koncepcja cztowieka daje mozliwos¢ praktycznego zasto-
sowania jej zatozen przez kazdego lidera, nauczyciela, animatora,
nie bedacego przeciez dyplomowanym psychologiem. Odnosi sie to
takze do studentdw zainteresowanych w przysztosci szeroko rozu-
miang praca z grupa.

Sprobuje przedstawi¢ kilka z istotnych punktow tej koncepciji,
pokaza¢ mozliwosci zastosowania ich w praktyce oraz zwréci¢ uwage
na putfapki, w jakie mozna wpas¢ prowadzgc warsztaty tworcze lub
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jakiekolwiek inne dziatania grupowe, ktérych celem ma by¢ wspiera-
nie uczestnikéw w ich petnym, wszechstronnym rozwoju.

Za kazdym dziataniem edukacyjnym stoi — mniej lub bardziej do-
ktadnie okreslona, nazwana lub uswiadomiona — koncepcja cztowie-
ka. Od tego, jakie sq nasze poglady na nature cztowieka i mechani-
zmy jego funkcjonowania, zalezy nasz sposdéb dziatania i oddziaty-
wania na innych. W przypadku rodzica, nauczyciela, wychowawcy
ma to kolosalne znaczenie, poniewaz poprzez dtugofalowe dziata-
nia wptywa on na ksztattowanie sie pewnych cech lub postaw u
innych.

Najogolniej rzecz biorgc, mogg sie one formowac na drodze uni-
kania zdarzen zagrazajgcych poczuciu wiasnej wartosci (potrzeba
unikania kar, cierpienia, deprecjonowania tworzy tzw. baze lekowa)
lub na drodze dazenia do zabezpieczenia, utrzymania lub podwyz-
szania wtasnej wartosci (poprzez odczuwanie dumy i satysfakciji nie
tylko z osiggniecia celu, ale z samego faktu aktywnoscil.

Bliska mi fenomenologiczna koncepcja cztowieka podkresla nie-
powtarzalnos¢ kazdej osoby, przyznaje jej prawo do znalezienia wta-
snego indywidualnego sensu zycia, osohistych hierarchii wartosci,
a realizowanie przez nig wrodzonych tendencji rozwojowych uznaje
za proces, ktéry prowadzi do zdrowych, pozytywnych, takze spo-
tecznie, wyborow. Ten wtasnie proces nazywa sie rozwojem. Roz-
woj wedtug koncepcji fenomenologicznych jest procesem ciggtym,
nigdy nie konczacym sie i nie prowadzgcym do z géry ustalonych
celow.

Tak pojety rozwaj, zdaniem Abrahama Maslowa, zachodzi wow-
czas, gdy kolejny krok jest subiektywnie bardziej zachwycajgcy niz
poprzedni, bardziej satysfakcjonujgcy, a w sytuacji wyboru kieruje-
my sie takze subiektywnym poczuciem, ze cos jest dla nas lepsze
od czegos innego.

Jest to jednak sytuacja idealna. Na proces rozwoju wptywa prze-
ciez otoczenie spoteczne cztowieka. Tylko w kontakcie z nim moze
nastgpi¢ owo aktualizowanie sie naturalnych mozliwosci osoby. Roz-
woj, aby mogt zachodzi¢, wymaga od najblizszego otoczenia czto-
wieka postawy akceptaciji, otwartosci oraz empatii, czyli zdolnosci
do wczuwania sie w stan tej osoby oraz umiejetnosci komunikowa-
nia wtasnego zrozumienia jej potrzeb. Jakim trzeba wiec samemu
by¢, jak by¢ w grupie, jakie tworzy¢ relacje z uczestnikami, jakie
tematy, tworzywa, miejsca i czas nalezy uwzgledni¢, aby bedac pro-
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wadzgcym sprzyjac temu procesowi rozwoju — dziejgcemu sie prze-
ciez w spos@b niezamierzony, niezaplanowany i nieprzewidywalny?

Szczegodlne znaczenie przywigzuje sie w grupie do zasady ,tu i
teraz”. Stad skupianie sie na tym, co dzieje sie aktualnie w tym
miejscu i w tym czasie, w odniesieniu do kazdego uczestnika osobno
oraz do grupy jako catosci, zas z punktu widzenia prowadzgcego
dbatosc, aby by¢ akceptujgcym, empatycznym, otwartym, auten-
tycznym, wspotuczestniczgacym, aktywnym, zaangazowanym, czer-
pigcym wiedze nie tylko z zawodowego, ale i wtasnego osobistego
doswiadczenia.

Osoba prowadzgca powinna takze umie¢ zintegrowac¢ dwa ro-
dzaje swiadomosci, dwa rodzaje obecnosci pozornie sprzeczne,
takie jak bycie zarowno aktywnym i biernym, analitycznym i syn-
tetycznym, kontrolujgcym i poddajgcym sie procesowi, pewnym i
odczuwajgcym niepewnosé, powaznym i umiejgcym uczestniczyé
w zabawie, obiektywnym i subiektywnym, racjonalnym i intuicyj-
nym.

Ta umiejetnos¢ fgczenia w sobie przeciwienstw, swego rodzaju
dgzenie do petni, holistyczne myslenie o sobie i o swiecie, jest waz-
ng kategorig opisu istoty samego warsztatu tworczego, istoty kaz-
dego doswiadczenia, istoty rozwoju, istoty samego zycia.

W tym miejscu warto przytoczyc utozong przez Eda i Sonie Newis
z Instytutu Gestalt liste zachowan prowadzacego, ktére hamujg
rozwoj postawy twaérczej u uczestnikéw grupy spotkaniowej:

* Polaryzowanie swiata oraz niezintegrowanie w sobie, z pozoru
sprzecznych, aspektow osobowosci, m.in. pierwiastka meskiego

i zenskiego.

* Niechec¢ do gry, do luzu, u podstaw ktorej lezy obawa przed wyda-
niem sie gfupim, infantylnym, smiesznym.

* Niepodejmowanie ryzyka oraz unikanie otwartych sytuacji w oba-
wie przed wstydem wynikajgcym z ewentualnego niepowodzenia.

* Niedocenianie potencjatu wtasnego i grupy, czyli obnizanie po-
przeczki wymagan, ochrona gwarancji osiggniecia widocznego,
przewidywalnego efektu.

* Ochrona wtasnego autorytetu — przejawiajgca sie w sztywnosSci,
autorytarnosci, funkcjonowaniu zgodnym z rola.

* Niedopuszczenie do kontaktowania sie z wtasng frustracjg, czyli
omijanie wszelkich raf, np. tematdw moggcych ujawni¢ wtasne
negatywne emocje, takie jak strach i bezradnos¢, postrzegane
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jako niestosowne lub nie majgce prawa pojawiac sie u prowadzg-

cego.

* Przecenianie realnego $wiata, przejawiajgce sie odebraniem zna-
czenia fantazji, wyobrazni i marzeniom jako kategoriom zawod-
nym i niechiektywnym.

* Potrzeba porzadkowania i porzadku, czyli nieche¢ do zfozonosSci;
nadmierna potrzeba rownowagi, symetrii, czystosci, fadu.

* Nieche¢ do pozostawiania swobody, co oznacza niedopuszczanie
do tego, aby sprawy toczyly sie we wtasnym tempie, naturalnie.

* Nieche¢ do wywierania wptywu — pojawiajgca sie na fali teorii ro-
zumiejgcych i akceptujgcych i polegajgca na nadmiernej dbatosci
o bycie postrzeganym jako tolerancyjny, kochajgcy, dojrzaty.

* Brak zrozumienia motywacyjnej sity emaociji, czyli zuzywanie ener-
gii na powstrzymywanie wszelkich emocji, takze pozytywnych,
wszelkiej spontanicznej ekspresiji; niedocenianie wptywu uczué na
gotowosc do zaangazowania.

* Uznanie za wartosc¢ efektu z pominigciem znaczenia procesu, czyli
dazenie do jasno okreslonego celu w jak najkrdtszym czasie, jak
najkrotszg drogg, niedocenianie poszukiwania, btgdzenia, dgze-
nia.

* Ostatni z tej listy punkt to ograniczenie poznania zmystowego,
na przyktad do jednego tylko zmystu, lub uznanie za wartosc jedy-
nie poznania intelektualnego z pominigciem znaczenia sfery zmy-
stowe;.

W sytuacji warsztatowej atmosfera poczucia bezpieczenstwa,
jakg tworzy prowadzacy, nie wigze sie ze sferg zagrozeh fizycz-
nych, lecz z psychologiczng atmosferg akceptacji autentycznych
potrzeb uczestnikow; z uznaniem ich prawa do samodzielnosci
myslenia i dziatania; z bezwarunkowg akceptacjg osoby, jej zainte-
resowan, dgzen, mozliwosci; z postawg rozumiejgcy i wspierajgcg
poszukiwanie dochodzenia do wtasnych rozwigzan, co stwarza wa-
runki do przekraczania granic stereotypow, do penetracji nowych
ptaszczyzn rozumienia i dziafania, do eksperymentowania z nowymi
materiatami, tematami, warunkami. Wigze sie to jednak z niebezpie-
czenstwem utraty tego, co juz zdobyte, znane, sprawdzone, gwa-
rantowane.

W kazdym z nas w sytuacji podejmowania zadania dziatajg dwie
tendencje. Jedna z nich dotyczy bezpieczenstwa i obrony przed cier-
pieniem, co powoduje stanie w miejscu lub cofanie sie, trzymanie
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sie przeszfosci, bazowanie na tym, co dobrze znane, przewidywal-
ne, posiadane.

Druga sita skfania cztowieka w kierunku petnego wykorzystania
wszystkich jego mozliwosci, sktania go do poznawania nowego, do
poszukiwan, do przekraczania granic, ponoszenia ryzyka.

Aby posuwac sie do przodu, czyli rozwija¢, trzeba czu¢ sie bez-
piecznie, nie zas walczy¢ o poczucie bezpieczenstwa.

Kazdy z nas balansuje na niewidzialnej granicy pomiedzy zalezno-
$cig a niezaleznoscig, cofaniem sie lub staniem w miejscu a poste-
pem, miedzy znanym a nieznanym, miedzy bezpieczenstwem a ryzy-
kiem.

Proces rozwoju jest zatem niekornczgcy sie serig wolnych wybo-
row miedzy radoscig, jakg daje bezpieczenstwo, i tg, jakg daje nie-
zaleznosc.

Z dynamicznego punktu widzenia wszystkie wybory sg faktycznie
dobre, jesli uznamy dwa rodzaje madrosci — mgdrosc¢ obrony i mg-
dros¢ rozwoju.

Szczegolnego znaczenia nabierajg w tym kontekscie stowa Dan-
tego: ,ldz swojg drogg, a ludzie niech mowig, co chcg”. Zdanie to
mogfoby stac sie mottem kazdego prowadzonego przeze mnie twor-
czego projektu.



I I [ WAFISZTATY 1335

Leszek Kolankiewicz

ANTROPOLOGIA TEATRU
(KONWERSATORIUM Z ELEMENTAMI
WARSZTATU)

Zajecia na temat ,Antropologii teatru” prowadzone sg w formie
konwersatorium z elementami warsztatu. Ten hybrydyczny ksztatt
wynika po czesci z genezy tych zajec¢, po czesci z ich funkcji.

1.

Antropologiczne badania nad teatrem i — szerzej — widowiskami
liczg sobie kilkadziesigt lat; byty i sg prowadzone w obrebie réznych
dziedzin nauk humanistycznych, a od ¢wieréwiecza takze w specjal-
nie wyodrebnianej dziedzinie, zwanej bgdz to antropologig teatru,
bgdz tez antropologig teatralng, przy czym dla tej drugiej — ze wzgle-
du na jej szerszy zakres — trafniejsze bytoby miano antropologii wi-
dowisk. Nie wdajgc sie tutaj w te wazng dyskusje terminologiczng,
ktoéra wcigz jest w toku, warto zauwazy¢, ze znamionuje ona typo-
wag faze wyznaczania granic i metod jakiejs dziedziny badan.

Z grubsza rzecz biorgc, antropologia teatru zajmuje sie poszuki-
waniem uniwersaliow kulturowych w dziedzinie zachowan cztowieka
w sytuacji scenicznej, definiowanych jako odmienne od zachowan w
zyciu codziennym — uniwersalia te tropi sie na podstawowym pozio-
mie preekspresywnego zachowania scenicznego aktora i/lub tance-
rza w roznych tradycjach teatralnych: europejskich i azjatyckich. Na
progu lat osiemdziesigtych minionego stulecia zostaty wszczete przez
Eugenia Barbe i grono skupionych wokaét niego naukowcow nowator-
skie badania, polegajgce na eksperymentalnym porownywaniu roz-
nych tradycji teatralnych: europejskich, indyjskich, chiAskich, japon-
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skich i indonezyjskich (do ktérych dotaczono pdzniej zachowania tan-
cerzy w obrzedowej tradycji afrobrazylijskiej). Punkt wyjscia dla tych
badan jest antropologiczny (mdéwigc w skrdcie, sg nim tezy Marcela
Maussa z jego referatu o sposobach postugiwania sie ciatem), jednak
same badania lokujg sie konsekwentnie na szerokim obszarze te-
atrologii poréwnawczej, oczywiscie z ambicjami dokonywania uogol-
nien antropologicznych. Swego rodzaju podsumowaniem tych badan
jest praca zbiorowa A Dictionary of Theatre Anthropology (wydana w
1991 roku; pierwsza wersja — po wtosku — w 1983, druga — po fran-
cusku —w 1985) oraz ksigzka Eugenia Barby La canoa di carta. Trat-
tato di Antropologia Teatrale (wydana w 1993 roku).

Natomiast antropologia teatralna (antropologia widowisk) zaj-
muje sie badaniem wszelkich tak zwanych widowisk kulturowych (po
angielsku , cultural performances”), pojetych jako instytucja, ktdrej
funkcjg jest symboliczne wykonywanie — odgrywanie i/lub przezywa-
nie — komentarzy metaspotecznych. Widowiska kulturowe sg wazng
dziedzing funkcjonowania spoteczenstwa, poniewaz — wskutek ich
zaprogramowania w czasie i w przestrzeni, rytualnej, ludycznej i/lub
estetycznej organizacji oraz wymogu bezposredniego i zbiorowego
uczestnictwa — dokonujg zesrodkowania sie spoteczehstwa na ak-
tywnym podtrzymywaniu i redefiniowaniu tradycji oraz na refleksji o
spotecznych wiegziach i kamunikaciji, refleksji odbywajgcej sie w ra-
mach komunikacji umozliwiajgcej za kazdym razem odnowienie tych
wiezi. Dziedzina tak zdefiniowanych widowisk kulturowych jest sze-
roka: obejmuje oczywiscie wszelkie sztuki widowiskowe (w tym sztuki
sceniczne), obrzedy prototeatralne, zwtaszcza szamanistyczne i tak
zwanych kultdw opetania, wszelkie zjawiska parateatralne, a takze
ceremoniaty publiczne i prywatne, zawody sportowe i wszelkie wi-
dowiska agoniczne, rytuaty ofiarnicze i widowiska kazni, publiczne
procedury katartyczne, swietowanie i obchody karnawatowe. Ponie-
waz teatr jest jedng z odmian widowisk kulturowych, teatrologia —
w szczegolnosci wyodrebniona w niej ostatnio (w 1996 roku) tak
zwana “etnoscenologia” — jest w tej dziedzinie badan tylko jedng z
dyscyplin, obok etologii, kinezyki i proksemiki, psychologii spotecz-
nej, etnolingwistyki (socjolingwistyki), teorii komunikacji, mikroso-
cjologii, wreszcie antropologii kulturowej z etnografig i folklorystykag
oraz filozofii i teorii kultury. Prowadzone metodami wszystkich tych
dyscyplin badania ogniskujg sie na kulturowej rzeczywistosci per-
formatywnej w ogdle i na samym zjawisku performatywnosci.
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Performatywnosc¢ jest cechg wielu ludzkich dziatan, wykonywa-
nych/uskutecznianych (od angielskiego ,to perform”) w obecnosci
innych ludzi. Wtasciwie wszedzie, gdzie mamy do czynienia z czfo-
wiekiem dziatajgcym w zbiorowosci, zaznacza sie — stabiej lub moc-
niej — performatywnos¢ dziatania. Badanie kulturowej rzeczywisto-
sci performatywnej jest wiec zgtebianiem wszelkich spotecznych
sytuacji komunikacji bezposredniej, gdzie odbiorcy komunikatéw sg
obecni przy akcie stwarzania komunikatu i reagujg na niego natych-
miast i bezposrednio. W centrum jest tu homo agens, cztowiek/
zespot dziatajgcy w sposob intencjonalnie semiotyczny w zdefinio-
wanej ramie czasoprzestrzeni spotecznej, wokat zas — spotecznosc
zintegrowana dzieki zesrodkowaniu uwagi i reakcji na tym dziataniu;
jest zatem komunikowanie spoteczne pojete dostownie, jako akt stwa-
rzania hic et nunc komunikatu, ktéry odbierany jest bezposrednioi z
petnym zaangazowaniem, zapewniajgcym zwrotnos¢ komunikaciji.
Antropologiczna refleksja nad performatywnoscig jest badaniem
kultury w tym, jak ona sie uwypukla w sytuacjach komunikaciji bez-
posredniej, skupionych na wykonywaniu/spetfnianiu znaczgcych ak-
tow.

Antropologowie zajmowali sie w terenie badaniem widowisk kul-
turowych na dfugo, zanim (w 1972 roku) wprowadzono do nauki to
pojecie i zanim (w 1984 roku) ukazata sie praca zbiorowa Drama,
Festival, Spectacle: Rehearsals Toward a Theory of Cultural Perfor-
mance. Studium, ktdre jako pierwsze odegrato inspirujgca role teo-
retyczng w tej dziedzinie, byt album Gregory Batesona i Margaret
Mead (Balinese Character: A Photographic Analysis z 1942 roku)
oraz film zrealizowany przez tych badaczy wspélnie z Jane Belo
(Trance and Dance in Bali z 1952 roku). Oczywiscie, mozna wska-
zac jeszcze wczesniejsze prace etnograficzne, nawet z poczatku
dwudziestego wieku, omawiajgce rzeczywistos¢ performatywng w
roznych kulturach, nie daty one jednak takiego impulsu dla nowej
dziedziny badan. Prace prowadzone byty réwnolegle przez badaczy
amerykanskich w ramach antropologicznej szkoty Boasa i socjolo-
gicznej szkoty chicagowskiej, przez badaczy brytyjskich w ramach
antropologii spotecznej, szczegolnie w szkole manchesterskiej, przez
badaczy francuskich w ramach etnografii i socjologii o nachyleniu
antropologicznym. Znaczenie przetomowe miaty tu studia Victora
Turnera (poczynajac od Schism and Continuity in an African Society
z 1957 rokul, wprowadzajgce do antropologii pojecie dramatu spo-
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tecznego. Studia te oraz mikrosocjologiczne prace Ervinga Goffma-
na (poczynajac od Czfowieka w teatrze zycia codziennego z 1959
roku) przyczynity sie walnie do wytworzenia sie w naukach humani-
stycznych jednej z dominujgcych, juz na progu lat osiemdziesigtych,
konfiguracji mysli — tej opartej na analogii miedzy zyciem a teatrem.
Jej zasieg byt tak szeroki, ze zaczeto sie wrecz uwazac te konfigu-
racje za nowy paradygmat badawczy, rozwiniety z tego, co etnolin-
gwista Dell Hymes okreslit w potowie lat siedemdziesigtych jako
.breakthrough into performance”. Dla ukonstytuowania sie antro-
pologii teatralnej (antropologii widowisk) jako nowej dziedziny badan
znaczenie decydujgce miaty prace Victora Turnera (The Anthropolo-
gy of Performance z 1986 roku) i Richarda Schechnera (Between
Theater and Anthropology z 1985), ktérzy skupili wokot siebie cate
grono badaczy (praca zbiorowa By Means of Performance z 1991).
Z czasem horyzont badawczy tej dziedziny jeszcze sie rozszerzyt
dzieki zogniskowaniu dociekan teoretycznych, z jednej strony, na
pojeciach rytuatu i rytualizacji, rozumianych na modte etologiczng, z
drugiej zas — na pojeciach gry i zabawy, jak je rozumie ogélna teoria
kultury. Wowczas takze w dziedzinie antropologii teatralnej (antro-
pologii widowisk) postawiono pytanie o uniwersalia.

Zajecia na temat ,Antropologii teatru” zainaugurowano na Uni-
wersytecie Warszawskim w roku akademickim 1982/1983. Najbliz-
szym dla nich kontekstem byty wtedy poszukiwania artystyczne
Jerzego Grotowskiego i jego wroctawskiego Teatru Laboratorium, a
szczegolnie realizowane w latach 1978-1982 sitami miedzynaro-
dowej ekipy przedsiewziecie Teatr zrddet, ktore miato charakter an-
tropologiczny, tak jak pézniejsze przedsiewziecia realizowane juz za
granica; w 1997 roku Grotowski objgt w Collége de France - spe-
cjalnie utworzong dla niego — Chaire d’Anthropologie Théatrale, Ka-
tedre Antropologii Teatralnej. (Autor zaje¢ byt aktywnym uczestni-
kiem Teatru Zrddet, edytorem tekstéw Grotowskiego i jego doradcag
antropologicznym). Kontekst ten tworzyty tez pierwsze doniesienia
o dziafalnosci zatozonej w 1979 roku przez Eugenia Barbe Interna-
tional School of Theatre Anthropology (ISTA), Miedzynarodowej Szkoty
Antropologii Teatru, ktérej pierwsza sesja odbyta sie w 1980 roku
w Bonn, druga - w 1981 w Volterze we Witoszech; po uptywie kilku
lat (w 1987 roku) Barba, czynny rezyser teatralny, autor koncepcji
tak zwanego trzeciego teatru — zespotéw teatralnych uprawiajg-
cych wtasng mikrokulture — miaf rzuci¢ hasto teatru antropologicz-
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nego. (Autor zaje¢ mogt odwiedzi¢ Nordisk Teaterlaboratorium w
Holstebro w Danii, stafg siedzibe ISTA, dopiero w 1991 roku i po
raz pierwszy wzigt udziat w pracach siédmej sesji ISTA w Brecon i
Cardiff w 1992 roku). Do tego kontekstu nalezaty tez poszukiwania
artystyczne Wtodzimierza Staniewskiego i jego — zatozonego w 1978
roku — Osrodka Praktyk Teatralnych ,Gardzienice”, ktére zainaugu-
rowano pod hastem uprawiania teatru w nowym srodowisku natu-
ralnym, rozumianym nie tylko jako spoteczno-kulturowe srodowisko
wiejskie, ale takze (od 1982 roku) jako srodowisko geograficzne, i
ktérym z czasem (oficjalnie na sympozjum w 1990 roku) Staniewski
— dla odréznienia od antropologii teatru — nadawat miano ekologii
teatru. (Autor zaje¢ byt aktywnym uczestnikiem tych poszukiwan
od 1979 roku, scisle wspoétpracowat naukowo ze Staniewskim od
1987 roku). Badania naukowe w dziedzinie antropologii teatru oraz
antropologii teatralnej (i/lub ekologii teatru) byty wiec od poczatku
prowadzone przez artystow teatru: Grotowskiego, Barbe, Staniew-
skiego. Warto tu przypomnie¢, ze takze Richard Schechner, upra-
wiajgcy w ramach antropologii teatralnej ogélng teorie widowisk,
jest artystag teatru i ze na poczatku lat siedemdziesigtych stworzyt
koncepcje tak zwanego teatru enwironmentalnego. (Autor zajec
zetknat sie osobiscie z Schechnerem w 1978 roku, znajomosé od-
nowit podczas pierwszego sympozjum antropologii teatralnej w Brnie
w 1995 roku). Fakt, ze to wtasna praktyka doprowadzita tych arty-
stéw do refleksji antropologicznej, wycisngt swoje pietno na cha-
rakterze badan na catym polu antropologii (i/lub ekologii) teatru oraz
na waznym obszarze antropologii teatralnej — sg to badania ekspe-
rymentalne.

Poniewaz zajecia na temat ,Antropologii teatru” na Uniwersyte-
cie Warszawskim byty — w momencie inauguracji w 1982 roku -
swego rodzaju kontynuacjg wspotpracy ich autora z Grotowskim,
od poczatku fgczyty dociekania teoretyczne z — realizowanymi w
skromnym zakresie — eksperymentami praktycznymi. Metodyka tych
eksperymentow zostata w przewazajgcej czesci przejeta z drugiej
fazy przedsiewziecia Teatr Zrédet (realizowanej przez miedzynaro-
dowa ekipe Grotowskiego w latach 1981-1982), a takze z niekto-
rych doswiadczen tak zwanego teatru uczestnictwa, szczegdlnie
tych ze stazow, ktérymi w Teatrze Laboratorium kierowat (w latach
1976-1979) Jacek Zmystowski, takich jak Przedsiewziecie gdra czy
Czuwania. (Trzeba tutaj zaznaczy¢, ze bezposrednim impulsem do
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zainaugurowania zaje¢ na temat ,Antropologii teatru” staty sie dwa
wydarzenia z 1982 roku: przedwczesna smieré Zmystowskiego, li-
dera stazdw parateatralnych w Teatrze Laboratorium, z ktérym
autor zajec¢ scisle wspofpracowat, oraz zakonczenie przez Grotow-
skiego prac w Polsce i jego decyzja o emigracji). Otéz jednym z
osobliwych warunkdw eksperymentéw — zaréwno w drugiej fazie Te-
atru zrodet, jak we wspomnianych stazach parateatralnych — byto,
jak wiadomo, milczenie ich uczestnikéw. Skoro wiec zajecia na te-
mat ,Antropologii” teatru miaty formalnie charakter konwersato-
rium, ich czes¢ eksperymentalng okreslano (w jezyku roboczym
uczestnikéw zajeé) mianem — silentorium.

=

Warsztatowy charakter tych zaje¢ wynikat nie tylko z ekspery-
mentalnych znamion dyscypliny badawczej, ale takze z wewnegtrzne;j
ewolucji procesu dydaktycznego w éwczesnej Katedrze Kultury Pol-
skiej.

W 1980, 1981 i 1982 roku, kiedy w Polsce historia pulsowata
gorgczkowym tetnem, w pracy dydaktycznej na Uniwersytecie War-
szawskim przyszto nam sig mierzy¢ z niezwyktymi wyzwaniami. Uni-
wersytet, tak jak caty kraj, zmieniat sie wtedy raz na zawsze. Na
dobrg sprawe w Katedrze Kultury Polskiej, ktéra powstata zaledwie
kilka lat wczesniej — w 1976 roku — nikt jeszcze nie miat czasu
wpasc w rutyne; wszystko dopiero sie ksztattowato: nasze zadania
i funkcja na wydziale, nasze programy dydaktyczne, styl naszej wspot-
pracy ze studentami — i wszystko rownie wazne, jako zarys przy-
sztego oblicza Katedry, z czasem jednostki o wyraznej osobowosci
na Wydziale Polonistyki. Warto moze zaznaczy¢, ze niemato tu zale-
zato od asystentow, ktorzy niejako z reguty — z powodu stosunkowo
niewielkiej réznicy wieku — mieli zywy, bezposredni kontakt ze stu-
dentami. (Asystentami w Katedrze byli: Michat Boni, Grzegorz Go-
dlewski, Zbigniew Mentzel, Mirostaw Peczak, Maciej Zalewski i pi-
szgcy te stowa). Kazdy ksztattowat wtasny sposéb dochodzenia do
porozumienia ze studentami. A w tamtych latach niedopuszczenie
do zerwania nici porozumienia byto sprawg pierwszorzednej wagi.
Newralgiczna byta sytuacja pod koniec 1981 roku i na poczatku
1982.
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Najpierw Niezalezne Zrzeszenie Studentdw ogtosito na Uniwer-
sytecie Warszawskim strajk i studenci zaczeli okupacje budynkow,
miedzy innymi gmachu Wydziatu Polonistyki, zas po wprowadzeniu w
kraju stanu wojennego zajecia na Uniwersytecie Warszawskim w
ogole zostaty zawieszone. Jednak zardwno podczas strajku okupa-
cyjnego, jak w okresie po wprowadzeniu stanu wojennego zajecia
odbywaty sie. Podczas okupacji gmachu Wydziatu Polonistyki odby-
waty sie — organizowane przez strajkujgcych — zajecia na przerdzne
tematy pozakursowe, ktérych forma oscylowata miedzy konwersa-
torium a wiecem. Zajecia dydaktyczne w ciggu kilku tygodni po wpro-
wadzeniu stanu wojennego odbywaty sie w mieszkaniach prywat-
nych i miaty charakter wiasciwie konspiracyjny, w swej formie zas
byty po trosze konwersatorium, po trosze konsultacjami.

Zarowno improwizowane zajecia, odbywane w rozpalonej atmos-
ferze strajku okupacyjnego, jak te prowadzone w konspiraciji, ka-
meralnie wyciszone, wprowadzity nowy ton do pracy dydaktyczne,i.
Po tych kilku miesigcach stanu wyjgtkowego w dydaktyce uniwer-
syteckiej wiadomo byto, ze zajecia w Katedrze Kultury Polskiej juz
nigdy nie beda takie, jak przed wprowadzeniem stanu wojennego, i
ze metodyka pracy ze studentami bedzie wymagac¢ ponownego zde-
finiowania. Jasna stata sie obustronna potrzeba szerokiego za-
stosowania w pracy trybu warsztatowego. Byt to drugi wazny im-
puls do zainaugurowania zaje¢ na temat ,Antropologii teatru”. Za-
nim w Katedrze Kultury Polskiej narodzita sie i zaczeta funkcjono-
wac ,Animacja kultury” jako odrebna specjalizacja — w roku akade-
mickim 1991/1992 - warsztatowe formy pracy w ramach konwer-
satorium na temat ,,Antropologii teatru”, szczegdlnie tygodniowe
silentoria wyjazdowe, petnity funkcje animacyjng avant la lettre. W
jakiejs mierze specjalizacja rozwineta sie z doswiadczen tej prak-
tyki.

3.

Zajecia na temat ,Antropologii teatru” prowadzone sg nieprze-
rwanie od dziewietnastu lat. W tym wzglednie dfugim okresie zmie-
niaty sie ich funkcje i metodyka. W pierwszej dekadzie wigcej w nich
byto elementdw warsztatowych, w drugiej — gdy powstata juz spe-
cjalizacja ,Animacja kultury”, z regularnymi stazami w Nordisk Te-
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aterlaboratorium w Holstebro i w Osrodku Praktyk Teatralnych ,,Gar-
dzienice” jako jej filarami — z czgsci prac eksperymentalnych mozna
byto zrezygnowaé. Aspekt warsztatowy konwersatorium nie ogra-
niczat sie jednak nigdy do zaje¢ eksperymentalnych.

Tematycznie konwersatorium obejmuje caty obszar antropologii
teatralnej, czy tez — po polsku lepiej — antropologii widowisk. (W
tytule zachowuje sie jednak tradycyjnie nazwe nadang przed wywig-
zaniem sie w nauce wspomnianej dyskusji terminologicznej). Szcze-
gdlng uwage przywigzuje sie do zjawisk prototeatralnych, takich jak
obrzedy szamanistyczne i kulty opetania: szamanizm, ktory uwaza
sie za jeden z wazniejszych przejawow antropogenezy, jest przed-
stawiany nie tylko w ujeciu etnograficznym i religioznawczym, ale
takze — a wfasciwie przede wszystkim — paleoantropologicznym;
rowniez kulty opetania omawia sie zarowno w ich postaci wspotcze-
snej (przede wszystkim afrobrazylijski kult candomblé i afrohaitan-
ski kult vaudou), jak tez w historycznej (grecki kult Dionizosa). Oscbne
miejsce zajmuje problematyka misteriow antycznych, ujmowana nie
tylko w kategoriach religioznawczych, ale tez psychologicznych i
antropologicznych (pojecie ,,personae” i empiryczne ksztattowanie
sie pojecia ,ja”). Na polu teorii widowisk duzo uwagi poswieca sie
kwestii relacji miedzy obrzedem a teatrem, rozpatrywanej w kla-
sycznym ujeciu genetycznym i we wspofczesnym, funkcjonalnym (na
przyktad problem liminalnosci w rites de passage oraz liminoidalno-
sci w sztuce i w rozrywce). Z problematyki ogélnoantropologicznej
kluczowe sa: techniki ciafa (przede wszystkim taniec rytualny, tak-
ze relacja miedzy technikami performatywnymi i codziennymil, kate-
goria osoby (,ja” a osobowos¢ wykonywanal, rytualizacja oraz gra/
zabawa jako Zzradta kultury, aspekty dramatyczne/teatralne zycia
psychicznego i spotecznego oraz funkcja widowisk w réznych wzo-
rach kultury. Na zajeciach omawia sie takze: twdrczos¢ prekurso-
row antropologii teatralnej, przede wszystkim Jeana Jacques’a
Rousseau (zresztg — w my$l znanej tezy Lévi-Straussa — prekurso-
ra nauk humanistycznych w ogadle), Friedricha Nietzschego, Antoni-
na Artauda i Georgija |. Gurdzijewa; pozaeuropejskie wzory teatru i
widowisk parateatralnych; wszelkiego rodzaju poszukiwania etnolo-
giczne, antropologiczne i ekologiczne twoércéw wspoéfczesnego te-
atru europejskiego i amerykanskiego, przede wszystkim Jerzego
Grotowskiego, Petera Brooka, Eugenia Barby i Wtodzimierza Sta-
niewskiego. Sg to oczywiscie tylko przykfady zagadnieh porusza-
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nych na zajeciach, systematyczny ich przeglad nie jest bowiem ce-
lem niniejszego opracowania.

Warsztatowy aspekt zaje¢ na temat ,,Antropologii teatru” uwy-
pukla sie w dwoch cechach konwersatorium: w jego charakterze
interdyscyplinarnym i w jego praktykach translatorskich.

Interdyscyplinarnosé jest znamiennym rysem wszelkiej refleksiji
antropologicznej. Zaznacza sie ona na polu antropologii teatru, na-
wet jezeli ta ogranicza sie do teatrologii poréwnawczej, wymaga
bowiem przynajmniej wspdtpracy teatrologéw i orientalistow. W
szerokiej dziedzinie antropologii teatralnej (antropologii widowisk)
interdyscyplinarnosé jest juz wtasciwoscig badan. Od etologii, ba-
dajgcej rytualizacje zachowan naczelnych, i paleoantropologii, re-
konstruujgcej praktyki szamanistyczne kromanionczykéw — poprzez
psychologie, zwtaszcza psychoanalize i analize strukturalno-trans-
akcyjng, etnolingwistyke, szczegdlnie tak zwang etnografie mawie-
nia, mikrosocjologie, budujgca teorie rol spotecznych i ich wykony-
wania w relacjach typu face-to-face, semiotyke kultury, badajgca
teatralnose i teatralizacje, oczywiscie teatrologie — az do filozofii
kultury, skupionej na kategoriach gry/zabawy czy dramatycznosci.
Od etnografii i folklorystyki, zajmujgcych sie opisem i analizg wido-
wisk obrzedowych — poprzez etnologie, z jej koncepcjg performa-
tywnosci roznych dziedzin kultury, religioznawstwao, objasniajgce kulty
animistyczne i manistyczne, oraz religie oswiecenia i nawrdocenia -
do historii kultury, poczynajgc od starozytnosci, a wiec wspomaga-
nej przez archeologie, filologie i inne nauki pomocnicze historii. Dla
antropologii teatralnej (antropologii widowisk) dyscypling macierzy-
stg jest antropologia kulturowa. Oczywiscie wszystkie opracowa-
nia z tej dziedziny majg charakter interdyscyplinarny, totez ich przy-
swojenie i przedyskutowanie samo w sobie jest juz cwiczeniem ta-
kiego podejscia. Poniewaz jednak ta dyscyplina jest stosunkowo
mtoda, wymaga samodzielnych prac. W toku zaje¢ na temat ,An-
tropologii teatru” sitg rzeczy wiec wyrabia sie podejscie interdyscy-
plinarne. Zaden materiat nie jest pozostawiony w ramie pierwotnej
dyscypliny — przeniesienie go do ramy antropologicznej jest zawsze
gtéwnym zadaniem. Sprzyja temu fakt, ze w zajeciach z reguty biorg
udziat nie tylko studenci Wydziatu Polonistyki, ale tez studenci i
doktoranci innych wydziatéw Uniwersytetu Warszawskiego (gtownie
Miedzywydziatowych Indywidualnych Studiéw Humanistycznych,
Wydziatu Historycznego, Wydziatu Neofilologii, Instytutu Stosowa-
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nych Nauk Spotecznych, Wydziatu Filozofii i Socjologii, Wydziatu Psy-
chologii, Wydziatu Pedagogicznego, chociaz zdarzajg sie takze stu-
denci Wydziatu Fizyki czy Wydziatu Dziennikarstwa i Nauk Politycz-
nych) oraz innych uczelni warszawskich (Akademii Teatralnej, Aka-
demii Sztuk Pieknych, Akademii Muzycznej, Uniwersytetu Kardyna-
ta Stefana Wyszynskiego, Chrzescijanskiej Akademii Teologicznej, a
nawet od czasu do czasu Politechniki Warszawskiej czy Akademii
Medycznej).

Programowo interdyscyplinarny charakter konwersatorium spra-
wia, ze stuzy ono budzeniu i ksztattowaniu tego, co Andrzej Men-
cwel nazwat swego czasu wyobraznig antropologiczng, a co jest
warunkiem wstepnym — i nieodzownym — wszelkiej refleksji antropo-
logicznej. To dzieki tak otwartej wyobrazni antropologicznej uczest-
nicy konwersatorium mogg podejmowac poszukiwania wspolnego
mianownika dla réznorodnych opracowan historycznych, religioznaw-
czych, etnograficznych i socjologicznych dotyczacych kultow ope-
tania w starozytnej Grecji i we wspoiczesnej Brazylii. Stosowanie
podejscia interdyscyplinarnego stuzy wzbogaceniu instrumentarium
badawczego i daje ujecia ciekawe poznawczo. Jak antropologia ni-
gdy nie gubi swoistosci badanych kultur, tak wyobraznia antropolo-
giczna nie zaciera granic miedzy dyscyplinami badawczymi i nie sta-
cza sie w powierzchowny dyletantyzm. Owszem, odbiera tylko bez-
dyskusyjng oczywistosc¢ wynikom uzyskanym w obrebie dziedzin za-
mknietych nawzajem wobec siebie, oczywistos¢ uznawang tylko z
powodu nieznajomosci innych metod badawczych i ich wynikow. Ba-
dacz obdarzony wyobraznig antropologiczng, ktéra narodzita sie i
zawsze ozywa woéwczas, gdy wyrusza on w podréz — po kulturach i
po dyscyplinach badawczych — po powrocie nie uprawia juz wtasnej
waskiej dyscypliny w taki ksenofobiczny sposab, jak przed tg podro-
zg. Wyzwala sie w jakiej$ mierze z kregu wtasnych uzaleznien.

Jesli w naszych czasach zdobylismy swiadomos¢ zniewolenia
umystu przez systemy mysli — zaczelismy sie obawia¢ nawet tego,
co w mysleniu naukowym sztywno systemowe — to éwiczenie wy-
obrazni antropologicznej moze by¢ pomocne w zdobywaniu i/lub za-
chowaniu niezaleznosci badawczej. Nie tracac ani troche systema-
tycznosci i rygoryzmu, wiasciwych dociekaniom naukowym, badania
antropologiczne — dzieki swej programowej ruchliwosci — wymykajg
sie kleszczom systemow. Naukowcom dos¢ tatwo przychodzi wy-
zwolenie sie od ideologii, trudniej od historycznie uksztattowanych
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uprzedzen wtasnej dyscypliny badawczej. Kazdemu cztowiekowi po-
trzebna jest wolnos¢ od tego, co wigzi i ogranicza jego wiasny umyst.

Donioste znaczenie w utrzymaniu naukowego rygoru dociekan
prowadzonych w ramach zaje¢ na temat ,Antropologii teatru” ma
ich translatoryjny charakter. Wynika on nie tylko z faktu, ze na zaje-
ciach zgtebia sie i omawia — czesciej moze niz na wielu zajeciach
polonistycznych — opracowania obcojezyczne, ale tez stad, ze okre-
sowo konwersatorium zamienia sie w translatorium kulturoznaw-
cze, gtownie z jezyka francuskiego i angielskiego. W ramach kon-
wersatorium przygotowano przektady korpusu tekstow poswieco-
nych tak zwanym kultom opetania, a takze wielu rozmaitych opra-
cowan kulturowej rzeczywistosci performatywnej. (Przektady te
publikowane sg gtdwnie przez miesiecznik ,Dialog”). Sztuka transla-
torska rzadzi sig, jak wiadomo, scistymi regutami, ktérych przyswo-
jenie jest nieocenione w wyrabianiu ogdlnej umiejetnosci redagowa-
nia tekstow, w tym wtasnych, oraz przyczynia sie do wzbogacenia
wiedzy na temat metod budowania dyskursu naukowego.

Szczegodlnie jednak antropologicznego. Przektad w ogdle odgry-
wa wielkg role w procesie rozumienia: zauwazyli to dawno kompara-
tysci — antropologowie wyciggneli z tego wazng konsekwencje me-
todologiczng. Amerykanska antropologia kulturowa i francuska an-
tropologia strukturalna sg scisle zwigzane z jezykoznawstem; swiet-
nie role jezyka i przektadu w dyskursie antropologicznym omawia
James Clifford w studium O etnograficznej autokreacji: Conrad i
Malinowski. Réwniez w antropologii teatralnej (antropologii wido-
wisk) wazng role odgrywajg badania jezykoznawcze, szczegdlnie te
z dziedziny tak zwanej etnografii méwienia. Mozna — za Cliffordem
Geertzem — powiedzie¢, ze antropolog zawsze dokonuje przekfadu,
przepisuje, tekst interpretuje innym tekstem.

Uporczywy wysitek translatorski moze stac¢ sie dla podmiotu
waznym cwiczeniem. Pozwala bowiem lepiej rozeznac sie w pewnej
podwadjnosci, ktéra zrazu jawi sie jako relacja: on (z jego moéwie-
niem, zakorzenionym w jego kulturze) — ja (z moim méwieniem, za-
korzenionym w mojej kulturze). Ta relacja: ja—on, moze z czasem
ulec przeksztatceniu w relacje: ja-ty. W doswiadczeniu podmiotu
relacja: ja-ty, postrzegana jest przewaznie jako odniesienie sie do
kogos na zewnatrz, niekiedy jednak udaje sie jg uchwycic jako rela-
cje wewnetrzng, ktdérg mozna opisa¢ na przyktad jako relacje: ja—
jazn. Staje sie to kluczowym momentem dla odkrycia zasadniczej
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podwagjnosci podmiotu. Zardwno antropologia teatralna jak antro-
pologia teatru wtasnie w tym znajdujg swoj antropologiczny funda-
ment. Jesli bowiem refleksja antropologiczna jest filozofig, ktéra
wyruszyta w podroz, to takg filozofig, ktéra nie wyrzekta sie swej
najpierwszej dyrektywy: ,gnothi seauton” — poznaj siebie samego.
Antropologia teatru i antropologia teatralna pomagajg poznac siebie
samego w podmiotowe] podwojnosci: ja—postac. Dla uchwycenia
relacji: ja-ty, jako wewnetrznej (typu: ja—jazn) jest to niezwykle
pomocne, poniewaz w doswiadczeniu wewnetrznym przewaznie
zaciera sie podwojnosc — tatwiej sie o niej przekonac¢, gdy drugi
czton jest postrzegany przez ,ja" wtasnie jako odrebna postac.
Tak jak wszystkie odmiany antropologii kulturowej, tak tez antro-
pologia teatralna prowadzi do odkrycia obrazu cztowieka — obrazu
siebie samego — oczyszczonego z przypadtosci (wykonania) kon-
kretnej kultury: kulturowej odmiennosci i historycznej zmiennosci.
Chociaz méwi sie tu juz o pewnej hipotezie, to jednak o takiej,
ktora chyba jest dostepna sprawdzeniu doswiadczalnemu — wtedy
mianowicie, gdy w doswiadczanej relacji: ja-ty (ja—jazn), dokonuje
sie swego rodzaju odwrocenie biegunow, to znaczy ,ja” okazuje sie
podmiotowoscig efemeryczng, uwzorowang kulturowo, natomiast
,ty” (jazn) podmiotowoscig wzglednie statg. Uzmystowienie sobie
statusu ontologicznego postaci teatralnych i/lub postaci mitycz-
nych, wykonywanych w obrzedach, bywa na tej drodze ¢wiczeniem
skutecznym jak mafo ktére.

Antropologia teatralna (antropologia widowisk) nie umie oczywi-
scie przesadzi¢ kwestii roli mowy w antropogenezie i na przyktad
odpowiedzie¢ na pytanie, czy Homo erectus juz méwit lub czy osob-
niki gatunku Homo sapiens neanderthalensis i gatunku Homo sa-
piens sapiens — tam, gdzie mogty sie spotykac — porozumiewaty sie
z sobg za pomocg mowy i w jakim jezyku. (Chociaz oczywiscie inte-
resujg jg zgodnosci dociekan jezykoznawczych na temat archaicz-
nosci pewnych jezykéw, na przyktad jezykow afrykanskich plemion
Buszmendw i Pigmejoéw, z wynikami badan palecantropologicznych,
tym bardziej gdy i te, i tamte zbiegajg sie dodatkowo z etnograficz-
nymi badaniami szamanizmu u tych plemion). Ale w antropologii te-
atralnej (antropologii widowisk) czesto zakfada sie istnienie pozio-
mu preekspresywnego — antropologia teatru przyjmuje to wrecz
jako gtdéwna hipoteze roboczg i usituje badac ten poziom doswiad-
czalnie. Podobnemu celowi stuzyty tez rézne prace eksperymental-
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ne prowadzone w ramach zaje¢ na temat ,Antropologii teatru”,
przede wszystkim tygodniowe silentoria wyjazdowe.

Takie silentoria odbywaty sie parokrotnie w lesie na Warmii (koszt
optacany byt zawsze ze sktadki uczestnikéw). Wyjazd do lasu wynikat
z potrzeby stworzenia warunkow do przeprowadzania eksperymen-
tu: wydobycia sie uczestnikéw ze strumienia czynnosci potocznych
i z codziennych relacji miedzyludzkich. Zespotowy charakter silento-
rium miat na celu dopomozenie poszczegolnym uczestnikom w utrzy-
maniu wewnetrznej dyscypliny. Przez caty czas prowadzenia ekspe-
rymentu kontakty miedzyludzkie, przede wszystkim rozmowy, byty
zredukowane do minimum: mowy uzywano tylko dla przekazywania
instrukeiji i niezbednych informacji, ale tez nie poszukiwano zadnych
zastepczych sposobow porozumiewania sie. Dzigki temu uczestni-
cy, cho¢ wykonywali rézne ¢wiczenia ramie w ramie, mogli pozosta-
wacé przez tydzien zanurzeni w ciszy — stad nazwa: silentorium.
Szczegotowy program zaje¢ byt w zasadzie powieleniem programu
¢wiczen podczas tak zwanego drugiego seminarium praktycznego
Teatru zrddet z roku 1982 (w prowadzeniu silentorium autora zajec¢
wspierat zawsze Wojciech Chetminski, japonista, takze uczestnik
tego seminarium praktycznego); nie ma tu potrzeby detalicznego
omaéwienia tego programu. Poszczegodlne ¢wiczenia mogty by¢ wy-
konywane przez osobe srednio sprawng fizycznie i nie wymagaty
szczegolnego wysitku. Dziataty raczej przez uporczywg powtarzal-
noscé. Przez caty czas trwania eksperymentu kazdy z uczestnikéw
dagzyt do pozostawania przez jak najdtuzsze okresy w stanie czuwa-
nia, definiowanym jako swiadome samo siebie jednoczesne kierowa-
nie uwagi na swiat zewnetrzny i na $wiat wewnetrzny. Bardzo waz-
ne, a moze nawet najwazniejsze, byto utrzymywanie tego stanu
czuwania podczas przerw migdzy poszczegoélnymi ¢wiczeniami, w
czasie positkdw czy toalety. W wydfuzaniu czasu czuwania dopoma-
gaty tez godzinne ,warty”, odbywane nocg na zmiane przy spigcych
uczestnikach. Niektdére ¢wiczenia byty skrajnie statyczne, inne wy-
bitnie dynamiczne — we wszystkich miat by¢ utrzymywany taki sam
stan czuwania.

W jednym z ¢wiczen uczestnik po prostu przez okoto pottorej
godziny lezat na ptaskim podtozu na plecach, rozluzniony, z otwarty-
mi oczyma. Cwiczenie polegato na wahadtowym przenoszeniu uwagi
ze swiata zewnetrznego na swiat wewnetrzny i z powrotem — zgod-
nie z rytmem oddechu: wdech i uwaga na zewnatrz, wydech i uwaga
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do wewngtrz. Podstawowg trudnoscig byto dla uczestnikow state i
rytmiczne utrzymywanie tej zmiennosci uwagi oraz walka z senno-
$cig i dokuczliwosciami wzglednie diugiego lezenia w bezruchu ciafa.
To ¢wiczenie odbywato sie w zamknigtej izbie.

Inne ¢wiczenie odbywato sig w plenerze, migdzy drzewami na skraju
lasu, okoto godziny w porze zmierzchu. Uczestnik stojgc w miejscu,
wyprostowany na lekko ugietych kolanach, obracat sie wokat wta-
snej osi tak powoli, ze niemal niezauwazalnie. Cwiczenie polegato na
horyzontalnym przenoszeniu wzroku punkt po punkcie przy stopnio-
wo zmieniajgcym sie oswietleniu. Trudnoscig byto utrzymanie ptyn-
nosci tego powolnego ruchu, zwtaszcza przy pogtebiajgcych sie ciem-
nosciach, i niezmiennie wyprostowanej pozycji ciata.

Jeszcze inne ¢wiczenie odbywato sie w zamknigtej pustej stodo-
le. Trwato okoto dwoch godzin. Wymagato od uczestnika pozostawa-
nia w nieustannym ruchu. Ruch maégt by¢ powolny albo szybki, ptyn-
ny albo gwattowny (chdd, bieg, skoki, wirowanie, turlanie sie i tak
dalej), ale nie magt by¢ ani automatyczny, ani wymysiny — powinien
by¢ znajdowany w dziataniu niejako przez samo ciato. Wykluczone
byto cytowanie ruchéw wyuczonych, przejmowanie ruchu innego
uczestnika i podejmowanie ruchu wspolnego z innymi uczestnikami.
Cwiczenie polegato na nieprzerwanym pozostawaniu w ruchu, sku-
pieniu sie na jego organicznej linii, z jednoczesnym zwracaniem uwagi
na innych uczestnikéw, aby nie wpadac¢ na siebie ani nie potrgcac
sie. Najwiekszg trudnoscig byto zachowanie ciggtosci ruchu i bezko-
lizyjnosci. Organicznos¢ ruchu byta osiggana niezwykle rzadko.

Na program silentorium sktadato sie jeszcze pare innych ¢wi-
czen, w tym jedno wzglednie skomplikowane technicznie — tak zwa-
ne Ruchy (znane tez z pdzniejszych przedsiewzie¢ Grotowskiego — z
Dramatu obiektywnego i ze Sztuk rytualnych — pod nazwg Motions
i jako takie opisywane). Niektoére z cwiczen praktykowane byty tez w
ciggu roku akademickiego w uniwersyteckiej sali ¢wiczen po uprzat-
nieciu z niej sprzetéw (lezenie z wahadfowym przenoszeniem uwagi
ze Swiata zewnetrznego na swiat wewnetrzny oraz wirowanie wo-
kot wtasnej osi z asekuracjg — to przejete z ¢wiczen ,,Gardzienic”), a
takze w plenerze podmiejskim (tak zwane Ruchy); stawato sie to
jednak tylko namiastka silentorium. W ciggu tygodniowych zaje¢ si-
lentorium ich uczestnicy — dzieki pozostawaniu przez wzglednie dtu-
gi czas w stanie czuwania — zdobywali eksperymentalnie cos w ro-
dzaju swiadomosci Sswiadomosci, w tym sensie, ze udawato im sie
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uchwycic i utrzymac funkcjonalnie ,ja”, ktére obserwowato wtasne
.ja” swiadome w jego nieprzerwanym dziataniu. Ten wynik ekspery-
mentu byt o tyle cenny, ze osiggniety na poziomie preekspresyw-
nym, bardziej podstawowym niz spoteczny poziom funkcjonowania
jednostki.

Dodatkowym — dla wielu uczestnikéw bardzo waznym, jezeli nie
najwazniejszym — skutkiem silentorium byto wyjgtkowo ostre po-
strzeganie wszystkich detali zwyczajnych relacji interpersonalnych
zaraz po zakonczeniu eksperymentu, juz w drodze powrotnej w po-
ciggu. Byto to jak nagte zobaczenie komunikacji miedzyludzkiej jako
takiej i nawet samych jej kanatdow. Swojskie zycie codzienne, do kto-
rego sie wracato, przypominato zrazu zycie obcej kultury; wchodze-
nie we wtasng skore — na poziom ekspresywny, w mowe — byto jak
przyoblekanie sie w posta¢. Mozna to nazwac¢ doswiadczeniem an-
tropologicznym.
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Erdmute Sobaszek, Wactaw Sobaszek

FIELDWORK PROJECT (PROJEKT
TERENOWY)

Pytania dotyczgce teatralnego rzemiosta:
* Z jakich czesci sktada sie catosé zwana teatrem?
» Jak stowo moze stac sie poczatkiem teatru?
* Jak muzyka moze stuzy¢ powstaniu nowych wizji teatralnych?

Pytania o zwigzek twoérczosci teatralnej z kulturg tradycyjna:

» Jakie znaczenie majg dzis dla teatru dziatania zmierzajgce do re-
konstrukciji i kontynuacji tradycji?

* Czy teatr przysztosci moze inspirowac sie kulturg tradycyjng?

* Jak dociera sie do zywej kultury ludowej?

» Jak na nowo okresli¢ religijne konotacje poszukiwan artystycznych?

* Czy teatr wiejski jest potrzebny?

Jeszcze raz pytanie o sfowo.

Jak odnalez¢ stowo wyfaniajgce sie z tta? Stowo z niestowa, z
pustki, z ciszy, z tta wiecznie nieopisanej, niepisanej, niepismiennej,
naiwnej kultury, z tta zbiorowej bolgczki, szamotaniny sumienia, psy-
chozy zabarwionej religijnie, ktdra pragnie sama siebie wyleczyc.

Szuka¢ stowa tam, gdzie go jeszcze nie byto.

Te pytania — prowadzgce nieraz do kontrowersji, wywotujgce
emaocje i resentymenty — mogg by¢ podjete praktycznie na jednym
wspolnym gruncie, szkoty. Szkota daje mozliwosé skupionej, rzetel-
nej pracy, podejscia na swiezo, z ciggle odnawiajgcym sie mfodym
zespotem, znacznym zapasem sit, wrazliwosci, postawg nieuprze-
dzong, naturalnie otwartg i krytyczna.

Erdmute i Wactaw Sobaszek: zatozyciele Teatru Wiejskiego ,Wegajty” (Wegajty pod
Olsztynem), w ktérym dziatalno$é teatralna ma stanowi¢ organiczng czes$¢ zycia
spofecznosci, powinna wynikaé z tradycji i obyczaju; towarzyszy jej takze praca
badawczo-naukowa.



I I [ WAFISZTATY 151

SzkotA ZIMOWA

Warsztat sytuuje sie w dziedzinie tradycyjnych widowisk i cbrze-
dowosci cyklu kalendarzowego: od poczatku do kohca zimy. Zajecia
warsztatowe wigzg sie zwtaszcza z poznawaniem form i motywow
dwaéch fenomenodw: karpackich widowisk koledniczych oraz koledo-
wania wielkanocnego na pograniczu polsko-litewsko-biatoruskim i
stuzg przygotowaniu adeptow do uczestnictwa w wyprawach do
tych miegjsc.

Koledowaniem zajmujemy sie praktycznie juz 12 lat. Do czego
doszlismy? Coraz wyrazniej widzimy, ze jest to obszar wielkiej réz-
norodnosci. W tej chwili najbardziej istotne i pomocne jest rozpo-
znanie Jana Dormana, ktoéry zajmowat sie badaniem koledowania w
latach szesc¢dziesigtych i siedemdziesigtych i uznawat, ze jest ono
rodzajem commedia dell’arte: ustalone sg postaci i sytuacje, lecz
duza doza improwizacji nadaje swoisty posmak i energie.

Poznanie jezyka teatralnego to pierwsze i gtowne zadanie dla
uczestnika zaje¢. Poprzez zdobycie elementarnych umiejetnosci ope-
rowania jezykiem teatralnym adept bedzie mogt w finale swego cyklu
stazowego, czyli w wyprawie, docierac¢ do innych tresci koledowania:
obrzedowych, historycznych, lokalnych. Ten unikalny ,tygiel kultury”,
ktory zawiera wielkg réznorodnosc¢ tradycji, wierzen, obrzedow i je-
zykow, pozna¢ mozna dopiero wtedy, gdy w odpowiednim czasie i
miejscu uczestnik warsztatu przeobrazi sie w aktora-kolednika.

Jezyk teatralny koledowania skfada sie z okreslonego (lecz nie
zamknietego) i ciggle odnawianego zestawu motywoéw. Uczestnik
warsztatu ma okazje wybrac zaleznie od swych predyspozyciji kilka
postaci i masek. Od poczatku uczy sie nagtego wchodzenia w role i
wychodzenia z niej, przecobrazania sie. Ktadziemy nacisk na improwi-
zacje, zmiennose, bycie ,w strumieniu”, lecz przez ciggte nawraca-
nie do statych motywow wpajamy staranny stosunek do tych moty-
wow, ktére sg state i hieratycznie niezmienne.

W ten sposdb wprowadzamy w praktyke koledowania mtodych,
poczatkujgcych. Bywajg wsrod nich nawet tacy, ktorzy nigdy wcze-
sniej nie zetkneli sie z warsztatem teatru. Osoby takie potrafig
rowniez dokonywac pierwszych krokéw w dziedzinie muzycznej, jako
ze koledowanie daje wielkg mozliwosc zainicjowania w muzyke. Przede
wszystkim w muzyke Spiewang, lecz takze w gre na instrumentach.
Czesto pierwszy kontakt z instrumentem uczyniony podczas kole-
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dowania jest tak silny, ze pomaga pozniej dokonywac¢ szybkich kro-
kow w samodzielnej nauce gry na instrumencie.

Drugi bardzo wazny walor do$wiadczenia stazysty-kolednika to
poznawanie widowni teatralnej — gospodarzy poszczegolnych do-
mow. Wspottworzg oni widowisko swoimi reakcjami, swoim zacho-
waniem, mieszczgcym sie czesto w konwencji niepisanego scena-
riusza wizyty. Dopiero ich udziat powoduje ujawnienie sie sensu wi-
dowiska. Jest tu takze obecny element badania terenowego, po-
znawanie piesni, wspomnien przechowywanych w zywej pamieci od-
wiedzanych ludzi. Wielkie znaczenie poznawcze ma rowniez koniecz-
nosc¢ pokonywania w trakcie wyprawy przeszkad technicznych, wy-
konywania przez wszystkich uczestnikéw catego szeregu prac prak-
tycznych i organizacyjnych.

Przygotowaniem do wyprawy sg zazwyczaj 2-3 sesje warszta-
towe, trwajgce po 3 dni. Na kazdej z nich proponowane sg podobne
formy pracy:

Nauka tancoew tradycyjnych. Praca nad taficami spetnia czesto
funkcje rozgrzewki na poczatku sesji warsztatowej, jednak znacze-
nie jej w catosci przedsiewziecia jest duzo szersze: w czasie swig-
tecznego obchodu tance bywajg najprostszym jezykiem porozumie-
nia sie miedzy nami a gospodarzami, sg tez zrddtem improwizacji
teatralnych wybiegajgcych poza scenariusz widowiska.

Warsztat aktorski. Jego forma zmienia sie w zaleznosci od po-
trzeb grupy stazowej, jej przygotowania itp. Punktem wyjscia sg
zadania ruchowe. Praca zmierza do stworzenia miejsca dla stow
budujgcych widowisko. Nie jest to jednak warsztat gry aktorskiej.

Prace gtosowe. Celem jest przezwyciezenie lub raczej ominiecie
barier gtosowych. W naszej pracy czesto sg one integralng czescig
warsztatu teatralnego. W warsztatach Szkofy letniej w 1999 roku
wprowadzilismy praktyke osobnych sesji opartych na ¢éwiczeniach
oddechowych i improwizacji muzyczne,;.

Nauka piesni: koled polskich i ukrainskich, piesni wielkanocnych,
tzw. ,wotoczebnych”, ,wiesnianek” ukrainskich i biatoruskich. Punk-
tem wyjscia do tworzenia sie repertuaru byty piesni , przywiezione”
z wypraw terenowych, korzystamy takze z opracowan etnograficz-
nych, zbioréw Kolberga itp. Chodzi o to, by przekazywac¢ adeptom
nie tylko poszczegdlne piesni (powinno ich by¢ jak najwiecej), ale i
pewng rzetelnos¢ oraz dyscypling w ich wykonywaniu — tak by mogty
sie one stac¢ wyrazistym jezykiem.
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Praby ,,spektaklu domowego”. Podstawowym tworzywem te-
atralnym sg motywy karpackiej koledy: scena z koza, sciecie Hero-
da, scena z Zydem — zaktadamy, ze sg one w gtéwnych zarysach
powszechnie znane. Uzupetniamy je o warminskg maszkare bociana
i inne, coraz to nowsze postacie. Na kolede wielkanocng przygoto-
wywane sg tzw. Oracyjki — bardzo nieraz rozbudowane formy reto-
ryczne, zawierajgce m.in. zyczenia swigteczne i proshy o dary.

Kazda z prob spektaklu domowego zaczyna sie od fazy wstepnej —
nauki kilku tancéw tradycyjnych: réznych form polki, oberka, réwniez
tancow litewskich i zydowskich. Nastepny krok to praca nad koledg
»podokienng”. W czasie wyprawy spetnia ona szczegdlng role jako
sygnat przybycia kolednikdw, wykonywana jest czesto z towarzysze-
niem instrumentu, np. rogu pasterskiego. W czasie proby piesn jest
wykonywana wielokrotnie, czesto w trakcie przejscia, marszu.

Do pracy nad scenami ,Kozy” lub ,Heroda” wydzielana jest w sali
teatralnej niewielka przestrzen imitujgca swoimi rozmiarami ciasne
wnetrze wiejskiej chatupy. Zasada pracy jest prosta, jako instrukcja
wystarcza niekomentowany stownie pokaz sceny przez jednego z pro-
wadzgcych. Chodzi o szybkg reakcje na zacytowany fragment tekstu
lub motyw muzyczny poprzedzajgcy scene. Fragment ten stuzy za sy-
gnat dla adepta do podejmowania btyskawicznej decyzji ,wziecia” danegj
roli. Wybiega on z kregu siedzgcych dookota ,widzow” za drzwi, by po
chwili wrdci¢ w przebraniu Kozy, Cygana, Heroda i wykona¢ przewi-
dziany w scenariuszu zaspiew, fragment tekstu, gest, taniec. Sytu-
acja ta jest wielokrotnie powtarzana, tak by kazdy z uczestnikow miat
okazje podejmowac zadanie kilkakrotnie. Jest w tym element zabawy
towarzyskiej: kazde wyrdézniajgce sie, np. dowcipne lub bardzo ekspre-
sywne wykonanie wywotuje u pozostatych chec¢, by samemu wystagpic
i doréwnac¢ poprzednikowi. Istotna jest ostroznosc i powsciggliwosce
prowadzacych: chodzi o wtasng aktywnoscé adeptéw, o to, by kazdy z
nich zbudowat ,swojg” Kozeg, ,swojego” Heroda, oswajajgc sie stop-
niowo ze strojem, rekwizytami i wtasnymi ich zastosowaniami. Naj-
wazniejsze stroje i rekwizyty pochodzg od wiejskich grup koledniczych:
Szemel i Koza uzywane byty przez wegajckich kolednikéw do pofowy lat
siedemdziesigtych, stréj Cygana nalezat do wyposazenia zywieckiej grupy
.Dziadéw”. Uwagi rezyserskie ograniczajg sie raczej do korygowania
bteddw w wykonywaniu danej roli: by zabytkowy teb Kozy nie zostat w
czasie upadku uszkodzony, by maska Heroda zostata nalezycie oswietlo-
na drewnianym ,fanarkiem” itp. Sporo wysitku natomiast wymaga do-
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pracowanie wtasciwego rytmu sekwencji scen, na przeszkodzie staje
tu czasem aktorskie (tj. ., psychologiczne”) podejscie adeptéw do swej
roli lub tez zwykfa opieszatosé.

