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Rewiwalizm kultury i folkloryzm
Widowiska obrzedowe
w czasach wspdiczesnych

Wzrost zainteresowania tradycja i pamiecia, a takze mocno odczuwalna po-
trzeba ,,zakorzenienia” si¢ w miejscu zamieszkania, przejawia si¢ obecnie miedzy
innymi w rozkwicie rozmaitych widowisk opartych na folklorze, wyrastajacych
z dawnej tradycji ludowej, w rozny sposob ja eksplorujacych. W kontekscie zmierz-
chu kultury ludowej ten zwrot w strone folkloru we wspoétczesnych praktykach
widowiskowych nasuwa pytania zasadnicze nie tylko o jego przyczyny, lecz tak-
ze 0 mechanizmy sterujace ponownym uzyciem i przetworzeniem wilasciwych
dla folkloru tresci. W poszukiwaniu odpowiedzi na te pytania kuszaca wydaje
sie perspektywa badan transferu kulturowego, czyli interferencji i przenikania
sie tresci nalezacych do réznych kultur lub systemoéw kulturowych. Koncepcja
transferu, kojarzona najczesciej z ustaleniami Michaela Espagne’a, Michaela
Wernera, Matthiasa Middella oraz Johannesa Paulmanna’, cho¢ doczekala sie
na polskim gruncie uzasadnionej krytyki i rewizji, wydaje si¢ nadal interesujaca,
jednak, co nalezy doda¢, wymaga modyfikacji. Jak bowiem zauwaza Karolina
Prykowska-Michalak: ,,Cho¢ koncepcja ta jest pozbawiona ambicji systemowych,
[...] to jednak jest uzytecznym narzedziem [...] w analizach przeptywu kultury;
zwlaszcza za$ samych procedur tego procesu oraz charakteru i wlasciwosci kultu-
rowej konsumpcji, ktéra staje si¢ efektem transferu kultury”. Badanie transferu
nie ogranicza sie bowiem do szukania wplywoéw, lecz stuzy wskazaniu mecha-
nizmoéw kulturowych wspomagajacych, zmieniajacych lub hamujacych recepcije

1. Koncepcja ta zostata oméwiona przez Dominika Picka, Czym jest transfer kultury? Transfer
kultury a metoda porownawcza. Mozliwosci zastosowania transferts culturels na gruncie polskim,
w: Monolog, dialog, transfer. Relacje kultury polskiej i niemieckiej w XIX i XX wieku, red. Mirostawa
Zielinska, Marek Zybura, Wydawnictwo GAJT, Wroctaw 2013, s. 257.

2. Karolina Prykowska-Michalak, Metody badat teatru opolskiego i niemieckiego ostatniego
dwudziestolecia, w: Teatr jako miejsce spotkania. Dramaty niemieckojezyczne i polsko-niemiecki
transfer kulturowy, red. Anna K. Damiecka-Wojcik, Justyna Gorny, Agnieszka Jezierska-Wisniewska,
Instytut Germanistyki Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2017, s. 107.
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okreslonych tresci. Dlatego kluczowe dla tej koncepcji pojecia to: koniunktura
recepcyjna, czyli gotowo$¢ do przyswojenia obcych kulturze przejmujacej tresci
stanowigcych przedmiot transferu; posrednicy/aktorzy (Vermittler), dzieki ktérym
moze doj$¢ do transferu; wykorzystywane do tego media i kontekst historyczno-
-spoteczny, decydujacy o jego przebiegu i dynamice. Implementacja tych kategorii
opisu w prezentacji interesujacego mnie problemu moze wydac si¢ przydatna,
aczkolwiek wymaga ostroznosci i dookreslenia. Interesuje mnie bowiem transfer,
do ktérego dochodzi w obrebie jednej kultury narodowej, na styku dawnej kultury
wiejskiej®, utozsamianej z tradycyjnym folklorem, i wspélczesnej kultury polskiej,
kultury popularnej. Zjawiska, ktére wyrosty na tym styku, Jézef Burszta wiele lat
temu okreslit mianem folkloryzmu. Charakteryzuja si¢ one, jego zdaniem, nawia-
zaniem spontanicznym lub celowym do elementéw tradycyjnej kultury w trzech
zakresach: pierwszy obejmuje zabiegi stuzace podtrzymaniu autentycznych form
kultury ludowej, drugi wiaze si¢ z wtérnym ozywieniem elementdéw folkloru, cho¢
juz niepraktykowanego, to jednak zachowanego w pamieci jego starszych nosicieli,
oraz trzeci, ktdry polega na przejeciu z réznych zrodet elementéw tradycyjnego
folkloru i nowe ich uzycie w ,,konsumpcji kulturalnej, wytworczosci lub tworczosci
artystycznej” w czasach obecnych*. Mozna powiedzie¢, ze powyzsze rozpoznanie
zjawiska folkloryzacji w rzeczy samej uzasadnia mozliwos¢ zastosowania koncepcji
transferu nieco inaczej, niz podpowiadal omawiajacy te koncepcje Dominik Pick®.
Podany przez niego przyklad dotyczyt transferu tresci kultury wiejskiej do sro-
dowisk inteligenckich za posrednictwem literatury mtodopolskiej i przybierat

3. Jozef Burszta wymienia trzy zakresy znaczeniowe pojecia folklor. W pierwszym folklor
rozumiany jest wasko jako ludowa twdrczo$¢ literacka o charakterze oralnym, powiazana
i wspotwystepujaca z innymi sferami zycia (obrzedami, muzyka, wierzeniami), w drugim folklor
rozumiany jest szerzej jako literatura ludowa oraz wierzenia, religia, magia, wrdzby gry i zabawy,
taniec, prawo zwyczajowe na tle catoksztattu kultury i gospodarki, w trzecim, potocznym znacze-
niu folklor jest synonimem calej tradycji kultury ludowej. Por. Jozef Burszta, Wspélczesny folklor
widowiskowy. Zarys postaci zjawiska, ,Lud”, t. 56, 1972, s. 83-87. I chociaz w badaniach folklory-
stycznych za sprawa rozstrzygnie¢ Piotra Bogatyriewa i Romana Jacobsona folkloru nie taczy si¢
juz wylacznie z praktykami kulturowymi (twérczoscia) jednej grupy spotecznej — ludu, chiopéw,
mieszkancow wsi, przedstawicieli grup etnicznych - to jednak wlasnie te praktyki interesuja mnie
najbardziej. Jesli bowiem przyjmiemy zgodnie z ustaleniami wymienionych badaczy, iz folklorem
jest kazda aktywno$¢ kulturowa (zachowanie, obrzed, zwyczaj, moda), forma ekspresji, ktora
zostaje przez dang wspolnote uznana za odpowiednia (ze wzgledoéw $wiatopogladowych i este-
tycznych), by dokonac jej repetycji, to w istocie pojecie transferu okaze si¢ nieoperacyjne jako
sktadnik mechanizméw generatywnych kazdej kultury. Por. Dobrostawa Wezowicz-Ziélowska,
Replikacja i innowacja. W poszukiwaniu teorii (nie)zmiennosci kulturowej, w: Badanie kultury.
Ludzie, projekty, realizacje, red. Anna Gomota, Marek Pacukiewicz, Wydawnictwo Uniwersytetu
Slaskiego, Katowice 2016, s. 155-161.

