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W dobie plynnej nowoczesnoéci wszelkie granice traktowane sg z podejrzliwo$cig.
Obecno$¢ postmodernizmu naukach spolecznych przejawia sie nie tylko w podwazeniu reali-
zmu ontologicznego, ale takze w metodycznym zacieraniu granic miedzy rzeczywistoécia a fik-
¢ja, gatunkami sztuki i nauka, tworeg i odbiorca. Nowa wyobraznia socjologiczna, za sprawg
postjako$ciowych metod ma wyzwoli¢ badacza i badanego z opresyjnych i redukcjonistycznych
praktyk poznawczych.l Dlatego tez preferuje sie metody partycypacyjne, w ktorych badani nie
tylko sg ,,dostarczycielami danych”, ale takze aktywnie wplywajg na przebieg procesu badaw-
czego, jego wyniki i forme prezentacji. Takie mozliwosci otwiera przed badaczem etnoperfor-
mens, zwany takze przez praktykéw etnodrama.

Etnodrama to ,slowo lgczace etnografie i dramat, to pisemny skrypt sztuki sktadajacy
sie z udramatyzowanych, znaczacych wybranych fragmentéw narracji wybranych z transkryp-
cji wywiadow, notatek z obserwacji terenowej, zapiséw dziennikéw, osobistych wspomnien/
dos$wiadczen i/lub drukowanych lub multimedialnych artefaktéw takich, jak pamietniki, blogi,
maile, audycje telewizyjne i radiowe, artykuly z gazet, stenogramy sadowe, dokumenty histo-
ryczne”.2 Polega na dekodowaniu i przektadzie dostepnych kulturowo znakéw, symboli, este-
tyki, zachowan, jezyka i do§wiadczen (...) w formie dostepnych praktyk teatralnych.3 Zdaniem
niektoérych teoretykdow, w sztukach scenicznych mozna zaobserwowac przejécie z mimesis do
kinesis, z teatru nieautentycznego, nasladujacego, do teatru rekonstruujacego w formie ru-
chu skrypty kulturowe i do§wiadczenia biograﬁczne.4 Dlatego tez symbioza ludzi teatru (re-
zyserow, aktorow, scenarzystow) oraz profesjonalnych badaczy terenowych — etnografow, jest
naturalna konsekwencja tych zmian. Celem etnoperformensu nie jest przedstawienie prawdy
o zdarzeniach, ale zgodnie z postmodernistycznym duchem, przekonanie widza o prawdopo-
dobienstwie opisywanych zdarzen. Tym etnoperformens r6zni sie od innych form teatralnych,
poniewaz jego narracja budowana jest w oparciu o badania terenowe, dane z rozméw z ludzmi,
obserwacji uczestniczacej i o wlasne do$wiadczenia badaczy.

Etnoperformens funkcjonuje w naukach spolecznych pod réznymi nazwami. Johnny
Saldana stworzylliste 82 terminow, ktore sa stosowane przez réznych autoréw (np. docudrama,
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etnograficzny tekst performatywny, etnoperformens, etnoteatr, metadrama, narradrama, ba-
dania performatywne, teatr dokumentalny, teatr dostowny) i cho¢ r6znia sie one definicyjnie
i kontekstowo, wszystkie zaktadaja, ze mamy do czynienia z performensem, ktérzy budowany
jest na bazie rzeczywistych, a nie fikeyjnych do§wiadczen jednostek.5 Ta forma dokumenta-
¢ji zycia spolecznego pojawila sie juz w latach piecdziesigtych ubieglego wieku, na przyklad
w musicalach Joan Littlewood, a potem w wykorzystaniu historii méwionych przez Petera
Cheesmana.® Siegajac do poczatkéw spolecznych funkeji sztuki teatralnej zwykle wskazuje
sie takich artystow, jak Konstantin Stanistawski, Berlot Brecht i Augusto Boal, tworca ,teatru
uciénionych”.” W naukach spolecznych podobiefistwo miedzy przedstawieniem teatralnym
a performatywnymi wymiarami zycia spolecznego dostrzezone zostalo z kolei przez tworcow
dramaturgizmu spolecznego, ktorzy postugiwali sie w opisach zjawisk spotecznych metaforami
zaczerpnietymi z zycia teatru, np. rola spoleczna, scena, kulisy, wystepy (Florian Znaniecki,
Erving Goffman). Antropologowie, ktérzy zawsze interesowali sie rytualizacja, eksperymen-
towali z forma teatralng i zachecali etnograféw do odgrywania zaobserwowanych rytualow,
aby utatwié¢ badaczowi wezucie sie w sytuacje tubylcow oraz ich empatyczne zrozumienie.” Za
pierwszy ogrywany etnoperformens w antropologii mozna uznaé film zrobiony podczas wy-
prawy Alfreda Haddona do cie$niny Torrensa w 1898 roku, w ktérym przedstawione zostaly
tance kultowe tubylcow odgrywajacych porzucone przez kilkudziesieciu laty rytuaty i ponow-
nie wystawione wylacznie na prosbe antropologéw. Odtwarzany charakter tych taincéw prowo-
kowal liczne spory, na ile zaangazowanie w to widowisko nie zmienilo kulturowych tozsamo$ci
tubylcow. U podstaw tej dyskusji tkwilo zalozenie, ze dzialania quasi-teatralne moga byé
dzialaniami performatywnymi, wywolujacymi zmiany w sposobach interpretacji $wiata i pod-
miotowego w nim miejsca nie tylko wérod widzow, ale takze aktoréw. Ponadto zwolennicy
wykorzystania form scenicznych w pracy antropologicznej, odgrywania obrzed6w i czynnosci
zycia codziennego przez czlonkoéw danej spolecznosci, podkreslajg istotny walor poznawczy
takich metod. Pozwalaja one unaoczni¢ niedyskursywne, trudno poddajace sie werbalizacji
wymiary badanej rzeczywisto$ci, utatwiajg dotarcie do ucieleénionych praktyk, o ktérych in-
formatorom trudno byloby opowiedzie¢ w standardowym wywiadzie poglebionym.

