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Happening, teatr awangardowy, action painting, muzyka sceniczna,
wideo art, performance art, teatr postdramatyczny i sztuka multi-
medialna naleza do kregu zjawisk ksztaltujacych sie w latach 60. XX
wieku w wyniku przekraczania granic sztuki oraz przeksztalcenia
idei dziela z samoistnego przedmiotu, skoficzonego i zamknietego
artefaktu w wydarzenie, procesualng sytuacje, ktérej artystyczne
potencjalnosci odstaniaja sie poprzez dzialania tak twércy, jak i od-
biorcy. Domeng zjawisk nalezacych do neoawangardy byt postulat
realnego oddzialywania na ludzi i rzeczywistos¢, wlaczenie sztuki
w nurt zycia w celu wywolywania zmiany spolecznej czy chocby
wydobywania tresci rozbijajacych schematy, konwencje myslenia,
zachowania, konstruowania tozsamosci i wyrazania siebie w $wie-
cie. Wzmocnilo to zainteresowanie sprawczoscia sztuki i konstytu-
owaniem sie w dziele artystycznym przestrzeni do doswiadczania,
a nie wylacznie kontemplowania $wiata. Referencyjnoé¢ ustapita
miejsca performatywnosci, czyli zdarzeniowemu wymiarowi dzieta,
projektujacego rézne modele uczestnictwa w nim odbiorcy. Zmia-
na paradygmatu w sztuce 2. potowy XX wieku sprzyjata ekspansji
dyskursu performatywnego i wytworzyla potrzebg sformutowa-
nia nowego jezyka badawczego, ktéry uporzadkowatby zjawiska
i pojecia oraz poddal je opisowi z perspektywy estetycznej. Termin
,performans” zadomowit si¢ m.in. w lingwistyce, antropologii i so-
cjologii. Ze wzgledu na jego zwigzek semantyczny z dzialaniem, od-
grywaniem, wystepem, wykonaniem, refleksja nad performansem
i performatywnoécia znalazla si¢ w obszarze zainteresowan teatro-
logii. Badania Richarda Schechnera, teoria performatywnosci Eriki
Fischer-Lichte i problematyka performansu teatralnego w ujgciu
Marvina Carslona wyznaczyty kierunki rozwazan nad wspétcze-
snymi praktykami performatywnymi, zlozonoscig $wiata widowisk
oraz wyznacznikami estetycznymi performansu.

Nowo powstate estetyki, jak pisze Hans Thies Lehmann w Teatrze
postdramatycznym, umozliwiaja ukazanie w zmienionym $wietle
zaréwno starszych form teatralnych, jak i koncepcji teoretycz-
nych, za pomoca ktérych je definiowano’. W swoich rozwazaniach

! H.T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, Krakéw 2009, s. 20.
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chcialabym skupic sie na przesledzeniu performatywnych wymia-
réw tworczosci teatralnej Jana Dormana, jednego z najbardziej
awangardowych eksperymentatoréw i artystéw tworzacych pol-
ski teatr lalkowy oraz teatr dla dzieci i mtodziezy w 2. potowie XX
wieku. Tadeusz Kudlinski widziat go w gronie takich twércéw, jak
Jerzy Grotowski i Tadeusz Kantor, bo tak jak oni konsekwentnie
i bezkompromisowo poszukiwal nowego teatru?. W podobnym
duchu méwit o Dormanie Andrzej Labiniec, Zwracajac réwnocze-
snie uwage, ze na refleksji wokét tworcy Teatru Dzieci Zaglebia
w Bedzinie caly czas ciazy brak ogladu z szerszej perspektywy
niz teatr lalkowy. Podkreslat to wielokrotnie Henryk Jurkowski,
ktéry widzial w twérczosci Dormana realizacje wielu probleméw
zaproponowanych przez pierwsza i druga reforme teatru. Ma-
rek Waszkiel w wydanych niedawno Dziejach teatru lalek w Polsce
1944-2000 napisal: ,,Dorman rzeczywiscie zrewolucjonizowat te-
atr lalek i jego srodki, cho¢ wida¢ to wyraznie dopiero z perspek-
tywy lat dziewig¢dziesiatych XX wieku i autentycznie nowej fali
w polskim lalkarstwie”.

Waszkiel podnidst wazna kwestie — ogladowi twérczoéci Dormana
istotnie sprzyja czas. Warto doda¢, ze nowatorstwo jego przedsta-
wien oraz teatralnych koncepcji wzrasta nie tylko w $wietle trendéw
W najnowszym teatrze lalkowym, ale réwniez za sprawa nowych
kierunkéw w badaniach teatrologicznych. Nowoczesnogé¢ Dorma-
nowskiej koncepdji teatru zyskuje dzi$ ciekawy kontekst za sprawa
rozwazan o postdramatycznych formach teatralnych. Jego przed-
stawienia s3 interesujacym polem obserwacji teatralnych srodkéw
1 sposobéw wyrazu, ktére maja wiele wspélnego z takimi wtasciwo-
Sciami stylistycznymi teatru postdramatycznego, jak wskazywane
przez Lehmanna: strategia odrzucenia tezy sensu, dekompozycja
percepdji, uzycie znakéw teatralnych w taki sposéb, ze cata sytu-
acja przedstawienia staje si¢ , bardziej obecnoscia niz reprezentacja,
bardziej dzielonym niz pokazywanym doswiadczeniem, bardziej
procesem niz rezultatem”™. Tworczos¢ artysty z Bedzina sktania do