W trakcie wieczoru i kolejnych prob powtarzane sg coraz to dtuz-
sze fragmenty widowiska, punktem docelowym jest jednak wykra-
czanie poza jego scenariusz: tance i improwizacje teatralne wszyst-
kich masek sygnalizujg przejscie do nastepnej fazy zimowych masz-
kar, do karnawatu.

Udziat w warsztatach nie wymaga nadzwyczajnych umiejetnosci,
dla realizacji wyprawy istotne jest natomiast zachowanie pewnych
proporcji miedzy udziatem osaéb catkowicie niedoswiadczonych i wspof-
praca starszych ,rocznikdw” koledy. Staramy sie wybrac takich uczest-
nikow, ktorzy swiadomie zdecydowali sie na przejscie catego cyklu prac:
warsztatow i wyprawy. Dopiero bowiem udziat w koledowaniu decyduje
o spetnieniu sie czy tez ,zaliczeniu” cyklu. Koleda nie jest doswiadcze-
niem czysto poznawczym — w stosunku do odwiedzanych ludzi mozna
ja wrecz nazwac uczynkiem, postugg. Dlatego wymagane jest poczu-
cie odpowiedzialnosci i gotowose do podejmowania duzego wysitku fi-
zycznego. Nalezy pamietac, ze przybycie i dziatanie grupy ,obcych” na
terenie spofecznosci wsi zawsze nosi rownoczesnie znamiona prowo-
kacji. Utrzymanie statego, wzajemnego kontaktu jest wiec wymogiem
bezpieczenstwa. Najszybszym sposobem komunikowania sie w przy-
padku popetnienia btedu lub popadnigcia w ospatosc i nieuwage okazuje
sie w naszej praktyce napomnienie w postaci... kuksanca.

W czasie koledowania — obojetnie, czy to w czasie swigt Wielkanocy,
czy Bozego Narodzenia — dgzymy do tego, by odwiedzi¢ wszystkie domy
danej wsi, nie zwazajgc na wewnetrzne podziaty. Jest to niezwykle trud-
ne, czasami wrecz niemozliwe. Wielokrotnie za drzwiami domostw, po-
zornie przed nami zamknigtymi, dochodzito do najbardziej cennych spo-
tkan. Finatem catego obchodu jest najczesciej zabawa taneczna dla
wszystkich, réwniez dla dojezdzajgcych z miasta mniej zaawansowa-
nych stazystow. Inng formg przedtuzenia doswiadczenia koledy moze
by¢ udziat w sesji Seminarium Teatralnego w Wegajtach. W ostatnich
latach sesje zimowe byty okazjg do podejmowania kolejnych prac warsz-
tatowych, do przetworzenia koledniczego spektaklu domowego w wido-
wisko Ostatki, zapusty — widowisko synkretyczne. Jest to otwarta for-
ma dramatyczna, odbudowywana co roku z inng grupg stazystow. Pra-
com warsztatowym i pokazom towarzyszg formy dopetniajgce: referaty
naukowe, projekcije filmowe, wystawy, dyskusje.
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Mariusz Gotaj

SESJE WARSZTATOWE OSRODKA
PRAKTYK TEATRALNYCH
,GARDZIENICE”

Mtodziez miasta musi mie¢ miejsce, w ktérym wyobraz-
nie rozbudza sie nie tylko przy pomocy konwencjonalnych
metod szkolnych, ale poprzez wcigganie jej do prac arty-
stycznych i organicznikowskich, posiadajgcych walory
duchowe i najwyzsze wymagania specjalistyczne.
Miejsce takie musi by¢ wytgczone z kontekstu urbani-
stycznego, w ktérym wszystko robione jest pospiesz-
nie i fasadowo.
Musi gwarantowac¢ mozliwos¢ skupienia i przezywania
jego srodowiskowych wartosci. Musi by¢ «<nowym na-
turalnym $rodowiskiem sztuki i ksztatcenia». Srodowi-
skiem, w ktdrym trud istnienia staje sie zaczynem dla
tworzenia.
Pobyt w takim miejscu powinien by¢ treningiem wy-
obrazni. Powinien budowa¢ poczucie wewnetrznej wol-
nosci”.
Fragment Memoriatu Wtodzimierza Staniewskiego
ztozonego w Ministerstwie Kultury i Sztuki
w 1996 roku

Na poczatku lat dziewie¢dziesigtych doszto do podpisania poro-
zumienia o nawigzaniu scistej wspofpracy dydaktycznej miedzy Ka-

Mariusz Gotaj: aktor, w zespole ,Gardzienic” od poczatku istnienia teatru, prowa-
dzi warsztaty teatralne i wspétorganizuje Akademie Teatralng ,Gardzienic”.
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tedryg (potem Instytutem) Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszaw-
skiego i Osrodkiem Praktyk Teatralnych ,Gardzienice”.

Ustalono, ze kazdego roku, w ramach swego programu meryto-
rycznego, Katedra wydeleguje grupy studentow, ktére beda przy-
jezdza¢ do Gardzienic na spektakle i wydarzenia artystyczne orga-
nizowane przez Osrodek. Wybrani z tych grup studenci beda uczest-
niczy¢ w kilkudniowych sesjach warsztatowych, przygotowanych i
prowadzonych przez pracownikéw Osrodka. Znaczace przedsiewzie-
cia ,gardzienickie” bedg omawiane na organizowanych przez Uni-
wersytet sesjach i spotkaniach naukowych.

Bytem osobg koordynujgca program i logistyke wszystkich gar-
dzienickich sesji warsztatowych, organizowanych dla studentéw
Katedry Kultury Polskiej w latach dziewie¢dziesigtych. Odbyto sie
ich kilkanascie, raz, dwa razy kazdego roku, trwaty zazwyczaj 3-4
dni. Wzieto w nich udziat ponad 200 studentéow. Wielu studentéw
Katedry przyjezdzato oprocz tego do Gardzienic regularnie, nawet
przez kilka lat. Sesje warsztatowe byty dla nich poczatkiem dtuz-
szego procesu dydaktycznego. Brali oni udziat w prowadzonych w
Gardzienicach w latach 1994-97 projektach: ,,Semestrze Praktyk
Teatralnych”, ,Kursach Instruktorow i Animatorow Kultury”, a od
1998 roku w zajeciach Akademii Praktyk Teatralnych.

Akademia Praktyk Teatralnych jest obecnie podstawowym pro-
jektem dydaktycznym Osrodka Praktyk Teatralnych ,Gardzienice”.
Zainicjowana przez Wtodzimierza Staniewskiego, jest sumg wcze-
sniejszych doswiadczen dydaktycznych Osrodka i szeroka perspek-
tywa dziatalnosci na polu teatru i animacji kulturalnej. Projekt zaktfa-
da dwuletni cykl dydaktyczny — studenci przyjezdzajg do Gardzienic
kazdego miesigca, na pie¢ do siedmiu dni. Organizowane sg sesje
wyjazdowe.

W zatozeniach programowych, sformutowanych przez Wtodzimie-
rza Staniewskiego, mowi sie o specyfice Akademii, zawierajacej sie
miedzy innymi w:

* potaczeniu sit teatru repertuarowego, eksperymentalnego i rdzen-
nej tworczosci ludowej;

* uczeniu teatru przy uzyciu metod charakterystycznych dla kultur
tradycyjnych;

* sieganiu do najgtebszych wartosci humanistycznych i duchowych
przez prace ze stowem, muzyka, ruchem, przestrzenig teatral-
ng;
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* kultywowaniu i odkrywaniu archaicznosci, poniewaz w niej zawie-
ra sie wspolna, uniwersalna tradycja;

* budowaniu mostéw miedzy réznymi kulturami, takze miedzy tzw.
~kulturg niskg” i , kulturg wysokg”, poniewaz to, co najwartosciow-
sze w tworczosci i kulturze, pochodzi z takiego wtasnie sprzeze-
nia.

Zajecia Akademii sg prowadzone przez pracownikow i wielolet-
nich wspoéfpracownikéw Osrodka Praktyk Teatralnych ,Gardzienice”,
specjalistdw uniwersyteckich (z kraju i z zagranicy), wybitnych prak-
tykow teatru, znawcow i reprezentantow kultur tradycyjnych.

Tematyka zajec¢ skupia sie na teorii i historii teatru i estetyki,
archaicznosci, rdzennych kulturach ludowych, obrzedach, sztukach
rytualnych i ceremoniach, muzyce, stowie i przestrzeni w teatrze,
srodkach aktorskiego wyrazu.

Od 1998 roku wzieto i bierze udziat w Akademii Praktyk Teatral-
nych kilkunastu studentow Instytutu Kultury Polskiej. Stanowig oni
trzon wybranej z catej Polski grupy mtodziezy

Ponizsze refleksje nie odnosza sie bezposrednio do projektu Aka-
demii Praktyk Teatralnych, koncentrujg sie na pierwszym etapie pracy
dydaktycznej — na kilkudniowych sesjach warsztatowych prowadzo-
nych przez Osrodek Praktyk Teatralnych ,Gardzienice” dla studen-
tow Katedry (Instytutu) Kultury Polskiej.

ARCHIWUM

Przeglgdam w naszym archiwum teczki z ostatnich 10 lat — do-
kumenty dotyczace sesji warsztatowych ze studentami Katedry
Kultury Polskiej.

Dotykam szorstkiego kartonu lat dziewiec¢dziesigtych, przekta-
dam notatki, zapiski, listy uczestnikow, harmonogramy pracy, ra-
porty. Dziesigtki nazwisk, niektdre powtarzajg sie wielokrotnie. Za-
piski z podziatem na grupy uczestnikdw pracujgcych nad gtosem,
piesniami, c¢wiczeniami partnerskimi, dtugo w noc; na grupy wybie-
gajgce na poranne cwiczenia, jesienig, wiosng, latem, grupy sadzg-
ce krzewy w parku, sprzatajgce Chatupe przed pracg muzyczng,
grabigce liscie na trasie biegu wieczornego, ustawiajgce konstruk-
cje-scenografie do spektaklu. Zapiski z problemami zdrowotnymi
uczestnikéw: ktos w trzecim miesigcu cigzy, ktos z bélem kregostu-
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pa, wadg wzroku, niedyspozycjg kolana — co za odpowiedzialnosc.
Kartki z podziatem na grupy prowadzone na bieg wieczorny, osoby
wymagajgca szczegolnej, stafej opieki; trasa biegu — ta dtuzsza, w
strone Woli Gardzienickiej, na drugiej gérce w lewo, sciezkg przez
las, potem piaszczystyg drogg koto wielkich debow i kapliczki, koto
sadu, powrot Wawozem, w kompletnej ciemnaosci. Uktady éwiczen w
wybranych miejscach. Zdjete przed laty, z drzwi kuchni, pozotkte
kartki z nazwiskami osob przygotowujgcych sniadania, znoszgcych
drzewo do kominkéw i wegiel do piecéw, przygotowujgcych sprzet
audiowizualny do pokazu filmoéw i slajdéw w Chatupie. Listy osab
sprzgtajgcych sale Carmina, Awwakuma, Miyn, przygotowujgcych
gumiaki do przejscia przez zabtocone drogi w czasie Wyprawy, sprza-
tajgcych polane w lesie, na ktorej odbywaty sie treningi. Listy zadan
przed spektaklami — prasowanie kostiumow, mocowanie swieczek
do ,,awwakumowych chlebéw” (element scenograficzny i jedno ze
zrodet $wiatta w spektaklu Zywot Protopopa Awwakuma), przygo-
towanie pochodni do Carmina Burana, opieka nad koniem i wtasci-
cielem konia, zeby sie gdzies nie zapodziali przed spektaklem, stata
opieka nad miejscowymi , pijaczkami”, w czasie przedstawienia, wo-
kot Oficyny. Instrukcje dla studentéw na temat rozmdéw z ludzmi ze
wsi (przygotowanie tematow, dobranie sktadu, ,Swigteczne, wyj-
sciowe ubrania”).

Przywotuje twarze osob z ktdérymi pracowalismy, z niektérymi
kilkadziesigt godzin, z niektédrymi miesigce. Na gardzienickich tgkach,
na sali, w Chatupie, w Mtynie. Na sesjach naukowe w Lublinie, w
Warszawie. W czasie Wypraw — na Ukraine, na Gotlandig, do Irlan-
dii, do Ameryki.

Wielu ze studentow Katedry, ktérzy tu zaczynali swe teatralne
doswiadczenie, dzis przysyta nam zaproszenia na wtasne projekty,
jak pisza, inspirowane ,,gardzienickimi” sesjami.

PRACA Z CIALEM

Po wyjsciu z autobusu, po szybkim przebraniu sie w obszerne,
nie krepujgce ruchu odzienia (studenci proszeni byli o przywiezienie
takich ubran), uczestnicy sesji (20-30 osadb) i prowadzacy (5-7 osadb)
zbiegali od Oficyny (siedziby Osrodka), stroma sciezka, przez park,
na gardzienickg fake.
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Tam odbywaty sie pierwsze ¢wiczenia.

Pierwszy dotyk plecéw do plecow, kregostupa do kregostupa, pierw-
sze uniesienie partnera, nadanie rytmu ¢wiczonym elementom, pierw-
szy podskok, skok, nagle lot, przez chwilg, oderwanie obu nog od
ziemi, przez mgnienie, utracenie gruntu, by zawisng¢ w powietrzu.
Dotyk partnera — by sie odwazyt wykona¢ to, czego nigdy nie robit,
podtrzymanie — by zeskoczyt bezpiecznie, miekko, i nie stat potem w
pozycji sportowca po wykonaniu skoku, ale byt zagarniety, natych-
miast, do nastepnego elementu, szybko, bez czasu na ocbawe, ,czy
podota”, bez refleksji, ,,czy jest mu w tym ubraniu do twarzy”.

Cwiczenia dobierane byly starannie, byty wymagajace, byty wy-
zwaniem dla uczestnikdw, ale, przy petnej asekuracji, posiadaty cat-
kowitg gwarancje ich bezpiecznego wykonania. Zawsze zresztg pro-
wadzacy mogt zaproponowac uczestnikom fatwiejszy lub bardzie
wymagajgcy wariant ¢wiczen, zawsze przygotowane byty wersje dla
tych niesmiatych i tych zaawansowanych ruchowo, uprawiajgcych
koszykéwke, gimnastyke artystyczng czy capoeire.

Drobne, wydawatoby sie, incydentalne fakty przektadaty sie pod-
czas ctwiczen na tgce na najistotniejsze pytania: jak zrobic, zeby
studenci nie ubtocili sie zbytnio, a jesli juz, to zeby zaakceptowali
fakt, ze na wsi, na tgce (wiosng lub jesienig, po deszczu) btoto jest
oczywistoscig; ze nalezy uwazac jedynie, by sie nie poslizgngc; jak
zrobi¢, zeby przy ¢wiczeniach partnerskich nie naruszyc¢ sfer in-
tymnych, wstydliwych, zeby unikngé zazenowania, zeby dotyk — jak
sie mowi w ,Gardzienicach”: ,tknienie” — prowadzit partneréw do
~Wzajemnosci”, ,wspofczulnosci” — podstawy, sensu i gwarancji pro-
ponowanej podrdzy teatralnej; jak zrobi¢, aby mtodziez nie cbawiata
sie zmeczenia, zeby sie tym zmegczeniem nie zawstydzita, nie prze-
razita natychmiast; zeby wysitek fizyczny byt oczywistg konsekwen-
cjg ruchu, a organizm nie reagowat natychmiastowym oporem na
przyspieszony oddech, zwilgotnienie skory, kropelke potu, ktéra moze
budzi¢ podejrzenie, ze pachnie inaczej; jak przekonac, ze po pierw-
Szym zmeczeniu, po rozgrzewce, mozna pracowac dalej i dopiero w
stanie rozbudzenia ciata pracuje sie tatwiej, bezpieczniej, ciekawigj i
radosniej; jak sie tej radosci nie wstydzi¢, skoro uczestnicy naj-
chetniej przyjeliby maske ,zdystansowanej, ksztatconej mtodziezy z
miasta” z oczekiwaniami, ze bedzie teatralnie, akademicko i troche
~kultowo”; jak unikng¢ w trakcie ¢wiczen natychmiastowych komen-
tarzy uczestnikéw — stdw, pytan, obaw, kokieterii, chichotow — jak
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omingc¢ te ,przeniesienia”, ,ucieczki od meritum”, jak nie niszczyc¢
gadaning pracy, nie traci¢ czasu i energii.

Trening w Gardzienicach wymaga petnego zaangazowania — umy-
stu, ciafa, woli, ducha. W przestrzeni otwartej, na tagce, w lesie, w
sadzie ma by¢ przetamywaniem tego, co znane, szukaniem swieze-
go, nowego, wyzywajgcedo ruchu ciafa i relacji partnerskich. Swa
spontanicznoscig, energig, moze przypominac¢ zabawy dzieci albo
zwierzgt; ale, w zatozeniu, musi sie tez nieustannie odwotywac do
precyzji, kontroli, rygoru — ma by¢ radosny, poznawczy, powtarzal-
ny, bezpieczny, twaorczy.

Pierwszy trening na fgce ze studentami daje odpowiedz, a przy-
najmniej wskazuje kolejne etapy poszukiwania odpowiedzi na szereg
pytan warunkujgcych dalszg prace — bardziej subtelng, bardziej te-
atralng, na sali.

PRACA z GLOSEM

Jak zaspiewac, skoro dookofa tylu znawcow, profesjonalistow —
na scenie, w telewizji, na teledyskach, na estradzie... | po co spie-
wac? Czy Spiew jest nam do zycia koniecznie potrzebny? Ostatnim
razem spiewatem w dziecihstwie, skarcono mnie i kazano siedzie¢
cicho. Wiec siedze.

Z tego typu wyjasnieniami, ttumaczeniem, usprawiedliwieniem
mielismy do czynienia czesto. Nazbyt czesto, kiedy dawalismy na
nie przyzwolenie. Mimo ze przyzwolenia na okazywanie stabosci w
.Gardzienicach”, z zasady, nie daje sie nigdy.

Na wiele pytan odpowiedzig jest praktyka. Jesli krok po kroczku,
bez ,,zadecia”, ze oto spiewamy, ze teraz dopiero sig okaze, itd., itd....
z bezceremonialng oczywistoscig zaprasza sie ludzi do $piewu, to oprécz
tych najmniej zdolnych, ktorzy ze szczescia spiewajg najgtosniej, moz-
na w kratkim czasie dojs¢ do zdumiewajgcych rezultatow.

Na przyktad:

* zaczgt od ,wizgow”, od odpowiedzi na dzwigk instrumentu, na
jego krzyk, jek, smiech; zaczg¢ od dzwiekdw ,,brudnych”, od wielu
dzwiekdw, gtosnych i cichych, catej masy szeptéw, zgrzytéw i
swistow — od ,wizgow";

* powtorzyc kilka dzwiekow za fletem, natychmiast, jak w zabawie,
imitujgc je, bawigc sie nimi, udajgc je niejako... zaspiewac¢ melodie;
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* byc¢ czescig choru - co za radosc; to jak na pasterce spiewac ze
wszystkimi, gfosno, catym sobg;

* sfuchac¢ innych; nie $piewac gtosno, zeby nie zagtuszy¢;

* Spiewac blisko partnera, razem z nim, wzajemnie, niemal na jego
oddechu; dopiero wtedy wyruszy¢ w podroz po drugi, wspotbrz-
migcy gtos;

* by¢ w antyfonie, z partnerem, z instrumentem; sprobowac¢ sa-
memu drugiego dospiewac, poprowadzi¢, dopefnic.

Co za rado$¢ widzieé radosé ludzi $piewajgcych. ,Spiewajgcych
dla tych, spiewajgcych tych, co tanczg, tanczacych dla tych, tan-
czgcych tych, co $piewajg” — jak méwi Wtodzimierz Staniewski.

ELEMENTY WYPRAWY

Na poczatku ,Gardzienice” wyprawiaty sie po ,naturalne srodo-
wisko teatru” — wyprawiaty sie przez btota. Btoto jest atrybutem
wedréwki — w Polsce ,B”, w Polsce, w $rodkowej Europie, nie tylko
tu zreszty. Jest naturalng, podstawowg przeszkodg, ktorg trzeba
pokonac, aby dojs¢ do celu. Dojsc¢ pieszo, bo przez btoto nie przeje-
dzie PKS.

Dwadziescia lat temu, za btotem, gdzie nie dochodzita ,asfaltow-
ka", gdzie czesto nie byfo telewizji, ludzie spotykali sie w ,remizjach”,
bo przywedrowat do nich ,teatr”. Na btotnistym placu pokazywano
przedstawienie, ach, co to byto za ,dziwowiska”: , jechaty na wozku i
trabity i wtedy jeden wyciggnat takg panig za wtosy; przez ogien ska-
katy, a ta pani to stafa na jednym panu i potem spadta, jak Matka
Boska z nieba, ale jg ztapaty. | spiewaty ony, po réznych jezykach spie-
waty, po polsku i po anglijsku, i po zydowsku, i chachtacku, i po nasze-
mu, po swojsku tez spiewaty. No i my tam Spiewaty, tez”.

Wielu ludzi z miasta, wielu ,ludzi liter” podrézowato wtedy z nami
— sg zapiski.

Jeden dzien sesji warsztatowej ze studentami Instytutu Kultury
Polskiej przeznaczony byt na Wyprawe.

Czy da sie pomiesci¢ doswiadczenie Wypraw w jednym krotkim
dniu, najlepiej btotnistym? W przejsciu od Chatupy za rzekg na Wole
Gardzienicka, do mtyna w Wygnanowicach i z powrotem do naszego
Mtyna (ktérego juz nie ma, sptongt w niewyjasnionych okolicznosciach),
wreszcie do sali Awwakuma i sali Carmina? Ciggngc wdzek, spiewa-
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jgc, ¢wiczgc, pracujgc, skaczac przez ,ptongce kota” i wzlatujgc
nad takg na ,konstrukcji” ze Spektaklu Wieczornego, jedzac chleb,
ser, dzem i cebule, stuchajgc paru opowiesci i ogladajgc archiwalne
filmy? Czy da sie doswiadczenie Wypraw zawrze¢ w krétkim, jedno-
dniowym kursie?

Gteboko wierze, ze organizowane w czasie sesji Wyprawy ze stu-
dentami, nawet po utartych sciezkach, miaty gteboki sens. W pod-
rozy pojawiajg sie fakty, zawsze, zwigzane z drogg i te artystyczne,
kreowane przez nas. Bo taka wedrdwka zawsze byta jak spektakl; a
punktem odniesienia do pozniejszej refleksiji byty ,fakty”, a nie tylko
wypowiadane o Wyprawie stowa.

Niektérzy studenci traktowali to catodniowe przejscie jako na-
miastke prawdziwej Wyprawy, chcieli ,naprawde”... Ale nie ma Wy-
prawy prawdziwej, lepszej od innych i catej reszty gorszych. Wypra-
wa po Gardzienicach byfa ,naprawde” i my, a szczegdlnie oni w niegj.
Wiec jesli wspdlnie wypetnialismy ,wyprawowe” zadania (wspalny
trening, Spiewanie, przygotowanie etiud, marsz, dbanie o siebie,
wspodlne ciggniecie woézka, positek, stuzenie innym), to zamieniali-
smy te podrdz w kolejng Wyprawe — do Mtyna, do sali Carmina, w
kolejng probe ,swoich wsrad obeych szukania”, tym razem nie wsrod
ludzi ze wsi, ale wsréd studentow Katedry Kultury Polskie,.

SPEKTAKLE, WYKtADY, OMOWIENIA

Istotng sprawg w planowaniu programu sesji byto zachowanie
rownowagi miedzy praktykg a teoriag. Istotne byto dotkniecie przez
uczestnikéw ,abecadta” warsztatu aktorskiego, ale i przetozenie go
na refleksje teoretyczng, intelektualng, zwigzang ze spektaklami i
gardzienickg filozofig tworzenia. Istotne byto doswiadczenie, ale i
wyjasnienie ekologicznego aspektu naszej dziatalnosci.

Stuzyty temu gtéwnie wyktady i konwersatoria z Wtodzimierzem
Staniewskim, pokazy materiatéw archiwalnych, filmoéw, slajdéw, pu-
blikacji, a takze aranzowane rozmowy i dyskusije.

Zycie i praca w Gardzienicach sa $cisle, czasem dotkliwie, zwig-
zane ze srodowiskiem. Wynika to z zatozen, sformutowanych juz na
poczatku naszej drogi. Oczywiscie, po blisko dwudziestu pieciu la-
tach, po zasadniczych transformacjach politycznych, ekonomicz-
nych i kulcurowych na polskiej wsi, w innej rzeczywistosci, w innym
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okresie naszego zycia, nie trzymamy sie fanatycznie regut sprzed
lat; jednak zasadnicze przestanie nie ulegto zmianie.

Poszukiwanie ,naturalnego srodowiska” przybrafo forme upra-
wiania ekologii teatru — dotyczy to zaréwno miejsca, w ktorym zyje-
my (domu, ogrodu, wsi), jak i kondyciji, jakg uprawiamy, zawodu —
teatru. Dotyczy to inspiracji twérczych i wzoréw czerpanych z na-
tury i kultur rdzennych, z tradycji tej ziemi i ziemi sgsiadow, takze
tych zyjgcych daleko. Dotyczy to naszej edukacji i naszej dziatalno-
sci dydaktycznej.

Jak zawsze w teatrze, i jak czgsto w zyciu, przektada sig to na
szczegoty. Dbatos¢ o dom, o wtasne srodowisko, o miejsce pracy, o
partnerdw jest zasadniczym przestaniem — to dlatego goscie sg
proszeni o zostawienie miejsca w takim stanie, w jakim je zastali. To
dlatego sktfania sie studentow do mycia podtdg, grabienia lisci i usta-
wiania scenografii, dlatego uczy sie ich milczenia i $piewu, i tego, ze
wysitek, a nie bezczynnosc, jest naturalng cechg tworczosci. Tego,
ze nie ma metafizyki bez fizyki, duchowosci bez praktyki.

Zwienczeniem pobytu studentdéw byty prezentowane przez Osro-
dek spektakle: Zywot Protopopa Awwakuma, Carmina Burana, Me-
tamorfozy oraz finalne spotkanie z prowadzgcymi, potagczone z ana-
lizg sesji. Obejrzane po raz drugi przedstawienia ujawniaty, jak pro-
ste cwiczenia i praktyki warsztatu aktorskiego przektadajg sie na
jezyk spektaklu. Jak tgczg sie one w etiudy, uktady choreograficzne,
kompozycje muzyczno-ruchowe i jakim transformacjom podlega ten
prosty alfabet, jakiego studenci doswiadczali w praktyce, zanim prze-
mieni sie w spektakl.

Przed wyjazdem skfanialismy uczestnikéw do napisania ,rapor-
tow” z gardzienickich sesji, zobowigzujgc ich tym samym do werba-
lizacji i analizy doswiadczen i problemow, z jakimi sig zetkneli w trak-
cie pracy. Niniejsze refleksje sg w duzej czesci inspirowane takimi
wtasnie raportami.

WATEK 0S0BISTY

Jak uczye? - tyle jest wzoréw. Czy aby przez osobiste doswiad-
czenie?

Uczac — mowi¢ czy milcze¢? Czesto stowa mylg uczestnikow,
skupiajg ich uwage na retorycznych figurach, odbierajg energie, kazg
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stuchac tylko uchem i pyta¢ wargami, a nie oddychac, spiewac i
tanczy¢ w petni.

Czy uczy¢ przez wypracowane wzory do nasladowania, przez
mimesis, czy raczej dawac czas na tzw. indywidualng ekspresje
uczestnikéw? Pamietajmy, ze to tylko trzy dni i tyle aspektéw pracy
chciatoby sie pomiescic¢; i tak bardzo nie mogg one by¢ dotkniete
zdawkowo tylko.

Czy poprawia¢ dziafania studentéw, kwestionowac btedy, czasa-
mi nawet kgsac¢ dotkliwie, czy raczej akceptowac¢ inwencje éwiczg-
cych, ich dobrg wole, mfodziencza pasje i niewiedze — przymykac
oczy na pomytki, nawet jesli prowadzg one do nieporozumien, wy-
krzywiajg ¢wiczenia, czynig z nich karykature.

Czy stosowac¢ miare swoich, naszych artystycznych dokonan,
rozterek i watpliwosci... czy az tyle wymagac? Czy raczej przystac
na ten nowy styl, da¢ pare odston, zarzewi, ptonek, zrezygnowac z
tzw. etosu i catej reszty tej dtugiej historii, bo i tak kazdy pojdzie
swojg drogg, a czas, okolicznosci i osobista determinacja umiesz-
czg go lub rzucyg na jedyne, przynalezne mu miejsce?

Czy pamietac o sobie z czaséw mtodosci? O swoich eksperymen-
tujgcych nauczycielach, mistrzach, wszystkie te uniesienia, egzal-
tacje, pomyiki, btedy tak bardzo niepotrzebne, te wszystkie sche-
maty, klisze, od ktorych tak trudno sie do dzis uwolnic, a o ktérych
wspomina sie dookofa z najgtebszym sentymentem i mistyfikacjg?
Jak mtodych od tego uchroni¢?

Czy odstania¢ mtodziezy prawde aktorstwa — trudu tego fatalne-
go zawodu, jego upokorzen i wzlotéw, jego mrocznej, nocnej i dzien-
nej, przepetnionej petnig, perspektywy, tej ciggtej hustawki piekfa i
nieba, i dreptania po ziemi; tych nieodwracalnych, wyjgtkowych, jak-
ze czesto niehigienicznych tropow ewentualnie prowadzacych do
spetnien?

Czy mie¢ to wszystko skrupulatnie wywazone, poustawiane,
wzorcowe i jawic¢ sie w roli klasycznego, muzealno-akademickiego,
utemperowanego... szalenca?

Czy dzieli¢ sie kondycjg jurodiwego, ktéry tyle razy btadzi i ptonie
naprawde?
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Warsztaty organizowane w ramach
specjalizacji ,Animacja kultury”

Organizacja kultury i kultury lokalne:

Krzysztof Czyzewski (Osrodek ,Pogranicze — sztuk, kultur, naro-
déw” w Sejnach), Kultura dialogu (2000/2001)

Wojciech Krukowski (Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie),
Instytucje kultury czynnej (1991/1992)

Janusz Marek (Centrum Sztuki Wspotczesnej w Warszawie), Vade-
mecum menedzera kultury (1992/1893, 1983/1994, 1984/1995,
1885/1996, 1996/1887, 1887/1898, 1898/1983, 1989/2000,
2000/2001, 2001/2002)

Mirostaw Peczak, Kultury srodowiskowe: alternatywne formy ko-
munikowania (1981/1882, 1882/1893, 1883/1994, 1895/1996,
1996/1997, 1998/1999)

Bohdan Skrzypczak (Centrum Wspierania Aktywnosci Lokalnej w
Warszawie), Organizator kultury jako animator spofecznosci lokal-
nej (2000/2001, 2001/2002)

Roch Sulima, Antropologia codziennosci (1991/1992 — pn. Etnogra-
fia w dziafaniu, 1982/1983, 1893/1894, 18984/1995, 1995/1996,
1896/1897, 1887/1988, 1988/1998, 1898/2000, 2000/2001)

Jan Wojciechowski (Instytut Kultury), Wspdtczesne polityki kultu-
ralne (2000/2001, 2001/2002)

Stowo w kulturze:

Tomasz Burek, Warsztat krytycznoliteracki (1993/1994)
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Andrzej Drawicz, Warsztat krytycznoliteracki (1994/1998)
Tadeusz Drewnowski, Warsztat krytycznoliteracki (1995/1996)

Grzegorz Godlewski, Translatorium antropologiczne (1996/1997,
1997/1998, 18988/1899, 1998/2000, 2000/2001, 2001/2002)

Henryk Grynberg, Warsztat pisarski (1993/1994)
Jézef Hen, Warsztat pisarski (1995/1996)
Tadeusz Komendant, Warsztat krytycznoliteracki (1996/1997)

Piotr Matywiecki, O twdrczosci poetyckiej (warsztat literacki) (1992/
1993)

Andrzej Mencwel, Warsztat krytyka literackiego (1991/1992, 1992/1993)
Marek Nowakowski, Warsztat pisarski (1996/1997)

Jerzy Lisowski, Warsztat translatorski (1991/1992)

Tomasz tubienski, Warsztat dramaturgiczny (1998/1999)

Matgorzata tukasiewicz, Warsztat translatorski(1991/1992, 1992/
1993)

Marek Przybylik, Warsztat dziennikarski (1994/1995, 1995/1996,
1996/1997, 1997/1998, 1998/1999, 1999/2000, 2000/2001,
2001/2002)

Stanistaw Siekierski, Instytucje ksigzki (1991/1992, 1992/1993,
1993/1994, 1994/1885, 1885/1896, 1996/1997, 1997/1898,
1998/1999, 1999/2000, 2000/2001, 2001/2002)

Andrzej Szczypiorski, Warsztat pisarski (1991/1992)

Matgorzata Szpakowska, Warsztat redaktorski (1994/1995, 1995/
1996, 1997/1998, 1998/1999)
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Teatr w kulturze:

Wojciech Dudzik, Warsztat recenzenta teatralnego (1992/1993),
Analiza dzieta teatralnego — warsztat krytyczny (1993/1894)

Woijciech Dudzik, Polski teatr alternatywny (19893/1994)

Leszek Kolankiewicz, Antropologia teatru (1991/1992 - pn. Silen-
torium antropologiczne, 1992/1993, 1993/1994, 1994/1995,
1985/1996, 1996/1897, 1887/1898, 1898/1983, 1989/2000,
2000/2001, 2001/2002)

Jarostaw Ostaszkiewicz, Warsztat teatralny (1992/1993, 1993/
1994)

Witodzimierz Staniewski (Osrodek Praktyk Teatralnych ,Gardzieni-
ce”), Autorski warsztat rezyserski (1995/1996)

Edward Wojtaszek, Rezyseria — animacja (2001/2002)

Film i audiowizualnogé¢ w kulturze:

Seweryn Kusmierczyk, Analiza filmu fabularnego (1891/1892, 1992/
1993, 2000/2001), Twdrczosc filmowa Andrieja Tarkowskiego (1993/
1994)

Marcel tozinski, Warsztat filmu dokumentalnego (1995/1996, 1996/
1997)

Mirostaw Peczak, Nowe media (1995/1996)

Juliusz Sokotowski, Warsztat fotograficzny (1995/1996, 1996/
1997, 1997/1998, 1998/1999, 1999/2000, 2000/2001, 2001/
2002)

Konrad Szotajski, Rezyseria filmowa i telewizyjna (1993/1994)
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Andrzej Titkow, Warsztat filmowy (1997/1998, 1998/1999)

Krzysztof Zanussi, Warsztat filmowy (1994/1995)

Muzyka w kulturze:

Mieczystaw Litwinski, Strojenie siebie (2000/2001)

Jacek Ostaszewski, Warsztaty dzwieku i ciszy (1997/1998)
Maciej Rychty, Muzyka imienna (2001/2002)

Roman Jenenko, Tatiana Sopitka — grupa ,,Drevo” (1998/1999)

Jan Bernad, Monika Maminska — Fundacja ,,Muzyka Kresow” (1998/
1999)

Edukacja przez sztuke:

Janusz Byszewski, Maria Parczewska (Laboratorium Edukacji Twér-
czej CSW), Projektowanie sytuacji tworczych (1996/1997, 1997/
1998, 1998/1999, 1999/2000, 2000/2001, 2001/2002)

Urszula Kochanowska, Czytanie obrazdw (2000/2001, 2001/2002)



Ill. ParRTNERZY
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FUNDACJA | OSRODEK
.POGRANICZE - SZTUK, KULTUR,
NARODOW™

Fundacja i Osrodek ,Pogranicze — sztuk, kultur, narodéw” po-
wstaty na przetomie lat 1990 i 1991. Ich zatozycielami byta grupa
mtodych ludzi, prowadzgcych od kilku lat nowatorskg prace arty-
styczng i animacyjng w roznych srodowiskach i dziedzinach kultury.
Program przedsiewziecia krystalizowat sie w trakcie ,Podrozy na
Wschod”, kilkumiesiecznej wedrowki po Kaszubszczyznie miedzyna-
rodowej grupy artystow, animatorow, naukowcow i studentow, kto-
rzy poprzez uczestnictwo w warsztatach i pokazach teatralnych,
wyktadach i dyskusjach, wspdélnym spiewaniu i muzykowaniu poszu-
kiwali nowych form tworczosci kulturalnej i jej spotecznej obecno-
$ci. Zatozyciele Fundacji i Osrodka — trzon tej grupy stanowig do
dzis Matgorzata i Krzysztof Czyzewscy oraz Bozena i Wojciech Szro-
ederowie — szukali jednoczesnie miejsca, ktére mogtoby stac sieg ich
siedzibg, a zarazem dogodnym srodowiskiem dla planowanej dziatal-
nosci artystycznej i kulturalnej. Miejsce to znalezli w Sejnach, gdzie
na poczatku 1991 roku powstat Osrodek ,,Pogranicze — sztuk, kul-
tur, narodow”.

Historie tego przedsiewziecia opowiada Krzysztof Czyzewski —
prezes Fundaciji i dyrektor Osrodka do chwili obecnej — w publikowa-
nym ponizej szkicu Swirowiercy. Do$é wiec powiedzied, ze ich celem
byto od poczatku eksplorowanie i ozywianie tradycji kultur pograni-
cza poprzez prace nad nowymi formami ich wspoétczesnej obecno-
sci. Z czasem wyzwania wielokulturowego regionu, w ktorym sie
znalezli, sktonity ich do podporzadkowania wiasnej twarczosci arty-
stycznej ,,sprawom tozsamosci pogranicza, rewitalizacji matych oj-
czyzn, dialogu migdzykulturowego, edukaciji ku toleranciji, stosunku
mtodych generaciji do tradycji, dokumentowania przesztosci, pracy
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artystycznej z dziecmi i mtodziezg”. Dziataniom zorientowanym na
problemy i potrzeby lokalnej spotecznosci od poczatku towarzyszyto
zainteresowanie kulturami — litewska, biatoruskg, zydowska, cygan-
skg — ktore tworzyty tradycje wielokulturowosci tego regionu, jak
réwniez innymi regionami pogranicznymi Europy Srodkowo-Wschod-
niej.

W tak zakreslonej przestrzeni sytuujg sie takie — z reguty dtugo-
falowe i/lub cykliczne — programy i przedsiewziecia ,,Pogranicza” jak:
~Pamie¢ starowieku”, ,Spotkanie Innego, czyli o cnocie tolerancji”,
Centrum Dokumentacji Kultur Pogranicza, Forum Kultury Europy
Srodkowo-Wschodniej, Klasa Dziedzictwa Kulturowego w liceum sej-
nenskim, utworzony przez rekrutujgcy sie stamtad mtodziez Teatr
Sejnenski (wraz z kapelgl, a takze rézne programy pracy z dzie¢mi:
od cyklu ,Dom — Gniazdo — Swigtynia” do ,Kronik sejnenskich”. Od
kilku lat w ramach ,Pogranicza” dziata réwniez wydawnictwo, précz
ksigzek publikujgce rowniez kwartalnik ,,Krasnogruda”, oraz studio
filmowe.

Zwigzki Katedry, a nastepnie Instytutu Kultury Polskiej z ,,Pogra-
niczem” sg trwate i sciste, a siegajg jeszcze czasow poprzedzajg-
cych utworzenie Osrodka; do dzi$ zresztg pracownicy Instytutu sg
cztonkami Rady Fundaciji ,Pogranicze”. Gdy wiec powotalismy do zy-
cia specjalizacje ,Animacja kultury” — mniej wiecej w tym samym
czasie, co ,Pogranicze”, i kierujgc sie podobnymi, jak mozna sgdzic,
rozpoznaniami i potrzebami — byto naturalne, ze osrodek sejnenski
stat sie dla nas jednym z pierwszych i najwazniejszych partnerdw.
W ramach tej wspotpracy od 1993 roku ,Pogranicze” organizuje
rokrocznie dla studentdw specjalizacji specjalny staz, ktérego ce-
lem jest nie tylko zapoznanie adeptow z réznymi kierunkami dziatal-
idee i praktyke animaciji kultury, ktdérej wersja ucielesniana przez
»Pogranicze” jest nam najblizsza.

Kontynuacjg i rozwinieciem tego stazu jest organizowana od kil-
ku lat Szkota Pogranicza. t.gczac teorie z praktyka, inspiracje pro-
gramowg ze szkoleniem szczegotowych umiejetnosci, zajecia labo-
ratoryjne i warsztatowe z wyprawami studialnymi do réznych osrod-
kéw Europy Srodkowo-Wschodniej o wtasnej, oryginalnej specyfice
kulturowej — przeprowadza sie adeptow przez wszystkie fazy pracy
animatora, zwienczone przygotowaniem wtasnego projektu anima-
cyjnego.
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Krzysztof Czyzewski

SwiRoOWIERCY

....poczucie mozliwej rzeczywistosci nalezy stawiac
wyzej od poczucia rzeczywistych mozliwosci.”
Robert Musil

Opowies¢ o burzliwej epoce, ktéra nastata po zburzeniu muru
berlinskiego; opowies¢ snutg z dystansu dziesieciu lat, podczas
ktorych szybko wyrastalismy z radosnego ,dziecinstwa” czasu prze-
tomu; opowiesc ze sfer zycia codziennego i artystycznego, widzia-
nego jednak z perspektywy nie ktdregos z duzych centréw kultury,
lecz z odlegtej prowincji; takg opowies¢ mozna by dla przyktadu roz-
poczg¢ nastepujgco...

W Sejnach, matym miasteczku z duzymi tradycjami, na krancu
swiata (tak mowiono, gdy w poblizu przebiegata granica z ZSRR i
wszystko sie tu urywato), w pat drogi pomiedzy polskim i litewskim
(wytonit sie zupetnie niedawno) domem kultury, przy ulicy przemiano-
wanej z Armii Czerwonej na Pitsudskiego, nieomal naprzeciw ,pafa-
cu biskupiego”, w sasiedztwie magistratu po jednej stronie i staro-
stwa powiatowego po drugiej, konsulatu Republiki Litewskiej z bud-
kg policjanta strzegacego flagi i godfa z Pogonig, kantoréw czyn-
nych catg dobe; na osi wyznaczonej przez opuszczony klasztor do-

Krzysztof Czyzewski: absolwent polonistyki na UAM w Poznaniu, po studiach zwig-
zany z ,Gardzienicami”, a takze pismem ,Czas Kultury”, od 1991 roku mieszka na
Suwalszczyznie, gdzie zatozyt Fundacje ,Pogranicze — sztuk, kultur, narodéw” w
Sejnach, inicjator licznych programéw edukacyjnych, teatralnych i kulturalnych
zwigzanych z pograniczem kulturowym i Europg Srodkowo-Wschodnia.
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minikanski i stynng bazylike; w synagodze, ktdrg wspotczesni zapa-
mietali jako magazyn nawozow sztucznych, w fabryczce papci, kto-
ra nie przezyta upadku komunizmu, a ongi$ byta szkotg talmudyczng,
i w budynku starej poczty, gdzie podczas gruntownego remontu
odnaleziono zwitek modlitwy z mezuzy, pamietajgcy czasy istniejg-
cego tu gimnazjum hebrajskiego — istnieje sobie Osrodek ,Pograni-
cze — sztuk, kultur, narodow”.

Zjawiska tego nie wolno myli¢ ze straznicg Wojsk Ochrony Po-
granicza, ktoérej funkcjonariusze uparcie parkujg swoje samochody
przed synagogg, bo im najblizej. Kiedys oficer tej straznicy wyjasnit
przed kamera telewizji, ze pogranicze to pas ziemi oddzielajgcy te-
rytorium jednego kraju od drugiego. Pracownicy ,Pogranicza” z na-
przeciwka majg zgota odmienny poglad w tym wzgledzie twierdzgc,
ze jest to strefa wzajemnego przenikania sig, koegzystenciji i dialo-
gu. Mafo tego, czynig wszystko, aby tak wiasnie byto. W tej sprawie
zwracajg sie czasem do komendanta straznicy i jego podwtadnych z
propozycjg wspofpracy i ta — poza bardzo wyjgtkowymi przypadkami
— nie zostaje im odmadwiona. Potwierdza to jedng z tez nowego ustro-
ju, ze dobrze rozumiana konkurencja nie niszczy, lecz buduje.

Trudniej bedzie przeprowadzi¢ podobny dowdd w przypadku in-
nych zasad wdrazanych w zycie po wielkim historycznym przetomie.
Chot¢ i owszem, sg dowody na powrdt mienia w rece prawowitych
wtascicieli w Sejnach i okolicy: kosciof katolicki odzyskat budynki klasz-
toru dominikanskiego i patacu biskupiego, reprywatyzowano kamie-
nice i ziemie, a notariusze myszkowali w starych archiwach usitujgc
okresli¢c prawnych wiascicieli okalicznych dworow. Nie spodziewano
sie powrotu kogokolwiek, kto upomniatby sie o kosciotek ewangelic-
ki, ale skoro ,nowi” pojawili sie w synagodze i jesziwie, to sprawa
wydawata sie jasna. Niestety, po kilku incydentach w miejscowej
restauraciji, kiedy to przytomne ostrzezenia kelnerki, iz zamawiane
potrawy sg na wieprzowinie, nie spotkaty sie z zadnym odzewem ze
strony pracownikéw Osrodka, musiano sie pogodzi¢ z faktem, ze
zycie nie zawsze poddaje sie logice spraw oczywistych. Nie powinno
jednak ujs¢ naszej uwadze z trudem skrywane rozczarowanie miesz-
kancow zwigzane z tym faktem.

Kwestig nadal otwartg pozostawato okreslenie przynaleznosci
owej grupy dziwnych osobnikéw przybytych z odlegtych stron Polski
(tylko jedna osoba wsrdd zatozycieli byta tubylcem). Ktéregos dnia —
a byt to okres, kiedy prég ,Pogranicza” przestepowali ludzie réz-
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nych narodowosci i wyznan, zyjgcych wprawdzie ohok siebie, ale
nigdy nie spotykajgcych sie razem, a w synagodze do poznej nocy
pality sie Swiatta i rozlegaty piesni w rdznych jezykach — na samo-
chodzie nalezgcym do Osrodka pojawit sie napis ,SWIROWIERCY”.
Tak jak w przypadku innych napisow kreslonych w miejscach publicz-
nych, typu ,Litwini do gazu”, , Polska dla Polakéw” czy ,,Jude raus”,
znano z grubsza ich sprawcow, nalezgcych zazwyczaj do mtodocia-
nej géwniazerii (stad moze opieszafos¢ w ich zamazywaniu, stusznie
bulwersujgca obywateli, zwtaszcza tych przybywajgcych z zewnatrz),
tak w przypadku napisu ,SWIROWIERCY” jego autor pozostaje do
dzisiaj nieznany. Wiadomo jedynie, ze charakter jego pisma w ni-
czym nie przypominat charakteru autoréw wspomnianych wyzej na-
pisow.

Z pojawieniem sie magicznego stowa ,swirowiercy” zbiegto sie w
czasie pewne uwolnienie napiecia, ktére niewatpliwie istniato w mia-
steczku od momentu pojawienia sie zagadkowej placowki przy ulicy
Pitsudskiego 37. Sprawy powrdcity na swoje miejsce i poczety biec
bardziej normalnym torem. Innos¢ przybyszéw stata sie bardzigj
swojska. W pracach Osrodka zaczety brac¢ udziat dzieci i mtodziez, a
za nimi ich rodzice, nauczyciele, miejscy rajcowie, duchowni i spo-
tecznicy. Przybysze starali sie doceni¢ to przyzwolenie na bycie in-
nymi ze strony mieszkancow, z respektem z kolei traktujgc ich od-
miennosc, ich obolatg pamiec historyczng i inne spojrzenie na swiat.
Nie pouczali nigdy nikogo, raczej stuchali, starajgc sie zrozumieg,
nauczy¢ czegos od starszych i na swdj sposdb odpowiedzie¢ na
rozmaite potrzeby i problemy teraz juz dzielone wspalnie.

=

Czas przetomu lat 1989-91, ktéry dla nich stat sie czasem po-
czatku, wydaje sie ciggle troche nierzeczywisty. Na zdrowy rozum
w tym, co sie dziato, zbyt duza byta dawka szalenstwa, naiwnosci,
utopijnego myslenia i przypadkowosci, aby w dtuzsze| perspektywie
mogta sie z tego wytoni¢ racjonalna budowla, ktéra przetrwa.

Pod koniec 1989 roku poszli do notariusza w Poznaniu, by zare-
jestrowac Fundacje ,Pogranicze”. Ten, spojrzawszy na nich litosci-
wie, powiedziat, ze wystarczy, gdy wptacg po 10 tysiecy zfotych na
kapitat zatozycielski. Byto ich siedmioro. Podzielili sie funkcjami. Pew-



176

nego wieczoru, wracajgc zatfoczonym autobusem z Sejn, ktorys z
nich, widocznie mocno zdezorientowany, cicho zapytat: ,To kto my
wtasciwie jestesmy? Sekretarze?” ,Nie — padta odpowiedz — preze-
si”. Grosza nie mieli za wiele, ale wystarczajaco, by zaczg¢ przygo-
towania do ,Podrdézy na Wschdd” zaplanowanej na lato 1990 roku.
Zbudowali wozy, w tym jeden dla swoich dzieci, zaprzegli konia i
starego dzipa i wyruszyli w czteromiesieczng podroz ze swoim ze-
spotem pracujgcym nad spektaklem wedtug ,, Krwawych godow” Fe-
derico Garcii Lorki. W drodze pisali program Osrodka, ktory chcieli-
by powofa¢ do istnienia. Wiedzieli, ze gdzies na wielokulturowym
pograniczu, ale nie wiedzieli jeszcze gdzie. Szukali wczesniej na tem-
kowszczyznie, w Przemyskiem i na Biatostocczyznie. Teraz wedro-
wali przez Kaszuby. Najbardziej realne jednak stawaty sie Sejny, przy-
ciggajgce poza wszystkim innym pobliskg ,Mitoszéwka” w Krasno-
grudzie, Biatg Synagoga, sgsiedztwem Wilna, przyjazniami z pozna-
nymi wczesniej Litwinami i staroobrzedowcami, obecnoscig Andrzeja
Strumitty w Mackowej Rudzie i Wieska Szuminskiego w Krasnopolu.

W wolnych chwilach tej podroézy, aby zatatwi¢ swojg sprawe,
odwiedzali rézne urzedy, przynoszgc ze sobg zapach ogniska i wil-
gotnej trawy. Wiceminister kultury, Stefan Starczewski, miat dla
nich wiele cierpliwosci, cho¢ wielokrotnie przez niego ponawiane
zapytanie: ,Jo czego wtasciwie by Panstwo ode mnie sig spodziewa-
li?" — nie doczekato sie nigdy jasnej odpowiedzi. Natomiast wojewo-
da w Suwatkach unikat ich jak ognia. Az ktéregos dnia przytapali go
na bocznych schodach urzedu, gdy po raz kolejny usitowat umkngc¢
przed umaowionym telefonicznie spotkaniem. W reku trzymat ocieka-
jacg wodg siatke ze swiezymi rybami. To byt moment przetomowy.
Usiedli do stotu i ustalili date wizyty ministra, ktéra nastapita wkrot-
ce. Swiadkowie tego wydarzenia, ktére dla kronikarzy epoki spotka-
nia starego z nowym powinno mie¢ wymowe symboliczng, zapamietali
rosngce zaniepokojenie ministra, cztowieka skromnego, jeszcze nie-
dawno zaangazowanego w helsinski ruch obrony praw cztowieka,
gdy w pokoju obrad zaczeto ustawia¢ wieze ze skrzynek alkoholu, a
na stole dostawiano niekonczace sie i coraz to bardziej wyszukane
potrawy. Niepokoj narastat takze posrod gospodarzy, ktdrzy im dtu-
zej sfuchali ministra, tym mniej potrafili pojg¢ rzeczywiste intencje
jego przyjazdu. Pod koniec tego meczacego dla obu stron posiedze-
nia, kiedy ostatnie, desperackie juz proby podsunigcia rzgdowemu
gosciowi intratnych propozyciji, z ktérych obie strony mogtyby wy-
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ciggngc korzysci, zawiodty, stawato sie jasne, ze powodem przyby-
cia ministra byta jednak li tylko sprawa szalonego pomystu blizej nie
okreslonej grupy mtodych ludzi. W to nikt przy zdrowych zmystach
sposrod pracownikow urzedu do konca nie uwierzyt i jeszcze dtugo
potem czyniono sobie wyrzuty, ze nie odgadnieto prawdziwego po-
wodu, dla ktédrego minister odwiedzit te strony, i zmarnowano szan-
se na pozyskanie sobie cztowieka z Warszawy. Natomiast odnosnie
utworzenia Osrodka przyjeto postawe, ktdrg mozna by pordéwnac
do stynnej Akcji Rownolegtej z Czfowieka bez wtasciwosci Roberta
Musila, ktora ,definitywnie odktada kwestie autentycznego dziata-
nia do pdzniejszego rozpatrzenia w mysl aktywnego pasywizmu”.

Tymczasem, niezaleznie od urzedowego biegu sprawy, od jakie-
gos juz czasu wokot mglistego poczatkowo pomysfu utworzenia
osrodka kultury na pograniczu, zaczety sie wydarzac rzeczy niezwy-
kte, ktdrych nikt nie magt wczesniej przewidzieé, a ktérych znacze-
nie trudno bytoby przecenic.

Oto na przykfad w celi pustelniczego klasztoru nad Wigrami Cze-
staw Mitosz, powréciwszy w swe rodzinne strony po pie¢dziesieciu
latach, unoszac co rusz w jakims dzieciegcym zadziwieniu krzaczaste
brwi, do pdznej nocy wystuchiwat opowiesci idealistéw o tym, co chcie-
liby zrobi¢ w Sejnach, ktére on zapamietat — przybywajgc tu czasem z
Wilna czy Paryza na wakacje — jako zapadtg prowincje, z brukowanymi —
co by jednak nie powiedzie¢ — chodnikami. Przerywat im tylko krotkimi:
.No dobrze, a gdzie bedziecie mieszkali?”, ,Z czego bedziecie zyli?”, ,A
co z dzieemi?” ,Co za dziwny czfowiek — pomysleli potem. — Poeta, a
taki konkretny.” O tym, ze konkret jest nie tylko ztotym kruszcem
kunsztu poetyckiego, ale takze najzwyczajniej przydaje sie w zyciu,
przekonali sie podzniej jeszcze nie raz, gdy rozne praktyczne posunigcia
pana Czesftawa pomogty im rozwing¢ wiasng dziatalnoscé.

Oto na przyktad senator Andrzej Wajda przemawiat na zebraniu
radnych sejnenskich, dajgc wyraznie do zrozumienia, ze pomiesz-
czenia po , papuciarni” warto by przekaza¢ ,Pograniczu”. Gdy to sie
stanie juz faktem, wesprze remont tych pomieszczen srodkami wta-
snej fundaciji.

Oto Andrzej Strumitto, potrzgsajac swymi wielkimi dtornmi przed
skwapliwie przytakujgcym mu burmistrzem Sejn, powtarzat: ,Pan
musisz mysle¢ o przysztosci miasta”, co w tym przypadku miato
oznaczac, ze w skromnej puli przydziatow mieszkan komunalnych
powinno znalez¢ sie chociaz jedno dla nowych przybyszdw.
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Gdy w tym samym mniej wiecej czasie zlikwidowany zostaje PGR
w dawnym dworze w Matej Hucie, w Suwatkach rozwazano mozli-
wos¢ przekazania tego zupetnie zdewastowanego obiektu ,,Pograni-
czu”, aby mieli sie wreszcie gdzie podziac.

Z tego pobieznego badz co badz nakreslenia okolicznosci towa-
rzyszgcych powstaniu Osrodka, ktére — przyznajmy — z pierwotnie
bardzo mgtawicowej postaci powaoli zaczety przyoblekac sie w realne
ksztatty, jeszcze jeden fakt powinien zwrdéci¢ naszg uwage. Wspo-
mnieliSmy juz uprzednio o urzednikach administracji panstwowej,
ktorzy trzymali sie kurczowo form starego porzadku. Byty to juz
jednak formy rudymentarne, bezpowrotnie (tak sie wéwczas wyda-
wato!) odchodzgce w przesztosé. Na ich miejsce weszto cos, co
mozna by nazwac¢ bezgraniczng wiarg w to, ze nic nie bedzie juz
takie jak byto, ze wszystko sie zmienia i ze nadchodzgcemu nowe-
mu, chocby nie wiadomo byto jeszcze do konca, pod jakg postacig
sie skrywa, trzeba wyjs¢ naprzeciw. Trudno powiedzie¢, co o tym
zadecydowato bardziej, czy ciggte zmiany kadrowe, paniczny strach,
chaos i dezorientacja, czy po prostu instynkt kameleona, kazgcy
cztowiekowi z pewnym wyprzedzeniem zmienia¢ wtasng skore, by
nie dac¢ sie zaskoczy¢ nowym okolicznosciom. | o to wyprzedzenie,
ktére wéwczas oznaczato otwarcie na nowe, wtasnie chodzi. Kazdy
szalony pomyst, kazda nowa, daleka od utartych szablonodw, propo-
zycja zdawaty sie przynaleze¢ do obowigzujgcego porzgdku rzeczy.
Uwierzono, ze teraz w kulturze bedg powstawac¢ same takie osrod-
ki o nowej formule, a wszystko inne wkrotce zniknie, jak zniknety
PGR-y. Po pewnym okresie zorientowano sie jednak, ze nikt od nich
takiego nowatorstwa w dziedzinie kultury nie oczekuje, a juz zwtasz-
cza sami jej przedstawiciele, ktorzy zatroskani byli przede wszyst-
kim o zachowanie tego, co byto, i nie wyczuli, poza wyjgtkami, ze w
tym kratkim dziejowym okresie, ktéry zapewne nie rychto sie po-
wtorzy, to urzednicy mogli by¢ ich partnerami w tworzeniu najbar-
dziej niewiarygodnych przedsiewzigc.

Wyglada wiec na to, ze twoércom ,Pogranicza” udato sie prze-
mkngc przez furtke, ktéra nie na diugo zostata w sferze kultury
uchylona.

W momencie kiedy raczej likwidowano instytucje kultury, na Su-
walszczyznie zanosito sie na powstanie nowej. Kolejng okolicznoscig
sprzyjajgca byto pojawienie sie nowego wojewody, Franciszka Wasi-
ka, ktdremu nie trzeba byto dtugo ttumaczy¢ sensownosci powsta-
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nia takiej placowki. Pozostawata jeszcze tylko kwestia finansowa,
bo przeciez nie mozna byto zabierac¢ niczego z budzetu istniejgcych
juz instytuciji kultury. Niemal w ostatnim momencie nadeszta wiado-
mosc, ze znaleziono jakgs rezerwe w ministerstwie. Teraz nalezato
juz tylko dopilnowac przekazania decyzji o przyznaniu srodkow przed
uptywem konca roku. Zrobito sie dramatycznie, gdy z Warszawy
nadszedt sygnat, ze nie udaje sie przesta¢ do Suwatk stosownych
dyspozycji. Winnym okazat sie brak papieru w teleksie suwalskiego
urzedu. Po nerwowych telefonach i staraniach udato sie skompleto-
wac wszystkie potrzebne dokumenty. Byt 31 grudnia 1990 roku,
godzina 13. Siddmego dnia po Nowym Roku wojewoda powotat do
istnienia Osrodek ,Pogranicze — sztuk, kultur, naroddw” z siedzibg
w Sejnach.

3.

Kiedy istnienie Osrodka stato sie juz faktem, kiedy wszelkie pro-
blemy formalne zostaty przezwyciezone, jego tworcy wiedzieli juz,
co majg robi¢c. Zdawali sobie sprawe, ze czas od nich wymaga po-
szukiwania nowych obszaréw w kulturze i edukacji. Korcito ich takze
poszukiwanie dla swojej tworczosci nowego jezyka wyrazu. Zawiesili
na kotku wtasng prace teatralng. Zaangazowali sie w sprawy tozsa-
mosci pogranicza, rewitalizacji matych ojczyzn, dialogu miedzykul-
turowego, edukaciji ku tolerancji, Europy Srodkowo-Wschodniej, sto-
sunku mtfodych generaciji do tradycji, dokumentowania przesztosci,
»cichej” turystyki, pracy artystycznej z dzie¢mi i mtodziezg. Wszystko
byto wtedy pierwsze: pierwsze seminarium o matych ojczyznach,
pierwsze lekcje w szkotach o mniejszosciach narodowych, pierwsza
podréz do Siedmiogrodu, pierwsze odkrywanie wielokulturowego
Wilna (razem z tamtejszymi Litwinami, Polakami, Rosjanami, Biato-
rusinami, Zydami i Karaimami), pierwsze forum kultury Europy Srod-
kowo-Wschodniej, pierwsza Klasa Dziedzictwa Kulturowego, pierw-
sze Centrum Dokumentacji Kultur Pogranicza.

Wydarzenia animowane przez Osrodek wytamywaty sie z utrwa-
lonych wyobrazen mieszkancéw o tym, jak powinny przebiega¢ sprawy
na pograniczu, ale tez nikt nie oczekiwat od ,, swirowiercow”, ze sta-
ng sie tacy jak wszyscy. Bywato, ze w bazylice, pamigtajgcej jeszcze
niedawng walke o wprowadzenie nabozenstwa w jezyku litewskim,
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Polacy i Litwini modlili sie wspaolnie po facinie i w swoich narodowych
jezykach. W synagodze podczas Zaduszek spotykali sie w jednym
kregu piesni i wspominek Polacy, Litwini, Ukraincy, Biatorusini, Zy-
dzi, Cyganie i Rosjanie-staroobrzedowcy. Na lekcjach w szkotach
zaczeli sie pojawiac przedstawiciele mniejszosci narodowych, by
opowiedzie¢ o sobie. U burmistrza zapowiadat swoj przyjazd amba-
sador Rumunii, by wyjasni¢ pewne ,niepokojgce fakty” zwigzane z
prezentacijg wielokulturowego dziedzictwa Siedmiogrodu w Sejnach.
U rodzin sejnenskich przez kilka dni goscili obywatele réznych naro-
dowosci z bytej Jugostawii, biorgcy udziat w projekcie ,Zrozumiec
Bosnie”. W liceum pojawity sie dodatkowe lekcje o historii i kulturze
Wielkiego Ksiestwa Litewskiego i wiasnego regionu. Na studnidwki
zaczeta by¢ zapraszana mtodziezowa kapela Teatru Sejnenskiego
grajgca ,czadowg” muzyke klezmerska. Proboszcz z ambony uro-
czyscie zapowiadat: ,Wielka sprawa rodzi sie w Sejnach — TELE-
CHATA !II” (Na miescie krgzyty pézniej rézne wersje znaczenia tego
stowa, z ktérych najbardziej przekonywujgca byta taka: ,Przycho-
dzisz, bracie, do Telechaty i méwisz, ze masz tyle i tyle ziarna z
ekologicznej uprawy. To idzie na satelite, a potem w caty swiat.
Zgtaszajg sie kupcy, a ty wybierasz tego z Niemiec czy z Kanady i
sprzedajesz”).

Ten po trosze anegdotyczny opis wydarzen, ktory powinien dac
czytelnikowi pewne ogdlne wejrzenie w ,praktyki swirowiercze”,
mozna by jeszcze dtugo kontynuowac, ale przeciez nie kazdy musi
miec tyle cierpliwosci i wyrozumiatosci, co narazeni na niemal co-
dzienne z owymi praktykami obcowanie mieszkancy Sejn.

