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ABSTRACT. Institutional theatres in Sapmi have a relatively brief history
but they are based upon traditional cultural heritage (the yoik, the art of
storytelling, shamanistic seances). At the same time they are open to
impulses from other cultures and theatrical traditions (European and
non-European) that contribute to the distinct features of Samic theatrical
performance when it comes to texts, the aesthetics of performance, and
acting traditions. The article outlines the Samic theatre landscape in
bYW DE GRUYTER -
— BEEEN general and then proceeds to focus on the multicultural aspects of
G "Ridn'oaivi ja nieguid oaidni", a performance by the Beaivvas Sami
Tedhter. The article also calls attention to the problematic nature of the
concept "cultural dialogue" in a situation when the borderlines between
PHES s'lol individual cultures are no longer obvious, and when it is no longer easy
to identify the partners in a dialogue unequivocally.

1. MIEDZYKULTUROWOSC Z KONIECZNOSCI?

Miedzykulturowos¢ jest zjawiskiem stale obecnym w his-
torii teatru. Pragnac siggnaé po przyktad ze skandynawskiego obszaru kul-
turowego, wystarczy sobie u§wiadomi¢, jak silnie wtoski teatr maski wptynat
na dunsko-norweski teatr poczatkéw XVIII wieku, i to zaréwno w formie
przefiltrowanej przez dramaturgie Molierowska, jak i w wariantach utrwa-
lonych miedzy innymi w Le Thédtre Italien oraz Le Nouveau Thédtre Italien.

Miedzykulturowo$¢ teatru rodzi si¢ z transferu z jednej kultury do drugiej
miedzy innymi takich elementéw jak teksty, style gry, estetyka przedstawien,
czy tez konkretne rozwigzania artystyczne — przypomina niemiecka teatro-
lozka FErika Fischer-Lichte, wskazujagc przy tym na szczegdlng sytuacje
w dwudziestowiecznym teatrze europejskim. O ile na przetomie XIX i XX
wieku teatr zachodni otwierat si¢ na formy zakorzenione w innych kulturach
(gtéwnie azjatyckich), traktujgc takie procesy jako remedium na wtasng
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skostniatos¢, o tyle od konca lat szes¢dziesigtych upadek dawnych poteg kolo-
nialnych oraz rozwdj technik komunikacyjnych staty si¢ impulsem do wielo-
poziomowych i1 wielokierunkowych kontaktéw miedzykulturowych. Kontakty
nabieraty charakteru dialogu, ktéremu oprécz wspomnianych transferéw, sprzy-
jaly ré6znorodne formy wspétpracy migdzy artystami pochodzacymi z réznych
kregéw kulturowych, w tym umie¢dzynarodawianie teatralnych zespotéw. Nie
bez znaczenia dla wymiany impulséw stalo si¢ organizowanie licznych
festiwali teatralnych oraz go$cinnych wystepéw, stwarzajacych widzom oraz
artystom szans¢ na nowe do§wiadczenia (Fischer-Lichte, 2012:125-139).

Co prawda proces powstania saamskich scen nie wigzat si¢ z upadkiem
kolonialnych mocarstw, ale spoleczne napigcia majgce miejsce na poétnocy
Skandynawii, narastajgce poczucie wykluczania saamskiej mniejszosci, sprze-
ciw lokalnych §rodowisk wobec polityki spoteczno-kulturalnej wiadz central-
nych miaty w tym procesie niebagatelne znaczenie'. Celem grup inicjujacych
powstawanie saamskich teatréw bylo tworzenie przestrzeni, ktére umozliwia-
tyby wybrzmiewanie stowa wypowiadanego przez artystow z Sdpmi w ich wilas-
nym jezyku i dotykajacego sedna ich §wiata. Procesowi towarzyszylo migdzy
innymi podchodzenie bez nadmiernego pietyzmu do zachodniej (skandy-
nawskiej) tradycji teatralnej, zwracanie si¢ ku formom umocowanym w kul-
turach innych niz zachodnioeuropejskie. Ponadto lokalne $rodowiska obez-
nane z wymogami sceny teatralnej, ktére istnialty w Sdpmi w chwili podej-
mowania inicjatyw utworzenia pierwszych zespotéw teatralnych, skupiaty
niewielkg liczbe os6b. Zatem od samego poczatku stawiano na nawigzywanie
wspélpracy ponad granicami narodowymi, etnicznymi i kulturowymi.