* T. Kudlinski, Vademecum teatromana, Warszawa 1973, s. 293.
® M. Waszkiel, Dzieje teatru lalek w Polsce 1944-2000, Warszawa 2011, s. 81.
4 H.T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, op. cit., s 125-132.
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refleksji antropologicznej, szczegdlnie w perspektywie dzieciecych
zabaw symbolicznych, co poddata analizie Krystyna Mitobedzka’.
Ku ponownemu odczytaniu praktyki teatralnej Dormana, jako
wyjatkowego na gruncie polskim projektu teatralno-edukacyjne-
go, zacheca dzisiaj pedagogika teatru, ktéra kojarzymy gtéwnie
z praktycznymi dziataniami animatoréw warsztatoéw inspirowanych
spektaklem, ostatnio coraz wyrazniej eksponowana w polskich ba-
daniach jako dyscyplina badawcza zakorzeniona w teoretycznych
koncepcjach, m.in. pedagogiki i socjologii kultury, teatrologii®. War-
to na marginesie doda¢, ze réwnolegle z konferencja ,Pomiedzy
dzietem, zdarzeniem i doéwiadczeniem” odbyla sie w Bedzinie pre-
miera Teatralnego Placu Zabaw Jana Dormana, zrealizowana przez
pedagogéw teatru i aktoréw w ramach szerzej zakrojonego pomystu
Instytutu Teatralnego im. Z. Raszewskiego, majacego przywrocic
bedzinskiemu twércy nalezne mu miejsce w historii polskiego te-
atru. Nowe opracowanie dramaturgiczne scenariuszy przedstawien
Hamlet i Kaczka, Konik i Ktéra godzina okazalo sie $wietnym testem
na no$noé¢ metody twoérczej Dormana — tak na etapie rodzenia sig
spektaklu z improwizadji, jak réwniez w fazie teatralnej prezentadji,
ktéra odstonita intrygujacy, performatywny wymiar wymyslonej
przez niego formutly przedstawienia-zdarzenia.

Trzeba podkresli¢, ze caloksztalt jego twérczosci stanowi ztozona
i inspirujaca do dnia dzisiejszego koncepcje teatru, zogniskowana
wokét odbiorcy dzieciecego, ktéra mocno osadzona jest w zwrocie
performatywnym w sztuce i rownoczesnie w performatywnym my-
éleniu o wychowaniu przez sztuke. Przedstawienia i eksperymen-
ty Jana Dormana to wazny w polskim teatrze 2. potowy XX wieku
przyklad tworzenia strategii teatralnych odnawiajacych performa-
tywna moc teatru. Do element6éw stylu teatralnego naleza: inno-
wacyjne podejécie do sprawczego dziatania i oddziatywania teatru
na widza, prowokowanie sposobéw percepcji, ktére zmieniaty role
widza z obserwatora w uczestnika, oraz poszerzenie zwigzkéw
miedzy zdarzeniem teatralnym a $wiatem codziennym.

5 K. Mitobedzka, Teatr Jana Dormana, Poznan 1990.
8 W. Zardecki, Teatr w refleksji i praktyce edukacyjnej. Ku pedagogice teatru, Lublin
2012.
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Twoérczos¢ teatralna Dormana obejmuje lata 1945-1986. W tym
czasie przeszed! on od teatru tworzonego z dzie¢mi w Sosnowcu
(okreslanego przez niego mianem teatru ekspresji), przez upra-
wianie teatru impresji w formie teatru lalek (do ktérego zostat
przypisany z powodu wyboru dziecka jako docelowego widza swe-
go teatru, cho¢ swobodnie traktowal estetyke lalkowa), po czas
poszukiwania wlasnego jezyka teatralnego, ktéry zaowocowat
awangardowymi pomystami teatralnymi i krystalizacja stylu Dor-
manowskiego teatru’. Nie sposéb w tym miejscu szeroko opisywaé
idee bedzinskiego poety teatru, jak okreslit go Henryk Jurkowski,
ale warto wskaza¢ najwazniejsze cechy jego teatralnego jezyka:

1. wyzwolenie teatru z hegemonii tekstu literackiego (zabawa
dziecieca, wyliczanki, rymowanki — jako staty element struktu-
ry przedstawien);

2. kolazowa struktura przedstawien i wynikajaca z niego afabu-
larno$¢, nielinearno$¢ teatralnej narracji;

3. gra miedzy iluzja i realnoscig (m.in. staly motyw teatru w te-
atrze);

4. rytmizacja przedstawien (czerpanie z zabaw dzieciecych oraz
struktury dziet muzycznych);

5. swobodne korzystanie z wielu tworzyw teatralnych - polifo-
niczna struktura przedstawien;

6. doniosta rola plastyki teatralnej i eksperymenty z przestrzenia
teatralng.

Dorman byl zywo zainteresowany nowatorskimi tendencjami te-
atralnymi lat 60. i 70. w Polsce i za granica, a szczegélnie uwaz-
nie przygladal sie zjawiskom, ktére wnosily ferment w myslenie
o przestrzeni teatralnej, przeksztatcaly tradycyjny uklad terenu
gry i widowni, przenosily teatr w miejsca nieteatralne (np. rozwi-
jajacy sie mlody teatr alternatywny, teatr uliczny). Znat dokonania
Tadeusza Kantora i Jerzego Grotowskiego, z ktérymijeden z akto-
réw Dormana, Waldemar Musial, prébowat zorganizowa¢ spotka-
nie teatralne w formie wspdlnych prezentacji przedstawien — nie-
stety nigdy do tego nie doszto. Z notatek Dormana wynika, ze spo-

7 Szerzej por.: E. Tomaszewska, Jan Dorman — poeta teatru, Katowice 2010; E. To-
maszewska, Jan Dorman — wlasng drogg, Katowice 2012.
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ro wiedzial o dokonaniach Richarda Schechnera, a szczegdlnie jego
realizacji Dionizosa in 69 w garazu. Chetnie pisat o happeningu,
ktéry poznawat m.in. za sprawa syna, Jacka Dormana, oraz pod-
czas pobytéw na festiwalach w Paryzu i Berlinie, bo odnajdywat
w tej formie zalozenia pokrewne jego mysleniu o sztuce. Uwagg
Dormana przyciagaly tez przedstawienia poszerzajace jezyk teatru
o plastyke i zabiegi multimedialne. Z zaangazowaniem opisywal
miedzy innymi przedstawienie baletowe Alwina Nikolaisa, zwra-
cajac uwage na etiudowa strukture spektaklu i kompozycje obrazu
plastycznego®.