Zakonczmy zatem ten watek wielce wymownym, jak nam sie wy-
daje, przyktadem, zahaczajgcym o tak przeciez istotng w naszym
zyciu wspotczesnym dziedzine, jak srodki masowego przekazu. Otéz
po jednym z przedsiewzie¢ ,,Pogranicza” zatytutowanym ,Spotkanie
Innego”, w prasie regionalnej ukazata sie informacja miedzy innymi i
o tym, ze na koniec catego wydarzenia biskup tomzynski odprawit
msze swietg w sejnenskiej synagodze. Fakt, ze po opublikowaniu tej
mylgcej informaciji nie ukazato sie zadne sprostowanie, czytelnicy
nie domagali sig zadnych wyjasnien i nikt nie protestowat, swiadczy
naszym zdaniem o tym, iz uwierzono, ze tam, gdzie dziatajg ,Swiro-
wiercy”, wszystko jest mozliwe.
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4.

Zapewne opisem perypetii powstania i dziatalnosci ,Pogranicza”
nie zajmowalibysmy sie dzisiaj, uznajgc, ze ich praca powinna byc¢
pozostawiona sferze praktyki, gdyby nie pewne zainteresowanie tym
poczynaniom towarzyszgce, ktdrego od samego poczgtku nie po-
trafili sie ustrzec. Od samego poczatku tez pojawiaty sie rozliczne
nieporozumienia zwigzane z przedstawianiem na zewnatrz pracy
Osrodka.

Poswiecajgc uwage tej sprawie mamy nadzieje, ze bardziej wyra-
ziscie oswietlimy pewne cechy epoki, ktéra nas tutaj interesuje. W
dobie demokratyzacji zwykto sie uwazac¢, ze takze w kulturze liczy
sie wszystko to, co powszechne i ogolnie dostepne. A ktdz moze
zapewnic¢ bardziej powszechny dostep niz srodki masowego przeka-
zu. Zatem liczace sie wydarzenie kulturalne to takie, ktéremu udato
sige zaistnie¢ w mediach. Zaistnienie wigzato sie najczesciej z mi-
gawka, skrotem, uproszczeniem, reportazem bazujgcym na tym,
co jest ,filmowe” i da sie ,sprzeda¢”. Zaznaczmy, ze nie mowimy
tutaj o tzw. kulturze masowej, ktora jest osobnym zjawiskiem i rzg-
dzi sie swoimi prawami, ale o kulturze, ktéra chciataby czy tez po-
winna sie sta¢ masowa w odbiorze, za czym miatby przemawiac¢ nie
tylko cel merkantylny, ale takze ideowy, zwigzany z procesem demo-
kratyzacji. Posgdzenia o elitaryzm obawiano sie podobnie jak w cza-
sach komunizmu posgdzenia o kasmopolityzm. Tym samym podejrzli-
wie zaczeto spoglgdac na wszystko, co miato posmak tworczych
ambicji, poszukiwan, eksperymentowania, niezaleznosci od opinii
publicznej. ,Ambitne” w omawianej przez nas epoce oznaczato ,nie
dla ludzi”.

Sytuacja taka rodzita caty szereg gotowych klisz, poprzez pry-
zmat ktoérych spoglagdano na zjawiska typu ,,Pogranicze”. Wyobraz-
my sobie przyjazd w owym czasie reportera do Sejn. Z dworca au-
tobusowego pierwsze jego kroki prowadzg do pobliskiego warzyw-
niaka, gdzie podsuwajgc ekspedientce mikrofon prébuje sie dowie-
dziec, czy styszata cos o ,Pograniczu”. Usatysfakcjonowany, wypo-
sazony w prawdziwg wiedze zyciowa, zbratany z ,ludzmi”, udaje sie
do Osrodka, gdzie sg ci ,,inni”, ktérzy nigdy zbratani nie beda, bo nie
organizujg festynow ani podobnych imprez ,dla ludzi”. Powinni by¢
wyizolowani, niezrozumiali, skiéceni z sgsiadami, a moze jeszcze
zamknieci jak sekta i szykanowani.
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Pora juz chyba zapytac o to, co mogli odczuwac ,ludzie z «Pogra-
nicza»” w momencie, gdy reporter — spozierajgc wymownie na potki
z ksigzkami o Europie Srodkowej — wymawiat swoje sakramentalne:
+A jak przyjeta panstwa obecnos¢ w Sejnach miejscowa ludnose?”
Stawiat pytanie, na ktére znat juz odpowiedz, odpowiedZz w sposdb
nie budzacy watpliwosci uformowang w epoce kultury zakwestiono-
wanych ambiciji. Jak tu wyjasnic, ze ,inni” majg rowniez wtasne miej-
sce posrod ludzi, i to nawet szanowane, jesli swojg robote wykonujg
rzetelnie, jesli potrafig broni¢ swojej tozsamosci i nie pochylac¢ sie
przed swiatem az do ztamania kregostupa? Natomiast duzo trud-
niej jest pozostac ,innym” wobec cztowieka masowego, wykreowa-
nego przez media, ktére wykazujg sie duzo wiekszym uzaleznieniem
od stereotypowych wyobrazen i tendencjg do naduzywania swojej
wtadzy w stosunku do nieprawomysinych.

Czy dziatalnos¢ Osrodka ,Pogranicze” mozna uznac¢ za elitarng?

Ich praca czesto posiada charakter laboratoryjny, wypracowujg-
cy nowe formy kreowania zdarzen kulturalnych. Nigdy tez nie jest
adresowana do masowego odbiorcy. Jednoczesnie jednak ich zaist-
nienie w Sejnach roku 1990 w niczym nie przypominato zamkniete-
go studia, w ktorym artysci pracujg nad swoim dzietem, przygoto-
wywanym z myslg o duzych centrach kultury, cho¢ powstajgcym z
dala od nich, na prowincji. W odroznieniu od wielu tworcow, ktorzy
po roku 1989 uznali, ze sztuka moze wreszcie zajg¢ sie sama sobg,
wolna od rozmaitych politycznych i spotecznych obcigzen, dziatal-
nosc ,Pogranicza” od samego poczatku przybrata charakter zaan-
gazowany. Usadowili sie nie tylko w samym centrum miasta Sejny,
ale takze w samym centrum spraw, ktérymi zyjg jego mieszkancy,
ktore czesto nie sg widoczne dla oka ,pospiesznych przechodniow”,
zatrzymujgcych sie tutaj tylko na chwilg, ktére tkwig w podswiado-
mosci czy innym, zawoalowanym réznymi tabu, ukryciu. Co wiecej,
forma, ktorg wybrali dla swojej praktyki, jest forma kultury czynnej
i w tym sensie rzeczywiscie realizowana jest nie ,dla ludzi”, lecz ,z
ludzmi”. Nie mamy tutaj do czynienia z , prestidigitatorami”, ktérzy
cos ludziom pokazujg, lecz z ,animatorami”, ktorzy wspottworzg
(bywa nawet, ze w sposob ledwie zauwazalny). Dlatego w ,,Pograni-
czu” buduje sie razem z dzie¢mi dom, gniazdo i S$wigtynie, uczestni-
czy w pobratymczej mszy swietej lub w kregu ,piesni starowieku”,
wspotdziata w Klasie Dziedzictwa Kulturowego czy wspottworzy
wystawe ,Nasze dobre, stare Sejny”.
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Moglibysmy w tym miejscu zasadnie zapytac, czy uczestnicze-
nie w takiej formie praktykowania kultury dotyczy wszystkich?

Chociaz z pewnoscig nie moze tu by¢ mowy o jakiejs ofercie dla
wybranych, chociaz uczestnictwo w pracach Osrodka otwarte jest
dla kazdego, to jednak przywotane wczesniej przez nas okreslenie
,Z ludZzmi” nie moze automatycznie oznaczac¢ ,z wszystkimi”. Nale-
zatoby raczej powiedziec¢: z poszczegolnymi osobami.

Pozwalamy sobie na to doprecyzowanie biorgc pod uwage za-
rowno obserwacje poczynan ,Pogranicza”, jak réwniez pogtoski kra-
zgce posrod mieszkancow miasteczka. Mowi sie na przyktad, ze na
zapytanie i prosbe burmistrza, aby w ich projektach brata udziat
wieksza liczba dzieci i mfodziezy, pracownicy Osrodka mieli odpowie-
dziec, iz zdarza sig, ze przychodzg do nich cate szkoty albo cate
klasy, ale autentycznie obecni pozostajg jedynie ci, ktérzy naprawde
chcyg pracowac i gotowi sg do wyrzeczen. | tylko w tym sensie, jak
nam sie wydaje, mozna mowic¢ o elitarnosci ich pracy. Decyduje o
tym wysitek wtasny, zaangazowanie, twoércza pasja, bez ktérych
kultura traci swg tozsamose. W czynnym praktykowaniu kultury nie
ma mowy o otrzymywaniu czegokolwiek za ,tani grosz”. | nie chodzi
tutaj o poszerzenie grona odbiorcéw, ktérym zapetnia sige czas i
ktérzy w zamian ptacg lub nie S$wiezymi pieniedzmi; tu chodzi o obec-
nosc tych, ktérych zasadniczym wktadem pozostaje kreacja i wspot-
dziatanie.

Teraz, gdy chcemy juz nareszcie zakonczy¢ naszg opowiesc¢ o
niespodziewanym zaistnieniu nowej placowki kultury gdzies na po-
graniczach nowej Europy Srodkowo-Wschodniej, przypomniat nam
sie jeszcze pewien drobiazg, odnotowany w naszych zapiskach z
relacji naocznych $wiadkéw... SWIROWIERCY! Ponoé napis ten wy-
jatkowo difugo pozostawat niezmyty na samochodzie Osrodka ,,Po-
granicze”. My réwniez nie bedziemy go zaciera¢, mimo tego, ze
autor nieznany i tresc nie do konca wyjasniona...
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STAZ INICUACYJNY DLA STUDENTOW
ANIMACJI KULTURY”

Osrodek ,Pogranicze — sztuk, kultur, narodéw” w Sejnach juz od
1993 roku jest gospodarzem stazu organizowanego rokrocznie dla
studentow ,, Animaciji kultury”. Jest on jednym z podstawowych ele-
mentoéw programu specjalizacji — ze wzgledu na bogaty merytorycz-
nie i wieloptaszczyznowy model dziatania w kulturze, ku jakiemu edu-
kuje, a takze, co réwnie wazne, ze wzgledu na atmosfere stazu,
stanowigcg wyraz praktykowanych w Osrodku ,etosu amatora” i
.etosu pogranicza”’. W wymiarze merytorycznym staz w Osrodku
.Pogranicze” otwiera i eksploruje nastepujgce pola refleksiji:

— przestrzen wspotistnienia réznych naroddéw, wyznan, postaw
kulturowych i wzordw obyczajéw jako wartosc¢ i zrodto niepowta-
rzalnych zjawisk kulturalnych;

— pogranicze postrzegane jako miejsce spotkania wszelkich ty-
pow odmiennosci (a zatem nie tylko pogranicze etniczne, ale takze,
przyktadowo, przestrzen miejska, zamieszkiwana przez ludzi repre-
zentujgcych rdzne grupy spoteczne, o biegunowo réznej sytuaciji
materialnej, ludzi niepetnosprawnych);

— uczestnictwo w spotfecznosci lokalnej rozumiane jako wspot-
odpowiedzialnos¢ za byt tej spotecznosci, prowadzace do wyksztat-
cenia w sohie postawy wspotgospodarza;

— postrzeganie innego jako partnera w dialogu miedzykulturowym;

— rodznica miedzy dziatalnoscig kulturalng programowang przez
sformalizowane instytucje administracji centralnej a spontaniczng
aktywnoscig jednostek i grup w spotecznosci lokalnej;

— kulturalny potencjat kazdej spotecznosci lokalnej: dla studen-
tow, zaréwno pochodzgcych z wielkomiejskich aglomeraciji, jak i tych,
ktérym najblizsza jest rzeczywistos¢ matych miasteczek i wsi, uswia-
domienie sobie mozliwosci dziatania w obszarze ,wokof siebie”, w
najblizszym sgsiedztwie, ma znaczenie fundamentalne — przetamuje
stereotypowe i silnie zakorzenione przekonania o bezradnosci wo-
bec probleméw obecnych w najblizszym otoczeniu;
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— rozpoznawanie napie¢ w spotecznosci lokalnej i umiejgtnosc
ich neutralizowania poprzez upowszechnianie szeroko rozumiangj
kultury dialogu;

— praktyka dziatalnosci instytucji kulturalnej i podejmowanie ini-
cjatyw w specyficznym obszarze pogranicza.

Aby w trakcie czterodniowego stazu przedstawi¢ studentom tak
szeroki program merytoryczny, pracownicy Osrodka wypracowali
ramowy projekt stazu, ktérego podstawowa struktura pozostaje
niezmienna podczas kolejnych wyjazdéw. Ramowy program stazu
obejmuje:

— spotkanie inauguracyjne z kierownikiem Osrodka i prezesem
Fundacji ,Pogranicze” Krzysztofem Czyzewskim, wprowadzajgce w
problematyke pogranicza i zapoznajgce uczestnikow z zakresem
dziatania obu instytuciji;

— prezentacje podstawowych form aktywnosci Osrodka, do
ktorych nalezg: klasa dziedzictwa kulturowego w liceum sejnen-
skim, amatorski teatr dzieciecy i mfodziezowy (nawigzujacy w
swojej pracy do bogatej, wielokulturowej tradycji regionul, biblio-
teka i osrodek dokumentacji pogranicza, gdzie zgromadzono uni-
katowe materiaty obrazujgce funkcjonowanie obszarow pograni-
cza kulturowego w catej Europie (zbiory sg udostepniane wszyst-
kim zainteresowanym), przedsiewziecia o zasiegu miedzynarodo-
wym (wyprawy kulturoznawcze, konferencje miedzynarodowe,
panele dyskusyjne, prezentowane w formie relacji i dokumentaciji
audiowizualnejl;

— ,podroze po pograniczu”, czyli odwiedziny w wybranych miej-
scowosciach o zrdznicowanej charakterystyce kulturowej — przy-
kladowo: w Punsku, centrum mniejszosci litewskiej w Polsce; w
Sejnach, gdzie spotykajg sie kultura polska i litewska; w Suwatkach,
gtéwnym miescie regionu, siedzibie administracyjnych wtadz pogra-
nicza, gdzie problemy wynikajgce ze specyfiki pogranicza tgczg sie z
problemami charakterystycznymi dla spotecznosci miejskiej; w kaz-
dym z tych miejsc studenci w ciggu catego dnia majg mozliwosé
zapoznania sie z jego ,topografig kulturalng” (spotkania z liderami
spotecznosci lokalnych, wizyty w osrodkach kulturalnych, rozmowy
z przedstawicielami wspdélnot wyznaniowych, grup etnicznych itd.),
zdajgc nastepnie sprawe z rezultatow swojej wyprawy pozostatym
uczestnikom stazu, dzigki czemu obserwacja znajduje kontynuacje
w pogfebionej refleksiji i dyskusji;
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— prezentacje biezgcych projektow ,,Pogranicza” (wystawy, spek-
takle, koncerty);

- spotkania z reprezentantami zycia kulturalnego Europy Srod-
kowo-Wschodniej lub gosémi z tych stron swiata, gdzie brak zrozu-
mienia dla odmiennosci staje sie zarzewiem tragicznych w skutkach
konfliktcow (Bosnia, Czeczenia).

Tym statym elementom struktury stazu towarzyszg inne wyda-
rzenia i prezentacje zwigzane z biezgcqg dziatalnoscig Osrodka bgdz
najaktualniejszymi problemami spotecznosci lokalne;.



I I I ] pAFITNEFIZY

Matgorzata Sporek-Czyzewska

.STAZ NA POGRANICZU” JAKOD
DOSWIADCZENIE

Spotkanie z innoscig (kulturowa, religijng, narodowosciowy, ge-
neracyjng i inng) domaga sie podrozy, wyruszenia poza obreb wta-
snego swiata, w nieznane.

Podroz taka odbyli zatozyciele Osrodka ,,Pogranicze — sztuk, kul-
tur, narodow”, ktoérzy z roznych miast w Polsce dotarli do Sejn i
zamieszkali na pograniczu. Podobne doswiadczenie staje sie udzia-
tem studentow Instytutu Kultury Polskiej podczas stazu organizo-
wanego przez zespot ,Pogranicza”.

To nic, ze czas i zgromadzona wiedza sg w obu przypadkach nie-
porownywalne. Wydawac by sie mogto, ze podczas kilkudniowego
pobytu na pograniczu trudno dotkngc tego, co wypracowuje sie przez
lata codziennej praktyki, trudno zrozumie¢ ztozong materie rzeczy-
wistosci, ktorg przenika sie przez codzienne obcowanie.

A jednak istotne komponenty obu tych sytuacji pozostajg wspal-
ne: wyjscie — opuszczenie wtasnego siedliska — podréz w nieznane —
pozyskanie przewodnikdw — zderzenie z innoscig — proba jej poznania
i zrozumienia — usitowanie odnalezienia siebie samego w nowej sytu-
acji, wobec innosci — wyprowadzenie z tego doswiadczenia sciezki
praktykowania w kulturze.

Podgzajgc tropem wskazanych wyzej komponentdw mozna by sie
pokusi¢ o opisanie ponad dziesiecioletniego juz pobytu ludzi ,Pogra-
nicza” w Sejnach i wypracowanej przez nich praktyki.

Jednoczesnie jednak wszystkie one sg w jakims stopniu zawarte
w idei stazu studentdw i mogg stuzy¢ do jego wiasciwego opisania.

Matgorzata Sporek-Czyzewska: absolwentka polonistyki UW, od 1991 roku mieszka na
Suwalszczyznie, jest jedng ze wspobizatozycielek Fundaciji ,Pogranicze — sztuk, kultur,
narodéw” w Sejnach; wspélnie z Wojciechem Szroederem prowadzi Kapelg Klezmer-
ska i Teatr Sejnenski, zajmuje sie tez programem Klasa Dziedzictwa Kulturowego.



188

Oczywiscie nie wszystko jest takie samo i tatwo bytoby wskazac
roznice, ale pamigtajmy, ze jednym z celdéw stazu jest przekazanie
studentom przez ,Pogranicze” swojego dos$wiadczenia, a wiec owo
.dziesiec¢ lat”, ktoére tak chce sig rozni¢ od ,czterech dni”, jest
obecne w tym spotkaniu i szuka swojej drogi przekazu.

WvyJscie

Staz przywigzuje wage do doswiadczenia, bardziej niz do wiedzy
pozyskiwanej teoretycznie. ,\Wyjscie” to umozliwia. Samo spakowa-
nie manatkéw i opuszczenie domowych pieleszy stwarza szanse
przeniesienia sie gdzie indziej, nie tylko w sensie przestrzennym.
Wyijscie” zwigksza gotowos¢ otwarcia. Pozostajgcemu u siebie
trudniej jest sie spotkac z innym.

Moze sige okazac, ze nasze ,wyjscie” byto czyms znacznie rady-
kalniejszym, niz na poczatku sie nam wydawato. Moze sig takze oka-
za¢ — a potwierdzajg to liczne gtosy odbywajgcych staz — ze pogra-
nicze to nie jest obszar geograficznie zdeterminowany i tym samym
odlegty od nas, ze istnieje rowniez w Warszawie i innych miejscach
naszego zamieszkiwania.

Trzeba byto jedynie ,wyjsc”, by na nie natrafic.

PoDROZ W NIEZNANE

Podczas stazu podrézuje sie w nieznane. Inaczej nie bytoby moz-
liwe ,wyjscie”. Studenci docierajg do Osrodka ,Pogranicze”, ktore-
go dziatan zazwyczaj nie znajg z praktyki, a w przypadku zespotu
prowadzacego niestandardowg dziatalnos¢ wszelkie wyobrazenia o
nim tworzone na podstawie posrednio zdobytych informaciji s za-
zwyczaj dalekie od rzeczywistosci. Uczestnicy docierajg zwykle do
nieznanego sobie srodowiska kulturowego, gdzie funkcjonujg nie-
znane im jezyki, symbole religijne czy wyobrazenia o swiecie.

Nie wszystko wszakze pozostaje nieznane. Dziedzictwo pograni-
cza moze by¢ bliskie studentom ze wzgledu na ich wtasne duchowe
poszukiwania, lektury czy inne zyciowe pasje. Bywa, ze pochodzg z
rodzin mieszanych lub w inny sposab dotknietych historig pograni-
cza. Bywa, ze wychowali sie w podobnych miejscach lub znajg osoby
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o takich korzeniach. Bywa, ze zawitali juz wczesniej w te rejony
chocby turystycznie.

Owe zwigzki z ,nieznanym” sg niezwykle wazne dla samego stazu.
Jego istotnym celem moze by¢ bowiem odpoznawanie nieznanego.
Wowczas to, co znajdowato sie w sferze mitu, zasztosci, historii rodzin-
nej, powierzchownej przygody zyciowej... ma szanse znalez¢ sie w sfe-
rze rzeczywistosci, nowoczesnosci, tworczego wyzwania, praktyki.

Zatem nie o egzotyke tej podrdzy w nieznane chodzi, lecz o od-
poznanie sfer naszego zycia, ktére — odsuniete w zapomnienie, nie-
realnosc lub nieistotnosc — mogg sie stac przedmiotem naszej twor-
czej praktyki.

PozYSKIWANIE PRZEWODNIKOW

Staz zazwyczaj rozpoczyna sie wieczorno-nocng rozmowg stu-
dentoéw z pracownikami ,,Pogranicza”. Dowiadujg sie roznych rzeczy
o pracy Osrodka, a takze o spotecznym i kulturowym jej kontekscie.

Przede wszystkim jednak, dzielgc sie na mniejsze grupy, zyskujg
dla oczekujgcej ich nazajutrz wedrdéwki po okolicy przewodnikow spo-
érad ludzi ,Pogranicza”. Taka osoba bedzie nie tylko czuwa¢ nad
wszystkim organizacyjnie, nie tylko udostepnia¢ swoje kontakty i
dzieli¢ sie swoim doswiadczeniem, ale takze otwierac drzwi, ktére
normalnie bytyby zamkniete. To wazne zwfaszcza w sytuacji, gdy
dociera¢ mamy do srodowisk z reguty zamknietych, jak Rosjanie-
staroobrzedowcy czy Cyganie. Nie zawsze sie to udaje, ale bywa,
ze w obecnosci cztowieka z ,Pogranicza” odwiedzani nie lekajg sie
mowic¢ otwarcie, w odroznieniu od sytuacji rozmow z ,,obcymi”, kie-
dy zwaza sie na kazde stowo i przemilcza wiele.

W tym sensie pozyskanie przewodnika to szansa na nadrobienie
pewnych sfabosci wynikajgcych z krotkiego trwania stazu i mozli-
wosc¢ bezposredniego doswiadczenia, ktére w innym przypadku kosz-
towatoby znacznie wiecej wysitku i ryzyka.

ZDERZENIE Z INNOSCIA

Caty jeden dzieh stazu wypetniony jest wedréwkami matych grup
studentéw w towarzystwie przewodnikéw do réznych oséb i $rodo-
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wisk, organizaciji i instytuciji, waznych dla poznania zycia na pograni-
czu.

Wsrad spotykanych sg wspoélnoty staroobrzedowcow i Litwinow,
ewangelikéw i prawostawnych, szkota cyganska, wiejskie szkoty pol-
sko-litewskie, wtadze lokalne, dziatacze mniejszosci narodowych, na-
stawnik gminy staroobrzedowcéw, proboszcz parafii katolickiej,
tworca prywatnego muzeum starej kultury litewskiej, ostatnia zy-
jgca w tym regionie rodzina zydowska...

Te spotkania muszg by¢ zderzeniem. Trudno tu moéwi¢ o niepo-
strzezonym przenikaniu... Przychodzg obcy i chcg sie czegos do-
wiedzie¢. Ale tez dialog z takimi przybyszami przynalezy do natury
rzeczy na pograniczu, gdzie wszystko jest inne i oczekuje konfron-
tacji. Nie tylko to, czego dowiadujg sie studenci, jest nowe i inng;
takze ich spojrzenie, postawione pytanie, rozumienie swiata wnosi
powiew odmiennosci do rozmowy.

Studenci w tej sytuaciji nie sg dziennikarzami czy poliykami. Sa
mtodymi ludzmi, ktorzy przybyli, by postuchac¢ i dowiedziec sie. To im
daje mandat do rozmdéw na pograniczu, ktdrego nie trzeba ani skry-
wac, ani niczym innym zastepowac. Tym bardziej, ze sg wystannika-
mi tej wiekszosci i tej generaciji, ktore zazwyczaj nie chcg stuchac i
z ktérymi rozmowa juz dawno temu zostata zerwana.

Takie obustronne implikacje zderzenia z innoscig sprawiajg, ze
zniwo tego dnia stazu bywa bogate.

PROBA POZNANIA | ZROZUMIENIA

Tego wieczoru i nocy (zdarza sie czasem, ze i nastepnego dnia)
rozmowa studentow koncentruje sie na wymianie informacji i do-
$wiadczen zebranych podczas cafodziennych wedréwek.

llos¢ faktow historycznych, szczegotow obyczajowych, informa-
cji kulcurowych jest przyttaczajgca: wojna polsko-litewska w latach
1919-20, dziedzictwo zydowskie, walka o msze w jezyku litewskim,
zasady wiary staroobrzedowcow, roznice doktrynalne miedzy ka-
tolikami a ewangelikami, kodeks Cyganéw, symbaolika krzyzy litew-
skich, rola dominikanéw w Sejnach, Czestaw Mitosz w Krasnogru-
dzie, jak ,uwodem” starowiercy zony zaslubiali...

Na to nakfadajg sie problemy, ktérymi spotecznosc¢ pogranicza
zyje dzisiaj: walka ,,na pomniki” miedzy Polakami a Litwinami, kim byt
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kontrowersyjny biskup Baranowski, zblizajgca sie data konca swia-
ta w kalendarzu staroobrzedowcow, bezrobocie, rozwdj ,cichej”
turystyki, kryzys domaéw kultury, getto mniejszosci narodowej i folk-
loru, jaka szkota dla Cyganow, jakiej narodowosci jest Mitosz, dwuje-
zyczne tablice, zerwany przekaz pomiedzy tradycjg a mtodym poko-
leniem, tworzenie euroregionu...

Okazuje sie, ze droga od zdobycia wiedzy do zrozumienia nie jest
wcale taka prosta. Zwtaszcza jesli ma sie do czynienia z wyklucza-
jacymi sie wersjami faktéw historycznych albo postawami, ktére
zostaty uksztattowane przez wydarzenia odlegte w czasie lub przez
nieznane zupetnie kodeksy zasad.

Zazwyczaj okazuje sie takze, ze rozmowy te, majgce swe zréodto w
sprawach lokalnej spotecznosci pogranicza, przechodzg niepostrze-
zenie w dyskusje o wspotczesnej Europie i jej przysztym ksztatcie.

ODNALEZIENIE SIEBIE WOBEC INNOSCI

Zarowno w sytuacji zderzenia z innoscig, jak i podczas rozmow
analizujgcych zdobyte informacje i doswiadczenie, zasadnicze oka-
zuje sie odnalezienie siebie samego w nowej sytuacji. Bez tego trudno
zrozumiec.

Wobec innosci na pograniczu pytamy o swojg tozsamosc i jeste-
$my o0 nig zapytywani, réwniez w sensie odpowiedzialnosci. To za-
pewne sprawia, ze studenci zwykle wchodzg w zywe relacje z tym,
co podczas stazu spotykajg i poznaja.

Bywa zatem, ze problemy, z ktérymi sg konfrontowani podczas
rozmow, to nie obojetne im sprawy z odlegtego podwaorka, lecz dia-
log, w jaki zostajg uwiktani jako Polacy (bywa, ze s tez innej narodo-
woscil, przedstawiciele mfodej generaciji, katolicy (bywa, ze sg tez
innego wyznanial, Europejczycy...

By zrozumie¢ Litwinéw walczacych o msze w swoim jezyku lub
mtodych Cygandéw nie moggcych sobie poradzi¢ w panstwowej szko-
le, wazne jest, by odnalez¢ siebie w relacji do nich, innych.

W przypadku animatora kultury jest to szczegolnie wazne,
gdyz osadza go w rzeczywistym kontekscie i wyprowadza ku
dziataniu.
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PRAKTYKA ANIMATOROW KULTURY

Dopiero po zapoznaniu sie przez studentéw — w miare bezpo-
srednim i wielostronnym — z rzeczywistoscig pogranicza i dopiero
po probach jej zrozumienia poprzez wtasne postawy i doswiadcze-
nia — przychodzi czas na prezentacje praktyk zespotu ,Pogranicza”.

Podczas stazu poswigcony temu jest caty osobny dzien, w cza-
sie ktérego pracownicy ,Pogranicza” przedstawiajg swoje autor-
skie przedsiewziecia edukacyjne i artystyczne, wyprowadzone z kon-
kretnego kontekstu miejsca i czasu, odnoszgce sie do spraw i pro-
blemaéw, z ktdrymi wczesniej zapoznali sie studenci. Towarzyszg temu
prezentacje filmowe, wystawy, koncerty, spektakle i inne owoce pracy
wykonywanej w Osrodku.

Podczas tej czesci stazu pracownicy ,Pogranicza” starajg sie
takze wtajemniczy¢ studentéw w swojg prace zwiazang z innymi
wielokulturowymi regionami Europy Srodkowo-Wschodniej, takimi jak
Bosnia, Bukowina czy Siedmiogrdd, ukazujgc silne powinowactwa
pomiedzy nimi, dzisiaj i w przesztosci. Bywa, ze uczestniczg w tym
goscie z innych krajow srodkowoeuropejskich, o bogatym doswiad-
czeniu pracy w spofecznosci zréoznicowanej narodowosciowo i wy-
znaniowo.

Rozmowy ze studentami juz do konca stazu koncentrujg sie jed-
nak przede wszystkim na nowych formach praktykowania we wspot-
czesnej kulturze. Dotyczg nie tylko spraw warsztatowych, ale tak-
ze nowego rozumienia kultury, ktora z prezentujgcej chce sig sta-
wac kulturg czynng. W tych przemianach coraz wazniejsza rola przy-
pada animatorowi kultury.
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Raporty

Pierwszy dzienn stazu przeznaczony byt na wyjazdy w teren.
Uczestnicy zostali podzieleni na trzy grupy. Jedna udata sie do wio-
ski Gabowe Gragdy, zamieszkatej przez starowiercéw, spofecznosc
odseparowang od swiata zewnetrznego, rzgdzgcq sie dosc absolu-
tystycznie rozumianym prawem religiinym (jej zwierzchnikiem du-
chowym jest wybierany przez spotecznosc ,nastawnik”). Druga grupa
przebywata w Sejnach, gdzie poznafa krajobraz kulturalny miasta,
miedzy innymi spotykajgc sie z mtodziezg z Klasy Dziedzictwa Kultu-
rowego. Jest to wspdlna inicjatywa nauczycieli miejscowego liceurn
i ,Pogranicza”. Udziat w zajeciach Klasy jest dobrowolny, chetni
uczestniczg w dodatkowych lekcjach w szkole, zajeciach w Osrodku
i podrdzach (miedzy innymi do Siedmiogrodul, przyblizajgcych im hi-
storie | kulture szeroko pojetego regionu, a takze uczgcych tole-
rancji wobec Innego (w sensie narodowym, wyznaniowym, kulturo-
wym). Celem trzeciej wyprawy byt Punisk, gtéwny osrodek mniejszo-
sci litewskiej w Polsce. W sprawy tej lokalnej spotecznosci wprowa-
dzafo spotkanie z poetg Sigitasem Birgelisem, redaktorem pisma
LAusra”, organu Stowarzyszenia Litwindw w Polsce. Z rozmowy
wynikato, ze wielu mieszkancow Puniska zamyka sie w swym matym
swiatku i jest przewrazliwionych na punkcie obrony narodowej toz-
samosci. W tym, co mowit pan Birgelis, wyczuwatem lek przed ob-
cymi, ludzmi z zewngtrz...

Pierwszego dnia wszyscy uczestniczyli w wernisazu prac
artystycznych pacjentéw szpitala psychiatrycznego w Suwatkach
(kolejna proba ,,0swajania” innosci i przezwyciezania miedzyludzkich
barier, tym razem miedzy ,chorymi” | ,zdrowymi”], a wieczorem —
spotkali sie z kantorem zydowskim z todzi, Simche Kellerem. Byto
to wspdlne spiewanie piesni chasydzkich, przerywane opowiesciami
0 ich pochodzeniu, o sytuacjach obrzedowych czy rodzinnych, w
jakich sg wykonywane.

Drugi dzieri rozpoczgt sie od pokazu filmow prezentujgcych pra-
ce Osrodka. Nastepnie zwiedzilismy Centrum Dokumentacji Kultur
Pogranicza. Po obiedzie odbyfo sie spotkanie z zespotem Teatru NN
z Lublina. Akcentem koriczgcym dzien byfo spotkanie z zespofemn
.Muzyki” z Grodna, grajgcym biaforuskg muzyke ludows. Przedpotu-
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dnie trzeciego dnia wypetnita dyskusja podsumowujgca nasz pobyt
w Osrodku. Stafa sie ona okazjg do szerszych refleksji, dotyczgcych
miedzy innymi problemdw narodowosciowych (Polacy — Litwini, an-
tagonizmy, ,wychodzenie z getta”] i stasunku do folkloru (,cepelia”
czy zywa tradycjal. Mnie utwierdzita w przekonaniu, ze dobrze jest
mie¢ poczucie przynaleznosci do ,matej ojczyzny” i jednoczesnie
przekraczac granice wtasnego kraju w dgzeniu do rzeczywistego
zamieszkania w szerszym regionie, ,duzej ojczyznie”, ktorg dla nas
jest Europa Srodkowa. Jest to znakomite antidotum na kompleks
prowincji i zasciankowaosci, jedyne chyba lekarstwo na ksenofobie,
postawy nieufnosci, podejrzliwosci wobec innych, ., nie-swoich”.

Pawet Piasecki

Wedréwki po okolicy oraz poZniejsze dzielenie sie wrazeniami to
byt dla mnie najwazniejszy punkt w calym programie stazu. Najistot-
niejsze byto nie zaliczenie jak najwiekszej liczby spotkan z mieszkarn-
cami czy dziataczami, lecz doswiadczenie wiasnego zachowania pod-
czas takich spotkan. Poczgtkowo zastanawiatem sie, dlaczego spo-
tykamy sie tylko z osobami reprezentujgcymi punkt widzenia Litwi-
now, natomiast nie ma w planie spotkania z przedstawicielami stro-
ny polskiej. Wychodzgc z biura Stowarzyszenia Litwindw w Polsce
zrozumiatem, ze to wfasnie my reprezentowalismy strone polskg,
choc niezupetnie to sobie uswiadamialismy. Dopiero w czasie pozniej-
szego dzielenia sie wrazeniami zdatem sobie sprawe, Ze jestem nie
tylko bezstronnym obserwatorem, lecz jednoczesnie Polakiem przy-
wigzanym do tradycji swojego narodu, niejako — rzuconym w polskosc.
Czy chce czy nie, wszystko to jest we mnie, przenika mnie i bardzo
utrudnia obiektywne spojrzenie na stosunki miedzy Litwinami i Pola-
kami.

Kiedy pézniej Krzysztof Czyzewski opowiadat o dziatalnosci Osrod-
ka ,Pogranicze”, odniostem wrazenie, ze wszystkie ich projekty miaty
na celu nie tyle zlikwidowanie roznic miedzy Polakami, Litwinami,
Biatorusinami, lecz raczej uswiadomienie im, ze te réznice istnigjg i
bedg istniec, natomiast trzeba nauczyc sie akceptowac te odmien-
nosci, a nie odrzucac. Nie wiem, czy az tak wyraznie bym to sobie
uswiadomit, gdybym poprzedniego dnia nie przekonat sie osobiscie,
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jak trudno jest mnie, czfowiekowi, ktéry nawet nie mieszka w Sej-
nach, nie angazowac sie po ktorejs ze stron, jak trudno jest nie
ulegac schematom. Teraz stuchatem informacji o dziatalnosci Osrodka
z innej perspektywy, chyba lepiej zdajgc sobie sprawe ze specyfiki
problemdw pogranicza — i to nie tylko polsko-litewskiego, ale kazde-
go. Uswiadomifem sobie, ze jesli ktokolwiek zamierza podjgc dziatal-
nosc kulturalng na jakims terenie, musi wczesniej poznac specyfike
tamtejszej kultury, oczekiwania i potrzeby mieszkarncow, ich proble-
my. Bo jesli chce sie rzeczywiscie zrobic¢ cos pozytecznego dla ludzi
— jak czyni to ,Pogranicze” — to nie mozna tak po prostu przyjechac
i zatozyc¢ dom kultury.

Mariusz Kowalski

Kroétki pobyt w Sejnach byt dla mnie doswiadczeniem bardzo in-
teresujgcym i waznym. Nigdy wczesnigj nie zostatam tak gwattow-
nie zanurzona w jakgs obcg rzeczywistosc i zmuszona do zadawania
pytan, o ktorych przed godzing nawet bym nie pomyslata. Bardzo
rzadko ma sie okazje poznania jakiegos miejsca tak doktadnie — jego
przesztosci i nie mniej skomplikowanej terazniejszosci, jego po-
wierzchni | wnetrza, w tym réwniez wnetrza ludzi, ktérzy w nim
zZyjg. Byto to takze bardzo wazne doswiadczenie osobiste — przyj-
rzenie sie sobie jednoczesnie w kilku rolach: roli reportera-obser-
watora, antropologa, przysztego animatora kultury, a jednoczesnie
w roli cztonka konkretnej kultury, narodu, wyznania, nie pozwalajg-
cej na chtodny dystans. Napiecie miedzy tymi rolami byto dla mnie
doswiadczeniem bardzo istotnym, kto wie, czy nie najwazniejszym.

Po raz pierwszy chyba mogfam odczuc tak mocno, co to znaczy
.rzeczywistosc spofeczna”, jak bardzo ten obraz swojego swiata
jest ptynny, jak moze sie réznic w zaleznosci od cztowieka, jak trud-
no jest nazwac cokolwiek nie tyle prawdg, co faktem, jak bardzo
zmienne sg proporcje i oceny zdarzen. Rozmawialismy na temat
polsko-litewskiej rzeczywistosci Sejn z prezesem Litewskiego Sto-
warzyszenia Spoteczno-Kulturalnego, z pracownikiem Miejskiego
Domu Kultury, z miejcowym malarzem, z prezesem Stowarzyszenia
na rzecz Rozwoju Sejneriszczyzny i Sejn, z konsulem litewskim, caty
czas towarzyszyty nam komentarze naszego przewodnika. Wytonit
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sie z tego obraz bardzo niejednorodny i pefen sprzecznosci. Sejny
ukazaty sie jako miejsce, gdzie Polacy i Litwini Zyjg spokaojnie obok
siebie i gdzie jednoczesnie sfowo ,Litwin” jest obelgg, a absurdalne
spory o drobiazgi trwajg latami, gdzie Litwini sgq z jednej strony
dyskryminowani i zaniedbani, z drugiej strony przewrazliwieni i wrecz
prowokujgcy konflikty.

Ten z lekka oszatamiajgcy obraz, jaki pozostawita wedrowka po
Sejnach, okazat sie konieczny do zrozumienia, czym zajmuje sie ,,Po-
granicze”. Moglismy przyjrzec sie naprawde godnemu podziwiu osig-
gnieciu Osrodka — temu wypracowanemu balansowi miedzy wejsciem
w swiat i kulture Sejnenszczyzny a pozostaniem z boku, nie ponad
Polakami i nie-Polakami, Litwinami i nie-Litwinami, ale gdzies na ze-
wngtrz. Ten dystans pozwala byc blisko, ale nie po zadnej stronie;
jest podstawg tego, co — jak sie wydaje — probuje robi¢ Osrodek:
uczy¢ szacunku dla toZzsamosci, a jednoczesnie pokazywac, ze od-
rebnosci majg czesci wspdlne. Istotniejsze jest tu chyba uswiado-
mienie sobie i oswojenie wtasnej nietolerancji niz sktanianie do bra-
terskiej mifosci.

Kameralnosc¢ jest bardzo cenng cechg dziatalnosci Osrodka.
Wielkie szczescie, ze nie robig niczego dla wszystkich, ale dla lu-
dzi, z ktérymi zdecydowali sie zy¢, podtrzymywac ich tradycje, re-
jestrowac ich wspomnienia, pokazywac im ich samych. Nie powin-
no byc¢ zarzutem, ze sfilmowana opowiesc staruszki moze miec
znaczenie wytgcznie dla niej i jej sgsiaddw, ze na koncert przyjdzie
trzydziesci osob, a w jednorazowym projekcie bedzie uczestniczyc
dwadziescioro dzieci. Tworzg swoisty, bardzo wartosciowy maodel
animacji kultury, bronigcy sie przed stereotypami, uciekajgcy od
unifikacji, rutyny i masowaosci. Zdobyli akceptacje i zaufanie miesz-
kancow, to, co robig, jest oryginalne, wazne i spdjne wewnetrznie,
a choc¢ dziatajg na stosunkowo matg skale, nie sq zasciankowi —
wspdofpracujg z innymi instytucjami kulturalnymi, sg zauwazani przez
wielkie fundacje, sq w stanie sie utrzymac.

Dominika Ciesla

Miron Filipow niedtugo umrze. Nie wiadomo, czy zdgzy nauczyc
swojego wnuka czytania nut, prowadzenia mszy, czy przekaze mu
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wystarczajgco duzo, by mfody czfowiek stat sie jego godnym na-
stepcyg. Czy wiara mfodych w Gabowych Gradach jest tak samo
silna jak starcow: tych, ktdrzy nie musieli wybiera¢ miedzy prze-
sztoscig a przysztoscig, miedzy tradycjg a nowg kulturg, w ktorej
tak trudno zachowac tozsamosc i odrebnosc? Moze dlatego wia-
snie nastawnik zaprosit nas do swojego domu, jak gdyby mdowigc:
.Patrzcie na to, co jest — bo, by¢ moze, to nasza ostatnia szan-
sa”.

Stuchajgc tego osiemdziesiecioletniego z gdrg starca, ktory wcigz
usmiechajgc sie opowiadat, spiewat, a przede wszystkim przedsta-
wiat sie — probowatem odgadngc, ile w tym, co mowi, autentyczno-
sci, a ile gry [, prezentacji”], wynikfej z sytuacji, w jakiej sie znaleZli-
smy. Narzucit reguty, ktére musielismy przyjgc, by kontakt w ogole
maogt byc udany. Przez caty czas jednak nie mogfemm pozbyc sie ., kam-
pleksu turysty” ogladajgcego skansen — czfowieka z zupetnie innego
swiata. Nie mogfem oprzec sie natretnemu uczuciu, ze ten oto
czfowiek i jego rodzina sg dla mnie przedmiotem obserwacji para-
antropologicznych.

lch domy pustoszejg — mfodzi uciekajg do miasta, zenig sie z nie-
starowiercami... Sytuacja ekonomiczna powoduje, ze aby w ogdle
przetrwac, trzeba za to zaptacic¢, bardzo czesto zapominajgc o toz-
samosci, o wartosciach, ktdre do tej pory byty konstytutywne.

Czfowiek zyjgcy w matej spotecznosci wyrazat sie poprzez nig
(przerazajgce, z jakg fatwoscig uzywam czasu przesztegol; opusz-
czajgc |q staje sie uczestnikiem makrokultury — ,czftowiekiem zni-
kgd”, kulturowym kosmopolitg, ktéry na pytanie: ,Gdzie lezg kosci
twoich przodkéw?” moze odpowiedziec jedynie: ,Wszedzie”.

Grzegorz Sobaszek

Litwini. Jest ich dwdch — przedstawiciele Stowarzyszenia Li-
twinow w Polsce i Towarzystwa sw. Kazimierza. Wylewajg na nas
swe zale. Chcg miec szkofe litewskg, bo dzieci polskie szykanujg
dzieci litewskie. Te lekcje po litewsku w polskiej szkole odbywajg sie
po siedemnastej, dzieci nie majg juz sift na nauke. Nie majg wilasne-
go radia i tylko trzy minuty miesiecznie w lokalnej telewizji. | po-
mnika im burmistrz nie chce postawic. A chyba im sie nalezy. Chca,
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aby miat piec metrow. Profesor Mencwel w filmie Tomasza Lengre-
na Pogranicze wspomina swdj pobyt w Purisku, miasteczku, gdzie
Polacy stanowig dziesiecioprocentowg mniejszosc: ,,Stoje oparty
0 sciane i obok mnie stoi cztowiek, ktory jest Litwinem. Dosfownie
cafa praca, ktérg mysmy wykonywali, to byto to, zeby nam sie dfo-
nie w piesci nie zaciskaty. [...11 tak obaj tajalismy przy sobie”. Pan
ze Stowarzyszenia Litwinéw w Polsce twierdzit, ze konfliktdw tu
nie ma i rozdmuchuje je prasa. A pan od sw. Kazimierza dodawat:
J1ak! Tylko ta spalona flaga...”. Nasza grupa w burzliwej dyskusji w
drodze do Klasy Dziedzictwa Kulturowego doszta do wniosku, ze
Litwini majg syndrom getta. Na pytanie, czy utrzymujg kontakty z
Wielkg Litwg, odpowiedzieli: ,Nie, nie dostajemy od nich pienie-
azy”.

— Ale ci Litwini nie byli szczerzy!

— A widziatas kiedy szczerego Litwina?

Klasa Dziedzictwa Kulturowego bardzo nam sie podobata. Nau-
czyciel nie lubit nowoczesnej muzyki mtodziezowej, reprezentowanej
w tej klasie przez osobe niejakiego Igora. Nasza grupa wyrazifa Igo-
rowi szczere poparcie. Uczniowie powiedzieli nam, ze ,Litwini to
normalni ludzie. Zaleznie od sytuacji”. Jedna z dziewczgt powiedzia-
fa, ze pod jej blokiem dziecko litewskie wyzywa dziecko nielitewskie:
L1y Litwinie!”,

Monika Purzycka

Pogranicze to nie tylko ,,oddzielenie jednego paristwa od drugie-
go” (wypowied? celnika w filmie o Srodkowoeuropejskim Forum Kultu-
ryl, ale mozliwosc , spotkania z innym”. W ramach cyklicznego pro-
Jjektu Osrodka pod tym tytutem realizowana jest idea porozumienia.
Inny to ktos zyjgcy odmiennie, ktos innej narodowosci, wyznania, ktos
0 odrebnej kulturz, ktos myslgcy inaczej: Litwin, Polak, Biaforusin,
Cygan, Zyd, pacjent szpitala psychiatrycznego w Suwatkach, réw-
niez animator kultury przybyty na staz. Zrozum go, poznaj. Jest inny,
niech taki pozostanie.

Tolerowac? Tolerancja zaktada biernosc, eliminuje aspekt uczest-
nictwa, zawsze ktos lepszy toleruje gorszego — nie stanowi wiec
wfasciwej drogi.
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Spotkaj sie, pomdw o tym, moze twdj dialog z innym bedzie miat
jakgs wartosc i przyniesie rozwigzanie. Zrozum ,odmierica” — takg
idee popularyzuje sejneriski osrodek.

Agnieszka Mioduszewska

Dopiero po tym stazu wiem, czym moze byc¢ animacja kultury.
Animator kultury... a moze lepiej, praktyk idei — zastanawiat sie
Krzysztof Czyzewski, dyrektor ,Pogranicza”. W kazdym razie ktos,
kto ozywia, pobudza, inspiruje, cos buduje, tworzy wiezi. Rozma-
wialismy o tym, ze animator to ktos, kto czasem musi stangc w
cieniu, pozwolic innym odnalez¢ sie w tym, co robig; pokazac, na-
uczyg, ale takze cos w cztowieku otworzyc. To wymaga wiele pokory.
W pewnej chwili trzeba umiec znikngc.

Kiedy Krzysztof opowiadat o historii i pracy Osrodka, uswiadomifam
sobie, jak wazne jest robienie czegos wspdinie, razem z tymi, ktorzy
myslg podobnie, widzg sens tej pracy. A wiasciwie nie tyle pracy, co
takiego sposobu, stylu zycia, ktory przenika wszystko, co sie robi.
Czyzewscy, Szroederowie i kilkoro ich przyjaciot przyjechali razem do
matego miasteczka pogranicza, aby w nim nie tylko pracowac, zajmo-
wac sie animowaniem kultury, ale aby w nim po prostu zyc.

Jakie stanowisko wobec sejneriskich konfliktow zajmuje Osrodek
.Pogranicze”? Starajg sie dziatac na rzecz wspdtistnienia tych kul-
tur i naroddw, ktore zyjg tu obok siebie | pomiedzy ktorymi istnieje
caly czas napiecie, wyrastajgce z dawnych konfliktéw. Niefatwe to
zadanie, gdy pamieta sie stowa Richarda Hoggarta: ,Jesli chcesz
by¢ jednym z grupy, nie wolno ci prébowac «zmieniac ludzi»”. Stara-
jg sie wiec, jak mowit Krzysztof, nie tyle trafia¢ wprost w cel, ale
troche obok, chcac jednak cel ostatecznie osiggngc. Pracujg wiec z
dziecmi | mfodziezg w Klasie Dziedzictwa Kulturowego, organizujg
wyjazdy na Biatorus i z taborem cygariskim, namawiajg do zbierania
starych fotografii | urzgdzajg wystawe, na ktorg z takim samym
zainteresowaniem przychodzg i Polak, i Litwin. Nie chodzi o zatar-
cie réznic, bo w réznokulturowosci tkwi sita tego miejsca. Nie cho-
dzi o ostateczne zazegnanie konfliktu, bo zbyt jest on gteboki, by
udato sie to w krotkim czasie, ale mozna go nie zaogniac, mozna
uczy¢ doceniac¢ i wtasng, i cudzg kulture, mozna uczy¢ wspotzyc.
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Najwazniejsze jest dziatanie na rzecz wielogfosu spotecznego, poli-
fonii kultur, sztuk i narodéw.

Uczg sie tez tego patrzgc na inne narody i organizujgc takie
projekty jak ,Zrozumiec Bosnie”. Przyjechat do Sejn chdr z Basni, w
ktérym razem Spiewali Serbowie, Chorwaci, chrzescijanie, muzut-
manie. ,To dla nas wielka lekcja” — méwi Krzysztof, dodajgc, ze nie
wyobraza sobie takiego chéru w Sejnach. A moze jednak...?

Gdy spacerowalismy po Sejnach, co chwile zatrzymywalismy sie
styszgc, ze na przyktad tu mieszkat ktos, kto... a tu jest dom, w
ktérym podczas obrzeddéw Swieta Namiotéw zdejmowano dach i
sq jeszcze slady... No i cmentarz — skarbnica wiedzy historycznej,
miejsce zadumy. W bazylice — taskami styngca Matka Boska Szaf-
kowa | piekne o niej legendy. Pozazdroscitam tej wiedzy o miejscu,
w ktdrym sie mieszka... Tyle starych zdjec i pocztéwek... Wiem, ze
to szczegdlne miasteczko, miasteczko pogranicza. Ale mozna szu-
kac po prostu tam, gdzie sie mieszka i ten teren ozywiac, animo-
wac, ksztaftowac. Choc¢ bowiem nie wszedzie znajdzie sie pograni-
cze naroddw, wszedzie zetkniemy sie z pograniczem kultur, cza-
sow, wszedzie sg konflikty, a paolifonia jest juz tam, gdzie spotka
sie i dogada dwdéch odmiennie myslgcych ludzi.

Agnieszka Pawlik

Pracujgc z dziecmi, od kilku lat prébuje tworzyc wakacyjne progra-
mu ,etnograficzne”, wykorzystujgce zasoby kultury i zwyczajow regio-
nu, ktory odwiedzamy. W zatozeniach projektu Osrodka ,,Pamiec sta-
rowieku” znalaztam to, co powinno stanowic podstawe wszelkiej dzia-
falnosci tego rodzaju, co mozna uznac za furtke do poznawanej rze-
czywistosci. Projekt ma charakter cyklicznych dziatan organizowanych
dla dzieci pogranicza (polskich, litewskich, biaforuskich, ukraifiskich i
rosyjskich — staroobrzedowcowl), jest wiec programem lokalnym, ale o
wymiarze ogolniejszym. Tworzy on sytuacje, w ktorych dziecko jest nie
tylko odbiorcg i obserwatorem poznawanej tradycji i kultury, ale, swia-
domym swaojej odrebnosci, ich odkrywcg i uczestnikiem.

Pierwszych prob samookreslenia sie czftowiek dokonuje w okresie
dziecinstwa, ktory ma decydujgcy wptyw na ksztaftowanie sie systemu
wartosci, totez niezwykle wazne jest, aby to wfasnie z dziecmi poszuki-
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wac w najblizszej przestrzeni — na pozor przezroczystej, pozbawionej
znaczenia — jej elementow archetypicznych, symbalicznych i sakralnych.
Dlatego za bardzo trafne uwazam odniesienie w poszczegdinych cze-
sciach projektu do pojec domu, gniazda i swigtyni — jako miejsc, w Kto-
rych rodzi sie samoswiadomosc czfowieka. Rzeczywiste budowanie domu,
gniazda i Swigtyni oraz towarzyszgce temu zajecia nie tylko majg pomadc
w doswiadczeniu trudu i rytuatow zwigzanych z samg budowag, ale dajg
takze mozliwosc odkrywania nieuswiadamianych dotgd znaczeri i tresci.
Poprzez zainteresowanie najpowszedniejszymi i najlepiej znanymi ele-
mentami przestrzeni — takimi jak okno, stot, swiety obraz — odkrywamy
ich zwigzek z catym zyciem cztowieka: narodzinami, cierpieniem, mifo-
scig, smiercig, tym, co magiczne i swiete. Réznice i podobieristwa,
ktore wychodzg na jaw w czasie konfrontacji osobistych doswiadczen i
skojarzen, dajg mozliwosc odkrycia wiasnej niepowtarzalnosci i indywi-
dualnosci, jak réwniez tego, co jest wspdine i tgczy rodzine, mieszkari-
cow jednej miejscowosci, regionu czy, patrzgc z perspektywy Osrodka
sejneriskiego, catej Europy Srodkowo-Wschodniej. Wartoscé takich spo-
tkan z przedstawicielami nieznanych, choc¢ bliskich kultur i narodowo-
sci, tak ujmujg autorzy projektu: ,Chcgc siegngc do rodzimego dzie-
dzictwa, rozwigzywac tutejsze problemy i byc rzeczywistym gospoda-
rzem, trzeba wzrokiem siegac¢ daleko, uwagg obdarzac¢ sgsiedztwo i
drzwi do swego domu pozostawiac otwarte”,

Dziecko, ktdrego system wartosci | wzorce zyciowe ksztaftujg
wzory podsuwane przez kulture masowg, niezwykle fatwo zatraci
pewnosc, kim wilasciwie jest | dokgd zmierza, zamieniajgc swojg
psychike w rodzaj radaru rejestrujgcego jedynie dziatania innych lu-
dzi, tak samo intensywnie poszukujgcych przede wszystkim przy-
jemnosci. Dlatego tak wazne sq spotkania z ludzmi starszymi, dla
ktérych przekaz wtasnej madrosci i doswiadczenia mtodym jest pra-
wem zycia. Spotkania, jakie zaktada ,Pamiec¢ starowieku”, dajg moz-
liwosc nawigzywania takich kontaktéw bez pospiechu i bez niebez-
piecznej sztucznosci. Od ciekawosci i wzajemnej otwartosci nieda-
leko juz do szacunku i zaufania. Goszczenie w domach i sftuchanie
opowiesci staje sie pretekstem do poruszania tematow tak pod-
stawowych jak mitosc, cierpienie, naraodziny czy smierc, a stworzo-
ne wiezi dajg prawo wstepu do przestrzeni sakralnej, ktorej fascy-
nujgcego odkrywania nie da sie porownac z zadng kreskowka.

Joanna Piller
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Trzydniowy program byt napiety i dziafo sie wiele. Ganialismy mie-
dzy stofowkg a kolejnym spotkaniem, zawsze spoznieni o kilka mi-
nut. Spotykalismy sie z reprezentatywnymi jednostkami, takimi jak
burmistrz, wydawca lokalnej gazety czy dyrektor Domu Kultury Li-
tewskiej. W Sejnach trudno by¢ anonimowym mieszkaricem, wszy-
scy sie znajg, chocby z widzenia. Przez to, ze Sejny sg bardzo zrdz-
nicowane kulturowo, zarownao historycznie, jak wspotczesnie, o tych
samych kwestiach mowi sie z co najmniej dwdch perspektyw. Mniej-
sze lub wieksze tarcia polsko-litewskie sq wpisane w rytm codzien-
nosci. Wiele ran jest jeszcze za swiezych, aby mozna byfo funkcjo-
nowac poza nimi.

Dlatego najwiecej wrazeri dostarczyty mi te momenty, w ktdrych
mogtam zetkngc sie z niesamowitg prawdg, prawdg opowiesci...
Modwie o opowiesciach zebranych, opisanych i przedstawionych przez
dzieci w ,Kronikach Sejneriskich”. Po co rozdziela¢, skoro mozna
faczyc? Po co roztrzgsac niedawne zajscia, skoro te dawniejsze, o
catkiem innym wymiarze i wadze, i tak bedg nie raz powracac. A byfo
tyle innych waznych momentdw, ktére by¢ moze bez pracy nad ,Kro-
nikami” nigdy nie pokazatyby sie swiatu. Te historie sq tak samo
wazne jak te zapisane oficjalnie jako historia tej okolicy, a dla mnie,
przybysza z zewngtrz, chyba nawet wazniejsze.

Spodobata mi sie bardzo metoda pracy nad ,Kronikami”, a wta-
sciwie antymetoda, bo nie zakfadano przeciez od poczgtku, ze ma
powstac makieta, przedstawienie, a potem jeszcze ksigzka. Czas
realizowania przedsiewziecia wypetniat sie pomatu. Z duzg konse-
kwencjg wykorzystywano zebrane elementy, a te pociggaty za sobg
kolejne. Historie rodzinne dzieci wymagaty umiejscowienia na planie
miasta, z ktérego potem wyrosta makieta. Pozniej miasto zaczefo
zyc wiasnym zyciem, wypetnifo sie opowiesciami najstarszych miesz-
kanicow, opowiesciami skrywanymi gteboko w sercach. Potem przy-
szedt czas na wypetnienie miasta piesnigq, muzykg, ,,bo jesli tyle tu-
taj tych swiatdw — to tylez samo piesni”. A nad wszystkim czuwaty
Sejneriskie Anioty...

Mielismy tez okazje obejrzec film z wyprawy mtodziezy sejnern-
skiej na Biatorus, ktdra stata sie inspiracjg do pracy nad spektaklem
Teatru Sejneriskiego ,Wijuny”. To zapewne niezwykte uczucie maoc
podarowac ludziom ich wtasne zycie, ktdre wczesniej otrzymato sie
w opowiesci. Tak wfasnie méwi staruszka w filmie: ,,Chciatabym wam
opowiedzie¢ maoje zycie”. Jedni chcg byc¢ wystuchani, a drudzy chcg
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sfuchac, potem rodzi sie jedna prawda tak samo wazna dla obu
stron. Ogladajgc film miatam wrazenie, ze to wifasnie tam ludzie
chodzg dotykajgc ziemi...

Dopdki pamiec jest do wypowiedzenia, do uformowania w obrazy,
dopdoki zapalajg sie iskry w oczach mtfadych, ktdrzy dowiedzieli sie za
nas, jak to byto, i w oczach starszych, ktdrzy, wysfuchani, mogg w
spokoju odejsc na tamtg strone — dopdty opowiesc zyje.

Urszula Swierkowska

Najbardziej pociggata mnie w kulturze ludowej jej warstwa re-
ligijna, obrzedy, spiew tradycyjny, a przede wszystkim specyficz-
ny, gteboki sposdb uczestnictwa w tej kulturze. Zadawatam sobie
pytanie, na ile jej powrdt jest mozliwy. Czy mozna nauczyc¢ dzieci
rozumiec te kulture, w ktdrej wyrosli ich dziadkowie? Na ile moz-
liwe jest uczenie nie tylko stéw i muzyki, ale réwniez znaczenia
piesni i samego spiewu? Czy mozna tym elementom kultury ludo-
wej nadac znaczenie w nowym kontekscie, aby nie byty jedynie
reliktami, znakami przesztosci?

Podczas trzech zrealizowanych przez ,Pogranicze” projektow
- ,Dom”, ,Gniazdo” i ,,S"Wial:ynia " — poprzez zabawe, praktyki pa-
rateatralne i wspdlng prace, dzieci tworzyty wspdlnote, ktdra miata
wtasng kulture, wtasne obrzedy. Dzieci nie tylko uczyty sie piesni
tradycyjnych, ale poprzez praktyki paracbrzedowe odnajdywaty
sens tych piesni. Poznawanie kultury ludowej i tworzenie z jej
elementow kultury wtasnej byto celem samym w sobie, nie podpo-
rzgdkowanym zadnemu programowi artystycznemu. Bardzo waz-
ny byt twdrczy charakter dziatann dzieci — nie miaty odtwarzac
kultury, nie byty tylko uczniami, ale jg wspottworzyty. Dzieci uczyty
sie nie tyle kultury ludowej, ile aktywnego uczestnictwa w kultu-
rze. W ten sposdéb udato sie stworzy¢ cos zywego, nie kolejny
skansen, ale prawdziwy Dom, prawdziwg Swigtynie.

.Pogranicze"” uczy tego, co na pograniczu najwazniejsze: otwar-
tosci na inne kultury, zrozumienia tego, co inne. Organizowane
przez nich zajecia dla dzieci — warsztaty kultury cyganskiej czy
program ,Szepty starej ksiegi”, w ramach ktdrego dzieci szukaty
korzeni wtasnych rodzin — budzg ciekawos¢ zaréwno wobec wta-
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snej, jak i cudzej kultury. Mozliwosc spotkania sie | poznania dzie-
ci roznych kultur — polskiej, litewskiej, ukrairiskiej — jest zawsze
cenna. Ale takie spotkanie moze doprowadzi¢, zamiast do nawig-
zania przyjazni, do wrogosci. Nowosc budzi w dziecku przeciw-
stawne uczucia - strach i ciekawosc. W nowym srodowisku dziecko
stara sie podkreslac to, co jego wiasne, swojskie. Kiedy styka sie
z innym jezykiem, innymi zwyczajami, moze poczuc sie niepewnie;
wtedy albo sprobuje sie dostosowac, albo, zamiast poznawac to,
co inne, zacznie to negowac, bronic¢ siebie atakujgc innych. Gdy
raz strach zwyciezy ciekawosc, bardzo trudno obudzic jg w dziecku
na nowo. Doroste konflikty sq czesto skutkiem zabicia dzieciecej
ciekawosci | rozbudzenia poczucia zagrozenia, potrzeby obrony
wfasnej tozsamaosci za wszelkg cene. Stworzona przez ,,Pograni-
cze” enklawa bezpieczenstwa pozwala dzieciom poznac rowiesni-
kéw wychowanych inaczej, uczgc ich zarazem, ze ich wfasna kul-
tura jest wartoscig. Jest to szczegdlnie wazne dla dzieci nalezg-
cych do mniejszosci kulturowych, takich jak starowiercy. Najlep-
szym dowodem skutecznosci pobudzania identyfikacji z wtasng
kulturg jest to, ze dziecko, w ktdrego wychowaniu miato swdj
udziat ,,Pogranicze”, zostato przewodnikiem duchowym wspdlno-
ty starowieréw pod Sejnami.

Emilia Wrocfawska

O samym programie krotko: bardzo ciekawe spotkania z bardzo
ciekawymi ludzmi — szkoda, ze nie udawato sie wyczerpac tematu.
Zabrakto tez czasu na swobodne posnucie sie po odwiedzanych migj-
scowosciach i powstuchiwanie sie w ich wielogfosowg atmosfere.
Wydaje sie jednak, ze intensywny, nie pozostawiajgcy czasu waolne-
go program to cena, jakg trzeba zapftacic, zeby te paolifonie w ogdle
ustyszec¢. Mozliwe jest wtedy, co prawda, jedynie otarcie sie o
wszystkie sprawy, ktorymi zajmuje sie ,Pogranicze”. Pozwala to
jednak uchwycic — chocby pianissimo — catosc pogranicznych zalez-
nosci, zaréwno wspdtbrzmienia, jak i dysonanse.