4. Burszta, Wspélczesny folklor widowiskowy..., s. 83-87.

5. Pick, Czym jest transfer kultury?..., s. 254.
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forme krétkotrwalej mody na folklor i bezkrytycznej fascynacji kulturg chlopska
sfer artystycznych i inteligencji przefomu XIX i XX wieku. Zjawisko to, okreslane
mianem chlopomanii, ludomanii czy - bardziej pejoratywnie — po prostu ,,chtopo-
manstwa’, zapowiadalo powazniejsze przesunigcia w obrebie statycznego modelu
polskiej kultury narodowej, w ktérym kultura chlopska stanowita odizolowany
system, za$ jej zasoby traktowano jako egzotyczng tradycje, atrakcyjng do uzycia
w funkcji ornamentu. Sprawa si¢ skomplikowatla z uwagi na wprowadzone przez
Picka odréznienie transferu od wptywéw. Warto bowiem zastanowi¢ sie nad tym,
czy z wplywem, czy z transferem mamy do czynienia w okresie II Rzeczpospoli-
tej, zwazywszy na dokonujacy si¢ wowczas proces wlaczania warstwy chlopskiej
do wspdtkreowania kultury ogélnonarodowej i proces jej emancypacji. Toczacy si¢
niemal przez cate dwudziestolecie spdr o miejsce tradycji kultury i sztuki ludowej
w zyciu narodu wigzat si¢ z ciagle Zywa w polskiej mysli spolecznej i literaturze
koncepcja dwu kultur: ,,kosmopolityzujacej” szlachecko-miejskiej i pierwotnej
»sfowiansko-rodzimej, chlopskiej”. Jedni, nawigzujac do tradycji historycznych,
w polskiej kulturze szlachecko-ziemianskiej upatrywali zrodta rozwoju kultural-
nego nowego panstwa. Inni, jak na przyklad Ignacy Solarz, twdrca uniwersytetu
ludowego w Gaci, czy Jedrzej Cierniak, zalozyciel Zwigzku Teatréw Ludowych
i autor koncepcji ludowego teatru obrzedowego, kontynuujac idee regionalizmu
stworzong na poczatku XX wieku przez Wiadystawa Orkana, opowiadali si¢
za przedluzeniem tradycji kultury ludowej: samorodnej, oryginalnej i polskiej,
i whaczenie wlasciwych dla niej tresci do obowiazujacej kultury bez modyfikacji jej
recypacji. Swiadczylo to zatem o gotowoéci dominujacej kultury do przejecia tresci
folkloru (a wlasciwie pewnych jego elementéw znamiennych dla warstwy chlopskiej)
zgodnie jednak z ideologia ludoznawczg (reprezentowang przez wymienionych
dzialaczy ruchu ludowego, takze dwczesnych etnograféw), ktéra miata charakter
paternalistyczny i wigzala sie z programem edukacyjnym, stuzacym uswiadomieniu
chtopom jakim kapitalem kulturowym dysponuja. To w konsekwencji zrodzito
zjawisko folkloryzacji, ktore, jak pisal Stanistaw Weglarz, zamiast emancypowac,
wytwarza mechanizmy replikujace spoleczne status quo. Zinstytucjonalizowany
ruch folklorystyczny stal si¢ dowodem na to, ze chlop zawsze pozostaje chlopem.
Taka jest bowiem konstrukcja ideologii ludoznawcze;j™.

Sytuacja nie ulegla zmianie po II wojnie $wiatowej. Chociaz w obliczu zmian
cywilizacyjnych, mechanizacji rolnictwa oraz gospodarki zarzadzanej centralnie
tradycyjna kultura ludowa musiata ulec wygaszeniu, to proces folkloryzacji do-
konywat si¢ nadal intensywnie. Folklor we wczesnych latach PRL-u nie odnosit
si¢ juz ,,do autentycznej kultury Zywej spolecznosci, funkcjonujacej w warunkach

6. Stanistaw Weglarz, Chlopi jako ,,obcy”. Prolegomena, w: Pozegnanie paradygmatu? Etnologia
wobec wspolczesnosci, red. Wojciech Burszta, Jerzy Damrosz, Instytut Kultury, Warszawa 1994, s. 96.
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dla niej naturalnych, podlegajacej zmianom, lecz zachowujacej kulturows ciaglosé
oraz pamiec zbiorowq™”’, definiowany byt inaczej jako ,,tworczos¢ artystyczna ludu
pracy, zrozumiala i dostepna dla kazdego”. Dodac¢ by nalezalo, ze tworczos¢ ta
wielekro¢ poddawana byta kontroli, byta tez sterowana odgoérnie, co w przypadku
wiejskich teatréw amatorskich skutkowalo ograniczeniem widowisk obrzedowych®.
W ten sposob odpowiedzialne za polityke kulturalng wladze probowaty elimi-
nowa¢ dawne zabobony, magiczne myslenie i ,,religijno$¢” ludu, oznaki wstecz-
nosci, i zaciera¢ pamigc przesztosci $wiadczacg o gorszym polozeniu, o nizszym
statusie kulturalnym?®. Teatralna aktywno$¢ amatorska zwigzana z folklorem
sukcesywnie spychana byla na peryferie Zycia kulturalnego i teatralnego. Przez
wielu uznawana byla za staros§wiecka forme aktywnosci, odpowiednia dla kot
gospodyn wiejskich, za swoistego rodzaju skansen, relikt, i okreslana byta mianem
»ludowizny”, w przeciwienstwie do ,,cepeliady”, sztuki ludowej tworzonej wedle
odgdrnego wzorca, zweryfikowanej przez znawcow, ktorej przypisano walory
artystyczne. Ograniczano zasieg tej pierwszej do kontrolowanych przez wladze
miedzynarodowych festiwali lub lokalnych przegladéw zespoléw amatorskich,
w repertuarach ktdrych teatralizacja obrzedéw zajmowala coraz mniej miejsca,
zastepowana przez inscenizacje dramatow zalecanych przez instruktoréw i specjalne
komisje. Ozywala najczesciej w okresach $wiat religijnych: Bozego Narodzenia,
Wielkanocy. Podejmowano jg okolicznosciowo z potrzeby kontynuowania daw-
nych tradycji i zachowania cho¢by okruchéw dawnego autentycznego folkloru,
opierajac sie w ten sposob ekspansywnosci kultury socjalistycznej. Wiele tego
typu teatréw zawiesilo swa dzialalno$¢, a rodzime obrzedy i zwyczaje zaczeto
umieszcza¢ w muzeach etnograficznych'. Promowano przede wszystkim zespoty
folklorystyczne prezentujace sie na estradach festiwali i przegladéw, na ktérych
zamiast nieformalnych audytoriéw spotecznosci lokalnych pojawili sie widzowie
poszukujacy rodzimej egzotyKki, atrakcji i rozrywki. Byl to, jak zauwaza Urszula

7. Urszula Sobczyk, Dzieje pojecia ,folklor” w polskim dyskursie humanistycznym, ,,Ogrody
Nauk i Sztuk” 2014 (4), Poznan, s. 417-426.

8. Jak dowodzil Lech Sliwonik w rozmowie z Ewa Kedra i Beata Sielicka o wiejskich teatrach,
po II wojnie polityka kulturalna wpedzita teatr wiejski, ludowy z powrotem w koncepcje lite-
racka. Ruch teatréw obrzgdowych wiasciwie zamiera, zbyt niewygodny dla wladzy potepiajacej
g0 za uprawiane w nim tzw. religianctwo. Lech Sliwonik, To nie jest skansen, ,,Scena” 2002, nr 5.

9. Wskazywal na to Jozef Burszta w wywiadzie pt. Czym jest kultura ludowa? udzielonym
dla ,Tygodnika Kulturalnego” w VII 1979 roku, przedruk: Od etnografii wsi do antropologii
wspolczesnosci, red. Wojciech Dohnal, Komitet Nauk Etnologicznych PAN, Instytut Oskara
Kolberga, Poznan 2014, s. 83-89.

10. Przyktadem tego typu dzialan jest promowany w ,,Sztuce Ludowej” w roku 1952 pomyst
przedstawienia zwyczajow za pomoca makiet umieszczanych w muzeum etnograficznym. ,,Sztuka
Ludowa” 1952, nr 3.
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Sobczyk, przejaw ,,profesjonalizujacego” sie folkloru', dzisiaj, okreslany mia-
nem folkloryzmu, a nawet postfolkloryzmu. Termin folkloryzm, przypomnij-
my, oznaczal folklor stosowany, ,bedacy czyms$ wtérnym, mniej lub wiecej

sztucznym i oderwanym od dotychczasowego srodowiska [...] od konkret-
nego zycia okreslonej warstwy czy warstw spotecznych™?. Wedtug Michata

Walinskiego role wiodaca w folkloryzmie ,,odgrywaty ,aspekty komercyjne

lub widowiskowo-rozrywkowe i stuzace im zabiegi kosmetyczno-stylizacyj-
ne”?. Z kolei postfolkloryzm oznacza bardziej uproszczong i zdegradowana
niz folkloryzm forme obecnosci znakéw ludowosci w kulturze popularne;j. Jest
to, jak dopowiada Wojciech Burszta, ,,folkloryzm doprowadzony do krancowe;j

konwencjonalizacji i monosemicznosci™. Folkloryzm i postfolkloryzm staja sie
zatem zasadniczym kontekstem dla opisu kondycji teatréw obrzedowych dzisiaj,
a koncepcja transferu pozwala wyznaczy¢ sie¢ uwarunkowan, jakim podlegaja,
dzialajac w ciggle zmieniajacej si¢ pod wplywem mediéw rzeczywistosci kulturo-
wej. Tym bardziej ze pozwala to skoncentrowac si¢ nie tylko na przekazywanych
tresciach, lecz takze na sposobach ich adaptowania w przestrzeni sceny (poza
pierwotnym i wlasciwym dla nich kontekstem kulturowym i historycznym)
oraz na inicjatorach/aktorach tego typu procesu akulturacji (aktorach, rezyse-
rach, promotorach). Do przesledzenia drég transmisji tresci ludowej kultury
tradycyjnej — folkloru, do jakiej dochodzi za posrednictwem teatru obrzedowego,
teatralizowanych obrzeddw, jak réwniez do rozpoznania rozmaitosci celow, jakie

mniej lub bardziej swiadomie stawiajg sobie jego inicjatorzy i sprawcy, potrzeba
gruntownych badan terenowych. Przekonuje o tym takze znakomita monografia
Joanny Dziadowiec zatytulowana Festum Folkloricum. Performatywnos¢ folkloru
w kulturze wspolczesnej. Rzecz o miedzykulturowych festiwalach folklorystycznych®.
Zaproponowane w niej kompleksowe ujecie fenomenu festiwali folklorystycznych
ma niepodwazalng wartos¢ tak w zakresie rozpoznan, jak i wykorzystanych metod
badawczych i nie ma we wspolczesnych badaniach folkloru widowiskowego sobie

11. Sobczyk, Dzieje pojecia ,folklor”..., s. 420.

12. Jozef Burszta, Folkloryzm w Polsce, w: Folklor w zyciu wspétczesnym: materialy z Ogol-
nopolskiej Sesji Naukowej w Poznaniu 1969, Wielkopolskie Towarzystwo Kulturalne, Poznan
1970, s. 11-12.