Poszukiwania teatralne Dormana znalazly wyraz w poetyce takich
przedstawien, jak Krawiec Niteczka, Ktéra godzina?, Szczesliwy ksig-
ze, Kandyd, stanowiacych interesujace przyklady poszerzania 6w-
czesnej estetyki teatru lalek oraz metod uprawiania teatru dla dzie-
ci i mlodziezy. Postulowana przez Dormana koncepcja teatru za-
wiodta go réwniez ku eksperymentalnym dziataniom teatralnym,
ktorych istota bylo przekraczanie granic teatru, tworzenie sytuacji
spotkania z matymi widzami na ksztalt parateatralnych zdarzen
pobudzajacych kreatywnos¢ i postawe twércza dzieci, dziatanie na
styku teatru i przedszkola, sceny teatralnej i sceny dziecigcej wy-
obrazni. Ze $émialego ztozenia idei wychowania przez teatr i teatru
z ducha zabawy dzieciecej z praktykami artystycznymi spod znaku
zwrotu performatywnego powstaly eksperymenty teatralno-pe-
dagogiczne Kaczka i Hamlet oraz Konik. Dzi$ mozemy nazwac je
pierwszymi polskimi projektami pedagogiki teatru, ktére zwroci-
ly sie ku widzowi dzieciecemu jako autonomicznemu podmiotowi
sztuki oraz wspoltworcy dzieta nie danego jako gotowe widowi-
sko, ale rodzacego sie i wydarzajacego w wyniku wspétobecnosci
aktora i widza oraz spotkania §wiata teatralnego z wyobrazeniami
uruchomionymi w dziecigcej imaginacji. To wlaénie przy okazji
tych eksperymentéw Dorman zadawal sam sobie pytanie: ,Gdzie
przebiega granica miedzy dzieckiem i dorostym w percepdji dziela
sztuki? Czy w ogdle jest taka granica?”.

8 J. Dorman, Moje spotkanie z Paryzem, cyt. za: E. Tomaszewska, Jan Dorman —
wlasng drogg, op. cit., s. 205.

9 J. Dorman, Mdj teatr. Szkic pracy dla wydawnictwa ,Slgsk”, [w:] Iwona Dowsilas,
Napisz jak pamigtasz. Listy artysty, Bedzin 2012, s. 61.

207




W maszynopisie uwag na temat przestrzeni poetyckiej i geogra-
ficznej w teatrze dla dzieci Dorman notowat:

Mozna bez obaw powiedzie¢, ze obecnie nie ma mlodego teatru, ktéry
nie usituje wychodzi¢ poza ramy teatru, w strone zjawisk parateatral-
nych, na pograniczu sztuki i zycia. Natomiast dzisiejsza publicznos¢ co-
raz czesciej jest istotnym, konstruktywnym elementem widowiska. Czy
moj teatr, moja koncepcja teatru daleka jest od tej ,mody”? Nie®.

Pod wplywem wlasnych doswiadczen teatralnych, jeszcze z okre-
su tworzenia teatru z dzie¢mi, jak i nowych zjawisk w teatrze pol-
skim i zagranicznym, okreslanych mianem drugiej reformy teatru,
Dorman dostrzegal potrzebe teatralnego dyskursu wokét zmiany
statusu widza z biernego , 0gladacza” w zaangazowanego uczestni-
ka, stosowania nowych strategii estetycznych, ale tez organizacyj-
nych, promocyjnych, ktére wzmocnia aktywno$¢ widzéw i otworza
drogg dla twérczej percepdji sztuki. Juz w latach 60., tak napraw-
de na poczatku rozwoju polskiej telewizji, Dorman zauwazal, ze
rozw6j srodkéw masowego przekazu, szczegélnie telewizji, niesie
niebezpieczenstwo wzmacniania wzorca biernego ogladania ofe-
rowanych produktéw kultury. W zapisie uwag o prébach do Kan-
dyda uzyl przywolanego w tytule tego artykulu hasta ,zatrudni¢
widza”. Pisat: ,Ogélne stwierdzenie biernej postawy wspélczesne-
go odbiorcy (stuchacze radia i «ogladacze» telewizji) sktonilo nas
do podjecia wszelkich krokow, aby przede wszystkim «zatrudnié»
widza. Nawet bez zgody widza"**.

Podejmujac starania o to, aby zatrudni¢ widza, Dorman réw-
nocze$nie walczyt o wyzwolenie mocy performatywnej teatru.
Erika Fischer-Lichte zwraca uwage, ze przelom performatywny
w sztuce lat 60. XX wieku przyczynit sie do rozwoju zabiegéw in-
scenizacyjnych badajacych rézne typy kontaktu miedzy aktorami
i widzami (np. relacje dystansu i bliskosci, publicznego i prywat-
nego), procesy budowania wspélnoty oraz zamiany rél miedzy

19 J. Dorman, Wychowanie przez sztuke. Przestrzen poetycka i przestrzeri geograficz-
na w teatrze dla dzieci i mlodziezy (maszynopis); cyt za: E. Tomaszewska, Jan Dor-
man - wlasng drogg, op. cit., s. 227.
't J. Dorman, Kandyd wg Woltera (scenariusz); cyt. za: E. Tomaszewska, Jan Dor-
man — wlasng drogg, op. cit., s. 238.
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nimi'?. Zabiegi intensyfikujace performatywnosé przestrzeni te-
atralnej sprzyjaly dynamice proceséw percepcji, zmianie porzad-
kéw postrzegania (reprezentacji i obecnosci) i uwolnieniu asocja-
cyjnego, wrazeniowego trybu odbioru - a taki, zdaniem Dormana,
pozwala obudzi¢ w widzu u$piong w procesie wychowania i na-
uczania twércza postawe wobec sztuki i zycia oraz, jak pisatla Mal-
gorzata Semil, uodporni¢ go na ,rzeczy gotowe”".