Nie zarzucajac swego politycznego postannictwa, w tym dbatosci o rewita-
lizowanie kultury i jezyka, teatr saamski ma od samego poczatku charakter
ponadnarodowy, a jego lokalno$¢ idzie w parze ze swoista eksterytorialno$cia
przedstawien. Niewielkie saamskojezyczne spoleczno$ci nie stworza podstaw

! Saamowie, ktérych jest okoto 70.000 tysiecy, zamieszkuja Norwegie, Finlandie i Szwec-
je, a takze Rosj¢. Z tego okoto 25.000 oséb postuguje si¢ jednym z jezykéw saamskich (dane
opublikowane przez Nordisk Sprogkoordination, http://www.nordisk-sprakrad.no/nsr_situa.htm).
Obecnie wciaz jeszcze istnieje dziewie¢ saamskich jezykéw, choé czgs¢ z nich moze zniknaé
z lingwistycznej mapy Europy w ciagu najblizszych kilku lat. Najwicksza liczba skandy-
nawskich Saaméw postuguje si¢ pétnocnosaamskim (okoto 90%), a wréd Saaméw z Pétwyspu
Kolskiego najbardziej rozpowszechniony jest wariant kildin. Ponadto istnieja potudniow-
osaamski, lule, ter, enare, skolte, pite, ume, akala. Jeszcze w latach 90. XX wieku skandy-
nawscy jezykoznawcy raczej moéwili o ,,gtéwnych dialektach” saamskich niz o odrgbnych
jezykach (Nickel, 1990:7).

Uzyta w artykule forma Saam/saamski (zamiast wcigz jeszcze funkcjonujacych w polskim
piSmiennictwie Laponczykl/laponski), w ktérej podwdjna samogtoska stanowi ekwiwalencje
samogtoski dlugiej, zostala wyprowadzona z uzywanej wspélczesnie w jezykach skandy-
nawskich formy same. Ta z kolei stanowi przeksztalcenie péinocnosaamskiego endoetnonimu
sapmi (nazwa ludu), ktéry pisany duzg literg oznacza nazwe krainy. Forma ,,Laponczyk” pada
w tym artykule jedynie w $cisle okreslonym konteks$cie historycznym.
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egzystencji dla profesjonalnego teatru. Taka sytuacja wymusza na instytucjo-
nalnych teatrach saamskich Zzywot objazdowy, co daje kazdej inscenizacji
szans¢ na wielokrotne wchodzenie w reakcje z réznorodng publicznoscia,
nierzadko poza obszarami tradycyjnie definiowanymi jako Sapmi.

Mozna zatem stwierdzi¢, ze saamskie teatry, niejako z konieczno$ci,
obraty droge otworzenia si¢ na Innego i odrzucily ide¢ ,teatru narodowego”,
kultywujacego jednorodna tradycje kulturalng. Proby teoretyzacji teatru miedzy-
kulturowego dotycza migdzy innymi okreslenia strategii i celéw tworcow,
opisu adaptacji obcych konwencji oraz identyfikowania obcych sktadnikéw
przedstawienia (Pavis, 2002:530-532). Przyklad charakteryzowanego w dal-
szej czesci artykutu przedstawienia, przygotowanego przez Beaivvas Sami
Tedhter, pokazuje, jak trudne bywa identyfikowanie ,,obco$ci”, ,,inno$ci”,
»Zapozyczenia" nawet w sytuacji kontaktu migdzy kulturami od siebie odleg-
tymi w czasie i przestrzeni, co pozornie mogtoby sprzyja¢ wyostrzaniu granic.

