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Abstract

Kalevala—Unwritten Fragments by Teatr Wegajty / Field Project: Trevor Hill's
Autoethnographic Narration

This text discusses the performance Kalevala The Unwritten Fragments of the Wegajty
Theatre / Field Project, which in 2000/2001 opened a new phase in the theatre’s
activity. The performance continued the thematic, aesthetic, and method choices
of the Wegajty Village Theatre, while also opening new paths of exploration. The
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group’s work was particularly transformed, and a new quality was brought into its
accompanying reflection, by the presence of the actor and anthropologist Trevor Hill.
The analysis of Hill's autoethnographic description of their work on Kalevala allows
us to distinguish three dimensions of autoethnography: as an innovative technique
of obtaining information, as a research method (analytical autoethnography), and
as an indicator of a new paradigm of producing knowledge about social life and its
participants (evocative autoethnography).The use of the autoethnographic method
in research on the Wegajty Theatre made it possible to access information that is
otherwise difficult to obtain, including the actor’s experiences and internal processes.

Keywords

Wegajty Theatre, Kalevala, epic poem staging, improvisation, collective creation,
autoethnographic research in theatre

Abstrakt

Tematem tekstu jest przedstawienie Kalevala - fragmenty niepisane Teatru Wegaj-
ty / Projektu terenowego, ktoére w 2000/2001 roku otworzyto nowy etap dziatalnosci
Teatru Wegajty. Spektakl stanowil kontynuacje wybordw tematycznych, estetycznych
oraz zwigzanych z metodg pracy Teatru Wiejskiego ,Wegajty” a zarazem otwieral
nowe drogi poszukiwan. Elementem w szczegdlny sposéb transformujacym prace
i wnoszacym nowg jako$¢ w towarzyszacy jej refleksje byla obecnos¢ w zespole
Trevora Hilla - aktora a réwnocze$nie antropologa. Analiza autoetnograficznego
opisu pracy nad Kalevalg autorstwa Hilla pozwala wyodrebni¢ obecne w nim trzy
wymiary funkcjonowania autoetnografii: jako nowatorskiej techniki pozyskania in-
formacji, jako metody badawczej (autoetnografia analityczna) oraz jako wyznacznika
nowego paradygmatu wytwarzania wiedzy o Zyciu spolecznym i jego uczestnikach
(autoetnografia ewokatywna). Zastosowanie metody autoetnograficznej w bada-
niach nad Teatrem Wegajty pozwolito dotrze¢ do informacji trudnych do uzyskania
w inny sposéb, w tym dotyczacych doswiadczen i procesdw wewnetrznych aktora.

Stowa kluczowe

Teatr Wegajty, Kalevala, inscenizacja eposu, improwizacja, kreacja zespotowa,
badania autoetnograficzne w teatrze
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Od 1986 w matej warminskiej wsi pracuje teatr, ktdry trzykrotnie zmieniat
formule dziatalno$ci a wraz z nig tez nazwe: Teatr Wiejski ,Wegajty” (do 1996),
Teatr Wegajty / Projekt terenowy (1997-2011) i od 2012 Teatr Wegajty. Teatr
Wiejski ,Wegajty” zalozony przez Erdmute i Waclawa Sobaszkow oraz Malgo-
rzate Dzygadlo-Niklaus i Wolfganga Niklausa po spektaklu-koncercie Ksigzeczka
nigunim' i przedstawieniach: Historie Vincenza: Historie dziwne, zasnione, lecz
niezmiernie wyrazne... o Prawdziwym Zydzie, Antychryscie i Preoswieszczennym
Metropolicie (1988), Gospoda ku Wiecznemu Pokojowi (1992) oraz Opowiesci
kanterberyjskie (1996) rozdzielil si¢ w 1996 na Schole Teatru Wegajty (obecnie
Schole Wegajty), kierowang przez Niklausa i Teatr Wegajty / Projekt terenowy
z Sobaszkiem jako dyrektorem artystycznym. W tym drugim zespole do 2000
roku oprécz Sobaszkdw na state? pracowala jedynie Marijka Lubjancewa3.
Kalevala - fragmenty niepisane Teatru Wegajty / Projektu terenowego jako
pierwsze przedstawienie zrealizowane w nowej formule zespolu stanowilo wazny
etap w historii teatru. Mozna dostrzec w nim zaréwno kontynuacje wyboréw
tematycznych, estetycznych oraz zwigzanych z metoda pracy Teatru Wiejskiego
~Wegajty’, jak rowniez otwarcie nowych drég poszukiwan. Element w szcze-
golny sposob transformujacy prace i wnoszacy nowa jakos¢ w towarzyszacg jej
refleksje wprowadzala obecnos¢ Trevora Hilla, szkockiego instruktora — lalkarza,
aktora i muzyka, a réwnocze$nie antropologa, doktoranta na Uniwersytecie
w Edynburgu. Hill zastosowal zaréwno nowe narzedzia (maski gipsowe i teatr
cieni), jak i metody rozwijania kompetencji spotecznych, zmierzajace w kie-
runku wiekszej demokratyzacji dziatan zespotowych. Szczegélne znaczenie
ma fakt, ze w blisko czterdziestoletniej pracy Teatru Wegajty Hill byl jedynym
czlowiekiem o podwdjnej tozsamosci zawodowej — artystycznej i badawczej,
ktory w pelnoetatowym wymiarze zaangazowat sie w latach 2000-2001 w prace
teatralng w Wegajtach, dolaczyt do wowczas trzyosobowego zespotu i zamieszkat
w sgsiedniej wsi. Wspottworzyt dzialania Projektu terenowego, w tym spektakl
Kalevala, réwnoczesnie badajac metode pracy tworczej. Jego teksty moga by¢

Badania, ktorych wynikiemjest czes¢ tekstu autorstwa Magdaleny Hasiuk, zostaty sfinansowane ze Srodkéw
Narodowego Centrum Nauki, nr wniosku 2017/26/E/Hs2/00357.

' Ryszard Michalski podaje inny tytut: Ksigzeczka Nigundw. Zob. Ryszard Michalski, ,0srodek Dziatan Teatral-
nych Pracownia przy Wojewaodzkim Domu Kultury w Olsztynie”, w: 8o-lecie amatorskiej twdrczosci teatralnej:
Z przesztoscipolskiego ruchu spotecznego na Warmii, Mazurach i Powislu, red. Henryk Behnke et al. (Olsztyn:
Towarzystwo Kultury Teatralnej, 1987), 28.

2 W latach19g7-1998 w Teatrze Wegajty / Projekt terenowy pracowat réwniez fotograf Jan Oledzki, zajmujacy
sie logistyka.

3 Marijka tubjancewa pdzniej wystepowata jako Marijka/Nela Brzezinska.
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przykladem badan autoetnograficznych#i sg jedynymi dotychczas opublikowa-
nymi tego typu badaniami poswieconymi Teatrowi Wegajty.

W tekscie przedstawimy charakterystyke szczegélnego dla Wegajt spektaklu
Kalevala - fragmenty niepisane, autoetnograficzny opis pracy nad nim oraz
analize tego opisu.

W dniach 2-3 marca 2000 roku Teatr Wegajty / Projekt terenowy zostat
zaproszony przez Polski Konsulat w Barcelonie do udzialu w spotkaniach po-
$wieconych pracy Jerzego Grotowskiego. Mial zagra¢ spektakl zapustny o prze-
wrotnym tytule Carnestoltes - Carnaval (Gory migsa — Migsopust). Prezentacja
zawista na wlosku, gdy na stacji benzynowej w Orange zapalil si¢ wypozyczony
przez teatr samochdd. Powodem pozaru byt defekt techniczny. Ostatecznie
tworcy znalezli transport zastepczy i zagrali spektakls. Po powrocie do Polski
mierzyli sie z dylematem: czy zaangazowac si¢ w proces z firmg, ktéra wypozy-
czyla wadliwy pojazd czy energie, ktorg pochtonalby proces, skierowa¢ na inng
aktywnos¢? W takiej sytuacji rozpoczeli proby Kalevali.

Juz sam wybor tekstu przebiegal odmiennie niz dotychczas. Do tej pory to
Wactaw Sobaszek przedstawial propozycje zespotowi. Tym razem impuls wy-
szedl réwnoczesnie od niego i od Trevora Hilla, zainteresowanego od dawna
finskim eposem. Sobaszka do Kalevali sklonit Stanistaw Vincenz, ktéry umiescit
ja w autorskim wyborze najwybitniejszych arcydziet literackich®. Znaczaca role
w tym wyborze odegrata réwniez Magda Grudzinska? - w drugiej polowie lat
dziewiecdziesiatych uczestniczka wielu wegajckich wypraw. To ona przywiozla
do teatru plyte cp z réznymi formami melorecytacji Kalevali, wydana w 1996
przez Radio France®. Tekst zainteresowal wegajckie aktorki. Erdmute Soba-
szek odwolala si¢ do niemieckojezycznego ttumaczenia eposu i wprowadzita
do projektu temat zwigzku Kalevali ze srodowiskiem antropozoféw?. Z kolei

4 Trevor Hill, , The Use of Literature and Songs from Varying Cultures in Wegajty Theatre's Kalevala: fragmenty
niepisane’, Acta Neophilologica, 25, no.1(2023): 51-69, https://doi.org/10.31648/an.866 4.

5 Prezentacja zakonczyta sie niemal skandalem towarzyskim. Spektakl Teatru Wegajty ze wzgledu na estetyke
i tematyke nie miescit sie w oczekiwanej postgrotowskiej formule teatru i spotkat sie z krytyka ze strony
pracownikow Konsulatu.

& Na podstawie rozmowy z Wactawem Sobaszkiem przeprowadzonej przez M.H. 28 marca 2020.

7 Magdalena Grudzinska, teatrolozka, dyrektorka Teatru im Wojciech Bogustawskiego w Kaliszu (2014-2017).
Informacja o jej wptywie na zainteresowanie Kalevalg na podstawie rozmowy przeprowadzonej przez M.H.
zMarijka Brzezinska 17 listopada 2022 w Warszawie.

8 Finlande: Music Traditionelle, 1996, Harmonia Mundi, https://www.discogs.com/pt_BRr/release/5624801-Var-
ious-Finlande-Musique-Traditionnelle. Lubjancewa spisywata partyture z nagran. Ostatecznie do spektaklu
zostata wtgczona inna pieén w jezyku saami - kotysanka Oade oabbaZdn (Spij moja siostro). Hill, ,The Use of
Literature’, 57-58.

9 Rudolf Steiner, Der Zusammenhang des Menschen mit der elementarischen Welt: Kalewala - Olaf Asteson -
Das russische Volkstum - Die Welt als Ergebnis von Gleichgewichtswirkungen (Dornach: Rudolf Steiner Verlag,
1993). Na podstawie rozmowy z Wactawem Sobaszkiem przeprowadzonej przez M.H. 28 marca 2020.


https://www.discogs.com/pt_BR/release/5624801-Various-Finlande-Musique-Traditionnelle
https://www.discogs.com/pt_BR/release/5624801-Various-Finlande-Musique-Traditionnelle
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Marijke Lubjancews zainspirowal watek wiedzm i praktyk magicznych. Aktorka,
interpretujac Panig Pohjoli, poszukiwala doswiadczen, ktore kilka miesiecy po
premierze, w czerwcu 2001 odnalazia podczas wyprawy badawczej do Swary-
cewicz w Ukrainie. Uczestniczyla woéwczas w obrzedach Zielonych Swigtek,
podczas ktorych kobiety plakaly, szeptaty, §piewaly na grobach. Lubjancewa
probowala ,,podlaczy¢ sie” do takiego rodzaju energii i wykorzystac ja w pracy™.

Od poczatku prob oczywiste bylo, ze na scen¢ zostang wprowadzone tylko
fragmenty eposu. Wybdr inscenizowanych watkéw rezonowat z indywidualny-
mi poszukiwaniami wykonawcdéw, tematem pograniczy kulturowych waznym
dla teatru, jak rowniez z 6wczesng sytuacjg polityczno-spoteczng jednoczacej
sie Europy. Kwestie otwierajacych sie granic, miedzynarodowej wymiany, ale
takze ryzyko eskalacji dziatan kryminalnych (handlu ludZzmi, wzrastajacej
przestepczosci) znalazty rezonans w Kalevali. Pobrzmiewal w niej temat woj-
ny: niedawno zakonczonej na Batkanach™ oraz prowadzonej w tamtym czasie
przez Federacje Rosyjska w Czeczenii. Na jednym z poziomoéw interpretacyj-
nych spektakl, podobnie jak wszystkie poprzednie, stawal si¢ komentarzem
do aktualnej sytuacji politycznej. Te subtelne odniesienia nie przez wszystkich
widzow zostaly odczytane. Dla rezysera szczegdlnie wazne bylo przestanie
filozoficzne. Kalevala miata inspirowa¢ do formulowania pytan o zrédta zta.
Sobaszek dostrzegt w walce dwdch zwasnionych wiosek, dwoch stron §wiata
(Kaleva i Pahjola), alegorie pograzonych w wojnie panstw. Wskazywal, w jaki
sposob emocjonalna frustracja ,,Lemminkdinena wywolana tym, ze zona poszia
na wiejska zabawe, zmienia si¢ w zapalczywos¢, szukanie wroga, che¢ odwetu
[...]. [Tymczasem — M.H.] wrég tkwi w naszym wnetrzu. A nam wydaje sie
nieraz, ze musimy szuka¢ go w $wiecie” - konstatowal Sobaszek™.