13. Michat Walinski, Folklor i folklorystyka. Kilka uwag wstepnych, w: Teoria kultury Folklor
a kultura, red. M. Walifiski, Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 1978, s. 38.

14. Wojciech Burszta, Od folkloru lokalnego do postfolkloryzmu narodowego, ,Konteksty.
Polska Sztuka Ludowa” 1989, t. 43, nr 3, s. 163. Por. takze: Wojciech Burszta, Kultura-ludowosé -
postfolkloryzm, w: Wojciech Burszta, Wymiary antropologicznego poznania kultury, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 1992, s. 209-210; Joanna Dziadowiec, Festum Folkloricum. Performatyw-
nos¢ folkloru w kulturze wspélczesnej. Rzecz o miedzykulturowych festiwalach folklorystycznych,
Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2016.

15. Dziadowiec, Festum Folkloricum..., s. 83-92.
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réwnych. Inspiruje do dalszych, bardziej szczegétowych badan, ktdrych przed-
miotem bylby sam teatr obrzedowy, takze innego typu widowiskowe praktyki
performatywne oparte na dzialaniach nawiazujacych do dawnej obrzedowosci
i dawnych zwyczajow, tym bardziej ze w pracy Dziadowiec nie sg one zasadni-
czym przedmiotem opisu. Uzyte przez badaczke w formule tytulowej okreslenie
»miedzykulturowych” wydaje sie bowiem znaczace przede wszystkim ze wzgledu
na charakter praktyk festiwalowych, z natury rzeczy stuzacych konfrontacji
zespotow folklorystycznych z réznych regiondw, prezentujacych swoj dorobek
szerokiej widowni, co umozliwia przeptyw tresci nalezacych do zasobu folklo-
rystycznego z peryferii Srodowisk wiejskich do wspoélczesnej kultury popularne;.
Mnie bardziej interesuje transfer kulturowy, ktéry odbywa si¢ przez zastosowanie
praktyk stricte teatralnych: kostiumu, dramatyzacji, inscenizacji w przestrzeni
publicznej, nieobjety ramga festiwalu, ale dokonujacy si¢ za sprawg teatréw ludo-
wych i obrzedowych, bedacych zaczynem festiwali folklorystycznych, teatréw,
ktdre dzialajg w pierwszej kolejnosci w srodowisku lokalnym i z rzadka wystepuja
na deskach teatrow zawodowych. Warto zada¢ sobie pytanie, w jakiej mierze
przyjecie koncepcji transferu w badaniach dziatalnosci konkretnych zespotow
amatorskich, obrzedowych, ich historii, takze réznych strategii wykorzystania
przez nie zasobu tresci folklorystycznych (konwencji, estetyki, tresci) i ich odbioru
przez rézne grupy widzow (etnograféw, politykow, mieszkancow regionu, tury-
stéw) moze przystuzy¢ si¢ do innego niz dotad spojrzenia na ich fenomen. Zacheca
do tego takze Dziadowiec, stwierdzajac, iz ,,scena stanowigca poczatkowo nowa
nienaruszalng przestrzen dla folkloru, badz etnofolkloru, wyrwanego ze swojego
niejako rodzimego kontekstu rodowiskowego, z biegiem czasu moze stac sie [....]
jedna z jego kolejnych przestrzeni zyciowych™¢. Tak wyznaczone pole badawcze
wymaga szeroko zakrojonych badan terenowych", niniejsze rozwazania sg zatem
rozpoznaniem mozliwosci zastosowania w nich perspektywy transferu.

Przedmiot transferu

Na potrzebe i mozliwo$¢ wykorzystanie folkloru w teatrze jako pierwszy
wiele lat temu zwrdcil uwage Jedrzej Cierniak, tworca teatru ludowego i wybitny

16. Dziadowiec, Festum Folkloricum..., s. 88.

17. Dotychczas badaniem zespoldéw ludowych zajmowali si¢ przede wszystkim etnografowie
i folklorysci. Ich prace sa nie do przecenienia, a zebrany material Zrédtowy niezwykle cenny.
Wspomnie¢ zatem wypada kilka takich opracowan: Zespoly ludowe. Raport z bada#, Fundacja
Wazka 2015, dostepny na stronie <http://fundacjawazka.org/wydawnictwa/51>; Elzbieta Dabrow-
ska, Teatr, ktérego nie znamy. Rzecz o slgskich inscenizacjach obrzgdowych, Instytut Slaski, Opole
1989; Elzbieta Dabrowska, Ludowa sztuka kolazu na przykladzie teatru obrzedowego, ,,Literatura
Ludowa” 1997, nr 1.
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propagator kultury wiejskiej'®. W folklorze mozna bylo, jego zdaniem, odnalez¢
najglebsze, uniwersalne aspekty kultury ludu, kumulujace si¢ w obchodach
wiejskich §wiat, zaréwno o charakterze religijnym, jak tez $wieckim, zwigzanych
z rytmem przyrody i waznymi w zyciu wspolnoty wydarzeniami. Teatralizacja
obrzeddéw, dramatyzacja legend i rodzimych zwyczajow oraz wykonywanie pie-
$ni pozwalaly teatrowi amatorskiemu zachowac¢ oryginalno$¢, uniezaleznic sie
od wplywow teatru zawodowego. Umozliwialo to réwniez utrwalenie tradycyjnych

i wlasciwych dla tej kultury tresci; stanowito, krétko méwiac, metakomentarz

kultury wiejskiej (jej samej niepotrzebny), programujac ja jako przyszlosciowy
scenariusz, wedle ktérego mozna ja bylo identyfikowac jako wtasnie kulture
ludowa". Dokonujgca si¢ w ten sposob transmisja miata jednak zasieg ograni-
czony do lokalnych wspoélnot i pozbawiona byla wigkszego wplywu na oficjalng
kulture. Nawet coroczne dozynki organizowane na stadionach z wielkim roz-
machem, z udzialem najwyzszych dostojnikéw panstwowych, cho¢ swiadczyly
o poszanowaniu réznorodnosci kultur regionalnych kraju, nie dawaty nadziei

na szczegdlne ich wplywy i znaczenie w zakresie recypowania w obowiazujacej

kulturze wlasciwych dla kultury chiopskiej tresci.

Sytuacja ulegla zmianie w latach siedemdziesigtych. Od roku 1970 zaczeto
organizowac Sejmiki Teatréw Wiejskich (najpierw w Stoczku Lukowskim, pdz-
niej, od 1975, w Tarnogrodzie), dzigki ktérym teatry obrzedowe sukcesywnie
zaczely sie odradzaé. Dowodza tego sprawozdania umieszczane w wydawanych
cyklicznie od 1994 roku publikacjach posejmikowych®. Wkrétce potem zaczeto
organizowac kolejne imprezy tego typu. W 1995 roku ruszyt Matopolski Festiwal
Teatréw Wiejskich w Wisniowej, w ktérym mogly bra¢ udzial amatorskie grupy*;

18. W artykule pt. Nasz cel i drogi Cierniak pisal: ,Uwazamy za sprawe najwazniejsza wyzyskaé
dla teatru ludowego dorobek ludu polskiego w calej jego pelni i réznorodny bogactwie. Dorobek
ten ma w sobie prastare elementy swoistego samorodnego teatru. Teatru sakralnego, obrzedowe-
go, obyczajowego i zabawowego. Mamy tu na mysli caly material tzw. etnograficzny jak: wesela,
chrzciny, pogrzeby, dozynki, szopki, sobotki i nastgpnie piesni, legendy, podanie, tance”. Jedrzej
Cierniak ,,Teatr Ludowy” 1934, nr 12, s. 3.