2. ZJAWISKA PRE-TEATRALNE W SAAMSKIEJ KULTURZE
2.1. OPOWIESC

Teatr pojmowany jako instytucja artystyczna jest zjawiskiem stosunkowo
nowym w saamskiej kulturze. Jednakowoz kilka zjawisk, kluczowych przy
definiowaniu saamskiej tradycji kulturowej, ma niewatpliwy pre-teatralny
wymiar. Doszukiwac si¢ go z pewno$cig mozna w typowej dla kultury oralnej
sytuacji, w ktoérej utalentowany opowiadacz w obecnosci grona stuchaczy
wyczarowywal stowem prastary mit lub relacje z dramatycznych wydarzen,
przekazujac konieczng dla przetrwania plemienia wiedzg. Sztuka snucia
kreslonych niejednokrotnie z epickim rozmachem opowiesci — co byto umie-
jetno$cig ceniona, zaréwno w pétkoczowniczych spolecznosciach saamskich
hodowcoéw reniferéw, jak i wsréd tych Saaméw, ktérzy wiedli osiadly tryb
zycia, w osadach rozsianych wzdluz péinocnonorweskich wybrzezy oraz
wzdluz rzek przecinajacych lesne obszary pdinocnej Finlandii i Szwecji lub
zamieszkujacych Poétwysep Kolski — mogta by¢ bez watpienia Zrédiem
dramatycznych emocji, potggowanych wspélnotowoscia przezywania. Cecilia
Persson, pochodzaca ze szwedzkiej Sdpmi performerka i badaczka teatru,
podkresla analogi¢ migdzy funkcjg opowiadacza a rolg aktora w ,,zachodnim”
teatrze (Persson, 1997:7). Postrzeganie wystepow opowiadaczy w kulturach
oralnych jako swoistych przedstawien nie jest obce wspotczesnej teatrologii
(Fischer-Lichte, 2012:26) i zgodne jest z traktowaniem przez wielu teatru jako
tego, ,,co wydarza si¢ miedzy aktorem a widzem” (Suzuki, 2012:22).

W kulturach oralnych funkcja opowiesci jest miedzy innymi organizo-
wanie, przechowywanie i przekazywanie wiedzy (Ong, 2011). Zwiazek miedzy
wiedzg a opowiadaniem jest zalezno$cig u§wiadomiong w kulturze saamskiej,
co wida¢ na przykladzie Muittalus samid birra, pierwszej ksiazki o tematyce
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$wieckiej, napisanej w rodzimym jezyku przez Saama i traktujacej o miesz-
kancach Sapmi. Jej autor, Johan Turi (1854-1936), pochodzacy ze szwedzko-
norweskiego pogranicza mysliwy i hodowca reniferéw, opowiadat w niej o zy-
ciu codziennym swojego ludu z poczatkéw XX wieku, a takze o ich wierze-
niach, obyczajach, legendach, podaniach. Przekazywang wiedze Turi postrze-
gal jako bogactwo, wytwarzane przez kazdego cztonka spolecznosci w pro-
cesie polegajacym na przyjmowaniu (stluchaniu) i oddawaniu (opowiadaniu)
nastgpnemu pokoleniu. Innymi slowy wiedza jest mieniem, ktére mozna
posiada¢, przekazywac, ale mozna tez zagubi¢. Wiedza przekazywana przez
Turiego w jego ksigzce dotyczy ,,wszystkiego” i jest zawsze kontekstuali-
zowana: zadna informacja nie jest odizolowana i ma znaczenie tylko w odpo-
wiedniej konstelacji, jako cze$¢ niekonczacego si¢ aktu opowiadania (Storfjell,
2011; Dubois, 2011).

W ten spos6b teatr w relacji z saamskim widzem, jako spadkobierca
opowiadacza, w sposéb naturalny moze przyja¢ na siebie role tego, ktory scala
pokawalkowang wiedze¢ o cztowieku i $§wiecie w obraz, ktéry, uwzgledniajac
przeszto$¢, bedzie przystawal do ponowoczesnej terazniejszosci.

2.2. SZAMANIZM

Zrédtem dramatycznych emocji mogly byé réwniez publiczne dziatania
szamana, o czym $wiadczy zapis w pochodzacej z konca XII wieku kronice
zatytutowanej Historia Norvegia. Kronikarz wspomina tam o dziwnym
zajsciu, ktérego $wiadkami sa Norwegowie bioracy udzial w tak zwanym
finneferd®. W czasie uczty miejscowa kobieta pada na ziemie i przybysze
sadza, ze nie zyje. Jednak, jak relacjonuje autor, obecni w czasie zaj$cia
Laponczycy wyjasniaja, ze na kobiete rzucono czary, gand. W $wietle kroni-
karskiej relacji przywotany szaman przez dlugi czas tanczyt i bgbnit, po czym
niespodziewanie przewrdociwszy si¢ z twarzg pociemnialg ,,niczym u Etiop-
czyka”, zmarl z piang na ustach i z peknigtym brzuchem. Zwrécono si¢ zatem
do innego czlowieka, bieglego w sztuce szamanskiej. Ten powtdérzyt czynnosci
wykonane przez pierwszego, ale z pomy$lnym skutkiem: kobieta ozdrowiata.
Szaman wyjasnit zebranym, co si¢ stato z jego poprzednikiem: ot6z ten pod-
rézujac w transie przybrat posta¢ wieloryba. Nie zauwazyt jednak, ze rzucone
przez wroga gand tkwity w morskim dnie, przybrawszy ksztaltt zaostrzonego
pala. Podrézujacy w transie pierwszy szaman rozptatat sobie brzuch o zdra-
dzieckie ostrze i zmarl (A History of Norway, 2001:6-7).