W Kalevali, podobnie jak w przedstawieniach Teatru Wiejskiego ,Wegajty”
wskaza¢ mozna realizacje¢ idei ,,zstapienia na ziemi¢™. W praktyce oznaczalo
to inscenizowanie tekstow, w ktorych tworcy potrafili odnalez¢ potaczenie ze
znaczacym doswiadczeniem topograficznym — Warmii lub miejsc statych wy-
praw (Beskid Niski, Suwalszczyzna). Do wszystkich spektakli Teatru Wiejskiego
~Wegajty” wlaczano tez $lady materialne zwigzane z lokalnym kontekstem,
jak réwniez piesni, tance, zawolania, instrumenty muzyczne, performatywne
struktury obrzedowe, wykorzystywane przez zespo6l podczas wizyt u gospoda-

'° Na podstawie listu Marijki Brzezinskiej do M.H. z15 czerwca 2023.
" Temat ten byt znaczacy dla Sobaszka podczas inscenizacji Opowiesci kanterberyjskich.
2 Wactaw Sobaszek, ,Ten spektakl to pytanie... Zeszyt festiwalowy Wioski Teatralnej, 11 lipca 2005, 4.

3 Napodstawie wypowiedzi Wactawa Sobaszka, ,W strone tradycji zywej: Z Wactawem Sobaszkiem, dyrektorem
Teatru Wiejskiego Wegajty, rozmawia Tadeusz Kornas', Teatr, nr1(19g97): 41.
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rzy lub przejmowane od nich w trakcie wypraw koledniczych i alilujkowych.
Dzieki tym zabiegom przedstawienia posiadaly wyrazny rys metateatralny. Na
metapoziomie stawaly si¢ opowiesciami o kolednikach, alilujnikach i §rednio-
wiecznych kuglarzach. W Kalevali budowanie tego wymiaru jeszcze nie zaniklo,
ale odbywalo sie w sposéb o wiele bardziej subtelny (pomyst rezysera, by ukaza¢
sceny finskiego eposu z pozycji trubaduréw wcielajacych sie w postaci Kalevali,
ostatecznie zostal odrzucony).

W przypadku Kalevali Wactaw Sobaszek odnalazl potaczenie miedzy finskim
eposem i bliskim zespolowi do§wiadczeniem topograficznym, przywotujac Truso
(vii-x wiek) — wyspecjalizowane skandynawskie centrum rzemieslniczo-handlo-
we polozone we wschodniej czesci delty Wisty nad jeziorem Druzno. W osadzie
nalezacej do nadbaltyckiej strefy gospodarczo-kulturowej zamieszkiwali we
wczesnym Sredniowieczu Skandynawowie, Prusowie i wschodni Stowianie. Byta
ona jednym z miejsc kontaktéw ze spoleczno$ciami zajmujacymi brzegi Battyku,
miedzy innymi z Finami. Nie mozna wykluczy¢, ze do Truso docierali takze ci,
ktorzy znali i opowiadali historie, spisane wiele wiekow pdzniej (w 1835 11849)
przez folkloryste Eliasa Lonnrota i wiaczone do Kalevali w formie jaka znamy.

Z kolei wérod ,,sladow materialnych” wprowadzonych do spektaklu, nawig-
zujacych do lokalnego kontekstu wymieni¢ nalezy raczej przedmioty zwigzane
z osobistg historig wykonawcow oraz z prehistorig zespotu. Erdmute Sobaszek
w roli Matki Lemminkdinena wykorzystala duza czarng chuste, momentami
przypominajaca welon, nalezaca wczesniej do babci Wactawa, chtopki spod
Ozarowa. Maske Kruka wprowadzong przez rezysera malarz Tadeusz Piotrow-
ski wykonal do Skaczgcej myszki (1981) — przedstawienia Interdyscyplinarnej
Placowki Tworczo-Badawczej Pracownia (1977-1981) wspdttworzonej przez So-
baszkéw w Olsztynie. W Kalevali po raz pierwszy zesp6t wykorzystal stworzone
przez aktorow maski gipsowe inspirowane komedia dellarte, wprowadzone do
arsenatu $rodkow teatralnych zespotu przez Trevora Hilla®.

Kalevala precyzyjnie wpisuje si¢ w lini¢ ewolucyjng formy eposu, szczegélnie
waznej dla Teatru Wiejskiego ,Wegajty”. Realizujac pierwsze spektakle zespot
konsekwentnie sigegal po wielkie narracje i wybierat z nich pojedyncze watki,
obrazy i glosy, zaplatajac je w patchworkowa tkanine i prezentujac w teatralnej

4 Marek Franciszek Jagodzinski, Truso - legenda Battyku (Elblag: Muzeum Archeologiczno-Historyczne, 2015),
15, 21-24, 43,81-82.

's Hill przygotowat maske z duzym nosem wprowadzajaca ityfalliczne skojarzenia. Z trzech masek wykonanych
przez tubjancewa najbardziej ekspresyjna byta maska Pani Pohjoli. W tworzeniu jej aktorka inspirowata sie
doswiadczeniami ze spotkan z kobietami podczas wizyt teatru w Schronisku dla Oséb Bezdomnych w Olszty-
nie. Na podstawie rozmowy z Marijka/Nela Brzezinskg (Marijka £ubjancewa) przeprowadzonej przez MH. 17
listopada 2022 w Warszawie.
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formie zblizonej do storytellingu, wzbogaconej o kolednicze, alilujkowe lub ku-
glarskie interludia zfozone z pie$ni, tancéw i dzialan mimowych. We wszystkich
spektaklach od Historii Vincenza do Opowiesci kanterberyjskich elementy epickie
byly stopniowo ograniczane na rzecz wylaniajacej si¢ coraz wyrazniej formy
dramatycznej, faczacej elementy tragedii i tragikomedii. Ten proces stanowit
niejako rewers analizowanego przez Pétera Szondiego w Teorii nowoczesnego
dramatu (1976) zjawiska stopniowego wkraczania elementéw epickich w forme
wspolczesnego dramatu. W emancypacji formy dramatycznej w przedstawieniach
Teatru Wiejskiego ,,Wegajty” przelomowy etap wyznaczata wlasnie Kalevala.
Ewolucji formy dramatycznej towarzyszyl rozwoj elementéw komicznych i aluzji
erotycznych. Poczawszy od Opowiesci kanterberyjskich wyraznie wzrastalo tez
znaczenie postaci kobiecych. W Kalevali wspomniane tendencje postepowaly.
Gléwnemu bohaterowi Lemminkiinenowi (Trevor Hill) towarzyszyly silne
postaci kobiece: Matka (Erdmute Sobaszek) i Pani Pohjoli (Marijka Lubjan-
cewa) oraz dwie bardziej epizodyczne - Kyllikki i Siostra (obie w interpretacji
Lubjancewej). Postaci meskie: Pan Pohjoli i Kruk (grane przez Sobaszka) byty
drugoplanowe. Erdmute Sobaszek zwrdcita uwage, ze w kazdym kolejnym spek-
taklu Teatru Wiejskiego ,Wegajty”, a nastepnie w Kalevali i SynczyZnie (2004)
- przedstawieniach Teatru Wegajty / Projektu terenowego pojawialy sie coraz
bardziej wyraziste, pelnowymiarowe postaci®®. Ta ewolucja wynikata zapewne
z wiekszego doswiadczenia wykonawcodw w pracy z cialem, gestem, ruchem,
maskami (od Kalevali), ale takze takiego wyboru materiatu literackiego, ktory
akcentowal znaczenie postaci.

Praca nad scenariuszem od poczatku odbywata sie w kilku jezykach. Podstawa
byly wydania eposu po rosyjsku i ukrainsku, angielsku, niemiecku i po polsku
w dwdch przekiadach: Jerzego Litwiniuka i Jozefa Ozgi Michalskiego. Decyzja
o wielojezycznosci przyszlego przedstawienia wynikata z koniecznosci. Zespo6t
nie postugiwal sie zadnym wspolnym jezykiem. W pracy na probach oznaczato
to, ze podczas gdy aktor(ka) czytal(a) na glos fragment tekstu w swoim jezyku,
pozostali $ledzili odpowiednie wersy w dostepnych przektadach. ,,Kalevala
torowala drogi porozumieniu” — podkreslal rezyser”. Finska opowies¢ stawala
sie rodzajem ,wspolnego jezyka” i systemu odniesien. Taki rodzaj pracy znacz-
nie silniej akcentowat znaczenie warstwy dzwigkowej tekstu i jego muzycz-
no$¢, doceniong przez krytykow™, rownoczesnie inspirowal wykonawcéw do

—
16 Na podstawie rozmowy z Erdmute Sobaszek przeprowadzonej przez M.H. 20 marca 2020.
'7 Na podstawie rozmowy z Wactawem Sobaszkiem przeprowadzonej przez M.H. 28 marca 2020.

'8 Joanna Wichowska, ,(Nie) wystarczy by¢’, Didaskalia. Gazeta Teatralna, nr 69 (2005): 70.
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wprowadzania do spektaklu dodatkowych elementéw pochodzacych zaréwno
z wlasnych kultur, jak i z kultur egzotycznych. W ten sposéb do Kalevali trafily
liczne piesni ludowe: polska, niemieckie, rosyjska, ukrainska, finska i wykonywa-
na w jezyku Saami®. Rezyser wigczyt do przedstawienia w funkcji dramatycznej
réwniez elementy treningu (np. wirowanie).

Kalevala byla jedynym przedstawieniem Teatru Wegajty, w ktorym z taka
konsekwencja wprowadzona zostata wielojezycznos¢. Na scenie wspolistnialy
jezyki: polski, ukrainski i angielski. Jednak forma teatralna odwotujaca si¢ do
wielojezycznej rzeczywistosci spotecznej stawiata spore wyzwanie widzom.
Czes¢ z nich wydawata si¢ zdezorientowana a nawet zbuntowana wobec faktu,
ze nie rozumie czesci tekstu. Sytuacja zmienila sig, gdy Trevora Hilla zastapil Jan
Sobaszek i przedstawienie byto grane w wiekszosci w jezyku polskim, jedynie
postaci Marijki Lubjancewej mowily po ukrainsku. Wielojezyczno$¢ spektaklu
stanowila tez pewne wyzwanie dla samych twércéw. Komunikacja na prébach
zabierata duzo wiecej czasu i generowata trudnosci, o ktérych wspomnimy.

Aktorzy (byt nim tez Wactaw Sobaszek) tworzyli scenariusz wspolnie. Dzis
trudno ustali¢, kto wybral histori¢ Lemminkainena. Trevor Hill pamieta, ze
decyzje podjal rezyser, ten z kolei wspominat o kluczowej roli Szkota?. Lonn-
rot polaczyt w Kalevali piesni o Kaukomielim i Lemminkédinenie i uczynil, jak
zauwazyt Martti Haarvio — badacz mitologii finskiej, ze $piewaka i zaklinacza
»finskiego parobczaka, biegtego w piesniach i zakleciach [...], Don Juana™. Za
taka interpretacja podazyl Teatr Wegajty. W pracy nad postacig Lemminkéinena
Trevor Hill przeszedt od zalotnego, nieco oci¢zalego kochanka do uwodziciel-
skiego fobuza, spokrewnionego z Kapitanem i Pulcinellg z komedii dellarte. Inne
interpretacje folklorystow poréwnywaly Lemminkéinena z jednym z gléwnych
bogéw nordyckich — Tyrem, jeszcze inne z Chrystusem. Haarvio wnikliwie prze-
analizowal réwniez zwigzki runa o Lemminkéinenie z egipskim opowiadaniem
o ksieciu Cha-em-Wese i jego synu Si-Usire, w obrebie ktérego znalazt si¢ ,,list
Nubijczyka”. Badacz ustalil, Ze nawiazania do tego ostatniego trafily do runa
o Lemminkdinenie za posrednictwem byliny rosyjskiej o Wawile - aktorze i mi-
mie. Pierwsza cz¢s¢ runa o Lemminkdinenie przywedrowata do Karelii Finiskiej
z Egiptu. Druga stanowi interesujace nawigzanie do mitu ozyriackiego. Obydwa
elementy prawdopodobnie trafity na Péinoc za posrednictwem skomorochéw.