Formy sceniczne wykorzystywane byly takze przez psychiatréw podazajacych §ladami
pionierskich badan Jacoba Moreno, tworcy psychodramy. Dlatego tez nie jest zaskoczeniem,
ze etnoperfomens (czy etnodrama) wykorzystywane sa w pracy terapeutycznej z grupami osob
zmarginalizowanych lub po przebytej traumie. Na przyklad Stephen Snow wykorzystywal
formy sceniczne w domu opieki spolecznej w Nowym Yorku w 1985 roku, na przyklad zache-
cajac podopieczne do $piewania karaibskich piosenek ludowych z lat ich dziecinstwa.? Jim
Mienczakowski angazowal sie w dzialania teatralne z osobami cierpiacymi na schizofrenie,
a takze z osobami uzaleznionymi od alkoholu i narkotykéw.10 Saldana postuguje sie metoda
etnoperformensu opowiadajac o zyciu bezdomnych na ulicach Nowego Orleanu, a Dwight
Conquergood o zyciu uchodzcéw zyjacych w Chicago.11

W Polsce etnogeografia performatywna wykorzystywana byla w ksztalceniu studen-
tow poradnictwa zawodowego, w ktorych odgrywano podpatrzone w mieécie sceny oraz aran-
zowano etiudy poradnicze.12

Etnoperformens jest forma komunikowania sie werbalnego i niewerbalnego, wzmac-
niajaca wzajemne zaangazowanie aktoréw i widzow. Badacz nie jest tworca performensu, ale
wspomaga jego powstawanie, nadaje mu pewien kierunek, lecz nim nie steruje. Dzieki temu,
to co zywe i istniejace - odnajduje nowe formy ekspresji. Sukces performensu zalezy od tego,
czy bedzie mial on cechy autentycznosci, czy uda sie stworzy¢ wiez miedzy aktorem a odbiorca
tak, aby widownia byla czeScia spektaklu, wciagnieta w dzialanie, z ktorym sie identyfikuje,
a granica miedzy tym, co teatralne a tym, co rzeczywiste, ulegla zatarciu. Spektakl staje sie
przezyciem wpisanym w struktury odczuwania, trwale wbudowanym w biografie ludzi. Gra-
nica miedzy zyciem a sztuka zostaje zniesiona.'3 Etnoperformens, podobnie jak kazdy perfor-
mens, jest nieprzewidywalny dla uczestnikow, przebiega bez ustalonego sztywno scenariusza
i dlatego jest wpisany w terazniejszo$¢ jako zdarzenie jednorazowe i niepowtarzalne, ktorego
w pelni mozna do$wiadczy¢ poprzez osobiste uczestnictwo.4

Generalnie wyro6znia sie trzy typy etnografii performatywnej, w zaleznosci od stopnia
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i sposobu zaangazowania tworcoéw oraz teatralizacji. Pierwszy typ, performens nieteatralny,
polega na przeczytaniu przez badacza fragmentéw transkrypcji wywiadéw prowadzonych
w terenie badawczym, przeksztatconych w forme monologu i opiera sie przede wszystkim na
tekscie. Zwykle nie wymaga zaangazowania aktorow czy uczenia sie tekstu na pamiec, nie wy-
maga takze intensywnych technik ekspresyjnych i pracy nad cialem, co moze by¢ uznane za
jego wade. Drugim typem sg etnodramy, ktére prezentuja wyniki badan terenowych w for-
mie teatralnej. Ich istotna cecha jest interaktywnoé¢, polegajaca na angazowaniu publicznoSci
do udzialu w przedstawieniu. Etnodramy nie opieraja sie na sztywnym scenariuszu i latwo
ulegaja modyfikacji w trakcie odgrywania. Trzeci typ to performens teatralny, ktory jedynie
inspiruje sie badaniami terenowymi, przeksztalcajac wyniki badan w forme artystyczna.15
Tworzenie performensu, podobnie jak poszukiwanie formy dla innych badan, ma cel heury-
styczny, dydaktyczny, ale takze polityczny. Przyczynia sie on do upelnomocnienia spoteczno$ci
marginalizowanej, ktéra opowiada o swoich do$wiadczeniach wlasnym glosem. Warto takze
podkreslié, ze przedstawienie badan etnograficznych w formie scenicznej ma takze istotny wa-
lor popularyzatorski, co moze by¢ szczeg6lnie wazna zaleta dla animatoréw kultury. Zacieranie
granic gatunkow to takze otwieranie bram nauki dla laikdéw, opuszczenie eksperckich pozycji
i powigzanych z nimi relacji dominacji. To stworzenie przestrzeni dialogu, w ktérym badani
moéwig wlasnym glosem. Etnoperformens nie jest ,przedstawieniem dla ludzi, ale z ludimi”,16
ze wspolnota, z ktérej performens wyrdst. Jest on zobiektywizowana wiedza, zwyczajami, war-
to$ciami i emocjami skupionymi w formie artystycznego zdarzenia. Jak trafnie zauwaza Jim
Mienczakowski, jeden z glébwnych teoretykéw etnografii performatywnej, tworzone teksty nie
mowig o kim$ czy do kogo$ (speaking about), ale sa rozmowa (speaking with).'” A zatem
etnoperformens moze by¢ traktowany jako jedna z form uprawianych w ramach socjologii
publicznej, istotng dla budowania i wzmacniania spoleczenstwa obywatelskiego.1 Jest takze
uzyteczny publicznie jako dzialanie edukacyjne w formie zabawy dla ludzi w ré6znym wieku,
o roznych kompetencjach poznawczych i kulturowych. Ponadto, zwlaszcza w przypadku per-
formenséw dotyczacych traumatycznych przezyé, takich jak choroba czy $mieré, sceniczne
odegranie wydarzen niesie ze soba moc catharsis.*?