Wspdlnota tworzenia

Od stynnej realizacji Krawca Niteczki wedlug Kornela Makuszyn-
skiego (1955), w ktérej Dorman zerwal z teatrem iluzjonistycznym
i, jak pisze Henryk Jurkowski, dojrzale i konsekwentnie wcielit w zy-
cie swoja metode teatralng oparta na eksponowaniu teatralnosci
teatru'®, jego styl zblizy! sie, jak sygnalizowalam wczeéniej, do pa-
radygmatu teatru postdramatycznego. Zrezygnowat z tradycyjnych
strategii narracyjnych, niwelowat przyczynowo-skutkowa akcje, by
proponowac¢ struktury afabularne, wzmacniajace autonomicznos¢
teatru. Intrygowato go spotkanie réznych tekstéw, zderzenie ich
senséw, waloréw emocjonalnych oraz rytméw. Siegal po Oscara
Wilde’a, Maurice’a Maeterlincka, Williama Shakespeare’a, Woltera,
Witkacego, Bertolta Brechta i Samuela Becketta. Smiato inkrusto-
wat przedstawienia zaréwno dzieciecymi wyliczankami, wierszami
ludowymi, jak i fragmentami literackimi nasyconymi groteska, iro-
nig, tekstami — komentarzami (liczne napisy wlaczone w scenogra-
fie oraz kostiumy bohateréw, jak chocby , tragedia optymistyczna”
— tekst na koszulce bohatera Budy jarmarcznej. Dwunastu). Bliska
mu byta poetyka kolazu, oparta na sekwencjach surrealistycznych
obrazéw, antyiluzjonistycznych scenach i zdarzeniach, nasyconych
intertekstualng gra z wyobraznia odbiorcy. Helmut Kajzar z pasja
zanotowat po obejrzeniu Szczesliwego ksiecia Dormana:

Na scenie méwi sie. Méwi sie fragmenty z Oscara Wilde’a, Brechta, Be-
cketta, Andersena (o dziewczynce z zapatkami). Sg to wlasciwie cytaty

2 B, Ficher-Lichte, Estetyka performatywnosci, Krakéw 2008, s. 61.

13 M. Semil, Przeglgd dramaturgii dzieciecej, ,Dialog” 1968, nr 12, 5. 126 (na temat
spektaklu: Kaczka i Hamlet).

14 H. Jurkowski, Moje pokolenie, £6dz 2006, s. 217-240.
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wybrane wedlug tajemniczego klucza. Tajemnice ich doboru posiada je-
dynie Dorman. To s3 jego zaklecia. I jako teksty magiczne nie moga by¢
przezywane. Gra si¢ je, ubarwia, przytacza, $piewa, recytuje pojedynczo
i chéralnie, niektore tylko zdania na moment przymierza sie. [...] Byl to
spektakl bez iluzji. Nie byto wida¢ nawet wysitku, trudu wywotania jej's.

Dorman wielokrotnie podkreslat, ze , szuka” tych wszystkich drog,
gdzie niepotrzebna jest iluzja, ktéra kaze wierzy¢ widowni w uda-
wang gre aktoréw i w dekoracje™®,

W jego autorskich przedstawieniach tekst stanowit tylko ,,mate-
rial do autonomicznej konstrukeji teatralnej; byt jednym ze 2r6-
det inspiracji, wyzwalajacym w wyobrazni inscenizatora caly sie¢
skojarzen, swoista trampoling, od ktérej ta wyobraznia sie odbija”
- pisat Zbigniew Osinski'”. Teatr nie miat stuzy¢ nasladowczemu
przedstawieniu akgji, tak powszechnemu w éwczesnym teatrze
dla dzieci, ale stanowié pole do eksplorowania teatralnoéci sytuacji
spotkania aktoréw i widzéw oraz teatralnego potencjatu tematéw,
motywow, sytuacji swobodnie potaczonych z inspirujacymi je tek-
stami. Dlatego stalg cechy przedstawieri uczynit Dorman model
gry jak w komedii dell’arte i jarmarcznym widowisku. U niego ak-
tor nie grat postaci, nie tworzyt roli opartej na psychologicznym
prawdopodobieristwie, nie utozsamiat sie z postacia, ale przekazy-
wal obraz postaci, opowiadat kogos. Dziatat wlasnym cialem, lal-
ka, przedmiotem, znakiem plastycznym, rytmem, powtérzeniem,
by tworzy¢ na scenie zlozona konfiguracje fragmentéw tekstu
i materialnosci teatru, by tka¢ sie¢ aluzji i asocjacji. Kiedy wyrezy-
serowal Niezwyklq przygode Pana Kleksa (1966) w krakowskim Te-
atrze Groteska, zaréwno organizatorzy widowni, jak i nauczyciele
uporczywie zadawali pytania o sens przedstawienia, o treé¢, bo
zamiast uporzadkowanej historii zaproponowat otwarta strukture
sceniczng z Trupa Pana Dropsa i dziewczyng poszukujaca zaginio-
nego Alojzego w roli gtéwnej. Swobodnie zmontowane fragmen-

15 H. Kajzar, O teatrze Dormana, [w:] idem, Sztuki i eseje, Warszawa 1977, s. 252—
253.

16 J. Dorman, Moje credo, ,Polska” 1969, nr 6. Przedruk [w:] Swiadomos¢ teatru.

Polska mysl teatralna drugiej potowy XX w., W. Dudzik (red.), Warszawa 2007,
s.41-47.