—
9 Hill,, The Use of Literature’ 58.
20 Na podstawie rozmowy z Wactawem Sobaszkiem przeprowadzonej przez M.H. 28 marca 2020.
2 Martti Haarvio, Mitologia firiska, ttum. Jerzy Litwiniuk (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1979), 254.
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Lemminkainen nie byl wiec najbardziej autentycznym bohaterem szamanskim
finskiej poezji ludowej?.

Réwnoczesnie w tej postaci odnalez¢ mozna ucielesnienie finskiej emocji
sisu oznaczajacej wewnetrzng sile woli, odwage, $miatos¢, ale i nadmierny
upor, przekore, utozsamiane czesto z ,gtupota albo prostotg™3. W przypadku
mitologicznego Lemminkéinena sisu przejawialo sie¢ w jego niespokojnym
usposobieniu, lekkomyslnosci, niestalo$ci i zaznaczone zostaly w samej etymo-
logii przydomka?4. Bogactwo odniesien i wplywéw mozliwych do wskazania
w postaci Lemminkdinena i jego historii pozwolilo traktowa¢ go - ale i inne
postaci wybrane przez Teatr Wegajty / Projekt terenowy (Pani Pohjoli, Matka)
- jako swego rodzaju palimpsesty. Ta interpretacja okazala si¢ jednym z kluczy
dla synkretycznej inscenizacji Wactawa Sobaszka.

Szukajac teatralnej formy dla semantycznej wielowarstwowosci wynikajacej
z transtekstualnosci® run o Lemminkdinenie, faczacych watki ozyriackie, sza-
mansko-magiczne z tematyka erotyczng i wojenna, zespot siegal po elementy
inspirowane komedig dellarte oraz teatrem cieni, po piesni obrzedowe i taniec.
Wprowadzal takze subtelne nawigzania autotematyczne do teatru obrzedowego
z elementami oracji i wspolnego ucztowania oraz rodzacej sie w drugiej polowie
lat dziewiecdziesigtych w Teatrze Wegajty / Projekcie terenowym, dzi§ waznej
dla zespotu, tradycji zapustnej?.

Watki fabularne w przedstawieniu zostaly ograniczone do scen z pierwszego
i drugiego cyklu o Lemminkdinenie oraz epizodu nieswiadomego uwiedzenia
siostry z historii Kullervo. Ostateczny scenariusz zmontowany zostal z frag-
mentéw tekstow pochodzacych z run: 11-15, 27, 29, 35 oraz krétkich fragmentow
z drugiego i trzeciego cyklu Vdindmoinena - runa: 20 i 45. Fragmentaryczny
tekst, nie respektujacy zasad chronologii ani klasycznej struktury dramatycznej,
polaczony zostal z piesniami. Osig fabularna byto wykluczenie Lemminkéinena
z weselnego $wietowania spotecznosci, za ktdrej pelnoprawnego czlonka sie

22 Haarvio, Mitologia firiska, 255-57, 266-67, 282.

23 Andrzej Pankalla i Joanna Gronska-Turunen, ,Sisu - finska emocja kulturowa i jej mitoanaliza w koncepcji
R. Shwedera’, Roczniki Psychologiczne 13, nr 2 (2010): 30-31.

24 Haarvio, Mitologia fiiska, 263.
25 Dla Gérarda Genette'a transtekstualnos¢ oznacza wszystko, co wigze tekst ,w sposob widoczny lub ukryty

z innymi tekstami’, Gérard Genette, Palimpsesty: Literatura drugiego stopnia, ttum. Tomasz Strézynski
i Aleksander Milecki (Gdansk: stowo/obraz terytoria, 2014), 7.

26 Martti Haarvio zwrocit uwage na mozliwe traktowanie run o Lemminkainenie jako ,tekstéw obrzedowych” to-
warzyszacych sktadkowym ucztom grup religijno-spotecznych, a takze jako oracji weselnych. Badajac dziatania
skomorochéw jako dyspozytariuszy mitu o Ozyrysie badacz finskiej mitologii wskazat, ze procesje ozyriackie
odprawiano w zapusty. Haarvio, Mitologia fiiska, 282-284.
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uwazal. Niezaproszony, pojawil si¢ na weselu jako intruz. Skandal towarzyski
doprowadzit do wybuchu wojny?”.

Cho¢ forma spektaklu, podobnie jak w realizacjach Teatru Wiejskiego ,,We-
gajty”, nawigzywala do storytellingu?®, opowiadanie historii odbywalo sie za
posrednictwem dziatan aktorskich, a postaci narratoréw, obecne we wczesniej-
szych spektaklach, znikly. Dominowaly elementy tragikomiczne oraz tematyka
erotyczna, z tendencja do obscenicznosci, ktéra w zadnym spektaklu Teatru
Wegajty nie zostala tak wyraznie wyeksponowana. Rezyser podkreslal, ze jej
zrodlem byl nie tylko tekst, ale takze obecnos¢ Trevora Hilla, ktérego vis comi-
ca wprowadzala podtekst erotyczny?. Waznym rezerwuarem takich nawigzan
byta réwniez wykorzystana forma komedii dellarte. Tadeusz Szyltejko zwrocit
uwage, ze w zadnym spektaklu Wegajt nie czerpano tak wyraznie z pokladéw
ludowego humoru, jak w Kalevalii®.

Trevor Hill

Working with Theatre Wegajty / Field Project on Kalevala
—Unwritten Fragments

Between 2000-2001, The Wegajty Theatre/Field Project devised and per-
formed Kalevala—fragmenty niepisane (Kalevala— Unwritten Fragments).3"
It was, arguably, an important piece in the group’s repertoire, being the first
“play” that the group performed after parting ways with members of Schola
Wegajty on joint projects in 2000. However, it has been very much overlooked,
having only a handful of reviews3? and popular articles3? written about it
during its lifetime and hardly anything written in the following twenty years

27 Na podstawie rozmowy z Wactawem Sobaszkiem przeprowadzonej przez M.H. 28 marca 2020.

28 Wichowska, ,(Nie) wystarczy”, 70.

29 Na podstawie rozmowy z Wactawem Sobaszkiem przeprowadzonej przez M.H. 28 marca 2020.

30 Tadeusz Szyttejko, ,Mit w pigutce’, Gazeta Wyborcza, 29 stycznia 2001, 4.

3" For simplicity and brevity, | refer to the original epic as The Kalevala and Wegajty's project as Kalevala.

32 Przemystaw Borkowski, ,Po co Kalevala?’, Portret, nr 12 (2001): 143-45; Krzysztof Gorski, ,Donzuan tysiaca
jezior", Gazeta Morska, November 8, 2001, 7; Dorota Mréwka, ,Pigty krag wtajemniczenia’, Gazeta Wyborcza,
November 23, 2001, 8; Szyttejko, Mit', 4; Iza Walesiak, ,Mroczny oddech Fina’, Portret, nr12 (2001): 140-41; Sabina
Wasko, ,Swiat zabobonéw” Gazeta Toruriska, March 13, 2001,13-14; Piotr Zaczkowski ,Projekt Terenowy’ Gog¢
Niedzielny, December 10-16, 2000, 18.

33 Katarzyna Regulska, ,Wegajty or Celebrations’, Le Thédtre en Pologne, no. 3 (2001):17-19.



HASIUK,

3

>

3!

«

36

37

38

HILL / KALEVALA = FRAGMENTY NIEPISANE TEATRU WEGAJTY 199

(the major exception being Magdalena Jasinska’s 2012 article).34 The main
aim of this article, therefore, is to present a picture and partial analysis of
the creative process behind Kalevala—fragmenty niepisane with the hope it
may stimulate further research.

Having been one of the team members of the Kalevala project, I will
present some of my recollections about the creation of the piece and high-
light such aspects as the creation method, utilization and adaption of texts
for dramatic performance, differences in working methods and how the
process affected me as a performer and theatre practitioner. This will be
examined using Foucault’s theory of the “technology of self”35. In addition,
I shall examine critical response to the piece and how the project influenced
further work by Field Project.

The Wegajty Theatre / Field Project is an off-shoot company founded from
Teatr Wiejski Wegajty (The Village Theatre of Wegajty), a noted “alternative”
theatre company from Northern Poland. Founded in 1986 in the village of
Wegajty in northern Poland which Kocemba-Zebrowska considers “one of
the most interesting and important Polish alternative theatres of the last thirty
years"38 Influenced by such Polish theatre practitioners as Jerzy Grotowski and
the Gardzienice theatre, Wegajty explored forms of performance in “village”
customs (e.g. seasonal rituals, songs, dances and music), sometimes gathered
through fieldwork expeditions to different ethnic/cultural communities in
Poland.? In addition to theatrical performances, they began undertaking
seasonal caroling in remote regions, often inviting guest participants, such
as fellow performers, musicians and students.3®

MagdalenaJasinska, , Teatr Wiejski Wegajty jako teatr antropologiczny’, w: Polski teatr alternatywny po 1989
roku z perspektywy Akademickich/Alternatywnych Spotkari Teatralnych Klamra, red. Artur Duda et al. (Torun:
Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, 2012), 219-235.

Michel Foucault, , Technologies of the Self’, in Technologies of the Self: A Seminar with Michel Foucault, eds.
Luther H. Martin et al. (Amherst: University of Massachusetts, 2016),16-49.

Joanna Kocemba-Zebrowska, ,A Foreigner in the Village: Caroling Practices by Wegajty Theatre’ paper presented
at the conference Decentering the Vision(s) of Europe: The Emergence of New Forms, European Association
for the Study of Theatre and Performance, Paris, October 25-27, 2018.

JustynaBiernat, , The Landscape of Wegajty Theatre', Theatre Research International 46, no. 3(2021): 303-321;
Joanna Kocemba-Zebrowska and Magdalena Hasiuk, , The Wegajty Theatre: From Collectivity to Participation’,
Contemporary Theatre Review 32, n0.1(2022):81-go, https://doi.org/10.1080/10486801.2021.2007898; Jasiriska,
Teatr Wiejski’, 219-235.

The caroling seasons include koleda (between Christmas and Candlemass), alilujki (Easter caroling) and zapusty,
(Shrovetide), the latter of which is usually performed by Wegajty as a theatrical event rather than door-to-door
caroling. See Trevor Hill, Active Theatre and the Technology of Self: Polish Carolling with Projekt Terenowy of
Wegaijty Theatre (1998-2001) (self-published, 2021); , The Borders of Reception: Differing Expectations and
Reactions to the Work of Teatr Wiejski'Wegajty' in various locations’, Regiony i Pogranicza, nr 5 (2017):160-73;
Winter Carolling with Teatr Wiejski‘Wegajty", Context: Review for Comparative Literature and Cultural Research
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Background to the Project

The Kalevala project came from discussions between myself and Theatre
Wegaijty in the late 1990s. The main period of creation and performance took
place in 2000 whilst I was undertaking research into the group’s working
techniques and social interaction.?® The research involved being a partici-
pant-observer, as such, I was involved in numerous aspects of the theatre,
including performer and workshop leader. Much of the material within this
article comes from personal observation, experience and personal commu-
nication with theatre members. To contextualize how the project came about
it is necessary to provide some historical background to both The Wegajty
Theatre / Field Project and my own theatrical “career”.

My own background involved amateur dramatics and student theatre as
well as several years as a busker. In the early 1990s. I also became acquainted
with masked theatre, mask-making, commedia dellarte, and puppetry, later
becoming a puppeteer as well as an instructor at the Glasgow-based Scottish
Mask and Puppet Centre. In 1998 I established a theatre group called Best-
Kept Sekret (hereafter Bks), which utilised Celtic music, masks and aspects
of British folk traditions.

I first met members of Teatr Wegajty (hereafter Tw) at the Vevchani
festival, a traditional masked carnival in North Macedonia, in January 1996. In
1998 BKS were invited to bring our production of Canterbury Tales to Wegajty
to play alongside their own version. Following this, we took part in several
caroling expeditions to the villages of Nowica (Carpathian region) and
Dziadéwek (Suwalki region) (1999-2000). During our communications,
Waclaw Sobaszek, Wegajty’s artistic director, and I both expressed an interest
in The Kalevala. I subsequently changed my anthropological research at
university to study the work of Tw and I entered the field in April 2000.
Shortly after my arrival the two branches of the theatre, Field Project (hereafter
FP) and Schola decided to discontinue future joint projects. Kalevala would
be the first dramatic project of Fp. Work began almost immediately, with
the original team of myself, Waclaw and Erdmute Sobaszek, and Marijka
Lubjancewa.