Wesele jako performens

Instytucja malzenstwa sytuowala sie od poczatku ksztaltowania sie antropologii jako
nauki w centrum zainteresowan badawczych (np. analizy Morgana czy Westermarcka). Claude
Lévi-Strauss twierdzil, ze malzenstwo jest kluczowa instytucja budujaca sojusze miedzygru-
powe i solidarno$¢ poprzez ,cyrkulacje kobiet”. Kobiety jako bezcenne dobro byly przekazy-
wane, czesto wraz z innymi przedmiotami (np. wianem), aby tworzy¢ i podtrzymywac wiezi
spoleczne, co mialo konsekwencje zaréwno polityczne, ekonomiczne, jak i symboliczne. Zawar-
cie malzenstwa powiazane jest z mniej lub bardziej rozbudowana ceremonia silnie nasycona
symbolika zwigzana z seksualno$cia i plodnoScia. W czasie ceremonii czesto pojawia sie takze
wymiana débr materialnych w postaci daréw oraz positku. Jest ona klasycznym przykladem
rytuatu przejicia, zmiany statusu spolecznego. Symbolicznym progiem wyznaczajacym trans-
gresje jest obrzed weselny nasycony znaczeniami. Juz sam w sobie staje sie on wielowymiaro-
wym widowiskiem, rozumianym nie tylko jako dzialanie wprowadzajace zmiane w strukture
relacji spolecznych, ale takze jako zdarzenie, w ktérym pojawiaja sie formy teatralne. Wesele
jest wyjatkowym wydarzeniem w zyciu wsi, czasem zabawy i dostatku, ktéry ma swdj poczatek
i koniec, jest naturalnym peformensem uéwiecajacym codzienno$c.

W tradycji weselnej ludno$¢ czesto tworzyla spontanicznie male scenki rodzajowe,
np. ,bramy”, a takze wypelniala wzglednie utrwalony przez tradycje scenariusz zdarzenia ad
hoc, na biezgco wymys$lanymi przez aktoré6w spolecznych, nie poddawanymi rytualizacji ele-
mentami. Dzieki temu zwyczaje nie kostnialy w zastyglych, zimnych formach. Etnoperformens
weselny wykorzystuje ten potencjal. Pamie¢ zbiorowa jest nie tylko ozywiana w postaci werba-
lizowanych wspomnien, ale takze w konkretnych dzialaniach uczestnikoéw performensu. Od-
grywanie rol pozwala ciele$nie poczu¢ obrzed, wzbudzié w sobie ruch i emocje, dlatego tez nie
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jest to jedynie doswiadczenie intelektualne, ale i duchowe, angazujace holistycznie. Praktyczna
moc etnoperformensu polega na jego potencjale do tworzenia lub zmiany rzeczywistosci dzia-
lajac w konkretnych sytuacjach.2 Nie tylko re-kreuje pamieé zbiorowsa, tozsamosci jednost-
kowe i zbiorowe, ale takze otwiera te obszary zycia kulturowego, ktére sa schowane, trudno
poddaja sie werbalizacji, czy tez zostaly zepchniete do sfery zapomnienia. Wydobywajac je
w performensie obrzedowym lokalne tozsamo$ci moga niejako odbudowaé swoje korzenie.
Slowa nie sa jedynie danymi prezentowanymi odbiorcom, ale staja sie do§wiadczeniem po-
dzielanym we wspdlprzezywaniu. W performensie, podobnie jak w zachowaniach rytualnych,
obecne s3 zaréwno spoleczne reprezentacje zycia zbiorowego, jak i dzialania zapos$redniczone
przez dzwiek, obraz i gest oraz powiazane z nimi emocje.

Tradycyjne wesela na Pogérzu Dynowskim mialy swdj porzadek. Kojarzone byly przez
swatow czy zalotow, zwykle dwoch mezezyzn najbardziej ,wygadanych” ze wsi. Przychodzili
oni do domu panny mlodej i inscenizowali transakcje oparta na retoryce kupna-sprzedazy.
Panna mtoda zwyczajowo nie miata prawa zabieraé gtosu, w jej imieniu targu ubijali rodzice. Po
uzgodnieniu umowy posagowej swacia czestowani byli wodkg i positkiem. Nastepnie po uply-
wie trzech tygodni od zapowiedzi przygotowywano przyjecie weselne, ktore zwykle odbywalo
sie w domu panny mlodej. Panna mloda wraz z dr6zkami zobowigzana byta do odwiedzenia
domoéw goscei i zaproszeniu mieszkancow na wesele. Pan mlody i panna mloda kompletowali
zespdl druzek i druzbow, ktérzy towarzyszyli im podczas obrzedu weselnego. Wybierano takze
wsrod osob cieszacych sie najwiekszym lokalnym autorytetem staroste wesela, ktéry mial za
zadanie kierowaé obrzedem oraz swaszke - kobiete dowcipnag, ,.cietg w jezyku”, znajaca przy-
$piewki i ceremonie obrzedowe. Potrawy weselne, pod kierownictwem kucharki, przygotowy-
wano tydzien przed weselem, zaangazowani byli w to zaréwno krewni, jak i sasiedzi. Zwykle
byty to potrawy maczne, ziemniaczane oraz kasze, niekiedy rosét z odrobing miesa. Pieczono
takze tradycyjne ciasto z pszennej maki, mleka, cukru i jajek zwane korowajem, ktore swaszka
przyozdabiala szyszkami (ozdobami z ciasta). Wesele poprzedzal wieczor panienski, podczas
ktoérego panna mloda wraz z drézkami przygotowywata wianek - symbol dziewictwa, zwykle
z barwinku i mirtu ozdabiajac go kwiatami. W dniu wesela pan mlody wraz z druzbami for-
mowal orszak i udawal sie do domu panny mlodej wraz z muzykantami. Przed domem $pie-
wano pie$ni, a nastepnie trzykrotnie stukano do drzwi. Rodzice panny mlodej udawali, ze nie
poznaja gosci, a nastepnie proponowali ,falszywe panny mlode” trzykrotnie, caly czas insce-
nizujac sytuacje dobijania targu: cene, za ktéra pan mlody mogt wykupi¢ swoja wybranke.
Nastepnie panstwo mtodzi kleczac prosili o blogostawienstwo rodzicow, formowano orszak
weselny i udawano sie do koSciota. Obrzedom tym stale towarzyszyly odpowiednie przy$piewki
i muzyka. W drodze do koSciota panstwo mlodzi musieli przej$¢ przez bramy weselne: insce-
nizowane przeszkody, ktérych przejScie trzeba byto wykupi¢ wodka i podarunkami. Kulmi-
nacyjnym punktem obrzedu weselnego byly oczepiny podczas ktorego z glowy panny mlodej
zdejmowano wianek i nakladano chustke. Na weselu gosScie spozywali poczestunek, tanczyli
i przescigali sie w §piewaniu przy$Spiewek weselnych czesto adresowanych do mlodozericow
i waznych gosci weselnych. 1