Dla mnie najwazniejsze byfo uswiadomienie sobie, ze aby dziatac,
pracowac z ludzmi i dla ludzi, nie zawsze trzeba znac¢ w punkcie
wyjscia odpowiedzi na wszystkie pytania. Trzeba na pewno dobrze
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uswiadamiac sobie problem, byc zdolnym do wyrzeczern i przygoto-
wanym rowniez na porazki. Plan sie uscisla niejako sam w miare
cierpliwego i uwaznego stuchania. Mielismy kilka probek tej szcze-
golnej umiejetnosci.

Oto spotkanie z prowadzgcym szkote dla cygariskich dzieci, ktory
opowiadat o problemach, takze natury moralnej, z jakimi sie boryka.
Bo to, ze nalezy robic cos, co pozwolitoby sie Cyganom przystosowac
i ,normalnie” funkcjonowac w spofeczeristwie, w ktorym zostali na
sife osadzeni — jest oczywiste. Wiadomo — rozwigzan idealnych nie
ma, nie powrocg tabory, nie da sie wskrzesic ,klasycznej” postaci tej
degenerujgcej sie dzis kultury. Zinstytucjonalizowana szkota wydaje
sie z zafozenia sprzeczna z cygariskim duchem. Moze byc postrzega-
na jako jedno z narzedzi asymilacji. Z drugiej strony jednak to w obec-
nej sytuacji bodaj najlepszy sposob wyfonienia warstwy wyksztafco-
nych Cygandw, ktorzy bedg chcieli i potrafili siegngc¢ do wtasnych
zrodet, skonfrontowac kulture, w ktorej przyszto im wzrastac, z wia-
sng przesztoscig i tradycjg, a zatem nie pozwolic jej odejsc w zapo-
mnienie. Taka praca z dziecmi moze w przyszfosci zaowocowac obu-
stronnym zrozumieniem, wzjemnym poznaniem, wymiang kulturows.

Bo nie chodzi tylko o to, zeby oswajac, ale takze dac sie oswoic.
Watpliwosci pojawia sie wiele. Jak nie przekroczyc¢ granicy miedzy
pomocg | wspdfpracg a narzucaniem wifasnej wizji i uszczesliwia-
niem na site? Efekty kolejnych wybordw da sie zapewne ocenic do-
piero z perspektywy czasu. Najwazniejsze jest chyba jednak to, by
wobec rozmaitych dylematow i chwilowo nierozstrzygalnych kwestii
nie rezygnowac zupetnie z dziatania. Nie pozostawac biernym wo-
bec niemoznosci natychmiastowego osiggniecia widocznego celu.

Ola Chrzanowska

W Sejnach mieszkajq Polacy i Litwini. Chodzg na zakupy do tych
samych sklepow, mieszkajg razem w blokach... | nie sg w stanie
wspdlnie zaspiewac w chorze.

To, co byfo niemozliwe wsréd dorostych mieszkaricéw — polsko-
litewska wspdtoraca nad jakims przedsiewzieciem — udafo sie zor-
ganizowac z mtodziezg. W ,Pograniczu” powstat zespdt, w ktérym
wszyscy razem wyspiewujg historie Sejn piesniami swoich rodzi-
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cow, dziadow i pradziadow. Polacy spiewajg i recytujg opowiesci li-
tewskie, Litwini — polskie. Wydaje sie, ze jest szansa, aby to przed-
siewziecie, wraz ze stworzonymi przez ,Pogranicze” Klasami Dzie-
dzictwa Kulturowego, wyznaczyty dobrg droge do trudnego porozu-
mienia.

Wszystkie nasze spotkania i rozmowy krazyty wokdt tematu tarc,
spiec, konfliktéw pogranicza. Z kazdym nowym doswiadczeniem na-
silata sie we mnie tesknota za czyms juz bezpowrotnie utraconym,
spokojem, naturalnym fadem...

Teraz o konfliktach, krzywdzie i nieszczesciu mowi sie w katego-
riach sensacji. Prawdziwy tragizm czesto ginie w obiektywach ka-
mer. Tak naprawde nikt nie chce sie zajmowac tym tematem — smut-
nym i niemodnym. Tymczasem grupa oscb z ,Pogranicza” organizu-
je wyprawy do polskich wsi na Biatorusi. Witajg ich puste, zniszczo-
ne domy i starzy ludzie, ktdrzy czesto nie pamietajg juz ojczystego
jezyka. Opuszczeni, samotni, zfaknieni ludzkiego ciepta i wtasnie za-
interesowania Polakow ,stamtgd, z Polski”, umierajg nie majgc komu
opowiedzie¢ o swoim nieszczesliwym zyciu i niesprawiedliwosci, jaka
ich spotkata. Naturalny porzgdek swiata zatamat sie. We wsi prawie
nie ma mtadych, ktorzy mogliby przejgc ziemie i tradycje po rodzi-
cach. Puste domy, pola — i niedofezni ludzie spiewajgcy z wypiekami
na twarzy stare piesni, opowiadajgcy wtasne zycie, bo w koricu ktos
chce ich wystuchac. Koniec starego porzgdku i starego swiata. Wraz
z ostatnim mieszkaricem, a we wsi zostafo ich juz niewielu, umrze
tradycja i historia tego regionu. Pracownicy ,,Pogranicza” dokumen-
tujgc ostatnie chwile zycia tych ludzi ocalajg choc okruch ich histo-
rii od niepamieci swiata.

Anna Melon

Patrzec, stuchac, gromadzic, jak najwiecej wydobyc, wyczytac,
ale madrze, nie jak pasozyt. Poruszamy sie troche jak ,dzieci we
mgle”, uzywajgc jednego z okresleri Krzysztofa Czyzewskiego. Czto-
wiek zaczyna siebie obserwowac | zastanawia sie, czy potrafi jesz-
cze rozmawiac, pytac, wiasciwie odczytywac intencje rozmaowcy.
Nagle te wszystkie umiejetnosci gdzies pierzchty.

Polsko-litewska szkofa podstawowa. To nie my patrzymy, to na
nas patrzg. Grupa intruzow, inaczej ubranych, dziwnie wszystko
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obserwujgcych, wtargneta na lekcje historii. Obejrzata klase, zosta-
fa obejrzana przez grzecznie stojgce dzieci i wyszfa. Dyrektor gfasz-
cze jakiegos chfopca po wfosach i daje nam znac, ze wszystkie dzie-
ci sqg mu znajome | bliskie. ,Dzieci swietnie sie rozumiejg — mowi — i
wszystko im jedno, czy kolega z fawki jest Litwinem czy Polakiem”,
Moze tak wtasnie jest, a moze nie, nie mnie tu dochodzi¢ prawdy.
Kazde zrodfo przekazuje informacje takze o sobie i chocby z tego
powodu jest cenne.

Wszystko jest swietnie zorganizowane. Przemieszczamy sie nie-
duzym mikrobusem, kierowca zawsze jest na czas, wszystko odby-
wa sie zgodnie z planem. Umdwieni ludzie, w uméwionych miejscach
czekajg na nas. Pojawia sie pytanie o prawdziwosc, o to, co czerpac
mozna z tak przygotowanych spotkan, z raczej ,niezwyktymi” ludz-
mi. Jak rozumiec te sytuacje i jak sie w nich znaleZ¢? Chciafo sie
zostac wrzuconym w jakgs inng codziennoscé, zwyczajnosc (dla nas,
rzecz jasna, niezwyczajngl, bajanie starowinki o dawnych czasach,
czfapanie kapci, rozmowe z zyjgcym sobie ,zwyczajnie”. | to pewnie
bytoby mozliwe, tylko z korzyscig dla kogo?

Wszystko wymaga czasu i przygotowania.

Podréz po Punsku trwata tylko jeden dziern. W tym czasie poja-
wiaty sie pytania. Sg takie, na ktoére do tej pory nie znajduje wyja-
snienia, ale na wiele z nich odpowiedzi przyszty same. Trzeba byfo
tylko przejechac jeszcze jeden zakret albo wyostrzyc stuch. A co
najcenniejsze, to wszystko dziafo sie tu, przede mna.

Dzieci ,Pogranicza” zaspiewaly nam | zatarniczyty o swoim mia-
steczku. O tym, jakie byfo, jakie jest i jakim je widzg. Koscidt, syna-
goga, wesele litewskie, przyjazd Cygandw — przesztos¢ miesza sie z
terazniejszoscig. A wszystko to takie tutejsze, wrosniete w pogra-
niczng rzeczywistosé. Swiatfo pieknie buduje przestrzen przedsta-
wienia. Swiatto, a czasem jego brak, tworzy cate wnetrze synagogi.
Okna sg zabite, nie ma wiec nocy ani dnia. Nie ma zegara, nie ma
wiec czasu. Cho¢ nie, czas musi byc, tylko inny.

Mam wrazenie, jakby Ktos pokazat mi Cos, co tworzy w tym
miejscu i w ten sposob, nie roszczgc sobie przy tym prawa do po-
wszechnasci. Owo Cos uruchamia bardzo wiele aspektdw dziafania
i Zycia. Przy czym wszystkie one wypetniajg jakas luke, powstatg na
przyktad w wyniku zaniedbania przesztosci. Swojg dziatalnoscig
.Pogranicze"” udziela odpowiedzi. Ale sq to raczej odpowiedzi-drogi
niz odpowiedzi-doktryny. Co dobre dla jednej ziemi, na drugiej w ogdle
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nie urasnie. Najpierw trzeba zadac wtasciwe pytania, pozniej dopie-
ro szukac na nie odpowiedzi. Wtasciwe — nie znaczy: wszedzie jed-
nakowe. W czasie catego tego doswiadczenia udato nam sie posta-
wi¢ moze pare pytan. Wazne, ze weszlismy na droge, lecz dfuga ona
jeszcze przed nami.

Monika Dgbrowska

Dziafo sie duzo i szybko. Mozna powiedziec: do byfego klasztoru
kamedufdw przyjechali studenci, aby zapoznac sie z dziatalnoscig
Osradka ,Pogranicze — sztuk, kultur, narodéw”. Jakies okreslenie
tego przedsiewziecia to jest. Ale trudno powiedziec, jak to sie
wszystko kreci, Zze od wizyty w wiosce starowierdw albo usilnych
proéb spiewania niggunow wespot z kantorem z todzi prowadzi do
refleksji nad tzw. rzeczywistoscig i rozmow o rzeczach, ktdre dziejg
sie nie tylko w specyficznym pogranicznym swiecie.

Uczestnicy stazu, studenci, ktorzy w znakomitej wiekszosci zna-
lezli sie na Wigrach troche przypadkowao, troche z nuddw, a troche z
ciekawosci, najpierw zostali przeprowadzeni przez pewien rodzaj do-
swiadczenia. Troche byto w tym moze etnografii — jak w przypadku
wyprawy do Gabowych Graddw, wioski starowiercéw, troche socjo-
logii — gdy trzeba byto rozmawiac o Purisku czy Sejnach z Litwinem.
Chodzito chyba o to, by dotkngc swiata, o ktérego istnieniu napraw-
de niewielu ludzi wie. Dwudniowa wizyta gdziekolwiek — a w migjscu
takim jak Sejny czy Purisk szczegdlnie — nie moze nawet w zafozeniu
stuzyc dowiedzeniu sie czegos, zrozumieniu czegos. Ludzie, ktorzy
wpadajg gdzies jak po ogien, sg obcy i inaczej byc nie moze. Nalezg do
innego swiata i to, co sie dzieje na pograniczu, to w ogdle nie jest ich
problem. Spotkania organizowane przez ,Pogranicze” to rodzaj rze-
czywistosci izolowanej. Cafos¢ jest chyba tak pomyslana, zeby w mo-
mencie wyjscia wszyscy zostali ,,zwrdceni” swojej rzeczywistosci po
przejsciu pewnego doswiadczenia. Po pierwsze — jest to dotkniecie
swiata bogatego i skfebionego, do rozumienia ktdrego nie wystar-
czajg uniwersyteckie nauki; po drugie — doswiadczenie swieta, w kto-
rym wszystkie odmiennosci przestajg miec znaczenie, bo wszystko
nalezy do wszystkich, melodie zydowskie mieszajg sie z ukrairiskimi, a
w taricach biorg udziat mieszczuchy o niejasnym pochodzeniu.
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Poczuciu rzeczywistosci izolowanej sprzyja miejsce, w ktérym
spotkanie sie odbywafo, nasza ,rezydencja”. Kamedulski klasztor
stoi na gorze specjalnie usypanej, chciatoby sie powiedzie¢, w poto-
wie drogi miedzy niebem a ziemig, bo jest to swiat poza swiatem.
Cicho tam jest, jak mafo gdzie. Nie ma w tym miejscu zadnych gto-
sow, procz tych, ktdre sie ze sobg przywiozto. Mozna wiec sie w
siebie wstuchiwac bez zadnych zaktocen, a zdaje sie, ze dobra , sty-
szalnosc wewnetrzna” jest warunkiem jakiejkolwiek czufosci na swiat.
Miejsce takie doskonale nadaje sie na spotkanie, ktére mniej stuzy
poznaniu, bardziej — doswiadczeniu.

Dziatalnos¢ Osrodka ,Pogranicze” nie ma charakteru mediacyj-
nego. Mozna chyba powiedzie¢ — na szczescie, bo i tak nie bytoby to
postrzegane inaczej, jak wtrgcanie sie w nie swoje sprawy. Pracujg
z dzie¢mi, z mtodymi ludzmi. Spotkanie Innego, Dialogi o toleranciji,
przedstawienia, przedsiewziecie Dom — bardzo, bardzo piekne... Dla
ludzi stamtgd moze to wszystko jest naprawde wazne.

Powrdt do tradycji nie jest mozliwy. Zresztg nikt w ,,Pograniczu”
nie zajmuje sie reanimacjg przesztosci. Od mojej nowej znajomej z
Klasy Dziedzictwa Kulturowego dowiedziatam sie, ze kiedys czytata
.Popcorn” i ,Dziewczyne” i stuchafa prawie wszystkiego. A teraz
stucha muzyki chasydzkiej.

Simche Keller, kiedy spiewat, zawsze ttumaczyt przedtem, co
$piewa i jakie to ma znaczenie. Zadna z tych melodii nie byta przy-
padkowa, spiewana ,kiedy sie komu przypomni”. Znat ich pochodze-
nie | przeznaczenie.

Ktos powiedziat: ,Kiedy Krzys Czyzewski tanczy chasydzkie tan-
ce, to czyz nie jest on chasydem?” Nie wiem tego. A kiedy wszyscy
spiewajg ukrainskie dumki, to czy sg Ukrairicami? A moze chociaz
spiewajg jak Ukraincy?

A moze nie ma to tak naprawde znaczenia, bo w atmosferze
swieta wszystko staje sie jednoscig, wspdlnoscig i radosc famie
wydumane bariery. Otwartosc i przeptywowoscé stajg sie mozliwve w
stopniu niewyobrazalnym i — wszystko nalezy do wszystkich. Nie ma
.cudzych” i ,,swoich”,

Moze lepiej jest spiewac niz myslec. Wtedy wszystko przychodzi
fatwiej, a wspomniane watpliwosci wydajq sie rzeczywiscie niestycha-
nie wymysine.

Sejneriskie doswiadczenie. ktéremu nas poddano, na tym chyba
tez polega. ze stawia przed sytuacjami ,pozaumystowymi”. Wiele
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mysli wraca do tego punktu: historia sobie, zagadnienia tozsamosci
sobie, a spiewanie podgza drogq zupetnie wilasng, zagarnia niedo-
zwolone obszary | wszystko nagle zaczyna sie zgadzac, choc inte-
lekt nic tu do rzeczy nie ma. Doswiadczenie pewnej umystowej nie-
mocy wobec sytuacji, ktore sg realne, naprawde majg miejsce —
jest niestychanie cenne. Zwfaszcza jesli za owg niemocg nie stoi
pustka, ale radosc nie podlegajgca falsyfikacji. Po prostu — albo sie
chce brac w niej udziaf, albo nie.

Maftgorzata Litwinowicz
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Szkota POGRANICZA

Kontynuacjg ksztafcenia rozpoczetego w ramach wyjazdu stazowe-
go do Osrodka ,,Pogranicze” jest organizowana od kilku lat Szkota Po-
granicza. Przedsiewziecie to ma inng formute niz staz i szersze sa jego
zadania; oto jego najbardziej charakterystyczne cechy.

Szkota odbywa sie w trzech sesjach tygodniowych lub dwutygo-
dniowych, z ktérych kazda organizowana jest w innej miejscowosci,
przy czym przynajmniej jedna sesja odbywa sie za granicg, w jed-
nym z panstw Europy Srodkowo-Wschodniej. Co wazne, sesje odby-
wajg sie w osrodkach prowincjonalnych, o wtasnej, oryginalnej spe-
cyfice kulturowej, z dala od stolic i centrow zunifikowanej kultury
popularne;.

Uczestnicy Szkoty to przede wszystkim osoby z krajow Europy
Srodkowo-Wschodniej, zainteresowane wzbogaceniem swojej wie-
dzy i doswiadczeh w zakresie organizowania zycia kulturalnego we
wtfasnym regionie. Oznacza to, ze program Szkoty adresowany jest
do poczatkujgcych animatordéw kultury, ktdrzy majg juz jednak pew-
ne dokonania i wstepne doswiadczenia na tym polu. Studenci sta-
nowig wiec tylko jedng z grup wsrod uczestnikéw, co pozwala na
autentyczng wymiane doswiadczen i umiejetnosci.

Szkota koncentruje sie nie tyle na formach dziaftalnosci Fundaciji
»Pogranicze” jako modelu aktywnosci, ile na poréwnaniu i udoskona-
leniu réznych metod pracy kulturalnej w réznych, swoistych kultu-
rowo przestrzeniach.

Istotna w programie sesji jest rownowaga miedzy debatg teore-
tycznag (idee, historia, etos animatora kultury) a ksztatceniem prak-
tycznym.

Udziat w szkoleniu konczy sie przygotowaniem roboczej wersji
autorskiego projektu przedsiewziecia kulturalnego.

Zadania i zatozenia merytoryczne Szkoty Pogranicza:

— akcentowanie wagi i mozliwosci inicjatyw pozarzgdowych i
przedsiewziec lokalnych;

— doskonalenie umiejetnosci organizatorow zycia kulturalnego
w zakresie prowadzenia organizaciji lub instytucji spotecznej, kultu-
ralnej i edukacyjnej;
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—wyksztatcenie postawy menedzerskiej, niezbednej do pracy kul-
turalnej we wspotczesnej rzeczywistosci spoteczno-gospodarczej;

— zapoznanie uczestnikéw z ekonomicznym, prawnym i organiza-
cyjnym wymiarem przedsiewzie¢ spoteczno-kulturalnych;

— refleksja nad etosem pogranicza, wielokulturowoscig, zwigza-
nymi z nig potencjatami i zagrozeniami, procesami kulturowymi w
perspektywie europejskiej, konsekwencjami nowego ksztafttu Euro-
py po 1989 roku;

— wielowymiarowa interpretacja pojecia ,matej ojczyzny”;

— rozpoznanie, zrozumienie i umiejegtnos¢ tworczego wykorzy-
stania specyfiki wtasnego regionu;

— tworzenie miedzynarodowej sieci kantaktéw kulturalnych i prze-
kraczajgcej granice panstw struktury inicjatyw lokalnych i pozarzg-
dowych instytucji kulturalnych;

— kreowanie wspoéftpracujgcych ze sobg, nowoczesnych srodo-
wisk ludzi kultury w panstwach Europy Srodkowo-Wschodnie;.

Podobnie jak staz, Szkota Pogranicza réwniez organizowana jest
wokét modelowej struktury programu poszczegoélnych sesji. Najwaz-
niejsze elementy tej struktury to:

—seminaria, warsztaty i wyktady prowadzone przez ekspertow w
dziedzinie organizacji kultury, obejmujgce tematycznie wszystkie
aspekty takiej dziatalnosci, od ideowych zatozen po szczegoty insty-
tucjonalnego funkcjonowania (np.: teoretyczny warsztat Pograni-
cza, praktyczny warsztat lidera);

— spotkania z ludzmi kultury danego regionu;

— .eksploracja kulturalna”, czyli wizyty w instytucjach kultural-
nych i zapoznanie sie z ofertg kulturalng dostepng mieszkahcom
regionu (repertuar teatru, kina, prasa kulturalna, instytucje upo-
wszechniania czytelnictwa, inne propozycje kulturalne);

— rozmowy z przedstawicielami lokalnych wtadz samorzgdowych,
odpowiedzialnymi za rozwaj kulturalny regionu.

W zaleznosci od mozliwosci program Szkoty uzupetniany jest o
dodatkowe punkty, zwigzane z oryginalnym dziedzictwem kulturo-
wym regionu.
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IDEA | ZASADY SZKOtY POGRANICZA

POGRANICZE to miejsce spotkania z innym. Zamieszkujg je lu-
dzie roznych narodowosci, religii i cbyczajow. Tutaj granice przebie-
gajg wewnatrz, a nie na zewnagtrz bliskiego nam obszaru, w ocbrebie
jednej wspadlnoty. Nie jest to jednoznaczne z separacjg, na co wska-
zuje wyktadnia tacinskiego stowa finitimus — pograniczny, okreslajg-
cego bliskie sgsiedztwo raczej niz oddzielenie.

POGRANICZE jest regionem wielokulturowym, gdzie — by zy¢ -
trzeba wspaotistnie¢ z innym, na dobre i na ztfe.

POGRANICZE posiada swdj etos obejmujgcy kulture dialogu, po-
stawe toleranciji, dystans i krytycyzm wobec wtasnych racji. Gdy
etos ten nie jest realizowany, popada w zapomnienie, a wowczas
dochodzg do gtosu racje partykularne, arogancko bronigce jednego
tylko punktu widzenia. Towarzyszy temu ignorancja i megalomania.
Monolog niszczy kulture dialogu.

POGRANICZE staje sie obszarem konfliktu, historycznych ura-
zow, odwetu i destrukcji. Granice zaczynajg dzieli¢, a pomiedzy po-
szczegolnymi odrgbnosciami nie ma juz organicznego zwigzku. Wspol-
nota mieszkancow przypomina szkietka rozbitej mozaiki, ktore nie
dajg sie dopasowac do siehie.

Taka jest rzeczywisto$¢ Europy Srodkowo-Wschodniej po roku
1989. Obszary pogranicza stanowig istotng jej czes¢ i wszedzie tam,
cho¢ w réznym nasileniu, wystepujg napiecia i przejawy nietolerancji.

Na nowo trzeba budowac etos pogranicza przywracajgcy w prak-
tyce wspadlnote bliskiego sgsiedztwa oraz dynamike rozwoju kultu-
ralnego i gospodarczego. Aby to osiggngé, potrzebne sg nowe pro-
gramy edukacyjne, kulturalne i spoteczne zmierzajgce do przywro-
cenia obszarom wielokulturowym organicznej jednosci. W tym dzie-
le duza rola przypada organizacjom pozarzgdowym i innym inicjaty-
wom spotecznym, ktére w sposob tworczy i peten nowych inwencji
gotowe sg podjgc sie realizacji tych programow. Potrzebny jest do
tego rzetelny warsztat merytoryczny uwzgledniajgcy catg specyfike
pogranicza.

Z jednej strony powinien on przygotowywac do sprawnego pro-
wadzenia takiej organizacji, do pracy menadzerskiej i nawigzywania
miedzynarodowych kontaktow. Z drugiej strony do zdobycia pozo-
staje wiedza o regionach pogranicza, ich potencjale i zradtach kon-
fliktdw, a takze o formach pracy w wielokulturowych spotecznosciach.
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Na siedzibe ,,Pogranicza” swiadomie zostaty wybrane Sejny, po-
tozone kilkanascie kilometréw od dzisiejszej granicy Polski z Litwa,
miasteczko pogranicza dawnego Wielkiego Ksiestwa Litewskiego,
gdzie zachowaty sie slady materialnego i duchowego dziedzictwa
przesztosci. Sama architektura méwi o tym wiele: centralne ulice z
Biata Synagoga i dawng szkota talmudyczng przypominajg o obecno-
$ci Zydow, maly koscidtek ewangelicki — o bytnosci protestantéw,
gorujgca nad miastem bazylika z grobem biskupa i poety Antanasa
Baranauskasa — o wspofobecnosci katolikéw, Polakéw i Litwindw,
ktéra tworzy rowniez rzeczywistosc¢ dzisiejszych Sejn. Okolice pet-
ne sg sladoéw Rosjan-staroobrzedowcow, a jesli poprowadzimy dro-
gi dalej na Wschaéd i Pofudnie, wkroczymy w jeszcze rozleglejsze
obszary przenikania sie kultur: osiedla Tataréw, Karaiméw i Cyga-
now, cafg Biatorus i Ukraine.

Rozgladajac sie z Sejn dookota widzi sie Europe Srodkowo-
Wschodnia.

SZKOtA POGRANICZA zorganizowana jest w cyklu rocznym. W
ciggu roku kazdy jej uczestnik bierze udziat w 2-3 sesjach trwaja-
cych 6-12 dni. W ramach szkoty zajecia prowadza eksperci z roz-
nych krajéw Europy. Zajecia majg forme wyktaddw, seminariow,
warsztatow praktycznych i dyskusji. Towarzyszg im projekcje fil-
mow i inne formy pomocy dydaktycznych. Kazde| sesji towarzyszg
wydarzenia kulturalne: koncerty, spektakle teatralne, wieczory au-
torskie, wystawy, filmy, a takze spotkania z twdrcami kultury.

GLOWNE OBSZARY PROGRAMU SZKOY

A. Prowadzenie organizaciji lub instytucji spotecznej, kulturalnej,
edukacyjnej z uwzglednieniem europejskich standardéw. Zajecia obej-
mujg:
sposoby i zasady funkcjonowania organizacji;
warsztat menedzerski;
przygotowywanie projektow do realizacji;
zdobywanie srodkéw na dziatalnosg;
ocene efektdw wiasnych dziatan;
sie¢ partnerow i kontaktow miedzynarodowych;
kwestie prawne.

NoOok~D--
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B. Praktyczna i teoretyczna wiedza niezbedna do dziatania w
specyficznych srodowiskach pogranicza. Wiedza ta obejmuje:

1. etos pogranicza;

2. historyczne i kulturowe dziedzictwo regionéw pogranicza w
Europie Srodkowo-Wschodniej;

3. mniejszosci narodowe i wyznaniowe;

4. zrodfa konfliktow i sposoby ich przezwyciezania;

5. potencjat i zagrozenia wspaolnot wielokulturowych;

6. regiony pogranicza po 1989 roku;

7. zaleznosci wobec procesow zachodzgcych we wspotczesnej
Europie.

C. Sposoby i metody dziatania, w tym zwtaszcza:

1. nowe formy programow odpowiadajgce nowym potrzebom;

2. przykfady najciekawszych inicjatyw i innowacji w Europie Srod-
kowo-Wschodniej;

3. przyktady programéw dotyczgcych specyfiki pogranicza z in-
nych regionéw swiata;

4. wspoiczesne narzedzia stuzgce realizacji programoéw kultu-
ralnych.
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Michat Wéjtowski

WyPRAWA | OBJAZD. PROBA
UPORZADKOWANIA DOSWIADCZEN

Swiadomo$¢ edukacyjnych waloréw podrézowania najwyrazniej-
sze odbicie znalazta, jak wiadomo, w skarbnicy komunatéw. Na szcze-
scie zasieg tejze swiadomosci jest nieco szerszy, a wystepuje ona
rowniez w formach bardziej wyrafinowanych. Stad wifasnie czeste
wykorzystywanie formuty podrézy w praktyce budowania progra-
mow ksztatcenia. Ponizej sprobuje pokrotce, z perspektywy obser-
watora uczestniczgcego, przedstawi¢ i porownac¢ dwie realizacje
pomystu ,ksztatcgcej podrézy”.

W lipcu 1998 roku uczestniczytem w objezdzie naukowym Mie-
dzywydziatowych Indywidualnych Studiow Humanistycznych po tuku
Karpackim, czyli terenach zachodniej Ukrainy, pdtnocnej Ukrainy i
zachodniej Stowaciji. Z gorg dwa lata pdzniej, na przetomie listopada
i grudnia 2000 roku, wrécitem na niektére z tamtych sciezek z
wyprawg Szkoty Pogranicza, zorganizowanej przez sejnenski Osro-
dek ,Pogranicze — sztuk, kultur, narodow”.

Do objazdu MISH doszto za sprawg dziatajgcego na makrokierun-
ku Studenckiego Kota Badan nad Kulturg Europy Srodkowej. Nauko-
wag kuratele nad kotem sprawowali — i sprawujg nadal — profesor
Halina Manikowska i doktor Wtodzimierz Medrzecki. Nie byt to pierw-
szy srodkowoeuropejski objazd MISH. Wczesniejsze miaty miejsce
w latach 1996 i 1997, a ich trasa przebiegata — odpowiednio —
przez ziemie polskie w limesie krzyzackim oraz przez Dolny Slgsk.
Natomiast pézniejsze objazdy, z lat 1999 i 2000, objety obszar

Michat Wéjtowski: zajmuje sie historig kultury polskiej oraz ideg wychowania este-
tycznego, doktorant w IKP UW.
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limesu habsburskiego (Czechy, Stowacja, Stowenia, Austria, Pétnocne
Wtaochy) oraz Litwe, totwe i Estonie.

Pierwotng przestankg organizowania w ramach MISH objazdéw
naukowych byta potrzeba integracji studentow kierunku, ktorych
indywidualne studiowanie nie sprzyjato ani kontaktom osobistym,
ani tez naukowym. Atomizacji tej, drogg przymusu formalnego, po-
stanowiono zaradzi¢ wprowadzeniem obowigzku uczestnictwa w co
najmniej jednym objezdzie lub w praktykach archiwalnych lub tere-
nowych wybranych z oferty obejmujgcej socjologie, etnografie, hi-
storie lub, interesujgce mnie tu, interdyscyplinarne studia ,,.srodko-
woeuropejskie”.

Merytoryczna zawartos¢ objazdow srodkowoeuropejskich zostata
w duzej mierze okreslona przez specjalnosc¢ opiekunow kota, history-
kow zajmujgcych sie mediewistykg i historia nowoczesna. Nic zatem
dziwnego, ze problematyka naukowa objazdéw cigzyta ku historii, a
scislej — ku historii kultury. Uprzywilejowana byta tu zwtaszcza historia
srodkowoeuropejskiego $redniowiecza i nowoczesnosci (zwtaszcza wiek
XIX i | pofowa wieku XX), chociaz nie brakowato dygresji siegajgcych w
przesztosc znacznie odleglejszg. W tych ramach na pierwszy plan wy-
suwane byty zagadnienia Braudelowskiego ,dfugiego trwania”, krytyki
narodowych historiografii, historii sztuki, historii architektury wyso-
kiej i wernakularnej, historii procesow urbanizacyjnych, procesow in-
dustrializaciji, historii panstw narodowych i historii regionéw. Obecne,
choc¢ stabiej akcentowane, byty tez zagadnienia etnografii, historii idei,
historii literatury. Objazdy poprzedzane byty obowigzkowymi rocznymi
lub semestralnymi zajeciami przygotowawczymi, sprofilowanymi sto-
sownie do trasy objazdu, a polegajgcymi na prezentacji w formie wy-
ktadow lub referatéw studenckich wybranych zagadnieh podejmowa-
nych nastepnie w trakcie objazdu. Wczesniej zaliczenie takich zajgc
przed objazdem byto fakultatywne.

Inne zupetnie, podzielone na kilka etapow, przygotowania poprze-
dzaty wyprawe Szkoty Pogranicza. Etapem wstepnym byt — organizo-
wany corocznie przez ,Pogranicze” — festiwal ,Camera pro minorita-
te", podczas ktérego grupa studentow specjalizacji ,Animacja kultu-
ry” miata okazje zapoznac sie z filmami poswigeconymi problematyce
mniejszosci narodowych. Uczestnictwo w nim byfo warunkiem ko-
niecznym zakwalifikowania sie do etapu drugiego. Polegat on, z jednej
strony, na uczestnictwie w serii zaje¢ poswigconych pisaniu projek-
tow przedsiewzie¢ animacyjnych i prawno-ekonomicznym podstawom
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takich dziatan, z drugiej zas — na dotknigciu zjawiska wielokulturowo-
sci poprzez wizyty w miejscach obecnosci, wspatbycia lub pamieci o
spotecznosciach Zydaw, Tatardw i Biatorusinéw oraz spotkania z oso-
bami nalezgcymi do tych spotecznosci lub zajmujgcymi sie ich trady-
cjami. Wizyty te i spotkania, utozone w sekwencje matej, jednodnio-
wej wyprawy, byty nastepnie omawiane w grupie studentdw z udzia-
tem pracownikow ,Pogranicza”. Etapem trzecim byta, nie jednodnio-
wa juz, ale dwutygodniowa, wyprawa Szkoty Pogranicza. Czwartym
etapem byto marcowe spotkanie uczestnikéw wyprawy, wypetnione
dalszymi kursami pisania projektow. Ztozenie przez kazdego z uczest-
nikdbw wtasnego projektu wydarzenia animacyjnego lub dtugofalowej
dziafalnosci animacyjnej stanowi warunek zaliczenia catego cyklu.

Trasa objazdu MISH wiodta przez Lublin, Lwéw, Drohobycz, Su-
czawe, Motdawice, Woronet, Braszdw, Sighisoare, Kluz, Baia Mare,
Koszyce i Lewocze, zas trasa Szkoty Pogranicza przez Przemysl,
Drohobycz, Uzhorod, Czerniowce, Kiszyniéw, Jassy, Kluz i Sygiet
Maramoroski. Mozna tez powiedziec inaczej: w pierwszym wypadku
— poprzez Wschodnig Galicje, Rus Zakarpacka, Motdawie, Siedmio-
grod, Gérne Wegry i Spisz, w drugim zas — omijata Spisz, ale docie-
rata do Kiszyniowa. Co juz jest interpretacja. Interpretacjg wydo-
bywajgcag gtéwny, i wspolny zarazem, zamyst cbydwu podroézy, kto-
rego podobienstwa nie ograniczaty sie do czesciowe] zbieznosci
marszrut. Najwazniejsze podobienstwo to sposob czytania mapy.
Wszak jest cos$ osobliwego w méwieniu raczej o regionach geogra-
ficzno-kulturowych niz, co przeciez tatwiejsze i blizsze wspotcze-
snosci, organizmach panstwowych. A jednak te czesto spychane w
niepamie¢ nazwy wydawaty sie przewodnikom obydwu wypraw bar-
dziej stosowne, gdyz czytanie na mapie znakow tradycji gtebiej za-
korzenionych ktadto nacisk na to, co w tej czesci Europy wskazuje
na wzgledng ciggtos¢ i wspétistnienie, przeswitujgce spod znakéw
politycznych, ktore odsytajg do nagtych zerwan i konfliktow — naro-
dow, kultur i religii. Jesli wigc juz przygotowania do wypraw sktania-
ty do takiego czytania map, to ich celem byto zaszczepienie lub
wzmocnienie swiadomosci, ze bardziej odczuwalne sg wielogodzin-
ne postoje na granicach panstw, ale bardziej inspirujgce — obserwa-
cje, ze domy i miasta po dwéch stronach granicy réznig sie czesto
mniej niz te, na ktore uczestnicy natykali sie zadnych granic poli-
tycznych nie przekraczajgc. Mysle, ze w takim rozumieniu prze-
strzeni obydwu wypraw nie bytem osamotniony.
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Jednak podrdze podobnymi drogami, nawet wtedy gdy podobnie
czyta sie mapy, mogg by¢ wyprawami w rézne miejsca, gdy od-
miennie uktadajg sie ich osie czasowe. Na pozor wyprawy MISH i
Szkoty Pogranicza i pod tym wzgledem byty podobne. Przeciez w
obydwu przypadkach spod dzisiejszych, niedawno ustanowionych,
granic politycznych, spod napedzanej konfliktem zmiennosci mia-
tem wydobywac to, co tozsame, ciggte, mierzone stuleciami i sig-
gajgce ,starowieku”... To podobienstwo z catg mocg narzuca sie,
gdy przypominam sobie obraz wypraw ogladany przez okna szybko
pedzgcego autobusu. Rzecz przedstawia sie jednak nieco inaczej,
gdy przyjrzec sie temu, co dziato sie po jego opuszczeniu, bo osie
czasowe tych wypraw to nie tylko ,dtugie trwanie” i historia wyda-
rzen.

O wiele wazniejszy byt ich rytm czasowy, wyznaczany dtugoscig
postojéw w drodze. W czasie objazdu MISH w zadnej miejscowosci
nie zatrzymalismy sie na dtuzej niz jeden dzien. Tyle czasu, co najwy-
zej, potrzeba byto na dotarcie do wybranych obiektéw architekto-
nicznych — kosciofa, synagogi, kirchu, cerkwi, ratusza, cmentarza,
do skansenu, na analize planu urbanistycznego, na wygtoszenie re-
feratu dotyczgcego ktoregos z tych obiektow lub zagadnienia hi-
storycznego, literackiego lub etnograficznego. Tak szybki rytm, typ
zradet dostarczajgcych wiadomosci (obiekty i referaty) doskonale
ze sobg korespondujg, zgodnie odsytajgc do tego, co minione. Tego,
co jest podglebiem terazniejszosci, lecz odgradza od niej i sktania
przede wszystkim do pasywnego poznawania. Jego plan byt zresztg
z gory zaplanowany, co dodatkowo takg pasywnos¢ wzmacniato.

Rytm Szkoty Pogranicza byt zupetnie inny. Postoje trwaty prze-
waznie dwa dni. Czas ten przeznaczony byt czesto na znalezienie
informatorow. Tak byto w miejscach wczesniej przez ,,Pogranicze”
odwiedzanych, gdy chodzito o przetarcie nowych szlakéw, lub w miej-
scach, gdzie Szkofa spetniata zadania pionierskie. Czasem jednak
trafialismy pod znane juz adresy. We wszystkich tych przypadkach
drogg do poznawania, cho¢by ograniczonego, zycia miejscowych
spofecznosci oraz ich przesztosci — byta rozmowa. Tak wiec rytm i
sposob poznawania oraz improwizacja prowokowaty postawe aktywng
i naktaniaty do samodzielnosci. Kierowaty takze uwage na niedalekg
przesztosc i terazniejszosc, w ktorych uczestnicy wyprawy poszu-
kiwa¢ mieli przede wszystkim przestanek i realizacji szeroko rozu-
mianej dziatalnosci animacyjnej w roznych warunkach politycznych,
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ekonomicznych, prawnych i kulturowych. Zadania te rozdzielane byty
miedzy dwu-trzyosobowe grupy, ktére pod koniec dnia wymieniaty
sie zdobytym dos$wiadczeniem i obserwacjami. Dyskutowano réw-
niez spotkania, w ktorych udziat brata cata grupa.

Zatem rytm kazdej z podrézy miat swoistg charakterystyke. Przy-
czyniat sie ponadto do uksztattowania postawy uczestnika. Posta-
wy te mozna zobrazowac ciggiem dychotomii: samodzielnosé (wyni-
kajgca z improwizacji) — niesamodzielnos¢ (wynikajgca z przyjecia
sztywnego planu), aktywnosé — receptywnoscé, skupianie sie na te-
razniejszosci — skupianie sie na historii, doswiadczanie — poznawa-
nie.

Oczywiscie, tego rodzaju zestawieniom umykajg niuanse. Tak jest
chocby z przeciwstawieniem doswiadczania i poznawania, ktore, jak
mysle, stanowig tu kluczowg pare pojec¢. Nie ulega watpliwosci, ze
przygotowanie rozbudowanego referatu o historii miasta i znajduja-
cych sie w nim obiektéw architektonicznych, a nastepnie skonfron-
towanie ich z rzeczywistoscig, dotknigcie jej w sensie niemal do-
stownym — jest tylez aktem poznawczym, co zderzeniem poznawa-
nia posredniego z bezposrednim doswiadczeniem. W czasie objazdu
MISH zdarzato sie tez, ze taka konfrontacja poznania i do$wiadcze-
nia owocowata demistyfikacjg narodowych historiografii, sktamanych
czesto tam, gdzie dotyczg obszarow wielokulturowych. Nie sposob
zaprzeczyc, ze akt takiej demistyfikacji stanowi dla humanisty bez-
cenne doswiadczenie, a jest przeciez formg aktywnosci, aktywno-
sci samodzielnej. Podobnie niejednorodne bywato doswiadczanie wie-
lokulturowej rzeczywistosci podczas wyprawy Szkoty Pogranicza,
wszak kazda rozmowa, w trakcie ktérej uczestnicy wyprawy wystu-
chali wspomnien swoich rozmoéwcow, jest tylez doswiadczeniem dia-
logu, co aktem poznawczym w matej skali.

Wskazana tu niejednorodnos¢ postaw uczestnikdow kaze myslec
0 innej parze okreslen. Mianowicie: podczas gdy uczestnik Szkoty
Pogranicza doswiadczat i poznawat okiem nieuzbrojonym, oko uczest-
nika objazdu MISH wyposazone byto w liczne instrumenty optyczne,
z ktorych najwazniejszymi byty teleskop — pozwalajgcy myslec¢ o hi-
storii regiondw i jej rozlicznych uwiktaniach — oraz mikroskop — po-
zwalajgcy skupia¢ spojrzenie choéby na matym detalu architekto-
nicznym. Wydaje sie, ze obydwa te instrumenty w czasie wyprawy
Szkoty Pogranicza byly przez jej uczestnikdw dopiero konstruowa-
ne, a umiejetnosci korzystania z nich trzeba byfo sie dopiero uczy¢.
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Obydwie sytuacje majg swoje wady i zalety. W pierwszym wypadku,
chociaz jest sie lepiej przygotowanym juz na wstepie, to jednak
umyka bezcenne doznanie bezposredniego wnikniecia w rzeczywi-
stosc¢ kulturowg. W drugim, chociaz mozliwos¢ takiego doznania
jest w zasiegu, to jednak trzeba sie napracowac, by po nie siegngc.

Wydaje sie jednak, ze praca nad stworzeniem stosownych in-
strumentdw rozumienia rzeczywistosci, nawet gdy jest to rozu-
mienie jedynie czesciowe, wynikajgce z rekonesansowego charakte-
ru wyprawy, ma wartosc¢ bezcenna. Pamietajmy, ze wyprawa Szkoty
Pogranicza to element specijalizacji ksztatcgcej animatorow kultu-
ry. Wielu z nich zetknie sie w przysztosci w srodowisku swojej pracy
z sytuacjami, w ktérych ich oko bedzie nieuzbrojone albo tez instru-
menty nie dosc¢ dokfadne. Takze wtedy, gdy srodowisko dziatania
bedzie mniej egzotyczne niz Transylwania. Dobrze by wiec byto przy-
sztych, pozbawionych map animatordw wrzuca¢ w teren, a wypra-
wa Szkoty Pogranicza, podobnie wiele innych stazy, taka funkcje
spetnia. Rownie wazne jednak jest to, by mogli sobie wyrysowac
stosowne mapy i stworzy¢ odpowiednie instrumenty, czemu, jak
wierze, dobrze stuzytby, wzorowany na organizowanym przez MISH,
objazd naukowy. Mozna tu przeciez mowi¢ o dwoch modelowych
programach, wychodzgcych od odmiennych zatozen i oferujgcych
odmienne doswiadczenia, moggce prowadzi¢ do zderzenia lub efek-
tu wzajemnego dopetnienia. Wspierajgc sig zasadami programowy-
mi naszej specjalizacji, przychylam sie raczej do drugiej z wymienio-
nych mozliwosci. Objazd naukowy i wyprawa w nieznane, wprowa-
dzone do programu ksztatcenia, wzbogacg go z pewnoscig, a pew-
nemu komunatowi pozwolg nada¢ nowe sensy.
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Raporty

Pierwsza czesc¢ Szkoty Pogranicza skfadafa sie z dwdch elemen-
toéw: z jednej strony poznawalismy strukture organizacyjng i meto-
dy pracy Osrodka ,Pogranicze”, z dugiej — dzieki objazdowi po Su-
walszczyznie i projekcji filmow mielismy okazje poczuc atmosfere
tego regionu. Druga czesc¢ Szkoty — dwutygodniowa podrdz do Ukra-
iny, Mofdawii i Rumunii — zbudowana byta podobnie, z odmiennym
jednak roztozeniem akcentéw. Podczas pierwszej fazy na czoto wy-
suwaty sie zajecia zorientowane na animacje kultury, zas podczas
podrézy przez wielkie regiony Europy Srodkowo-Wschodniej najwaz-
niejszy okazat sie bezposredni kontakt z kulturg pogranicza. Byf to
jednak kontakt odpowiednio modelowany: podczas kazdego etapu
naszej podrozy spotykalismy sie z ludzmi, ktorzy na swoim terenie
prowadzili rozne dziafania animacyjne. W ten sposdb utrzymana
zostat ciggtos¢ miedzy pierwszg i drugq czescig programu, a sama
podroz nie przeksztafcifa sie w turystyczny objazd.

Mariusz Gradowski

Wedle zatozeri Szkofa ma przygotowac jej uczestnikdw z jednej
strony do wfasnej pracy animacyjnej poprzez wyttumaczenie zasad
dziatania na rynku kultury, z drugiej zas — do pracy wfasnie na pogra-
niczu dzieki rozpoznaniu jego specyfiki i problemow. Tak tez dwuto-
rowo — poprzez zajecia o charakterze ,menedzerskim” i ,pogranicz-
nym” — przebiegata wstepna sesja. Byfo to wydarzenie wielowgtko-
we i wiele waznych rzeczy rodzito sie na gorgco, wszystko jednak
spinat jeden wyrazny zamyst, stale przez organizatordéw podkresla-
ny: cele Szkoty sg czysto praktyczne. Nie chodzi o nauke pisania
projektow ,na papierze”, lecz o pomoc w zaplanowaniu dziatania,
ktére bedzie realizowane. Dodatkowo ambicjg organizatorow byfo
tworzenie sieci wspdfpracy osob i instytucji kulturalnych dziatajg-
cych w podobny sposdb i w podobnych warunkach. Dlatego warsz-
tat menedzera i pomoc w przygotowaniu projektéw zdaje sie miec
szczegdlne znaczenie w programie Szkoty Pogranicza.
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Zajecia z zarzgdzania w kulturze skupiaty sie na dwdch tema-
tach: sposobdw i zasad funkcjonowania organizacji kulturalnej oraz
zasad budowania i realizowania projektéw animacyjnych. Metoda
zajec byt bardzo prosta. Prowadzgcy objasniat kolejne kroki w dzia-
faniu animacyjnym, stopniowo odstaniajgc w ten sposob matryce
opisu projektu, a jednoczesnie wprowadzajgc w kolejnosc¢ plano-
wania i realizowania przedsiewziecia. W toku zajec zapoznalismy
sie tez z réznymi modelami finansowania instytucji kultury (amery-
kanskim i europejskim). Taka dyscyplina opisu toku pracy nad ,no-
wym projektem” unaocznifa nam jasno jedng rzecz: pieniedzmi —
jezeli w ogdle sq konieczne — zajmujemy sie na samym koricu. O
wiele wazniejsze bowiem jest doktadne i poprawne opracowanie
pomystu, tak aby byt czytelny dla kazdego, komu zostanie przed-
stawiony.

W podobny sposdb prowadzone byty zajecia na temat tworzenia
.nowej organizacji”. Réwnolegle do kolejnosci dziatan przy tworze-
niu nowej organizacji objasniane byly ogdle zasady utrzymywania sie
Lfirmy kulturalnej” z wptywdw z trzech sektordw, zasady prowadze-
nia budzetu organizacji non-profit, jej struktury nadzorcze i rewi-
zyjne. Przy okazji rowniez odsfoniete nieco zostaty metody dziatal-
nosci samej Fundacji ,,Pogranicze”, a ogdine zasady dziatania insty-
tucji przyktadane byty do konkretnych zamierzen uczestnikow warsz-
tatu.

Podczas drugiej sesji dominowaty konsultacje i prezentacje indy-
widualnych projektéw, prowadzone w mniejszych grupach. Juz pierw-
szego dnia kazdy prezentowat swdj projekt przed grupg. Poznane
wczesniej modele miaty teraz pomdc w sprawnym opisie wfasnego
przedsiewziecia. Sytuacja swego rodzaju egzaminu poddawata pro-
jekt aocenie innych i pozwalata dostrzec jego stabe strony. W trakcie
trwajgcych nastepnie konsultacji projekty byty dalej dopracowywa-
ne. Prowadzgcy naktfaniat do myslenia o przygotowywanym projekcie
nie jak o pojedynczym wydarzeniu, lecz raczej jak o poczgtku lub
kontynuacji szerzej zakrojonej dziatalnosci. Zachecat do korzystania
z okazji i szukania pomocy wsrdd innych uczestnikdow Szkoty. Auto-
rom projektow zadawano pytania, dostrzezone trudnosci wspdlnie
dyskutowano. Wyglgdafo na to, ze poczgtki przysztej wspdtoracy
faktycznie sie zawigzally.

Franciszek Strzeszewski
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Juz podczas pierwszego wieczoru zostalismy wprowadzeni w ca-
fos¢ programu Szkoty Pogranicza: po pierwsze — w jej ogdine zaloze-
nie, jakim jest stuzenie idei pogranicza jako miejsca dialogu kultur; po
drugie — w jej cele czyli pomoc w zdobyciu ogdlnej wiedzy potrzebnej
do przygotowania, napisania i zrealizowania wtasnego projektu, bar-
dzo szeroko traktowanego, po trzecie — w jej wymagania czyli przed-
stawienie podczas kolejnej sesji przygotowanego juz projektu oraz
podjecie praktycznej jego realizacji.

Warsztat poswiecony zagadnieniom pogranicza byt spojrzeniem
praktyka na problematyke dziafalnosci kulturalnej w warunkach po-
granicza, gdzie nie brak sytuacji konfliktowych, ztych spojrzen, na-
wet pomdwieri o zdrade ideatdow narodowych czy traktowania ,in-
nych” jak obtgkanych (patrz napis ,Swirowiercy” na samochodzie
Osrodka ,,Pogranicze”...). Pogranicze moze by¢ miejscem wspdofist-
nienia réznych grup, poznawania sie | wzajemnego szacunku, ale
jesli brak woli wspoftzycia, jesli biorg gore chore namietnosci, nie-
chec i nietolerancja, wowczas nastepuje zamet i zniszczenie, czego
przyktadem bytfa Jugosfawia. Gdy pracujesz na pograniczu, gdy na
co dzien stykasz sie z ludzmi, ktorzy zawsze mogg posgdzic cie o
to, ze sprzyjasz drugiej stronie, gdy starasz sie budowac miedzy
nimi dialog — z pewnoscig pojawi sie na twojej drodze ogrom prze-
szkod. Wazne jednak, aby mimo to pracowac, wazny jest upor w
urzeczywistnianiu idei, a z pewnoscig owocobranie w koricu okaze
sie obfite. Przy czym nalezy pamietac, ze nie nalezy nikogo pouczac,
jak wspotzyc na pograniczu, lecz pokazywac, ze kiedys czy gdzies
bytfo to mozliwe, a wiec moze byc takze tu i teraz.

Rigels Halili

Regiony pograniczne, tereny, na ktdrych przebiegaty kiedys linie
dzielgce panstwa, wyznania, narodowosci, to dzis miejsca, w ktorych
pytanie o tozsamosc wzbudza czesto wiele emacji i refleksji. Na roz-
nych ziemiach okreslanych w polskiej tradycji jako Kresy mieszkajg
obecnie ludzie, ktérym daleko jest do grobéw swoich dziaddw, nie zna-
jgcy jezyka uzywanego przez tych, ktorzy kiedys zamieszkiwali ich domy.
Ich system kulturowy nie jest podtrzymywany przez zdarzenia prze-
szfe, ktdre stanowig wspdlng wiedze kazdej spofecznosci. Doswiad-
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czeniem zbiorowosci bywa tu raczej brak wspolnych wartosci i trady-
cji, co budzi¢c moze poczucie zagrozenia | pragnienie stworzenia wia-
snej kultury. Bedgcy warunkiem poczucia tozsamosci jednolity obraz
swiata rozpada sie. Dla tych, ktorzy stgd odeszli, to swiat utracony
na zawsze, dla przybyszdow — miejsce stawiania fundamentdw wiasnej
przesztosci.

Podczas tygodnia spedzonego w Grodnie miasto otwierato przed
nami swoje tajemnice, odkrywajgc wskazowki i slady prowadzgce do
skomplikowanej sytuacji historycznej i wspdfczesnej tamtych stron.
Na te rzeczywistosc patrzyli ludzie wychowani w rdoznych trady-
cjach, ktorzy dorastali, a niekiedy wcigz zyjq w atmosferze histo-
rycznych urazdw. Aby miedzy nimi zaistniato porozumienie, koniecz-
ny jest dialog, wzajemna otwartosc i tolerancja. Rzeczywiste zwroce-
nie sie do drugiej osoby jest jednoczesnie potwierdzeniem jej odreb-
nosci i akceptacjg, ktéra nie musi oznaczac bezwzglednej aprobaty.
Rozpoczecie dialogu z drugg osobg pozwala bezposrednio poznac
istote czfowieka, a wiec takze odkryc samego siebie.

Jak jednak poradzi¢ sobie z wzajemnymi stereotypami, ktore, przy-
pominajgc o historycznych urazach, powodujg zamkniecie sie na twor-
czg wymiane mysli — podstawowy warunek rozwoju kultury, ktora nie
moze zywic¢ sie destrukcjg, rozpamietywaniem utraconych migjsc i
ztudzen?

Podczas zajec, ktoére odbywaty sie w niewielkich, mieszanych na-
rodowosciowo grupach, naszym — niefatwym! — zadaniem byfo wia-
snie podjecie dialogu, ktory pozwaoli na istniejgce pojecia spojrzec nie
z przeciwnych stron granicy, ale w poczuciu wspdlnoty narodow, kto-
re fgczg te same korzenie i historia. Jak pisze Leszek Szaruga: , Prze-
zwyciezenie potrzeby dominacji, checi posiadania [ale i potrzeby przy-
pisywania sobie najwiekszej straty i cierpienia — przyp. JPI, zdolnosc¢
pogodzenia sie z wltasnym losem, ktory jest jakos powigzany z losem
innych i pragnien tych innych nie powinien zaprzeczac — nie muszg
wcale oznaczac rezygnacji. Taka powinna byc pamiec Kresdw: pamie-
cig o wielosci, ktérg dzis trzeba inaczej sie dzielic niz kiedys”.

Aby wyzwaolic sie spod dziafania mitu, nalezy dokonac demitologiza-
cji rzeczywistosci. Mozna to zrobi¢ poprzez dekonstrukcje mitu, za-
stgpienie go innym lub stworzenie anty-mitu ujawniajgcego prawde,
ktora dopetnifaby wyidealizowang przez pamiec i uptyw czasu wersje.
Zabrakto czasu na odpowiedZz, ktdre z tych rozwigzan jest najlepsze i
mozliwe do zrealizowania. Ale wydaje mi sie, ze nie znalezienie gotowe-
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go rozwigzania, a wspdlne dochodzenie do niego i dochodzenie do sie-

bie nawzajem poprzez podejmowanie dialogu i przeciwstawienie sie

tereotypom i szablonom byfo celem, ku ktéremu zmierzalismy.
Joanna Piller

Drugim etapem Szkoty Pogranicza byta podrdz do miejsc lezgcych
.na pograniczu” — w znaczeniu geograficznym, narodowosciowym i
kulturowym. Burzliwa historia Siedmiogrodu, Motdawii, Bukowiny, Rusi
Zakarpackiej uczynifa z tych terendw pole niezwykle dogodne do ob-
serwacji wielonarodowych i wielokulturowych spofecznosci.

Bardzo ciekawa byfa formufa tego wyjazdu. Stawiafa gtdwnie
nacisk na spotkania z ludzZmi i poznawanie historii | terazniejszosci
tych miejsc przez rozmowy — poczawszy od spotkan w instytucjach
panstwowych, fundacjach, szkotach, teatrach, domach narodowo-
sciowych, a skoriczywszy na rozmowach w prywatnych domach. Byt
to zupetnie inny sposéb poznawania nowych miejsc — nie tylko od
strony zabytkow, poprzez odwiedzanie muzedw i galerii, ale wfasnie
przez osobiste spotkania z ludzmi, ktérzy wspoftworzg kulture miejsc
i spofecznosci, w ktdrych zyjg. Rysuje mi sie teraz przed oczami
szczegdlna mapa tego obszaru, wyznaczana przez sylwetki ludzi i
ich wypowiedzi, oficjalne i prywatne. Dzieki temu moglismy dowie-
dzie¢ sie u samych Zrédet o sytuacji politycznej i spotecznej tych
regionow, o tradycjach mniejszaosci narodowych i religijnych, o ich
obecnym dniu powszednim.

Paulina Szczuczko-Jedruszak

Podréz ze Szkotfg Pogranicza moge ocenic jako jedno z najciekaw-
szych doswiadczen kulturoznawczych czy antropologicznych moich
studiow. Z wielu wzgleddw. Po pierwsze, tereny przez nas eksploro-
wane mialy potrdjng wartosc poznawczg: jako miejsca historyczne,
w ktérych odnalez¢ mozna materialne slady réznych wptywdw kultu-
rowych, jako obszary wieloetniczne, na ktorych spotykajg sie wptywy
genetycznie bardzo odlegtych kultur (wschodniosfowiariskiej, romarni-
skiej, germanskiej i wegierskiejl, a takze jako osrodki animacyjne, o
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duzej intensywnosci i roznorodonosci dziatan kulturalnych. Po drugie,
przyjety model podrozy wydaje sie atrakcyjne z uwagi na rozwigzania
praktyczne: mikrobus jako srodek lokomocji pozwalajgcy na niezalez-
nosc od miejscowej komunikacji, stosunkowo niewielka liczebnosc grupy
czy pewna elastycznosc organizacyjna, dajgca mozliwosc wnoszenia
wfasnych propozycji, zaspokajania wiasnych zainteresowar.

Podréz byta zaplanowana tylko w ogdinych ramach. Odwiedzi¢
mielismy osrodki kulturowe rozpoznane juz przez ,Pogranicze”, ale
takze miejsca znane jedynie z mapy — gdzie mielismy wykonac pio-
nierskie zadanie rozpoznania terenu, zebrania informacji o tamtej-
szych instytucjach kulturalnych, a takze aktywnosci kulturalnej nie-
zinstytucjonalizowanej. Kazdemu odwiedzanemu miejscu mielismy
poswiecic dwa dni — czasem niestety poswiecalismy nieco mnigj,
opuszczalismy wiec niektore regiony z poczuciem niedosytu i na-
dziejg, ze bedziemy mieli okazje do nich wrdcic.

Emilia Wrocfawska

Spogladalismy na kulture odwiedzanych miejsc oczami antropolo-
ga, ktory uwaznie, bez uprzedzen, obserwuje, stucha i jest otwarty,
wrazliwy na nowasci i innosc¢ kultury, w ktdrej sie znalazt. 1o, co robi-
lismy, czego sie dowiedzielismy i co zobaczylismy, w duzym stopniu
zalezato od naszej inicjatywy. Mozna powiedziec, ze przecieralismy
szlaki. Zatrzymywalismy sie w miastach znanych nam tylko posred-
nio — z ksigzek, opracowarn historycznych, filméw — i sami decydowa-
lismy, czego chcielibysmy sie jeszcze o nich dowiedziec. Wtedy szli-
smy na przyktad do gminy zydowskiej i pytalismy. Prawie zawsze spo-
tykalismy sie z otwartoscig i zZyczliwoscig naszych informatordw.

Gdy po dwdch tygodniach tutaczki — bardzo przyjemnej! — wrdci-
lismy do Polski, na pytania znajomych, jak byto, nie potrafitam odpo-
wiedzie¢ jednym zdaniem. Opowiadafam o tym, ze targi w Mofdawii
bardziej przypominajg te z Potudnia niz te ze Wschodu; ze wszedzie
nienawidzg sowietow za wyrzgdzone krzywdy; ze gdy sie jedzie przez
Rus Zakarpackg, za oknami ciggng sie winnice... Podrdz ta byfa dla
mnie bardzo interesujgcym doswiadczeniem. Nauczytam sie zwie-
dzania nowych miejsc w inny sposdb niz zwyczajny turysta. Nauczy-
fam sie lepiej rozumiec to, co inne i nieznane, przyjmowac z toleran-
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cjg do tego, czego nie rozumiem. No | teraz juz wiem, ze na pewnag
wrdce do Uzhorodu...

Anna Adryan

Byta to podroz w regiony pogranicza lezgce na dawnych obrze-
zach Cesarstwa Austro-Wegierskiego. Tak jak w Sejnach, bogac-
twem i innoscig tych miejsc byfo to, ze budowali je | tworzyli ludzie
roznych religii, majgcy rdézne kolory oczu, mowigcy réznymi jezyka-
mi. Réznorodnosci te zostaty wyraznie wpisane w klimat tych regio-
now. Naszym zadaniem byfo odszukiwanie ludzi, miejsc, znakow w
kamieniu, zapachow w powietrzu. Byto to nieustanne odkrywanie
przesztosci. Dlatego tez mam poczucie, ze ciggle musielismy oszu-
kiwac czas, cofac sie, wracac. Tak jakbysmy chcieli zapomniec, ze
tu zaczetfa sie nowa era okreslona przez kataklizm, ktdry obrdcit
wielu ludzi i wiele miejsc w zapomnienie. Dzis zostaly tylko pozacie-
rane juz slady, a my chcielismy je odnajdywac.

Decydujemy sie podzielic na mniejsze grupki, zebysmy maogli wie-
cej zobaczy¢ i pézniej, na zakoriczenie dnia, sobie o tym opowiadac.
Razem z trzema kolegami postanawiamy isc szlakiem zydowskim.

Ruszamy do Uzhorodu, na Zakarpacie. Wszedzie tylko ledwie
czytelne $lady, miejsca, gdzie cos kiedys byto. Zydzi, ktérzy pozo-
stali, to ocaleni i ich dzieci, ktorzy szykujg sie do wyjazdu albo sg juz
na to za starzy. Kiedy chodzilismy po miescie, miatem poczucie, ze
jestesmy swiadkami korica pewnej cywilizacji. Podobnie czutem sie,
kiedy szukalismy cmentarza zydowskiego w Jassach, w Rumunii.
We wszystkich innych miejscach miatem to samo wrazenie, ze prébu-
jemy odkrywac znaki kultury zZydowskiej juz prawie catkowicie zatar-
te. Rzeczy martwe bez ludzi odchodzg w zapomnienie. Skoriczyt sie
jezyk nalezgcy przez dtugi czas do wielogtosu, ktory kiedys w tych
regionach mozna byfo ustyszec. Litery hebrajskie teraz juz nic nie
znaczg; to tylko dziwne szlaczki na zydowskich mogitach, wzory cza-
sem przebijajgce niewyraznie przez przegnite sciany kamienic.

Tam, gdzie mieszkam, ptyty macew lezg na dnie rzeki, a litery juz
dawno woda wympyfa.

Michat Moniuszko
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Wyjezdzalismy rano, zaraz po sniadaniu. Kolejne miejsca byty od
siebie dosc¢ znacznie oddalone, wiec jechalismy przez wiele godzin —
dziewieé, jedenascie, a nawet dwadziescia. Obok typowych zajec
samochodowego podréznika wykorzystywalismy ten czas na czyta-
nie tekstow zwigzanych z regionem, do ktdrego wtasnie zmierzali-
smy. Byfo to mozliwe dzieki wczesniejszym przygotowaniom: kazdy
uczestnik miat przygotowac referat i zabrac kilka artykufow doty-
czgcych jednego z elementéw podrézy. Dodatkowo ,Pogranicze”
przygotowato dla nas teczki z materiatami o miastach, regionach,
ludziach. Trzeba przyznac, ze ,busowa” czytelnia dziatata nadzwy-
czaj sprawnie. Co wiecej, dzieki telewizorowi i magnetowidowi obej-
rzelismy podczas jazdy kilka filméw zwigzanych z naszg wyprawg
(m.in. o Drohobyczu, Czerniowcach czy o chasydach). Uzupetnie-
niem tej multimedialnej edukacji byt nieustannie grajgcy magneto-
fon, dzieki czemu zapoznawalismy sie z muzykg interesujgcych nas
regionow i narodow — cyganskg i klezmerskg, motdawskg, ukrairiskg
czy wegierska.