12 (2014):199-214; , Teatr Wiejski Wegajty: Travelling Theatre, the Urban and the Rural’, Ethnoanthropozoom,
no., (2014): 41-61.

Hill, Active Theatre. This text is a detailed anthropological analysis of Tw's caroling work but contains no
information about the Kalevala project. The research was funded by Economic and Social Research Council
(Esrc)and carried out under the Department of Social Anthropology, University of Edinburgh (1998-2002).
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The backgrounds of the team differed a lot. The Wegajty members had
been working together intensely for over a decade. Each was multi-linguistic,
a multi-instrumentalist, dancer, singer and fieldworker. I spoke only a little
German as a second language and my previous theatrical background was
as previously noted. Whilst I had little in the way of formal actor training,
I had a wealth of experience as a performer and working with audiences. In
addition, my mask-making would be very important for the Kalevala project
and future work by the group. Despite this, I was somewhat over-awed at
working with Wegajty.

The university research immediately set time limits on the work (one
year). This meant research expeditions to the region of the source materials,
which Tw had done with some previous projects, were simply not possible
in the time frame.4® Furthermore, the initial production period would need
to be accelerated to produce a functional show, even as a work-in-progress,
suitable for presentation and touring while I was in the field. Although the
production continued to play after my exit departure, my role was subse-
quently played by Jan Sobaszek (the Sobaszeks’ eldest son).

Why The Kalevala?

The Kalevala is the national epic of Finland, created by Elias Lonnrot through
the compilation of ancient folk songs of the Finnic-speaking people. Published
in its final form in 1849 (the so-called New Kalevala), it quickly became a lit-
erary hit. The story comprises ten cycles and fifty cantos, including stories
of powerful wizards, demi-gods and warriors.#

My own relationship with The Kalevala began during Erasmus study in
Finland and a growing interest in Finnish/Saami folk music. Wactaw had long
had his own interests and connections with the epic. What became apparent
through our conversations was how the forthcoming 150th anniversary of the
booK’s publication coincided with many contemporary events and situations,

This lack of field research was noted, but not explained, by Magdalena Jasinska (Jasinska, , Teatr Wiejski’, 227), in
acurious comparison between Wegajty's production and Peter Brooke's multi-million dollar The Mahabharata,
which, presumably not having to answer to university regulations, took approximately three years to prepare.
Malini Nair, ,Brook Ready to Unveil New Mahabharata’, The Times of India, September13, 2015, https://timesof-
india.indiatimes.com/home/sunday-times/brook-ready-to-unveil-new-mahabharata/articleshow/48941076.
cms.

41 Keith Bosley, introduction to The Kalevalg, ed. Elias Lénnrot, trans. Keith Bosley (Oxford: Oxford University

Press,1989), x1i-Liv.


https://timesofindia.indiatimes.com/home/sunday-times/brook-ready-to-unveil-new-mahabharata/articleshow/48941076.cms
https://timesofindia.indiatimes.com/home/sunday-times/brook-ready-to-unveil-new-mahabharata/articleshow/48941076.cms
https://timesofindia.indiatimes.com/home/sunday-times/brook-ready-to-unveil-new-mahabharata/articleshow/48941076.cms
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both in international political matters and our own lives. These also reflected
some of the long-established elements and features of Wegajty’s work, such
as borderlands, collecting songs, itinerant/nomadic performers- some of
which mirrored my own interests.

Poland’s forthcoming Eu membership, was of interest due to Wegajty’s
fascination with the subject of borders (cultural and geographic). In The
Kalevala, the heroes often travel between their region and that of Northland,
crossing cultural and linguistic borders but are familiar with each other’s
cultures (such as magic, singing traditions) and inter-marry. The open bor-
ders of Schengen-Eu raised many intriguing possibilities of cross-cultural
pollination, population movement but also more questionable aspects, such
as cultural erosion through over-exposure to more dominant cultures and
easier movement of less desirable things, like crime and human-trafficking.
The latter was a major concern at the time, particularly in the wake of the
Yugoslavian conflict of the later 1990s where rape had been weaponized by
various parties.4?

In addition, The Kalevala was being marketed by the Finnish as an “epic
of Finland and all mankind”* which helped inspire a multicultural and
multi-linguistic approach, including songs from different cultures#4, Asian
martial arts and seven different languages.**

Blending Stories: “The Unwritten Fragments”

One of the first artistic differences we encountered was the perception of the
form of the show. My ideas were based around a straight retelling of one of
the stories (the magic singing battle between the wizard Vdindmoéinen and
Joukahainen, found in cantos 6-9) using the outside space and large puppets.
However, Wactaw Sobaszek, as director, had already formulated his own
concept which revolved predominantly around the stories of Lemminkainen

Nicole Lindstrom, ,Regional Sex Trafficking in the Balkans: Transnational Networks in an Enlarged Europe’,
Problems of Post-Communism 51, no. 3 (2004): 45-52.

This phrase is based on the title of Kirkinen Heikki and Sihvoo Hannes, The Kalevala: An Epic of Finland and All
Mankind (Helsinki: Finnish-American Cultural Institute, 198s).

The specific songs are discussed in detail in Hill, “The Use of Literature’, 58-66.

Ukrainian translation: Kalevala, ed. Elias L6nnrot, trans. Evgen Tim&enko (Kyiv: Osnovi, 199s); Polish translations:
Kalevala, ed. Elias Lénnrot, trans. Jerzy Litwiniuk (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1998), and
Kalevala, ed. Elias Lénnrot, trans. Jozef Ozga Michalski (Warszawa: Ludowa Spotdzielnia Wydawnicza, 1980);
English translation: Lonnrot, The Kalevala.
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Lemminkainen (cantos 11-15 and 26—37) and Kullervo (cantos 31-36). Thus,
the decision was made to focus on a wider but more concentrated aspect of
the work, excluding some of the other notable characters in the collection (as
mine also would have). Another factor was that it is difficult to tour urban
venues when your performance is based in a forest. The creation process
involved a radical doctoring and reworking of the original source text to
adapt it for the stage. This too was a process which was new to me.

Lemminkdinen is basically a rakish braggart who spends much of his time
womanizing and declaring his intention to go to war, against the wishes of his
mother. At one point he kidnaps a girl called Kyllikki, who agrees to marry
him if he agrees never to go to war (in exchange for her no longer partying
with other young women). When she breaks her promise, he divorces her
then goes to Northland (Pohjola) to find another wife. To win the daughter of
the Mistress of Pohjola, he attempts three tasks, during which he is killed but
later resurrected by his mother. In the second cycle he gatecrashes a wedding
party in Northland and kills the Master of Pohjola in a duel, which results in
him taking refuge on an island to escape the Northlanders. Kullervo’s cycle
is a tragic story of a slave who kills his master’s wife, then goes to war and
brings heartbreak to his own family, not least through unwittingly seducing
his own sister. The partnering of these tales actually acknowledged the source
material of The Kalevala, in that the cycles are an amalgamation of different
songs about similar characters (Lemminkéinen and Ahti) and some of the
Kullervo cycle was based on songs originally about Lemminkdinen.46 These
aspects were of particular artistic interest to Sobaszek.

The episode of the sister’s rape is reminiscent of Lemminkéinen’s “court-
ing” of his wife Kyllikki (who he also kidnaps) but also suggestive of possible
events connected to his later exile on the island, where he subsequently
seduces all the resident females. Lemminkdinen’s mother states that his
father had previously sheltered there and it may be inferred that father and
son share similar characters. One of the seduced women may well have been
his sister. These joining of dots to create a wider narrative are aspects of “the
unwritten fragments” of our piece’s title#’.

The treatment of women in times of war was reflected in the tales of the
kidnap and “seduction” (possibly rape?) of both Kullervo’s sister and Lem-
minkdinens wife as well as his journey to the Northland (crossing borders) to

46 Bosley, introduction, xxxii.

47 This is discussed in greater detail in Hill, ,The Use of Literature and Songs’, 56.
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demand a wife from the Mistress of Pohjola. This was performed comically,
as a client demanding of a brothel-keeper to view her prostitutes, with an
aim to subvert the epic image of the questing hero in search of a bride. The
subject of war, dealt with by The Kalevala, also stimulated a conversation
about how the performance should end. Marijka knew women whose sons
had served in the Soviet forces in Afghanistan and the question arose whether
Lemminkéinen should be seen to return to his mother and wife or set off
once again on his adventures, emphasizing the never-ending circle of “male”
war-fare and the recurring abandonment and suffering of women.

Other aspects of the unwritten fragments might be purely suggestive.
For example, the motif of fish appears several times in The Kalevala, such
the giant pike from which Vdindmdinen makes the first kantelar (a kind of
Finnish zither). Although the story was not included in the show, it was
suggested by a fish-shaped lamp shade made especially for the performance.

The concept of “fragments” also fed into the eventual structure and form
of the theatrical piece, which was a montage of events, songs and physical
routines rather than a “traditional” beginning-middle-end format. While
I had seen similar montages in Tw’s work, the form of Kalevala was much
more abstract and utilized disjointed fragments rather than the linear nar-
ratives of Tw’s The Canterbury Tales (each a self-contained story). This was
also made more complicated in that by adapting the source text for the stage,
many narrative elements of the original poetry were removed and had to
be portrayed through physical representation on stage or through dialogue
(which was taken directly from the source text). The overall form of the
work followed a non-linear narrative where the chronology of episodes was
often disrupted and mixed. As such, audience members unfamiliar with The
Kalevala, could find it difficult to understand. This was complicated by the
use of three different languages, something a number of reviewers found
distracting.4®

To me, this kind of work was a revelation. Although I had done some
forms of non-traditional theatre before, it had followed a fairly lineal path;
Kalevala used fragmentary narrative and a multitude of signs were given to
the audience, some of which they may respond to whilst others they might
not even be aware of. Whilst not something I have adopted in my own theatre
work; it did give me a deeper understanding of such technique.

48 Zaczkowski wittily compared his experience to being on a tour of the Tower of Babel after the guide got lost.
Zaczkowski, ,Projekt Terenowy’, 18.
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Rehearsal and Creation Process

The creation process began around April 2000, following the Alilujki (Eas-
ter) caroling expedition. Our mutual interest in masks would be part of the
project. Although Wegajty had experience of masks through their caroling
work, I had introduced a method of mask-making using plaster-bandage
and sticking tape which allowed very precise and close-fitting masks to be
made and developed. This style of theatrical mask was new to the perceived
“Wegajty-style” but subsequently became a major feature in the work of Field
Project, including the seasonal zapusty (Shrovetide) and later dramatic per-
formances. The figures of Lemminkdinen and the Mistress of Pohjola would
wear such masks. A hand-carved wooden mask (used in caroling) was also
considered for Kullervo but proved too unwieldy.

The form of actor work and working with a director at Wegajty were
very different to most of what I had previously experienced. It was also one
of the most challenging areas in that, as Joanna Kocemba-Zebrowska and
Magdalena Hasiuk-Swierzbifiska point out there was a certain amount of
miscommunication, or rather a lack of communication between myself and
other group members.4® This was partly due to my own lack of Polish as well
as being unfamiliar with the group’s working methods. On several occasions
I complained about not being informed of changes in the work only to be
told I had been present when they were discussed. We realized the others
had code-switched into Polish without realizing, thus neither translating nor
informing me about the conversation. I presumed that anything in Polish
did not concern me (a casual rule we had agreed on).

Another problematic factor was that my own experience of theatre work
being mainly non-professional, where a director was more likely to explain
their requirements exactly and the actors would do it, or workshop some-
thing with explanations. This differed to Wactaw’s methods, which involved
a constant searching, revision, destruction and reshaping. Thus, I was less
likely to be told what he wanted than being expected to find something that
he liked. However, even being told didn’t always help. I was once asked to
make a Kullervo scene of “more abstract” I just sat wide-eyed, “How do
I make it abstract?” The routine was ultimately dropped.

During individual sessions with Wactaw, he would give me some basic
instructions and the freedom of the theatre space. At times I had a different

49 Kocemba-Zebrowska and Hasiuk-Swierzbinska, , The Wegajty Theatre”, 85,
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understanding of what we were both doing. I explored the boundaries of
what might be possible in the space; climbing into the rafters, running
around, experimenting with props. However, Waclaw rarely commented
on a particular action. For this reason, I simply experimented some more.
He later admitted to me, “It was very hard to find things in your work in
those sessions because you never did the same thing twice!” I felt guilty of
“tourism” or dilettantism, an act of seeking excitement in the moment but
lacking the discipline to repeat the action and experience the mundanity
which constant rehearsal may bring. I would have worked accordingly had
I known it was required of me (which I presumably would have if I had
worked more with the group).