Etapy tworzenia etnoperformensu

Opisywanie obrzedow, ktére sa powiazane z ruchem, taficem, Spiewem oraz caltym wy-
miarem do$wiadczen cielesnych jest trudne, bowiem jezyk nie jest w stanie w pelni odwzorowy-
wac tych obszaréw wiedzy lokalnej. Z tego wzgledu maksyma ,pokaz mi, jak to robisz” dobrze
sprawdza sie w takich sytuacjach, pozwala osiagnac efekty jakoSciowo bardziej poglebione, anizeli
jedynie poprzez czytanie czy stuchanie o obrzedzie. Etnoperformens umozliwia zatem przekaz
tradycji kulturowej w zywej formie osobistego do$wiadczenia. Te wlasnie zalozenia stanowily
punkt wyjécia dla naszego przedsiewziecia obserwacji, dokumentacji, a takze przedstawienia
w formie etnoperformensu (widowiska w plenerze) zmian, jakie zachodzily w obrzedzie weselnym
na przestrzeni 100 lat (1915-2015) na terenie krain Pogérza Dynowskiego (wojewodztwo podkar-
packie). Wazne bylo dla nas réwniez podtrzymywanie zanikajacych elementéow kultury ludowej
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przejawiajacych sie w obrzedzie weselnym poprzez dzialania z mlodzieza i seniorami (integracja
miedzypokoleniowa) oraz jego popularyzacje. ByliSmy ciekawi, czy oprocz festynow ludowych, or-
ganizowania przegladow i festiwali na ,Judowa nute”, jest co$ wiecej, co tkwi gleboko w ludziach,
ktorzy mieszkajg na tym terenie, a co mozna okresli¢ mianem tradycji.

Organizatorem dziatan byl Miejski O$rodek Kultury w Dynowie, ktory opracowat projekt
~Tam, gdzie jeszcze pieja koguty — etnoperformens weselny”. Projekt otrzymat dofinansowanie
ze §rodkéw Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Pierwszy etap badan i dziatan rozpoczal
sie na poczatku marca 2015 r. Zaprosili§my do niego etnograféw, antropologéw i animatoréw
kultury spoza naszego terenu. Efekty naszej pracy mozna bylo zobaczy¢ jednak dopiero podczas
widowiska plenerowego w dniach 23-24 maja. Inicjatywa zakonczyla sie we wrze$niu projekcja
filmu dokumentalnego oraz pokazem zarejestrowanego na video catego spektaklu Pogérzarskie
wesele.

Punktem wyjscia do naszych dzialan stat sie stary scenariusz wesela z Ulanicy. O jego
istnieniu opowiedzial nam Pan Ignacy Cygan, jeden z uczestnikow wielu rozméw prowadzonych
z mieszkanncami Dynowa pamietajacych dawne zwyczaje i obrzedy weselne. Scenariusz ten opra-
cowala w 1970 roku Pani Zofia Marszalek w oparciu o rozmowy z éwczesnymi mieszkancami wsi
Ulanica. Stal sie on podstawa widowiska teatralnego wielokrotnie nagradzanego na r6znego typu
regionalnych przegladach teatralnych. Nastepnie zaprosity$my mieszkancéw Dynowa i okolicz-
nych wsi na spotkanie, w czasie ktorego ustalaliSmy ramy czasowe i kulturowe widowiska. Uczest-
nicy postawili sobie istotne pytania o historyczng prawde i relacje widowiska do dawnych czaséw.
Swiadomi wieloéci tradycji — kazda wies miata nieco odmienne zwyczaje (Ulanica, Bachérz, Harta
oraz wsie zza rzeki San: Dylagowa, Pawlokoma, Dabréwka Starzenska), inne pie$ni — zastana-
wiali sie, jak stworzy¢ spektakl, ktory zaczerpnie z tej réznorodnosci, nie tworzac jednoczeénie
fikcji o uniwersalnosci tych tradycji: ,Ja jestem przerazona tym, ze z takiej r6znorodnoéci trzeba
bedzie stworzy¢ uniwersalny scenariusz. A to bedzie bardzo trudne, bo tego jest bardzo duzo. Jak
pogodzit te wszystkie informacje? Jak stworzy¢ uniwersalne pogorzanskie wesele?”(wypowiedz
Pani Krystyny Dzuly). W efekcie tozsamos$é lokalna uczestnikow zostata ozywiona i ujawniona,
dostrzegliémy ogromne zréznicowanie obrzedéw, a takze pojawil sie problem wladzy i dominacji,
czyli tego kto bedzie decydowal o tym jakie elementy folkloru bedg obecne w performensie.