Bus byt dla naszych celéw idealnym srodkiem transportu. MoZzli-
wosc szybkiej podrozy, niezaleznosc, mozliwosc ,aktywnej obser-
wacji” mijanych terenéw. Niejednokrotnie zatrzymywalismy sie wi-
dzgc cos niezwyktego, czemu warto byfo przyjrzec¢ sie dokfadnie;.
Tak byto na przykfad w przypadku ogromnego, usytuowanego w szcze-
rym polu koriskiego targu czy tez ,wesofego cmentarza” w rumurn-
skiej wiosce Sapanta.

Dziatania, jakie podejmowalismy podczas podrozy, najtrafniej cha-
rakteryzuje termin ,rekonesans”. Na pewno nie byty to regularne
badania, majgce zrealizowac jakis zatozony cel czy przyniesc¢ okre-
slong wiedze. Z drugiej zas strony nasze poszukiwania byty podpo-
rzgdkowane pewnym regutom.

Po pierwszym dniu w Drohobyczu stwierdzilismy, Ze poruszanie
sie w duzej grupie nie jest dobrym sposobem na odkrywanie niezna-
nych miejsc, na szukanie kontaktéw z waznymi i ciekawymi ludzmi.
Podzielilismy sie wiec na kilka grupek, ktére miaty zajmowac sie wy-
branym przez siebie fragmentem rzeczywistosci danego miasta,
szukac na ten temat informacji, kontaktow z ludZzmi. Ludzi, ktérych
.Pogranicze”, dzieki swoim kontaktom, poprosifo o ,wprowadzenie”
nas w dany region, traktowalismy jedynie jako wstepnych informa-
toréw. Wieloetnicznosc regiondw, po ktdrych sie poruszalismy, w
naturalny sposéb dostarczyta nam klucza wyboru obszardw zainte-
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resowania: powstaty grupy szukajgce sladow zydowskich, kontak-
tow z Ukraincami, Wegrami, Polakami, obenosci prawostawia. Ale
byta tez grupa zajmujgca sie teatrem. Sktady tych grup byty dosc
plynne i wszystko zalezafo od charakteru danego miejsca, a wybra-
ne zagadnienie byfo jedynie pewnym punktem zaczepienia, pozosta-
wiajgcym znaczng swobode dziafania.

Kontakt z miastem czy jakims obszarem rozpoczynat sie juz wie-
czorem, po przyjezdzie. Ale prawdziwe spotkanie nastepowalo z
reguty dopiero nastepnego dnia rano. Wtedy to zazwyczaj przycho-
dzit umdwiony czfowiek. Po krotszych lub dtuzszych rozmowach, po
zrealizowaniu calosci lub czesci proponowanego przez niego pro-
gramu rozchodzilismy sie po miescie. Taktyka byta prosta. Informa-
cje o interesujgcych dany zespot kwestiach uzyskiwalismy od prze-
wodnika, on tez czesto wskazywat miejsca czy osoby warte odwie-
dzenia. Innym sposobem byfo pytanie przechodniéw — prawie nigdy
nie odmawiali pomocy. Wieczorem odbywato sie zebranie podsumo-
wujgce dzien. Kazda z grup przedstawiata wyniki swojego rekone-
sansu.

Model ten funkcjonowat przez calg podroz, przynoszgc poszczegol-
nym osobom satysfakcje z efektow wtasnej aktywnosci, cafej zas
grupie dawat mozliwosc¢ dowiedzenia sie znacznie wiecej o danym
miejscu, niz byfoby to mozliwe przy tradycyjnym ,zwiedzaniu”.

Metoda ta podkreslata znaczenie indywidualnej aktywnosci. W
rekonesansie nic nie jest podane na talerzu; do ludzi, do miejsc
trzeba po prostu samemu dotrzec. Wyniesie sie tyle, ile samemu
bedzie sie potrafito zainwestowac. Choc nie byta to metoda wcze-
sniej zatoZona i wypracowana, przynosita zaskakujgco dobre efekty.
Mysle, ze kazdy z uczestnikdw do nastepnej tego typu podrozy be-
dzie przygotowany znacznie lepiej i wiecej bedzie potrafit z niej wy-
dobyc. To byfa dobra lekcja.

Mariusz Gradowski
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NORDISK TEATERLABORATORIUM

Eugenio Barba — urodzony w 1936 roku wtoski rezyser teatralny,
teoretyk i antropolog teatru — w 1961 roku rozpoczat jako stypen-
dysta UNESCO studia w Pahnstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej im.
Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie i wkrotce trafit do Teatru
Laboratorium 13 Rzeddéw w Opolu, gdzie pozostat przez dwa i pot
roku, petnigc role asystenta Jerzego Grotowskiego w pracy nad
przedstawieniami Akropolis (1962) i Tragiczne dzieje doktora Fau-
sta (1963). W 1963 roku rozpoczat tam samodzielne prace rezy-
serskie nad przedstawieniem Baoskiej komedii, ktérych jednak nie
dokonczyt, gdyz w toku prob wyjechat do Indii. Barba odegrat na-
stepnie kluczowg role w swiatowej recepcji teatru Grotowskiego,
najpierw jako autor pierwszej ksigzki o nim (Alla ricerca del teatro
perduto. Una proposta dell’'avanguardia polacca, Padova 19695),
potem jako wydawca ksigzki Towards a Poor Theatre (Holstebro
1968). Swaj pobyt w Polsce artysta wspomina w ksigzce Ziemia
popiotu | diamentéw. Moje terminowanie w Polsce (przet. Monika
Gurgul, Wroctaw 2001).

W 1964 roku Barba utworzyt w Oslo wtasny zespot — Odin Te-
atret (Teatr Odyna), z ktérym w 1966 przenidst sie do Holstebro w
Danii. Pracujgcy do dzis Odin Teatret stanowi czes¢ Nordisk Teater-
laboratorium, konglomeratu instytuciji kulturalnych kierowanych przez
Barbe i prowadzgcych dziatalnos¢ artystyczng, edukacyjng, promo-
cyjng, animacyjna.

W potowie lat siedemdziesigtych Barba rzucit hasto Trzeciego
Teatru, pojetego jako ruch spoteczno-artystyczny ludzi odrzucajg-
cych panujgcy model sztuki i styl zycia, fgczacych sie w grupy te-
atralne wytwarzajgce wtasne minikonfiguracje kulturowe, zwane
przezen metaforycznie ,ptywajgcymi wyspami” i dgzgce do stwo-
rzenia komunikacji z odbiorcami na zasadzie ,barteru”, wymiany
naturalnej. Do tego rodzaju grup krytyka zaliczata m.in. zespoty Te-
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atru Osmego Dnia, Akademii Ruchu i O$rodka Praktyk Teatralnych
.Gardzienice”.

W 1979 roku Barba utworzyt International School of Theatre
Anthropology (Miedzynarodowg Szkote Antropologii Teatru), ktéra
grupuje artystow i badaczy z Europy, Azji i obu Ameryk. Prace ISTA
odbywajg sie w trybie sesji roboczych organizowanych w rdznych
miejscach swiata i tgczgacych badania eksperymentalne, szczegol-
nie w zakresie poréwnania technik artystycznych teatrow Wscho-
du i Zachodu, z dociekaniami teoretycznymi: biologicznymi, antro-
pologicznymi, teatrologicznymi.

Katedra Kultury Polskiej (pdzniejszy Instytut Kultury Polskiej) na-
wigzafa wspotprace z Eugenio Barbg i z Nordisk Teaterlaboratorium
w 1991 roku. W pazdzierniku 1992 roku uczestnicy specjalizaciji
,,Animacja kultury” odbyli pierwszy staz w Holstebro. Na zaprosze-
nie Katedry Kultury Polskiej 21 wrzesnia 1993 roku, przy okazji wy-
stepow goscinnych Odin Teatret w Warszawie, Barba wygfosit na
Uniwersytecie Warszawskim wyktad. Uczestnicy specjalizacji ,,Ani-
macja kultury” kilkakrotnie brali udziat w Odin Week - organizowa-
nych przez Roberte Carreri tygodniowych zajeciach otwartych po-
swieconych prezentacji wszystkich rodzajow aktywnosci Nordisk Te-
aterlaboratorium — oraz w specjalnie dla nich przygotowanym przez
Torgeira Wethala programie zapoznajgcym z aktywnoscig sieci in-
stytucji kulturalnych dziatajgcych w Holstebro. W Instytucie Kul-
tury Polskiej przygotowuje sie wydanie dwoéch ksigzek Barby: Teatr.
Samotnosc, rzemiosto, rewolta oraz Canoce z papieru. Traktat o
antropologii teatru.
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Torgeir Wethal

KAI\/IIENIE W RZECE

Mam przed sobg trzy rzedy stow-kluczy. Opatrzone sg bardzo
prostymi nagtéwkami: ,Zycie codzienne w Odin Teatret”, ,Dziecin-
stwo”, ,Mfodosc¢”. Podziaty miedzy nimi nie sg ostre — czasami jed-
no sfowo pojawia sie we wszystkich trzech grupach.

Nie bede przestrzegat chronologii. Wspomnienie prowadzi do
nastepnych wspomnien, mysl rodzi nowe mysli... Zamierzam prze-
skakiwac ze wspomnienia na wspomnienie, z mysli na mysl — tak jak
przekracza sie rzeke, skaczac z kamienia na kamien. O tym, ktaory
kamien bedzie nastepny, decyduje balans ciafa, decyzja podejmowa-
na bez namystu. Czas pokaze, czy przedostane sie na drugi brzeg
rzeki czy utkne posrodku.

Wazne jest przyjecie pewnych regut gry. Otoz przyjelismy — wraz
z tymi, ktérzy poprosili mnie o te wypowiedz — ze zwracam sie do
0s6b, ktore sg swietnie zorientowane w dorobku Odin Teatret, sty-
szaty o naszych przedstawieniach, o sposobach naszej pracy, a wiec
nie trzeba tym wszystkim zbyt dtugo sie zajmowac. Bez wzgledu na
to, czy tak jest naprawde, pozwala mi to mowic¢ inaczej niz zwykle.
Poproszono mnie: ,,0Opowiedz swojg osobistg historie. Opowiedz, co
stworzyto cie jako aktora”. O takich rzeczach nigdy zazwyczaj nie
mowie. To jak udzielanie wywiadu dziennikarzowi z magazynu dla pan.
Ale zgodzitem sie na te reguty gry.

Moj ojciec lubit towi¢ ryby. Nie fowit czesto, ale byty to najlepsze
chwile w jego zyciu.

Torgeir Wethal: aktor Odin Teatret, brat udziat we wszystkich przedstawieniach
zespotu od jego poczatkéw w 1964 roku; prowadzi takze Odin Teatret Film, przygo-
towat realizacje i wyrezyserowat liczne filmy o pracy i spektaklach Odin Teatret i
innych ludzi teatru (m.in. Decroux, Ryszarda Cieslaka).
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Tuz przed Bozym Narodzeniem dostatem kartke z zyczeniami. Na
brgzowym papierze byt dzieciecy rysunek — btekitny aniot ulatujgcy w
gore. Kartka doszta do mnie za dnia, ale pokazatem jg moim bliskim
pozniej, wieczorem. | dopiero w swietle elektrycznym spostrzegtem,
ze na tym brgzowym papierze postac¢ aniofa otacza mnostwo zot-
tych gwiazdek. W dzien ich nie widziatem. Kartka przyszta z Polski.
Narysowata jg corka profesora Osinskiego.

Podczas pokazu pracy po$wieconego improwizacji opowiadam,
ze za kazdym razem, gdy mam improwizowac, szukam najpierw punk-
tu wyjscia w moich prywatnych archiwach, w pamieci.

Kiedys, gdy miatem dziewige¢ czy dziesigc lat, wybralismy sie la-
tem na wakacje w gory — moja rodzina i rodzina mojego wuja. Prawie
codziennie widywalismy wielkiego ptaka — jastrzebia czy orta — kra-
zgcego nad szczytem gory.

Pewnego wieczora przezylismy niesamowitg burze: siedzielismy
w swietle swiec, liczgc sekundy od btyskawicy do grzmotu i wymy-
slajgc basnie. Rano ubralismy sie ciepto i wyruszyliSsmy na szczyt
gory, nad ktérym wcigz krazyt wielki ptak. Szlismy pare godzin — mgj
ojciec, wuj, kuzyn i ja. Wuj miat ze sobg strzelbe. Gdy weszliSmy na
szczyt, wiat tam tak silny wiatr, ze dostownie moglismy sie na nim
oprzec. Wicher nie pozwalat nam spoczagg, ale ptak byt nadal daleko,
nad nastepnym szczytem.

Kiedys wybralismy sie z ojcem do innej gorskiej chaty. W poblizu
znajdowata sig farma. Uciekfa z niej krowa, ktéra wtasnie miata sig
cieli¢. Gdzies sie ukryta. Zebrali sie wszyscy. Razem utworzylismy
szerokyg, bardzo szerokg tyraliere i oddaleni jeden od drugiego o
piectdziesigt metrow przeczesywalismy las w poszukiwaniu krowy.
Wyszedtem na polane w lesie i tam niesamowity snop Swiatta sto-
necznego padt na krowe — stata tam lizac ciele, ktére wtasnie przy-
szto na swiat. Mingto sporo czasu, nim zawotfatem innych.

W 1964 roku miatem dziwny telefon. Ustyszatem: ,— Nazywam
sie Eugenio Barba. Chciatbym porozmawia¢. — O czym ? — O teatrze,
rzecz jasna. — Tak, dobrze. Jak sie spotkamy?” Zaproponowat znang
restauracje w Oslo. ,— Jak sie rozpoznamy? — Mam ciemne wtosy i
bede czytat Dagbladet” (to norweska gazeta). Poszedtem do re-
stauraciji i spotkatem go. Miat ciemne wtosy, okulary w grubej oprawce
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i nienaganng niebieskg marynarke. Ale tak jak wiekszos¢ Norwegow
w tych czasach robit sobie papierosy skrecajgc tyton. Zaczat dziw-
ng opowiesc. Chciaft stworzy¢ teatr, w ktérym pracowatoby sie ina-
czej niz w wiekszosci éwczesnych teatrow. Pokazat mi dziwne foto-
grafie skaczacych ludzi. Niektérzy wygladali, jakby lecieli. Na jednej
z fotografii postac¢ w kostiumie stata na jednej nodze. Powiedziat mi,
ze ten aktor stat w tej pozycji przez dziesie¢c minut wygtaszajgc
dtugi monolog z Fausta. Pokazat mi ludzi rozwierajgcych sobie oczy
palcami i powiedziatf: ,To czes¢ treningu aktora”.

Wtedy, w 1964 roku, nikt z moich znajomych nie styszat nigdy o
zadnym treningu aktora. Wiedzielismy bardzo dobrze, czym jest
teatr. Nikt z nas nie widziat nigdy przedstawieh wystawianych ina-
czej niz na , scenie pudetkowej”. Wtasnie probowatem sie dostac do
szkoty aktorskiej. Bez powodzenia. Wiedziatem, czym jest teatr. |
oto teraz — te dziwne stowa, dziwne rzeczy.

W jego sposobie mowienia byta jakas intensywnosc. Do szkoty
teatralnej mogtem zdawac ponownie dopiero za rok. Wiec powie-
dziatem: ,Moze i bytbym zainteresowany”. Potem przez dtuzszy czas
nie miatem od niego zadnej wiadomosci.

Gdy miatem pie¢, szesé, siedem lat, czasem chodzitem z ojcem
na ryby. towit na btyszczke, ale nie sta¢ nas byto na odpowiedni
sprzet dla dwoch wedkarzy, wiec ja towitem na robaki. Uwielbiatem
siedzie¢ nad rzekg. To najspokojniejsza forma samotnosci, jakigj
mozna zaznac. Ktoregos dnia wracalismy z ryb do chaty w gorach i
gdy przekraczalismy strumyk, zobaczytem w wodzie btyszczke, do-
ktadnie takg jak ojca. Przez chwile bytem najbogatszym czfowiekiem
pod stoncem. Dopoki nie zrozumiatem, ze to wtasnie moj ojciec g
zgubit. Ale ten obraz btyszczki lezacej w wodzie i ta chwila, gdy
serce mocno mi zabito, pozostaty bardzo zywe w mojej pamieci.

Gdy miatem osiem, dziewig¢ lat, zaczatem pracowac — cho¢, rzecz
jasna, nigdy nie nazywalismy tego ,pracg” — ze starszym panem,
ktory prowadzit w mojej szkole grupe teatralng. Byt Niemcem, ktory
w 1926 roku wyjechat ze swojego kraju w obawie przed wojna. Byt
cztowiekiem przewidujgcym. Nie byt nauczycielem. Prowadzit zajecia
teatralne w roznych szkotach, uczyt tez nauczycieli. Wiele lat poz-
niej dowiedziatem sige, ze byt antropozofem, znajdowat sie pod wiel-
kim wptywem Rudolfa Steinera.
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Uczyt nas basni — ale nie jak czegos do opowiadania; byto to cos,
co przezywalismy. Robilismy prawdziwe przedstawienia teatralne.
Miat teorie wyraznych podziatéw miedzy grupami wiekowymi. Praco-
wat inaczej z dziecmi do osmiu, dziewigciu lat, inaczej z grupg do
dwunastego, trzynastego roku zycia, inaczej z tymi do szesnaste-
go, siedemnastego roku, inaczej z czwartg grupg, najstarszych.
Ale nawet od najmtodszych wymagat pewnego rodzaju dyscypliny:
.Jestesmy tu, zeby robic¢ teatr”.

Mineto pie¢, szes¢ lat i nadal z nim pracowatem. Pamietam, jak
dostawatem od niego listy, w ktorych prosit, zebym zwotat grupe.
.Bede w szkole tego dnia — pisat — i powiedz im, prosze, zeby przy-
szli punktualnie. Réwniez ten, ktdry gra policjanta. Dlaczego za-
wsze mamy na niego czeka¢? Powiedz tez, prosze, dziewczynkom,
zeby nie przynosity ze sobg robdtek na drutach, to przeciez nie sg
spotkania gospodyrn domowych. Prosze cie réwniez, zeby$ powie-
dziat — tu padaty imiona dwoch osab — zeby wczesniej nauczyli sie
tekstu. | powiedz dziewczynkom, ze jesli chcg wystepowac w pigk-
nych kostiumach, musza tez nauczy¢ sie znosi¢ krytyke. Spotykamy
sie, zeby wspaolnie robic¢ teatr”.

Gdy dzis czytam te listy, czuje sie bardzo dziwnie. Przez dtugie
lata nie potrafitem zrozumie¢, dlaczego wcigz pracuje z Eugeniem
Barba. W mojej pamieci brakowato jakiegos ogniwa. Ale widzgc te
listy zaczatem rozumiec.

Pare miesiecy po naszym pierwszym spotkaniu Eugenio zadzwo-
nit do mnie i powiedziat, ze powinnismy zrobi¢ zebranie. Wynajat
sale na uniwersytecie w Oslo i zaprosit wiele osdb. Przyszedt na
zebranie w towarzystwie norweskiego pisarza, Jensa Bjgrneboe.
Dla wiekszosci z nas byta to wazna postac¢. Byt pisarzem, ktoéry
poddawat gruntownej krytyce powojenne spoteczenstwo norwe-
skie. Pisat w stylu realizmu spotecznego. Pozniej stat sie jednym
z najbardziej uniwersalnych pisarzy norweskich. | oto teraz poja-
wif sie tam razem z Eugeniem. | zgodzit sie napisa¢ tekst do
pierwszego przedstawienia grupy. Jak przypuszczam, nie pierw-
szy raz Eugenio uzyt wtedy swojej inteligencji strategicznej. Z
pewnoscig uzywat jej juz wczesniej, w innych sytuacjach. Ale to,
ze wtedy przyprowadzit ze sobg Bjgrneboe, sktonito niektdérych z
nas do wtgczenia sig w prace, zas jemu samemu umozliwito stwo-
rzenie Odin Teatret.
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Nie pamigetam zbyt dobrze, o czym wowczas mowiono, ale kon-
kluzja byta taka, ze Eugenio miat znalez¢ sale, w ktérej moglibysmy
pracowac. | wéwczas mielismy zaczg¢. Wiekszosé z nas to byli lu-
dzie, ktérym nie udato sie dostac¢ do szkoty teatralne;.

Gdy w 1972 lub 1973 roku gralismy w Oslo spektakl Dom mojego
ojca, zbudowany wokot fragmentdw biografii i powiesci Fiodora Do-
stojewskiego, wybratem sie z wizytg do Trummlera — tak sie nazywat
ten starszy pan, z ktérym pracowatem w mtodosci. Nie byt zbyt wy-
sokiego zdania o naszym pierwszym przedstawieniu. Realizm spo-
teczny Bjgrneboe nie odpowiadat jego gustowi. Ale przedstawienie o
Dostojewskim — petne dzikosci i muzyki — spodobato mu sie.

Mieszkat w matym domku na skraju lasu. W ogrédku rosfo wiele
leczniczych ziot. Jego zona czegsto przysytata nam ktéres z nich,
gdy tylko ktos z naszej amatorskiej grupy teatralnej przeziebit sie
lub zachorowat na cos innego. Ale gdy teraz przyszedtem, caty ogrod
pokryty byt sniegiem. Jedlismy i rozmawialismy. Ogladalismy foto-
grafie z dawnych przedstawien. Wspominalismy, jak gratem Szek-
spira majgc jedenascie lat. Jak gratem mnicha jako dziesieciolatek,
jak odtwarzatem postaci z réznych basni. Ogladalismy kolorowe pro-
jekty scenografii do réznych przedstawieh. Pamietam, jak pracowa-
lismy jako ciesle wykonujgc dekoracje. Jak pomagalismy wykonujgc
prace malarzy teatralnych. Chociaz wiekszos¢ dekoracji malowat on
sam.

Ogladatem wszystkie te programy i ulotki — i przypominatem so-
bie, ze to ja przeciez produkowatem je na powielaczu alkoholowym w
biurze mojego ojca, ze to ja przeciez wszystkie je napisatem.

Potem odszukat teksty z réznych przedstawien, usiadf do pianina
i zaczgt grac, recytujgc rozne kwestie, odtwarzajgc muzyke i piosen-
ki. Zawsze, gdy siadat do pianina, wkfadat jezyk pod dolng warge. Na
matym palcu nosit wielki pierscien. Ten pierscien i ten jezyk...

Nawiasem mowigc, ten jeden naturalistyczny szczegot, owo uto-
zenie jezyka, zapozyczytem i wykorzystatem w swojej roli w jednym z
przedstawien, w matym epizodzie Popiofdw Brechta.

A potem przywotat teksty z przedstawienia, ktore przygotowali-
$my na obchody setnej rocznicy powstania naszej szkoty. Szkota
nazywata sie Abildso. Pod koniec przedstawienia wyjasniat, ze stowo
to znaczy ,miejsce, gdzie rosng i kwitng jabtonie”.

Jestem pewien, ze to on wtasnie stanowi najgtebszg warstwe
mojego ogrodu.
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Zaczelismy prace z Eugeniem. 10-15 osdéb. Mata salka szkoty w
Oslo. Ale od czego mielismy zaczac¢? Eugenio nie miat za sobg zad-
nych praktycznych doswiadczen. W ciggu trzech lat pracy z Gro-
towskim byt jedynie obserwatorem. A w tym okresie w laboratorium
Grotowskiego metoda treningu fizycznego nie zostata jeszcze wy-
pracowana. Ale widziat wczesniej rézne ¢wiczenia i staraf sie nam je
objasnia¢, my zas staralismy sie je wykonywac. Nikt z nas nie miat
za sobg zadnego porzadniejszego przygotowania fizycznego. Jesli
byty w szkole jakies lekcje, z ktérych zawsze prébowatem sie urwac,
to byty to lekcje gimnastyki. Dzieki temu, ze w szkole kierowatem
grupg teatralng, miatem dostep do kluczy. Podczas lekcji gimnasty-
ki zawsze mogtem schowac sie w jakim$ pomieszczeniu, w ktérym
zamykatem sie i czytatem. Dlatego moje ciato byto sztywne jak kij.

Jeden z cztonkéw grupy miat za sobg 2-3 kursy baletu klasyczne-
go, inny pracowat z kims, kto miat jakies pojecie o pantomimie, jesz-
cze inny troche znat gimnastyke szwedzka. Wszyscy stalismy sie
nauczycielami. Uczacymi tych drobnych rzeczy, ktére znalismy. Kazdy
dostat zadanie, zeby sie czego$ nauczyt, a potem nauczyt tego in-
nych. A wiec od pierwszych dni wszyscy bylismy nauczycielami.

Probowalismy sami tworzy¢ ¢wiczenia. Trenowalismy takie rze-
czy jak stanie na rekach przy scianie. Albo stanie na gtowie. Mnie
samemu nauczenie sig stania na gtowie zajeto dwa i pot roku.

Nasza sala znajdowata sie na najwyzszym pietrze budynku. Po
pierwszym, drugim tygodniu z trudem do niej docieratem. Bolato
mnie cate ciato, a schody byty dfugie i strome.

Ale od pierwszych dni zajmowalismy sie nie tylko samym trenin-
giem czy éwiczeniami fizycznymi. ZajmowaliSmy sie réwniez pracg
teatralng. Nazywalismy to etiudami. Mogty to by¢ drobne dziatania,
takie jak spacer po lesie, dotykanie drzewa, skakanie z kamienia na
kamien w rzece, zaplgtanie sie w pajeczyne. Czysto naturalistyczne
dziatania. Ale trzeba je byto wykonywac¢ precyzyjnie. Czasem tez
tworzylismy mate sceny, na przyktad spotkanie przy kawie.

Wiekszos¢ cztonkdéw grupy odeszta. Po miesigcu piecioro z nas
postanowito zostac i Eugenio zatozyt Odin Teatret. Po raz pierwszy
ztozylismy sie po dwadziescia koron na optacenie kosztow wynajgcia
sali. Wybrano mnie na ksiegowego. Faktem jest, ze przez pot roku
uczytem sie w szkole handlowej i zawsze lubitem — i do dzis lubie -
logike liczb.
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W grupie teatralnej, jakg utworzylismy w nowej szkole, pracowa-
lismy bardzo cigzko. M@j przyjaciel, ktory w tej grupie zajmowat sie
sprawami technicznymi, przed premierg miat atak zotadka. Mieli-
smy czternascie, pietnascie lat i pracowalismy cate popotudnie i
catg noc. Ale mielismy tez klucze do pokoju nauczycielskiego i tam
odkrylismy miejsce, w ktérym nauczyciele przechowywali swoje za-
pasy piwa. W rezultacie proby kohczyty sie o drugiej, trzeciej nad
ranem.

Sadze, ze ten czas miedzy trzynastym a pietnastym, szesna-
stym rokiem zycia byt jednym z najbardziej ,powaznych” okresow w
moim zyciu. Wszystko robitem z petnym zaangazowaniem. Catymi
dniami utrzymywatem sie w stanie niezwyktego entuzjazmu. Przede
wszystkim robigc teatr — w raznych grupach amatorskich i w zawo-
dowych teatrach w Oslo. Jeden z tych teatréw wystawiat sztuki dla
dzieci. | dzieci rdwniez wystepowaty w tych przedstawieniach. Od
dziesigtego, jedenastego roku zycia gratem zazwyczaj w dwaoch ta-
kich sztukach rocznie. Przychodzity na nie wszystkie szkoty Oslo. A
wiec przynajmniej przez potowe roku wystepowatem w ,zawodowym”
teatrze. Co oznacza, ze mi ptacono, nawet za najmniejsze role.

Kiedys wystawialismy Piotrusia Pana. Gratem jedno z bliznigt —
Dzwonkéw. Dziato sie to w najwiekszym teatrze Oslo. Miaft widownie
na 1200 miejsc, ktora zawsze byta wypetniona. Gtéwne role zawsze
grali dobrzy aktorzy zawodowi. Niektdrzy nalezeli do scistej czotowki
aktoréw norweskich i wiekszosé traktowata te role bardzo powaznie.

Jedna z wazniejszych scen Piotrusia Pana jest scena bitwy. Kto-
regos dnia aktor grajgcy Kapitana Haka miat ktopoty z wiozeniem
swojego floretu do pochwy. Zapomniat swojg kwestie. Cisza. Nic sie
nie dzieje. Wtedy popatrzyt na te 1200 dzieci i powiedziat: ,Prze-
praszam”. Po czym kontynuowat.

Byt sympatig mojej mamy wiele lat wczesniej, nim poznata moje-
go tate. Pochodzit z tej samej czesci Oslo — matej i biednej — z ktdrej
pochodzita moja mama i jej rodzina. Wszyscy mieszkancy tej dzielni-
cy pracowali na kolei. Ten dawny zwigzek z nim mojej matki byt naj-
blizszym powigzaniem ze sztuka, jakie miato miejsce w mojej rodzi-
nie. Do dzis jest dobrym, rzetelnym aktorem.

Eugenio wymagat niezwyktej dyscypliny. Byt rok 1964. Czesto za-
stanawiatem sig, czy piec¢ lat pozniej takie wymagania bytyby mozli-
we. Nie jestem pewien, czy wowczas magtby liczy¢ na takg samag
reakcje z naszej strony. Ale w 1964 roku bylismy jeszcze przyzwy-
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czajeni do pewnej dyscypliny. Bylismy przyzwyczajeni do tego, ze gdy
nauczyciel wchodzit do klasy, wstawato sie i mowito ,dzier dobry”.

Dyscyplina w wydaniu Eugenia tak wygladata: ,Nie wygtupiajcie
sie. Nie zaczepiajcie dziewczyn. Przychodzcie na czas. Punktualnie.
Pracujcie. Nie gadajcie”.

Bylismy mtodzi i wszyscy mieszkaliSmy jeszcze z rodzicami. Ale
musielismy zarabia¢. Ja pracowatem w biurze mojego ojca. Prowa-
dzitem ksiggi. Eugenio pracowat jako hydraulik, potem zatrudnit sig
w zaktadzie oczyszczania miasta i rankami wywozit $mieci. Ale dtu-
zej nie mogto tak byc. Praca teatralna wymagata od nas coraz wig-
cej czasu. Mniej wigcej po pot roku zaczelisSmy poswigcac jej cate
dnie i tylko niektérzy pracowali zarobkowo wczesnie rano.

Eugenio nie przestrzegat roznych pomniejszych swigt w rodzaju
Zielonych Swigtek. Mowit: ,Tu jakies $wieto, tam jakie$ Swieto —
gdybysmy tego wszystkiego mieli przestrzegac, nie zostatoby cza-
su na prace”. Ale byt to okres, kiedy wszyscy moi znajomi chodzili na
zabawy, na spacery do lasu, a w tym wieku przyjaznie majg wielkie
znaczenie. ZaczeliSmy separowac¢ sie od powszedniego rytmu zy-
cia. Ale pozostawatem w kontakcie z moim najlepszym przyjacielem.
On tez zostat czfonkiem grupy teatralnej. Przez caty pierwszy rok
nie podejmowalismy decyzji, czy zostaniemy w grupie na state. Mie-
lismy wcigz czas — do nastepnych egzaminow do szkoty teatralnej.
Bardzo dobrze pamietam te watpliwosci. Ale zupetnie nie pamigtam
chwili pierwszej decyzji. Chyba zapomniatem zdecydowad.

Pdzniej wiele razy przychodzito mi podejmowac decyzje. Musze
przyznac, ze nie mam pojecia, co bym robit, gdybym przestat praco-
wac¢ w Odin Teatret. Ale do tej pory mam te luksusowg sytuacje, ze
za kazdym razem decyduje, czy chce uczestniczy¢ w nowym przed-
stawieniu czy nie. Za kazdym razem. Nigdy nie zaczelismy pracy nad
przedstawieniem, zanim nie postanowitem, ze wezme w nim udziat.

Nie wiem, czy bede uczestniczyt w nastepnym przedstawieniu
Odin Teatret. Jeszcze nie postanowitem.

Gdy miatem pietnascie, szesnascie lat, pomagatem Trummlerowi
w organizacji warsztatu dla aktorow amatordw. Byt to dfugi warsz-
tat i byfo przy nim duzo pracy. Zaczatem réwniez pomaga¢ mu w
organizacji przedsiewzie¢ zwigzanych z edukacjg teatralng w szko-
tach podstawowych.
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Kiedy w 1966 roku Odin Teatret przenidst sie do Danii, nasze
mozliwosci materialnego przetrwania byty raczej mizerne. Dostali-
$my troche pieniedzy od miasta, ale byto tego za mafo, wiec musie-
lismy znalez¢ jakis sposob zarobkowania. Nie moglismy wystawiac
przedstawien, bo jeden z aktoréw nie przenidst sie z nami z Oslo do
Danii. Eugenio zaczat organizowa¢ warsztaty dla ludzi teatru ze
Skandynawii, na ktérych stykali sie z najwazniejszymi, jego zdaniem,
kierunkami teatru europejskiego. Byto nas piecioro czy szescioro.
Wszystko robilismy sami. Drukowalismy programy i teksty, sprza-
talismy budynek, zajmowalismy sie gos¢mi, robilismy ttumaczenia.
W teatrze miedzy biurem a garderobami znajduje sie dtugi korytarz.
Pamietam, jak kiedys$ caty zawalony byt papierem, a my na kolanach
przez catg noc konczylismy przygotowywac programy, tak aby zdg-
zy¢ przed przyjazdem gosci nazajutrz.

Jeden z warsztatéw prowadzit Decroux. Ojciec mimu. Jeden z naj-
bardziej konsekwentnych ludzi teatru. Jeden z najbardziej inspiruja-
cych twoércéw nowoczesnego teatru. Zwiaszcza dla aktoréw. Stynna
byta jego wyrazista, niepowtarzalna linia dziafania. Stynna byta jego
umiejetnosc koncentracji. Zdarzyto sie kiedys, gdy byt mtodszy, ze gra-
jac stracit rownowage. Przerwat. | zaczgt cate przedstawienie od po-
czgtku. Byt to dla niego jedyny sposéb odzyskania tej réwnowagi.

W naszym teatrze pracowali jego uczniowie. Tworzyli odrebng
grupe mimu. Udato im sie sprowadzi¢ go do Holstebro. To byto cos
niezwyktego. Bo nie interesowat sie niczym prdécz tego, co sam ro-
bit. Gdyby jacys jego uczniowie zapytali go, czy mogg wzig¢ udziat w
warsztacie prowadzonym przez kogos innego, na przyktad przez
Grotowskiego, nie powiedziatby: ,Nie”. Po prostu wyrzucitby ich.
Bez prawa powrotu.

Gdy przyjechat, byt juz stary. Pokazat nam wszystkie swoje ¢wi-
czenia i krétkie scenki. Chciat tez pokaza¢ nam pare krétkich filmaow
na tasmie 8 mm.

Projekcje filmowe nalezaty do moich obowigzkow. Filmy byty kom-
pletnie zniszczone. To nie mogto sie uda¢. Wiedziatem, ze sie nie
uda. Ale musiatem sprobowac. Zaczelismy. | film zatrzymat sie. De-
croux rozgniewat sige i wyszedt z sali trzaskajgc drzwiami. Byto to
moje najblizsze spotkanie z nim.

Musiat go tgczy¢ z Eugeniem jakis szczegolny zwigzek, bo poz-
niej, gdy wystepowalismy w Paryzu, przyszedt na jedno z naszych
przedstawien. Zazwyczaj w ogole nie chodzit na przedstawienia
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innych grup. Przyszedt z zong. Podczas spektaklu stychac byto ja-
kis dziwny hatas. To on siedziat tam i przez caty czas rozmawiat z
zona. Ktos z widzdw nachylif sie w jego strone i powiedziat: ,Prze-
praszam, czy maogtby pan by¢ cicho? Przeszkadza pan w przedsta-
wieniu”. Decroux wstat i odrzekt: ,Nie, to przedstawienie prze-
szkadza mnie!”. Jego zona wzieta torebke i oboje wyszli. Wiedziaf,
co dla niego wazne. Nie dopuszczat do tego, zeby cos go rozpra-
szato.

Wyijechalismy z naszym pierwszym przedstawieniem w objazd:
od Norwegii do Danii. Wkrotce Eugenio wraocit do Norwegii, zeby
zda¢ egzamin na uniwersytecie, i zostalismy sami. Ktéregos popo-
tudnia poszlismy wszyscy na spacer drogg wzdtuz brzegu morza.
Poprzedniego wieczora wystepowalismy, rano mielismy ¢cwiczenia i
prébe, a wieczorem mielismy zndw wystepowac. Eugenio akurat
wracit z Norwegii i gdy tak spacerowalismy, akurat przejechat koto
nas samochodem. Zobaczyt nas i wpadt w furie. Byt strasznie zty:
,Dlaczego nie pracujecie?!”.

Zrobilismy wczesniej plan pracy i pracowalismy przynajmniej tyle
co zwykle. Ale to byt inny plan niz ten, ktéry on przygotowat. Nie
pamietam doktadnie, czy to wtedy po raz pierwszy wprowadzit cos,
co nazwat grzywng. Musielismy zapfaci¢ czesc¢ naszej pensji. Wta-
sciwie zadnej pensji nie mielismy, ale poniewaz zarabialiSmy na przed-
stawieniach, dostawalismy troche pieniedzy na jedzenie. Wiec mu-
sielismy zapfacic¢ z tego...

Pare lat pdzniej pracowalismy w Holstebro nad nowym przed-
stawieniem. | Eugenio znéw wyjechat. Ja bytem odpowiedzialny za
prace. | ponownie utozylismy nowy rozktad zaje¢ — pracowalismy
bardzo wczesnie rano i bardzo pédzno wieczorem. Gdy Eugenio wro-
cit, nie znalazt nas na sali i wpadt w szat.

W tym czasie lben i ja mieszkalismy razem. Natfozyt na nas areszt
domowy.

Chyba wtasnie w ciggu tych trzech dni aresztu domowego miafa
miejsce decyzja, ktérej nie przypominam sobie z Oslo. Nie chcieli-
smy juz dtuzej naleze¢ do grupy. Wyjezdzalismy, zdecydowanie wy-
jezdzalismy z Holstebro. Wszystko w nas sprzeciwiato sie pozosta-
niu dtuzej w tym miejscu. Jednak zostalismy i pracowalismy dale;.
Tak, byta to przypuszczalnie chwila, w ktérej po raz pierwszy na-
prawde powzigtem decyzje.
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Grupa taka jak ta, stworzona prawie z niczego, bez pieniedzy
albo prawie bez pieniedzy, otoczona przez wszystkie te instytucje
teatralne, przez tradycyjnych krytykdw — taka grupa jest nadzwy-
czaj staba. Nie ma nic précz swojej dyscypliny. Co to znaczy — dys-
cyplina? Linie dziatania, drobne niewidzialne reguty, utrzymujgce nas
razem. Tworzy to co$ w rodzaju systemu immunologicznego. To dzieki
temu moglismy przejsc catg te droge pierwszych dziesieciu skrajnie
trudnych lat. Stawia¢ czoto sytuacjom, ktére rozbity wiekszosé in-
nych grup. | wcigz walczy¢, osiggac¢ rezultaty teatralne.

Tekst do pierwszego przedstawienia napisat dla nas Bjgrneboe.
Dat nam siedemdziesigt stron tekstu, ktéry wykorzystalismy jako
podstawe do pracy. Mielismy prawo robi¢ z tym tekstem, co tylko
chcielismy. Stopniowo podzielilismy go na czesci i fragmenty. Sie-
gnelismy réwniez po inne teksty. Pod koniec mielismy manuskrypt
liczacy czternascie stron. Bjgrneboe towarzyszyt nam w tej pracy,
nie sprzeciwiat sie. Przygotowywat kolejne wersje wykorzystujgc nie-
ktére z wynalezionych przez nas tekstéow — tradycyjne piesni norwe-
skie, cytaty z Biblii, komentarze samych aktoréw. Powstato trady-
cyjne przedstawienie, ktore byto grane w Teatrze Narodowym w
Oslo. To byta silna osobowosé. Byty okresy, kiedy pit za duzo. Gdy
wyjezdzalismy z Oslo, zeby osiedli¢ sie w Danii, musielismy czes¢
naszych konstrukcji scenicznych zostawi¢ na przechowanie na far-
mie, gdzie mieszkat Bjgrneboe. Miat je tam przewiez¢ swoim samo-
chodem. Ale niektore z nich byty za dtugie i nie miescity sie w samo-
chodzie. Wtedy wzigt wielki mtot i zaczat wali¢ w nie, az sig zmiesci-
ty. Mysle, ze doktadnie to samo prdbowat zrobi¢ ze spoteczefnstwem
norweskim, zeby nabrato przyzwoitosci.

Pdzniej, jak juz mowitem, stat sige pisarzem bardziej uniwersal-
nym, kim$é w rodzaju medrca. Nazywat sie Straznikiem Protokotu
Ludzkosci, pisat coraz lepsze ksigzki. | wtedy sie powiesit. Dowie-
dzielismy sie o tym po powrocie z podrozy do Wenezueli, gdzie poka-
zywalismy przedstawienie Come! And the Day Will Be Ours. Nagle
poczulismy sie opuszczeni i samotni.

Gdy obchodzilismy naszg dwudziesta rocznice, utworzylismy na-
grode i nadalismy jej imie Bjgrneboe. Przyznalismy jg, wraz ze sporag
sumag pieniedzy, innemu wielkiemu humaniscie, Heinrichowi Béllowi. Jego
zadaniem byto przeznaczenie tych pieniedzy na jakis cel. Przyznat je
organizacji zajmujgcej sie boat people, uciekinierami z Wietnamu.
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Gdy w 1966 roku przenieslismy sie do Danii, zaczelismy praco-
wac¢ nad nowym przedstawieniem. Wspotpracowat z nami dunski
pisarz Ole Savrig. Byt niemal przeciwienstwem Bjgrneboe. Wielki
poeta. Gteboko religijny. Pisat dla nas, ale nie byty to teksty teatral-
ne. Dawat nam mnoéstwo punktow, haset, fragmentow — zadnego
skonczonego tekstu. Pracowalismy nad opowiescig o Kasparze Hau-
serze. Nazwalismy to Kaspariana.

W centrum Oslo, miedzy Parlamentem i Zamkiem znajduje sie dtuga
fontanna. Przy odpowiedniej pogodzie mozna tam jezdzi¢ na tyzwach. W
przedstawieniu jest scena, w ktorej Kaspar Hauser rodzi sie czy tez
zostaje dany spoteczenstwu — i pamietam wzlot w powietrze, na szczyt
nieba. | oto chodze po chmurach, siggam stonca, spalam sie, a moje
prochy spadajg do tej fontanny. To byta improwizacja, pozwalajgca mi
wydoby¢ gtos towarzyszacy narodzinom Kaspara Hausera.

Gdy w 1965 roku podrézowalismy po Danii z naszym pierwszym
przedstawieniem, pomagat nam Ole Sarvig. Podczas podrozy zda-
rzaty nam sie przerwy, dni, kiedy nie wiedzielismy, co robi¢ — a on
miat pewne kontakty. Zaproponowat, zebysmy wystagpili w jednej ze
szkét artystycznych, gdzie zajmowano sie ceramikg, malarstwem i
podobnymi rzeczami.

Byt jednak problem: sala w tej szkole byta za niska. Ale moglismy
otrzymac za wystep petne honorarium, 350 koron. Ja bytem kasje-
rem, a Eugenio byt w Oslo, wiec powiedziatem: ,Tak”.

Byto za nisko. Po spektaklu mielismy biatg farbe na podeszwach,
podczas scen akrobatycznych dotykalismy sufitu. Ale nikomu nic sie
nie stato. To przedstawienie weszto do naszej historii. W tej szkole
uczyfa sie Iben. Po zobaczeniu przedstawienia zapragneta — o ile to
mozliwe — pracowa¢ razem z nami.

Pdt roku pozniej, gdy juz osiedlismy w Holstebro, dotgczyta do
grupy wraz z innymi i tak zaczat sie nowy okres. Prawdg jest, ze od
samego poczatku bylismy pedagogami sami dla siebie. Ale teraz
mielismy uczy¢ nowych. W koncu z Norwegii przeniosty sie tu tylko
trzy osoby. Potrzebowalismy nowych aktorow.

Gdy Iben pojawita sie w teatrze, zakochalismy sie w sobie i przez
pare lat mieszkalismy razem. Wtedy chyba miata swdj poczatek
-Wioska Odin”.
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Podrozowalismy bardzo duzo i tak jest do tej pory. Wiele osob,
po przepracowaniu z nami czterech, pieciu, szesciu lat, odeszto z
grupy, wiekszos¢ z powodu mitosci. Przyjeli konsekwencje swego
wyboru maéwigc: ,,By¢ blisko osoby, ktorg kocham, to dla mnie waz-
niejsze, niz wcigz podrézowac i podrozowac”. Ale z wolna Odin Te-
atret stat sie wioskg, w ktoérej poslubia sie kogo$ z sgsiedztwa.
Odtad w grupie byto zawsze wiele par. | wiele oficjalnych matzehAstw.
Byto to naturalne i zdrowe, cho¢ rowniez trudne — jak to w wiosce.

Sarvig byt z nami blisko zwigzany przez wiele lat. Zawsze przy-
chodzit na nasze przedstawienia. Czasami wygladat jak duze szcze-
sliwe dziecko. Pewnego ranka z wiadomosci radiowych dowiedzieli-
smy sig, ze nie zyje. Wyleciat przez okno. Znéw poczulismy sie opusz-
czeni i samotni.

Bylismy we Francji, w Lille, gdzie gralismy przedstawienie Dom
mojego ojca. Gdy przyjechalismy do hotelu, czekata na mnie wiado-
mosé, zebym zadzwonit do Eugenia do Danii. Zadzwonitem. Powie-
dziat mi, ze moj ojciec nie zyje. Zadzwonitem do Norwegii, zeby po-
rozmawiac¢ z rodzina.

Nie jestesmy w stanie gra¢ wiecej niz jedno przedstawienie dzien-
nie. Nigdy tego nie robimy. Nie mamy tyle sit. Jedno przedstawienie
dziennie to caty dzien pracy. Ale tego dnia zagralismy wieczorem
dwa spektakle, aby oszczedzi¢ jeden dzien, dzieki czemu mogtem
wyjecha¢ wczesniej i uczestniczy¢ w pogrzebie ojca w Oslo.

Kiedys jechatem tramwajem. Dotarlismy do petli. Zostat jeden
cztowiek, ktéry nie wstat i nie wysiadt. Nigdy do tej pory — i tak jest
do dzis — nie widziatem umartego. Moze to sie wydawac dziwne w
moim wieku. Ale bytem zawsze daleko, gdy umierali ci, dzigki ktdrym
maogtbym byt poznaé obraz smierci. Gdy zmarfa moja matka, wyste-
powatem w Rzymie.

Eugenio byt zawsze mistrzem zmian. Uwidaczniato sie to zwfasz-
cza w poczatkowym okresie. Gdy konczylismy prace nad jakims przed-
stawieniem, za kazdym razem nastepowafo cos w rodzaju ciecia.
Reorientacji. Pdzniej te zmiany staty sie bardziej ptynne, roztozone
w czasie.

Kiedys jedno z przedstawien zostato wstrzymane, bo jeden z
aktoréw miat drobny wypadek rowerowy. Musielismy odczekac pare
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dni, nim zostato wznowione. W tym czasie Eugenio dowiedziat sie,
ze jeden z aktorow pali haszysz. Zebrat caty zespadt i wyrzucit wszyst-
kich.

Zyjemy w bardzo matym spoteczenstwie. A to stafo sie chyba na
poczatku 1968 roku. Zawsze staralismy sie, zeby nasze zachowa-
nie w oczach spoteczenstwa byfo nienaganne. Zdawalismy sobie
sprawe, jak wrazliwym organizmem jestesmy. Gdyby wzieto nas na
jezyki, przypuszczalnie stracilibysmy wsparcie i nasze miejsce pra-
Cy.

Gdy podrdézujemy i na przyktad przez pewien czas pracujemy z
ludzmi z réznych wiosek czy miast, zawsze staramy sie zachowy-
wac poprawnie. Szanujemy miejscowe tabu. Wiemy, czego chcemy
— i nie chcemy dawac ludziom btahych powodéw do wystepowania
przeciw temu, czego chcemy. Im wiecej wiemy o spoteczenstwie, w
ktérym zyjemy lub ktére odwiedzamy, tym jestesmy silnigjsi.

Jako dziecko interesowatem sie teatrem, ale interesowat mnie
tez film. Jedno z przedstawien granych przez nas w teatrze w Oslo
miafo zostac sfilmowane. W filmie miatem gra¢ te samg role co w
teatrze. Rezyserowat najlepszy wowczas rezyser norweski, ktory
byt zarazem autorem sztuki. Film okazat sig bardzo zty, stat sie w
istocie marng komedyjka. Ale dla mnie byto to ogromne doswiadcze-
nie. Produkcja takiego filmu trwafa w tym czasie okoto dwoch mie-
siecy. Jako aktor gratem w nim przez 20-25 dni. Przez reszte cza-
su pozwolono mi uczestniczy¢ w pracy ekipy. Przynositem kawe,
przygotowywatem positki, pomagatem w noszeniu ciezkiej kamery.
Prawdziwy raj!

Zaczagtem fotografowac.

Lubie obrazy. Po paru latach przestatem fotografowac, bo za-
czynatem by¢ w tym dobry i zaczynato mnie to za bardzo intereso-
wac. Musiatem albo stac¢ sie naprawde dobry, albo rzuci¢ to. Wigc
rzucitem.

Robitem zdjecia na organizowanych przez nas warsztatach i sprze-
dawatem je uczestnikom. Mam kilka fantastycznych zdje¢ Jean-Lo-
uisa Barrault. Jak skacze, w rozpietej koszuli, wykonujgc po raz
kolejny swojg ,etiude z koniem”. A byt juz stary.

Zdjecia Dario Fo. Kiedy pierwszy raz przyjechat do nas z wyste-
pem, nie byliSmy zorientowani, ze uzywa nieistniejgcego jgzyka, kto-
remu nadat nazwe grammelot. Sam wymyslit ten jezyk, wigczajac
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do niego kilka prawdziwych stéw. Byta to dla nas wielka inspiracja.
Nastepne przedstawienie, Dom maojego ojca, zrobilismy w gramme-
lot. W rosyjskim grammelot. Postugiwalismy sie tam dzwiekami przy-
pominajgcymi rosyjski, a tylko 5-6 stéw byto prawdziwymi stfowami
rosyjskimi. Wielu widzéw wierzyto, ze naprawde maowilismy po rosyj-
sku.

Byt to zwariowany okres. Wielu ludzi ze srodowiska teatru dun-
skiego uwazato, ze jestesmy czyms w rodzaju klasztoru — bylismy
.zamknieci” w czarnej sali, zawsze zapracowani, zawsze serio. A
przeciez nasza grupa byta ztozona z ludzi zyjgcych petnig zycia. Gra-
lismy Dom mojego ojca ,,po rosyjsku”. Bralismy udziat w Biennale w
Wenecji. Wenecja jest fantastyczna. Zbija z nég. Dziata na kazdego.
Pamietam, ze wszyscy spalismy w butach. Nie byto czasu, zeby je
zdjgc.

Jeden z naszych aktoréw, Tage, miat zacza¢ ¢wiczenia gtosowe
z Eugeniem rano, mniej wigcej pot godziny po naszym powrocie do
hotelu. | ,z takich czy innych powodéw” za kazdym razem, gdy wy-
mawiat jakies stowo, jednoczesnie swistatf. Nie mégf tego powstrzy-
mac. Eugenio byt pod niesamowitym wrazeniem, ale nastepnego
dnia Tage nie potrafit juz tego powtorzyc.

Dom maojego ojca to przedstawienie wypetnione muzykg, tancem,
butelkami piwa, kolorami, smiercig. Byt poczatek lat siedemdziesig-
tych. | przedstawienie to — jak wiele innych naszych przedstawien — w
czesci oddawafo obraz nas samych w tym wtasnie czasie.

Mam taki film, na ktérym jest tylko 6-7 zdje¢. Grotowski na ro-
werze, a w tle grajg razem Ryszard Cieslak i Iben. Ryszard Cieslak
na tylnym siedzeniu roweru Grotowskiego.

Miatem trzech mistrzéw. Eugenio jest drugi. Dopiero jakis czas
temu zrozumiatem, ze moim pierwszym mistrzem byt ten starszy
pan, ktéry prowadzit teatr w czasach mojego dziecinstwa. Grotow-
ski byt trzeci. Przez trzy, cztery lata razem z Ryszardem Ciesla-
kiem przyjezdzat latem do Holstebro, zeby prowadzi¢c warsztat dla
ludzi teatru ze Skandynawii. W trzech drobnych sytuacjach praco-
wat ze mna. | te trzy sytuacje dotgd stanowig wazng czes¢ mojej
wiedzy aktorskiej. Pomagat na sposob ,potozniczy”.

Pierwszg z nich byta stworzona przez niego duza improwizacja
grupowa na temat $lubu. Miaf to byé Slub mdj i drugiej osoby
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sposrod uczestnikow. Pracowalismy nad tg sytuacjg do chwili, az
zapomnielismy o graniu i zaczelismy robi¢ rézne rzeczy napraw-
de.

W innych czesciach tego warsztatu pracowalismy razem z Ry-
szardem Cieslakiem nad tym, co nazywalismy wtedy ¢wiczeniami
fizycznymi i plastycznymi.

Zwykle pracowalismy jeszcze z dwiema osobami — gféwnie zeby
miec¢ punkt odniesienia i orientacji. Te osoby zmieniaty sie i to rozwi-
jato éwiczenia. My tez kazdego lata zmienialismy sie. | kazdego lata
te cwiczenia zmieniaty nas — chociaz bylismy juz wtedy zajeci wypra-
cowywaniem naszego odrebnego stylu ¢wiczen.

Ryszard potrafit doprowadzi¢ cie do granic twoich mozliwosci i
jednoczesnie ubezpieczat cie, jakby cie trzymat za reke. Mam pare
tadnych zdjec, przedstawiajgcych go razem z corkg, wéwczas dwu-
letnia.

Musielismy wyjecha¢ z Norwegii. Nie mielismy tam zadnych
zrodet utrzymania. Pracowalismy w Norwegii prawie dwa lata.
Przygotowalismy tam nasze pierwsze przedstawienie. Ale nie udato
nam sie znalez¢ zadnego wsparcia finansowego ani miejsca do
pracy. W kohcowym okresie przez dtuzszy czas odbywalismy pro-
by naszego pierwszego przedstawienia w schronie, w ktdrym za-
wsze panowata wilgo¢, a temperatura nie przekraczata 13 stop-
ni.

Moj przyjaciel Tor potrafit cwiczy¢ psy i gdy konczyta sie proba,
w jednym z korytarzy schronu tresowat je za pienigdze, zeby zdoby¢
fundusze dla grupy.

Kiedy wyprowadzalismy sie do Danii, Tora z nami nie byfo. Postano-
wit zostac w Oslo i tresowac psy. Do dzi$ przygotowuje psy dla niewi-
domych.

Postanowit nie wyjezdzac¢. Ale my wyjechalismy. A kiedy ruszyli-
smy, poczulismy sig jak postaci z filmu Kazana America, America.
Bylismy sami.

Wyjechatem.

Gdy masz dziewietnascie lat, twoje przyjaznie sg bardzo mocne
i zakochujesz sie co dnia. Jest rodzina. A my wyjechalismy. Mozli-
we, ze byta to jedna z tych nielicznych rzeczy, ktore tgczg wszyst-
kich aktoréw Odin. Wszyscy wyjechalismy. Dokonalismy wyboru. Ale
znaczy to réwniez, ze tgczy nas zapewne jeszcze jedno — dojmujgce
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wspomnienie samotnosci. By¢ moze jestesmy po prostu zgroma-
dzeniem, grupg ludzi potgczonych samotnoscig. Mozna to byto od-
czu¢, przynajmniej w niektérych okresach.

Eugenio jest — mozna powiedzie¢ — bardzo bezposredni. Jest to
wyraznie sprzeczne z jego wizerunkiem. Jest bezposredni w tym
sensie, ze jest niesamowicie konkretny. Nigdy nie bywa abstrakcyj-
ny. Powiedziatbym nawet, ze nie ma poczucia abstrakcji. Pokazujgc
mu, cOo zrobites, nie mozesz przy tym powiedzie¢: ,Tylko wyobraz
sobie, ze robigc to mam czarne ubranie”. Widzi to, co widzi, i nie
jest w stanie wyobrazac¢ sobie jednoczesnie jakichs innych rzeczy.
Tak jest, kiedy pracuje.

Mam przyjaciela — to Ferdinando Taviani, profesor z Wtoch. Napi-
sat ksigzki o naszej pracy i wspotfpracuje z Eugeniem, gdy ten pisze
swoje ksigzki. Wspotpracuje tez z nami podczas przygotowywania
nowych przedstawien, zwtaszcza jako partner Eugenia, prowadza-
cy z nim dialog.

Ale rozmawia rowniez ze mna. W niektérych sytuacjach zalezy
mi na tym, zebym nie musiat wyrazac¢ sie jasno, zebym miat partne-
ra, z ktérym prowadzitbym chaotyczny dialog. Nie bardzo wiedzgc,
o co mi chodzi. Nie zmuszany do konkretnosci, do jasnosci. Zebym
miat kogos, kto pomoze mi skrystalizowaé¢ chaos.

Wiele osdb dostrzega istnienie w Odin Teatret pewnej wyraznej
rownowagi. Réwnowagi sit. Nie chodzi o to, ze ta rdwnowaga za-
chowywana jest przez caty czas — w koncu w grupie wystepujg bar-
dzo rozne sity. Mozna by na przyktad powiedzie¢, ze Eugenio i ja
tworzymy dwa przeciwstawne bieguny. Dtugo by szuka¢ dwdch oséb
bardziej réznigcych sie od siebie niz my dwaij.

Czesto zdarza sie w grupie, ze to kobiety reprezentujg site czy
nawet twardos¢, podczas gdy miekkosé wykazujg mezczyzni. Bie-
rze sie to, rzecz jasna, stad, ze mielismy miejsce i czas, aby rozwi-
ja¢ nasze drugie potowy. Czy nawet kultywowac je. Wszyscy mamy
w sobie te dwie pofowy.

Do dzis w grupie musimy stawiac¢ czofo trudnym zadaniom. Wy-
zwaniom. Ale nauczylismy sie stwarzac¢ przestrzeh sobie nawza-
jem. Tak jak Eugenio potrafi otwiera¢ przestrzen, tworzy¢ miejsce
dla pracy aktorow, dla ich potrzeb, podobnie aktorzy potrafig w roz-
nych sytuacjach czyni¢ to samo wobec niego. Przynajmniej w sytu-
acjach twarczych.
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W potowie lat siedemdziesigtych miatem trudny okres. Pod wzgle-
dem osobistym czy moze prywatnym. Bardzo wiele podrézowali-
smy, spotykalismy mnostwo ludzi. Wktadalismy catych siebie w ta-
kie zycie, wigzalismy sie z wieloma ludzmi. A potem, po tygodniu czy
dwoch, musiatem moéwi¢ ,,do widzenia”.

Bylismy wtedy w prawdziwie ,entuzjastycznym” wieku. A ja po-
woli zaczynatem zdawac sobie sprawe, ze moge stac sie ,zawo-
dowcem w porzucaniu”.

Ale wcigz podrozowalismy i w koncu zaczelismy wracac¢ do raz
odwiedzonych miejsc. Dzis w catej Europie i Ameryce Potudniowej
jest wiele miejsc i wielu ludzi, do ktérych wcigz powracamy. Juz ich
nie porzucam. Mija rok czy dwa miesigce — i znow sie spotykamy.

Jest jedno takie miejsce, ktére dobrze stuzy samotnosci. Nad
rzeka. Mozna tam siedzie¢ albo spacerowac. Czasem moze z wedka
W rece.

Codziennie po powrocie z pracy do domu ide w gtab ogrodu. Pty-
nie tam rzeka. Czasem towie ryby. Najwieksza ryba, jakg mozna tam
ztapac, zmiescitaby sie w puszce sardynek. Nie o to chodzi. Jest to
miejsce, gdzie moge stang¢ ramie w ramie z mojg samotnoscig. |
nie czuc¢ sie osamotniony.

przetozyt Grzegorz Godlewski
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Roberta Carreri

W\ 0BRAZ SOBIE BIAEY POKOU

W poczatkach mojego zawodowego zycia nigdy nie zaczetabym im-
prowizacji w kacie sali cwiczen, ale zawsze w centrum. Wkraczanie na
srodek stanowito faze przygotowawcza. Improwizujgc staratam sie
podgzac za szeregiem obrazow, ktére nastepnie przektadatam na dzia-
tania w przestrzeni. Nastepowaty one w ciggtej sekwenciji: jedno po
drugim. Nie myslatam o miejscu, o tym, gdzie znajduje sie fizycznie.
Jedyne ograniczenie stanowity sciany pokoju. Kiedy podchodzitam do
nich za blisko, zmieniatam kierunek. Czesto zdarzafo sig, ze tancuch
obrazow sie rwat. Znajdowatam sie wowczas w pustce: jak grac? Dla-
czego? Brata mnie wtedy w posiadanie ,moc miejsca” — i pociggafa za
soba. Tracitam racjonalne odczucie tego, co robitam. Poddawatam sie
dryfowaniu... jak suchy lis¢ niesiony przez wiatr. Moje ruchy nastepo-
waty jeden po drugim: szybko i mocno do punktu, w ktérym przemienia-
tam je w wolne i migkkie. Bytam lisciem i bytam wiatrem.

Nie pamietam, kiedy po raz pierwszy ustyszatam o dramaturgii w
aktorstwie, ale na pewno byfo to dfugo po tym, jak stafa sie ona
czescig mojej pracy.

W QOdin Teatret niekiedy mija duzo czasu, nim aktor ponownie musi
zmierzy¢ sie ze stworzeniem nowej postaci. Dla mnie, dla mojego
aktorskiego rozwoju, tworzenie postaci jest konieczne. To dlatego
tak czesto wtdcze sie po tym — po latach przestatam maowic o ,tre-

Roberta Carreri: do zespotu Odin Teatret dotgczyta w 1974 roku, odtad brata udziat
w kilku spektaklach zespotu oraz przygotowywata wtasne; prowadzi warsztaty ak-
torskie réwnolegle z autorskim pokazem pracy opisujgcym jej zawodowq autobio-
grafie Traces in the Snow; dwa razy w roku organizuje i prowadzi Odin Week, ty-
dzien otwarty w Nordisk Teaterlaboratorium w Holstebro.
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ningu” — co okreslam jako ,, prywatny ogrod”. Pielegnuje w nim wymy-
slone catkowicie przeze mnie, poczynajgc od wyboru tekstu, posta-
cie. Rezyser jest tutaj nieobecny, co zmusza mnie do myslenia o tym,
jak sprawic¢, zeby moje stowa i moje ruchy byty skuteczne i dotarty do
widza. Nigdy sie tym nie przejmuje, kiedy improwizuje podczas pracy
nad nowym przedstawieniem. Wiem, ze w oczach widza ostateczne
znaczenie zostanie okreslone przez rezyserski montaz i kontekst, w
ktorym moje dziatania zostang umieszczone. W moim ,prywatnym
ogrodzie” ustanawiam bezposrednig wiez z wyimaginowanym widzem.
A tym samym staje w obliczu probleméw do rozwigzania:

Jak przetozy¢ stowa tekstu na sekwencje ruchu.

Jak — moca wtasnej obecnosci na scenie — stworzy¢ przestrzen,
sprawic, by ,oddychata”, a potem jg zniszczyc, by na kohcu zosta-
wi¢ widza z obrazem, ktory jest inny niz na poczgtku, ale pozostaje
z nim w zwigzku.

Jak zakomponowac catosc¢, nie tylko ruch ciata, ale takze — jak
wybrac¢ miejsce w przestrzeni scenicznej i doprecyzowac dynamikg
tego ruchu.

Jak sprawi¢, by obrazy, ktdre tworze, nastepowaty jeden po dru-
gim, a jednoczesnie nie byty przewidywalne, by widz nie uznat, ze sg
oczywiste, i nie zaczat sie nudzic.