An illustration of the “destruction” in the creation process was the change
in form of the concept of the piece over the first period of the work. Waclaw’s
initial point of departure was the idea of a group of travelling performers
somehow ending up in the world of The Kalevala (reflecting our own back-
grounds as travelling players) and either interacting with characters or be-
coming them. We practiced several routines and songs portraying the group
of troubadours, as well as some scenes related to Kalevala characters, such
as Lemminkainen and his mother (Erdmute Sobaszek) or the seduction of
Kyllikki (Marijka Lubjancewa). However, as the deadline for the first perfor-
mance approached, the “troubadour” scenes vanished and the piece focused
solely on the Kalevala characters, but even these were liable to cutting.

One particular scene, using large sections of the poetic dialogue, showed
Lemminkiinen fleeing Northlanders and pleading with his mother (Mute)
to hide him. She considers a number of places but then negates them before
suggesting the islands where his father once hid. The action had myself in
one spot, on the floor, and Mute running around me to each “place,” whilst
reciting the text. I could face towards the place but not move from the point
on the floor. This was symbolic of Lemminkiinen being trapped, offered
a refuge by his mother but then having it denied. The mother is actually
controlling her son and making sure he chooses the same path as his father.
From another artistic point, the action actually reversed our personal styles
of performance. I was usually explosively dynamic, running about, constantly
moving; Mute often played scenes in a more static style, channeling energy
from one place and expressing it through the voice and body in a very intense
way. This scene had her running (in a non-stylized way) around the room,
while I stayed in the same place. Personally, I felt it to be a very strong scene
but it disappeared abruptly and never returned.
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The seduction of Kyllikki marked a change in both the shape of the play
and my own characterization of Lemminkdinen. I had previously tried to
play him as a suave, roguish lover-boy. The seduction involved him dancing
romantically with Kyllikki, reciting text, before throwing her over his shoulder
and exiting stage. There was a problem in that my dancing was not very good,
making it hard to look suave and romantic against Marijka’s. Eventually this
scene also disappeared, or rather morphed into a kind of comic, Benny Hill-
-style chase with two masked grotesques, characters. Lemminkainen slowly,
through me, became less of a suave rogue and more of a boorish braggart,
a kind of hybrid Capitano and Punchinello of the commedia dell’arte. This
subsequently influenced a scene where Lemminkdinen imagines fighting
Northlanders, which was initially performed as a kind of kata (martial arts
form of set movements) using a wooden tai chi sword but later, in keeping
with Lemminkiinen’s new style, became a comic pantomime.

Although frustrated that these scenes apparently disappeared or changed
without explanation, I realized the need for the “destructive” process. Whereas
I, and most of the directors I had worked with previously, had a clear image
of what was wanted, often driven by adherence to a text, Wactaw worked
in a more fluid, “freestyle” way, spotting opportunities and barriers and
implementing, changing and molding things as they presented themselves.
This was quite an important lesson for me.

The creation process occasionally produced interesting results apparently
by accident. It often involved long improvisation sessions, which sometimes
had less to do with the scenario than with rooting for ideas. These included
observation and feedback within the group. It was during such a session that
one of the most significant elements of the production took place.

In her article article Mroczny oddech Fina (The dark breath of the Finn),
Izabela Walesiak describes the scenery and lighting of Kalevala—Unwrit-
ten Fragments,

the picturesqueness of the show [is]built upon reflexes of one candle’s flame,
the reflection of warm light on the faces and masks of the actors and out of the
terrifying darkness behind them. There, among the evanescent apparitions,
shadows growing large on the walls, the other show is going on, a duel spell-
against-spell, charm-against-charm. This world of shadows is the mysterious
land of Pohjola, the land of wizards, where nothing is what it seems to be.5°

50 Walesiak, “Mroczny oddech’ 140.
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The show was performed in two types of light, a “normal” electric overhead
bulb in the fish lampshade. Walesiak describes it thus,

In the visual sense, the performance is clearly divided into two parts. The first
part is the bright one . . . it is the buffo part of the show. The second part—the
dark side of life—is all serious . . . . Pohjola is the land of unknown powers,
of death, but also of dark temptation . . . . It is in the black world of Pohjola
where there is place for qualms of conscience, despair, love longing and lack
of fulfilment.

This reliance on two forms of lighting (the electric light being a new feature in
the group’s work) led to experiments with both the candlelight and the moving
of the performers’ shadows. One evening stands out as pivotal. Whilst working
with enacting folk songs, I began to sing an Irish children’s ballad about an old
lady murdering a baby then getting hanged. I sang the song sitting on the floor
but also began playing out the action of the lyrics using my huge shadow on
the wall. At the line about the hanging, I put my arm up, level with my head,
creating the shadow effect of a rope (and my head jerking sideways). This
aspect of shadow puppetry, where the shadow suggests something different
to the performer’s real appearance, instantly became something to play with.
The mysterious environment of the shadowy Northland became somewhere
where what we see is not necessarily what is being done, imagery and reality
intertwine and separate depending on one’s position to the light.

This murky atmosphere, we felt, also suggested a shamanic tent, where
the flickering, shadowy half-light allows stories and simple actions to become
laden with significance and trickery, sleight of hand to tweak the imagina-
tion. Thus, the Demon Elk which Lemminkdinen hunts in his quest became
a kind of British panto horse, with myself and Wactaw covered by a blanket,
the antlers shaped by our hand shadows. The singing battle of Lemminkai-
nen and the Master of Pohjola, where each “sings” (magics) a spirit animal
became a hand-shadow show against the wall.

A Greater Confidence

The shadow episode was also pivotal in my personal development within
the group. My experience of shadow theatre and my training in masks and

5" Walesiak, 140-141.
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movement demonstrated that I had more to contribute. I became a stron-
ger “voice” in the process, enabling me to appreciate my own background
and knowledge. This became more obvious (to me) during the second
stage of the work.

Following its premier at the Wegajty theatre (as a work-in-progress),
the piece received mixed comments from some of the audience, prompting
a period of reflection before the second stage began. A Bks member who
had travelled to Poland to see the show was particularly scathing about my
performance, not least the physical aspects. Although I argued I had tried
to parody some performance conventions, she just replied, “It was bad

1”

technique and you know it!” She was right.

I considered that no comment had been made during rehearsals about
my “bad technique,” suggesting that either people thought I was doing it
on purpose or they didn’t actually realize it. Commedia was something
I seemed more familiar with than the other cast members, so I decided
to draw on my own experience and start using my “expertise” (however
limited). In a subsequent rehearsal one of the masks was being presented
in such a way that it lost much of its effectiveness. I pointed this out and
suggested an alternative angle. I stood my ground in the ensuing discus-
sion, refusing to continue until the director had made a ruling (which he
did, in my favor).

I now felt greater confidence in sharing my own technical knowledge.
While it had never been discouraged, my own feeling of awe (insecurity) at
working with the company (as well feeling I should simply observe, shut up
and listen) had held me back. Arguably, it was a kind of “imposter syndrome”
but as my Bks friend pointed out, “Do you think theyd want to work with
you if you didn’t have something to contribute?”

Over the next few months, the piece developed in numerous ways,
including the occasional breaking of the fourth wall, additional comic
elements and revision of certain scenes. It toured to several festivals and
external venues around Poland and Germany. By the time I returned
to Scotland the form was well established and Jan Sobaszek took over
my role. Initially Jan had the unenviable task of basically copying my
performance until both he and the other players were able to find a path
without me, whereby he began to create his own character. It is notable
that he performed the piece in Polish.
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Self-Examination and Self-Realisation

The period of working with Projekt Trenowy had several effects on me: some
of these included feelings out isolation or otherness, while others were more
positive and fulfilling. It is useful to examine my experience using Michel
Foucault’s notion of technologies of self, something I have used elsewhere
to explore Wegajty’s working and training methods.5? Foucault suggests four
“technologies” which people may use to examine themselves: technologies
of production (by which to create and shape things), sign systems, power
(to objectify the subject), and technologies of self. The technologies of self,
permit individuals to effect by their own means or with the help of others
a certain number of operations on their own bodies and souls, thoughts,
conduct, and way of being, so as to transform themselves in order to attain
a certain state of happiness, purity, wisdom, perfection or immortality.53
Foucault proposes that individuals who either seek to or are required to align
with a certain philosophy may undergo a process of self-examination and
either choose to renounce an aspect of themselves deemed undesirable to
their required state or assess and moditfy it, exercising control over themselves.
Having reached a certain stage of their desired state, the next stage would
be a form of disclosure (performance) of this improved aspect of self (e.g.
confession in a Christian context or public display of the “new” status).54
Regarding my Wegajty experience, while my interest in the group’s work
stemmed from both that of an academic researcher and a theatre performer,
the latter was of greater personal interest. The practices and philosophies
of Wegajty attracted me artistically, as part of a culture I wished to be both
associated with and a part of. This may have led to my self-restriction during
the first period. The desire to be a part of the group led to me suppressing
aspects of my usual character (speaking out about creative processes etc.)
but also created a situation where I positioned myself as a less than equal
partner (due to feeling less experienced) and more of an “apprentice” (cer-
tainly not something conveyed to me by the rest of the group). I felt a need,
it I were to fit in, to learn and adopt as much of the Wegajty “method” of
movement, voice etc. as possible and to “disconnect” to some extent from
previous experiences and training. Ironically, this self-restricting is not part

I
52 Hill, Active Theatre, go-101.
53 Foucault, ,Technologies of the Self’18.

54 For amore in-depth examination of this matter see Hill, Active Theatre, 137-141.
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of Wegaijty’s philosophy, indeed, many of the training workshops focus on
helping people achieve things they may have previously considered impossible
(e.g. physical exercises). Conversely, there were times that I found aspects
of earlier training (such as martial arts) were not necessarily acceptable in
the “Wegajty style” of movement and performance.5

In order to achieve my aims, it was necessary to examine my physical
habits as well as those aspects of my mental character which might prevent
me from accepting the new methods. Therefore, my usual tendency to protest
was often suppressed (although not always, occasionally reappearing rather
heatedly) under my own idea that I was the soldier acting as my commander
required.5® This did lead to the beneficial insight of my own tendency to be
“clingy” with ideas when a more ruthless approach might be more beneficial
(something I have adopted to some extent). It should be stressed that this
was never something knowingly imposed on me by the group.

The criticism following the first performance provoked a new period of
self-examination and the realization that by restraining myself I was arguably
contributing less and holding back the performance. I felt I had undergone
enough “training” in the Wegajty “method” to be able to bring my own
areas of expertise (as noted above). It might therefore be argued that my
self-examination and adoption of Wegajty’s methods and techniques also
allowed me to find a greater confidence in my own abilities and to integrate
them into the groups work for our mutual benefit.

Critical Reactions to Kalevala—Unwritten Fragments

Despite the lack of academic interest in Kalevala there are several reviews
from the first few performances which are of interest, although I only en-
countered these texts recently, so I can only comment from a retrospective
consideration. As such, I will deal with them briefly and leave any interested
researchers to seek them out for themselves.

Reviews to the show were mixed: the combination of different languages
and audiences’ unfamiliarity with The Kalevala caused some confusion. This
was aggravated by the non-linear framework of the narrative. This was also
evident in some of the audience comments following performances; people

55 Inone instance | was required to jump from a table and land on one foot, something undesirable in my military
and martial arts training.

56 Kocemba-Zebrowska and Hasiuk-Swierzbinska, , The Wegajty Theatre” 87.
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were unclear about the relationship between Lemmink&inen, his mother and
the Mistress of Pohjola. Some asked whether the story was about a man with
two mothers. Several reviewers criticized the length of the piece, Tadeusz
Szylejko in particular, wondered how such an epic work could be handled
in forty-five minutes.’” Przemystaw Borkowski wrote a thought-provoking
enquiry into the relationship of Wegajty with ritual theatre, something he
felt unsatisfactory in Kalevala.?® While interesting, Borkowski’s main critique
appears to be based on a misconception of what Kalevala hoped to achieve.
He questions the play’s efficacy as ritual theatre, something neither Waclaw
Sobaszek nor myself considered it to be. On a more positive note, both Wale-
siak®® and SzyHejko praised the staging and lighting. Szyltejko recognizing
that the piece was a new stage in the work of Wegajty, both with the greater
use of masks (which would continue in later projects) and of folk humour®®.

Conclusion

Kalevala— Unwritten Fragments is arguably one of the most overlooked works
in the repertoire of the Wegajty theatre, perhaps due to its short lifespan and
mixed reception. Unlike some of the Wegajty’s earlier pieces, it has not been
revived since it finished in 2002 and it has not received academic attention.
Despite this there are several aspects of the project (albeit small ones) which
have been influential in the future practice of Field Project, allowing the
group, in some ways, to move away from the more “folk-based” aesthetic
of previous work.