Kolejnym krokiem byto poszerzenie wiedzy mieszkancoéw o tradycjach weselnych Pogo-
rza oraz o wspOlczesnym weselu z elementami tradycji (na podstawie projektu: Wesele 21, Mu-
zeum Etnograficzne w Krakowie) i ozywienie pamieci zbiorowej o dawnych zwyczajach. W tym
celu zaprositySmy etnograféw z Muzeum Kultury Ludowej w Kolbuszowej oraz z Muzeum Et-
nograficznego w Krakowie, ktorzy opowiedzieli o tradycjach weselnych regionu z perspektywy
historycznej, wskazujac na ogromne zroznicowanie nazw obrzedéw, przedmiotéw funkcjonuja-
cych w lokalnych gwarach wsi z okolic Rzeszowa i tych sasiadujgcych z Dynowem. Okazalo sie,
ze scenariusz wesela z Ulanicy nie ukazuje calego bogactwa tradycji weselnych, poniewaz pomija
pewne etapy obrzedu weselnego. Réwnie wazne okazalo sie odniesienie do wspolczesnego we-
sela i jego designu oraz wlgczenie elementéw tradycyjnych do jego organizacji. Dyskusja, w trak-
cie ktérej rozwazano sposoby powigzania elementéw tradycyjnego wesela z jego wspolczesnymi
formami, zaowocowala przekonaniem, ze nalezy porzuci¢ idee odtworzenia obrzedu weselnego
wjego tradycyjnej formie, poniewaz odtworzenie takie nie jest mozliwe, bytoby zawsze jedynie za-
maskowana nieautentycznoscig charakterystyczng dla folk]oryzmu.22 Dlatego tez uczestnicy pro-
jektu zdecydowali sie na przekroczenie granic dzielacych przeszlo$é od terazniejszoéci i swobodne
czerpanie z tradycji, wzbogacajac ja o elementy estetyki zaczerpnietej z wesel wspolezesnych. Byto
to wyrazne odejécie od idei folkloru inscenizowanego, ktoéry ma budzi¢ emocje i estetyczne zado-
wolenie, jednakze jest obcy i niezrozumialy dla odbiorcow oraz ma znaczenie przez wszystkim
konsumpcyjne i zwrocenie sie w strone do$wiadczonych i do§wiadczanych obecnie zdarzen silnie
osadzonych w biografiach uczestnikow.?3

Badania terenowe byly nastepnym krokiem tworzenia etnoperformensu. Specjali-
$ci od badan antropologicznych, wspélnie z mlodszymi uczestnikami spektaklu (uczniami
szkol $rednich), opracowali zbior pytan (scenariusz wywiadu) dotyczacych tradycji weselnych,
ktore mlodziez miala zadawa¢ osobom starszym z ich otoczenia. Pytania skupione byly wo-
kot nastepujacych watkéow: przygotowania do zaslubin, bramy, rodzina, role pierwszopla-
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nowe w weselu, goscie weselni, jedzenie i picie, magia i zabobony, przestrzen weselna, muzyka
i taniec, skrzynia wianna, wielokulturowo$¢. Chodzilo nie tylko o zebranie nowych informacji,
ale takze o zaangazowanie mtodych os6b w proces zbierania danych, tak aby tresci staly sie ,,ich
tre$ciami” poprzez bezposéredni przekaz ustny. Nastapila personalizacja anonimowej, podrecz-
nikowej niekiedy wiedzy. Badania mialy przygotowaé uczestnikéw do rdl w performensie oraz
do innych czynnoéci zwigzanych z wytwarzaniem elementéw dekoracji, np.: naczyn weselnych,
haftowania, projektowania i ozdabiania strojow podczas warsztatow. Nastepnie zorganizowaly-
$my spotkanie mlodziezy z seniorami i ich rodzinami, kt6re mialo na celu sprawdzenie czy skon-
struowane przez nas pytania sg sensowne, zrozumiale i logicznie poukladane. Spotkanie to byto
owocne metodologicznie: zrezygnowano z wielu pytan, ktore okazaly sie zbedne, uproszezono po-
zostale i sprowadzono je faktycznie do wywiadu narracyjnego. Okazalo sie bowiem, ze w trakcie
spotkania seniorzy spontanicznie wspominali wlasne wesele, zatem opowie$¢ o biograficznych
do$wiadczeniach stala sie dominujgca. Byl to kolejny etap nasycania szczegolami, krok w kie-
runku tworzenia wspoélnej wizji performensu. W praktyce jednak okazalo sie, ze przygotowane
pytania nie byly intensywnie wykorzystywane przez mlodziez w sytuacjach zaaranzowanych
sztucznie w wywiadach, zaczely one ,pracowac¢” dopiero w sytuacji konkretnych dzialan. Po-
jawialy sie spontanicznie podczas odgrywanych scen, probach $piewu i tanca, dlatego staly sie
wazne w procesie gromadzenia wiedzy praktycznej istotnej dla odgrywania poszczegélnych rol
w performensie. Staly sie réwniez ,,zaczynem” do wywiadéw na podstawie scenariusza widowiska,
ktorego idea pojawila sie juz w dalszej pracy nad projektem. Bez wywiadéw nie powstalby scena-
riusz przedstawienia, ktory nastepnie stal sie samodzielnym narzedziem badawczym.

Kolejny etap pracy zwigzany byt z projektowaniem scenografii. W Muzeum Kultury Lu-
dowej w Kolbuszowej mlodziez oraz seniorzy zapoznali sie z wyposazeniem gospodarstwa i chaty
wiejskiej oraz zebrali inspiracje do pracy nad scenografia widowiska (wykonanie dokumentacji
fotograficznej przedmiotom i strojom). Odbylo sie unaocznienie tradycji i jej do§wiadczenie po-
przez odegranie krotkiej inscenizacji obrzedu blogostawienstwa pary mlodej przez rodzicow. Pra-
cownica skansenu pokazala nam, w jaki sposob nakladano czepiec na glowe panny mtodej. Byt to
rowniez kolejny etap ozywania pamieci zbiorowej podczas rozméw mlodziezy z seniorami w oto-
czeniu tradycyjnej wsi. Przedmioty muzealne nabraly konkretnego znaczenia, wyobrazaliémy so-
bie uzycie ich w danej scenie widowiska, np. skrzynie wianna, dzieze, przedmioty do uprawy roli,
itp. Ten etap mial istotne znaczenie w refleksyjnym ujmowaniu przeszlosci oraz uswiadomienia
sobie ogromu réznic pomiedzy stylem zycia wsi dawniej i obecnie. Mlodziez unaocznila sobie, jak
skromne bylo niegdy$ zycie na wsi, ile pracy trzeba bylo wtozy¢ w czynno$ci zycia codziennego,
a takze, jak bardzo wspolczesne role spoleczne, zwlaszcza rola kobiet, odbiegaja od rél pelionych
w spoleczenstwach tradycyjnych. Dominik Bachoérski, odgrywajacy w spektaklu role Pana Mto-
dego zauwazyl, ze ,wesele jest oderwane od rzeczywistoSci niezaleznie od tego czy obecnej czy sto
lat temu. (...) Jest to osobny temat, inna bajka. Nie jest to ani Zycie terazniejsze, ani kiedy to liczyta
sie praca na roli — ciezka robota. Wtedy czlowiek miat chwile odpoczynku i mog} sie bawic tyle, ile
mu sity pozwolily. A dzisiaj jest tak samo: po pracy zasiada sie za st6l weselny i mozna nie mysle¢
o tym, co bedzie nastepnego dnia.”