Jak zaskoczy¢, a nawet zdezorientowac, widza — ale po to, by przez
meandry opowiadanej historii doprowadzi¢ go z powrotem do portu.

Dzis z rzadka tylko uzywam tej formy dramaturgii w moich impro-
wizacjach podczas pracy nad spektaklem. Juz od lat podstawe moich
improwizacji stanowig wyuczone na pamie¢ wiersze i teksty. Temat
zadany przez rezysera prowokuje mnie do wyboru tekstu, za ktarym
podgzam w wyobrazni. Tekst okresla tahcuch postaci, ktorego sie
trzymam, koncentrujgc sie na tym, jak i gdzie je ozywi¢. Czasem
jednak, kiedy poddaje sie dynamice ruchu, powtarzajgc gesty i rozwi-
jajgc ich forme, zdarza sie, ze ten tancuch obrazéw sie rwie.

Tekst zatem stanowi podstawe sekwencji dziatan, ktéra zosta-
nie wykorzystana w spektaklu obok innego tekstu — wybranego przeze
mnie, przez rezysera lub innego aktora. W tym momencie wkracza-
my juz jednak na terytorium dramaturgii spektaklu.

Kiedy prébuje odtworzy¢ prace mojego umystu podczas procesu
tworczego, widze siebie w obliczu oceanu mysli i wrazen, na ktore
reaguje. Prowadzg mnie pytania.



I I I ] pAFITNEFIZY %

ooaog

Wyobraz sobie biaty pokdj bez okien. Pusty. Jak czysta kartka
papieru. Drewniana podioga. Swiatta.

| ty na srodku.

Twoj umyst jest pefen stéw, przestrzen jest pusta.

Twoje stopy zaczynajg sie poruszac.

Jak? Z ocigganiem unoszg sie nad podfogg, jakby wyobrazaty so-
bie, ze sg wyciggane z btota. Wyimaginowanego bagna. Bagna zwigz-
kow emocjonalnych, ktére wtasnie zostawiajg za soba.

A serce?

Jest ciezkie. Piers cofa sie, jakby reagujac na uderzenie: ciezar
rozczarowania.

A umyst?

Jest lekki. Stykasz sie ze swiezym powietrzem przysztosci, kto-
ra jest nieprzewidywalna jak kazda prawdziwa przysztosc¢: petna
mozliwosci. Czujesz lekkose¢, wolnoseé.

Twoje rece sg wypetnione torbami i walizkami.

Idziesz, patrzgc na obraz przed tobg — mezczyzne, ktorego sle-
po kochatas przez lata. Jestes Norg w ostatnim akcie.?

Twoja obecnos¢ wyznacza linie w przestrzeni, ktére znikajg, kie-
dy sie zblizasz, ale ktére muszg pozostawic slad w umystach obser-
watoréw. Zatrzymujesz sie. Stawiasz torbe podrézng na ziemi.
Patrzysz na jej rgczki, delikatnie uktadajgc je po jednej stronie tor-
by. Prostujesz sig, mowigc.

To trudne, musisz pamietac o wdechu, kiedy pochylona uktadasz
uchwyty torby. To nienaturalne. Normalnie towarzyszytby temu dzia-
taniu wydech.

Ale jestes aktorkg na scenie. Wiesz, co zrobisz, ale musisz spra-
wi¢, by wydawato sie to nieprzewidywalne jak zycie. Dlatego wyko-
nujesz skryty taniec miedzy roznymi czesciami ciata, miedzy ru-
chem a oddechem.

Tworzysz dialog miedzy dzwiekiem krokéw a dzwigkiem gtosu,
dzwigkiem twojego spojrzenia... Jedne spojrzenia sg krzykiem, inne
szeptem.

Widz stucha dzwiekéw gfosu na przemian z dzwiekiem ruchu.

1 Postac¢ z Domu lalki Henryka Ibsena.
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Dokad chcesz go zaprowadzi¢? Co pozwala ci utrzymac¢ uwage
swojg i widza?

Spontanicznosé to nastepny krok. Teraz musisz mysle¢, wybie-
rac, decydowac — catym ciatem.

Myslenie o tym, co zrobi¢, nie wystarczy. Istota tkwi w tym, JAK
to zrobic.

W zyciu codziennym ,jak” i ,dlaczego” spontanicznie przechodzg
jedno w drugie. Jedynie w waznych momentach naprawde zdajesz
sobie sprawe ze znaczenia ,jak”. Tutaj, na scenie, kazdy moment
jest wazny. Wybierasz go, komponujesz. Poruszasz sie jednocze-
snie i swiadomie na kilku poziomach.

Twoje gesty mogg by¢ ilustracyjne — lub impresyjne.

Pocierasz nadgarstki, méwigc o wolnosci, ktoéra przed toba.

Twoje kolana uginajg sie na wzmianke o dzieciach, ktore bedzie
wychowywat kto inny.

Podajesz obraczke slubng we wnetrzu dfoni, jak gdyby byt to
martwy skowronek.

To nie wszystko, mozesz takze przeskakiwa¢ od podmiotu do
przedmiotu: podajesz obrgczke, jak gdyby byt to martwy skowronek
w dtoniach mysliwego (jestes mysliwym), ale twoj gtos to westchnie-
nie umierajgcego skowronka.

A gfos?

Co sie dzieje z twoim gfosem? Czy wzbija sie ponad twoim ru-
chem czy tez wywodzi sie z niego?

Podgza za twoimi dtonmi czy stopami? Twojg $wiadomg wolg czy
najskrytszymi pragnieniami? Twoimi tesknotami.

Co masz na mysli, mowiac ,Zegnaj”?

Co moéwisz, méwiagc ,Zegnaj”?

Czy whijasz cztowieka na pal swiadomosci czy porzucasz miejsce
cumowania? Slizgasz sie po gtadkiej powierzchni czy zanurzasz sie
w mroku nieznanego? Na koncu jezyka czy w gtebi krtani. Za stowa-
mi kryjg sie dziatania.

Twoim zadaniem jest wyboér dziatan i ozywienie ich w przestrzeni.
Uwolnienie ich z potencjalnosci.

Mozesz zaczg¢ od tekstu dramatycznego albo od nostalgii: waz-
ne, by zacza¢. Wykona¢ pierwszy krok. Obudzi¢ uwage widza, fa-
godnie lub przemoca... A potem, przez zaprzeczenie, zaskoczy¢ go.

Zejs¢ z utartej drogi.
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Silny, nagty ruch — w akompaniamencie szeptu. Potem posuwasz
sie dalej wolno i z determinacjg. Przefamujesz fale. Stajesz sie stat-
kiem, o ktorym mowisz. Statkiem, ktéry przywidzt cie na Ellis Is-
land.2

Raz jeszcze przechodzisz od bycia podmiotem do przedmiotu.
Jestes ta, ktdra opisuje, i tag, ktdra jest opisywana.

Swiadomie odtwarzasz niejednoznaczno$é prawdziwego zycia.

Kroki tanca mieszajg sie z sugestywnymi obrazami ztowionymi w
pamieci. Wybierasz przedmioty, ktdre spotkac mozna w wielu miej-
scach naszej planety: czarne przepaski, walizki, swiece, krzesta
ogrodowe... by na nowo je odnalezé. Na nowo odnalezé siebie. Je-
stes Emigrantky, Wykorzeniong. Niewidzialne korzenie kietkujg z
twoich bokow i naruszajg rownowage. Jestes jak Phalaenopsis: de-
likatnie pachngca orchidea.

Taniec miedzy tobg i twojg mozliwg przesztoscig? Miedzy tobg i
toba? Miedzy tobg i widzem?

Podtoga sceny wyznacza twoj poziom spotkania. Dlaczego wy-
bieram te stowa?

lle obrazéw przebiega mdéj umyst w chwili, kiedy decyduje sie na
ruch, ktéry mam wykonaé, i decyduje, jak go wykonacé? Tylko pod
warunkiem, ze zaden obraz nie zaktéca mego umystu, stane sie obec-
na w ruchu, ktéry wykonuje. Musze zatem wykona¢ go kilka razy,
zanim piekne obrazy, ktore ttoczg sie w prozni mego umystu, rozpty-
ng sie w najprostszym z ruchow.

Zobaczy¢ wszystko i nie zobaczy¢ nic: jak wpdtzamkniete oczy
zmartych pogrgzonych w milczeniu. Porzucic siebie na rzecz tej czesci
nas, ktora jest od nas madrzejsza.

Wszystko jest tatwe, kiedy rezygnujesz z myslenia, bo juz wiesz.

Holstebro, listopad 1959

przetozyta Iwona Kurz

2 Wyspa w zatoce Upper New York. W latach 1892-1843 stanowita miejsce pobytu
emigrantow podczas kwarantanny, zanim zezwolono im na wjazd do Standw Zjednoczo-
nych.



256

I I I [ pAFITNERZY

Roberta Carreri
CZEGO NAUCZYtAM SIE UCZAC

Teatr jest rzemiostem. Nie mozna sie go nauczy¢ z ksigzek. By
posigsc rzemiosto, nieodzowna jest fizyczna obecnosc¢ innych osob
— mistrza, rezysera, aktoréw. W teatrze obecnos¢ innych jest ko-
nieczna zarowno w okresie terminowania, jak i wéwczas, gdy zdoby-
ta wiedza ma by¢ wykorzystana w praktyce. Teatr odpowiada na
najgtebszg potrzebe ludzkiego ducha: potrzebe wiezi.

Mam za sobg dwadziescia pie¢ lat doswiadczen i to czyni ze
mnie potencjalnego nauczyciela. Co sktania mnie do nauczania i co —
mimo presji i prosb — powstrzymuje mnie od uczenia czesciej? Teraz
moge przyznac, ze uczenie jest mojg potrzeba. Sprawia, ze to, co
wiem, staje sie moje wtasne dzieki przekazaniu tego innym.

Dobry aktor nie musi by¢ dobrym nauczycielem, i na odwrat. Na-
uczyciel musi wiedzie¢, jak uczy¢, zostawiac swoj slad i naznaczac; w
jaki sposéb odciskac na ludziach swoje pietno, ktére z kolei sam otrzy-
mat od kogos, kogo wybrat, by naznaczyt go swoim doswiadczeniem.

Wszystkiego, co wiem, nauczytam sie od kogos innego. Czesto
spojrzenie okazuje sie bardziej precyzyjne niz sto stow.

UczYt SIE NAUCZAJAC

W 1874 roku bytam cztonkiem zespofu Odin Teatret od pieciu
miesiecy. Do Odin przyjechata wtedy grupa aktoréw z réznych kra-
jow. Mieli uczestniczy¢ w szesciomiesiecznych warsztatach (naj-
dtuzszych w historii naszego teatru). Torgeir Wethal prowadzit tre-
ning akrobatyczny, lben Nagel Rasmussen — prace z kompozycja.
Tom Fjordefalk i ja — jako czeladnicy w Odin Teatret — sledzilismy te
sesje wspolnie z uczestnikami warsztatu. Else Marie Laukvik pra-
cowata nad technikg improwizacji i stworzeniem etiudy wokét tema-
tu zycia w japonskiej wiosce. Poniewaz wszyscy aktorzy zostali
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wciggnieci w dziatalnos¢ pedagogiczng, Eugenio Barba postanowit
da¢ Tomowi i mnie zadanie poprowadzenia treningu z rekwizytami
(tyczkami, kijami ze wstazkami, flagami...). Cwiczytam z rekwizyta-
mi codziennie od pierwszego dnia, w ktérym dotgczytam do grupy,
ale teraz na nowo zaczetam odkrywac swojg prace. Pokazujgc uczest-
nikom éwiczenia, musiatam by¢ bardzo precyzyjna, zeby mogli je
powtorzyc. Musiatam skoncentrowac swojg obecnosc i ruchy, co
znaczyto, ze moja praca nagle zaczeta sie rozwijac.

An angel runs
Thru' the sudden light
Thru’ the room®

Jim Morrison

W ten sposéb nastgpita we mnie zmiana. Nagle nie bytam juz
najbardziej zielonym rekrutem: bytam odpowiedzialna za innych. Cho-
ciaz miatam swiadomosc, ze daleko mi do mistrza, czutam site, po-
niewaz w chwili przekazywania statam sie czescig tradyciji, do ktoérej
przynaleznosc wybratam. Musiatam sig takze nauczy¢ widzie¢ w pracy
powierzonych mi osob, co jest skuteczne, a co nie. Musiatam od-
kryé, co kryje sie za efektem maoich stéw i mojego przyktadu. Musia-
tam zrozumiec, co nie zadziatato w sposobie myslenia moich ucznidw.
Byfa to dla mnie nowa forma treningu: przez dtugi czas skupiac
uwage na pracy innej osoby i utozsamic¢ siehie z tym, co dziafo sie w
innym ciele i innym umysle. To nauczyto mnie statego przektadu tego,
co widze, na konkret fizyczny. Rozwinetam w ten sposob pamiec
ruchoéw, ktérych nie wykonuje bezposrednio, ale ktérych dynamike
moze rozpoznac moje ciato.

Pdzniej, po latach treningdw i spektakli, rozwgj tej umiejetnosci
pomoégt mi czerpac inspiracje z gry innych aktoréw.

A ghost precedes us
A shadow follows us
And each time we stop
We fall?

Jim Morrison

1 Aniot biegnie / Nagtym swiattem / Pokojem.

2 Prowadzi nas duch / Za nami podaza cien / | zawsze, kiedy stajemy / Upadamy.
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NAUKA NAUCZANIA

Na poczatku mojej kariery pedagogicznej uczytam éwiczen, kto-
rych z kolei nauczytam sie od moich kolegoéw, czesto nie rozumiejgc
ich znaczenia w kontekscie teatralnym. Uczytam ich, poniewaz tego
sie wiasnie nauczytam, bez swiadomosci, ze nauka tych ¢wiczen w
moim przypadku stanowita czesc¢ dtugoterminowej edukacji, podczas
gdy dla moich uczniow byt to jednorazowy, odosobniony epizod.

Po latach odkrytam, ze trening, ktérego ucze, wypracowatam
sama. Znaczenie roznych ¢wiczen na teatralnym poziomie pracy
byto juz wtedy dla mnie jasne. Sama wymyslatam ¢wiczenia i wybie-
ratam je zgodnie z ich przydatnoscig dla mojego rozwoju. Nadal jed-
nak istniat problem czasu: krétkotrwatos¢ warsztatu wobec wymo-
gow terminowania w Odin Teatret. To nieodmiennie wywotywato fru-
stracje — mojg i uczestnikéw.

Jak miatam — w trzy dni — doprowadzi¢ do zrozumienia przez
uczniéw, czym jest nieustajgcy trening? Jak sprawi¢, by znaleZli
nieprzerwang forme zrdznicowanej obecnosci na scenie przez po-
nad dwie godziny? Jak zarazi¢ ich potrzeba rygoru i dyscypliny, kto-
re umozliwityby im osiggniecie maksymalnego efektu?

Od dziesieciu lat szukam stéw, przyktaddw i wyobrazen, ktére
pozwolityby mi przekazac¢ innym istote mojego doswiadczenia: po-
dejscie do pracy, odkrycie nieprzerwanej obecnosci na scenie i kie-
rowanie energig, ktéra jg wywotuje. Jestem przekonana, ze forma
obecnosci, z ktorg wkraczam w przestrzen pracy i spotykam moich
uczniow, determinuje maj pierwszy bezposredni wptyw na nich. Za-
lezy od tego ich otwarcie na proces uczenia.

Oczywiscie nie moge przekaza¢ catosci mojego doswiadczenia
podczas kilkudniowego warsztatu. Jednak prowadzac warsztat za-
wsze tej cafosci potrzebuje. Co przekaze i w jaki sposadb, decyduje
sie w chwili spotkania z uczniami. Warsztat stanowi efekt spotka-
nia z tymi wtasnie, nie innymi osobami. Aby im przekaza¢ moje do-
Swiadczenie, musze umie¢ reagowac¢ na konkretne sytuacije.

W Torze hebrajskie ,poznac” czesto wystepuje w kon-
tekscie seksualnym, nie dotyczy faktéw, ale powigzan.
Wiedza oznacza zatem nie akumulacjg, ale branie i da-
wanie, uwolnienie energii z jednej strony do drugie;j.
Jeanette Winterson
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PoTrRzEBA MISTRZA

Kiedy zaczynatam prace w teatrze, trzeba byto lat, zanim godzi-
ny treningow i godziny pracy nad spektaklem przynosity efekty. Te-
raz, kiedy prowadze trzydniowe, géra trzytygodniowe, warsztaty,
spotykam sie z wielkim pragnieniem, by nauczy¢ sie szybko.

Nie pamigtam juz, kiedy po raz pierwszy ustyszatam zdanie, ktore
obecnie stysze co dzien w Odin Teatret: ,,Nie mam czasu”. Na poczat-
ku bylismy bogaci w czas; mielismy caty czas Swiata. Czas rozciggnie-
ty, w czterech scianach bez okien naszej przestrzeni do pracy. Czas
poza czasem zegarow, napeczniaty dzieki koncentraciji, w ktérej uczy-
lismy sig, odkrywalismy, powtarzalismy i tworzylismy. Potrzebowatam
lat, zeby nauczy¢ sie podstawowych ¢wiczen akrobatycznych. Potrze-
bowatam lat, zeby nauczy¢ sie pracy z ciatem, lat — by nauczy¢ sie
Spiewac, lat — zeby zdoby¢ umiejetnosé pracy z réznymi rezonatorami,
lat..., lat..., lat... Byly to lata, w ktorych na listy przyklejato sie zna-
czek. Teraz, w epoce szybkiej poczty elektronicznej, stale zderzam sie
z mtodymi ludZzmi, ktérzy mysla, ze mozna posigs¢ wiedze i doswiad-
czenie tak, jak kupuje sie kawe w supermarkecie. Trzeba, rzecz jasna,
podjgc¢ wysitek wyboru towaru, ale potem wystarczy zapfacic i juz wy-
chodzisz ze swojg paczka: ,kawa rozpuszczalna” i ,wiedza rozpusz-
czalna”. Tak wtasnie rozwija sie kultura warsztatu, w ktorej powstajg
CV wypetnione znanymi nazwiskami prowadzgcych.

Jesli nie istnieje ciggfos¢ codziennej pracy rozwijajgcej sie w cza-
sie, te momenty wielkiej inspiracji padajg niczym nasiona na ce-
ment. Kiedy jednak taka praca ma miejsce, to spotkania z mistrza-
mi stajg sie niezwykle wazne. To wiem z doswiadczenia. Zdarzato
sie, ze bytam bardzo samotna w mojej pracy aktorskiej, nawet pra-
cujgc w grupie. Czutam wdwczas potrzebe, zeby pozwoli¢ sohie na
czerpanie inspiracji od ludzi, ktérych doswiadczenie kompletnie réz-
ni sie od mojego.

Kiedy prowadze pokaz pracy lub kilkudniowe warsztaty, mam
Swiadomosé, ze to, czego sie mogg hauczy¢é moi uczniowie, jest
ograniczone, ale wiem takze, ze mogq z tego czerpac inspiracje do
rozwoju wifasnej pracy w nowym kierunku. Proces rzeczywistego
terminowania wymaga znacznie wiecej czasu oraz mojej stafej obec-
nosci i dostepnosci, bym mogta zostac znienawidzona przez uczniow
—albo ,kochana pomimo”. Kiedy jestes uczniem, kochasz i nienawi-
dzisz mistrza. Jako nauczyciel, kochasz i nienawidzisz ucznia.
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Mam czterdziesci szesc lat, nie jestem juz mtoda, ale wcigz jesz-
cze nie stara. Od lat biore na siebie odpowiedzialno$¢ nauczyciela.
Wecigz kontynuuje prace nad moimi pedagogicznymi umiejetnoscia-
mi. Sg jednak momenty, kiedy czuje, ze powinnam przyznac¢ scbie
troche czasu, by nadal rozwijac sie jako aktorka, tworzac i wykonu-
jac spektakle w pierwszej osobie. Stac¢ sie mistrzem to znaczy do-
konac zblizenia na potrzeby i mozliwosci ucznia, siebie ukry¢ na dru-
gim planie i poruszac sie w jego ciele.

To, co widzisz, nie jest tym, co myslisz, ze widzisz.
Stucham?
Cienie, znaki, cuda.
Kim jestes? Co w sobie kryjesz? Co tkwi w poktadach
twojej pamieci? Pamie¢ przesztosci i pamie¢ przyszio-
sci. Jesli wszechswiat jest ruchem, to nie jest to ruch
jednokierunkowy. Myslimy, ze nasze zycie jest linearne,
ale to rdzen krgegowy ziemi pozwala nam obserwowac
czas.

Jeanette Winterson

Kiedy miatam pietnascie lat, marzytam o nauczycielu jak ze sta-
rozytnej Grecji. Nositby brode i biatg suknie, przechadzat sie ze mnag
i odstaniat tajemnice Swiata. Marzytam o filozofie, kim$, kto poza
udzielaniem odpowiedzi na moje pytania, datby mi wizje swiata, wska-
zat droge i nadat sens mojej egzystencji. Wyobrazatam sobie, ze
przezyje swoj czas rozmawiajgc, spacerujgc pod stoncem lub gwiaz-
dami i siadujgc w cieniu wielkich drzew i wysokich kolumn.

Od czasoéw dorastania pamietam potrzebe osoby, ktéra pchne-
taby mnie ku przekraczaniu ograniczen i towarzyszytaby mi w tej
drodze; osoby, ktdra umiataby zaakceptowac¢, ze w pewnych mo-
mentach jest gteboko nienawidzona. To bolesne przekraczac siebie:
rosngcé. Spontaniczna reakcja na ten bdl sprawia, ze nienawidzisz
osoby, ktéra powoduje to cierpienie. Gteboko we mnie istniata Po-
trzeba. Terminowanie rozumiem jako rodzaj konfrontowania sie z
wtasng Potrzebg. Jesli jest autentyczna, dajesz sobie rade i pew-
nego dnia pojawia sie przyjemnosc¢ z wtasnej pracy. W przeciwnym
wypadku — przestajesz pracowac.

,Gdyby tzy byty ztote, bytabym milionerkg” — moéwi stara duhska
piosenka. Gdyby litry tez, ktdre razem z wodg prysznica sptynety w
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rurach Odin Teatret byty ztote, wystarczytoby na pokrycie dtugu za-
granicznego wielu krajéw Swiata.

Eugenio Barba, poza tym ze jest moim rezyserem i artystycz-
nym szefem Odin Teatret, jest takze moim mistrzem. Inni aktorzy
nauczyli mnie treningu w sensie fizycznym, ale to obecnosc¢ Eugenia
w pokoju, jego obserwacije, zmuszaty mnie do tego, bym prdbowata
dalej, nawet kiedy czutam, ze dtuzej juz nie moge. Niekohczgce sie
sekwencje salt i cwiczen akrobatycznych o siodmej rano wywotywa-
ty we mnie wymioty. Jednak po wizycie w fazience niezmiennie wra-
catam do sali ¢wiczen, by na macie akrobatycznej (wiecznie smier-
dzacej potem) zmierzy¢ sie z moimi ograniczeniami —i je przefamac.
Mistrz musi by¢ niczym ocean cierpliwosci, uczen — niczym ocean
zaufania. Historia nie kryje sie w stowach, ale w zmaganiu. Mysle,
ze mistrzem mozna stac sie tylko pod warunkiem, ze twoja praca
stanowi efekt spotkania z mistrzem. To prawdopodobnie cecha kaz-
dej prawdziwej tradycji: transmisja roli mistrza.

Holstebro, 29 wrzesnia 1999

przetozyta Iwona Kurz
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Andrzej Mencwel

UTOPIA BARBY W GMINIE
HOLSTEBRO

Gtowa rzymska, okulary w grubej ciemnej oprawie, oczy poza nimi
zatopione w rozwazanej kwestii. Mowigc przechadza sig, czasem
przystaje, wtedy podnosi wzrok i sprawdza, jak jest stuchany — btysk
zrenicy i iskra usmiechu. Niebywata swoboda i precyzja wystowienia
w obcym jezyku, zawsze wie, co mowi, i zadnego pojecia nie uzywa
beztrosko.

Ma wszystkie przymioty akademickiego intelektualisty, ale jest
kims wiecej. Nie méwi o zadnym zewnetrznym przedmiocie i przed-
miotoéw takich nie potrzebuje. Jego wiedza nie jest nabyta, lecz
zdobyta, weryfikuje jg doswiadczenie, nie stanowisko. Eugenio Bar-
ba stoi przed nami sam w sobie, wyzbyty cytatow, wspornikow i
koturnow. Jest bosy, bez wzgledu na sytuacije i pore roku.

Kazdemu z poje¢, jakich uzywa, nadaft wiasny sens i sens ten
sobie przyswajamy. Nie jest on tylko wypowiadany, jest przede
wszystkim demonstrowany. Kim jest aktor, z czego wyrasta jego
sztuka i jak sie jg ksztattuje — oto temat codziennych unaocznien.
Czym moze by¢ teatr w kulturze i wobec kultury — oto problem
codziennych przemyslen.

Stoi przed nami twoérca Odin Teatret — Nordisk Teaterlaborato-
rium. Temu przedsiewzigciu artystycznemu patronuje nordycki bog
poezji i madrosci. Ale sita tego laboratorium dziata w nas.

Kiedy Eugenio Barba btyska iskrg usmiechu, wydaje mi sie, ze jg
pojmuje. To chtopiec, ktoremu sie udato.
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Rzecz dzieje sie w Holstebro, na pdtnocno-zachodnim krancu Ju-
tlandii, wiec w Danii. Dlaczego akurat tutaj my, to znaczy Polacy i
Niemcy, Czesi i Wtosi, Hiszpanie i Anglicy, a takze Albanczyk, Ko-
lumbijczyk i Kanadyjczyk, stuchamy wystgpien Eugenia Barby i stu-
diujemy doswiadczenie jego ekipy? Dlatego, ze od ponad 25 lat Odin
Teatret pracuje w Holstebro.

Wyszarzata i przestarzata fotografia starszego pana z wyso-
kg tysing i siwizng nad uszami, krggte oblicze zazywnego piwo-
sza, zyczliwos¢ w kacikach ust i oczu. Nazywat sie Kaj K. Nie-
Isen, z zawodu byt listonoszem. W tym matym kraju, w ktérym
przestrzeni jest duzo, przemyslnie bowiem jg zagospodarowa-
no, kazdy chodnik ma dwa pasma, szersze dla cyklistow. Widze,
jak listonosz pedafuje uwaznie po tym pasmie, a doreczajgc ko-
respondencje przyjaznie gawedzi z mieszkahcami, ktoérzy zresz-
tg dla nas takze sg przyjazni. Kaj K. Nielsen byt dziataczem zwigz-
kowym i socjaldemokratg, a w roku 1964 zostat ocbrany burmi-
strzem w Holstebro.

Coz to byta wtedy za miescina? Plajtujgcy osrodek rolniczej gmi-
ny bez przemystu i kapitatu, z najwyzszym w kraju stopniem bezro-
bocia, opuszczany przez mtodziez i specjalistow. ,Mam w dupie mate
miasteczka” — mowit pewnie kazdy z nich, jak napisat tragicznie
zmarty, w tym samie prawie czasie, polski poeta.

Poeta moze tak powiedzie¢, burmistrz — nie. Kaj K. Nielsen wie-
dziat oczywiscie, ze do rozwoju potrzebne sg tanie tereny, ulgi po-
datkowe, korzystne legislacje. Tyle wie jednak kazdy kieszonkowy
ekonomista. Byty listonosz wiedziat wiecej. Miasto musi by¢ czyms,
a jego mieszkancy muszg poczuc sie kims.

Na poczgtek dokonano dwdch czyndw szalonych. W Paryzu zaku-
piono rzezbe Alberto Giacomettiego, a z Oslo sprowadzono zespot
Eugenia Barby. Rzezba staneta na deptaku, a poniewaz jg przepta-
cono i okazafa sie malenstwem — cata Dania pekata ze $miechu.
Teatr dostat starg farme na przedmiesciu i niewielkg dotacje. Po-
niewaz nie byt teatrem repertuarowym i nie grat na co dzieh — na-
wet wojsko sktadato protesty.
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Dzien zaczynat sie od bhiegu, pétf godziny ostrego przetaju po oko-
licznych takach, trafia sie tez wzgorze. Zigh, wiatr, ostra, stona
wilgo¢, Morze Pdétnocne w poblizu. Na co mi to? — mamrocze zasa-
pany, poniewaz od wyjazdu boli mnie gardto i nie chce pas¢. Potem
mate sniadanie w czytelni, bedgcej zarazem klubem i jadalnig, kawa
z kotta, rogaliki z tacy, jabtka z kosza. Bieg rozgrzewa, sniadanie
pozywia, ale czy tylko o to chodzi?

Nie biegniesz sam, mijajg cie i wzmacniajg cudze rytmy, choc¢
jeszcze sie nie znacie, juz sie zblizacie. Inaczej sniadajg ludzie usa-
dzeni i obstuzeni, a inaczej ci, ktérzy krgzg sfuzac sobie wzajemnie.
Tamci sg osobno, my jestesmy razem.

Potem sprzatamy. Poniewaz naleze do seniordw, przypada mi
wraz z albanskim profesorem i francuskg dyplomatkg schludny kag-
cik. Idzie nam to sktadnie, ale réwnie skfadnie idzie studentom w
kuchni, toaletach i salach prob. Tak sie sktada, ze wszystko tu idzie
sktadnie.

Dzien zaczyna sie o swicie, kohczy okofo potnocy, a wypetniony
jest bez reszty — i tak od poniedziatku do soboty. Bierzemy udziat w
Open Week, czyli tygodniu otwartym, i wszystko przed nami jest
otwarte, a dawno juz przebudowana i przystosowana stara farma
staje sig naszym domem. Domem wszystkich — skadkolwiek przy-
byli.

Mamy do czynienia z kunsztem najwyzszej proby i moja stara,
zaprawiona w nicowaniu gfowa wstepuje w zachwyt. Gfos, ruch,
rytmika, ekspresja ciata, dynamika czasoprzestrzeni dziatajg w kaz-
dym spektaklu, bezbtednym zestrojeniu znaczen.

Work demonstrations czyli pokazy pracy wprowadzajg w zazdro-
snie zwykle strzezone procesy twoércze. Uprzystepnia sie tu na-
tchnienia i inspiracje, skojarzenia i techniki wieloletnich nieraz tre-
ningéw. Ekspansywna Roberta Carreri, dZzwieczna Julia Varley, ta-
jemnicza Iben Rasmussen, wszechstronny Torgeir Wethal obnazajg
te procesy na samych sohie. Przejmujgce dziatanie tych seansow
przejawia sie prozaicznie — pokornie zdejmujemy buty przed wej-
sciem do sali prab.

Stajemy przed artystami boso, troche tak jak Eugenio Barba
przed nami.

Jestesmy w kregu. Tu dziata wzajemne promieniowanie.
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V.

Gmach nie musi sie podobac, ale stoi naprzeciw ratusza. Ratusz
ma gabaryty stosowne dla Kosciana lub Lipna, gmach natomiast
przypomina fortyfikacje zamku malborskiego.

Dtugi mur z matowej, bordowej cegty z blankami, pétbaszty i pothar-
bakanem. Tedy wchodzi sie do wysokiego, przeszklonego patio z ogro-
dem, fontanng i terrarium. Cos takiego widziatem poprzednio w hotelu
Hyatt Regency w San Francisco, a mowi sig, ze wszystko to razem, to
znaczy skrzyzowanie Malborka z San Francisco, nazywa sie postmo-
dernizmem. Niech sig nazywa jak chce, mnie interesuje biblioteka.

Nie bylibysmy Polakami, gdybysmy na poczgtek nie sprawdzili, jak
jest z nami. Komputer bezzwtocznie wyrzuca nie tylko Mickiewicza i
Mitosza, ale takze Rdézewicza i Herberta. Sa tu przekfady literatur
europejskich oraz druki wietnamskie, tajskie i kurdyjskie. Kazda
mniejszos¢ ma swoj czytelniczy przywilej. Biblioteka jest jednocze-
snie fonoteka i wideotekg, panuje tu wolny dostep do patek, a osob-
ne dziaty, z odtwarzaczami i stuchawkami, urzgdzono dla maluchow,
sredniakow i starszakow. Architektura, powtarzam, nie musi sie
podobac, ale nigdzie na swiecie nie ogarniata mnie dotgd taka dzika
zazdrosé. Najwiekszg zazdrosé bowiem budzi to, co lezy w zasiegu
reki, a wydaje sie metafizycznie nieosiggalne.

Jak na Koscian albo Lipno bytoby to juz dos¢. W dzisiejszym Hol-
stebro to duzo za mato, wiadze miasta jeszcze za burmistrza Nie-
Isena nie poprzestaty na Barbie i Giacomettim. Kompozytor Jorgen
Plettner zatozyt szkote i laboratorium muzyczne i otrzymat apanaze
kompozytora miejskiego, a wywodzacy sie z Jutlandii malarz Jann
Nielsen dzieki donacjom prywatnym i municypalnym dostat pracow-
nig i muzeum. Nie bede wyliczat nowych szkét, innych muzedw, fan-
tastycznych osrodkdw sportowych, ani opisywat jeszcze bardziej
postmodernistycznego Centrum Kongresowego

Holstebro — mowig tutaj — the town with a difference. Miasto
inne niz inne.

Skad oni na to wszystko majg? — kazdy z nas zapyta. Z podatkow
— miasto bowiem sig rozwineto. Jak sig chce mie¢ wysoki standard
— to trzeba mie¢ wysokg klase. Kaj K. Nielsen pozostanie na zawsze
wcieleniem tego aksjomatu.

Urzad Skarbowy w Holstebro miesci sie akuratnie w gmachu
biblioteki. Obywatel regulujgcy swoje stosunki z twardym tu fisku-
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sem (najnizsza stopa podatkowa wynosi 55%) widzi, za co pfaci. W
hallu wisi kolekcja masek z Bali, ktérg miastu podarowat Odin Te-
atret.

Kazdy moze odpowiedzie¢ sobie na pytanie, czy warto dokony-
wac czynow szalonych. Czyli bezinteresownych

V.

Czym jest proces twaérczy? Oto pytanie, na ktdre nie ma ogalne;j
odpowiedzi. Poniewaz przestrzen jest tym, co w tobie i tylko w to-
bie pobudza energie tworcza. Zeby jg uruchomié, musisz jg w sobie
wyczué, odnalezé i wyéwiczyé. Cwiczenie, czyli trening, zaczyna sie
tam, gdzie cztowiek przekracza siebie.

Julia Varley jeszcze jako licealistka chciata zostac¢ aktorka, z prze-
razeniem jednak spostrzegfa, ze traci gtos. Przyjechata do Odin Te-
atret jak do lecznicy, méwiono bowiem, ze uprawiane tu ¢wiczenia
foniczne mogg jej pomaéc. Dzis, po latach, gdy na specjalnym spotka-
niu opowiada swojg historie i wygrywa wszystkie oszatamiajgce tona-
cje wtasnych strun gfosowych, nie ja jeden czujg sig wzruszony.

Ale przeciez nie idzie tu o terapie, a Julia nie wystepuje jako
przypadek medyczny. Jest twdrcg autorskich spektakli, ktorych
perfekcja techniczna nie ma granic.

Dlaczego wiec pracuje sie tu uparcie i wytrwale, dzien w dzien,
miesigcami i latami, nad dzwigkiem, gfosem, stowem, rytmem, ru-
chem i czasoprzestrzenig obrazu scenicznego? OdpowiedZ jest
wyrazna i tej Eugenio Barba udziela wprost — aby tworzy¢ teatr,
ktory wykracza poza to, co oczywiste i przewidywalne, zaskakuje
widzow i tworcow. Duch tej odpowiedzi jest znajomy — to duch Je-
rzego Grotowskiego. Dawno, dawno temu Eugenio Barba spedzit
trzy lata w opolskim laboratorium. Cho¢ Odin Teatret istnieje ponad
cwierc¢ wieku, co w historii sztuki jest wydarzeniem wyjgtkowym, a
dzis jest wielofunkcyjnym miedzynarodowym osrodkiem kultury, Barba
zawsze podkresla, ze czuje sie uczniem Grotowskiego.

Jednym ze stdw kluczy jest tutaj barter — wymiana. Ucz sie brac
od kogos$ to najlepsze i ucz sie dawac. To, co Barba wzigf, oddaje
teraz z nawigzka. Bez wstydu i fatszywej skromnosci.

Panujgca wspotczesnie kultura jest kulturg masowag. Kultura
masowa jest kulturg automatyzmoéw — zmystowych, sentymental-
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nych, emocjonalnych, intelektualnych. Nieznane dotad w dziejach
Swiata moce globalnych przekaznikéw majg za zadanie uczyni¢ z
ciebie bezwiedny produkt tych automatyzmdéw. Nawet nie zdgzysz
wyczuc siebie, jak zaniemowisz.

Elementarna przestanka tworczosci polega na wyzbyciu sie au-
tomatyzmow. Dlatego trzeba czujnie éwiczy¢ dzwiek, gtos, jezyk,
ruch, ciato i swojg czasoprzestrzen. Oto druga odpowiedz na pyta-
nie o sens tej pracy, ktérg wykonuje sie w tym laboratorium. | ty
masz swoj gtos — albo go stracisz, albo wzbogacisz.

Dlatego sadze, ze nie jest to tylko laboratorium technik aktor-
skich. Jest to laboratorium wysokich energii tworczych. Nikt stad
nie wraca takim, jakim przybyt.

VI.

Kolacje, jedyny zreszta ciepty positek, bo wczesniej nie ma cza-
su, jadamy w Aktivitets Center. To co$ w rodzaju domu kultury albo
klubu miejskiego, budynek stary, ale, jak wszystko tutaj, dobrze utrzy-
many. Niemiecka, rzektbym, architektura szkolna z poczatku wieku,
jak w moim zarskim liceum. Co do mnie — czuje sie tu od razu do-
brze, ale nie widze tez nikogo, kto czutby sie zle. Troche wzruszajg-
cych smiesznostek wewnatrz, jakies wyroby z wtdczki, wypalanki z
gliny, ozdoby choinkowe. Ale codziennie co$ sie tu dzieje, ludzie cig-
gng, w salach petno, a na wieszakach trzeba sie dowieszac. Positki
prawie domowe przygotowujg i wydajg emeryci i emerytki. Dorabiajg
sobie i wspomagajg klub. Poniewaz ptaci sie za te positki pieniedzmi
pozyskanymi z dunskiej fundacji, wiec w pewnym sensie wracajg one
do zradta. Tacy zmysini sg ci obywatele gminy Holstebro.

VII.

Zawsze ktos zapyta, w jaki sposob zastosowa€ to, czego sie
dowiedziat. Barba zawsze odpowiada — zastosowac sie nie da, trze-
ba zrobi¢ na swaj wtasny sposab.

.Iry to build your own workshop — sprobuj stworzy¢ swaj wiasny
warsztat.”

Wiek wielkich utopii sie skonczyt. Zaczat sie wiek utopii matych.
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Beata Frankowska

NORDISK TEATERLABORATORIUM
JAKO WIELOFUNKCYJNY OSRODEK
KULTURY

Siedziba Odin Teatret od 1966 roku znajduje sie w Holstebro. Od
1984 roku Nordisk Teaterlaboratorium - Odin Teatret funkcjonuje
jako niezalezna instytucja — jedna forma instytucjonalna (rodzaj or-
ganizaciji-parasola), w ramach ktérej funkcjonujg rézne formy dzia-
tania; pod parasolem NTL zrealizowano réwniez wiele projektow in-
dywidualnych: Farfa (lben Nagel Rasmusen), Canadian Project (Ri-
chard Fowler), Basho Project (Toni Cots), teatr dla dzieci.

NTL otrzymuje pienigdze z puli, jakg dunskie Ministerstwo Kultu-
ry przyznaje poszczegolnym prowincjom; czesc funduszy dostaje od
wtadz lokalnych Holstebro (w pofowie zwracanych przez panstwo);
fundusze na konkretne projekty sg zdobywane przez NTL na zasa-
dzie sponsoringu (co stanowi 50% wszystkich pieniedzy). Wszyscy
pracownicy NTL (obecnie 18 oséb) majg réwne ptace; ich wysokosé
jest ustalona, zgodnie z ustawg dotyczgcg funkcjonowania matych
teatrow w Danii, na poziomie minimum socjalnego gwarantowanego
przez Zwigzek Zawodowy Aktorow w Danii.

Formy aktywnosci

A. Dziatalnosé pedagogiczna: uczenie przez dziatanie — ucze-
nie, jak uczyc.

W ramach dziafalnosci pedagogicznej Odin Teatret prowadzi kur-
sy praktyczne i teoretyczne, seminaria, sympozja i konferencje or-

Beata Frankowska: absolwentka polonistyki UW i Gender Studies przy ISNS UW,
czfonkini Stowarzyszenia ,Grupa Studnia 0.” i Stowarzyszenia na rzecz Wszech-
stronnego Rozwoju Kobiet.
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ganizowane w Holstebro oraz w rdéznych miejscach na swiecie (Da-
nia, Argentyna, Brazylia, Chile, Anglia, Francja, Grecja, Irlandia, Wto-
chy, kraje bytej Jugostawii, Nowa Zelandia, Norwegia, Polska, Szwe-
cja, Niemcy, USA, Walia). Sposrad rdoznych form dziaftalnosci peda-
gogicznej mozna wyroznic:

— seminaria, warsztaty, pokazy pracy, przeznaczone dla akto-
row, rezyserow, tancerzy, choreografow, socjologow i pracownikow
kultury, ktére odbywajg sie w Holstebro, w siedzibie Nordisk Teater-
laboratorium (przyktad: Odin week — tydzien otwarty w Odin Teatret);

— dtugofalowe kursy dla aktoréw/rezyserdéw z konkretnych kregdw
kulturowych (przyktad: Lume — warsztat dla aktorow brazylijskich);

— kursy praktyczne i teoretyczne oraz wyktady w osrodkach uni-
wersyteckich (przyktad: uniwersytety w Aarhus i Buenos Aires);

— uczenie z myslg o zrealizowaniu konkretnego projektu; warsz-
taty dla aktoréw, rezyseréw i grup teatralnych (przyktad: Vindenes
bro — seminarium dla aktoréw i tancerzy zainteresowanych pracg z
gtosem, prowadzone przez lben Nagel Rassmusen);

— wspotprace aktordw ze szkotami podstawowymi, gimnazjami
na poziomie lokalnym; wizyty wycieczek szkolnych (w tym uczniéw
ze szkot dla uposledzonych fizycznie i umystowo), przedszkolnych w
siedzibie teatru; udostepnianie przestrzeni uczniom ze Szkoty Bale-
towej i Szkoty Muzycznej na realizowanie wfasnych projektéw; two-
rzenie wspoélnych projektéw razem z uczniami ze Szkoty Muzycznej
(teatr uliczny).

B. Przedstawienia: konfrontacja i przekaz energii.

Przedstawienia mogg odbywac sie: w siedzibie Odin Teatret; w
osrodkach kultury tam, gdzie nie ma tradycyjnych budynkow teatral-
nych; w zamknietych przestrzeniach, jak wiezienia, szpitale psy-
chiatryczne, osrodki dla uciekinierdw i mniejszosci etnicznych; w
otwartych przestrzeniach miejskich i wiejskich; w ramach festiwali
i innych spotkan teatralnych.

C. Transformacje: zmiany w przestrzeni, ktére prowadzg do
zmian tozsamosci.

Dziatania transformacyjne odbywajg sie na ogoét w przestrzeni
miejskiej i sg udziatem konkretnej spotecznosci lokalnej. Ich celem
jest stworzenie nowych, niecodziennych sytuaciji, ktdre wyzwalajg
nieprzewidziane reakcje, powodujg zmiany w $swiadomosci i budujg
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poczucie nowej wspadlnoty. Opierajg sie na wspotpracy profesjonali-
stéw z amatorami, otwierajg mozliwos¢ prezentacji dla réznych
subkultur i grup etnicznych. Dziatania transformacyjne mogg przy-
biera¢ nastepujgce formy:

— barter: wymiana kulturowa?;

— parady: spontaniczne dziafania teatralne w przestrzeniach
otwartych, interakcje z przechodniami;

— Holstebro Festuge — tworzenie nowych, swigtecznych relaciji i
kontaktéw spotecznych w ramach spotecznosci lokalnej;

— Transit Festival: cykliczny festiwal teatralny w Holstebro — se-
minaria, prezentacja metod pracy i przedstawien grup teatralnych
z réznych stron swiata (przykfad: Transit 2: Teatr — Kobiety — Polity-
ka);

— projekty specjalne, przygotowane z myslg o konkretnej grupie,
dziatalnos¢ na poziomie lokalnym.

D. Dziatalnosé badawcza: dialog transkulturowy.

W 1979 roku Eugenio Barba zatozyt Miedzynarodowg Szkote
Antropologii Teatru (ISTA). Do tej pory odbyto sie jedenascie spo-
tkan ISTA. W 1990 roku w wyniku wspofpracy ISTA z uniwersyte-
tem w Bolonii powstat Uniwersytet Teatru Eurazjatyckiego. Sesje
ISTA obejmujg nastepujgce formy aktywnosci:

— otwarte forum dla praktykow i uczonych; sesje miedzynarodo-
we, sympozja, konwersatoria, konferencje, wykfady-demonstracje
(zwykle okoto 200 uczestnikéw): wymiana wiedzy i ,,profesjonalnych
osobowosci”;

— demonstracje pracy aktorskiej: trening fizyczny i wokalny;

— cykl przedstawien dla publicznosci;

— Theatrum Mundi: widowisko interkulturowe; wspdlne przedsie-
wziecie aktoréw, tancerzy i muzykéw z tradycji afrykanskiej, azja-
tyckiej i euro-amerykanskie;.

E. Prezentacje: goscinnosc¢ i promacja

Nordisk Teaterlaboratorium utrzymuje stafte kontakty z okofo
szesctdziesiecioma wspotpracownikami. Wzajemna dziatalnosc pro-
mocyjna obejmuje:

1 Por. nizej tekst Marty Juszczuk Barter jako metoda animacji kultury.
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— uzyczanie siedziby NTL do pracy grupom teatralnym i stowa-
rzyszeniom;

— prezentacje w siedzibie NTL spektakli innych teatrow, wywo-
dzacych sie z bardzo roznych tradyciji;

— tworzenie wystaw w siedzibie Odin Teatret (wystawy obrazéw,
fotografii itp.);

— dziafalnos¢ Odin Teatret Forlag (Wydawnictwa Odin Teatret).
Wydawnictwo rozpoczeto swa dziatalnos¢ w 1964 roku publikacjg
magazynu ,leatrets Teori og Teknikk” pod redakcjg Eugenia Barby.
W tym samym roku wydano réwniez ksigzke Jerzego Grotowskiego
Toward a Poor Theatre. Od przyjazdu Odin Teatret do Holstebro
pismo wychodzito regularnie az do 1974 roku, prezentujgc rézno-
rodne tradycje teatralne. Obecnie gtéwng dziatalnoscig wydawnic-
twa jest publikacja ,Open Page” (w ramach feministycznego ,,Mag-
dalena Project”), a takze dystrybucja ksigzek w Skandynawii na te-
mat Odin Teatret, ISTA i antropologii teatru;

— dziaftalno$é Odin Teatret Film. Poczatki Odin Teatret Film siega-
ja 1971 roku; powstat wéwczas projekt wspotpracy z eksperymen-
talnym programem we wtoskiej telewizji, prowadzonym przez Mario
Raimondo, w ramach ktorego Torgeir Wethal nakrecit serie szesciu
filméw o warsztacie aktorskim (w tym dwa filmy o mimach). W kolej-
nych latach, dzieki réznym formom wspotpracy i grantom, powstaty
filmy o podrdézach zespotu (m.in. The Two Banks of the River, 1978),
zarejestrowane réwniez zostaty najwazniejsze przedstawienia Odin
Teatret.

Dziatalnos¢ na poziomie lokalnym:
przyktad Holstebro Festuge

Pomyst festiwalu Kultur uden graenser (Kultura bez granic) na-
rodzit sie w 1889 roku w ramach obchodow 25-lecia Odin Teatret.
Inicjatywa wyszta od QOdin, a konkretnie od Eugenia Barby i Ulrika
Skeela, ktérzy powotali komitet organizacyjny majgcy koordynowac
dziatania festiwalowe. Chodzito o stworzenie takiego wydarzenia, w
ktérym mogfoby wzig¢ udziat cate Holstebro: réznorodne instytu-
cje, grupy, zwigzki, srodowiska lokalne, ktére na co dzien nie utrzy-
mujg ze sobg zadnego kontaktu. Projekt zostat oparty na wspofpra-
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cy profesjonalistow z amatorami, dlatego z jednej strony NTL za-
prosit na festiwal grupy teatralne z Bali, Japonii, Brazylii, Indii, Wtoch
i Kolumbii, z drugiej stworzyt sie¢ kontaktéw z instytucjami lokalny-
mi, takimi jak muzea, szkoty, kluby sportowe, koscioty, wojsko, grupy
ekologiczne, banki, osrodki miejskie, restauracje, sklepy czy fabryki.
Poszczegolne grupy i instytucje, uwzgledniajgc gtéwny temat wyda-
rzenia, miaty przetransponowac wtasny specyficzny jezyk i formy
aktywnosci na dziatania festiwalowe. Wszyscy uczestnicy festiwalu
finansowali swojg dziafalnos¢ we wtasnym zakresie (nha zasadzie
wolontariatu); jednoczesnie projekt otrzymat wsparcie od Fundacji
Kultury, dziatajgcej przy duhskim Ministerstwie Kultury, ktéra finan-
suje inicjatywy oddolne, oparte na wspdtpracy profesjonalistéw z
amatorami.

Tytut pierwszego festiwalu Dem tog vi imod (Przyjelismy ich),
ktory odbyt sie w dniach 23-30 listopada 1989 roku, nawigzywat do
sytuacji Odin Teatret — grupy imigrantéw z réoznych stron swiata,
ktorzy zostali goscinnie przyjeci przez spotecznosc lokalng i na trwate
wpisali sie w obraz miasteczka Holstebro. Wydarzenia festiwalowe
rozgrywaty sie nieprzerwanie caty tydzien. Festiwal odnidst ogrom-
ny sukces: spodobat sie zaréwno mieszkancom i wtadzom lokalnym
Holstebro, jak i goSciom oraz obserwatorom zagranicznym. ,To rze-
czywiscie swietny pomyst na promocje miasta” — przyznaje Ulrik
Skeel.

Zaraz po zakonczeniu pierwszego festiwalu komitet organizacyj-
ny rozpoczgt prace nad przygotowaniami kolejnego z nich, ktory odbyt
sie dwa lata poézniej, 6-15 wrzesnia 1991 roku. Jego tytut tym
razem brzmiat De Danske Columbus (Duriscy Kolumbowiel. Temat
festiwalu, nawigzujgc do 500 rocznicy odkrycia Ameryki przez Ko-
lumba, miat przywotywac postacie dunskich podréznikéw: misjona-
rzy, antropologéw, artystéw i biznesmendw. Podczas festiwalu od-
byto sie réwniez sympozjum poswiecone dunskiej polityce kultural-
nej. Politycy, dziennikarze, antropolodzy i socjolodzy rozmawiali o
kulturze w kontekscie tozsamosci lokalnej, biorgc pod uwage pro-
ces zanikania granic i barier kulturowych.

Gtowny projekt Vandstier (Szlaki wodne) obejmowat pie¢ se-
kwencji teatralnych — symbolicznych rzek, ktére zdgzajg ku mo-
rzu. Odin Teatret, koordynator catego przedsiewziecia, wcielat sie
w ,Grand River”, rzeke, ktéra ptynie wieloma nurtami, tgczac
poszczegolne mate wydarzenia, jednoczgc lokalnych mieszkancéw
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i zagranicznych gosci. ,,Rzeke Ganges” uosabiat Teatr Tascabile di
Bergamo, zespdt teatralny z Wtoch, ktory od przeszto dwudzie-
stu lat wspotpracuje z grupami teatralnymi z Indii. ,Rzeke Mis-
sissipi” reprezentowata grupa teatralna Akadenwa z Aarhus, ktora
nawigzata wspatprace z klubem wysokogorskim: ich wspaolny pro-
jekt polegat na animowaniu $cian i wiez lokalnych budynkéw. ,Rze-
ke Nil” prowadzit Nas Lerpa, duhski malarz, od wielu lat mieszka-
jacy za granicyg: od wschodu do zachodu stohca gtéwny trakt dla
pieszych w Holstebro falowat ogromnymi ptachtami papieru, prze-
chodnie zas — pod okiem Lerpy — pokrywali je zywymi kolorami.
Wreszcie ,rzekg Amazonkg” ptyngt Hotel Pro Forma, grupa te-
atralna, ktéra animowata przestrzen mostu i nadzorowata budo-
we wikihskiego statku.

Ogotem w projekcie wzieto udziat okoto 70 réznych grup, instytu-
cji i organizaciji. Festiwal objgt swym zasiegiem cate miasto: koscioty
i tramwaje, muzea i biblioteke, szkoty i autobusy, ulice i ogrodki
jordanowskie, parki i brzegi rzeki, dachy i mosty.

Ceremonia otwarcia odbyta sie w ratuszu; nieopodal przecha-
dzaty sie wielbtady i konie, mezczyzni w smokingach i kobiety w suk-
niach balowych tahczyli walca na szczudtfach, tuz obok nich rozgry-
wat sie hinduski taniec kathakali, rulony cbrazéw sptywaty ulicami, a
w powietrzu swobodnie lataty kolorowe obrazy. Naprzeciwko biblio-
teki wyrosta pustynia z piasku, ze szczatkami kultury, okupowanymi
przez demona, ktdry tanczyt z polarnym niedzwiedziem.

Na dachu supermarketu, na co dzien stuzgcym jako parking sa-
mochodowy, rzemieslnicy w srebrnych kombinezonach dzien i noc
budowali t16dz 15-metrowej dfugosci. Co cztery godziny Hotel Pro
Forma inicjowat dziatania teatralne, ktore byty scisle zintegrowane
z budowaniem todzi.

Kazdej nocy, w sama pofnoc, aktorzy Odin Teatret, ubrani w biate
szaty, przyzywali duchy zaginionych zeglarzy, przywotywali ich piesni
i opowiesci.

Grupa cztonkéw klubu wysokogérskiego, w biatych zwiewnych ki-
monach, wspinata sie po scianie wiezy koscielnej, po czym zawisali
w powietrzu, trzymajgc w rekach biate parasole. W tym samym
czasie z kosciota wychodzita para $slubna; z wiezy posypaty sie na
nich wirujgce scinki papieru — niczym ptfatki sniegu.

Na stacji kolejowej naraz wstrzymano ruch: oto zaczeta tahczyc
japonska dziewczynka, waolno, jak we $nie.
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Ostatniego dnia wszyscy spotkali sie w parku. Budowa todzi zo-
stafa ukohczona. Mieszkancy przyniesli dary: przedmioty charakte-
rystyczne dla nich i dla miasta. Wszystkie dary wtozono do todzi. W
srodku umieszczono tez postac¢ Golema, sztucznego cztowieka bez
duszy, po czym podpalono tddz, by sptoneta zgodnie z tradycjg po-
grzebowg wikingéw. W czasie tej swieckigj liturgii, prowadzonej przez
aktorow Hotelu Pro Forma, wszyscy zebrani spiewali piesh De sto-
re skibe, skomponowang przez Fransa Winthera, muzyka i kompo-
zytora Odin Teatret. Obrzedowi towarzyszyty wszystkie dziwne isto-
ty: niedzwiedz polarny, anioty, demony i tancerze na szczudtach w
wieczorowych strojach. Nad spalong fodzig pojawit sie biaty balon i
pofrunat do nieba — niczym zmartwychwstata dusza.

Zdaniem Erika Exe Christoffersena festiwalowe zdarzenia zmie-
niajg znajoma i oswojong przestrzen w obcg i egzotyczng kraineg;
miedzy mieszkancami, grupami i srodowiskami, ktére na co dzien
zyjg w roznych swiatach, zeglujg szlakami, ktore nigdy sie nie krzy-
Zujg, tworzg sie nowe relacje, nowy rodzaj wspdlnoty.? ,Szlaki wod-
ne” zalewajg swojskie Holstebro i czynig zen zatopiong Atlantyde,
miejsce dziwne i tajemnicze, gdzie mozna nie poznac wtasnego sa-
siada. To nie tyle zatem dziatania teatralne w klasycznym sensie, ile
transformacje, sekwencje zywych obrazoéw, ktére nadajg odswiet-
ny, magiczny charakter przestrzeni codziennosci. Podobnie inne dzia-
tania lokalne, takie jak pokaz tresury psow, slalom motocykli czy
pokazy tucznicze, zaczynajg znaczy¢ cos innego w tym odswietnym
kontekscie; stajg sie czescig innej rzeczywistosci.

Eugenio Barba w liscie otwartym do Richarda Schechnera wni-
kliwie analizuje fenomen Holstebro Festuge (na podstawie doswiad-
czen z drugiej edycji festiwalu): ,Kiedy teatr wkracza w codzienne
zycie miasta, miejska przestrzen zostaje rozpieta miedzy codzien-
noscig i sytuacjg zorganizowanego spektaklu. [...]1 Aktorzy, ktérzy
pojawiajg sie na ulicach, w sklepach i innych miejscach publicznych,
nie zlewajg sig jednak z mieszkancami, nie tworzg z nimi wspalnoty.
Oni jedynie ujawniajg wiasng tozsamos¢ i wtasng innosé. To jest
punkt wyjscia do stworzenia nowych relacji”.® Ale okazuje sie, ze nie

2 Erik Exe Christoffesen, Atlantis: the stages production, ,Barbarernes Hug” 1991, nr S.

3 Eugenio Barba, The People of Ritual, [w:] tegoz, Theatre. Solitude, Craft, Revolt,
Black Mountain Press, Aberystwyth 1999.
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tylko aktor jest ,inny”; jeszcze wigksze zdumienie moze budzic fakt,
ze znajomy sgsiad jedzie na wielbtgdzie srodkiem miasta... Na ogot
grupy osob tej samej profesji, z tego samego stowarzyszenia czy
klubu nie komunikujg sie z innymi analogicznymi grupami czy srodo-
wiskami. Kiedy jednak wtasciciele starych samochodow spotkajg sie
na tym samym dachu ze strazakami, wtascicielami pséw, tucznikami
czy cztonkami klubu ekologicznego, muszg dostrzec sie nawzajem i
uswiadomic¢ sobie — ze zdumieniem! — ze wszyscy pochodzg z tego
samego miasta i egzystujg tuz obok siebie. Oto — powiada Barba -
jeden z obrazow interkulturalizmu, ktory burzy rutyne naszego zy-
cia, oto ,interkulturalizm matych tradycji”. Kiedy cztonkowie klubu
wysokogadrskiego wspinajg sie po scianach budynkéw, kosciota czy
ratusza, to w Danii, w ktoérej nie ma gor, takie dziatanie jest czyms
rownie dziwnym i egzotycznym jak hinduski taniec kathakali. Wszystko
zatem zalezy od kontekstu, w jakim rozgrywajg sie poszczegdlne
zdarzenia: ,Nie istnieje cos takiego jak genius loci, wszystko we-
druje, opuszcza swoj macierzysty kontekst i zaczyna funkcjonowac
w innym kontekscie geograficznym, jezykowym, zawodowym. Po pod-
rozach po catym swiecie udajemy sie w podréz po wtasnym domu. |
doswiadczamy tego, co wszyscy podrdznicy: po powrocie znajome
miejsce staje sie nieznane”.

Festiwale odbyty sie takze w 1993 roku (Blangede aegteskaber —
Mieszane matzeristwa: Knud Rasmusen), w 1998 roku (Tur til Ver-
dens Ende — Az na koniec swiata) oraz w 2001 roku (Tidens Tand —
Zgb czasu).
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Marta Juszczuk

BARTER JAKO METODA ANIMACJI
KULTURY

Barter, czyli wymiana dobr, jest jedng z najstarszych form na-
wigzywania wigzi miedzyludzkich. Rezygnujac z jakiegos przedmiotu
na rzecz drugiego czfowieka ofiarodawca ma prawo oczekiwac¢ daru
z przeciwnej strony. Pewnos¢ co do wdzigcznosci obdarowanego
zwigzana jest z roéwnie prastarg jak sam barter zasadg wzajemno-
$ci, zaktadajgcg odwzajemnianie Swiadczen w zblizony jakosciowo
sposoh. Zasada owa, jak wydaje sie etnologom, istnieje w syste-
mach wartosci wszystkich kultur.

Szczegolnym rodzajem barteru sg wymiany, w ktérych korzysé
materialna ma drugorzedne znaczenie lub jest tylko jednym z wielu
aspektow transakeji. Obrzedowa wymiana débr o catkowicie symbo-
licznej wartosci jest pierwotng i doskonale sprawdzajgcg sie meto-
dg animacji kultury, ktora, po pierwsze: integruje grupy ludzkie we
wspolnym dziataniu; po drugie: motywuje je do przekraczania wta-
snych granic; po trzecie: stwarza okazje do czynnego aktualizowa-
nia wtasnej tozsamosci kulturowe,;.

Opisana przez etnologéw instytucja wymiany zostata w latach
siedemdziesigtych niejako odkryta i zaadaptowana do potrzeb no-
woczesnego czfowieka przez Odin Teatret Eugenia Barby.

Latem 1974 roku teatr opuscit swg siedzibe w Holstebro i udaf
sie do potudniowych Wtoch. Grupa zatrzymata sie w malenkiej wio-
sce Carpignano, gdzie Barba i jego aktorzy zamieszkali w wynajetej
willi. Zespat przybyty z Danii znalazt sige w catkowicie obcym geogra-

Marta Juszczuk: absolwentka specjalizacji ,Animacja kultury”, doktorantka w In-
stytucie Kultury Polskiej; zajmuje sie historig teatru polskiego XX wieku.
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ficznie i kulturowo srodowisku. Mtodzi, dtugowtosi Skandynawowie
ze swymi codziennymi treningami aktorskimi i mieszkancy wioski —
chtopi, rolnicy i pasterze z najubozszej prowincji Wtoch, ludzie nie
nawykli do obcowania z teatrem. Dwa catkowicie obce sobie plemio-
na — jak powiedziatby Barba.

Poczatkowo grupa przybyta z Danii funkcjonowata w catkowitej
izolacji od trybu zycia Carpignano, wedle wfasnego rytmu treningdw
i prob. Pewnego wieczoru, pod koniec pierwszego miesigca pobytu
w wiosce, Barba i jego towarzysze postanowili udac sie w odwiedzi-
ny do przyjaciot, ktorzy zatrzymali sie w poblizu. Wyruszywszy w
droge po raz pierwszy znalezli sie na uliczkach Carpignano jako gru-
pa — w kolorowych kostiumach, z instrumentami muzycznymi. Akto-
rzy wedrujgcy przez wies szybko zgromadzili wokot siebie gapiow,
ciekawskich obserwatorow, miejscowg ludnosc, ktdra podgzata za
nimi. Przyjacidt, ktérych chcieli odwiedzié, nie byto w domu. Tymcza-
sem towarzyszgcy im wiesniacy zaczeli dopraszac sie o0 zagranie
czegos dla nich. Zespot Barby znalazt sie na placu, w publicznej
sytuacji, z ktérej nie mozna sie byto wycofaé. Zaspiewali kilka skan-
dynawskich piesni ludowych potgczonych z wtasnymi improwizacja-
mi wokalnymi. Ku ogromnemu zdumieniu grupy, widownia odpowie-
dziata oklaskami, a nastepnie zazgdata: ,Jeraz wy musicie postuchac
nas”. Wiesniacy zaspiewali swoje piesni — te, ktore od wiekow towa-
rzyszg im przy pracy, zbiorach tytoniu i oliwek, piesni mitosne, pie-
$ni o smierci. Podobne sytuacje powtarzaty sie jeszcze kilkakrotnie,
kiedy po przedstawieniu Min Fars Hus wystawianym przez Odin w
Sardynii, lokalna publicznos¢ odpowiadata wfasnymi prezentacjami
tradycyjnych piesni i tancéw. W doswiadczeniach tych Eugenio Bar-
ba dostrzegt mozliwos¢ przeprowadzania podobnych wydarzen
uprzednio przygotowanych przez zespot. Tak narodzita sie idea bar-
teru — jedna z gtéwnych metod dziafania Odin Teatret po dzi$ dzien.