Firstly, the plaster-bandage construction technique introduced for Kaleva-
la led to the construction of more elaborate masks for future projects, not least
the zapusty performances, where the masks became more canivalesque, and
the theatrical masks, which featured in later work such as Synczyzna (Sonland,
2004) and were mentioned by Ewa Jarzebowska.® Likewise, the electrical
lighting and sound equipment used in the groups work with residents of

—

Szyttejko, Mit", 4.

Borkowski, ,Po co’ 143-45.

Walesiak, ,Mroczny oddech’, 140-141.
Szyttejko, Mit", 4.

Ewa Jarzebowska, ,Magia Masek w Wegajtach’, Gazeta Wyborcza Olsztyn, February 13, 2006, 1. Pictures of
the Sonland masks can be found at: http://www.teatrwegajty.art.pl/pliki/english/etresc.php?go=10 (accessed
February 28, 2023) and Shrovetide masks at: https://teatrwegajty.eu/zapusty-warsztat-innej-szkoly-teatral-
nej-2018/ (accessed February 28, 2023).
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a local home for senior citizens, Iwona Poslubiona (Yvonne married) and
Ubu krol, czyli Polacy (Ubu Roi), would have been almost unthinkable in
the old “Wegajty style” pre-2000.62 While the use of the single electric light
in Kalevala—fragmenty niepisane caused some heated discussion amongst
some members of the wider Wegajty company, it ushered in an acceptance
of technology in the works of The Wegajty Theatre/Field Project. A further
point, revealed by Erdmute Sobaszek, was that the experience of my fieldwork
period and Kalevala led to the group’s working methods becoming more
democratic in future projects.53

The lack of attention given to Kalevala—Unwritten Fragments in over
twenty years, coupled with the very small amount of photographic record,
makes it difficult for contemporary researchers to obtain a wider knowledge
about the project. While there are several pieces of video footage, those that
I have seen were unable to capture much (if any) of the candle-lit scenes. This
article has been an attempt to introduce aspects of the Kalevala process to
the growing number who never saw the show and have little to read about
it. While the paper has undoubtedly skipped over many things, I hope it will
inspire a little more research on an influential, but neglected period of The
Wegajty Theatre / Field Project.

»Nie ma autoetografii bez pierwszoosobowego pisania. Cho¢ mozna sobie
wyobrazi¢ ja jako opowies¢ mowiong, to jednak konczy sie¢ zapisem™4. Tak
byto w przypadku autoetnograficznej refleksji Trevora Hilla poswieconej Ka-
levali. Zanim powstala jako tekst, badacz przedstawil ja w formie zblizonej
do performansu aktorskiego, podczas miedzynarodowej konferencji Wegajty
jako czasownik? Krajobrazy — Spolecznosci — Pogranicza (25-26 lipca 2022).
Szczegolnie istotne wydaja sie dwie kwestie: czas powstania tekstu i motywacja,
z jakiej si¢ narodzit.

Hill pracowal nad Kalevalg od wiosny 2000 do zimy 2001 roku. Pierwsze po-
kazy przedpremierowe odbyly si¢ jesienia, a premiera 27 stycznia 2001. Przez jakis
czas prezentowal spektakl w kraju i za granicg (miedzy innymi w Niemczech),
nastepnie role Lemminkainena przejal Jan Sobaszek. Refleksje o przedstawieniu
Hill sformutowat ponad dwadziescia lat pozniej. Introspekcja, kluczowa dla badan

62 Kamila Paprocka, Narracje litotyczne w wielkiej narracji teatru antropologicznego na przyktadzie pracy Teatru
Wegajty / Projektu Terenowego w Domu Pomocy Spotecznej w Jonkowie”, Studia Litteraria et Historica, no. 2
(2013):148-185.

63 Kocemba-Zebrowska and Hasiuk-Swierzbiiska, , The Wegajty Theatre” 87.

64 Krzysztof T. Konecki, Przekraczanie granic, zamykanie granic: Perspektywa pierwszoosobowa w badaniach
socjologicznych (Warszawa: Wydawnictwo Instytutu Filozofii i Socjologii PAN, 2021),13.
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autoetnograficznych®, w przypadku tekstu Hilla $cisle wigze si¢ ze spojrzeniem
retrospektywnym umieszczonym w odlegtej perspektywie czasowej. Zwiazek
czasu i pamieci nie pozostal réwniez bez wplywu na motywacje autora. Spisat
swoje do$wiadczenia, poniewaz chcial przekazac historig, ktorej byl uczestni-
kiem i $wiadkiem (zanim ja zapomni), w odpowiedzi na ewentualng potrzebe
innych, szukajacych w przyszlosci informacji o niej. Ta motywacja faczyla sie
z checig pozbycia si¢ wspomnien, oczyszczenia umystu (doswiadczenia ulgi?),
zamknigcia pewnego etapu, ktory przez lata pozostawal otwarty, jak gdyby
w oczekiwaniu na osoby, z ktérymi méglby podzieli¢ sie wiedza%é. W tej posta-
wie pobrzmiewa nieche¢ pozostawienia wiedzy dla siebie i przekonanie, ze jej
transmisja jest obowiazkiem, a wiedza nieprzekazywana zanika®. Pisanie jest
zatem zarowno aktem chronienia i dzielenia sie, jak i osobistego oczyszczania.
Trevor Hill zastosowal pisanie autoetnograficzne.

Autoetnografia jako szczegélna metoda badan jako$ciowych rozwijanych
w obrebie nauk spotecznych, uksztaltowana pod wpltywem zwrotu postmo-
dernistycznego i inspirowana zwrotem performatywnym®®, zaliczana jest, obok
badan kontemplatywnych i badan fenomenologii transformacyjnej, do badan
pierwszoosobowych®. Autoetnografie mozna okresli¢ jako ,etnografi¢ wiasnego
dos$wiadczenia’, ,,gdzie jA jest punktem zerowym, z ktorego podmiot obser-
wuje siebie i §wiat zewnetrzny” i z ktorego pisze o sobie i swoim $wiecie zycia
(lifeword w rozumieniu Alfreda Schiitza)™. ,, Kluczowym elementem autoetno-
grafii jest osobista, oparta na doswiadczeniach badacza narracja, ktéra wprost
«wpisywana» jest w proces badawczy, stajac si¢ jego centralna, fundamentalng

65 AnnaKacperczyk, ,Autoetnografia - technika, metoda, nowy paradygmat? O metodologicznym statusie auto-
etnografii, Przeglgd Socjologii Jakosciowej 10, nr 3 (2014): 34, https://doi.org/1018778/1733-8069.10.3.03.

56 Trevor Hill pisat w liscie: ,Jestem osobg, ktora zbiera informacje, doswiadczenia { historie i przechowuje je
w pamieci. Kiedy moge, wykorzystuje je, dziele sie nimi, opowiadam historie lub pisze o nich. Przechowuje je,
poniewaz pewnego dnia mogq okazac sie przydatne. Problem polega na tym, ze zaczgtem zapominac pewne
rzeczy, poniewaz nie pisatem o nich ani nie méwitem. Przechowywatem informacje przez lata na wypadek, gdyby
ktos ich potrzebowat. Teraz [piszac] moge sie ich pozby¢ i oczyscic z nich umyst” List Trevora Hillado MH.z 20
czerwca 2023 (podkreslenia - MH.).
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Winnym liscie Trevor Hill znieco innej perspektywy pisat o motywach pracy nad tekstem o wegajckiej Kalevali:
Innym powodem jest proba zebrania wiekszej ilosci informacji na temat spektaklu Kalevala, zanim catkowicie
wszystko zapomne. Jest tak mato napisane, ze pewnego dnia ludzie bedq sie nad tym zastanawiac, ale nie
bedzie nikogo, kogo mozna by o to zapyta¢” List Trevora Hilla do M.H. z13 czerwca 2023 (podkreslenie - M.H.).
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i integralng czescig””'. Publikowane materialy autoetnograficzne czesto maja
charakter osobisty. W zapisach proceséw wewnetrznych badacze nierzadko
ukazuja, jak badania zmienily ich postrzeganie siebie, innych oséb i sytuacji,
jak transformowaly sposob ich istnienia w grupie, do§wiadczania rzeczywistosci
wewnetrznej i spotecznej’. W praktyce autoetnogroficznej uwaga badacza kie-
rowana jest na dwa obszary - na zewnatrz (lub w relacji z tym, co zewnetrzne)
i do $rodka. Ten drugi kierunek sprawia, ze tak znaczacy jest w tej metodzie
proces autoobserwacji, ,,u§wiadamiania i nazywania wewnetrznych stanéw,
przezy¢, odczud i refleksji. [...] Sam akt zapisu jest rownoznaczny z us§wiadamia-
niem sobie i nazywaniem roznych aspektéw przedmiotu obserwacji’?3. Dlatego
tez nie budzi zdziwienia, Ze w narracjach pierwszoosobowych czgsto ujawnia
sie temat transformacji badacza, jego autooceny, swiadomosci siebie i swoich
postaw. W szczegdlnych przypadkach badania pierwszoosobowe mogg petni¢
nawet funkcje terapeutyczne’.

Wprowadzajac pojeciowy tad w obszarze terminologii i praktycznych zastoso-
wan autoetnografii, Anna Kacperczyk wyrdznita trzy wymiary jej funkcjonowania
w badaniach spolecznych?. Na poziomie wytwarzania danych autoetnografia
traktowana jest jako nowatorska technika pozyskania informacji, szczegoélnie
cennych wowczas, gdy pochodzg z trudnodostepnych rejondw zycia spotecz-
nego’® lub obejmuja wiedz¢ na temat doswiadczen i proceséw wewnetrznych,
w innych okoliczno$ciach nieujawnianych przez jego uczestnikow. Stosowanie
autoetnografii w tym zakresie wynika z coraz czgsciej przyjmowanego w naukach
spotecznych zalozenia, Ze wyjasnienia zlozonych zjawisk wymagaja uwzgled-
niania indywidualnych perspektyw oséb w nich uczestniczacych.

Na drugim wyrdéznionym poziomie, na ktérym autoetnografia funkcjonuje
jako metoda badawcza, Kacperczyk sytuuje zdefiniowang przez Leona An-
dersona autoetnografie analityczna?. Jej praktykowanie polega na opisywaniu

7' Jacquelyn Allen-Collinson, ,Autoethnography: Situating Personal Sporting Narratives in Socio-cultural Con-
texts”, Qualitative Research on Sport and Physical Culture, no. 6 (2012):191-212. Cyt. za: Dominika Czarnecka,
LAutoetnografia: Jej odmiany, atuty, ograniczenia i przydatnos¢ w badaniach dotyczacych kultury fizycznej’, w:
Antropologiczne wedréwki po ,miejscach”bliskich i dalekich: Ksiega jubileuszowa dla Profesor Iwony Kabzin-
skiej, red. Dagnostaw Demski et al. (Warszawa: Instytut Archeologii i Etnologii PAN, 2020), 160.

72 Zob. Kinga Czerwinska, ,Cztowiek na-granicy, cztowiek bez-granicy: Autoetnograficzne narracje z Cieszyna’,
w: Opowiedziec pogranicze: Koncepcje i narracje muzealne, red. Dawid Keller i Matgorzata Kurgan-Przybylska
(Katowice: Muzeum Slaskie, 2020), 82.

73 Kacperczyk, ,Autoetnografia - technika’, 42.

74 Konecki, Przekraczanie granic, 22, 30.

75 Kacperczyk, ,Autoetnografia - technika’ 32-34.

76 Kacperczyk, 32, 42, 53; Czarnecka, ,autoetnografia: Jej odmiany”, 168.

77 | eon Anderson, ,Analytic autoetnography’, Journal of Contemporary Ethnography 35, no. 4 (2006): 373-395,
https://doi.org/10.1177/0891241605280.
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rzeczywisto$ci spotecznej z uwzglednieniem zréznicowanych zrédel, w tym
osobistych doswiadczen i odczu¢ badacza, pojawiajacych si¢ w toku procesu
badawczego™. Ostatecznym celem tej metody jest stworzenie ramy teoretycznej,
w ktorej opisywane przypadki daloby sie wyjasnic i zrozumiec?®.