19. Analizujac pojecia ,,sztuka ludowa” i ,,ludowos¢” z perspektywy krytyki postkolonialnej,
Ewa Klekot twierdzita, iz pojecia te ,,[...] byly i nadal w wielu wypadkach pozostajg dyskursyw-
nymi narzedziami egzotyzacji mieszkancow wsi oraz ich estetyzacji, a procesy te nigdy nie sg
niewinne”. Ewa Klekot, Samofolkloryzacja. Wspétczesna kultura ludowa z perspektywy krytyki
postkolonialnej, ,Kultura Wspolczesna” 2014, nr 1, s. 88.

20. Lech Sliwonik, Piotr Dahling, Teatr ocalany. O wiejskim ruchu teatralnym - szkice, zapisy,
obrazy. Publikacja jubileuszowa z okazji XXX Sejmiku Teatréw Wsi polskiej, Warszawa-Tarno-
grod 2013.

21. Jak czytamy na stronie festiwalu: ,, Wéréd prezentowanych widowisk dominuje teatr obrze-
dowy, niemal kazde z przedstawien odwoluje si¢ do tradycji wiejskich, w ktorych celem nadrzed-
nym jest wierne zachowanie elementéw etnicznych oraz przekazywanie tych wartosci kolejnym
pokoleniom”. <http://gokis-wisniowa.pl/malopolski-festiwal-teatrow-wiejskich> (12.02.2019).
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w 2003 Mazowieckie Centrum Kultury i Sztuki zorganizowalo po raz pierwszy
Mazowiecki Festiwal Teatréw Obrzedowych im. Wojciecha Siemiona, a na Ogol-
nopolskich Prezentacjach Teatréw Amatorskich OPTA we Wroctawiu, ktére po-
jawity sie na polskiej mapie festiwalowej w 2009 roku, do konkursu mogty stana¢
takze grupy obrzedowe. Wskazac by tu nalezalo takze lokalne przeglady teatralne,
rzadko odnotowywane w prasie ogolnopolskiej, jak na przyklad ,,Przepatrzowiny
Teatrow Regionalnych Malopolski” odbywajace si¢ w Czarnym Dunajcu od 2011
roku, ich kontynuacje pod tytulem ,,Posiady Teatralne na Orawie” w Jablonce
czy tez odbywajace sie na Slasku ,,Wodzistawskie Spotkania z Folklorem (od 1980
roku, z kategorig ludowe formy teatralne) oraz Migdzynarodowy Przeglad Zespo-
téw Regionalnych ,,Zloty Klos” w Zebrzydowicach (od 1993 roku), jak réwniez
wiele innych tego typu wydarzen organizowanych w réznych regionach Polski.
Podniesieniu rangi dzialalnosci teatralnej podejmowanej w srodowiskach wiejskich
i w malych miastach mial stuzy¢ Festiwal Teatréow Wiejskich ZWYKI, ktérego
pierwsza edycja odbyla si¢ w listopadzie 2013 roku w Teatrze im. Arnolda Szyfmana.
Na program przegladu, juz nie konkursu, skfadaty si¢ widowiska, wybrane z pigciu
miedzywojewddzkich Sejmikéw Wiejskich Zespotdéw Teatralnych, ktére - jak co
roku - odbyty si¢ w Tarnogrodzie, Kaczorach, Stoczku Lukowskim, Ozarowie
i Bukowinie Tatrzanskiej. Przeglad zawsze konczyla potanicowka andrzejkowa
do muzyki granej na zywo na tradycyjnych instrumentach. Mozna zatem uznac,
ze festiwale i przeglady wplynely na pobudzenie dziatalnosci teatralnych grup
amatorskich, a nawet na ich popularyzacje wiréd nowej publicznosci spoza wiej-
skiego srodowiska, co wskazywa¢ mogto na zmiane koniunktury na widowiska
przygotowywane przez amatorow. Nalezy wszakze doda¢, ze wladza réznych
szczebli, wspierajac promotorska dzialalnos¢, czesto jg instrumentalizowala.
Czas zatem doprecyzowac, o jakie grupy teatralne i jakie widowiska chodzi.
W latach osiemdziesigtych bowiem pojawia si¢ na mapie teatralnej Polski nowe
zjawisko okreslane mianem teatru antropologicznego, zarazonego etnologia, etno-
graficznego, przez niektdrych takze nazywanego teatrem obrzedowym. Nurt ten
zainspirowany poszukiwaniami teatralnymi Jerzego Grotowskiego, szczegolnie
intensywnymi w latach 1976-1982, w okresie zwanym Teatrem Zrédel, w kto-
rym tworca skupial sie na archaicznych technikach rytualnych i ich narzedziach,
w latach pdzniejszych reprezentowal Osrodek Praktyk Teatralnych Gardzienice,
oraz w pierwszym okresie dzialalnosci takze Teatr Chorea. Cho¢ zwigzki z folk-
lorem w tych teatrach byty niezwykle silne, to jednak wykorzystywano go przede
wszystkim do dalszej pracy nad spektaklami, w rzeczy samej dokonujgc transferu
odpowiednich dla folkloru tresci. Na podstawie przywozonych z wypraw opo-
wiesci, pie$ni, zapamigtanych gestow, przedmiotéw, w kontakcie z autentyczng
kultura tradycyjna lub zachowanymi jej ,,resztkami”, powstawal wybitnie arty-
styczny, awangardowy teatr. Do folkloru twoércy podchodzili instrumentalnie,
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czlonkowie tych teatréw nie byli jego autentycznymi nosicielami, cho¢, co nalezy
doda¢, w czasie wypraw starali si¢ konfrontowac swe dzialania z mieszkancami
wsi*2. Obrzedowe teatry amatorskie dziataty inaczej”’. Na wykorzystanie zasobow
folklorystycznych w tworzeniu widowiska w obu typach teatréw mozna spojrzec
w kontekscie opisanego przez Claude’a Lévi-Straussa mechanizmu decydujacego
o trwalosci przekazow kulturowych. Wskazujac na dwa rézne typy pracy z kultura,
antropolog scharakteryzowat takze odpowiadajace im rézne postawy wykorzysta-
nia zasobow tresci kulturowych. Pierwszy nazwal — mito-logicznym, wlasciwym
bricoleur’owi (przecietnemu nosicielowi folkloru), drugi — inzynierskim (ktory
stawia pytania calemu $wiatu, uzywa folkloru do realizacji indywidualnych celow,
przeksztalcajac jego zasoby przez modyfikacje, cytowania, adaptacje, przepisy-
wanie i hybrydyzacje)**. Wedlug Lévi-Straussa, bricoleur w swej pracy zwraca sie
do ,,zbioru resztek dziet ludzkich, czyli podzespotu kulturowego”, czyni z zasta-
nym materiatem tylko to, co jest mozliwe w danej sytuacji. Jego aktywnosc¢ jest
charakterystyczna dla rozpoznawanego jako tradycyjny transferu tresci kultury.
Inzynier, cho¢ musi dokona¢ inwentaryzacji zasobow informaciji, stwarza sytuacje
a takze nowe materialy, ,,poszukuje nowych rozwigzan i celowych przeksztalcen™.

Odnoszac si¢ do tych ustalen, mozna powiedzie¢, ze tworcy etnoteatréw,
Teatréw Zrédet, manipulujg zasobem folklorystycznym, celowo przeksztalca-
ja jego elementy, by stworzy¢ dzielo artystyczne o niezwyklej sile afektywne;j.
Wykorzystuja swoj performatywny, a zarazem artystyczny potencjal, po to aby,
dla zachowania tozsamosci kulturowej wspotczesnego czlowieka, kulture dawna,
ginaca, w pewnym sensie ocali¢. Mozna zatem ich dziatania uznac za specyficzng
odmiang remiksowania tradycji, czyli ozywienia jej przez rekontekstualizacje,
reinterpretacje i transformacje, jak podpowiada Anna R. Burzynska, nawigzujac
do teorii kulturowej pamieci*. Inaczej nalezy spojrze¢ na amatorskie teatry ob-
rzedowe, ktére - inscenizujac obrzedy (szeroko rozumiane) — staraja si¢ zachowac

22. Jak zauwazal Tadeusz Korna$, dziatania Grotowskiego z czaséw parateatru (Droga) mogly
by¢ elementem kultury czynnej, dla Staniewskiego i jego gardzienickiego zespolu - prezentacja
spektakli dla publicznoéci we wsiach oddalonych od wszelkich centréw byla podstawowym ele-
mentem pracy. Staniewski naturalizowat przedstawienia w przestrzeni wiejskiej. Por. Tadeusz
Kornas, Apologie. Szkice o teatrze i religii, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, Krakow
2017, s. 87-96.

23. Fascynacja nig nie miala nic wspdlnego z checia stworzenia etnoskansenu, wigzala si¢
raczej z poszukiwaniem inspiracji, waznej dla pracy teatralnej, z checi odkrywania w dawnych
przekazach, muzyce ponadhistorycznego wzoru, tego, co niezmienne, trwate.