Zasadg barteru, w antropologicznym znaczeniu tego stowa, jest
wymiana dabr, ktéra tworzy i umacnia elementarne wiezi kulturowe.
W barterze teatralnym wymienianymi dobrami sg przedstawienia,
piesni, tance, monologi, skecze, pokazy akrobatyczne — formy, w
ktdrych przejawia sie duch kultury kazdej z biorgcych udziat w trans-
akcji stron. Barba ttumaczac swoja koncepcje przywotuje analogie
do dwach obcych sohie plemion zyjgcych po przeciwnych stronach
rzeki. Od czasu do czasu do czasu przeprawiajg sie do siebie na-
wzajem, by dokona¢ wymiany — garsci soli na kawatek tkaniny, badz
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tuku na sznur paciorkow. Powracajg potem na swe brzegi. Dalej
pozostajg sobie obcy i oddaleni od siebie. A jednak istnieje jakis
efekt dokonanego wysitku. Wiez, ktéra powstaje, gdy obcy sobie
ludzie wchodzg we wzajemne relacje. Barba i jego aktorzy uzywajg
formy barteru jako punktu wyjscia do spotkania obcych sobie kultur,
do wejscia we wzajemna relacje, w dialog. Barter Odin Teatret jest
propozycjg stworzenia uniwersalnej sytuacji spotkania, w ktorym
dochodzi do kontaktu miedzy aktorami i widzami wbrew i pomimo
ich odmiennosci. Ow kontakt, wtasnie z powodu przezwyciezenia
innosci biorgcych udziat w wymianie stron, jest szczegolnie fascy-
nujacy.’

Stajac naprzeciw obcego, wchodzac z nim w kontakt, objawiam,
kim jestem. Definiuje siebie, w odréznieniu od niego. Wydarzenie
wymiany dobr kulturowych prowokuje do przywotania intensywnego,
skondensowanego odczucia wtasnej tozsamosci. Powoduje koniecz-
nosc zademonstrowania jej w konkretnym, praktycznym wymiarze
dziatania — spiewu, tanca, prezentaciji lokalnego stroju ludowego.

Unaocznienie sobie i ctbcemu wzajemnej innosci pocigga za sobg
koniecznos¢ uswiadomienia sobie wtasnej tozsamosci kulturowej,
tradycji. Oto najwieksza wartos¢, jaka niesie barter. Aktualizacja
tresci, na co dzien nieobecnych w zyciu spotecznosci, zdegradowa-
nych badz gingcych, ktére w sytuacji barteru nabierajg wyrazisto-
sci, wagi, stajg sie przedmiotem dumy. Barba zwraca uwage na
fakt, ze obie strony uczestniczgce w wymianie powracajg do do-
mow bogatsze niz przed spotkaniem — umocnione, ponownie uko-
rzenione w gruncie wtasnej kultury.

Szczegalnie istotne jest to, ze wymieniane w barterze przed-
stawienia, produkty danych kultur, bgdz mikrokultur, same w sobie
nie sg wartoscig tak wazna, jak fakt spotkania i wyrazenia siebie
przez kazdg ze stron. Podstawowym celem barteru nie jest uzyska-
nie efektu artystycznego. Barba podkresla, ze Odin grajgc swe przed-
stawienia dla wtoskich wiesniakéw nie miat na celu zaszczepienia im
jakiejs obcej formy kultury, jaka jest uprawiana przez ich teatr. Nie
chodzi tu o krzewienie na prowincji oswiaty, lecz o sprowokowanie
lokalnej spotecznosci do przemowienia w odpowiedzi swym wtasnym

1 E. Barba, Two Tribes, Letter from the South Italy, (w:) tegoz, Beyond the Floating
Islands,PAJ Publications, New York 1986, s. 158-160.
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gtosem, w jezyku miejscowej kultury. Dlatego nie jest istotna jakas
rownowaga wartosci estetycznych, artyzm czy precyzja wzajem-
nych prezentacji. Odpowiedzig na doskonaty spektakl Odin Teatret
moze byc¢ prezentacja najprostszego tanca czy piesni, ktory dla
spotecznosci dajgcej tym sposobem wyraz swej tozsamosci ma
znaczenie réwnie wazne jak dla teatru jego przedstawienia.

Oproécz wytozonego powyzej podstawowego celu barteru, zdarza
sie, ze przy jego pomocy rozwigzane zostajg roznego rodzaju aktu-
alne problemy danej grupy. Sprowokowana przez przedstawienie Kaia
uliczna parada dzieci ze szkoty specjalnej, na wozkach inwalidzkich,
w kolorowych kostiumach, z balonami, ma zwrdci¢ uwage lokalnej
spotecznosci na te mniejszos¢, przypomniec, ze niepetnosprawni sg
wsrod nas i mogg wniesc w zycie miasta chwile radosci swym barw-
nym pochodem. Inny barter przygotowany przez Bredholta to wy-
miana prezentacji miejscowe] grupy teatralnej i amatorskiego ze-
spotfu ze szpitala psychiatrycznego, ktdry od niedawna zmienit sie-
dzibe na nowg, czym nie uszczesliwit lokalnej spotecznosci. Wyda-
rzenie takie moze przetamac¢ niecheé, jakg budzg pensjonariusze
szpitala, i, jak mowi Kai, pokazac otoczeniu, ze nie sg az tak strasz-
nymi wariatami. Szczegodlng satysfakcje data mu swego czasu wspot-
praca z przygotowujgcymi sie do barteru brazylijskimi dzieémi ulicy.
Grupa pozbawiona wewnetrznej struktury, rozproszona dotychczas,
sprowokowana zostata po raz pierwszy do zorganizowania sig i wy-
stgpienia publicznie jako reprezentacja pewnej zbiorowosci. Takie
doswiadczenie wspolnej pracy, przemowienia jednym gtosem, od-
czucia wfasnego sity moze miec kolosalne znaczenie dla zycia grupy
W przysztosci.

Bartery, ktére mozna zobaczy¢ na licznych filmach Odin Teatret,
robig wrazenie wydarzen o ogromnym tadunku spontanicznosci.
Poprzedzone sg jednak zawsze precyzyjnymi przygotowaniami i nie
majg nic wspolnego z improwizacjg. Ten element czesto przewaza w
prezentacji grupy zaproszonej do barteru przez teatr. Kai Bredholt,
ktdry aktualnie zajmuje sie przygotowywaniem barterdw przez Odin,
pomogt mi sformutowac kilka podstawowych zasad owej metody. Po
pierwsze, sukces barteru zalezy od zdolnosci interpersonalnych or-
ganizatora, taktu i sity przekonywania. Barteru nigdy nie uda sie
zorganizowac przy pomocy telefonu, faxu, internetu. Musisz przyjsc¢
osohiscie do ludzi, z ktérymi chcesz wspdlnie zorganizowa¢ wyda-
rzenie. Usciskiem reki i spojrzeniem w oczy przypieczetowac po-
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wziete postanowienia. Najtrudniejszy jest pierwszy etap, kiedy ani-
mator przybywa do obcej wspolnoty — lokalnych wtadz matego mia-
steczka, starszyzny wioski czy dyrekcji szkoty baletowej — i ma prze-
konac ich do swej propozyciji, zaciekawi¢ projektem zorganizowania
radosnego wydarzenia, rozpali¢ entuzjazm, ktéry bedzie najwazniej-
szg sitg napedowa wspoétpracy. Wspdlnota wybrana do udziatu w
barterze musi poczu¢ odpowiedzialnosc za odegranie wtasnej roli w
spotkaniu. Szczegodlnie wazne w barterach, w ktérych uczestniczy
kilka grup, jest zaszczepienie w ludziach poczucia, ze sg gospoda-
rzami przyjmujgcymi w goscine tych, ktorzy tego dnia bedg dla nich
grac, tanczyc, spiewac. Wowczas nie dojdzie do sytuacji polegajg-
cej na tym, ze zespat, ktoéry zakonczyt juz swojg prezentacije, zapra-
gnie opusci¢ miejsce spotkania przed obejrzeniem innych przyby-
tych. Taki barter zakonczytby sie fiaskiem.

Wymieniane w transakcji dobra — przedstawienia, piesni, tan-
ce czy skecze — muszg by¢ wczesniej przygotowane pod okiem
animatora, tak by pozytywnie zafunkcjonowaty potem w wydarze-
niu. Nie chodzi tu o ich artystyczny wymiar, lecz o to, by potrafity
przyku¢ uwage widzow, zaciekawi¢, rozbawi¢, wzruszyc. Tego ro-
dzaju problemy nie istniejg, gdy do barteru zaprasza sie grupy
profesjonalistéw lub lokalnych mistrzéw w danej dziedzinie. Jed-
nak gdy w spotkaniu ma udziat wzig¢ chor szkolny, ktdry mono-
tonnie spiewa podobne do siebie piosenki, warto go namaéwic cho-
ciaz na prosty uktad choreograficzny. Kiepskich tancerzy z ama-
torskiego zespotu mozna przebra¢ w kolorowe stroje. Tego ro-
dzaju ingerencje animatora wydarzenia musza byc¢ przeprowadzone
z ogromnym taktem. Ludzie nie mogg odczué¢, ze sg zmuszani do
robienia czegokolwiek whbrew ich woli, rezyserowani, ze majg cos
,odgrywac” w negatywnym znaczeniu tego stowa. Na animato-
rze, aktorze lub zespole aktorskim w przypadku Odin Teatret,
spoczywa odpowiedzialnosc¢ za przygotowanie wtasnej prezenta-
cji adekwatnej do wydarzenia. Od pierwszych do$wiadczeh na
Pofudniu Wtoch Barba przygotowywat do barteréw specjalny na
te okazje materiat: tance, klaunady, parady, przedstawienia ulicz-
ne. Animator barteru nie moze poprzestac¢ na roli rezysera, or-
ganizatora manipulujgcego ludzmi w celu realizacji jakiejs ,impre-
zy kulturalnej”. Warunkiem uczestnictwa w barterze jest odsfo-
niecie i wyrazenie siebie w takim samym stopniu, w jakim oczeku-
je sie tego od innych.



I I I ] pAFITNEFIZY

Kai Bredholt formutuje zasade, wedle ktorej przedstawienie po-
winno trwac najwyzej godzineg, tak by podgrza¢ atmosfere, zaanga-
zowac innych uczestnikéw w wydarzenie, lecz pozostawi¢ odpowied-
nig ilos¢ energii do wykorzystania w dalszym jego przebiegu. Jesz-
cze innym niezmiernie istotnym aspektem wydarzenia jest znalezie-
nie dlan odpowiedniego miejsca — bezpiecznego, miejsca, w ktérym
kazdy moze poczuc¢ sie zaréwno gosciem, jak i gospodarzem. Nie
mozna wiec zrobi¢ ulicznego barteru koto autostrady, ktora zagtu-
szy wszystkich. Dobrze jest, jesli wybrane miejsce w jakis sposdb
jest nacechowane symboalicznie, albo po prostu zacznie by¢ wazne
dla lokalnej spotecznosci po przeprowadzeniu barteru, obecne w ich
przestrzeni zyciowej nabierze nowego znaczenia. Nie nalezy wiec
organizowac barteru w lesie poza miastem, do ktdérego uczestnicy
wydarzenia juz nie powrocyg. Lepiej, jesli wybierze sie do tego celu
chociazby ttumny plac w centrum miasta. Bezpieczng, zamknietg
przestrzen mozna stworzyc¢ formujgc po prostu krgg z widowni.

Bartery uprawiane przez Odin Teatret nie sg jedyng znang formg
zaadaptowania do potrzeb animaciji kultury pierwotnych metod wy-
miany symbolicznej. Analogiczne dziatania podejmowano podczas
Wypraw i Zgromadzen uprawianych przez Osrodek Praktyk Teatral-
nych Wtodzimierza Staniewskiego.2 W ujeciu Odin Teatret nadrzed-
nym celem barteru jest skutek kulturotworczy, a inspiracje czerpa-
ne przez aktorow z zetkniecia sie z mistrzami obcych technik wo-
kalnych czy tanecznych majg charakter uboczny. Wtodzimierz Sta-
niewski — przeciwnie — akcentuje artystyczny, teatralny wymiar
Wypraw jako podstawowej metody zbierania materiatu przetwarza-
nego potem w przedstawieniach — piesni i gestéw o charakterze
archaicznym. Jakkolwiek doswiadczenia Gardzienic réznityby sie od
doswiadczen Odin Teatret, dla nas istotne jest swiadome praktyko-
wanie przezen wzajemnosci, dzielenia sie, dawania i brania, wymia-
ny jako zasady organizujgcej spotkania grupy teatralnej ze spotfecz-
noscig wiejska.

Zarowno w przypadku barteréw Odin Teatret, jak i doswiadczen
gardzienickich mamy do czynienia z aktualizacjg pierwotnego wzor-
ca symbaolicznej wymiany, ktérej owocami sg podstawowe wartosci
kultury. Barter jako wymiana débr kulturowych jawi sie jako uniwer-

2 Z. Taranienko, Gardzienice. Praktyki teatralne Wtodzimierza Staniewskiego, Wydaw-
nictwo Test, Lublin 1997, rozdz. Wyprawy, s. 52-95.
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salna metoda animacyjna, ktéra moze inspirowac do pracy z roz-
licznymi grupami, poczgwszy od mikrokultur szkaét, doméw starcow,
wiezien, po kultury wiejskie czy mniejszosci narodowe. Jest przy-
datna zwfaszcza tam, gdzie istnieje potrzeba umacniania poczucia
wspolnotowosci, pierwotnych wiezi spotecznych, aktualizacji wta-
snej tozsamosci kulturowej czy spotecznej. Umozliwia wyrazenie jgj
w praktycznym dziataniu, w dialogu z drugim cztowiekiem. Ukorzenia
we wfasnej rzeczywistosci, a zarazem budzi postawy tolerancji i
ciekawosci wobec innych.
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Raporty

Chyba sity nieczyste natchnety farmera, ktory zbudowat obore
i stodoty w tak zmysiny sposdb, aby w 1966 roku idealnie nada-
waty sie na adaptacje dla potrzeb Nordisk Teaterlaboratorium.
Natchnety farmera lub adaptatora. Sam niedoscigty mistrz Ar-
nold Szyfman mdgtby sie tu uczyc przestrzennej organizacji bu-
dynku teatralnego. Skromnosc i precyzja, z jakg rozplanowano w
Odin wszystkie pomieszczenia wzgledem potrzeb, jest zaiste zdu-
miewajgca.

Przyjezdzajgc do tajemniczej Mekki antropologdw teatru oczeki-
wafem, ze zobacze gigantyczny osrodek, tfumny i hatasliwy, pulsujg-
cy potwornie szybkim rytmem Zzycia, bardzo szybkim rytmem, ktory
wydawat sie niezbedny, aby w naszym pedzgcym swiecie odniesc
tak wielki sukces w tak wielu dziedzinach.

Tymczasem na Saerkaerparken 144 napotkatem cichy, kameral-
ny szwajcarski zegar. Cud? Troche tak, ale cud sprowokowany.

Nigdy nie pytaj o konsekwencje tego, co robisz. O uzytecznosc.
Po prostu réb. Nie spekuluj wynikiem. Zapomnij o nim, a wynik sam
przyjdzie.

Kaj K. Nielsen — burmistrz Holstebro, ktory zaprosit Odin w
1966 roku — nie pytat. ,Bylismy teatrem, ktdry nie dawat przed-
stawien. Dzis Holstebro dostaje znacznie wiecej od nas, niz my od
nich. | mysle, ze dzieki nim dokonalismy paru waznych rzeczy. Dlate-
go tez Nielsen jest wedfug mnie jednym z ludzi najbardziej zastuzo-
nych dla teatru swiatowego. "

Ich niebywatly stosunek do tego, co robig, jest Zrddtem energii i
witalnosci Odin. Sq zaangazowani, a to oznacza czeste niewygody,
wysitek. Nie chodzi jednak o to, by bytfo dobrze, wygodnie i przyjem-
nie. To jest zgubne dla zycia. Intensywna praca daje dopiero po-
czucie istnienia. Praca jest istnieniem. Jest zarazem po prostu
intensywnoscig. Nie jest dziwne, ze w Holstebro pracuje sie 14
godzin. Jest idiotyzmem, ze my pracujemy tylko 8.

Dlatego tez w Nordisk Teaterlaboratorium zamiast spodziewa-
nej bieganiny, zastajemy porzgdek i spokdj. Rytm zycia zewnetrzne-
go jest tu nieistotny.
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,Co mamy robi¢?” pyta z rozbrajajgcym usmiechem mtoda stu-
dentka. Powinna spotkac sie z Barbg: Zbuduj wiasne San Marino.
Stan sie ptywajgcg wyspg. Odnajdz twdj sens w swiecie i zacznij go
realizowac. Zbuduj cos matego, jak San Marino, ale twojego, istot-
nego, nie pomijanego.

| to — wbrew pozorom — wystarczy,.

Bartosz Zaczykiewicz

Jak uczy | Ching, wielka sita zawiera zalgzek stabosci, wielka sta-
bosc ziarno wielkiej sity. Rozpoznawanie takich przefomowych punk-
tow | dostosowywanie do nich dziatania oznaczajg moznosc spra-
wowania wfadzy nad paristwem — czy samym soba.

Ta zasada wydaje sie pasowac do Odin.

Inaczej patrzy sie na sifte ekspresji Iben Rasmussen znajgc jej
historie walki z narkotykami, w inny sposéb podziwia sie niesamowi-
te mozliwosci gtosowe Julii Varley wiedzgc o kryjgcych sie za nimi
latami pracy z wfasnymi ograniczeniami.

Plemieniu Barby w imponujgcy sposdéb udafo sie zdoby¢ wiasng
przestrzen | miejsce. Panuje tu doskonata dyscyplina i organizacja
pracy. Kazdy zna swojg role i zwraca niesfychang uwage na jakosc
wykonywanych czynnosci, tak samo aktor, jak sekretarka.

Odin Teatret to jeden organizm, w ktdrym nie moze by¢ mowy o
porzgdku artystycznym, gdy sprawy codziennego bytu zostajg za-
niedbane. Holstebro jest dzisiaj tetnigcym energig centrum kultu-
rowym. Wobec powszechnego gtodu na ,prawdy zywe”, to miejsce
wywotuje tesknote i zazdrosc.

Jarosfaw Kaczmarek

Strategia pedagogiczna, ktéra wymaga od ucznia, zeby wyruszyt
w Sswiat, zakfada, Ze proces zdobywania wiedzy jest przede wszyst-
kim probg charakteru. Podréz stawia wiele trudnych wyzwan. Naj-
trudniejszym z nich jest jednak chyba status obcego, jaki nieuchron-
nie zyskuje podréznik. Wszyscy cztonkowie Odin Teatret musieli ja-
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kos sobie poradzic z tym doswiadczeniem. Dla wiekszosci z nich
stanowito ono probe bedgcg rodzajem inicjacji do zawodu. Rzemio-
sto 0séb tworzgcych Odin, tak samo jak chyba najblizszy ich pracy
zawadd antropologa - ,,zawodowego obcego” wedfug okreslenia Kir-
sten Hastrup — wymaga profesjonalnej biegtosci w byciu obcym.
Zdobywali jg na rézne sposoby, w grupie i w pojedynke, czesto na
emigracji, gdzie znaleZli sie, szukajgc przygody.

Dramat obcosci, na ktorg skazuje podrdz, rozgrywa sie przede
wszystkim w przestrzeni jezyka. Najburzliwszy jest na poczgtku.
Gasnie stopniowo, w kilku aktach. Jak zauwazyt Eugenio Barba, do-
skonale znajgcy te sytuacje z wfasnego doswiadczenia, problem
zagubionego w obcej mowie rozwigzuje sie sam:

.lysigce nieznanych dzwiekow wpada mu do uszu i tam zalega. W
krotkim czasie ta osoba opanowuje grammelot tego jezyka, mogfa-
by go juz imitowac. Rozpoznaje jezyk, ale go nie rozumie. Jest to dla
niej bezwtfadna masa dzwiekéw, z ktorej tu i éwdzie wylania sie ja-
kies zrozumiate sfowo. Nastepnie dajg jej gramatyke i sfownik. Po-
przez znaki pisane rozpoznaje znajome, acz niejasne dzwieki. Zwol-
na uktadajg sie one w uporzgdkowany, sklasyfikowany, rozumny cigg.
Teraz ta osoba jest w stanie uczyc sie sama. Wie, jak sobie poma-
gac. Wie, czemu musi poswieci¢ szczegdlng uwage, jesli chce sie
nauczyc. "

Najpierw wiec gosci przybytych na Odin Week zalewajg fale nie-
znanych obrazdw i dzwiekdw, z ktérych skomponowane sg prezen-
towane spektakle. Skfadajgce sie na nie fonemy i morfemy osaczajg
gapiow jak las ukrytego w swym zamku Makbeta. Sg niebywale piek-
ne, zmysfowe zaskakujgce, przewrotne, jak ze snu.

Grat akordeon. Mewi pisk przechodzit w archaiczne charczenie.
Jedna osoba sSpiewata jednoczesnie dwoma nawarstwiajgcymi sie
na siebie gfosami. Piesni przekrzykiwata cisze. Cisza stawafa sie
gfosniejsza od piesni.

Dona Musica jakby pod krzyzem ugina sie pod ciezarem dzwiga-
nej na ramieniu czerwonej rézy. Byfa, na przemian, starg kobietg,
zmystowg kochankg oraz matg dziewczynkg skaczgcg na skakance.
Podchodzita do lustra, rozwigzywata wtosy i zaczynatla je czesac,
byty bardzo dtugie i bardzo piekne, ale siwe i martwe. Z koronkowej

1 Eugenio Barba, Zapiski dla zakfopotanego i dla siebie samego, przet. L. Kolankiewicz,
D. Wiergowska, ,Dialog” 1996, nr 10, s. 153.
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chusteczki zawigzata motyla. Postraszyfa, ze przebije go szpilkg,
ale motyl w ostatniej chwili odfrungt w bok i nie stat sie broszka.
Zywy byt znacznie cenniejszg ozdobg dla swej pani. Klaun rozpaczat
po smierci pchty — akrobatki, ktora zgineta wykonujgc swdj popisowy
numer. Kleczgc robit jej sztuczne oddychanie — usta-usta. Na proz-
no. Dziewczyna z bigbitowej piosenki tariczyta, trzymajgc w reku
parasolke z kapeluszem odwréconym do gory dnem. Wirujgc dooko-
fa wfasnej osi, wzniecata tumany pergaminowego sniegu. Matka
karmita piersig pluszowg zabawke. Z piersi zamiast mleka sqczyt sie
piasek. Biblijna Judyta wcielita sie w budzgcego groze upiora, z kto-
rym, wedtug legend hebrajskich, kochajg sie mezczyzni na prozno
tryskajgcy nasieniem. Przemieniona w Lilith z coraz wiekszym roz-
machem poruszata wachlarzem. Wywaotane nim podmuchy wiatru
porywaty i rozszarpywaty jej wiosy, ktore unasity sie nad nig jak au-
reola utkana ze zmaterializowanego mroku. Jakas zakapturzona
postac kowalskimi obcegami wyrywata ptomyki swiec. Zmiatata z
podfogi wtasny cier.. Medea rozcierata zziebniete dtonie. Pokrywaty
sie krwig. Na horyzoncie zarysowata sie przemykajgca pospiesznie
sylwetka zotnierza z przyczepionymi do ramion skrzydtami z ptasich
pior.

Uczestnicy Odin Week powaoli wychodzili z ostupienia. Po krétkim
czasie zaczeli stopniowo oswajac sie z kliszami, ktdrymi na ich oczach
tasowali gospodarze. Mogli je juz imitowac. Sprzgtajgcy wykfadzine
Amerykanin, ktérego wszedzie byfo petno, walczyt z odkurzaczem
jak sw. Jerzy ze smokiem. Inni wznosili inkantacje: Minotaurus, Mi-
notaurus. Parodiujgc mimike, jakg zaobserwowali u ztaknionego ludz-
kiej krwi Odyseusza, dygotali wargami i wyszczerzali zeby w wampi-
rycznym usmiechu. Nucili zastyszane piosenki.

Jednemu z gosci udafo sie nawet w swaojej paczce papierosow
dostrzec teatralny rekwizyt. Przestat podobac sie mu gest, ktérym
od lat postugiwat sie, zeby zapalic. Zdat sobie sprawe, jak go parta-
czy. Uswiadomit mu to pokaz pracy Torgeira Wethala, ktory na przy-
kfadzie aktu zapalania papierosa pokazywat, z ilu odrebnych mikro-
cafosci skfada sie najprostsza nawet akcja. Okazafo sie, ze z two-
rzgcych jg atomoéw mozna wyprowadzic sekwencje uktadajgce sie w
dowaolnie niemal skomplikowang teatralng konfiguracje.

Jak wynikato z demonstracji, zabieg powiedzie sie, jesli taki od-
ruchowy gest przepusci sie przez szczelne sito swiadomaosci ciafta,
oczysci z wszystkich bruddw — niezliczonych, nieuzasadnionych re-



I I I ] pAFITNEFIZY

dundancji, wykona w sposob nieludzko wrecz precyzyjny, az sam w
sobie stanie sie autonomicznym dzietem sztuki. Zapalajgc swojego
papierosa, Torgeir Wethal udowaodnit, ze jest to mozliwe. Palacz,
probujgc sie do tego przyblizyc, zaczgt eksperymentowac.

Grammelot jezyka Odin okazat sie zaskakujgco tatwy. Przyjezdni
imitowali go niemal wszedzie: w czasie lunchu, podczas obowigzko-
wego sprzgtania, w drodze z hotelu do teatru, z teatru do hotelu.
Dysponowali tez przestrzeniq specjalnie do tego przeznaczong.
Otwierafta sie ona za drzwiami sal, w ktérych odbywaty sie warszta-
ty. Praca warsztatowa zaczynala sie jeszcze przed switem, kon-
czyfa, kiedy na zewnagtrz byfo juz jasno. W czasie tych kilku godzin,
podczas ktérych noc przechodzita w dzien, uczestnicy warsztatow
przechodzili ze stanu codziennej rutyny w stan pozarutynowej czuj-
nosci.

W szkole zaprojektowanej przez Rudolfa Steinera dziecko zaczy-
na poznawac alfabet uczgc sie pisac swaoje imie. W szkofach bar-
dziej tradycyjnych nauka pisania rozpoczyna sie od rysowania szlacz-
kow i kaligrafowania poszczegdlnych liter Dwie szkoly, dwa tempa.
W Odin uczg posfugiwac sie swoim pismem syntetyzujgc obie te
tradycje.

Pismo Odin Teatret stopniowo coraz mocniej wchodzito w ciafa
przyjezdnych, réwnoczesnie jego jezyk z kazdym dniem bardziej ukfa-
dat sie w system generujgcy zrozumiate komunikaty. Nikt z twor-
coéw Odin nie ukrywat tez gramatyki i sktadni swojego teatralnego
jezyka. Najbardziej wyczerpujgco przedstawit jg zatozyciel Odin na
swoich codziennych prelekcjach.

Wskazywat, jak wazna w pracy teatralnej jest umiejetnosc wy-
kroczenia poza krgg fantazmatycznych aksjomatow apodyktycznie
podyktowanych przez kulture-matke. Radzit wykraczac poza nie i
dziwi¢ sie pozornymi oczywistosciami. Pytat: dlaczego w gfdwnym
nurcie teatru europejskiego spiewak oddzielit sie od tancerza, tan-
cerz od akrobaty,; dlaczego w tej tradycji normg jest, Ze akcja jest
linearna, aktor odgrywa tylko jedng postac, mowi jezykiem ogdinie
zrozumiatym, dlaczego w ogdle mowi zamiast spiewac, podczas gdy
we wszystkich innych tradycjach teatralnych jest inaczej.

Barba podjat prébe systematyki tych tradycji. Podzielit teatr na
skodyfikowany i nieskodyfikowany. Przyznat, ze Odin jest teatrem
zbudowanym w oparciu o wiedze na temat zasad kodyfikowalnych.
Teatr skodyfikowany postuguje sie scisle okreslonymi technikami,
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ktore niezawodnie, w sposob przekazywany z ojca na syna, precy-
zyjnie sterujg uwagg widza, jego intelektem, zmystami, emocjami.
Praca prowadzona w Odin ma te samg ogniskowg. Twdrcy tego te-
atru nie tyle poszukujg jednak konkretnych technik, ile czegos, co
te techniki jeszcze poprzedza, jakiejs metatechniki, techniki tech-
nik. Skfadajg sie na nig zasady dysponowania energig, odpowiadania
na akcje reakcjg, przewodzenia impulsow. Wszystkie kierujg w te
samg strone. Wskazujg na sposoby osiggania przez aktora obecno-
sci w sytuacji zorganizowanego przedstawienia.

Odin Week jest precyzyjnie zaplanowanym i drobiazgowo prze-
myslanym przedsiewzieciem edukacyjnym. Nauczanie to ma swojg
metodyke. Zasadza sie ona na gruntownej znajomosci mechanizmow
spontanicznej, wymuszonej okalicznosciami autodydaktyki. Przypo-
mina proces, ktory dokonuje sie w ciekawym swiata obcym pragng-
cym zrozumie¢, co mowig otaczajgcy go ludzie. Nauczanie, ktdre
prowadzg twdrcy Odin Teatret, jest dla ich uczniéw przede wszyst-
kim spontanicznym, zZywym procesem poznawczym. Twdrcy Odin
uczg, jak sie uczyc¢ Odin, jesli ktos chce. Celem tego przedsiewzie-
cia jest porozumienie.

Mateusz Kanabrodzki

Odin Week zaczat by¢ organizowany w latach osiemdziesigtych
przez Roberte Carreri, jedng z aktorek Odin Teatret. Jest przezna-
czony dla szerszego kregu odbiorcéw — rezyserdéw, aktordw, na-
uczycieli, studentow, krytykow, socjologow itd. W jego ramach ak-
torzy Odin udostepniajg swoje state pokazy pracy, ilustrujgce ,,pro-
cesy tworcze | aspekty techniczne, ktére sg podstawg do tworze-
nia spektaklu” — mozna je takze obejrzec na filmie tak jak wiekszosc
spektakli czy wypraw tego teatru. Program Odin Week zakfada po-
nadto uczestnictwo w treningu fizycznym, pokazy zwane The Odin
Tradition, wykfady Eugenia Barby, filmy dokumentujgce starsze pra-
ce teatru, co wieczor spektakl. Przez caty czas dostepna jest tak-
ze bogata biblioteka, istnieje mozliwosc¢ zakupienia ksigzek i filmow.

Za zasade organizacji | przekazu mozna uznac roznorodnosc,
wielosc drog i poziomow komunikacji, od werbalnego wytfumacze-
nia, przez pokaz, do czynnego przefozenia na ciafo uczestnika. Odin
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Week jawic sie moze jako ekshibicjonistyczne wrecz odsfoniecie taj-
nikow pracy, form i technik, inspiracji. Drugim aspektem jest wyttu-
maczenie procesu twdrczego i przygotowanie widza do odbioru spek-
takli. Z tekstow i wyktadow Barby wiadomo, ze owo otwarcie byto i
jest mozliwe jedynie po uprzednim zamknieciu i wypracowaniu we-
wnetrznych regut i technik zespotu, po uprzedniej laboratoryjnej
pracy. Jeden z celdw i motywacji tego otwarcia wyjasnia fragment
tekstu Barby: ,Stworzy¢ pewng tradycje oznacza pozwolic sie
»okrasc«.” Czasownika ,krasc” uzywa Barba metaforycznie — uwa-
za go w kontekscie artystycznego rzemiosta za niepotrzebnie sa-
mooszczerczy lub oszczerczy, poniewaz ,w sztuce, gdy bierzesz
cos od kogos, niczego mu nie odbierasz” oraz dlatego, ze ,w sztuce
rezultatem aktu kradziezy nie jest kradziez, lecz inwencja”.

Odin Week jest przekazem dotyczgcym pracy, technik, ujeciem
w strukture, bez mitologii i ideologii. Nie mdwi sie o motywacji,
przekazuje sie droge, motywacje mozna ,wyczytac pomiedzy wier-
szami”. Jednak caty czas sg ,obecni nieobecnie” Stanisfawski, Me-
yerhold, Copeau, Grotowski. Nie tylko poprzez dosfowne ich przy-
wotywanie, ale przez przywigzanie wagi do pracy i techniki, do pre-
cyzji i dokfadnosci na wszystkich ptaszczyznach dziafan. Obecne jest
tez nawigzywanie do poczgtkdw pracy, do pierwszych inspiracji i
spotkan. Caty czas wraca sie do punktu wyjscia, do poczgtku histo-
rii, ktérym byta niezgoda na zasady funkcjonujgce w spofeczenstwie.

Barba w wielu tekstach pisze dosfownie, Ze teatr jest buntem i
tylko nim byc moze. Poczgtkiem byta subkultura i niezgoda na zasa-
dy spofeczne, teraz jest instytucja kulturalna, pracujgca na wielu
poziomach, wfgczona w spoteczeristwo. Po czesci tajemnice
.uspoteczniania wtasnej aspotecznosci” ttumaczy tekst Barby Teatr
— kultura. Na pewno najpierw trzeba wypracowac wtasne stosunki
wewngtrz grupy, zespotu. Gtéwng zasadg organizujgcg zespdot Odin
wydaje sie zasada indywidualnosci. Kazdy z nich jest inng, silng oso-
bowaoscig. Zasada indywidualnosci panuje takze przy budowaniu spek-
takli. Aktorzy osobno przygotowujg improwizacje, dopiero pézZniej
fgczy sie dziaftania pod okiem rezysera. O istocie funkcjonowania
zespolu na tej zasadzie pisat Barba: ,53dzi sie czesto, ze grupa
teatralna swojg jednosc¢ zawdziecza podobieristwu swoich czfon-
kow. Nic mylniejszego: potrzebna jest raczej roznorodnosc, musi
jednak towarzyszyc jej wzajemne zaufanie, a przede wszystkim pet-
na swiadomoscg, Ze Zadna niezalezna od zréznicowar: nadrzedna jed-
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nosc po prostu nie istnieje. [...1 Znacznie lepiej, gdy praca poszcze-
golnych aktoréw w grupie rozwija sie w tak réznych kierunkach, ze z
technicznego i estetycznego punktu widzenia wydaje sie w koricu,
ze wszystkie zwigzki miedzy nimi zanikty. Tymczasem takie zroznico-
wanie, taki brak jednorodnosci w wynikach pracy, stanowi jeden z
najpewniejszych dowoddw gtebokiej jednosci metody. Jednosé me-
tody polega tu po prostu na statym podsycaniu impulsu, ktory kaz-
dg jednostke popycha ku temu, by is¢ wtasng sciezkg, az odnajdzie
siebie | wtasng wizje, nie zas wizje nauczyciela.”

Joanna Pawelczyk

Work demonstration to forma przedstawienia wiedzy praktycz-
nej i teoretycznej okreslajgcej system pracy aktordw Odin Teatret.
Jest to pokaz warsztatu i wykonywanego rzemiosfa. Work demon-
strations rozkrajajg skore i wydobywajg na powierzchnie organy z
reguty niewidoczne ,gotym okiem”. Sg to lekcje anatomii, gdzie cia-
fem rozciggnietym na stole pokazowym jest technika pracy aktora
praktykowana w Odin Teatret pod kierownictwem Eugenia Barby.
Precyzja przedstawiajgcych pozwala roztozyc na kawatki i doktadnigj
rozpoznac to, czym jest proces — czas dochodzenia do okreslonych
efektéw. Wieczorami na przedstawieniach czesci znowu skfadaty
sie w jedno ciato, ktdre juz wtedy byty moze troszke lepiej widoczne
i bardziej przezroczyste dla naszych oczu. Work demonstrations
odkrywaty przed nami prawa fundamentalne Odin Teatret, takie jak
na przykfad: pojecie improwizacji w pracy nad budowaniem roli albo
zrzucanie sztywnych podziatdw wyznaczanych przez ,, specjalizacje”,
czyli przekraczanie ustalonych granic miedzy takimi sztukami per-
formera jak taniec, pantomima, aktorstwo czy muzyka. Prezento-
wane byly takze cwiczenia dotyczgce typowych zasad dramatur-
gicznych, czyli pracy z tekstem, budowania partytury postaci sce-
nicznej, nakfadania muzycznosci, relacji miedzy aktorami i rezyse-
rem. Work demonstration to przedstawienie, gdzie w okreslonym
czasie osoby tak jakby wchodzity w role, skupiaty sie pokazujgc cwi-
czenia, nastepnie rozluzniajgc sie, ttumaczgc zasady i kierunki pra-
cy, wskazywaly na poszczegdlne fazy procesu twdrczego. Odnosi
sie wrazenie, zZe te pokazy majg scisle okreslony ksztaft, sg oparte
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na konkretnym scenariuszu, gdzie kazde sfowo ma swaoje migjsce,
kazdy ruch powinien pojawiac sie w okreslonym czasie.

To, co zwrdcito mojg szczegdlng uwage, co czutem i odbieratem
przez caty czas pobytu w Odin Teatret, to specyficzne pojecie idei
zespotfowosci. W duzym stopniu reguty i zasady funkcjonowania tej
grupy wptywajg na charakter i ksztaft takiego osrodka, jakim jest
Nordisk Teaterlabolatorium w Holstebro. System ten mozna by byfo
poréwnac do struktury choru wielogtosowego. Zdaje sie, ze kazdy
spiewa co innego, ale melodia zbudowana jest na jednej skali mu-
zycznej, a to, co jest slyszalne, z zewngtrz wydaje sie jednym, har-
monicznym gfosem. Ten ukfad widoczny jest w samej przestrzeni,
kazdy z aktorow ma swdj wlasny kat, swojg ,cele”, w ktérej pracu-
je, cwiczy, wycisza sie przed spektaklem. Kazdego dnia od rana w
swoich pokoikach przerzucajg papiery, czytajg, cwiczg na instru-
mentach, w salach pracujg nad elementami spektakli, osobno i ra-
zem, zgieci wpdt, wyprostowani, skupieni, stychac ciche rozmowy,
ciche smiechy, ktos cwiczy gfos.

Michat Moniuszko

Przedstawienie w wykonaniu Julii Varley Dofa Musica's Butter-
flies (1997). Po zdarciu z siebie kostiumdw i zmyciu makijazu Julia
mowi: ,,Jestem Dona Musica - i nie jestem. Jestem aktorkg — i nie
jestem. Jestem Julig — i nie jestem. Poruszam sie w czasie w przod
i do tytu — jak te skaczgce i tariczgce czgsteczki atomu. [...]1 Chaos
jest sztukg budowania zfozonosci, poczgwszy od prostych elemen-
téw. Chaos tworzy formy, tresc, porzadek — ukryty, tajemniczy, pa-
radoksalny”. Aby zrozumiec¢, w jaki sposéb stowa te mogg odnosic
sie do metod i istoty pracy w Odin Teatret, a takze aby zrozumiec,
jak rozumiec rezultaty tej pracy czy jak otwierac sie na nie — rozpo-
czelismy od treningu.

Nasz trening, jak wspomniata na pierwszych zajeciach Roberta,
byt wyfgcznie zasygnalizowaniem pewnego kierunku pracy, syntezg
licznych, zmudnych cwiczen. Miat wskaza¢ najwazniejsze aspekty
budowania techniki postugiwania sie ciatem. Istniejg rozmaite tech-
niki niecodziennego ,,uzywania” ciafa, ktore nadajg mu forme sztucz-
ng, ale scenicznie wiarygodng. Mozemy je obserwowac w klasycz-
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nym teatrze japoniskim, indyjskim, czy balijskim, jak rowniez w pan-
tomimie i klasycznym balecie. Jednak, wedtug Eugenia Barby, nieza-
leznie od jakichkolwiek skodyfikowanych rodzajéw, wspdiny korzeri
ponadkulturowy, pewna tradycja tradycji, ktéra prowadzi wprost do
centrum, wyznacza elementarny poziom organizacji wszystkich
przedstawieri — poziom ,przed-wyrazania” angazujgcy tylko obec-
nosc i energie. Rzgdzi on zyciem scenicznym, modeluje obecnosc.
Skfada sie nan kilka regut, ktérych rezultaty widoczne sq w konkret-
nych technikach.

Podczas codziennych spotkan z Eugeniem Barbg wielokrotnie
styszelismy, ze grupa teatralna Odin przez lata rozwijata sie upra-
wiajgc autodydaktyke. Kazdy z aktoréw byt nauczycielem tego, co
akurat potrafit. Oglgdalismy film, na ktérym zarejestrowane zostaty
zmudne treningi akrobatyczne aktorow. Barba z charakterystyczng
dla artystéw Odin autoironig opowiadat, ze na poczgtku praca nad
ciatem petnifa role zabezpieczenia autorytetu dyrektora i rezysera,
ktory nie byt pewny swych kampetencji. W ksigzce The Paper Canoe
wspomina, jak podczas oglgdania teatrow z réznych krajéw azjatyc-
kich — Bali, Japonii, Tajwanu — zauwazyt, ze aktorzy majg caly czas
ugiete kolana. Lecz odkryt to dzieki aktorom z Odin, ktdrzy niejako
intuicyjnie, po latach treningu zaczeli przyjmowac takg pozycje.
Nazywajg jq sats. To stowao styszelismy wielokrotnie podczas Odin
Week. Po norwesku znaczy: ,byc gotowym, impuls”. Aktorzy pod-
kreslajg wage sats, ktdre pozwala natychmiast zareagowac, skie-
rowac akcje w jakimkolwiek kierunku.

Aktorzy Odin Teatret czesto pracujg wstawiajgc gotowe bloki
wfasnych improwizacji w przedstawienia. Te same improwizacje wy-
korzystujg nieraz do rozmaitych historii, dodajgc inne teksty. W
roéznych kontekstach zyskujg one nowe znaczenie. Improwizacja moze
powstac na podstawie dowolnego tematu, do ktdérego potem doda-
wany jest tekst, lub tez is¢ w parze z konkretnym tekstem. Budo-
wana jest na zasadzie ciggow skojarzeniowych, ,uktadow rozkwita-
jgcych”. Mysl skacze zgodnie ze swojg logikg, ktdra ma niewiele
wspdlnego z logikg rzeczywistosci. Eugenio Barba nazywa to ,feno-
menologig mysli”. Linearnosc¢ tekstu zostaje zburzona poprzez to,
ze pojawienie sie faktu prowokuje natychmiastowg reakcje na nie-
go. ,Myslenie skojarzeniami, a nie ciggami logicznymi pozwala mi
dziatac | reagowac na swoje dziatania” — méwi Roberta. Aktor nie
interpretuje tekstu, nie jest ujarzmiony przez watek, ale kreuje kon-
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tekst, porusza sie naokofo wydarzeri, w srodku nich. Julia poréwnu-
je to do tanca: ,Mozesz dyskutowac z rytmem, ktocic sie z nim, ale
musi by¢ spdéjnoscé, wspdina linia”. Na tym poziomie przedstawienia
opozycje ujawniajg sie poprzez gest, ktory prowadzi dialog z tek-
stem, sfowo sprzeciwiajgce sie sposobowi jego wypowiadania, gtos
spierajgcy sie z gestem.

Autorzy ttumaczg, iz najpierw wykonujg ruchy, gesty, a potem
dopiero znajdujg je, dowiadujg sie, dlaczego. Sposcéb poruszania sie
na scenie staje sie metaforg, wszystkie czynnosci sg metaforycz-
ne. Stowa tfumaczy sie na pewne wyobrazenia czy skojarzenia, a te
na dziatania. W takich dziataniach odnajdujg sie akcja i tresc. Po-
wtarzanie zwyczajnych czynnosci jest pustg, pozbawiong uczuc for-
ma.

Na pokazie pracy Dialog aktoréw Roberta Carreri i Torgeir We-
thal zainscenizowali prace nad krdtkim fragmentem Domu lalki /b-
sena, w ktorym Nora odchodzi, oddaje swg obrgczke, zabrania me-
zZowi pisac do siebie | przekresla przysztosc ich zwigzku. Roberta
nieskoriczenie wiele razy wchodzita na scene z walizkg i podchodzita
do stolika, aby rzucic obrgczke. Na koniec, gdy juz ,dopracowata”
szczegoly, ttumaczy nam swojg akcje. CzynnosSc przejscia przez scene
z walizkg w reku:

— Krok: stgpam, jakbym szfa po btocie (swojego Zycia w tym domul.

— Postawa: ide do meza z cofnietym sercem, ale jednoczesnie
jakby powiew wiatru-nadziei (twarz podana do przodul.

— Oddaje obraczke: ruch, jakbym ktfadfa na stole martwego skow-
ronka (mgz nazywat jg skowronkiem).

Roberta odnajduje akcje w kazdym zdaniu, odkrywa nieswiado-
me odruchy towarzyszgce odczuciom. Torgeir oddaje obrgczke
ruchem, jakby dart papier, jakby zabijaft.

Posréd wielu doznan, wzruszen, ktére niekoniecznie podlegajg
kategorii ,rozumienia”, nagle btyska moment prawdy stapiajgcy w
jednosc wszelkie przeciwieristwa. O tym chyba pisze Eugenio Barba
przeciwstawiajgc gtdwny kierunek teatru europejskiego, rzgdzgce-
go sie prawamilogosu, teatrowi wznoszgcemu sie ponad catym bios.
Takiemu teatrowi, ktory w najgtebszym znaczeniu jest tarncem —
ukrytym w ciatach aktordw, wylewajgcq sie z gtebi falg rytmu i mocy
tanczgcej, nawet gdy ciato pozostaje niemal nieruchome. W tym
teatrze zycie triumfuje, niezaleznie od tragizmu, beznadziei prze-
stania spektaklu — uwolnione od fabuty, mimiki twarzy i gestéw. Zy-
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cie, ktore potrafi tariczy¢ bez muzyki. W rozmowie z nami Eugenio
Barba réwniez mdwit o drzwiach, ktére widz moze otwierac. Odbiér
przedstawienia jest w kazdym przypadku unikatowym wydarzeniem
zderzenia sie historii aktora z historig widza. Kazda forma ludzkiej
ekspresji to miliony drzwi.

Twdrca i dyrektor w artykule Trzeci teatr pisze o teatrze jako
dziatalnosci artystycznej w poszukiwaniu sensu. Sam w sobie jest
on archeaologicznym szczgtkiem, ktory stracit bezposrednig uzytecz-
nosc. Mozemy wprowadzac wen rézne modne w danym czasie war-
tosci i sensy, ktdre przemijajg. Mozemy tez probowac znalezc¢ na-
sze dziedzictwo w nas samych — osobisty powdd robienia teatru.
JIrzeci teatr” to dziatalnosc¢ wielkich buntownikéw i reformatoréw.
Barba odnajduje wspdlng nic¢ z ciggle przywofywanymi przez niego
nazwiskami: Stanisfawskiego, Meyerholda, Coppeau, Brechta, Cra-
iga, Artauda i Grotowskiego. 1g nicig tgczgcg nie jest nic wspdlnego
poza wiasng probg konstrukcji znaczen, ktore nie znajg zadnych
granic narzuconych przez otaczajgcg kulture. Ale poszukiwanie zna-
czen to przede wszystkim wtasne odkrywanie rzemiosta.

Kreowac sensy to znaczy wiedziec, jak szukac sposobow, by je
znalezc.

Monika Kotakowska
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FACHBEREICH KUNST UND MUSIK/
SOMMERAKADEMIE

W ramach Fakultat fur Theologie, Geographie, Kunst und Musik
(Wydziatu Teologii, Geografii, Sztuki i Muzyki) na Uniwersytecie Bie-
lefeld, kierowanego przez profesora Klausa-Ove Kahrmanna, pro-
wadzona jest specjalizacji zawodowa ,Sztuka i Muzyka” (Fachbere-
ich Kunst/Musik), ksztafcgca nauczycieli szkét podstawowych w za-
kresie przedmiotow plastycznych i muzycznych.

Oprocz ksztatcenia studentéw w ramach uniwersytetu, Wydziaf
zaangazowany jest w realizacje licznych projektow kulturalnych.
Najwazniejszym z nich jest Sommerakademie (Akademia Letnia),
ktéra od 1990 roku odbywa sie corocznie w Scheersbergu w Szle-
zwiku-Holsztynie. Studenci specjalizacji ,Animacja kultury” uczest-
niczg w kolejnych edycjach Akademii Letniej od 1994 roku, zas od
roku 1997 takze w kolejnych Letnich Akademiach Sztuki InSEA,
odbywajgcych sie w Polsce, a wspotorganizowanych przez prof. Klau-
sa-Ove Kahrmanna.
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Marta Pejda

KIERUNEK ,oZTUKA | MUZYKA” NA
UNIWERSYTECIE BIELEFELD

Kierunek ksztatcenia ,Sztuka i muzyka”, prowadzony przez pro-
fesora Klausa-Ove Kahrmanna, dziata na Uniwersytecie w Bielefeld
jako formalna czes¢ Wydziatu Teologii, Geografii, Sztuki i Muzyki.
Nauka na kierunku nie stanowi petnego toku studiow — do ukoncze-
nia uniwersytetu niezbedne jest odbycie pensum zajec z innego fa-
kultetu. Najczesciej wybierany przez studentéw kierunek edukacji
nastawiony jest na ksztatcenie przysztych nauczycieli plastyki i mu-
zyki w szkotach stopnia podstawowego i przedszkolach, totez role
wspomnianego kierunku uzupetniajgcego petni zwykle pedagogika.

Zatozeniem, ktdére odroznia zdecydowanie kierunek ,,Sztuki i mu-
zyki” od zwyktych placéwek ksztatcgcych nauczycieli jest to, ze edu-
kacja artystyczna odbywa sie tu w sposoéb interdyscyplinarny: przed-
mioty, ktdrych studenci majg w przysztosci uczyc, traktowane sg
nieroztgcznie, a wiec nie istnieje oddzielna specjalizacja dla przy-
sztych nauczycieli plastyki i oddzielna dla nauczycieli muzyki.

Kierunek ksztatci w szeroko pojetej dziedzinie sztuk pigknych i
muzyki. Wtgczajgc w program nauki elementy teorii tych dziedzin,
nastawiony jest jednak przede wszystkim na przekazywanie umie-
jetnosci praktycznych na kilku co najmniej ptaszczyznach, sposrod
ktorych najbardziej interesujgcym aspektem prowadzonych zajec
wydaje sie metodyka prowadzenia lekcji. Nie wyodrebniono go w
oddzielny wyktad czy nawet temat; po prostu kazde z zajec¢ opraco-
wane sg jako rodzaj modelowego warsztatu, dajgcego sie zapewne,
z drobnymi modyfikacjami, poprowadzi¢ w dowolnej grupie wiekowe;.

Marta Pejda: absolwentka polonistyki UW, wspétpracuje z Centrum Sztuki Wspét-
czesnej w Warszawie oraz Fundacjg Batorego.
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Program ksztatcenia sktada sie z kilkkunastu réznych dziedzinowo
i tematycznie warsztatow, odbywajgcych sie na dwoch poziomach,
czyli chronologicznie podstawowym i zaawansowanym. Poziom pod-
stawowy to pierwsze dwa i pot roku studidw, po ktorych student
zobowigzany jest przedstawic¢ odpowiednik pracy licencjackiej, a wraz
Z nig czesc¢ praktyczng, czyli projekt artystyczny, zawierajgcy ele-
menty sztuk wizualnych i muzyki. Kolejne dwa lub trzy lata nauki
(mozliwa jest tu pewna dowolnos¢ w ramach indywidualnego pro-
gramu studiow) konczg sie przygotowaniem i obrong pracy dyplo-
mowej. Takze w tym przypadku czesc praktyczna jest rownie istot-
na, jak pisemna czesc¢ teoretyczna — ma stanowic¢ zarazem jej ilu-
stracje i uzupetnienie. W toku kilkuletniej nauki student ma za zada-
nie posigse techniczne umiejetnosci plastyczne (do ktdrych zalicza-
jg sie takze video, teatr, gatunki parateatralne i fotografia) i mu-
zyczne (gra na co najmniej dwoch instrumentach). Spetnienie tych
warunkow umozliwia nie tyle nawet przekazywanie wiedzy, co opra-
cowanie na jej podstawie lekcji plastyki i muzyki na poziomie nie-
specjalistycznym, odpowiednim wtasnie dla zwyktych, nieartystycz-
nych szkot podstawowych.

Jak wspomniatam, wigkszosc¢ zaje¢ prowadzonych w ramach kie-
runku ma forme warsztatéw. Sale wyktadowe przystosowane sg do
prowadzenia roznorodnych zaje¢ praktycznych: standardowe wy-
posazenie stanowig materiaty plastyczne, zas przestrzen stworzo-
na zostata w sposdb umozliwiajgcy kazdorazowe dostosowywanie
jej do programow teatralnych, muzycznych, plastycznych. Istnieje
kilkkanascie ogodlnodostepnych sal z pianinami i fortepianami, o aku-
styce umozliwiajgcej tez gre na wszystkich innych instrumentach.
Opraécz standardowych pracowni plastycznych, gdzie odbywajg sie
zajecia, studenci majg do dyspozycji specjalistyczne wyposazenie
warsztatu ceramiczno-rzezbiarskiego, laboratorium fotograficzne
oraz centrum filmu i video.

W obrebie przygotowywanego na kazdy semestr programu nie
ma zaje¢ bezwarunkowo obowigzkowych: jest to propozycja, z kto-
rej studenci zobowigzani sg wybrac okreslong liczbe zajec plastycz-
nych i muzycznych, przypisanych do zaliczanego wtasnie poziomu
studiow. Grupy uczestnikdw nie przekraczajg przewaznie 12 osob,
co umozliwia skuteczne prowadzenie dziatan praktycznych. Wykta-
dowcami sg etatowi pracownicy wydziatu, chociaz niektore cykle
zaje¢ przygotowujg i prowadzg zapraszani na poszczegolne seme-



298

stry goscie spoza uczelni. Ramg kazdych zajec jest jedno zagadnie-
nie z dziedziny sztuk wizualnych lub muzyki, wokat ktdrego koncen-
truje sie synchroniczna analiza tematu na polu réznych technik pla-
stycznych, réznych gatunkéw muzycznych, réznych okresow histo-
rii sztuki itp. Studenci biorg aktywny udziat w zajeciach nie tylko na
poziomie wykonywania zadan praktycznych, ale takze poprzez dys-
kusje o wtasnych doswiadczeniach i inspiracjach. Typowy warsztat
uczy badania dzieta sztuki lub utworu muzycznego na poziomie ra-
czej ogolnokulturowym niz specjalistycznym, czemu stuzy postugi-
wanie sie innym jezykiem i innym (szerszym) zakresem odniesien.
Zgodnie z takim zatozeniem, wigkszg role niz podrecznikowa wiedza
o historii gatunkéw odgrywa tu sama wrazliwos¢ odbiorcy i zdol-
nosc syntetyzujgcej percepcii.

W propozycji kierunku miesci sie takze regularnie ogtaszany pro-
gram warsztatow i konferencji, odbywajgcych sie poza uniwersyte-
tem: w osrodkach kultury w innych miastach oraz we wspotpracy z
zagranicznymi placéwkami o podobnym profilu. Organizowane sg
wyjazdy na warsztatowe sesje edukacji przez sztuke — na Akademie
Sztuki do Niemiec i Polski, a takze do Danii i Holandii. Ten aspekt
dziatalnosci stuzy oczywiscie integracji grupy, daje tez okazje do
sprawdzenia nabytych umiejetnosci oraz wiedzy w innych warun-
kach i wobec innych uczestnikow.

Ciekawym uzupetnieniem tej niekonwencjonalnej metody edukacji
jest publiczna forma zaliczania egzaminéw licencjackich i dyplomo-
wych. Jak powiedziatam, kazdy z nich zawiera czgesc¢ praktyczng:
przygotowywany czesto niemal od poczatku studidw i nastepnie
przedstawiany do oceny projekt artystyczny, komentowany — w przy-
padku licencjatow poprzez rozmowe z wyktadowcami, w przypadku
dyplomoéw za pomoca pisemnej rozprawy teoretycznej. Terminy pre-
zentacji podawane sg do wiadomosci, wstep ma na nie kazdy, co
oznacza, ze widzami mogg by¢ osoby spoza fakultetu czy wrecz
spoza uczelni. Pobyt w Bielefeld podczas przerwy miedzysemestralnej
umozliwit nam obserwacje kilkunastu projektéw licencjackich. Kazdy
Z nich przygotowywany byt zespofowo. Ten aspekt pracy jest silnie
podkreslany przez wyktadowcow — opracowanie techniczne prezen-
tacji daje mozliwos¢, a nawet stwarza koniecznos¢ nauki pracy w
zespole, ktory jest ,wykonawcg” autorskiego projektu osoby zdajg-
cej egzamin. Prezentacje podzielone sg na czgesc¢ plastyczng i mu-
zyczng, o niekoniecznie réwnych proporcjach i nie zawsze wspdlnym
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temacie. Czes¢ muzyczna to wykonanie wybranych przez studenta
utworéw, najczesciej na rézne instrumenty, w tym — gtos. W czesci
plastycznej nie obowigzujg ograniczenia formalne: studenci prezen-
towali zaréwno prace rzezhbiarskie i fotograficzne w formie wystaw,
jak i kratkie formy parateatralne, performances, widowiska plastycz-
ne i instalacje fotograficzne z towarzyszeniem muzyki. Wiekszos¢
autorow przygotowata do swoich prezentacji rodzaj niewielkiego
programu, rozdawanego gosciom: ze spisem utworow, krotkim ko-
mentarzem, czasem rysunkiem lub fotografig. Te mini-publikacje
mozna uznac za czesc projektu, jako ze ich szata graficzna i zawar-
tosc sg przewaznie zwigzane z catoscig realizacii.

Przygotowanie pracy odbywa sie pod kierunkiem konkretnego
promotora, jednak wybor techniki i tematu nalezy wytgcznie do au-
tora i nie jest w zaden sposob narzucony. Prezentacji towarzyszy
rozmowa z autorem, podczas ktérej (na uzytek licznie uczestnicza-
cych studentéw) wyktadowcey nie tylko zadajg pytania, ale tez cze-
sto komentujg publicznie pokaz, wskazujgc na mozliwe nawigzania
do historii sztuki lub muzyki.

Niewgtpliwym walorem publicznej formy egzaminéw jest fakt, ze
kazdy ze studentow realizuje ,prawdziwy” projekt, ktory ma zapew-
niong publicznosé. Kierunek Sztuki i Muzyki daje po prostu mozli-
wosc¢ przygotowania koncertu lub wystawy, z niezbednym zapleczem
technicznym i widownig, czyli w optymalnych warunkach realizacji
imprez kulturalnych poza szkotg. Nie bez znaczenia jest tez mozli-
WOSC zapoznania sie z pracg innych, co pozwala oceni¢ nie tylko
efekty, ale i metody. Inng ciekawg cechg takich prezentacji jest oka-
zja do wkroczenia w prawdziwg przestrzen publiczng. Nie ma obo-
wigzku przedstawiania pracy w siedzibie kierunku, totez czesc stu-
dentow realizuje swoje pomysty w hallu gtéwnym uniwersytetu, bi-
bliotece lub w przestrzeni otaczajgcej budynek. Umiejetnosci i wia-
ra we wtasne sity, nabywane poprzez realizacje takiego zadania, owo-
cujg duzg iloscig w miarg profesjonalnie przygotowanych imprez
publicznych, ktdérych autorami sg wtasnie studenci i absolwenci fa-
kultetu. W trakcie krotkiego pobytu w Bielefeld mielismy okazje wi-
dzie¢ takie przedsigewziecie — duzg wystawe ceramiki w przestrzeni
biblioteki, ktéra przyciggneta publicznos¢ spoza uczelni w ilosci, ja-
kiej mogtoby pozazdrosci¢ wiele galerii miejskich.

Kierunek ,Sztuka i muzyka” jest strukturg dos¢ mtoda i wcigz
rozwijajgcyg sie. Planowane jest otwarcie nowej, alternatywnej dla
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najbardziej dotychczas popularnego trybu ksztatcenia nauczycieli,
specjalizacji opartej tematycznie na marketingu w dziedzinie kultu-
ry. Do obowigzkowych zaje¢ nalezatby kurs prawa, ekonomii, zarzadza-
nia i administracji, a kontekstem i celem takich studiow bytoby pro-
wadzenie szeroko pojetej dziatalnosci kulturalnej w Niemczech.
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Klaus-Ove Kahrmann, Wiestaw Karolak

MIEDZYNARDDDWA AKADEMIA
LETNIA TRI-ANGEL JAKO FORUM
PRACY ESTETYCZNEJ Z MtODZIEZA

Mtodzi ludzie moga dzis wybiera¢ sposrad tak licznych mozliwosci
spedzania wolnego czasu, ze wybor ten jest rzeczywiscie trudny.
Wielos¢ propozycji sprawia, ze mtodzi chwytajg sie najrozniejszych
form aktywnosci, nigdy jednak nie angazujg sie naprawde w zadng z
nich. To z kolei wywotuje w nich poczucie catkowitego zagubienia. Tylko
nieliczni potrafig na wtasng reke wydostac sie z labiryntu podsuwa-
nych przez codziennos¢ mozliwosci i dostrzec szanse, jakie kryjg sie
poza nim. Dzisiejsza postepujgca macdonaldyzacja swiata dotyczy
juz nie tylko sfery kulinarnej, ale takze informacji i estetyki, o czym
tatwo mozna sie przekona¢, ogladajgc coraz krétsze ujecia filmow
reklamowych. Nic wiec dziwnego, ze podnosi sie prég powaznie trak-
towanej dziatalnosci artystycznej, ta bowiem stawia znacznie trud-
niejsze warunki — wymaga osobistego wkfadu, zaangazowania i wy-
trwatosci. Dlatego coraz trudniej znalez¢ chetnych do udziatu w aka-
demiach letnich i innych podobnych przedsiewzieciach, totez ich or-
ganizatorzy muszg kazdorazowo starac sie, by — nie tracac z oczu
podstawowego celu — uczyni¢ je atrakcyjnymi.

Klaus-Ove Kahrmann: profesor sztuk plastycznych, autor licznych publikacji na te-
mat pedagogiki sztuki i pedagogiki mediéw, dziekan Wydziatu Teologii, Geografii,
Sztuki i Muzyki na Uniwersytecie Bielefeld, co roku organizuje Letnig Akademie
warsztatéw sztuki w Scheersbergu koto Flensburga.

Wiestaw Karolak: artysta plastyk, profesor w Akademii Sztuk Pigknych w todzi,
przewodniczacy Polskiego Komitetu Miedzynarodowego Stowarzyszenia Wychowa-
nia przez Sztuke InSEA, organizator i prowadzacy licznych warsztatdéw i cykli warsz-
tatdéw sztuki, miedzy innymi wspétprowadzonego z prof. Klausem-Ove Kahrmannem
cyklu dla mtodziezy polskiej i niemieckiej Otwarte okno historii.
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Nasze otoczenie na wiele sposobow wyciska na nas swoje piet-
no. Kazdy, kto mieszka w bliskosci Morza Battyckiego, w podobny
sposo6b doswiadcza kontaktu z przyroda. Wybrzeza, pola, stonce,
morze, swiatto, deszcz — wszystkie te zjawiska poddanego eksplo-
atacji, a nawet zniszczeniu srodowiska naturalnego sg nieroztgcz-
nie zwigzane z naszym postrzeganiem ziemi rodzinnej. Percepcja
wychowanych nad Battykiem ludzi jest podobna i ma wspolne korze-
nie, a formy ekspresji artystycznej majg podobne wzorce i zradta.
Aby to zrozumieé¢, musimy zagtebi¢ sie w nasze otoczenie, bez po-
spiechu, lecz dogtebnie, z dala od codziennosci i jej pedu. Musimy
nawigza¢ aktywnag komunikacje z naszym otoczeniem i zrozumiec
ludzi myslgcych podobnie i majgcych podobne do naszych cele.