Na trzecim poziomie Kacperczyk umiescita autoetnografi¢ ewokatywna,
stanowigca nowy paradygmat wytwarzania wiedzy o zyciu spolecznym i jego
uczestnikach. Badaczka zwrdcila uwage, ze juz sam termin ,,ewokatywny”

wprowadza nowg jakos¢ do badan spotecznych, akcentujac relacyjnos¢ i in-
terakcyjny charakter wytwarzanej wiedzy, dialogiczno$¢ relacji [...]. Jest wiec
autoetnografia ewokatywna rodzajem praktyki poznawczej, ktéra pozwala na
generowanie wiedzy w diadycznych ukladach: narrator/performer - czytelnik/
widz [...] [i] zdaniem jej tworcow i propagatoréw, ma stuzy¢ ludziom w lepszym

zrozumieniu siebie i $wiata.8°

Autoetnografia ewokatywna przelamuje scjentystyczny wzorzec opisu $wiata
dominujacy mimo wszystko w autoetnografii analitycznej i wychodzi w strone
nowych form poznania oraz do§wiadczania wspdétobecnosci innych. Zazwyczaj
przybiera posta¢ narracji pierwszoosobowej, odstania przy tym ,wiele warstw
swiadomosci [badacza - M.H.], taczac to, co osobiste z tym, co kulturowe™'.

Refleksje Trevora Hilla na temat Kalevali mozna rozpatrywa¢ w kazdym
z tych trzech wymiar6éw funkcjonowania autoetnografii. Tekst zawiera unikalny
zasob danych, gromadzonych z wnetrza procesu tworzenia spektaklu (osobiste
obserwacje i autoobserwacje, w tym dotyczace tworzenia scen, ktore nigdy nie
weszly do przedstawienia oraz wspdlpracy z rezyserem i jego sposobu pracy,
przytaczanie wypowiedzi innych 0séb zaangazowanych w préby). Prezentujac
kontekst pracy nad spektaklem, ,,zrodta wywolane” autorstwa Hilla mozna od-
nie$¢ do innych ,,zZrédet wywotanych” (wywiaddw z pozostalymi wspottworcami
przedstawienia®?), a takze do zrédet zastanych®, zaréwno uwzglednionych, jak
i pominietych przez badacza.

78 Czarnecka, ,Autoetnografia: Jej odmiany’,163.
79 Kacperczyk, ,Autoetnografia - technika’, 45.
80 Kacperczyk, 48.

81 Stanistaw Ossowski pisat: ,zaden proces spoteczny nie da sie okresli¢ bez odwotania sig explicite albo implicite
do zjawisk swiadomosci’, Stanistaw Ossowski, ,Zoologia spoteczna i zréznicowanie kulturowe’, w: Dzieta, t. 4,
O nauce (Warszawa: Paristwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa, 1967), 343.

82 Rozmowy z Erdmute Sobaszek 20 marca 2020; z Wactawem Sobaszkiem 28 marca 2020; z Marijkg Brzeziriska
17 listopada 2022 w Warszawie.

83 Kacperczyk, ,Autoetnografia - technika’, 40.
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Hill, prezentujac metode pracy nad Kalevalg, postuzyt si¢ tez autoetnografia
analityczng. Opisal wybrane etapy prob oraz recepcje spektaklu z uwzglednie-
niem réznych zrédel, w tym osobistych doswiadczen zdobytych w toku procesu
artystyczno-badawczego. Jego spostrzezenia dotyczace prob pozwalaja na na-
kreslenie cech charakterystycznych wegajckiej metody pracy®4, stosowanej nie
tylko w omawianym okresie.

W opisie pracy nad Kalevalg wyraznie podkreslone zostaty réznice kulturowe
i warsztatowe miedzy badaczem i reszta zespotu. Réznorodnos¢ doswiadczen
i miejsc pochodzenia byla od poczatku cecha charakterystyczng tworcow Teatru
Wiejskiego ,Wegajty”. Obecnos¢ Hilla w Wegajtach wpisywala sie w te tradycje.
Jednak w jego przypadku réznorodno$¢ wigzala si¢ z odmiennoscig statusow.
Taki uklad nie byl zresztg optyka rezysera ani pozostatych czlonkin zespotu. Jako
wykonawca Hill w pierwszym okresie pracy nie tylko przyjmowat role ucznia,
ktory poddawat si¢ procesowi, przyswajal wiedze i umiejetnosci i z zatozenia nie
formutowat uwag krytycznych, ale tez sam pozycjonowat sie ponizej pozostatych
tworcow i niejako w opozycji do nich. Wynikalo to by¢ moze z faktu, ze dotg-
czyt do 0séb, ktdre pracowaly od osmiu lat, znaly si¢ i mialy wspolny warsztat.
Dodatkowo Hillowi brakowalo doswiadczen pracy w teatrze zawodowym, a po
kilkunastu latach istnienia za taki nalezy uznac¢ Teatr Wegajty / Projekt terenowy.
Aktor-badacz jako jedyny byl tez w zespole niepolskojezyczny. To, poza poczu-
ciem pewnej obcosci kulturowej, generowato niekiedy trudnosci komunikacyjne.
Tymczasem postrzegany z pewnego dystansu zakres kompetencji artystycznych
wszystkich tworcow zespotu w tamtym czasie, choc¢ zréznicowany, byl poréwny-
walny. Hill wprowadzil wiele umiejetnosci i pewien zakres wiedzy, ktérych ani
Sobaszkowie, ani Lubjancewa nie mieli. Jego obecno$¢ stanowita silny impuls
do rozwoju dla grupy. Po latach Lubjancewa podkreslata, ze praca nad Kalevalg
byla wyjatkowa dla catej czwodrki wykonawcow. ,,Kazdy byl kompletnie inny,
z inng energia, przekazem, nikt nikomu nie wchodzil w droge tylko wypetniat
«swojg» cze$¢ w tej calosci”®. Z perspektywy aktorki w tym zespole nie istnial
podzial na mistrzéw i uczniéw, starszyzne i mtodszych?®e.

84 Katarzyna Kutakowska twierdzi, powotujac sie na opinie adeptow Innej Szkoty Teatralnej (prowadzonej od 2000
wramach Teatru Wegajty) oraz Wactawa Sobaszka, ze nie tylko metoda pracy nie jest istotg pracy zespotu, ale
nawet uzywanie tego terminu jest nieadekwatne i nie powinno méwic sie o wegajckiej metodzie pracy. Zob.
Katarzyna Kutakowska, ,Odkrywanie tego, co poziome: Wprowadzenie', w: Polifonia: Rzecz o pracy twdrczej
Teatru Wegajty, red. Katarzyna Kutakowska (Warszawa: Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, 2023), 177-18.
Jestem innego zdania.

85 Na podstawie listu Marijki Brzezinskiej do M.H. z 15 czerwca 2023.

86 Tak byto w okresie pracy nad Opowiesciami kanterberyjskimi.
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Jednym z najbardziej wymagajacych obszaréw byta dla Hilla wspotpraca z re-
zyserem. Trudnosci wynikaly po czesci z catkowicie odmiennych wezesniejszych
doswiadczen Szkota. Rezyserzy, z ktérymi pracowal, formulowali precyzyjne
wskazowki realizowane przez aktoréw. Sobaszek pracowal (pracuje) inaczej.
Wymagat od aktoréw indywidualnych poszukiwan i proponowania scen oraz
przeksztalcania wniesionego materiatu. Pozostawial wspotpracownikom duza
swobode, generowal nowe sytuacje, zachecat i inspirowat do indywidualnego
rozwoju, ale tez wymagal (nawet jesli nie formutowal tego wprost) niezaleznej
pracy kreacyjnej. Nastepnie wybieral i montowal elementy z propozycji akto-
réw. Przy czym ewolucji podlegaly nie tylko rozwigzania dotyczace sytuacji
scenicznych i gestyki®?, ale rowniez interpretacje postaci (najwigksza zmiana
dotyczyla zreszta postaci Lemminkidinena). Okreslenie rezyserii Wactawa So-
baszka jako ,,ptynnej’, ,,freestylowe;j”, jak réwniez nieustannie otwartej na nowe
mozliwosci, intuicyjnej, modalnej (skoncentrowanej na rytmie) wydaja sie trafne
nie tylko w kontekscie pracy Teatru Wegajty / Projektu terenowego, ale takze
wezesniejszych i pdzniejszych okreséw. Spotkanie z takim otwartym sposobem
rezyserowania okazalo si¢ dla Hilla wyzwaniem, ale i wazng lekcja, podobnie
jak kontakt z nielinearna fabulg i fragmentaryczng strukturg akcji dramatycz-
nej, ignorujacg schemat dramaturgii klasycznej. Zdarzalo sie, ze wskazowki
formulowane przez rezysera byly niezrozumiate dla aktoréw. Czasami takich
uwag brakowalo (nie tylko Hillowi)®8. To czgsciej pod wptywem opinii innych
widzoéw a nie rezysera Hill korygowal swoja interpretacje postaci.

Postawa, czgsto ,,niekrytyczna’, Waclawa Sobaszka jako rezysera wynikala
w duzym stopniu z jego filozofii wynikajacej ze sposobu bycia. Dla Sobaszka
wazne jest, zeby czlowiek byt w swoim wlasnym kontekscie. On uwaza, ze we
wszystkich propozycjach aktoréw jest jakis sens. Przyjmowal go i czekal na
rozwdj aktorskich propozycji. Jak wyjasnia Erdmute Sobaszek, za taka postawa

tkwi na pewno jego wykladnia rzeczywistosci, relacji miedzyludzkich [...]. Ja-
kims§ stowem kluczem moze by¢ stowo ,monada” i sformulowanie, ze ,,czlowiek
jest monady”. Wacek bardzo broni siebie i broni takiej rzeczywisto$ci, w ktorej

87 Forma sztuk walki kata wprowadzona do zobrazowania zmagan Lemminkéinena z Panem Pohjoli przeksztatcita
sie w toku prob w komiczng pantomime.

88 Erdmute Sobaszek wspominata po latach, ze uwagi rezyserskie jakie otrzymywata jako wykonawczyniw Kalevali
czesto nie byty dla niej czytelne i nie przektadaty sie na jej prace. ,Wacek nie zawsze potrafit przemdwic¢ do
aktora takim jezykiem, zeby ten mdgt jego uwagi przettumaczy¢ na wtasny uzytek. W pracy nad rolag Matki, gdy
prositam go o uwagi rezyserskie, czesto pojawiata sie niemoznos¢ komunikagji[...]. [To znaczy uwagi- M.H] byty
[formutowane - M.H\], ale czesto, jak na moje dwczesne potrzeby czy w obliczu mojego poczucia niepewnosci
siebie, bytoich zamato” - podsumowata aktorka. Na podstawie rozmowy z Erdmute Sobaszek przeprowadzonej
przez M.H. 20 marca 2020.
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czlowiek nie rozpusci sie i nie straci swojej tozsamosci, jedynosci w dziataniu
badz w mysleniu na rzecz tozsamosci zbiorowej. [...] Wedlug mnie to, co
ma sie zadzia¢, powinno si¢ zadzia¢ pomiedzy ludzmi. A wedlug Wacka to
sie dzieje w cztowieku i czlowiek ma obowiazek broni¢, zeby zbiorowo$¢ mu
tego nie odebrata.®®

Rezyser oczekiwal od aktoréw propozyciji, nie chcial w nie ingerowac praw-
dopodobnie w obawie przed naruszeniem tego, co unikalne a réwnoczesnie
subtelne w materiale przedstawionym przez wykonawcow. Ci z kolei czekali
na uwagi rezyserskie. Pojawialy sie trudnosci komunikacyjne. Prowadzily one
do sytuacji, w ktorych wykonawca zasypywal rezysera coraz to nowymi pomy-
stami i dziataniami, nad ktérymi jednak nie udawato si¢ wspdlnie pracowac.
Rezyser oczekiwal poglebienia przez aktoréw/ki pracy w indywidualny sposob,
ci potrzebowali do tego dialogu. A ten byt trudny do podjecia takze z obawy
rezysera, ze ingerujac w propozycje wykonawcéw niszczy je. Ten mechanizm
blokowal twdrczos¢, zapewne nie tylko aktora.

Z metoda aktorskiego, ale i rezyserskiego, proponowania i przeksztalcania
sekwencji i rozwigzan scenicznych $cisle taczyt si¢ zabieg odrzucania - skraca-
nia i pomijania. Proces ,,destrukcji” stanowiacy element kreacji, przypominat
prace rzezbiarza, ktéry odrzucajac zbedne elementy skalnego bloku, odkrywa
poszukiwany ksztalt i forme. Proces niszczenia dotyczyl zaréwno struktury ca-
tego przedstawienia (rezygnacja z pomystu dwupoziomowej gry — trubaduréw
grajacych postaci), jak i pojedynczych scen (sekwencja ukrycia uciekajacego
Lemminkdinena przez Matke). Odrzucenie juz gotowych scen bywa dla aktorow
trudne w kazdym rodzaju teatru, nie inaczej byto na probach Kalevali.