7 Z. Osinski, Teatr Dormana, [w:] Teatr Dzieci Zaglebia - 30 lat, Bedzin 1975, s. 55.
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ty utworéw Brzechwy, inkrustowane dzieciecymi wyliczankami
i rymowankami, rodzily rados¢ uczestnictwa w przedstawieniu,
w ktorym teatr i zabawa to przenikajace sie zywioly, wzajemnie
sie wzmacniajace i ostabiajace. Przedstawienie zdjeto z afisza, bo
dorosta czeéé publicznosci czula sie zdezorientowana tym, Ze nie
mozna odnies¢ sie do niego w kategoriach rozumienia tresci, fabu-
ty. Tymczasem Tadeusz Kudlinski zwracat uwage, ze nalezalo ra-
czej pytaé dzieci, czy ,BAWILY SIE w teatrze dobrze”, i nie bac sig
traktowac¢ tego kryterium jako rozstrzygajace'®. Teatr zrywajacy
z ,artyzmem dorostych”® inspirowal matego i mtodego widza do
wytwarzania znaczen, tak jak odbywa sie to w swobodnej zabawie,
w chwilach wlasnej twérczosci — na drodze swobodnych skojarzen,
spontanicznych przej$¢ miedzy obrazami wyobrazni, asocjacji,
ktére pozwalajg poczué rados¢ z rodzacych sie tu i teraz splotéw
obrazéw, sytuacji i znaczen, a w efekcie ze wspéluczestniczenia
w konstytuowaniu scenicznego zdarzenia.

Jednym z bardzo ciekawych przykladéw wykorzystania przez Dor-
mana wielu pomystéw, ustanawiajacych i umacniajgcych wspélno-
te twdrcza miedzy aktoramiiwidzami, bylo przedstawienie Miynek
do kawy z 1962 roku. Tekst Konstantego Ildefonsa Galczynskiego
juz swoja epizodyczng konstrukcja wspierat Dormana w tym, aby
odrzucié¢ przedstawianie przygéd tytulowego miynka, wzmocnic
fantazyjno-groteskowy charakter $wiata i zaakcentowac problem
urzeczowienia czlowieka?®. Widowisko mialo by¢ jak kosciec, ,na
ktérym widz bedzie mégl zawiesi¢ wlasne skojarzenia otrzyma-
ne podczas projekeji elementéw dodatkowych”. I tu rozpoczyna
sie ciekawa historia wystawienia Miynka do kawy. Dorman podjat
spojneiprecyzyjnie polaczone dzialania we wszystkich mozliwych
obszarach, w ktérych pojawia sie lub moze zaistnie¢ teatr. Dzisiaj
uznaliby$my je za nowoczesne formy renegocjacji komunikacji te-
atralnej. Rozbudowat sfere doswiadczania przedstawienia o rézne
elementy usytuowane na zewnatrz spektaklu, poza przestrzenia

18 T. Kudliniski [w:] Teatr Dzieci..., op. cit., s. 51.

19 Tbidem.

2 M. Jodlowski, Nie tylko o ,Mtynku do kawy”, [w:] Teatr Dzieci..., op. cit., s. 83.
2 Cytat za: E. Tomaszewska, Jan Dorman — wlasng drogg, op. cit., s. 256-270.
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i czasem bezposredniego spotkania teatralnego. Liczne plakaty
wywieszone w szkotach byly juz pierwszym znakiem teatralnym,
ktéry nie tylko zapowiadat przedstawienie, ale byt pierwszym ele-
mentem gry z widzem, z jego oczekiwaniami i przyzwyczajeniami.
Plakat miat ilustracyjna forme, byl na nim po prostu mtynek do
kawy. Ale, ku zaskoczeniu widzéw, taki mlynek nigdy nie pojawit
si¢ na scenie. Program, wystawa w foyer czy bilet w formie biletu
kolejowego przygotowane byly tak, aby widz zobaczyt w nich ele-
menty, ktérych nie uzyto w przedstawieniu. Na przyktad w kilku
wersjach kolorowych programéw umieszczono fragmenty z Gal-
czynskiego, ktére nie padaly ze sceny. Istota tych zabiegéw byto
tworzenie sieci skojarzen, nakladanie jednych wyobrazen na dru-
gie, zderzenie znaczen pochodzacych z réznych zrédel, nie tylko
wywolywanych przez samo przedstawienie. Rodzilo sie wrazenie,
ze rzeczywistos¢ teatralna spektaklu jest zawieszona miedzy real-
nym zyciem a fikcja scenicznej kreadji, ze aktor i widz poruszaja
si¢ migdzy realnoscig i iluzja. Zaskakiwat poczatek spektaklu, bo
dzieci zastawaly scene rozgrzebana, zawalong nieuporzadkowa-
nymi rekwizytami, dekoracjami, ktére kto§ przenosil z miejsca
na miejsce. W uwagach do inscenizacji Dorman pisal: ,Widz po-
winien znalez¢ w tej atmosferze posrednie miejsce: obserwatora
i malkontenta. Nietad ma drazni¢, ale i prowadzi¢ w strone zain-
teresowania”?.

Wszystkie te zabiegi wywoltywaly stan podwyzszonej uwagi, czy-
nily tematem moment stawania sie teatru, przejicia od codzien-
nosci do rzeczywistosci teatralnej, zaskakiwaly dzieci i wytwarza-
ly reakcje emocjonalne - zainteresowanie, oczekiwanie, znuzenie,
dezorientacje. Nadawaly calej sytuacji wymiar liminalny. Kiedy
horyzont przystonit sceniczny batagan, na dzieci czekata kolej-
na niespodzianka. Tytulowym Mtynkiem do kawy byt siedzacy
w milczeniu na proscenium aktor (Jézef Czopnik), ktéry po pro-
stu patrzyt w oczy widowni. Sama posta¢ Miynka i jego przygody
byly w efekcie wypadkows elementéw pozascenicznych, obrazéw
teatralnych - czesto nieuchwytnych, opartych na rytmicznych

2 Tbidem.
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powtérzeniach oraz asocjacji uruchomionych przez caloksztatt
teatralnych zabiegéw. Jurkowski tak opisywal proces percepcji
przedstawien Dormana:

Dorman oczekuje od widza nie tyle zrozumienia jego przedstawien, co
wspéluczestnictwa w spotkaniu teatralnym, ktérego celem jest wspél-
ne do$wiadczenie liryczne. Jako$¢ jego jest zalezna od postawy widza,
od tego, czy widz zechce poddac sie atmosferze teatralnej przedstawie-
nia i odnalez¢ jego sens we wlasnym przezyciu, w skojarzeniach, ktére
wzbudza w nim postaci, zdarzenie, rekwizyty-symbole?.