24. Zob. Claude Lévi-Strauss, Mysl nieoswojona, przet. Andrzej Zajaczkowski, Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 1969, s. 35-38.

25. Za: Wezowicz-Zidtkowska, Replikacja i innowacja..., s. 159-161.

26. AnnaR.Burzynska, Tradycja, genetyka, remiks, w: Re//mix. Performans i dokumentacja,
red. Tomasz Plata, Dorota Sajewska, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2014, s. 226-241.
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je niczym wzorzec. Obrzed odgrywany w ksztalcie zapamietanym i utrwalonym

dzieki ciagle jeszcze zywej tradycji ustnej jest niczym szkielet, ktory zostaje przez

aktorow wypelniony ich wlasnymi watkami, doswiadczeniami, obserwacjami.
Jak to celnie uchwycil Lech Sliwonik, w wiejskich teatrach obrzedowi nadaje

sie wymiar niejako osobisty, tworzy sie z niego wlasny obrazek dramatyczny””.
Tak wlasnie dzialaja teatry na prowincjach w srodowiskowych wspolnotach, ktore

eksploruja tradycje, by zadomowic si¢ w konkretnym miejscu. Z okruchéw daw-
nych przekazéw folklorystycznych czy, inaczej mowiac, z tradycyjnych zasobow
kulturowych, do ktérych nalezg praktykowane obrzedy, piesni, gawedy, przeka-
zywane czesto na drodze tradycji ustnej, z ojca na syna, niczym bricoleurs (maj-
sterkowicze) tworza spektakle, starajac sie zachowac w ten sposéb to dziedzictwo,
chociaz zawsze ,,wkladaja co$ od siebie”, nadajac spektaklom artystyczng jakosc.
Korzystajac z repozytorium elementéw dawnej kultury wiejskiej, konstruuja
lokalng kulture, jak najbardziej realng. Scalaja lokalng spolecznos¢ wokét tego,
co znane i sprawdzone - chronig przed wykorzenieniem, dokonujac pionowego

transferu tresci zachowanych w rodzimym folklorze?*. Lévi-Strauss konstatowal:
[...] inzynier stara si¢ zawsze znalez¢ wyijscie z ukladu naciskéw wyrazajacych
pewien etap cywilizacji i znalez¢ si¢ poza nimi, podczas gdy bricoleur, chcac
nie chcac, pozostaje wérdd nich™.

Amatorskie teatry wielopokoleniowe, dzialajace stale grupy niezorganizowa-
ne, powolywane tylko na okolicznos¢ inscenizacji obrzedu, zwyczaju zgodnie
z kalendarzem $wigtecznym, maja w swym repertuarze przedstawienia réznego
typu: pokaz praktyk Zycia codziennego, takie jak na przyktad: skubania pierza,
pieczenia chleba, kiszenia kapusty; oraz zwyczajow i obrzedéw, na przykiad:
zrekowin, zméwin, wprowadzin i oczepin, wianowania, wieczerzy wigilijnej, He-
rodéw, Miodobrania, Wigilii $w. Andrzeja, Drabow. Ilustruja to tytuly spektakli
prezentowanych na sejmikach w Tarnogrodzie w latach 2006-2015. W spektaklach
tych spotykamy fatwo rozpoznawalne znaki ludowosci: oryginalny strdj, formuly
stowne stosowane w obrzedach wypowiadane w rodzimej gwarze, wersy piesni
ludowych, zwyczajowo przyjete sposoby zachowania (skrypty behawioralne
najtrwalej zachowane w pamigci kolejnych pokolen, bo zwigzane z sytuacjami

27. Sliwonik, To nie jest skansen..., s. 22.

28. Charakteryzujac sposob tworzenia prezentujacych sie na sejmikach w Tarnogrodzie
zespolow, Lech Sliwonik wskazuje na takie wlasnie strategie w pracy z tekstem folklorystycznym.
Uscenicznienie obrzedéw, jak nazywa widowiska prezentowane przez zespoly, polega na nadaniu
obrzedowi wymiaru niejako osobistego, na stworzeniu z niego wlasnego obrazka dramatycznego.
Samo odtworzenie obrzedu nie jest tak zajmujace dla widza jak obserwacja wlaczenia w schemat
obrzedu doswiadczen wykonawcow, tworcow, ozywienie go poprzez dramatyzacje, odtworzenia
poprzez obrzed dramatu konkretnej osoby. Sliwonik, To nie jest skansen..., s. 23.

29. Sliwonik, To nie jest skansen..., s. 35.
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granicznymi, jak narodziny, wesele, §mier¢ oraz z kontaktami z zaswiatami),
imitowane w dziataniach scenicznych, dialogach i oprawie scenograficzne;.

W charakterystyce tak bogatego zbioru widowisk przygotowywanych przez
teatralne grupy amatorskie mozna postuzy¢ sie réznymi typologiami. Z uwagi
na sposob przedstawienia zasobow folklorystycznych, mozna zaproponowac
nastepujacy podzial:

1. rekonstrukcja dawnego obrzedu na deskach scenicznych lub w skansenie;

2. przedstawienie dramatyczne z zarysowanym konfliktem, ktérego akcja
wpisana jest w obrzedowg rame;

3. przedstawienie dramatyczne z wykorzystaniem obrzedowosci jako cytatu
- z zastosowaniem teatralnej ramy i efektow teatralnych;

4. etnoperformans;

5. popisy folklorystyczne — multiperformans, sktadanki wystepow opartych
na jednej formie ekspresji muzycznej, stowno-muzycznej, tanecznej (ga-
wedziarstwie, tanicu ludowym, pie$ni, muzyce ludowej etc.) przynaleznej
do sztuki estradowej;

6. wejscie w obrzed (teatr Wegajty i inicjowane w nim ,,Alilujki”).

Podziat ten tylko czesciowo przypomina typologie, jaka zaproponowat Jerzy
Bartminski w odniesieniu do folkloryzmu festiwalowego, dzielac go na ,,skanse-
nowski”, ,imitacyjny” i ,adaptacyjny”, gdyz uwzglednia takze inne komponenty
przedstawien — performanséw™. Dopiero doktadne oméwienie wszystkich pozwala
okresli¢ tkwigcg w nich ,,sife performatywng” i mozliwe pola oddziatywania, tak
istotne w badaniach. Ze wstepnych rozpoznan wynika, Ze repertuar tych teatréw
w zasadniczym stopniu wynika z ich identyfikacji tozsamosciowej. Czg$¢ zespotdw
uprawia teatr indygenny - ich cztonkowie odwotuja si¢ do faktu wielopokolenio-
wego trwania na danym terenie i kultywowania znamiennej dla niego rdzennej
kultury. Doskonalgc wypracowywane przez lata scenariusze obrzedow i zwyczajow,
staraja si¢ je wzbogaci¢ o nowe elementy, tak by mozliwy byt ich transfer w czasy
wspolczesne, uwzgledniaja zatem aktualne potrzeby innych mieszkancow tych
terenow. Inng taktyke stosuja zespoly dzialajace wsrdd ludnosci przesiedlonej,
ktére kultywuja dawne tradycje, starajac sie je ,archiwizowac”, ratuja przed za-
pomnieniem, w pewnej nostalgii za miejscem pochodzenia. W ostatniej grupie
nalezaloby umiesci¢ zespoly, ktorych identyfikacja regionalna nie jest oczywista;
ich dziatalno$¢ stymuluja przede wszystkim konkursy i potrzeba stworzenia wlasnej
tradycji na potrzeby widowiska, bez zwigzku z tradycja zastang lub przywieziona.
Dotyczy to przede wszystkim terenow wojewodztwa zachodniopomorskiego,

30. Jerzy Bartminski, Kazimierz broni si¢ przed folkloryzmem, ,,Region Lubelski” 1987, nr
2-4,s.78.
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na ktorym osiedlona ludnos¢ ulegla wymieszaniu, a z braku wspdlnoty o silnej
tozsamosci etnicznej mogla jedynie realizowac projekt tradycji wynalezionej,
wymyslonej i podpowiedzianej przez instytucje regionalne®.

Koniunktursa

Jak wiadomo condicio sine qua non transferu jest zaistnienie warunkow
do zainteresowania si¢ dang kulturg, co moze wynika¢ z réznych przyczyn,
przede wszystkim z krytycznego podejécia do deficytow istniejacych w kulturze
przejmujacej zaréwno tresci, na jakie istnieje zapotrzebowanie, a znajdujace si¢
w zasobach przejmowanych, jak i na forme ich przekazu.