Nie stawiamy oczywiscie znaku réwno$ci migdzy przedstawieniem
teatralnym, dgzagcym do wytworzenia znaczenia przy uzyciu tekstu teatralnego
a publicznymi dziataniami szamanéw, ktére — co zaznacza Eli Rozik w swej

% Finneferd — wyprawy organizowane przez wikinskich wielmozéw, majacych przywilej
pobierania od Saaméw (zwanych w $redniowieczu Finami) podatkéw.
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ksiazce o zrédtach teatru — nie byly w swym zamierzeniu widowiskiem, a ze-
brani wokét szamana stanowili nie widownig, lecz wspdlnote religijnych
przekonan (Rozik, 2011:162). Jak widzimy jednak na przyktadzie Historia
Norvegia, dziatanie szamana mogto funkcjonowa¢ symultanicznie: jako rytuat
(w oczach wspétplemiencéw) oraz ekscytujace widowisko (w oczach
przybyszow).

W relacjach na temat szamanskich seanséw mozna odnalez¢ kilka powta-
rzajacych si¢ elementow: uderzajac rytmicznie mtoteczkiem w beben, Spiewa-
jac joik, a w niektérych przypadkach poruszajac zgodnie z wybijanym rytmem
(,,tanczac”), szaman wprowadzal si¢ w trans, podczas ktérego jego ,,wolna
dusza” wyruszata w podréz’. Po oderwaniu si¢ ,,wolnej duszy” ciato szamana,
oczekujac na jej powrdt, nieruchomiato w pozycji lezacej. Co prawda saamski
szaman, noaidi', nie przywdziewat szczegélnego stroju, ktéry odréznialby go
od pozostatych cztonkéw spotecznosci’, obywat si¢ bez maski, a jego jedynym
rekwizytem byl beben, ale seans, ktéremu towarzyszyl charakterystyczny
Spiew (joik), obecno$¢ wspdtplemiencéw, a nierzadko réwniez i pomocnika
szamana, wytwarzal pole dramatycznego napigcia. CzeScig rytualu bylo
rowniez dzielenie si¢ szamana z zebranymi wspdlplemiencami przezyciami
doznanymi podczas ekstatycznej podrdzy, co wiaczalo do dramaturgii seansu
element epicki.

2.3.JOIK

Towarzyszacy szamanskiemu transowi joik, jest szczeg6lng forma
stowno-muzycznej ekspresji o prastarych korzeniach, aczaca si¢ z réznymi
poziomami saamskiej rzeczywistosci — spolecznym, religijnym i artystycz-
nym®. Jest sztuka improwizacji na kanwie przyjetego wzoru, stanowigca
inspiracje dla wspétczesnych twércéw réznych dyscyplin’. Choé joik funk-

3 Szamanistyczna wizja cztowieka zaklada, ze ten ma dwie dusze: ,cielesng” oraz ,,swobodng”.
Dusza ,,wolna”, ,,swobodna” moze, w specyficznych okoliczno$ciach, np. wywotanych transem,
oderwac si¢ od ciata. Natomiast ,cielesna” dusza, jest z czlowiekiem tak diugo, jak ten pozostaje przy
zyciu, decydujac o jego funkcjach fizjologicznych.

* Noaidi — pisownia w wariancie pétnocnosaamskim.

5 Szaman ubierat si¢ podobnie jak jego wspétplemiency, ale zyjacy na przetomie XVII
i XVIII wieku norweski misjonarz Isaak Olsen, opisujac saamski seans szamanistyczny, zauwazyl ze
uczestnicy mieli na sobie od$wigtne ubrania, co jego zdaniem §wiadczylo o tym, ze traktowali oni
wydarzenie jako co$ podniostego (Olsen [1715] 1910:43-46).