Obmyslone przez nas i zorganizowane akademie letnie — TRI-AN-
GEL Grupy Roboczej na Rzecz Sztuki w Szlezwiku-Holsztynie w Niem-
czech oraz Letnia Akademia Sztuki INSEA w Polsce - dajg taka wta-
snie mozliwose. Sa tez wyjgtkowymi zjawiskami krajobrazu kultural-
nego Europy. Po pierwsze, sg to jedyne wydarzenia tego rodzaju o
charakterze warsztatowym, adresowane do mtodziezy i jej wycho-
wawcow z kilku panstw. Po drugie, umozliwiajg bezposredni kontakt
mtodych ludzi zainteresowanych sztuka, przez co stymulujg rozwoj
ich osobowosci. Po trzecie, przeciwdziatajg wzajemnym uprzedze-
niom i izolowaniu sie narodoéw regionu Morza Battyckiego, stuzg tak-
ze uwidocznieniu waznych problemdéw i postawieniu waznych pytan
z dziedziny estetyki i ekologii.

Akademia Letnia dostarcza zyznej gleby wzajemnemu zrozumie-
niu, przede wszystkim dzigki swemu catosciowemu i wielokulturowe-
mu charakterowi. Struktura organizacyjna akademii i podejmowana
w jej trakcie tematyka sprawiajg, ze rozne formy artystycznego wy-
razu nie sg tu rozdzielone, lecz najscislej powigzane, a dzieki takiej
metodzie pracy tatwiej uwidoczni¢ jej spoteczny i kulturowy kontekst.

Od uczestnikéw nie oczekujemy umiejetnosci i wiedzy, lecz rze-
czywistego zainteresowania pracg artystyczng. Nasze letnie akade-
mie nie sg przeznaczone dla artystéw o elitarystycznym sposobie
myslenia, ktorzy czujg sie lepsi od nowicjuszy. Wierzymy natomiast,
ze wspolna praca uznanych tworcow i mtodziezy, wstepujgcej dopie-
ro na artystyczng droge zycia, moze by¢ pfodna i pozyteczna. Tu
wfasnie, biorgc udziat w akademii, mtodsze pokolenie powinno otrzy-
mac szanse stopniowego budowania swej Swiadomosci tworczej, tak
by w przysziosci aktywnie uczestniczy¢ w zyciu kulturalnym.
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Miedzynarodowa Akademia Letnia TRI-ANGEL prowadzona przez
LAG Kunst Schleswig-Holstein (Grupe Robocza na rzecz Sztuki
Szlezwiku-Holsztynu) pomyslana jest jako forum integracyjne miesz-
kancow regionu Morza Battyckiego, skad przybywajg jej uczestnicy i
liderzy warsztatow. Praca tworcza ludzi réznych narodowosci, po-
chodzenia spofecznego i $wiadomosci historycznej sprzyja ich wza-
jemnym kontaktom. Aby lepiej poznawac¢ swe wtasciwosci narodowe
i postawy artystyczne, mfodzi ludzie ze wschodu i zachodu Europy
pracujg razem, rozwijajg kontakty i uczg sie jedni od drugich. Do
udziatu w Akademii zapraszamy mtodziez w wieku 16 lat i starsza, a
takze jej wychowawcow z Danii, Szweciji, Finlandii, Estonii, totwy,
Litwy, Obwodu Kaliningradzkiego, Polski i Niemiec. Ponadto, do udziatu
w warsztacie ,Dzieci i dorosli” zapraszane sq dzieci wraz z rodzica-
mi lub krewnymi. Co roku liczba uczestnikéw wynosi okoto 75. Odby-
wajgca sie w Polsce Letnia Akademia Sztuki INSEA trwa tydzien, a
sktadajg sie na nig cztery warsztaty. Organizatorem, przy wspof-
pracy Grupy Roboczej na rzecz Sztuki Szlezwiku-Holsztynu, jest
Polski Komitet INnSEA. Jakkolwiek przeznaczona jest przede wszyst-
kim dla uczestnikéw z Niemiec i z Polski, biorg w niej udziat réwniez
goscie z innych krajéw: Finlandii, Czech, Estonii, Litwy i Rosiji.

Wszystkie akademie letnie opatrzone sg mottem, majg swoj wio-
dacy temat, ktory stanowi rame dla wszystkich warsztatow i towa-
rzyszgcych im dziatan. Takie tematy, dajgc punkty orientacyjne, po-
zostawiajg zarazem wiele przestrzeni swobodnemu dziataniu. Akade-
mie INSEA w ciggu ostatnich pieciu lat podejmowaty problem czte-
rech zywiotéw — ziemi, ognia, wody i powietrza, zas dotychczasowe
tematy akademii TRI-ANGEL to Wahadto, Labirynt, Oikos, Focus,
Metamorfozy. Poczawszy od 1998 roku, mottem Letniej Akademii
INSEA byto ,Otwarte okno historii”, corocznie odmiennie rozumiane.

Zgodnie z zasadg warsztatowa, pracg podczas akademii rzgdzag
nastepujgce reguty:

1. Praca opiera sie na indywidualnych postawach i stylach.
Oczekiwania uczestnikéw sg zréznicowane. Podczas gdy jedni odna-
lezli juz najlepszy dla siebie styl pracy, inni dopiero go poszukuja.
Dlatego wtasnie nie mozna narzucac takiego stylu pracy, ktory obo-
wigzywatby wszystkich. Natomiast liderzy poszczegdlnych warsz-
tatow powinni bacznie obserwowac, jak w sytuacji warsztatowej
odnajduje sie kazdy z uczestnikéw i stwarzac¢ pole dla indywidual-
nych postaw i metod pracy.
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2. Uczestnikom pozostawia sie mozliwo$Sé samoorganizacji.
Oni tez decydujg o czasie pracy i wypoczynku, o grupowym lub indy-
widualnym charakterze stawianych zagadnien. W plan warsztatu
wpisane sg nastepujgce fazy: repetycja, informacja, integracja,
swobodne dziafanie.

Faza repetyciji stuzy odwotaniu sie do doswiadczen i wiedzy zdo-
bytych przez uczestnikéw Akademii przed jej rozpoczeciem. Dla li-
dera warsztatu jest to okazja do okreslenia punktu wyjscia dziatan,
co z reguty prowadzi do zréznicowania planu pracy grupy, réznorod-
nej pod wzgledem wieku, doswiadczenia i narodowosci. Takie we-
wnetrzne zroznicowanie wymaga od prowadzgcego warsztat umie-
jetnosci okreslenia, w jakim miejscu procesu twaérczego znajdujg
sie uczestnicy. Wymaga tez dostosowania metod dziatania do po-
trzeb kazdego z nich, aby unikng¢ zahamowania procesow twaor-
czych wskutek pozostawienia czesci grupy na marginesie.

Przebieg fazy informacji zalezy od wynikow fazy poprzedniej. Tu
celem jest jak najlepsze poinformowanie uczestnikow o tresci i me-
todzie pracy warsztatu, totez lider powinien przygotowac sie do
niej szczegolnie starannie. W fazie informacji akcent moze padac na
kwestie teoretyczne, praktyczne lub integracyjne. W tej czesci pracy
mozna postuzy¢ sie materiatami pomocniczymi dostosowanymi do
charakteru grupy i przestrzeni pracy.

W fazie integracji wiedza uzyskana w fazie poprzednigj jest po-
gtebiana poprzez wykonywanie drobnych zadan wskazanych przez
lidera warsztatu. Dzieki nim wiedza ta zakorzenia sie w swiadomo-
sci uczestnikéw. W fazie integracji liderzy moga sprawdzi¢, na ile
udata sie faza informaciji, czy nalezy jg dopetnia¢ czy tez od razu
przejsc do fazy swobodnych dziatan.

Fazy swobodnych dziatan nie okreslajg zadne sztywne ramy.
Grupa decyduje o sobie sama i — mniej lub bardziej doktadnie — wie
juz, co dalej robi¢ oraz ku czemu dgzyc. Najistotniejszy w tej fazie
jest wzrost samoorganizaciji, ktéry ujawnia sie w kolejnych krokach
grupy. Sprzyjajg temu procesowi uprzednio uzyskane informacije.
Na faze swobodnych dziatan przeznaczamy zawsze najwiecej cza-
su, co jest mozliwe dzigki kalendarzowi Akademii, ktory nie przymu-
sza do pospiechu.

Za idealne uwazamy warunki — nawet na Akademii Letniej nie
zawsze osiggalne — w ktérych uczestnicy sami decydujg o przebiegu
i celu warsztatu.
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Kazdy z uczestnikéw moze oczekiwac od lidera fachowej pomocy
i poprawek, moze tez decydowac, czy rozmowa 0 jego pracy odbe-
dzie sie w obecnosci grupy.

3. Lider petni role doradcy, nie zas nauczyciela. Zasada warszta-
towa oznacza przechodnios¢ roli lidera w trakcie procesu twaorczego.
Prowadzacy warsztat petni klasyczng role lidera lub animatora jedynie
na poczatku i w ,punktach przejscia”, kiedy chodzi o przekazanie pew-
nych informaciji. | wtedy jednak jego zadanie nie polega na wskazywa-
niu, posrednio lub bezposrednio, rozwigzan i odpowiedzi. Prowadzacy
nie zdejmujg z uczestnikow ciezaru podejmowania waznych decyzji, nie
wyreczajg tez uczestnikdw w zadaniach, gdyz zasadniczym celem
warsztatu jest pobudzenie indywidualnych proceséw twaérczych i pro-
wadzenie uczestnikow ku jak najwigkszej autonomii.

4. Wazne informacje przekazywane sg i dyskutowane grupowo.
Dyskusje w grupie powinny odbywa¢ sie regularnie, o ile to mozliwe —
codziennie o tej samej porze. Lider powinien w czasie spotkania po-
dzieli¢ sie swymi obserwacjami i zilustrowac je przyktadami. Takie spo-
tkanie nie moze ograniczy¢ sie do wykfaddw i wyjasnien, a wazng jego
czescig powinna byc¢ dyskusja nad zagadnieniami, ktdre wszyscy uczest-
nicy uznajg za istotne. Lekcewazenie tego rodzaju spotkan prowadzi
do rozpadu grupy, a wtedy trudno o wspdélne posuwanie sie naprzad.

5. Wspdlne dziatania grupy wspomagaja wzajemne uczenie sie.
Oprocz zadan indywidualnych potrzebne sg i takie, w ktdrych na pierw-
szy plan wysuwa sie proces grupowy. Pominiecie tego aspektu pracy
warsztatowej prowadzi do zaprzepaszczenia istotnych mozliwosci.
Pracowac¢ razem dla wspolnych celow to tyle, co mie¢ na uwadze
pewne nadrzedne, ponadindywidualne perspektywy. Wspdélne dziata-
nie i wzajemne zrozumienie prowadzg do rozwigzan, do ktorych do-
trze¢ mozna tylko w taki sposab, jako ze obserwacja pracy innych
pomaga kazdemu ulepszy¢ wtasne metody. Grupowe dziatania arty-
styczne nie majg tez nic wspolnego z rywalizacjg. Moga sie opierac
jedynie na wzajemnej uczciwosci i wspolnym samodoskonaleniu sie.

PEDAGOGIKA DOSWIADCZENIA | PRAKTYKA ESTETYCZNA
W trakcie warsztatow uczestnicy zdobywajg liczne doswiadcze-

nia o podstawowym charakterze. Mogg one uruchomic¢ dziatania
wykraczajgce poza ramy czasowe Akademii Letnig;.
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Zastosowania pedagogiki doswiadczenia polegajg na intensyw-
nym kontakcie z przyrodg, powrocie do zroédet oraz doswiadczaniu
pracy w grupie. Nasze akademie letnie fgczg zasadnicze idee takich
dziatan z formami integracyjnej pracy estetycznej. W powigzaniu z
pedagogikg doswiadczenia i praktykg estetyczng wskaza¢ mozna
dziesie¢ podstawowych elementéw pracy warsztatowej:

1. Doswiadczenie. Doswiadczanie angazuje jednoczesnie intelekt
i uczucia, jego charakter jest wiec wszechstronny i zasadniczy, co
wynika z tgczenia tych dwdch typéw postrzegania. Najwazniejsze
zatem, by brac¢ pod uwage doznania i zwigzane z nimi wspomnienia.

Doswiadczanie to aktywny stosunek do sytuacji zyciowych, pra-
ca w takich sytuacjach i z takimi sytuacjami. Prace takg wspoma-
gajg logiczne i estetyczne wtadze umystu, zwtaszcza gdy dziatajg
zgodnie, a proces ten przyjmuje forme artystyczna.

2. Estetyka. Termin ,.estetyka” pochodzi z greki (aistetiké) i mozna
go rozumiec jako ,nauke o postrzeganiu zmystowym”. ,Estetyczny”
oznacza zatem ,zgodny z postrzeganiem”, ,zgodny z prawami po-
strzegania”. Mozna stad wyprowadzi¢ dwie zasady aktywnosci este-
tycznej: 1) doswiadczenie postrzegania moze urzeczywistni¢ sie na
rézne sposoby i w kazdych warunkach; 2) w strukturze procesow es-
tetycznych mamy do czynienia ze szczegélnymi prawami i zasadami.

Dialog z naszym postrzeganiem réwnoznaczny jest z dialogiem pro-
wadzonym z wszystkimi naszymi zmystami, ktory odbywa sie w kregu
odczuwania, myslenia i dziatania. Te trzy elementy struktury procesow
estetycznych sg rownie wazne i scisle powigzane, totez zadnego z
nich nie moze zabrakng¢ w kompletnym procesie estetycznym.

3. Przezroczystosé zmystow. Konieczny zwigzek rdznych do-
swiadczen zmysfowych oznacza, ze wrazenia wzrokowe, stuchowe i
zwigzane z ciatem wrazenia ruchowe muszg by¢ przedstawiane we
wzajemnych relacjach. Dlatego wtasnie na kazdej Akademii Letnigj
odbywa sie co najmniej jeden ,warsztat integracyjny”. Taki warsz-
tat planujg i prowadzg dwie osoby zajmujgce sie roznymi dziedzina-
mi sztuki (np. muzykg i malarstwem). W taki sposdb tatwiej zdac
sobie sprawe z wszystkich powigzan zachodzgcych w dziedzinie pro-
cesow estetycznych.

4. Praca z ciatem. Praca z ciatem i nad ciatem jest zarazem
wstepnym warunkiem i centralnym punktem pracy. Po pierwsze, ze
wzgledu na swgj elementarny charakter. Po drugie, dlatego ze samo
w sobie stanowi srodek ekspresiji. Po trzecie, dlatego ze ustanawia
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bliski zwigzek z naszym ,ja". Po czwarte wreszcie, dlatego ze sta-
nowi najbardziej pierwotne wyobrazenie catosci. Praca z ciatem, jgj
zabawowy i propedeutyczny charakter, jest mozliwa i owocna pod-
czas kazdego warsztatu. Wiekszosc¢ prowadzgcych warsztaty uznata
jej efektywnose i stosuje jg we wiasciwy sobie sposdh. Szczegdlnie
uzyteczne sg tu ¢wiczenia zaczerpniete z tai-chi oraz prac Moshé
Feldenkraisa i Hugo Kukelhausa.

5. Niespieszne postrzeganie. Nasze procesy postrzegania sta-
g sie coraz bardziej zdawkowe, totez tracimy z oczu poszczegdlne
elementy i zachodzgce miedzy nimi zwigzki. Obserwowanie, ta spe-
cjalna funkcja postrzegania, jest praktykowane zbyt rzadko. Trzeba
wiec koniecznie ,,rozciggac” procesy postrzegania w sposoéb sztucz-
ny, by tchng¢ w nie nowe zycie, by kontury i niuanse uczyni¢ bogat-
szymi i bardziej plastycznymi.

Ponowne odkrycie niespiesznosci stanowi jedno z najwazniejszych
objawien naszych czasow. Warsztaty dostarczajg licznych mozliwo-
Sci niespiesznego postrzegania. Liderzy uzywajg w tym celu specijal-
nie przygotowanych metod. Dwie z nich, ktére utkwity nam w pamie-
ci, to: uktady choreograficzne ,w zwolnionym tempie” i medytacja
przyrody jako dziatanie przygotowujgce do rysowania w plenerze.

B. Procesy medytacyjne. Cwiczenia autogenne, joga, medyta-
cja Zen silnie wspomagajg procesy estetyczne. Odwotujg sie inten-
sywnie do prawej potkuli mézgu, ktéra w naszej kulturze jest stabigj
wycéwiczona i wymaga silniejszego pobudzania. Cykle medytacyjne
zmierzajg do zmniejszenia potencjatu przemocy, dzieki czemu po-
wstajg warunki dla procesow twaorczych.

7. Trening mentalny. Planowanie dziatan oznacza stwarzanie
wewnetrznych obrazow, ktore mniej lub bardziej doktadnie przed-
stawiajg wzorce dziatania. Im doktadniej sformutowane sg w naszych
umystach, tym wieksze prawdopodobienstwo zrealizowania naszych
planéw. Jako ze zazwyczaj nie poswiecamy dosc¢ czasu tej wstepnej
fazie dziatania i nie doceniamy jej znaczenia, musimy powoli uczyc¢
sie jej ponownie. Trening mentalny jest tu bardzo pomocny.

8. Refleksja i komunikacja. Celem kazdego procesu twoérczego
musi by¢ jak najwiekszy postep na poziomie refleksji. Ograniczanie
refleksji do koordynaciji stéw i obrazéw, pozostawanie na poziomie
ich identyfikacji, to za mato. Znaczenie, interpretacja tego, co do-
$wiadczane, angazuje ,ja” z catg mocg (,Czym jest dla mnie to do-
Swiadczenie?”) i jest pozgdane (jako czynnos¢ introspekcijil.
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Komunikacja, ktéra moze stgd wyptywac, wzmacniana jest silnie
przez czynniki estetyczne: spiewanie piosenek, malowanie obrazéw,
rzezbienie, fotografowanie, pisanie wierszy i opowiadan, tworzenie in-
stalacji, przedstawianie performances. Czesto méwimy o znaczeniach,
lecz niewiele stad wynika, bowiem tylko niewielka czes¢ wewngtrznych
doswiadczen daje sie ujg¢ w stowa. Refleksja moze takze odbywac sie
za posrednictwem przekazu artystycznego, w ktdorym mozna wypo-
wiedzie¢ sige za pomoca rysunku lub kompozycji muzyczne;j.

9. Dziatanie i odpoczynek. Korzystne warunki dla proceséw komu-
nikacyjnych powstajg wtedy, gdy fazy aktywna i pasywna przeplatajg
sie, gdy dziatanie przeplata sie z odpoczynkiem. Proces ten mozna
poréwnac z dziataniem migsnia, ktéry najpierw napina sie, by nastep-
nie pozostac w stanie naprezenia i, wreszcie, rozluznic sie ponownie.

Fazy odpoczynku (nie: snu) nie biorg sie same z siebie, totez w
planowaniu procesu pedagogicznego muszg by¢ brane pod uwage
tak samo, jak fazy aktywnosci.

10. Poczucie pustki. Wielu ludzi, zwtaszcza mtodych, skarzy sie
na przetadowanie bodZzcami i poczucie pustki, gdy w gre wchodzi
rzeczywiste doswiadczanie. Majg problemy ze znalezieniem wtasne-
go miejsca w otoczeniu i z trudnoscig radzg sobie z takg sytuacja.
Takg pustke najlepiej wypetnimy, gdy bedziemy rozmawia¢ o sytu-
acjach, w ktorych pojawia sie uczucie pustki i stawiac pytania o ich
przyczyne, zarazem wskazujgc i demonstrujgc alternatywne roz-
wigzania, dzieki ktérym mozliwe staje sie zmystowe i petne wrazli-
wOoSci postrzeganie swiata.

Dzieki swej otwartej strukturze Akademia Letnia stwarza liczne
okazje do praktykowania tych zasad i idei. Rzeczg najtrudniejszg
jest przekroczenie granic ,starych” form uczenia sie oraz to, by
odwaznie zaangazowac sie w nowe formy takiego dziatania (wiek-
szos¢ uczestnikdw miato przeciez dotgd do czynienia z formami
bardziej tradycyjnymil. Akademia Letnia stwarza dobre warunki do
postawienia pierwszego kroku, zas grupowa praca wzmacnia nowa-
torskie impulsy, nawet jesli sg one poczatkowo nikfe.

Wsrod prowadzacych warsztaty czesto dochodzi do dyskusji o
potrzebie nowych orientacji w zakresie metod i tresci akademii. Co
roku dochodzimy do nowych wnioskéw i ulepszamy naszg idee.

Na zakonczenie przytoczymy sentencje polskiego pisarza Stani-
stawa Jerzego Leca: ,Nie chodZ utartymi drogami, bo sig posliz-
niesz”.
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Raporty

Akademia Letnia jest pomyslana i realizowana tak, by dac jej
uczestnikom jak najkorzystniejsze warunki do odkrywania i uzewnetrz-
niania talentdw i mozliwosci. Warunki najkorzystniejsze — to akurat
w tym przypadku znaczy jak najbardziej przyjazne. Przyjezdzajgcy
do Scheersbergu ludzie sami tworzg przestrzen, w ktdrej sie poru-
szajg, sami nadajg temu miejscu dynamike i klimat. Nie ma ,,zadan”
pojmowanych jako scisle okreslone zobowigzania, z ktérych trzeba
sie w terminie wywigzac, nie ma réwniez odwoltywania sie do ambi-
cji, sprawdzonego srodka uruchamiania ludzkich mozliwosci. Jak sie
okazuje, atmosfera swobodna i niepospieszna skfania ludzi do pra-
cy, o jakiej im sie nie snito; wbrew pozorom pewnej powolnosci i
spokoju, tempo przemian i nabywania nowych umiejetnosci jest nie-
wiarygodne, skoro osoba z trudem radzgca sobie z obsfugg magne-
towidu wyjezdza z Scheersbergu jako autorka dwdch etiud filmo-
wych. Jesli ktos z rzezbg, muzykg albo malowaniem miat ostatnio
do czynienia w szkole podstawowej, co pozwolifo mu ostatecznie
zwagtpi¢ w swoje mozliwosci w tych dziedzinach, tutaj moze swo-
bodnie wedrowac w poszukiwaniu takich srodkéw, ktére mu najbar-
dziej odpowiadajg, ktore sg najbardziej ,oswojone”, najpostuszniej-
sze.

Moje uwagi mogg przywodzi¢ na mysl swietng skgdingd piosenke
Kofty Spiewaé kazdy moze. Wiadomo, czym takie , kazdy moze” pach-
nie. Jednak warsztaty w Scheersbergu to nie jest rodzaj zajec te-
rapeutycznych z cyklu ,,uwierz w siebie”, prowadzonych po to, aby
kazdy, pozbywajgc sie swych kompleksdw, mdgt uwierzyc, ze we
wszystkim bedzie najlepszy, a droga do swiatowej kariery stoi dla
niego otworem. Ale tez nie sg to miedzynarodowe spotkania stuzg-
ce wyfowieniu talentdw | pozostawienie samej sobie mniej zdolnej
reszty.

W Scheersbergu nie ma podziatu na twdrcdw i publicznosc,
ktora niesmiafo i ze czcig spoglgda na dzieto nic z niego nie pojmu-
jgc. Jasne, ze réznice warsztatowe nietrudno byfo dostrzec, sko-
ro wsrdd uczestnikéw warsztatu muzycznego byli studenci kon-
serwatorium i zupetni amatorzy, a wsrdd filmowcdw - ludzie z ja-
kims wfasnym filmowym dorobkiem, jak doskonale znajgcy strone
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techniczng zagadnienia operator todzkiej telewizji, i dziewczyny,
ktore miaty przede wszystkim jakis pomyst na scenariusz i mocne
postanowienie opanowania warsztatu. ,Sztukg ziemi” zajmowata
sie nauczycielka muzyki z Bremen, licealistki z Lipska, grafik, po-
eta, fotograf i muzyk w jednej osobie, czyli Allistair (podobny do
Portosal, asystentka z Wyzszej Szkoty Sztuk Plastycznych w to-
dzi, studentka polonistyki oraz osoba kompletnie nie wprowadzona
w zagadnienie, czyli autorka tego tekstu. Mimo to nie styszatam,
aby ktos cierpiat z powodu nieprofesjonalizmu reszty albo nadmiernie
wysrubowanego poziomu. O przystagpieniu do warsztatu nie decy-
dowaty zresztg zadne eliminacje, rozmowy kwalifikacyjne, uprzed-
nie doswiadczenie. Wybdr byt wolny, a podstawe catej pracy sta-
nowita dobra wola uczestnikow. Prowadzgcy stuzyli wsparciem o
kazdej porze dnia i nocy. Ze swojg ideg kazdy jednak byt sam. Na-
wet jesli warsztat byt przez prowadzgcych doktadnie od poczgtku
obmyslony, tak jak Aesthetic Process — from Imagination to Reali-
zation, gdzie zaplanowano kazdy dzien (zaczynato sie od malowania
obrazu przez dobe, przez ¢wiczenia z ograniczeniem przestrzeni,
do form przestrzennych i kolazyl, to éw plan stanowit jedynie po-
moc w realizacji autorskich pomystéw uczestnikow.

Wazne jest takze to, ze nie byfo zadnych fizycznych, material-
nych ograniczen. Nie zdarzyto sie, by ktos musiat zmieniac swaoje
plany albo w ogdle z nich rezygnowac z powodu nieosiggalnosci tego
lub owego. Mozna wiec zaryzykowac twierdzenie, ze udafo sie na
dwa letnie tygodnie stworzyc blisko osiemdziesieciu uczestnikom
rodzaj utopii, takiej rzeczywistosci, w ktorej dziejg sie przede wszyst-
kim rzeczy dobre. A zarazem przebywanie w takim miejscu nie wy-
wotuje odruchow wstretu wobec swiata, do ktorego wraca sie na
codziennosc. Otwarte w trakcie Akademii Letniej kanaty swobodnej
ekspresji funkcjonujg niezaleznie od kontekstu.

Pierwszego dnia Arune, prowadzgca warsztat ,sztuki ziemi”,
powiedziata: ,Opowiedz swojg historie o labiryncie”. Potem Gerhild
objasnifa wszystkim swdj labirynt. Z domu do ogrodu trzeba byto
przejsc przez piwniczny korytarz, gdzies czaifo sie tam nieznane.
. Przejdzcie boso po moich korytarzach, zeby poczuc to, co ja wtedy
czutam” — méwita pokazujgc wykopang w ziemi droge, wysypang ka-
mieniami i pokruszonymi muszlami. Muszle i kamienie ranig stopy,
zuzel jest ostry i brudny, ale u kresu znajduje sie bezpieczne migj-
sce, jasne, wystane pachngcym sianem i wysypane biatym piaskiem.
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Arune natomiast budowata swdj labirynt z trudnymi przeszkodami —
takimi jak w crossowej trasie na WKKW; czasami w dodatku prze-
szkody trzeba byto pokonywac ,,pod gdre”, bo catosc¢ zostata zbudo-
wana na trawiastym stoku, byfo tez obszerne miejsce odpoczynku,
aby pozniej dalej ruszyc w droge. Bo byt to labirynt zamkniety, bez
wyjscia, bez jasno okreslonego celu i miejsca spetnienia.

A potem byt koncert w pracowni malarskiej, koncert z afrykan-
skimi rytmami, dZzwiekami z Japonii, muzykami wchodzgcymi przez
okno, wystawa fotograficzna (zdjecia piekne, zresztg tego, jaki fo-
tografowie mieli sprzet, po prostu opisac sie nie dal, pokaz filmow i
tance do rana.

A nastepnego dnia Arune sprzgtata swojg crossowg trase, Su-
san demontowata labirynt polarnikdw, a nasze (to jest Moniki i mojel
gipsowe rece zostaty zainstalowane po raz ostatni: po wedréwce z
nadmorskich gtazéw na scheersberskie trawniki znalazty swdj kres
w wielkim kontenerze z gruzem. Publicznosc z ostatniego rzedu w
amfiteatrze, czyli czerwone gliniane gtowy, opuscita swoje miejsce
na wysokich, drewnianych tykach. Tyki wrécity pod scene, gtowy zo-
staty w trawie.

Miedzy drzewami wisiafa jeszcze praca Lasmy, totyszki. Na to-
twie w domach wiesza sie konstrukcje zbudowane z dwdch potgczo-
nych czworaoscianow. ,,Konstrukcje” to moze za duzo powiedziane,
bo te domowe zrobione sg ze sfomek | przypominajg troche nasze
pajgki. Zawieszone u sufitu chronig od ztych mocy, zbierajg, skupiajg
w sobie calg zig energie z domowego obszaru, aby domownikom nic
nie mogto zaszkodzic. Lasma zawiesita wysoko swojg konstrukcje
zbudowang z trzech takich tajemnych klockdw i zdaje sie, ze sku-
tecznie chronity one mieszkaricéw Scheersbergu od dziatania wszel-
kich wiarygodnych i niewiarygodnych sit nieprzyjacielskich.

Sg takie miejsca, do ktdrych chciafoby sie wrécic albo chociaz
znowu zajrzec. Tak bywa, kiedy opuszcza sie ,czyjes miejsce”, a ono
trwa nadal i ludzie na state je zamieszkujgcy prowadzg nadal swojg
dziatalnosc¢. Akademia Letnia jednak nie jest miejscem, tylko zda-
rzeniem miedzy ludzmi. To ,miedzy ludzmi” jest rownie wazne jak
kazda z prac, ktére tam powstaty. Nikt nie przyjechat ,do kogos”, w
przestrzen juz ustalong, okreslong. Wszyscy byli przybyszami, ich
spotkanie nadafo charakter i miejscu, i przebiegowi czasu.

Maftgorzata Litwinowicz
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Historia opowiedziana obrazami nie jest tym samym, co 0Opo-
wiesc zastygfa w sfowach. O tym, jak opowiadac historie, uczyt w
Scheersbergu Niels Reise, szwedzko-niemiecki filmowiec o wyglg-
dzie siedemnastolatka i ostrym jak brzytwa umysle. Pewne podsta-
wy opowiesci jednak pozostajg wspdlne. Wazne, kto, gdzie, kiedy,
co — kilka pytan. Istotne sg relacje miedzyludzkie, przy czym emo-
cje, reakcje sgq bardziej nosne dramaturgicznie niz sytuacje, ktore
je wywotujg. | konflikt. Konflikt jest w opowiadanej historii bardzo
wazny.

Konflikt byt zatem czestym elementem naszej pracy. Rozumiem
go tu bardziej jako pewng kategorie estetyczng niz rzeczywiste
spiecie. Film powstaje w napieciu. W najbardziej dostownym sensie.
Na planie spotyka sie bardzo wiele osobowosci, bardzo wiele ptasz-
czyzn — to styk kreacji wizualnej, stownej, techniki i po prostu orga-
nizacji. Tylko nieustanna uwaga, napiecie moze ograniczyc nieprzy-
stawalnosc tych dziedzin. Jesli zabraknie autentycznej osobowosci
tworczej, rzecz zwykle konczy sie chaosem. To zresztg ttumaczy w
pewnym stopniu, dlaczego kiepskie filmy tak czesto mimowolnie
oddajg to, co nazywamy ,stanem swiadomosci spotecznej”. Oczy-
wiscie wpisane to jest w istote kina. Ale wynika tez ze sposobu
pracy. Wrazenie to powstaje mimochodem, rodzi sie wtasnie z cha-
osu, przypadkowosci | powierzchownosci spotkania na planie. Totez
kfdtnie o kazde ujecie, napiecie, jakie towarzyszy chwili, gdy w mon-
tazu probujemy ztapac ruch reki w najwtasciwszym momencie, wscie-
kfosc, jaka wynika z konstatacji, ze to nie ta sama reka, co w po-
przednim ujeciu, sg nie tylko nieodtgcznymi, ale i koniecznymi ele-
mentami robienia filmu.

Oczywiscie byty tez rzeczywiste spiecia. Czasem pozorne. Jak
to, ktdre spowodowato wczesniejszy wyjazd Danielle, niemieckiej
przedstawicielki mfodego asertywnego pokolenia. Czasem istotne.
Jak niekoriczgca sie dyskusja Nielsa z Klausem-Ove. Czasem za-
bawne. Jak kfdtnia o to, kto ma wieksze prawo do fadnego kawatka
ziemi — filmowcy czy ,landartowcy”. Czasem powazne. Jak rozmo-
wy, ktdre toczylismy przez caty czas trwania warsztatu.

Miedzy innymi na temat sensu pracy na Akademii Letniej. Praca
odbywa sie na kilku poziomach. Na najbardziej podstawowym wysit-
kiem jest porozumiewanie sie w obcym jezyku, nawet skupienie na
dtuzszych wypowiedziach. Tych wiele, bo zrobienie filmu wymaga dosc
solidnego przygotowania teoretycznego: teorii narracji, geometrycz-
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nej struktury kadru, estetyki. Wykfady, wyktfady. Potem umiejetno-
sci praktyczne. Poczynajgc od wecisniecia pierwszego guzika, a na
prowadzeniu kamery koriczgc. Na koniec wykrzesac trzeba z siebie
iskre, pomyst, ktdry zapali innych, spowoduje napiecie. Ogromna
porcja wiedzy i praktyki. Do tego wysitek najdosfowniej fizyczny: dzwi-
ganie, organizowanie. Monitory mnozgce sie w oczach.

Zaczynalismy zaraz po sniadaniu, konczylismy okofo potnocy. Krot-
ka wizyta w barze, zeby przekonac sie, zZe istniejg inne sprawy i inni
ludzie. Istniejg — mozna o tym zrobic film. O to byty nasze dyskusje,
czasem nawet kfdtnie, o to niekiedy pretensje. Filmowcy (moze jesz-
cze fotograficy) funkcjonujg troche na wariackich papierach, troche
z boku. Akademia Letnia to praca, ale to tez spotkanie. Na ile ma
byc wtasnie spotkaniem ludzi, ktorzy sie przyglgdajg sobie i swojej
pracy, na ile spotkaniem ludzi, ktdrzy sie razem uczg i pracujg? Nie
widziatam prezentacji zadnego warsztatu, wtasciwie nie poznafam
nikogo spoza warsztatu filmowego. Nie miafam czasu. W duzym
stopniu byt to mdj wybor Akademia Letnia daje | powinna dawac
wolnos¢ uczestnictwa, mozliwos¢ wyboru sposobu pracy. Takze
maksymalng swobode w definiowaniu tego, po co sie przyjezdza.
Zwykle za takg formute uchodzi hasto, pod ktdorym odbywa sie kolej-
na Akademia. W tym roku pendulum. Wibracje wszechswiata. tad-
ne. Zbyt obszerne jednak i chyba niepotrzebne. Zbyt czesto zresz-
tg takie hasta sg ograniczajgce, zamykajg w tatwych skojarzeniach.
Idea pracy twdrczej nie wystarczy?

Tej zresztg sprzyja formuta warsztatu. To specyficzny rodzaj za-
jec. Przede wszystkim jest spotkaniem — ludzi o réznym stopniu
zaangazowania i przygotowania do tematu. Jest dziataniem, bo pod-
czas trwania warsztatu nie tyle uczymy sie cos robic, co robimy.
Kilkunastodniowa, jakby wyrwana z kontekstu sesja pozwala sie sku-
pic, zetkniecie z nowym miejscem, tematem wyzwala energie. Daje
poczucie maksymalnie wykorzystanego czasu. Warto o tym pamie-
tac takze przy warsztatach organizowanych na uniwersytecie, na-
wet podczas roku akademickiego.

Organizacja to zresztg rzecz istotna. O tej w Scheersbergu da
sie powiedziec tyle, ze byfa niewidoczna. To najwiekszy, jak sgdze,
komplement, jaki mozna powiedzie¢ pod adresem jakichkolwiek or-
ganizatorow. Widac ich bowiem z reguty dopiero jak cos nawala. To
zresztg sprawia, ze administracja jest fachem niewdziecznym i nie-
docenianym. Widocznych w Scheersbergu przedstawicieli organi-
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zatorow byto dwdch. Allistair Tarwid stuzyt za ich tube. Ten Polako-
Szkot, zamieszkaty w Niemczech, a wcigz tesknigcy za swymi litew-
skimi korzeniami, dawat upust swej nieposkromionej checi i potrze-
bie opowiadania, cho¢ mogt tez powodowac niestrawnosc, gdy wy-
krzykiwat przy obiedzie zarty, too allisterish niekiedy. Drugg osobg,
ktdrej nie dato sie nie zauwazyc, byt oczywiscie Klaus-Ove, pomysto-
dawca i organizator akademii, niestrudzenie przemierzajgcy sciezki
Jugendhof Scheersberg.

To piekne miejsce. Noce obiecywaly pogode, ale dnie zaczynaty
sie mgliscie, dopiero koto potudnia robito sie ciepto. Mozna byfo za-
pomniec¢ o wakacjach. Z Wiezy Bismarcka widac catg okolice, za-
mknietq z jednej strony katuzg Zatoki Kilorskiej, a z drugiej bfotami
Morza Potnocnego. Najpiekniejszy punkt widokowy wykorzystalismy
na plan filmowy. Pole, pagdrki, sielanka, ktorej relaksujgce dziatanie
widac — w dalekim od zamierzonego — efekcie naszej pracy. Kwinte-
sencja lokalnosci. PrzyjaZnie pozdrawiajgcy sie ludzie. Kryte strze-
chg chaty, landrynkowe drzwi i okienka, rowno potozony asfalt.

Wszystko to zmusza do namystu nad poczuciem przynaleznosci.
Zwlaszcza, gdy uczestniczy sie w sytuacji spotkania. Spotkanie
zaczeto sie w duzym pokoju, naszym codziennym miejscu zajec lub
przynajmniej podwieczorkdow. Statysmy w oknach, leva z totwy, Kir-
si z Finlandii i ja. Tytem do sali, kazda wpatrzona w swaoje okno. Przy
przechodzeniu z miejsca na miejsce wielkim fukiem omijatysmy moz-
liwosc¢ zetkniecia sie ciatem bgdz wzrokiem. Wyraznie wyrysowany
dystans. Dwa dni potem mogtysmy sie juz ktocic. To tez jakas miara
intymnosci.

Oczywiscie wspdlna praca bardzo zbliza. Z uwag rzucanych mimo-
chodem, dyskusji, dla ktérych pretekstem jest konkret, o wiele wiecej
wynika niz z dysput pod hastem ,u nas, u was”, ktdre pamietam z
podobnego wyjazdu sprzed dwu lat. Zresztg ludzie ciekawi. Mathias,
sprzedawca Pedigree Pal, filmowiec i aktor-amator po trzech fakulte-
tach; Axel, troche artysta, a troche nauczyciel, z kompleksem rodzi-
cow, ktdrzy sgq niepefnowartosciowi w spofeczeristwie, w ktérym pet-
na wartosc to peiny etat; Gabriela z Rumunii opowiadajgca swoje psy-
choanalityczne historie; sceptyczno-ironiczny Klaus, Arne o twarzy
Pinokia. Przede wszystkim Niels Reise. Radykalny w dziataniu i poglg-
dach, z ukfonem w strone lewicy i feministek (Lion is a king, a queen,
respectively, of all animals.). Fryz, jeden z ostatnich o swiadomosci
takiej tozsamosci, ktdry porzucit Uniwersytet Yale, zeby studiowac w
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Akademii Filmowej w t.odzi, z daleka od kapitalistycznych rekinow i bur-
zuazyjnych szkotek.

Niels pokazat nam film, ktdry zrobit w Polsce, w Klukach, wiosce
stowinskiej. Ostatni Stowiniec, Herman Kecz opowiedziat w nim o
tym, jak rodzito sie poczucie tozsamosci narodowej w zetknieciu z
agresywnymi sgsiadami — najpierw Niemcami, potem Polakami. Jak
znikneto wraz z fizyczng zagfadg tych, ktorzy mogli czy raczej byli
zmuszeni sie do niej poczuwac. Niels ozywit na moment stare foto-
grafie, obudzit tez kilka pytan. Wkrétce po realizacji filmu Herman
Kecz popetnit samobdjstwo. Zbyt gteboko zajrzat we wfasng tozsa-
mosc? Jeszcze raz ryzyko antropologii. Jeszcze raz uswiadomienie
sobie, jak bardzo identyfikacja jest budowana, zadana.

Na zupetnie innym poziomie film Nielsa pokazuje, czym moze byc
tworczosc wynikajgca z autentycznej potrzeby twdrczej. To bowiem
pierwszy, esencjonalny moment opowiadania jakiejkolwiek histori.
Takze uczestnictwa w czymkolwiek.

Iwona Kurz

Najwazniejszym elementem warsztatu ceramicznego jest mate-
riat do formowania zwany glinkg i to, w jak réznorodny sposob mozna
go wykorzysta¢ w pracy tworczej. Glinka jako materiat ekstremalnie
gietki poddaje sie dowolnej obrobce, tatwo tgczy sie z innymi materia-
fami i bez wiekszych opordw poddaje sie twdrczym pomysfom. Kazdy
etap tworzenia daje wiele mozliwosci wprowadzania wtasnych inwen-
cji tworczych, kolejno: przy przyrzgdzaniu glinki, schnieciu, wypala-
niu, glazurowaniu. Wedfug Petera Sommera, gtdwnym celem warsz-
tatu jest praca w trybie archaiczno-rzemieslniczym, nie jest nato-
miast wazna strona technologiczna, na przykfad skomplikowany pro-
ces glazurowania i wypalania. Nie tworzy sie tu typowej ceramiki,
tylko ,,wypalang ziemie”. Zadaniem jest dgzenie do wyczucia w pracy
z materiatem, ktdre w kansekwencji prowadzi do wynikow o wartosci
artystycznej. Dzieki pracy w warsztacie ceramicznym rozwija sie zdol-
nosci postrzegania, umiejetnosc¢ odrézniania wartosciowych prac,
krytycznego stosunku do wiasnej dziatalnosci artystycznej oraz nie-
watpliwie rozwija sie swdj zmyst estetyczny. Uruchamianie proce-
sO6w kreacji powinno by¢ bardzo ostrozne i swiadomie stymulowane
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przez prowadzgcego. Jezeli najwazniejszy jest uczestnik warsztatu,
to powinien miec takie warunki, aby artystyczna forma wyrazu wy-
ptywata z jego osobowosci i byfa wynikiem wielu przemyslen, decyzji
twdrczych i swiadomego wykorzystania roznych zasad rzemiosta. W
dziataniach warsztatowych wazny jest nacisk na samodzielng prace
twdrczg: , Cwiczenia powinny byé tak pomyslane, aby kazdy mdgt w
nich urzeczywistnic swaoje wtasne wyobrazenia i twdrcze rozwigza-
nia.” Warsztaty majg stuzyc jako przygotowanie do wtasciwej pracy
twdrczej, w ktorej technika i artyzm tworzg synteze, zas kazde po-
stawione zadanie ma na celu uzyskanie przez uczestnika doswiad-
czenia w wymiarze rzemieslniczym i tworczym. Praca z glinkg jest
wifasnie takim cwiczeniem, ktdre otwiera na elementy praktyki este-
tycznej.

Artysta musi skupic sie na wfasnej osobie, poszukujgc wtasnej toz-
samosci poznac¢ samego siebie, uwraZzliwic sie na codziennosc poprzez
obserwacje rzeczywistosci, wykonywac cwiczenia, ktére zaowocujg w
pracy tworczej. ,Kiedy dzieta powstajg dzieki zakorzenieniu w zyciu | z
wewnetrznych obrazoéw, wtedy praca twdrcza artykutuje sie jako re-
zultat refleksji o wiasnym istnieniu” (Peter Sommer).

Monika Gérska

Grupa, w ktdrej przyszto mi pracowac, skfadata sie z czwdrki
Polakow, Litwinki, trojki studentéw z Rosji i jednej Niemki. Nad na-
szg pracg czuwat i pomocg stuzyt profesor Wiestaw Karolak. Warsz-
tat ,Hause und Gehause” byt intensywnym dociekaniem, co to jest
dom, gdzie konczy sie ,po prostu” miejsce, a zaczyna DOM - wta-
sne miejsce.

Juz pierwszego dnia zaczelismy prace od zadan psychologicz-
nych. Pierwsze polegato na tym, aby poprzez odpowiednie umiejsco-
wienie jajka (takiego zwyktego, kurzego, wiadomo — symbaol zycial
wyrazic samych siebie. Potem byt czas na obejrzenie wszystkich
prac i ewentualny komentarz. Byly wiec jajka w gniazdkach, wsrdd
zieleni, mocno przybite gwozdziami, jajka w klatkach, kolorowe bgdZz
nie, byt nawet performance. Nastepne nasze zadanie polegato na
tym, aby za pomocg sznura i trzech palikéw zakreslic wtasng, sym-
boliczng przestrzen. Ciekawym przezyciem byfo rozstawienie au-
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tentycznej jurty, rodem z Mongalii. Budowalismy jg w kilkanascie
0s6b. Budzita zachwyt. Piekna, kolorowa, o niepowtarzalnej atmos-
ferze — juz na pierwszy rzut oka sugeruje cos niesamowitego, zara-
zem cieptego i proponujgcego przygode. W srodku — tkaniny na scia-
nach, swiatfo wpadajgce przez otwor w suficie, mate ognisko i to
czarowne ciepto, ktére sktania do rozmdw, a wokdt — gwar.

17 lipca od rana padat deszcz, wszystko byto mokre. Nie moggc
pracowac na zewngtrz, tworzylismy w budynku. Najpierw robilismy
z zapatek nasze domy — wizje, potem zas ogladalismy filmy o réz-
nych plastycznych projektach. Pierwszy — z ,,Pogranicza” — o budo-
wie swigtyni, ktory oglgdatam juz wczesniej dwukrotnie. Nastepne
to dokumentacja projektéw profesora Karolaka - , Siano”, ,Zaba-
wa”, ,Kolor”.

Kolejny dzien to ,burza mézgoéw”, rozwazanie naszych pomystow
zwigzanych z projektem ,Dom”: Moj dom to moje okno/ Mdj dom to
maoj kwiat/ i moja ksigzka/ Moje okno jest moim domem/ jest $wia-
tem/ jest mna. Trudno jest ,uczyni¢” swdj dom, znalezé¢ w sobie
idee domu. Duzo myslatam — czym jest dla mnie dom, co jest w nim
najistotniejsze. Pierwsza koncepcja mojego domu upadfa. Zesta-
wianie domu z okien réznego rodzaju jest za proste, zbyt banalne,
za bardzo czytelne. Sztuka ma byc¢ prosta, ale nie moze moéwic
wprost. Odbiorca musi odnaleZzé¢ w niej cos swojego, trzeba mu
pokazac kierunek, zaakcentowac jakis problem.

Podczas naszych rozmdw profesor Karolak radzit mi, abym zaje-
fa sie czyms, co jest bliskie dziedzinie moich zainteresowan — jezyka
lub literatury. Mdj pomyst z napisem ,,mein Haus” ewoluowat. Pomy-
Slatam, ze skoro dobrze czuje sie w réznych miejscach i wszedzie
zostawiam czgstke siebie, zrobie cos, co odzwierciedli idealnie ten
stan rzeczy, a kazdy bedzie mdgt znalezc¢ wtasng interpretacje. Mia-
fam wykonac kilkadziesigt deseczek z napisem ,mein Haus” i umie-
scic je w roznych miejscach. Potem, juz w czasie publicznej prezen-
tacji, czesc z nich wystawifam w koszyczku na srodku placu i zache-
catam, by kazdy wziagt jedng i zaznaczyt za jej pomocqg , swoje miej-
sce”.

Monika Urbariska
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SPECJALIZACJA ,LANIMACJA
KULTURY” — RAMY PROGRAMU
KSZTALCENIA

Celem specijalizacji ,Animacja kultury” jest ksztatcenie oséb przy-
gotowanych do dziatania w kulturze. Kultura definiowana jest tuta;j
jako przestrzen samorealizacji, ekspresiji i realizacji wartosci, co
oczywiscie oznacza przestrzen zywag, podlegajgcy ciggtym przeksztat-
ceniom — dziatanie w niej wigze sie zatem nie tylko z okreslonymi
umiejetnosciami, ale takze z pewng postawg wobec nigj i proble-
mow, przed jakimi stawia. Warunkiem dziatania w tak definiowane;j
sytuacji jest jej rozumienie.

KWALIFIKACJA

Na specjalizacje przyjmowani sg studenci kierunkéw humanistycz-
nych Uniwersytetu (przede wszystkim wiedzy o kulturze i filologii
polskiej), ktdrzy ukonczyli Il rok studidw i zdali egzamin z podstawo-
wego kursu antropologii kultury i towarzyszgcych mu przedmiotow
antropologicznych. Program tych zaje¢, opracowany w Instytucie
Kultury Polskiej, stanowi teoretyczng podstawe do podjecia nauki,
a nastepnie praktyki, w dziedzinie animacji kultury — dzieki temu
uczestnicy specjalizacji poznajg podstawowe kategorie antropolo-
giczne, uczac sige rozumienia rzeczywistosci spotecznej, w ktorej w
przysztosci podejma dziatanie.

Iwona Kurz: badaczka kultury filmowej i audiowizualnej, doktorantka w Instytucie
Kultury Polskiej, wspéforganizatorka pracy specjalizacji ,,Animacja kultury”.
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Akademickie ksztatcenie teoretyczne obecne jest na specjalizaciji
przez caty czas jej trwania, co wynika z tego, ze program specjaliza-
cji to dodatkowy zestaw zajec¢ dla studentéw kierunkéw humanistycz-
nych. Program zaktada, ze przyszty animator powinien mie¢ wiedze z
historii kultury, nie tylko polskiej, ale takze kultur sgsiednich oraz
teorii i antropologii kultury, zwtaszcza kultury wspoéfczesne,i.

WaRszTATY

Konwersatoria petnig funkcje propedeutyczng wobec warszta-
tow, ktérych orientacja jest w zamysle zdecydowanie praktyczna.
Podczas trwania specjalizacji jej uczestnicy sg zobowigzani do zali-
czenia 180 godzin warsztatéw. Warsztaty majg charakter prak-
tyczny, prowadzg je wybitni specjalisci w konkretnych dziedzinach,
artysci, praktycy, liderzy srodowiskowi i organizatorzy. Zajecia te
majg zatem charakter autorski; dwa warsztaty o tym samym przed-
miocie — na przykfad filmowe — prowadzone przez dwie rézne osoby,
bedg miaty zupetnie inne cele i przebieg.

Warsztaty - inicjacyjne i zaawansowane — realizowane sg w pie-
ciu dziedzinach kultury: teatru, edukacji przez sztuke, filmu i audio-
wizualnosci, muzyki, sztuki stowa (lumownie zorganizowanych w , ko-
szyki”). Studenci dowolnie wybierajg zajecia z oferty Instytutu. To
dla uczestnikéw specjalizacji poligon ich wtasnych ambicji i potrzeb
artystycznych. Tworczosc¢ artystyczna rozumiana jest tu jako eks-
presja indywidualna — ale tez spostb pobudzania aktywnosci osab i
grup, z ktérymi animator bedzie w przysztosci pracowat.

Wiekszos¢ warsztatow odbywa sie w normalnym cyklu akade-
mickim — po kilka godzin co tydzien, dwa. Regularnie takze odby-
wajg sie sesje wyjazdowe na warsztaty pojedyncze lub letnie szkoty
warsztatow (jak na przyktad Akademia Letnia prof. Klausa-Ove
Kahrmanna). Prowadzacy zajecia stawiajg sobie rézne cele: (1)
niektdre warsztaty konczg sie dzietem (na przyktad warsztat fil-
mowy Marcela tozihnskiego, na ktérym powstat film Kwestiona-
riusz); (2) na innych chodzi o rozpoczecie pewnego procesu —
twoérczego i poznawczego, co nie musi prowadzi¢ do okreslone-
go, konkretnego efektu, bo wazniejsze jest wywotanie potrzeby i
gotowosci twadrczej (warsztaty muzyczne, fotograficznel; (3) jesz-
cze inny typ warsztatdw to zajecia o charakterze prezentacyj-
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nym, podczas ktorych w cyklu spotkan z osobami dziatajgcymi w
dziedzinie animacji kultury studenci poznajg funkcjonowanie in-
stytucji kultury oraz to, co lezy u podstawy dziatania kulturalne-
go — inicjatywy indywidualne (warsztat instytucji medialnych Marka
Przybylika, , Vademecum menedzera kultury” Janusza Marka); (4)
wreszcie niektdre warsztaty uczg okreslonej metody edukacyjnej
czy animacyjnej, zapoznajgc sie z nig w praktyce, uczestnicy jed-
noczesnie zyskujg gotowe narzedzie do zastosowania w praktyce
(,Projektowanie sytuacji twoérczych” Laboratorium Edukacji Twaér-
czej).

Dla wszystkich studentéw obowigzkowe sg zajgcia z ,,organizacii
kultury” (prowadzone miedzy innymi przez Centrum Wspierania Ak-
tywnosci Lokalnej), ktdrych celem jest przekazanie wiedzy i umiejet-
nosci niezbednych do praktycznego podjecia inicjatyw kulturalnych.
Program obejmuje prezentacje prawnych i finansowych ram funk-
cjonowania instytuciji kultury, rozpoznanie i okreslenie potrzeb kul-
turalnych w srodowisku lokalnym, zasady opracowania projektu,
pozyskiwanie partneréw, zdobywanie $rodkéw finansowych, a na-
stepnie realizacje projektu az po faze oceny osiggnietych rezulta-
tow. W ten sposob doswiadczenia zdobyte podczas warsztatow
mogg zostac ujete w ramy, ktdre umozliwiajg odpowiedz na lokalne
potrzeby i problemy.

STAZE

Warsztaty prowadzg ku doswiadczeniu — taki jest tez cel prak-
tyk organizowanych w wybranych osrodkach kultury, sprawdzonych
i uznanych za wzorcowe. Czes¢ z nich polega na wigczeniu uczest-
nikéw w codzienng prace instytucji kultury lub pomoc przy konkret-
nych przedsiewzieciach. Taki typ praktyki uczestnicy specjalizaciji
mogg organizowa¢ we wtasnym zakresie, znajdujgc sobie miejsce
stazu w lokalnej instytucji kultury; dzieki temu zdobywajg doswiad-
czenie takze w poszukiwaniu miejsc pracy.

Jest tez kilka instytucji kultury blisko wspoétpracujgcych z Insty-
tutem Kultury Polskiej UW — Osrodek ,Pogranicze — sztuk, kultur,
narodéw” w Sejnach, Osrodek Praktyk Teatralnych ,Gardzienice”,
Teatr Wiejski ,Wegajty”, Nordisk Teaterlaboratorium w Holstebro
(Dania) — dokad studenci jadg na kilka dni, by ,rozpozna¢ teren”.
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Uczestniczg w specjalnie przygotowanym dla nich programie — warsz-
tatach, sesjach, spektaklach, pokazach pracy oraz cyklu spotkan z
przedstawicielami lokalnych grup i instytucji — ktérego celem jest
nie tylko prezentacja sposobu pracy instytuciji, ale tez wskazanie na
lokalny i ponadlokalny kontekst jej dziatania. Taki rekonesans umozli-
wia tez dostrzezenie i zrozumienie istotnych cech pracy animacyj-
nej. Poznanie instytucji dziatajgcej na pograniczu pracy artystycz-
nej i edukacyjnej, lokalnej i ponadlokalnej, zwykle w zréznicowanym
kulturowo $rodowisku, pozwala skonstruowaé model postawy ani-
matora rozumianej jako ciggte okreslanie siebie i swojego miejsca
wobec kulturowego kontekstu i spotecznosci, w ktoérej sie zyje |
dziata. Dlatego tak wazna jest droga/podréz, miedzykulturowe do-
swiadczenie bycia w ruchu — zmusza bowiem do konfrontacji wta-
snych upodoban, przyzwyczajen i nawykéw, wtasnego doswiadcze-
nia, z odmienng rzeczywistosci kulturowg oraz z odmiennym ryt-
mem czasu i przestrzeni. Podobne do sytuacji podrdzy rozpoznanie
konieczne jest w przypadku kazdego dziatania animacyjnego, ktore
mogg by¢ skuteczne i majg sens tylko o tyle, o ile trafiajg w potrze-
by spotecznosci, do ktoérej sg adresowane.

Inng istotng umiejetnoscig, ktorej wage dostrzec mozna pod-
czas wyjazdéw stazowych (oraz niektérych warsztatéw), jest pra-
ca w grupie i tworzenie zespofu. Podstawe tego procesu stanowi
wspalne doswiadczenie, ktdre ma charakter integrujgcy. Wzmacnia
ten proces (jego zaczgtek) wspdélne wykonywanie zadan — wspdlna
praca nad dzietem zmuszajgca do kompromisow, wspolne rozpozna-
nie terenu, ktorego efekty nalezy potem spojnie przekazac innym
uczestnikom, czy tez wspoélne dbanie o warunki bytowe (przygoto-
wywanie positkdw) podczas stazu.

RAPORTY

Warunkiem zaliczeniu praktyki/stazu jest napisanie raportu. Kazdy
uczestnik stazu jest zobowigzany do przedstawienia tekstu, ktore-
go celem jest nie tyle sprawozdanie z dziatah podjetych podczas
wyjazdu, co poddanie refleksji wtasnych doswiadczen. Teksty nie
podlegajg ocenie, jedynym warunkiem jest ich napisanie.

Miejsce raportow w programie specjalizacji dyskutowane jest
od dawna. Oczywista jest rola procesu pisania w obiektywizacji wta-
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snych wrazen; nawet naskorkowe doswiadczenie ,,gestosci” pracy
animacyjnej dziata pobudzajgco i stymulujgco, niesie wiele — proces
pisania tekstu pomaga je uporzgdkowac¢, zweryfikowac i przetwo-
rzyc. Raporty stuzg zatem autoedukacji, ksztatcgc umiejetnosc
wykorzystywania wtasnych doswiadczen. Bardzo dobre efekty przy-
noszg teksty sprofilowane, kiedy uczestnicy proszeni sg o opisanie
jednego aspektu wyjazdu. Taki tekst moze by¢ juz zadatkiem wia-
snej praktyki animacyjne;.

PRoJEKT

Uczestnik specjalizacji konczy proces ksztatcenia opracowaniem
wtasnego projektu dziatania w kulturze — wiedza, doswiadczenia i
umiejetnosci nabyte podczas specjalizacji powinny znalez¢ wyraz w
pomysle dziatania, przybrac¢ konkretny ksztatt. Absolwent powinien
umiec¢ napisac projekt, wniosek o dotacje — ale przede wszystkim
mie¢ pomyst na dziatanie w konkretnym $rodowisku. Ten wymaog ma
sens tylko o tyle, o ile przynajmniej najciekawsze z projektow stu-
denckich beda miaty szanse realizacji. Ptaszczyzng takiego dziatania
jest Stowarzyszenie ,Katedra Kultury”, ktére powstato przy Insty-
tucie Kultury Polskiej z inicjatywy absolwentow i studentow specja-
lizacji. Dla lepszego zapewnienia realizacji projektow kulturalnych
tworzonych przez studentéw, absolwentéw i partnerdéw programu
+~Animacji kultury” niezbedna jest jednak siec instytucji wspotpra-
cujgcych przy programie ksztatcenia i praktycznie dziatajgcych w
kulturze.

OCENA PROGRAMU

W program specjalizacji wpisane takze zostaty narzedzia ewalu-
acji — metody oceny jego przebiegu i efektywnosci. Prowadzona jest
ona z punktu widzenia uczestnikdw zaje¢ (1), prowadzacych zajecia
(2), z punktu widzenia organizatorow catosci (3) oraz poprzez oce-
ne efektéw programu (4).

Uczestnicy oceniajg program specjalizacji na dwu poziomach.
Kazdorazowo po stazach, praktykach i warsztatach wyjazdowych
odpowiadajg na pytania w ramach modelowej ankiety, ktéra towa-



S26 V. Procram

rzyszy raportom, czyli ich osobistym relacjom z doswiadczen i umie-
jetnosci nabytych podczas stazu. Dzigki temu efektem ubocznym
raportu staje sie takze ocena planu i realizacji zaje¢, wskazujgca
ich najistotniejsze wady i zalety zardowno instytucjom organizujg-
cym praktyki, jak i prowadzgcym catos$¢ programu. Student koncza-
cy specjalizacje wypetnia ankiete, ktdrej zadaniem jest prdba opisa-
nia — juz z pewnego dystansu czasowego — catosci programu: zajec
teoretycznych i praktycznych, ich zakresu, sposobu realizacji, po-
ziomu i efektywnosci.

O podobnag ocene swoich zaje¢ proszeni sg takze prowadzacy
warsztaty oraz przedstawiciele instytucji organizujgcych staze.
Konfrontacja ocen uczestnikdw i prowadzgcych zajecia oraz moni-
torowanie efektdw zajec¢ (dziet, opracowan, projektow) i raportéw
pozwala organizatorom programu na maksymalnie wywazone i obiek-
tywne rozpoznanie zaréwno poszczegoélnych przedsiewzie¢, jak i
catostek programowych.

Najwazniejszym miernikiem powodzenia programu jest oczywi-
scie projekty dziatan animacyjnych tworzone przez studentdéw na
zakonczenie cyklu ksztatcenia. Liczba tych projektow, ich poziom
oraz skutecznosc¢ w ich realizacji, jest wskaznikiem zaréwno zalet,
jak i niedociggnie¢ programu.

CURRICULUM

KWALIFIKACJA
2Zaliczenie zajec¢ z antropologii kultury
Na pierwszym / drugim roku studidéw studenci réznych kierunkéw
humanistycznych uczestniczg w cyklu zaje¢ z wiedzy o kulturze,
dostarczajgcych teoretycznej podstawy do przysztej pracy anima-
cyjnej. Podstawowy, catoroczny kurs ,,Antropologii kultury” kohAczy
sie pracg roczng i egzaminem; poza tym studenci zaliczajg zajecia z
+~Antropologii stowa”, ,Antropologii widowisk” oraz ,Filmu i audiowi-
zualnosci w kulturze”.

60h + 90 h, egzamin
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POZIOM 1
Udziat w cyklu warsztatow artystycznych
Studenci przyjeci na specjalizacje uczestniczg w warsztatach. Sa
to zajecia praktyki artystycznej — rozumianej jako srodek indywidu-
alnej ekspresji i narzedzie pobudzania jednostek — prowadzone przez
praktykéw: artystéw, organizatoréw zycia kulturalnego i spotfecz-
nego. Warsztaty podzielone sg na piec grup — ,koszykow” — zgodnie
z roznymi domenami praktyki kulturalnej:
* teatr (np. warsztat Swiadomosci ciata, warsztat rezyserskil
* muzyka (nhp. warsztat muzyki tradycyjnej)
* film i nowe media (np. warsztat fotograficzny, filmowy)
* sztuka stowa (np. ,sfowo w internecie”, warsztat dziennikarski)
» edukacji przez sztuke (,czytanie cbrazéw”, ,projektowanie sytu-
acji twarczych”)
Warsztatom towarzyszy bogata oferta seminariow, wyktadéw i kon-
wersatoriow.
warsztaty: 120h
konwersatoria: 120h

POZIOM 2
Udziat w zajeciach ,,organizacja kultury”
Uczestnicy specjalizacji dowolnie wybierajg rozne warsztaty, ale
zobowigzani sg do uczestnictwa w warsztacie ,,Organizator kultu-
ry”, ktéry dostarcza wiedzy i umiejetnosci z zakresu:
e prawnych i finansowych ram dziatalnosci kulturalnej,
* rozpoznawania i identyfikowania potrzeb kulturalnych w Srodowi-
sku lokalnym,
* planowania dziatah — ich celu, metod pracy, budzetu, przewidywa-
nych rezultatow,
* poszukiwania partneréw, osrodkéw i funduszy,
* sposobu realizacji,
* oceny i upowszechnienia wynikow projektu.
Warunkiem zaliczenia zaje¢ jest opracowanie wtasnego projektu
przedsiewziecia kulturalnego lub praca pisemna analizujgca wybra-
ny aspekt praktyki animacyjne;.
60h, ,,projekt” lub ,,praca”
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POZIOM 3
Praktyki / staze
Instytut Kultury Polskiej wspotpracuje z wieloma osrodkami i insty-
tucjami kulturalnymi i spotecznymi, w ktorych studenci odbywajg
staze (praktyki). Staz moze mie¢ dwie formy: uczestnictwa w przed-
siewzieciu organizowanym przez instytucje lub , podrézy w teren”
zapoznajgcej ze srodowiskiem lokalnym, w ktérym instytucja dziata.
Warunkiem zaliczenia stazu jest przed