Twérca Teatru Dzieci Zagtebia wykorzystywal znoszenie prze-
ciwienstw sztuka/rzeczywistos¢, estetyczne/nieestetyczne oraz
zaskoczenie, dezorientacje i zmiany rytmu do pobudzania czyn-
nej, twérczej postawy dziecka wobec rzeczywistosci teatralnej, do
aktywnej percepdji, ktéra uruchamia proces tworzenia znaczen na
drodze wolnych asocjadji, a nie rozumiejacej kontemplagji i inter-
pretacji. Odwazne i reformatorskie podejscie Dormana opierato
sie na tym, ze dziecko jako widz otrzymywato status performera,
ktéry w toku przedstawienia swobodnie postuguje sie narzedziem,
jakim jest wyobraznia. To na poziomie wyobraZzni widza przedsta-
wienie zyskiwalo spojnos¢. Wazniejsze dla tak postrzeganego wi-
dza jest doswiadczanie kreowania rzeczywistosci teatralnej w jej
terazniejszosci i wlaczanie w ten proces wlasnych przezyc, emodji,
wyobrazen, asocjadji, a nie odczytywanie senséw w celu zrozumie-
nia przedstawienia.

Jeszcze mocniej, wyrazisciej i w bardzo eksperymentalnej for-
mie Dorman wzmacniat performatywne aspekty procesu odbioru
przedstawienia w nowatorskich, nawet z dzisiejszej perspektywy,
parateatralnych akcjach przygotowanych dla dzieci przedszkol-
nych — Kaczce i Hamlecie oraz Koniku. Impulsem do tych dziatan
byly podstawowe i caly czas aktualne pytania: jak wprowadzac
dziecko w $wiat sztuki oraz w jakich warunkach powinna odby-
wac sie inicjacja teatralna? W Kaczce i Hamlecie oraz ostawionym
Koniku, ktéry najpierw byt zgrabnie wymyslong i opublikowana
mistyfikacja (skrupulatnie opisany pomyst zrealizowany zostat

2 H. Jurkowski, op. cit.
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w 1975 1.)?*, zaczyn teatralnego zdarzenia stanowito znalezienie
punktu styku pomiedzy rzeczywistoscia dziecka (przedszkolem)
a teatrem oraz poszerzenie czasu, przestrzeni i form partycypacji
dziecka w wydarzeniu artystycznym, jakim jest przedstawienie.
Dorman odwotat sie ponownie do strategii zabawy i zdecydowat
sie réwnoczesnie na wyjscie poza mury teatru, ale nie po to, aby
zagra¢ przedstawienie, jak ma to miejsce w spektaklach objaz-
dowych. Jego celem bylo stworzenie zdarzenia o zupelnie nowej
jakosci, dlatego poczatkiem eksperymentow teatralno-pedago-
gicznych byto spotkanie z dzie¢mi w bliskiej im przestrzeni przed-
szkola. W éwiat codziennych zabaw i zaje¢ wchodzit aktor z przed-
miotem.

W Kaczce i Hamlecie wszystko zaczynalo si¢ od pozostawienia
w dwoch przedszkolach kaczek, ktére przez dwa tygodnie towa-
rzyszylty dzieciom w ich zabawach, pomystach, codziennych czyn-
noéciach (nauczycielki prowadzily zeszyty obserwacji zachowan
dzieci). Potem kaczki wrécity do teatru. Dzieci biorace udziat
w eksperymencie przyszly tam na przedstawienie. Na scenie zo-
baczyly swoje kaczki jako gtéwne bohaterki widowiska opartego
na ciagu zabaw, rytualéw gier dzieciecych, wyliczanek, piosenek
i dzieciecego wspotzawodnictwa. Zabawowy aspekt eksperymentu
i eksperymentalny aspekt zabawy wzmacnialy si¢ nawzajem. Na-
piecie i zaangazowanie dzieci pobudzal podzial na dwie grupy -
kazda z nich wyrézniala czapka w kolorze zgodnym z barwa kacz-
ki, ktéra towarzyszyta dzieciom w przedszkolu. Dorman integral-
nie polaczy! proces powstawania wiezi emocjonalnej ze znakiem
teatralnym w przestrzeni niescenicznej z przedstawionymi na sce-
nie dzialaniami aktoréw wokét tego samego znaku. Przedmioty —
kaczki — stawaly sie dla dzieci namacalnie terazniejsze. Wchodzac
w wytwarzana przez nie atmosfere, dzieci wkraczalty w performa-
tywna przestrzeri teatru, w ktérej przedmioty promieniejg czyms$
wiecej niz tym, co mozna zobaczy¢ lub ustysze¢, czyms, co dziata
pomiedzy owym przedmiotem, a postrzegajacym go podmiotem,
co nasycone jest przezyciami, emocjami, asocjacjami z przedszkol-

2 J Dorman, Konik i teoryjka o teatrze dla dzieci, ,Teatr” 1968, nr 11.
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nych spotkan. Znamienne s3 opowiesci zbierane przez Dormana
i jego zespét po Kaczce i Hamlecie, w ktérych dzieci opisywaty wy-
darzenia i sytuacje z przedstawienia. Wiele z nich wcale nie mialo
miejsca na scenie. Ale zdarzyly sie, rozegraly sie na styku spekta-
klu i wyobrazni, byly nie mniej realne niz zagrane przez aktoréw.
Przedstawienie tracilo w efekcie cechy skoriczonego dziela, a przy-
bieralo forme zdarzenia, ktére czerpie sile z aktu percepcji, kieru-
je uwage malego widza na niego samego jako tworce wydarzenia
teatralnego.