Stowo ,joik” na oznaczenie charakterystycznego $piewu Saamoéw, ktére z jezykow
skandynawskich przechodzi do jezyka polskiego, wywodzi si¢ od saamskiego czasownika juoigat,
czyli ,.$piewac joik”, ,,joikowac”. Ten typ utworu, ktéry jest ,,joikowany”, nazywa si¢ odpowiednio
w pétnocnosaamskim luohti, a w jezyku potudniowych Saaméw vuolle (Kjellstrom et al., 1988:89-91).

" O inspirowaiu si¢ joikiem przez przedstawicieli réznych dyscyplin artystycznych moze
$wiadczy¢ miedzy innymi autocharakterystyka ,,Kompani Nomad”, saamskiego duetu performatyw-
nego, majacego swa siedzibe Goteborgu, utrzymujacego, iz ich przedstawienia tgczace w sobie
elementy rodzimej przedchrzescijanskiej kultury ze wspétczesnym tancem i sztukg cyrkowa, s proba
,.zaszczepienia joiku w ciele” (http://www.kompaninomad.se/on-location/).
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cjonuje czgsto jako komentarz ulotnej chwili, to istnieja jednak joiki, ktére sa
w spos6b zamierzony traktowane jako przywolywanie dawnej wiedzy,
do$wiadczenia czy tradycji. Wowczas w tekstach takich pie$ni znajdziemy
informacje, ze ,.tak to kiedys joikowano” (Kjellstrom et al., 1988:141-142).

Joik nie tyle opisuje $wiat, ile manipuluje dystansem czasoprzestrzennym
migdzy Spiewakiem a obiektem, sprawiajac, iz to, co pozornie odleglte w cza-
sie i przestrzeni przybliza si¢ na wyciagniecie reki. Nie joikuje si¢ o czyms,
lecz co$. Mozna joikowa¢ zjawiska natury, zwierzeta, przyjaciela, ktory
wyjechat lub zmartych rodzicéw. Joikowanie taczy si¢ zatem ze sprawstwem.
Zdaniem Waltera Onga taka sprawcza moc slowa jest czym$§ zasadniczym
w kulturach oralnych. Wiare w magiczng, kreatywna moc wypowiadanych
stéw taczy Ong z brzmieniem, z dynamiczno$cig dzwigku, swoistg cieles-
no$cig mowy. W kulturach oralnych — a do takich do niedawna nalezata kul-
tura Saaméw — slowo moéwione jest zdarzeniem, dzianiem si¢ w czasie, nie
tyle odpowiednikiem mysli, ile sposobem dziatania (Ong, 2011: 69-71).

Ow charakterystyczny $piew jest tez sposobem spolecznego komuniko-
wania. Kazdy czlonek saamskiej spoteczno$ci ma wiasny joik, bedacy jego
indywidualna ,,wizytéwka”. Norweski lingwista, znawca saamskiej kultury,
Nils Jernsletten, zaznaczal, Ze joik jest sposobem wyrazania zbiorowoSci.
W dawnej kulturze Saaméw tworca joiku pozostawat anonimowy. Owo po-
czucie wspdlnego prawa do joikéw jest wcigz obecne. Przy tym

joik potwierdza tozsamo$¢ czlowieka, gdyz tozsamo$¢ w saamskiej spotecznos$ci
nie oznacza w pierwszym rze¢dzie podkreslenia wtasnej indywidualno$ci. Ozna-
cza do$wiadczanie przynalezno$ci do rodziny i wspélnoty. A wdéwczas waznym
jest, by cztonkowie wspdlnoty dali wyraz tego, ze dana osoba ma wsrdd nich
swoje miejsce. Potwierdzeniem tego jest posiadanie przez czlowieka swojego
luohti. (Jernsletten, 1978: 111)°

Muzykolog Ole Graff twierdzi, iz w kazdym joiku, powigzanym zawsze
z rzeczywistym obiektem i tworzacym swoista nazwe takiego obiektu, ,,tkwi
czastka $wiata”(Graff, 1991:108). Jednakowoz nawet bardzo wyéwiczonemu
uchu nie jest fatwo wychwyci¢ r6znice miedzy joikiem portretujagcym zwierze
a na przyklad joikiem osoby. Ande Somby, znakomity saamski joiker (a po-
nadto doktor nauk prawniczych i pracownik Wydziatu Prawa uniwersytetu
w norweskim Tromsg) sugeruje, ze przyczyny takiej ptynnosci granic nalezy
szuka¢ w holistycznym pojmowaniu $wiata, dzieki ktéremu ,,ludzie, zwierzgta
i krainy nie sa przez saamski umysl postrzegane oddzielnie, tak jak to ma