Wiedza wyniesiona z wizyty w skansenie wykorzystana zostala podczas warsztatow,
w czasie ktorych uczestnicy projektu przygotowywali elementy scenografii oraz strojow. Karolina
Sowa i Aleksandra Blotnicka tak wspominaja te prace: ,,Podzieliliémy sie na trzy grupy, z ktérych
kazda miala do wyboru inny rodzaj warsztatow: ceramike, haft badz bizuterie koralikowa. Umie-
jetnosci, ktore wyniesliémy z zaje¢, przeloza sie na nasza dalsza prace w projekcie. Wyroby z cera-
miki, hafty i bizuteria beda stanowi¢ wazny element zaréwno dekoracyjny, jak i uzytkowy. Znajda
one swoje miejsce w ,,skrzyni wiannej”, ktoérg sami stworzymy, ale rowniez na stolach weselnych,
jak i na strojach rodziny pary mlodej oraz go$ci.” Projekty nie byly proba repliki przedmiotéw
muzealnych, ale tworczym polaczeniem elementéw tradycyjnych i nowoczesnych. Ponownie re-
fleksyjnoé¢ odgrywata tu bardzo istotna role, wazna byla nie tylko $wiadoma selekcja elementéw
zwigzanych z krytycznym namyslem nad wzornictwem tradycyjnym i wspoélczesnym, ale takze
performatywne przelozenie refleksji na realne przedmioty codziennego uzytku.

I 68



Sekcja1

Kolejnym etapem byto ustalenie gléwnych aktoréw wesela tradycyjnego (Pan i Panna
Mloda, ich rodzice, Druzba, Starosta, Swatka, Swaszka, Kuchenna, Drézki i Swacia, muzykanci),
a takze wybranie w Dynowie miejsca odpowiedniego na dom Panny Mlodej i dom weselny. Po-
wstal takze zarys spektaklu: jego gléwne etapy oraz przy$piewki. Weiaz jednak byla to jedynie
bardzo ogo6lna rama. Rownolegle prowadzone byly badania terenowe, zbierane historie méwione
dotyczace obrzeddéw weselnych. Rama spektaklu powoli wypekiata sie obrazami. W pewnym mo-
mencie pojawit sie pomysl, zeby narzedziem badawczym uczyni¢ scenariusz wesela, ktéry zostal
opracowany podczas kilku spotkan z uczestnikami performensu. Stal sie on narzedziem badaw-
czym prowokujacym narracje o tego typu obrzedach. Celem tych rozméw nie bylo jednak stwo-
rzenie spdjnego scenariusza, a raczej wspolnej koncepcji, w ramach ktérej mozna bylo osadzié
tradycyjne wesele regionu Pogorza Dynowskiego. W trakcie tych rozméw stale modyfikowaliSmy
wiedze dotyczaca naszego widowiska, np. zrezygnowali$émy z bicia dzwonéw koécielnych podczas
sceny $lubu, gdyz mieszkancy poinformowali nas, ze dawniej dzwony bily tylko podczas pogrze-
boéw. ,Las symboli”, stawal sie dla badaczy, podobnie jak dla mlodszych mieszkancow Pogorza,
coraz bardziej czytelny, dla starszych mieszkancow za$, choé byl on obszarem znanym i trwale
wpisanym w ich pamie¢, ozyl na nowo.

Nastepnym krokiem bylo przeprowadzenie préb do widowiska na podstawie weze$niej
opracowanego scenariusza. Okazalo sie podczas pierwszej proby, ze opracowany scenariusz nie
jest forma ostateczna i wciaz sie zmienia, w szczegdlnoéci gdy zaczyna by¢ przezywany, a nie tylko
odgrywany. Kiedy rozpoczeliSmy proby zbiorowe, energia do dzialania wszystkim sie udzielita.
Okazalo sie, ze wytezona praca nad scenariuszem pozwolita nam na tyle sie do siebie zblizy¢, aby
pozna¢ swoje mozliwosci. Z proby na probe mieliSmy coraz wiecej odwagi, aby improwizowaé
wezeSniej omawiane sceny. Scenariusz stal sie dla nas rama porzadkujaca kolejne etapy widowi-
ska, a nie sztywna forma teatralna, kt6ra nalezy odegrac na scenie. PogodziliSmy sie réwniez z fak-
tem, nie chcemy juz wszystkiego planowaé, Swietnie sie ze soba bawiliSmy i sprawialo nam to coraz
wieksza przyjemnos¢. W trakcie prob zmienil sie roéwniez sposdb zaangazowania uczestnikow.
Konsekwentne wycofywanie sie lideréw sprawito, ze grupa mogta wspodldecydowac o ksztalcie
widowiska. Istotna role odgrywali seniorzy, stali sie oni naturalnymi straznikami tradycji swoich
miejscowosci. Dzieki nim zaczynaliSmy rozumieé, jaka site ma tradycja w obecnym i dawnym
zyciu konkretnych oséb. Zostaly przekroczone granice pokoleniowe oraz terytorialne. Do tej pory
kazda z wiosek od strony Dynowa (Ulanica, Bachorz i Harta), a takze zza Sanu (Pawlokoma, Dy-
lagowa, Dabrowka Starzenska) miala swoje odrebne obrzedy i nie zdarzylo sie, aby kiedykolwiek
uczestniczyla we wspolnym weselu. Etnoperformens sprawil, ze na nowo zostalo zdefiniowane, to
co faktycznie oznacza ,lokalno$¢” i gdzie sa jej granice.