W Koniku, ktéry premiere miat najpierw w wyobrazni Dormana
i $wietnie spreparowanym tekécie w ,Teatrze”, nie dziecko miato
przyjé¢ do teatru, ale teatr mial przyjsc do dziecka. Pomyst na Ko-
nika miat kilka wcielen?. Jedno z nich opierato si¢ na spotkaniu
dziecka z przedmiotem przyniesionym do przedszkola ze $wiata
teatru. Jednak, inaczej niz w Kaczce i Hamlecie, dzieci spotykaly sie
tym razem z aktorem ozywiajacym przyniesionego konika. Aktor
powracal z konikiem jeszcze trzy razy, za kazdym razem z innym.
Wazne bylo trzecie i czwarte spotkanie, poniewaz aktor przyno-
sit z soba przedmiot owiniety papierem, tak, ze byt on catkowicie
zakryty (rodzi to skojarzenie z ambalazami Kantora). Dzieci prze-
czuwaly jednak, Ze jest to kon. Powtarzalnoé¢ spotkan wyzwoli-
ta w nich oczekiwanie, uruchomita ich wyobraznig tak mocno, ze
podczas czwartej wizyty wyjely z papieru deske i cztery patyki, bez
problemu zmienione w konia. Po cyklu wizyt aktora w przedszko-
lu przedstawienie w teatrze (uruchamiajace rézne miejsca w bu-
dynku) bylo naturalna kontynuacja przedszkolnych zabaw teatral-
nych. Henryk Jurkowski tak opisywal to przedstawienie:

Dzieci w niewielkiej grupie wchodzily do pomieszczenia, zaaranzowa-
nego na maty cyrkowy namiot. Siadaty pod §cianami namiotu, patrzyly
na arene, na ktérej znajdowal sie maty konik-zabawka. Wokét areny po-
jawiaty sie rézne postaci w kostiumach teatralnych z dawnych przedsta-
wier Dormana. Wéréd nich Niedzwiedz i Diabet, ktérzy pragneli zdoby¢
konia dla siebie. [...] Dzieci ogladaly rewie Dormanowskich postaci, ale
w pamieci pozostal im konik i jego znaczenie dla kazdego cztowieka.
[...] Sposrod przypadkowych tekstéw Brechta, Woltera i Galczynskiego

25 Tbidem, s. 256-270.
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dzieci wylowily sprawe najistotniejsza — dazenie cztowieka do zaspoko-
jenia idealnych marzen?.

Zbierane przez zesp6l po przedstawieniu rysunki dzieci i zapamie-
tane rozmowy byly najlepszym dowodem na bardzo indywidualny
odbiér tego spektaklu, na intensywna aktywnos¢ wyobrazni, swo-
bodnie budujacej u kazdego dziecka autonomiczne, wlasne wido-
wisko. Niosto ono niezwykle cenne doznanie fascynacji — zaréwno
$wiatem teatru, jak i otaczajaca rzeczywistoscia, w ktéra mozna
przenosi¢ budzone poprzez teatr i w teatrze marzenia.

Widz wprawiony w ruch

Kiedy w 1972 roku Dorman realizowat Kandyda w Teatrze Lalka
w Warszawie, mial $wiadomos¢, ze pomyst wypracowany wraz
z synem, Jackiem Dormanem, architektem, ma znamiona nowo-
czesnego projektu teatru wiaczajacego sie w bieg zycia. Spektakl
rodzit si¢ podczas remontu warszawskiej sceny lalkowej, premiery
nie mozna bylo przesuna¢ na inny termin z powodu zblizajacego
sie powrotu artysty do Francji, gdzie przebywat na state, i to wla-
$nie zawazyto na decyzji, aby zaryzykowac i zgodnie z tendencjami
teatru eksperymentalnego wyprowadzi¢ widzéw poza klasyczna
przestrzen sceniczng. By stworzy¢ warunki do uruchomienia ich
aktywnosci nie tylko na poziomie mentalnym, ale réwniez moto-
rycznym. Widz zostat wprawiony w ruch.

Zasadainscenizacyjna Kandyda opierata sie na podzieleniu poszcze-
gélnych przygéd Wolterowskiego bohatera na epizody rozgrywane
w osobnych miejscach — w foyer, garderobie, miedzy rampa sceny
a krzestami. To wymagalo zaplanowania porzadku prezentacji, ru-
chu widzéw, polaczen miedzy poszczegélnymi czesciami, wreszcie
systemu ogladania spektaklu przez widzéw. Nie bytby ten pomyst
az tak intrygujacy, gdyby nie istotne zalozenie: wszystkie sceny
z Kandyda rozgrywaja sie rownoczesnie, a poszczegdlne grupy wi-
dzéw (wpuszczane na przedstawienie w odpowiednich odstepach,
zgodnie z godzing podang na bilecie) przemieszczaja sie od jedne-
go miejsca akcji do drugiego przy nieustajacych, réwnoczesnych