8,,] oiken bekrefter menneskets identitet. For identitet i et samisk samfunn er ikke forst og fremst
a betone ens egenindividualitet, men & oppleve tilhgrigheten i slekten og samfunnet. Og da er det
viktig at de andre i ens eget samfunngir til kjenne at en hgrer til blant dem. I et menneskes liv
bekreftes dette ved det at en har en luotti.” Tlumaczenia cytatéw z jezyka norweskiego wykonane
przez autorke artykutu.
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miejsce w przypadku zachodnioeuropejskiego umystu. Normy etyczne odno-
szace do drugiego czlowieka, dotycza w duzym stopniu zwierzat i krain, czyli
— 7e sie tak wyraze — naszych braci-zwierzat i braci-krain” (Somby, 1995:16).”
Stuchajac joiku ma si¢, zdaniem Sombiego, wrazenie, ze ten

nie ma poczatku ni konca i dlatego raczej jest cyrkularny niz linearny. Jednakze nawet
krag nie jest adekwatng graficzng reprezentacja struktury joiku, gdyz joikowi brak
euklidejskiej symetrii okregu. Po prostu nie ma odpowiedzi na pytanie, gdzie joik si¢
zaczyna, a gdzie konczy. W zwiazku z tym zastanéwmy si¢ nad kwestig rozwoju:
powszechnie przypuszcza, ze rozwdj zwigzany jest z linearnym ruchem do przodu,
ale czym doktadnie jest rozwdj, jesli poruszamy si¢ w obrgbie niesymetrycznego
kregu? (Somby, 1995:15-16)".

Nielinearno$¢ joiku wynika tez z wyrazanej w nim przestrzeni, zwigzanej
z fizycznym, cielesnym doswiadczeniem wedréwki przez bezkresne krajobrazy,
az po horyzont. WigZze si¢ z przestrzenia przemierzang przez pasterza lub
mysliwego, ale rowniez przez niesforne stado reniferéw.

Joik problematyzuje napiecie migdzy chwilg a trwaniem. W wigkszosci przy-
padkéw vuelle/luohti sa indywidualnymi dokumentami danej chwili, zabarwio-
nymi osobowoscia $piewajacego. Cecilia Persson nazywajac joik ,,sztukg chwili”
(Persson, 1997:11) podkreslajac tym samym, iz tre$¢ oraz sposéb wykonania joiku
zaleza od ,.tu i teraz”” w znacznie wigkszym stopniu niz to na przyklad dzieje si¢ w
przypadku wykonania ballady. Natomiast Johan Turi charakteryzowat joik jako
»sztuke pamigtania”, akcentujac jego funkcje kumulowania i przekazywania
wiedzy (Turi, 2011:167). Wiasnie w napieciu migdzy chwilg a ciagloscig tkwi sila
joiku, do ktérej moze odwotywac si¢ wspélczesny teatr Saaméw.

3. SAAMSKIE INSTYTUCJE TEATRALNE

Cho¢ postacie Saaméw pojawiaty si¢ sporadycznie na skandynawskich
scenach juz od konca XVIII wieku'!, to z pierwszymi przedstawieniami przy-

o ,people, animals and land are not as distinct in the Saami mind as in the western European
mind. Ethics that apply to fellow humans also apply to a great extent to animals and land, or fellow
animals and fellow land, so to speak™

10 “has neither a beginning nor an end, and is therefore circular rather than linear. However,
even a circle is not an adequate graphical description of the structure of a yoik, because a yoik lacks
the Euclidean symmetry of a circle. Simply no answer to the question of where a yoik starts and ends.
In view of this, let us consider development: it is commonly supposed that development has some
forward linear direction, but what exactly is development if we move within an unsymmetrical
circle?”