Waclaw Sobaszek jako rezyser stwarzal miejsca na improwizacje aktoréw,
powolywal sytuacje niezagospodarowane przez wytyczne, czasami ,,pozostawial
wykonawcow samopas” wobec nieprzewidzianych okolicznos$ci a nawet pewnego
tworczego dyskomfortu. ,,Metodycznie” (!) poszerzal przestrzen, w ktdrej twor-
czo$¢ i wyobraznia byty jedynym wsparciem dla aktoréw szukajacych rozwigzan.
Sobaszek inspirowal otwieranie wykonawcow na przypadek i pobudzat ich do
samodzielnosci. Potwierdzeniem skutecznosci proponowanych przez rezysera
zabiegdw bylo zaproponowanie przez Trevora Hilla waznej sceny polowania-
-czarowania w formie teatru cieni. Opis pracy nad tg sekwencja stanowi cenne
$wiadectwo stosowanej metody.

89 Na podstawie rozmowy z Erdmute Sobaszek przeprowadzonej przez M.H. 20 marca 2020.
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Moment wprowadzenia do przedstawienia sceny, ktéra narodzita si¢ z ini-
cjatywy Hilla byt kluczowy dla jego rozwoju jako twércy, jak réwniez dla jego
osobistego doswiadczania pozycji w grupie. Wzmocnienie sily jego glosu we
wspolpracy nie wynikalo z innego sposobu traktowania go przez pozostaltych
tworcow, ale z wiekszej pewnosci wlasnych dziatan. Dzigki niej twérca-badacz
z otwartoscia odniost si¢ do uwag krytycznych niektérych widzow zaréwno
wobec spektaklu, jak i roli Lemminkiinena i pod ich wptywem zaproponowat
zmiany. Porzucil przyjeta role ucznia. Nie tylko odwazniej wprowadzat do
spektaklu swoja wiedze na temat komedii dellarte, ale rowniez wypowiadat
uwagi krytyczne wobec proponowanych rozwigzan rezyserskich. Ich zasadnos¢
i konsekwencja Hilla sprawily, ze wiele z nich zostalo uwzglednionych.

Proces kreacyjny i badawczy byt zarazem znaczacym procesem wewnetrz-
nym. W toku prob, warsztatow i przedstawien dzigki dziataniom obejmujacych
wymiary: cielesny, duchowy, intelektualny, psychiczny i spoteczny oraz polega-
jacych na odrzuceniu pewnych aspektéw osobowosci uznanych za niepozadane,
badacz-aktor doswiadczyl wewnetrznej transformacji, rozwinat sie jako artysta
i czowiek. I ostatecznie uznal, Ze samoograniczenie jest sprzeczne z metoda pracy
Teatru Wegajty. Polega ona bowiem na inspirowaniu tworcéw do nabywania
nowych umiejetnosci, budowania nieznanych polaczen i siegania w pracy po
to, co dotychczas byto dla nich nieosiggalne. Hill jako badacz-aktor w Teatrze
Wegajty / Projekcie terenowym osiggnat w konncowym etapie pracy nad Kalevalg
stan wiekszej pewnosci siebie i twdrczego spelnienia.

W analizie Hilla metoda autoetnografii anlitycznej faczyta si¢ z elementami
autoetnografii ewokatywnej. Do tej drugiej naleza: narracja pierwszoosobowa,
relacyjny charakter wytwarzanej wiedzy (wiedza zaréwno na temat interpre-
tacji postaci Lemminkdinena, jak i kompozycji niektérych scen rodzita sie, co
typowe w teatrze, w dialogu aktora z rezyserem, ale takze, co rzadziej spotyka-
ne, w dialogu aktora z widzami), przechodzenie od prezentacji zewnetrznego,
kulturowego aspektu osobistego doswiadczenia (poczatkowe poczucie pewnej
izolacji i obcosci) ku uwadze skierowanej do wewnatrz, stuzacej odstanianiu
kolejnych warstw swiadomosci i ,wrazliwego Ja”.

Rozwazania aktora na temat Kalevali nie tylko dostarczajg wiedzy na temat
metody rezyserskiej. Réwnie istotny jest w nich opis procesu rozwoju artystycz-
nego i ludzkiego samego Hilla. Rozwijanie kompetencji aktorskich obejmuja-
cych w jego przypadku przede wszystkim ruch i taniec, wzmacnianie odwagi
improwizacji i spontanicznosci taczyly sie z praca wewnetrzng, poszerzeniem
autoobserwacji i rozwijaniem pewnych cech charakteru. Zapis to w rownym
stopniu opowies¢ o potrzebach, lekach, strategiach psychologicznych aktora
poznajacego nowy sposob pracy, o ewolucji jego wiary we wlasne umiejetnosci,
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o doswiadczeniach akceptacji badz jej braku, nie tyle wynikajacych z okolicznosci
zewnetrznych, co z wewnetrznej postawy i decyzji.

Kluczowym punktem procesu opisywanego przez aktora-badacza byto
doswiadczenie przyczynowo-skutkowych zaleznosci miedzy postawa psycho-
logiczng a kreatywnoscia i dostrzezenie, ze dobrowolne przyjecie przez niego
roli ucznia, wynikajace zaréwno z ostabionej wiary we wlasne kompetencje, jak
i checi kontroli (a ta bezposrednio wynika z leku?), hamowalo jego tworczy
wktad w proces pracy. Z kolei sttumienie istotnych aspektéw osobowosci jednego
z czworki wykonawcow odcisnelo si¢ wyraznie na calym spektaklu i sprawito,
ze jego warto$¢ estetyczna nie mogta w pelni sie rozwingé. Na przykladzie Tre-
vora Hilla wida¢, jak $cista jest zaleznos¢ miedzy psychologia a kreatywnoscia.
Warunkiem tworczo$ci, przynajmniej takiej, jaka realizuje Teatr Wegaijty, jest
poczucie pewnosci siebie i wzigcie odpowiedzialnosci za wspolng prace przez
wszystkich wspoltwércow oraz wniesienie w nig tego, co stanowi o szczegol-
nosci kazdej jednostki. Niezwykle pomocna w ksztalceniu tych umiejetnosci
byla metoda improwizacji czgsto stosowana (i praktykowana obecnie) przez
Wactawa Sobaszka. Improwizacja uczy aktora nie tylko wspdtpracy, myslenia
i kreatywnosci, ale takze akceptacji, w tym samoakceptacji. Ta z kolei zwalnia
z nadmiernego starania si¢, gdyz ,,staranie sie, aby zrobi¢ cos jak najlepiej [...]
jest najgorsza metoda uczenia spontanicznosci” podkreslat Keith Johnstone
angielski rezyser, pisarz i nauczyciel improwizacji teatralnej?'. Poza rzemiostem
i talentem improwizacja rozwija tez sile i odwage wykonawcy. Oskar Hamerski,
autor ksigzki o metodzie Johnstone’a dostrzegt, ze reguly stosowane podczas
improwizacji - takie jak: bycie tu i teraz, bycie uwaznym, akceptacja zmian,
dzialanie spontaniczne i bez leku - sg identyczne z zasadami rzadzacymi od-
czuwaniem szcze$cia®. Stosowanie improwizacji rozwija zatem nie tylko kom-
petencje artystyczne, ale takze ludzkie. Jedne i drugie sg Scisle polaczone. Praca
aktora-badacza nad Kalevalg i jej analizg doprowadzila go do odslonigcia, ale
i wzmocnienia jego wrazliwego ,,Ja”.

Hill opisal wlasne dojrzewanie do samodzielnosci tworczej i partnerstwa
w zespole, w ktéorym mimo réznych funkeji wszyscy czlonkowie i cztonkinie
zajmowali réwnorzedne pozycje — wspotuczniéw a zarazem wspoéinauczycieli®s.

—

90 Zob. Oskar Hamerski, Improwizacja teatralna wedtug Keitha Johnstone'a (Krakdw: Panstwowa Wyzsza Szkota
Teatralna im. Ludwika Solskiego w Krakowie, 2012), 121.

9! Keith Johnstone, cyt. za: Hamerski, Improwizacja teatralna, 117.

92 Hamerski, Improwizacja teatralna,131,138.

93 Termin ,wspotuczniowie” zostat wprowadzony przez Jana Amosa Komenskiego (1592-1670), czeskiego fi-
lozofa i reformatora protestanckiego, prekursora nowoczesnej pedagogiki. Zob. Barbara Grzegorzewska,
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Ten proces pozwolit tez odstoni¢ ceche charakterystyczng Teatru Wegajty jako
miejsca wzrostu, oferujacego przestrzen i inspiracj¢ do formowania si¢. Inna
kwestig jest, ze uksztaltowani juz tworcy czesto nie moga odnalez¢ sie¢ w we-
gajckiej strukturze. Zespdt szkoli, ale nie stwarza przestrzeni rozwoju dla juz
wyszkolonych. Pozwala si¢ wyklu¢, ale nie chce zatrzyma¢. Dziala jak dobre
gniazdo, czyli takie, ktdre poczatkowo jest bezpieczne a ostatecznie puste.
Opuszczenie zespotu przez Hilla (podobnie jak wielu artystéw przed nim i po
nim) zostalo w pewnym sensie zaprogramowane w strukturze Teatru Wegaijty.

Kalevala byta niejako przedstawieniem granicznym. Swiadczyta o domykaniu
sie pewnej formuly pracy teatralnej. Stanowila ostatni spektakl stworzony przez
zespot 0sob na stale mieszkajacych na Warmii i ostatni odwotujacy si¢ wprost
do eposu, przedostatni, sposrdd rezyserowanych przez Wactawa Sobaszka, przy-
gotowany przez staly zespdt w sali teatralnej (ostatnim byta Synczyzna 2004%4).
Spektakl na podstawie finskiego eposu otwieral tez nowe obszary poszukiwan
- serie przedstawien i dzialan performatywnych realizowanych w krajobrazie®s.

Kalevala stanowila rownoczesnie przelom w rezyserskiej drodze Waclawa
Sobaszka. Dopiero po tej inscenizacji siggnal on po raz pierwszy po teksty
dramatyczne. Na podstawie fragmentéw wszystkich czesci Dziadéow Adama
Mickiewicza oraz Dybuka An-skiego wyrezyserowal Upiorny catun (2001,
pierwszy tytul - Dziady warmiriskie). Z kolei Slub Witolda Gombrowicza wy-
korzystal w pierwszej czesci Synczyzny. W tym przedstawieniu zesp6t rozwinat
takze narzedzia wprowadzone w Kalevali: maski, $wiatlo elektryczne, teatr cieni.
Kalevala otworzyta drogi do tych inscenizacji.

Przelomem byta tez obecno$¢ w zespole aktora-badacza i zastosowana przez
niego perspektywa autoetnograficzna. Takie podejscie, nielatwe w realizacji
w dzialaniach teatralnych, wymagajace od zaangazowanych os6b podwéjnych
kompetencji, w przypadku opisu wegajckiej metody pracy przyniosto wazne
odkrycia. Jako metoda autoetnografia wydaje sie interesujacg propozycja do
szerszego niz dotychczas stosowania w badaniach teatralnych. Nie tylko dlatego,
ze umozliwia ,wychodzenie poza znane™®, docieranie do informacji trudnych do

Komunikowanie sig w edukacji w twérczosci Jana Amosa Komeriskiego', Siedleckie Zeszyty Komeniologiczne,
nr 4 (2017):118-119., Wspdtnauczyciele” to termin stworzony z inspiracji mysleniem Komenskiego.

94 W 2010 powstat w sali teatralnej w efekcie dtugiego procesu préb dwuautorski spektakl Prolog komedii: Sceny
pomiedzy poezjg a dokumentem. Wactaw nie byt jego rezyserem. Prolog komedii wyrezyserowaty i zagraty:
ZofiaBartoszewicz i Erdmute Sobaszek. Trudno jednak méwi¢ w tym przypadku o pracy zespotowej.

95 Pojecie Teatru Wegajty jako teatru wewnatrz krajobrazu wprowadzita Justyna Biernat, , The Landscape’, 303-321.

96 Edyta Andrzejczak, ,Autoetnografia i dylematy postrzegania innosci w kontekscie doswiadczen studentki
Erasmusa w Lizbonie’, w: Inny w podrézy, t. 2, Narracje podréznicze w xx i xx1 wieku, red. Magdalena Rabizo-
-Birek et al. (Rzeszow: Wydawnictwo Uniwersytetu Rzeszowskiego, 2017), 261.



HASIUK, HILL / KALEVALA = FRAGMENTY NIEPISANE TEATRU WEGAJTY 223

uzyskania w inny sposob?’, ale przede wszystkim ze wzgledu na uwzglednienie
poza kompetencjami artysty rowniez jego doswiadczen i proceséw wewnetrz-
nych - artystycznych i ludzkich. Metoda ta moze okazac sie niezwykle pomocna
zwlaszcza dzis, gdy w centrum zainteresowan badaczy teatru znalazt si¢ proces
tworczy, w ostatnich latach analizowany z coraz wieksza uwaga.

]
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