% H. Jurkowski, op. cit., s. 228.
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odglosach ze wszystkich miejsc zdarzen. Symultaniczna akcja
widowiska toczyta sie polifonicznie; w efekcie powstawata rzeczy-
wisto$¢ pelna szuméw, stownego kolazu, nakltadajacych sie dzwie-
kéw. Widzowie mogli czud sie nie tylko zaskoczeni, ale tez wytra-
ceni z poczucia bezpieczefistwa i spokoju, charakterystycznego dla
klasycznej sytuacji teatralnej, zachowujacej nienaruszalny podziat
na teren gry i widownie. Jedna ze scen byla na przyktad rozegrana
w ten sposéb, ze widzowie zamknieci w garderobie zamiast ogla-
da¢ kolejng przygode Wolerowskiego bohatera, stuchali dialogéw
i dzwiekéw ze sceny granej w tym czasie w innym pomieszczeniu.
Ten fragment uruchamiat percepcje charakterystyczna dla stucho-
wiska. Wedrujac dalej po mansjonach docierali po jakim$ czasie do
miejsca, gdzie toczyla sie odstuchana wczeéniej scena, i powtdrnie
brali w niej udziat, tym razem juz ogladajac ja w petnym wymia-
rze teatralnym. Zapamigtane wrazenia stuchowe i wywotane nimi
obrazy oraz zastosowane powtérzenie nie tylko wzbogacaly akcje
sceniczna, ale tez stawialy w centrum uwagi samo zagadnienie od-
bioru, sktaniaty do refleksji nad kondycja widza i jego wspéttwor-
cza rolg w widowisku. Widzowie mieli zapewne jeszcze w pamieci,
ze w tym wtaénie momencie inni odbiorcy sg stuchaczami sceny,
ktéra ci ogladaja. Desynchronizacja percepcji widza uwrazliwiata
go takze na oddzialywanie pojedynczych elementéw przedstawie-
nia i wieloé¢ sciezek, ktérymi moga podazy¢ widzowie za sprawa
asocjacji budzonych przez kolejne fragmenty widowiska.

W Kandydzie Dorman zastosowal to, co Fischer-Lichte nazywa
strategiami intensyfikujacymi performatywnoé¢ przestrzeni.
Przestrzen teatralna nie miata zamknietej struktury, nie byta dzie-
tem gotowym. Jej ostateczny ksztalt rodzit si¢ w ruchu odbiorcow
i w wyniku natozenia wygladu oraz znaczen nadanych przez twor-
céw z tymi, ktére wytworzyli sami widzowie. Przedmiotem uwagi
odbiorcéw stawala sie zatem nie tyle opowies¢ o Kandydzie, ile ra-
czej sam teatr, cate skomplikowanie i niestabilnos¢ sytuacji komu-
nikacyjnej, ktéra wytwarzalo przedstawienie, oraz przestrzenna
forma tej komunikacji. Widz w istocie mégt czu¢ sie zatrudniony
w tej nieprzewidywalnej przestrzeni performatywnej. Erika Fi-
scher-Lichte pisze:
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Autopojesis petli feedbacku, widoczna dla uczestnikéw przedstawienia,
zwhaszcza kiedy dochodzi do zamiany rél migdzy wykonawcami a wi-
dzami, otwiera przed wszystkimi mozliwos¢ doswiadczania w czasie
przedstawienia samego siebie jako podmiotu, ktéry ma wplyw na dzia-
lania i postawy innych, a zarazem takiego, ktérego dziatanie i postawa
zalezy od innych”’.

W uwagach do inscenizacji Kandyda Dorman notowat:

Moze sie wydawaé, ze takie ,sztuczne” wyrwanie widza z krzesta jest
tylko ,chwytem”, innowacja i nic wiecej. [...] Musiatem broni¢ trans-
pozycji teatru na nowa przestrzen teatralna. Przypomnialem wiec, ze
przeciez procesje, jakie odbywaja sig wokét drewnianego koscidtka, to
forma przyjeta, nie dziwna®®.

W ten rytualny kontekst wpisywal sie réwniez ostatni akt przed-
stawienia, czyli przemarsz aktoréw, rezysera i widzéw do ka-
wiarni, gdzie odbywato si¢ spotkanie. Przedstawienie naturalnie
przechodzito w zywa dyskusje o teatrze, co jeszcze mocniej eks-
ponowalo, ze jest ono ,bardziej dzielonym niz pokazywanym
doswiadczeniem, bardziej manifestacja niz sygnifikacja, bardziej
energetyka niz informacja”*. Widowisko przesuwato sie ku biegu-
nowi performatywnemu, zmieniato w zdarzenie, ktére zasadzato
sie na wzmacnianiu efektu cielesnej wspoétobecnosci wykonawcow
i odbiorcéw oraz sprawczej roli widza. Kandyd Dormana zrywat
z teatrem reprezentacji na rzecz teatru, w ktérym tu i teraz ak-
tywnie ustanawiana jest rzeczywistosc, zawieszona miedzy sztuka
i zyciem, iluzja i realnoscia. Dla Dormana bardzo wazne bylo to,
aby tak tworzona rzeczywistosc prowokowata do zadawania py-
tan, cho¢ nie zawsze znajduje si¢ na nie jasne odpowiedzi, zeby
wywolywala silne emocje i zaangazowanie, ktore przezwycigza
sklonnos¢ do odbioru opartego wytacznie na rozumiejacej inter-
pretacji, wpisanej niejednokrotnie w schematy percepcji sztuki.
Tworzyt on teatr, ktérego performatywna moc ocalata sprawczosc
i kreatywno$é¢ widza w kazdym wieku.

27 E, Ficher-Lichte, op. cit. s. 265.
2 Cyt. za: E. Tomaszewska, Jan Dorman - wlasng drogg, op. cit., s. 234.
2 H.T. Lehmann , op. cit., s. 132.

218

W swoich wypowiedziach o teatrze Dorman zwracal uwage na
to, ze teatr nie ma definiowac myslenia, ale powinien zmuszac
do myslenia, otwiera¢ sig na tworzenie wspblnej przestrzeni do-
swiadczenia, w ktérej kazdy widz, tak dziecko, jak i dorosty, ma
szanse konstruowa¢ swéj wiasny spektakl — oraz, parafrazujac jed-
na z jego bardzo trafnych wypowiedzi, jak najdtuzej pozostawiac
w sferze wlasnych ,urojen”, aby nie kostniat psychicznie.
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