' Spiewogra Endres og Sigrids Brollup (1791, Slub Endrego i Sigrid) jest najprawdopodobniej
pierwszym skandynawskim utworem, wprowadzajacym SaamOw na teatralng scen¢. Jej autor, Johan
Nordahl Brun, pragnac uczci¢ ksigcia Frederika i jego matzonk¢ Marie Sophie Frederikke, ktérych
uroczysty wjazd do stolicy krélestwa Danii-Norwegii po ceremoniach weselnych miat miejsce 14
wrzesnia 1790 roku, stworzyl na motywach staroskandynawskich alegoryczng pochwatg unii dunsko-
norweskiej. W krétkim epizodzie Brun powierza ,,Czterem Laponczykom”, wyposazonym w sza-
manskie bgbny, misje wywrézenia Endremu i jego ukochanej Sigrid pomyslnej przysztosci.
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gotowanymi w jednym z saamskich jezykéw i skierowanymi przede wszyst-
kim do saamskiej publiczno$ci, mamy do czynienia dopiero od lat siedem-
dziesiatych XX wieku. Zdaniem Cecilii Persson, krystalizujacy si¢ w latach
siedemdziesigtych XX wieku saamski ruch teatralny wyrdst na styku dwéch
ptaszczyzn: byty to z jednej strony wyobrazenia saamskich artystéw na temat
teatru jako sztuki i rozrywki (plaszczyzna zidentyfikowana przez Persson jako
»zachodnia”), a z drugiej strony spuscizna do$§wiadczen historycznych i kul-
turowych saamskiego ludu, ulegajaca po roku 1970 kodyfikowaniu, a zarazem
obiektywizacji, towarzyszacym przeksztatcaniu dziet tradycji ustnej w stowo
pisane (Persson, 1997:5).

Grupy teatralne od samego poczatku miaty charakter miedzynarodowy.
Do zespotéw przystawali saamscy arty$ci ze Szwecji, Norwegii, Finlandii,
a takze twoércy o etnicznych korzeniach innych niz saamskie. Wnosili oni do
teatralnego pejzazu Sdpmi swoje doswiadczenia zaréwno artystyczne, jak
i akademickie, zakotwiczone w réznych regionach kulturowych.

Obecnie na terenie Skandynawii funkcjonujg dwa saamskie teatry instytu-
cjonalne o znaczacej sile oddzialywania. Gtéwna siedziba pierwszego z nich
znajduje si¢ w szwedzkiej Kirunie, a drugi ma swoj staty adres w péinocno-
norweskim Kautokeino'>. Z Kirung zwigzany jest Giron Sami Teahter,
powstaty na fundamentach stworzonych przez pierwsza w historii saamska
grupe teatralng o nazwie ,,Délvadis”. Za poczatek dzialalno$ci ,,Dalvadis”
przyjmuje si¢ przedstawienie z roku 1971, przygotowane przy okazji trady-
cyjnego jarmarku zimowego w Jokkmokk, a powstale na kanwie tekstéw
saamskiego poety, Paulusa Utsi. Nosilo tytul Vi skall leva vidare (Przetrwamy)
i traktowato o konflikcie miedzy rdzennymi mieszkancami Sdpmi a szwedz-
kimi wtadzami. Bylo pierwszym udokumentowanym saamskim przedstawie-
niem teatralnym, a wigkszo$¢ oséb zgromadzonych na widowni po raz pierw-
szy miala okazje¢ by¢ w teatrze. Inicjatorkami wydarzenia byly artystka
teatralna Harriet Nordlund oraz plastyczka Maj-Doris Rimpi, a na scenie
dominowal jezyk saamski. Podczas premiery jeden ze starszych widzéw
poczut sie¢ tak bardzo sprowokowany przedstawianymi na scenie wydarze-
niami, ze obsypat wyzwiskami aktoréw wcielajacych si¢ w role przedstawi-
cieli wladz (Lehtola, 2009:438). Zdaniem rezyserujacej sztuke Harriet Nord-
lund, w pierwszym okresie istnienia saamskiego teatru nie bylo mowy o zad-
nym kontrakcie miedzy widzem a publicznoscia, sankcjonujagcym sceniczng
umownos¢. ,,Wszystko, co powiedzieli§my, uwazano za nasze stowa. Widow-
nia reagowata na rozwdj wydarzen przekrzykujac aktoréw, lub wychodzac,
oczywiscie maszerujac prosto przez scen¢. Nigdy nie mozna bylo przewidzie¢,
jak skonczy si¢ przedstawienie” (Lehtola, 2009:439).