Zmiang koniunktury na przedstawienia obrzedowe zwyklo si¢ faczy¢ z ogdl-
noswiatowym rozbudzeniem zainteresowania dziedzictwem niematerialnym,
w wyniku przejecia przez UNESCO w 2003 roku konwencji o jego ochronie.
Mozna takze uznac t¢ zmiane za efekt wdrazania na poczatku XXI wieku pro-
gramu nowego regionalizmu??, ktéry w odréznieniu od regionalizmu tzw. starego
(rozwijajacego sie w latach miedzywojennych w Polce, gdy, dodajmy, rodzila sie
idea ludowego teatru obrzedowego J. Cierniaka) nie kojarzy si¢ juz tylko z od-
dolnym ruchem spotecznym opartym na ideologii tradycjonalistycznej. Nowy
regionalizm wyrasta przede wszystkim z potrzeby ochrony elementéw regionalnej
kultury, takich jak folklor, jezyk, dialekt, stanowigcych przeciwwage i alternatywe
globalizmu® i unifikacji pewnych sfer zycia spotecznego. Chodzi w nim zatem
o zachowanie autonomii kultur lokalnych czesto zréznicowanych etnicznie, nawet
w obrebie kultury narodowej. Eksponowanie emocjonalnego stosunku do za-
mieszkiwanego terytorium mogto nastgpic jedynie przez odwolanie si¢ do wiedzy
o nim, ktérg wprowadzano do programéw nauczania i przekazywano w rézny
sposob: w formie warsztatéw, ekspozycji w muzeach, takze poprzez widowiska
przygotowywane przez wielopokoleniowe grupy teatralne ,,eksplorujace” folklor.
Wspieranie dziatalnosci tego typu grup pozwalalo takze na promocje regionu,

31. Na przegladach w Gryfinie prezentujg si¢ zespoly folklorystyczne, ktére opracowuja
repertuar, a nawet projektuja stroje, nie odnoszac si¢ do przekazéw autentycznych, lecz tworzac
wlasny scenariusz. Wystepuja takze w ,,kostiumach” projektowanych z elementéw strojow roz-
nych regionéw.

32. Jerzy Grad, Wspélczesny sens regionalizmu. Sensus Historiae, <sensushistoriae.epigram.
eu/index.php/czasopismo/article/.../>; Magdalena Markocka, Regionalizm w Polsce - tradycja
i wspétczesnosé, Wybrane zagadnienia, ,Seminare. Poszukiwania naukowe”, 2014, t. 35, nr 3, s.
147-175. <http://cejsh.icm.edu.pl/cejsh/element/bwmetal.element.desklight-130bd223-93d9-43c4-

-be54-50cadd1f3132>.

33. Nie ogranicza si¢ do odwotan do tradycji, lecz mobilizuje wspdlnoty lokalne do dzialania

na polu politycznym i rynkowym.
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podkresleniu jego specyfiki na tle ,,Innych”, wyeksponowaniu ,,oryginalnosci”.
To oczywiste, ze widowiska folklorystyczne, inscenizowane zwyczaje pokazywane
w ich autentycznym $rodowisku, mogly stanowi¢ magnes przyciagajacy turystow,
ale takze, jak pisata Ewa Klekot, instrumentalizowaty ludowos¢ i sztuke ludowa,
uzywajac jej do sprzedazy tozsamosci regionalnej*.

Aktorzy transferu

Podstawowym zapleczem instytucjonalnym dzialalnosci amatorskich te-
atréw obrzedowych sg procz Towarzystwa Kultury Teatralnej (inicjatora sej-
mikéw) domy kultury. Oferujg one amatorom lokum (uzyczajac sale na proby
i spektakle), czasem wspotfinansuja takze wydatki na przygotowanie dekoracji
i kostiumow, oplacenie wpisowego na konkursy i festiwale. Wielekro¢ sprawuja
nad zespolami réwniez opieke merytoryczng, zatrudniajac instruktoréw teatral-
nych i animatoréw. Osoby takie rekrutujace si¢ najczesciej z grup absolwentow
studiéw z zakresu kulturoznawstwa i animacji kulturalnej, a takze wiedzy o te-
atrze i etnografii, moga swoje kompetencje poszerza¢, realizujac specjalistyczne
kursy i studia podyplomowe. Oferta jest moze nie nazbyt bogata, ale poszerza
si¢ dzigki zaangazowaniu nie tylko folklorystéw i etnograféw, ale réwniez ludzi
teatru, badaczy i pracownikéw lokalnych instytucji kultury. Inicjatywa tych
ostatnich jest na przyklad Studium folklorystyczne dziatajace od 1985 roku
przy Matopolskim Centrum Kultury SOKOL, ktérego program zaklada ,t3-
czenie wiedzy teoretycznej z praktycznym odniesieniem si¢ do zywej jeszcze
kultury w terenie™®. Z kolei projekt Podyplomowego Studia Edukacji Teatralnej
prowadzonego przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego w koope-
racji z Instytutem Kultury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego zakrojony jest
na nieco wieksza skale, gdyz uwzglednia nowe trendy w edukacji. Niebagatelne
znaczenie majg takze warsztaty inicjowane przez same teatry, by wspomnie¢
Akademie Praktyk Teatralnych Gardzienice powstata w 1997 roku, w ktdrej
studenci uczyli si¢ teatru przy uzyciu metod charakterystycznych dla kultur
tradycyjnych, aby, jak wynika z ich dalszej kariery, wiedze t¢ wykorzystywac

34. Por. Ewa Klekot, Samofolkloryzacja..., s. 86-98. Warto byloby takze sprawdzi¢, w jakiej
mierze dziatalnos¢ teatréw ludowych, ich historia i kolejne fazy rozwoju, zwigzane ze zjawiskiem
folkloryzacji, ilustrujg kluczowy dla teorii postkolonialnej proces wytwarzania i utwierdzania
nieréwnosci spotecznych przy udziale samych podporzadkowanych, czyli w interesujacym
nas przypadku — tworcow tych teatréw, czyli mieszkancow wsi, a takze prowingji i peryferii).
Czy w istocie, jak dowodzi autorka, widowiska obrzedowe to przejaw samofolkloryzacji rozu-
mianej jako ratunek przed kolonialng degradacjg (mieszkancéw wsi) i sposobem na zachowanie
godnosci - chocby tylko odgrywane;j?

35. Por. oferte znajdujaca si¢ pod adresem <http://mcksokol.pl/studium-folklorystyczne>.
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w pracy réwniez z amatorskimi teatrami obrzedowymi. Dzialania podejmowane

w ramach réznorodnych projektéw i programéw wdrazanych i realizowanych

w panstwowych i terytorialnych placéwkach instytucji kultury i edukacji po-
przedzilo, co warto doda¢, pojawienie si¢ w latach dziewig¢cdziesiatych nowego

ruchu kulturowego okreslanego mianem ,,rebelii prowingji”. Bedac ,,alternatywa

wobec hybrydowego, peerelowskiego patriotyzmu i ksztaltujacego nowe wartosci

dla modernizujacego si¢ spofeczenstwa polskiego™¢, ruch ten umieszczat w cen-
trum swoich zainteresowan tozsamos¢ lokalng, do§wiadczenie pogranicza i prace

nad pamiecig miejsca. Jednym z programowych zalozen bylo zainteresowanie si¢

ludowg kulturg w naturalnym dla niej srodowisku, na prowincji. Jego dziatacze

nalezeli do pokolenia ludzi urodzonych w polowie lat pige¢dziesiatych, dla ktorych,
jak pisze Weronika Czyzewska-Poncyliusz, ,praca nad pamigcig byta naturalng

potrzeba nazwania dla siebie na nowo zaklamanej rzeczywistosci peerelu; przeko-
nanie o znaczeniu pracy kulturowej i edukacyjnej bylo konsekwencja osobistych

doswiadczen zwigzanych z dziatalnos$cig srodowisk kultury alternatywnej lat

osiemdziesigtych; zaangazowanie w dtugofalowg prace z konkretng spolecznoscia

byto zas§ warunkiem wyjscia poza fragmentarycznos¢ i wyobcowanie kultury
z zycia spolecznego, z »wysp alternatywy« schytku peerelu”. Organizujac si¢

w stowarzyszenia, takie jak Wspélnota Kulturowa ,,Borussia” czy tez Osrodek
i Fundacja Pogranicze, nie tylko prowadzili aktywna prace wydawniczg, wdrazajac

w zycie nowe praktyki kulturowe, lecz takze poswigcili wiele uwagi praktykom

obrzedowym oraz teatrowi opierajacemu sie na folklorze*. Tworzyli zatem jeden

z wariantéw teatru obrzedowego, bedacego wszakze tylko elementem szeroko

zakrojonego programu akulturacji i partycypacji, obejmujacego wiele innych

splecionych ze sobg praktyk o charakterze zaréwno artystyczno-praktycznym,
jak ibadawczym. Pod hastami autorskich programow, takich jak Forum Praktyk
Miedzykulturowych, zainicjowane w Teatrze w Sejnach, czy cyklicznie organizo-
wane w Teatrze Wegajty ,Wioski teatralne” oraz Alilujki, teatr obrzedowy mogt

zaistnie¢ w nowych konfiguracjach, odstaniajacych mozliwos¢ transferu w calej

jego zlozonosci. Transferu pojmowanego juz nie tylko w skali przemieszczania

si¢ elementéw nalezacych do kultur lokalnych, etnicznych w obrebie tej samej

narodowej kultury, lecz takze transferu miedzykulturowego.