Bardzo wazne okazalo sie przeprowadzenie prob w plenerze, w ktérym zaplanowano
spektakl: zabytkowej stacji kolejki waskotorowej w Dynowie, starym magazynie towarowym
7 1904 r. — domu Panny Mlodej z rodziny kolejarzy, Osrodku Turystycznym ,,Blekitny San” oraz
wiacie zaadoptowanej do celow widowiska w stylu chaty wiejskiej — miejscu przyjecia weselnego.
Usytuowanie widowiska w konkretnej przestrzeni wzmocnito jego performatywnoé¢, nadato bo-
wiem nowe znaczenia miejscom znanym spotecznosci lokalnej. Przestrzen stala sie kolejnym ,,ak-
torem”, z ktérym prowadziliSmy dialog.

Spiew i taniec to integralne czeéci rytualu weselnego. Na podstawie wspomnieri zrekon-
struowane zostaly pie$ni weselne z przedstawienia wesela ulanickiego z 1970 roku, w ktérym in-
spirowano sie pie$niami kapeli Sowdw z Pigtkowej. Taniec natomiast $cisle wiazat sie z muzyka
ludowsg, dominuja tu skoczne polki. Jednak samo widowisko rozpoczeliémy od ,chodzonego”,
ktory pozwolit wprowadzi¢ goséci weselnych na miejsce biesiadowania i oczywiscie ukaza¢ Pare
Mtoda i ich rodziny w pelnej okazalosci.

Widowisko rozpoczelo sie 23 maja na stacji kolejki waskotorowej w Dynowie o godz.
16.00. Wokot starego magazynu towarowego gromadzili sie goScie weselni z kilku wiosek sasia-
dujacych z Dynowem w tradycyjnych strojach. Przybywali rowniez goScie weselni — dynowska
publicznosé, ktéra od samego poczatku zostala zaangazowana w realizacje widowiska. Pierwsza
scena to przybycie Pana Mlodego wraz z rodzicami, Swaciami i Druzba weselnym pod dom Panny
Mtodej. Towarzysza im muzykanci i liczna rodzina Pana Mlodego zza Sanu. Po scenie blogosta-
wienstwa i zaslubin korowo6d wyrusza do kolejnego miejsca, czyli domu weselnego.
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Przechodzenie gosci z domu Panny Mlodej, poprzez bramy weselne do miejsca gdzie
miala odbywa¢ sie goScina to pokonanie odleglo$ci jednego kilometra. Bramy to pomystowe za-
pory na drodze, przy ktorych odgrywane sg dowcipne scenki rodzajowe, improwizuje sie §mieszne
sytuacje, do ktérych angazuje sie panstwa mlodych i wyznacza im zadania do wykonania. Im-
prowizacje te sa zaplanowane, a stroje i rekwizyty starannie dobrane. Podczas widowiska przy-
gotowano dwie bramy weselne: brame mieszczanska i brame cyganska. W pierwszej potaczono
folklor okolicznych wsi i mieszczanskie zwyczaje, a takze zachowano pewna odmienno$¢ w stro-
jach, a nawet w zachowaniach ludzi ,,z miasta”, opowiedzianych w przySpiewkach: ,W Dynowie
na stacji muzykanci graja, bogaci habele wesele sprawiaja. Wesele, wesele w Dynowie miasteczku,
jedza tu po pansku, po jednym ciasteczku.” Druga brama to typowa dla 6wczesnych zabaw scenka
rodzajowa, gdzie mlode cyganki chca wywr6zy¢ Panu Mlodemu przysztoéé, tym samym odciagaja
go od rodziny i swojej wybranki serca. Calo$ci towarzyszy muzyka cyganska odgrywana na zywo,
ktora oddaje burzliwe emocje, gdy Swaszka broniac Pana Mlodego wdaje sie w potyczke stowna
z Cyganami.

Etnoperformens obejmowal nastepujace obrzedy:

1. Pan Mlody przybywa pod dom Panny Mlodej wraz z rodzing, Druzba, Swaciami oraz
muzykantami. Stacja kolejki waskotorowej w Dynowie, ul. Kolejowa.

2. Druzba wita sie z rodzing Pary Mlodej oraz Swaszka.

3. Druzba i Swaszka targuja sie o Pana Mlodego. Po ustaleniu, ktory z mezczyzn przyszedt prosi¢
o reke - Swaszka pokazuje Mlodemu inne dziewczeta i prosi go o dokonanie wyboru panny.
Ostatecznie Mtodzi zostaja polaczeni, a osoby kierujace weselem wymieniajg sie nawzajem
~zaplata”, ktora wezesniej wynegocjowali.

4. Blogostawienstwo Pary Mlodej przez rodzicow. Ten obrzed prowadzi Starosta weselny, ktory
rozpoczyna go od krotkiej przemowy o mitoSci.

5. Scena zaslubin. Mlodzi klekaja przed obrazem z wizerunkiem Maryi, juz razem na znak
polaczenia wieztem malzenskim.

6. Po zaSlubinach korow6d prowadzony przez Druzbe i muzykantéw wyrusza do domu
weselnego. Na wozach przewozeni sa Mlodzi z rodzicami oraz Swaszka z Drozkami. Pozostala
cze$¢ rodziny i gosci idzie pieszo.

7. Bramy weselne. Para Mloda zostaje zatrzymana przez dynowskich Habeli (mieszczan)
na ul. Kolejowej oraz przez grupe Cyganow na ul. Plazowe;j.

8. Rodzice witajg Mlodych chlebem i solg przed wejSciem do domu weselnego — wiata na terenie
Oérodka Turystycznego ,,Blekitny San” zaadaptowanego pod widowisko na wzoér chaty wiej-
skiej.

9. Korowdd weselnikow taficem ,,chodzony” wehodzi na goécine. Druzba wita goéci z Ulanicy,
Dylagowej, Dynowa, Harty, Bachorza, Pawlokomy oraz z Ulucza (Zesp6t ,,Widymo”).

10.Wnoszenie goracych potraw przez rodzine z Ulanicy, przySpiewki do Kuchennej,
Starosty i Druzby

11. Wspolna zabawa rodziny i go$ci weselnych na $lubie Kasi z Ulanicy i Antka zza Sanu.

12. Swacia wnoszg Korowala (tradycyjne ciasto weselne udekorowane szyszkami)

Spiewajac ,,Dalej chlopcy, dalej zywo”. Druzki i rodzice Mlodych czestujg nim wszystkich
gos$ci. Swaszka rozdaje szyszki weselne.