36. Robert Traba, Historia-przestrzen dialogu, Instytut Studiow Politycznych PAN, Warszawa
2006, s. 82
37. Weronika Czyzewska-Poncyliusz, Z wysp alternatywnych na kontynent prowincji. Nowe
Sciezki kultury w Polsce po 1989 roku, w: Miejsca nieoczywiste. Literacka, artystyczna, spoleczno-
-kulturowa perspektywa lokalnosci i prowincji, red. Joanna Pietrzak-Thébault, Wydawnictwo
Naukowe UKS, Warszawa 2018, s. 229.
38. Czyzewska-Poncyliusz, Z wysp alternatywnych..., s. 228-232.
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Wymienione elementy, zaledwie zasygnalizowane, wyznaczajg sie¢ uwarun-
kowan istotnych dla opisu kondycji amatorskich teatréw obrzedowych, réznych
jego odmian, kierunkéw poszukiwan i strefy wplywéw na konkretne grupy
odbiorcow. To pozwala takze wskaza¢ miejsca, jakie tego typu teatry zajmuja
w kulturowym krajobrazie wspoétczesnej Polski, wsréd innych widowiskowych
praktyk kulturowych w zaleznosci od aktualizujacych sie, a zatem i zmieniajacych
sie nieustannie, koniunktur i deficytéw. Jest to jednak niezwykle trudne i wy-
maga zaangazowania catego zespotu badawczego. Z jednej strony odgrywane/
inscenizowane obrzedy zajmuja nasza uwage, z drugiej odmawiamy im glebszego
znaczenia. Ta ambiwalencja ma swoje Zrédlo w samym medium: rézne formy
teatralizacji objete nazwa ,.teatr obrzedowy” sytuuja go na styku réznego typu
praktyk: obrzedu, teatru i zabawy, co warunkuje jego odbior, a w konsekwencji
zrealizowane cele, potwierdzajac fortunnos¢ i niefortunnos¢ transferu.

Teatr obrzedowy jako zywe archiwum

Warto zadac pytanie, czy teatr obrzedowy jako zjawisko artystyczne i spofeczne
moze stanowi¢ medium narracji o przeszlosci, jedno z wielu, rzecz jasna, jak kazdy
teatr w szerokim rozumieniu®. Jesli uznac go za szczego6lna forme artykulacji prze-
sztosci, sposob doswiadczania historii oraz pamigci i niepamieci o niej, to mozna
z powodzeniem zakwalifikowac go do ,,performatywnych dziatan o charakterze
przedstawieniowym typu ,,Living History”, w krajach anglosaskich okreslanych
takze jako historical reenactment®, zainicjowanych na amerykanskim gruncie,
a w Europie rozwijajacych si¢ dopiero od drugiej polowy XX wieku. W zapro-
ponowanej przez Wolfganga Hochbrucka, a oméwionej przez Malgorzate Leyko,
typologii dzialan z zakresu tak zwanej ,,spolecznej produkeji historii” czy ,,zywej
historii” wykorzystujacych $rodki i praktyki teatralne znajduja si¢ rézne grupy
widowisk*. Archeologiczne eksperymenty, czyli skanseny, festyny archeologiczne,

39. Czyzewska-Poncyliusz, Z wysp alternatywnych...,s. 213.

40. Historical reenactmnent to dzialania, ktére polegaja na ,wizualizacji”, zywej prezentacji
réznych aspektow zycia czlowieka w przeszlosci, a wigc jest to nie tylko pokaz bitew, waznych
wydarzen historycznych - tzw. batalis, ale rowniez pokaz zwyktych codziennych czynnosci wy-
konywanych przez naszych przodkéw. Ten pierwszy typ pokazéw omoéwil szczegdtowo Marcin
Bogacki w Czy historia moze by¢ atrakcyjna? Czyli o przeszlosci i jej ,zywych” przejawach w po-
czgtkach XX wieku, w: ,Zeszyty Dziedzictwa Kulturowego”, t. 1, red. Karol Lopatecki, Wojciech
Walczak, Zaklad Historii Nowozytnej, Instytut Historii UwB, Osrodek Badan Europy Srodkowo-

-Wschodniej, Biatystok 2007, s. 194-203.

41. Malgorzata Leyko, Teatralizacja historii lokalnych w formacie R/W, w: Teatr historii lo-
kalnych w Europie Srodkowej, red. Dorota Fox, Aneta Glowacka, Ewa Wachocka, Wydawnictwo
Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2015, s. 14-17.
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inscenizacje edukacyjne to grupa pierwsza. Pokazy typu Living History Interpreta-
tion — czyli rekonstrukcje, inscenizacje wydarzen z przesziosci dokonywane przez
rézne grupy rekonstrukcyjne stuzace przedstawieniu i wyjasnieniu przesztosci,
teatr w muzeum, parki tematyczne, zorganizowane zwiedzanie miast — to grupa
druga. Trzecig grupe stanowig korowody i pochody (turnieje, jarmarki, degustacje)
i odmiana czwarta — rekonstrukcje zaréwno wydarzen historycznych, jak i ce-
remonii, dawnych podan i legend*. Interesujace mnie widowiska, etykietowane
na ogot jako teatr obrzedowy, da sie zakwalifikowaé do kazdej z wymienionych
grup. Po pierwsze dlatego, ze okresla si¢ dzi$ tym mianem rézne gatunki przed-
stawiania dawnych zwyczajow i obrzedow, in crudo, in brevi*’, etnoperformans.
Po drugie, podejmowane gry z tradycja dawng prowadzone sg z réznych pobudek,
spelniajg rézne funkcje i ich potencjal performatywny uwalnia si¢ za kazdym
razem inaczej z uwagi na wykonawcow i odbiorcéw, czyli aktoréw transferu,
do jakiego dochodzi za sprawg ,,widowiska”, czasem w przestrzeni sceny, czasem
w skansenie, na estradzie, a takze w steatralizowanej przestrzeni publicznej.
Teatr obrzedowy mozna takze uzna¢ za ten rodzaj performatywnego po-
wtdrzenia, ktdre oferuje refleksje nad mozliwoscig objawienia si¢ niezmienionej,
»zahibernowanej” w swym dawnym ksztalcie przeszlosci w czasie terazniejszym.
Strategia re-enactement stosowana jest aby, jak pisala Iga Ganczarczyk, eliminowac
dystans pomiedzy historycznym wydarzeniem a bezposrednia wspdtczesnoscia,
miedzy aktorem i publiczno$cia, pomiedzy doswiadczeniem przeszlosci tu i te-
raz*. Tego typu strategie najlepiej wida¢ w tzw. etnoperformansach, polegajacych
na powtérnym uczynieniu, umozliwiajacym uobecnienie i odnowieniu praktyki
poprzez bezposrednie uczestnictwo w wydarzeniu. Przykladem takiego etno-
performansu jest Pogérzatiskie wesele. Tam, gdzie piejg koguty, zorganizowane
w Dynowie w maju 2013 roku przez etnograféw z Muzeum Kultury Ludowej
w Kolbuszowej i Muzeum Etnograficznego w Krakowie, a takze mieszkancow
Dynowa i okolicznych wsi zaangazowanych w jego stworzenie*’. W poprzedzaja-

42. Leyko, Teatralizacja historii, s. 16-21.

43. Jozef Burszta widowiska obrzedowe stara si¢ charakteryzowac opisowo, skupiajac sie
na typologii zespolow je prezentujacych, ktore dzieli na zespoly autentyczne, regionalne i sty-
lizowane. Odpowiada to wskazanym przez Dziadowiec kategoriom przedstawiania: bardziej
tradycyjnego-autentycznego, artystycznie opracowanego, przetworzonego i stylizowanego. Por.:
Burszta, Wspélczesny folklor widowiskowy..., s. 88-95; Dziadowiec, Festum Folkloricum..., s. 90.