13. Oczepiny. Drozki §piewaja ,,0j, chmielu, chmielu”, a w tym czasie Swaszka zaplata
wlosy Pannie Mlodej i naklada jej czepiec na glowe. Od tej pory ,,panna” staje sie ,,baba”.

14. Odprawa Pary Mlodej na druga strone rzeki San, do rodziny Pana Mtodego.

Przemieszczajacy sie barwny korowdd widzow i aktoréw sprawil, ze wszyscy poczuli sie
jak na prawdziwym tradycyjnym weselu, pomimo ze przestrzen byla jak najbardziej wspotczesna.
Ponad 500 os6b stalo sie go$émi i po dotarciu do domu weselnego, przygotowanego na wzor
chaty wiejskiej, zostalo wciagnietych w widowisko i tylko stroje odréznialy nas ,aktorow” od ,.go-
$ci — aktorow”, ktorzy przybyli na wesele. Na chwile zapomnieliSmy o wszystkim, a przestrzen do
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tej pory obca - stala sie miejscem bliskim/znanym, ktére wspolnie stworzyliSmy w celu realizacji
widowiska. Stalo sie tak, gdyz udalo sie wzbudzi¢ prawdziwe zaangazowanie ludzi prowadzace
do intensyfikacji doswiadczenia. ByliSmy akuszerami ponownego odtworzenia za pomocg form
teatralnych fragmentow ludzkiego zycia, w tym przypadku obrzedéw weselnych, ktore sa nadal
ZyWO przezywane.

W trakcie wesela, a takze po nim prowadzone byly wywiady z uczestnikami przestawie-
nia: aktorami i widzami. W sierpniu i wrze$niu ponownie przeprowadzono rozmowy z uczest-
nikami, ktérzy mogli oceni¢ wydarzenie z pewnego dystansu czasowego. Celem tych wywiadow
bylo poznanie wewnetrznych do§wiadczen i przezy¢, ktore pojawily sie w trakcie przedstawienia,
ewaluacje widowiska, ale takze zbadanie, na ile etnoperformens sprawdzit sie w funkeji performa-
tywnej, wprowadzajac zmiane spoleczna do Srodowiska lokalnego. Z rozmoéw wynika, ze udalo sie
zatrzeé granice miedzy tym, co rzeczywiste, a tym co teatralne. Méwili o tym zar6wno widzowie,
jakiaktorzy: ,Jako go$¢ weselny bawilem sie super jak na prawdziwym weselu. Byto bardzo natu-
ralnie. Podoba mi sie taka forma, bo jest prawdziwa, autentyczna”; ,Nasza generacja, bo mySmy
to przezyli, dla nas to bylo zycie. Wszystko byto w glowie, to wychodzito samo. Sytuacja sama po-
kazuje, co mowié, co robi¢.” Aktorzy podkreslali, ze role, ktére odgrywali staly sie spontanicznie
rolami spolecznymi znanymi z zycia codziennego, ktére zostaly przywolane i odtworzone w przy-
gotowanym kontekscie teatralnym. Teatr byl jedynie rama, w kt6rej zdekontekstualizowana wie-
dza lokalna zostala unaoczniona: ,My nie odgrywali$émy roli, robiliSmy to naturalnie. Ja juz wiele
r6l na innych weselach odegratem, dlatego dla nas scenariusz nie byt potrzebny. Tak jak kiedys,
wiadomo bylo co robié. Na poczatku balam sie, ze jaka$ forma teatralna nas usztywni, i te role
beda wlasnie sztuczne. A tak w ogdle sie nie stalo. Bylo na przyklad mnéstwo osdb, ktore czuly sie
waznymi go$¢mi weselnymi, bo mialy przypiety bukiet i czuly sie zaproszonymi na wesele go$émi,
jedli chleb ze smalcem, czy proziaki, sprobowali tej kapusty albo wypili kieliszek wodki, i przez to
czuli sie wazni.”

Takze mlodziez, ktora nie uczestniczyla w tradycyjnych weselach szybko przekraczata
granice miedzy teraZniejszo$cia i przeszloécia. Jak wspomina aktorka odgrywajaca Panne Mloda:
LZauwazyliSmy zmiane w nadawaniu znaczen swojej przeszloci oraz zyciu tych, ktorzy byli przed
nami. Wydaje sie, Ze otwarta, forma teatralna czyli performens dal mozliwo$¢ »zajrzenia ponow-
nie« nie tylko do wspomnien, ale do »siebie odczuwajacego w minionej rzeczywisto$ci«.” Mtodsi
uczestnicy mieli mozliwo$¢ poznawania przez dzialanie, redefinicji stereotypowego postrzegania
przez nich kultury ludowej jako skostnialego folkloru: ,Jak sie méwi o tamtych czasach, to pod-
kreéla sie, ze to byly takie pobozne czasy, ze wszyscy tylko chodzili do ko$ciota, a tutaj byto widaé,
ze nie zawsze, ze byly tez takie chwile rozluznienia, ze potrafili sie bawié.” Aktorka odgrywajaca
Panne Mloda zauwazyla, Ze ,to nie bylo tak, ze byliémy aktorami i musieliSmy odegraé role, tylko
naprawde mozna bylto poczué sie tak, jakby byto sie tg osoba i nie trzeba bylo udawaé.” Lokalne
tradycje weselne staly sie plaszczyzna uwspodlnotowienia mieszkancow okolicznych wsi we wspol-
nym dzialaniu artystycznym: ,Integracja wszystkich wsi i ludzi, ktérzy dotad sie nie spotykali.
To bylo takie mile, ze na probach wszyscy sie witali ze soba, doradzali sobie, pomagali. I dlatego
trzeba powiedzie¢, ze to bylo wielkie wydarzenie.”

FHeK

Tustracje do tekstu znajduja sie na stronie: http://www.journal.doc.art.pl/ilustracje.html.
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