44. Iga Ganczarczyk, Od rekonstrukcji do mistyfikacji i z powrotem, ,Didaskalia” 2012, nr
109-110.

45. Autorki tego przedsigwzigcia Joanna Bielecka-Prus (UMCS) oraz Aneta Pepes (MOK
w Dynowie), odwolujac si¢ do badant Normana Denzina, Johnnego Saldana, Jima Mienczakow-
skiego i Dwighta Conquergooda, staraly si¢ wej$¢ w §wiat badanych i stworzy¢ wspdlnotowosé
przezy¢ przez osadzenie sztuki w zyciu spotecznosci lokalnej. Odwotujac sie do zachowanej
pamieci praktykowanych na tym terenie obrzedéw weselnych, stworzyly widowisko obrzedowe.
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cych performans warsztatach wzieto udzial 120 0s6b w réznym wieku; kilkanascie
z nich objelo pierwszoplanowe role wskazane w scenariuszu ustalonym wspdlnie
z mieszkancami i Stowarzyszeniem Kot Gospodyn Wiejskich, uczestnikami
warsztatow w skansenie, na podstawie scenariusza mieszkanki wsi*. Zebrany
material wykorzystano podczas trwajacego dwa dni performansu. Zaangazowano
w niego niemal wszystkich mieszkancéw, ktérzy wymiennie stawali si¢ widzami
i wykonawcami. Nie byla to wigc rekonstrukeja ,,historyczna”, ale powtérzenie
perfomatywne obrzedéw weselnych nieoryginalnych, wypelnionych afektami
jego aktualnych uczestnikow. Przez sprzezenie pamieci kolektywnej z dzialaniem,
widowisko stalo sie zywym archiwum, aktem transmisji ,resztek” w tu i teraz
uczestnikow, bylo czyms$ autentycznym, a w konsekwencji fortunnym. Poswiad-
czalo zatem stwierdzenie Wandy Swiatkowskiej, iz dzigki strategii re-enactement
»cialto i praktyki, ktdre zostaly wyparte przez logocentryczny dyskurs archiwum,
jako pelnoprawne media pamieci wyzwolity nowy typ doswiadczenia tradycji
dawnej, tym samym stworzyly pomost miedzy archiwum i repertuarem™.

Podsumowanie

Teatry, wyrosle z tradycji dawnych teatréw ludowych, dostosowuja widowiska
do aktualnych potrzeb spoleczenstwa ponowoczesnego, ktére — przyjmujac je
jako ,oczywistg niewspolczesnos¢” - traktuje je rozmaicie: jako jedng z form
rewitalizacji, atrakcje turystyczng, praktyke pamieci, potwierdzajac gotowos¢
do ich réznie sfunkcjonalizowanej repetycji. Sprzyja temu wlasciwa terazniejszosci
forma nostalgii i zjawisko okreslane jako vintage*, zwigzane ze wzrostem zain-
teresowania wszystkim tym, co ma znamie historii i jakas$ artystyczng wartosc¢,
co rozni sie od wspolczesnej perfekcyjnej produkcji masowej, od tego, co anoni-
mowe, co wywoluje ,,dokuczliwg nude identycznosci”, jest bowiem zawsze czyjes
i zawsze skads. Jak twierdzil Waldemar Kuligowski, ,,[v]intage to, jak sadze, proba
odnalezienia dla siebie jakiej$ czastki przesziosci, wejscie w intymny zwiazek
z pamiecia, w czasach, kiedy wydaje sie, ze sa tozsamoéci i losy reprodukowane
w milionach kopii™.

Folklor, ktéry z pietyzmem probuje sie zachowa¢ w muzeum, skansenie, w for-
mie ocalalych, ,,autentycznych”, materialnych resztek nie jest do nabycia, ale dzigki

46. <http://mok.dynow.pl/aktualnosc/442/pogorzanskie-wesele.html>.

47. Wanada Swiatkowska, haslo ,re-enactment” <http://encyklopediateatru.pl/hasla/352/
re-enactment> (20.01.2019).

48. Waldemar Kuligowski, O historii, literaturze i terazniejszosci oraz innych formach zapo-
minania, ,Konteksty” 2003, nr 34, s. 82-83.

49. Kuligowski, O historii, literaturze i terazniejszosci..., s. 82-83.
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praktykom, widowiskom, powtdérzonym, zachowaniom, jak definiuje Richard
Schechner performans®, staje sie nadal zasobem Zywym, wykorzystywanym
i modyfikowanym przy uzyciu rozmaitych metod i strategii, stuzacym - krétko
mowigc — produkgji ,,historii i kultury”. Mozna widowiska obrz¢dowe ulokowa¢
na kilku nachodzacych na siebie planach: twérczosci artystycznej sztuki, praktyki
ludycznej - zabawy, praktyki przekazywania wiedzy — zywego archiwum, turystyki
kulturowej — atrakgji, praktyki partycypacyjnej i postfolkloryzmu. Mozliwosci
transmisji w obecnych czasach sg - jak zauwaza Burzynska — ogromne. Dotyczy
to nie tylko tradycji rodzimych regionalnych, ale takze tradycji rozwijajacych si¢
przez dlugi czas w izolacji od siebie®. Wystarczy wspomnie¢ w tym miejscu ini-
cjatywe Teatru Wegaijty, realizujacego projekty badawcze nad piesnig tradycyjna
i improwizacja (Proget Across), coroczne festiwale teatralne pofaczone z warszta-
tami, ktére odbywaja si¢ pod szyldem ,Wioska Wegajty” - edycja ,, Wioski” w 2017
roku nosita tytul: Sztuka wspotistnienia, zaczgtki. Takie dzialania prowadzi si¢
takze w Teatrze w Sejnach, gdzie powstato Forum Praktyk Miedzykulturowych
i cykliczne projekty, pt. Wioska Budowniczych Mostéw™. Przywolane inicjatywy
teatrow niezaleznych o charakterze projektow artystyczno-praktycznych i badaw-
czych pobudzajg cyrkulacje zasobéw folklorystycznych juz nie tylko w obrebie
jednej, ale wielu kultur narodowych i wspélnot etnicznych. Koniunkture na nie
stwarzajg dziatania majace na celu ozywienie, wznowienie zapomnianej tradycji,
czyli rewiwalizm, ktory stuzy aktywizacji i partycypacji lokalnej spotecznosci
w sferze spolecznej i kulturalnej w budowaniu wspdlnej przestrzeni zycia tu i te-
raz, mimo zréznicowania kulturowego i etnicznego srodowisk. I cho¢ koncepcja
transferu kulturowego pozwala spojrze¢ na dzieje teatréw obrzedowych z innej
niz dotychczas perspektywy, to jednak wydaje sie atrakcyjna tylko w pewnym
zakresie, dostarczajac siatki poje¢ uzytecznych w rozwazaniach historiograficz-
nych. Interesujace mnie zagadnienie miejsca teatréw obrzedowych w kulturze
wspOlczesnej wymaga bardziej sprofilowanych badan z uwagi na zatarcie granic
pomiedzy réznymi obiegami tejze kultury, badan uwzgledniajacych nowe kom-
ponenty przeptywow czy cyrkulacji tresci przynaleznych do réznych zasobéw

50. Richard Schechner, Performatyka: Wstep, przel. Tomasz Kubikowski, Wydawnictwo
Instytutu im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2006, s. 43.

51. Burzynska, Tradycja, genetyka, remiks, s. 237.

52. W tych inicjatywach wida¢ wyraznie kontynuacje praktyki zainicjowanej w Gardzieni-
cach, takze w Odin Theater, zwigzanej z koncepcja barteru, wymianie miedzy ludzmi i kultura.
Ta koncepcja ewoluowata w ciggu ostatnich czterdziestu lat na rézne sposoby, opierajac si¢ wszakze
na niezmiennym zalozeniu, zZe teatr to miejsce do przedstawienia tego, co mozemy zrobié, mniej
skupiajac si¢ na tym, kim jestesmy, czyli na naszych réznych znacznikach tozsamosci. Barter
splata si¢ z przestrzenig teatralna, ale obejmuje wszystkich we wspdlnej przestrzeni dziatania.
Na koncepcji tej opieraja si¢ takze projekty Caravan Next Project, realizowane przez Teatr Brama
Grodzka w Goleniowie, i Teatr Kana ze Szczecina, inicjatora warsztatéw pt. ,Spoiwa kultury”.
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kultury narodowej, miedzy réznymi kregami jej uzytkownikéw. Bez gruntownych

badan nie da si¢ rozstrzygna¢, w jakiej mierze wizualizacja, inscenizacja obrzedow
rozpatrywana w ramach spofecznych praktyk kulturowych jest, jak pisata Do-
brochna Ratajczakowa, ,widowiskiem bedacym powszechng rozrywka, w ktorej

zmienia si¢ przeszlo$¢, niezaleznie od intencji organizatordw, czy tez swoistym,
naocznym przekazywaniem wiedzy, albo raczej stworzonego przez histori¢ mitu,
czy gra, w ktorej nie ma zadnych nawigzan do dawnej duchowosci ani do wspdt-
czesnej kontemplacyjnosci, gra w powtdrzenie®. A moze jest jeszcze inna droga?
W teatrze, ktdry zawsze jest na niby, wszystko moze sie zdarzy¢ naprawde.

53. Dobrochna Ratajczakowa, Gry z historig i tradycjg, w: Ratajczakowa, Galeria gatunkow
widowiskowych, teatralnych i dramatycznych, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza, Poznan 2015, s. 52-53.
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