12 Oprécz nich istnieja na terenie Sdpmi grupy amatorskie i pétamatorskie, w tym Ragvos
z siedzibg w finskim Outakoski, czy tez Aaljelhsaemjen Teatere (Teatr Poludniowosaamski),
zrzeszajacy mitosnikéw teatru po obu stronach szwedzko-norweskiej granicy, majacy za baze
zaréwno szwedzkie Téarnaby, jak i norweskie Mo i Rana.
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Grupa z Jokmokk po przeksztatceniach odrodzita si¢ w roku 1991 jako
Sémi Tedhter, ktéry pod zmieniong w 2009 roku nazwa (Giron Sdmi Teahter)
dazy do wypracowania sobie miejsca obok innych szwedzkich scen instytucjo-
nalnych, pod egida tamtejszej Panstwowej Rady Kultury (Statens Kulturrad).

Natomiast w Kautokeino swg siedzib¢ ma Beaivva$ Sdmi Tedhter (BST),
ktérego zalazkiem stala si¢ grupa Beaivvas. Grupa powstata na fali polityczno-
kulturalnego ozywienia saamskich spoteczno$ci zamieszkujacych Norwegie,
ktére, wzburzone arbitralnymi decyzjami wtadz centralnych w kwestii budowy
zapory i spietrzenia wod Alty, przeptywajacej przez centralne rejony Sapmi,
zapragnety wywalczy¢ sobie prawo do zabierania glosu w kluczowych dla
siebie kwestiach. Plonem artystycznego projektu, zainicjowanego przez poli-
tycznie radykalny zesp6t twércoéw, wsrdd ktérych znaleZli si¢ miedzy innych
innymi pézniejszy rezyser teatralny i filmowy Nils Gaup, pisarz Ailo Gaup
oraz muzyk rokowy Sverre Hjelseth, byt musical Vire vidder (1981, Nasze
wzgorza) (Eilertsen, 2005).

Dziatajacy od roku 1985 Beaivvas Sdmi Tedhter (BST) jest, podobnie jak
teatr w Kirunie, finansowany z budzetu panstwa. Od samego poczatku
jezykiem scenicznym w BST jest péinocnosaamski, podczas gdy dla twdrcow
w Kirunie jezyk szwedzki jest w petni akceptowanym medium. Nie zmienia to
faktu, iz przedstawienia teatru z Kautokeino majg podwdjnego adresata:
publiczno$¢ znajaca jezyk oraz widzow, dla ktérych péinocnosaamski stanowi
barier¢”’. Wymusza to na teatrze ciagle udoskonalanie innych niz czysto
werbalne srodkéw wyrazu; muzyka, taniec, stylizowany gest, joik, niebanalna
scenografia, a zwlaszcza wysmakowane kostiumy, ktére staty si¢ rozpozna-
walnym ,,znakiem firmowym” BST, umozliwiaja emocjonalne zaangazowanie
widzom nie rozumiejacym jezyka saamskiego. (Magga, 2011). Niewerbalny
wymiar przedstawien przygotowywanych przez zespét z Kautokeino odgrywa
istotniejszg rolg¢ przy otwieraniu si¢ teatru na szerszy krag odbiorcow niz
sieganie po do$¢ konwencjonalne rozwigzanie jakim jest udostepnienia
przektadu w postaci wyswietlanego tekstu.

Owa komunikacyjna dualno$¢ wynika z podwdjnego polityczno-
kulturowego celu, jaki teatr stawia przed sobg; pragnie on bowiem stanowic
zaréwno dynamiczny, wyczulony na wstrzasy wspotczesnego $wiata punkt
odniesienia dla Saaméw, poddajacych refleksji swa tozsamos¢, jak i wptywac
na obraz saamskiej kultury funkcjonujacy u innych narodéw, gtéwnie Skandy-
nawow (Lehtola, 2011).

B W tej grupie moga by¢ przede wszystkim nie-Saamowie. Moga sie jednak w niej
znalez¢ réwniez ci Saamowie, ktérzy nie znaja jezyka ojczystego lub postuguja si¢ innym
wariantem saamskiego niz sceniczny. Problemy zwigzane z jezykowa réznorodnosciag Sdpmi
ilustruje sytuacja wspomnianego wczesniej Délvadis z Jokkmokk, czyli z miejscowosci, gdzie
najbardziej rozpowszechnionym wariantem saamskiego jest lule. Jednakze zaréwno dla
wigkszo§¢ cztonkéw grupy, jak i dla saamskiej publiczno$ci poza Jokmokk ten wariant
saamskiego byt nacechowany obcoscig.
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Ze sceng w Kautokeino na przestrzeni lat wspétpracowato wielu tworcéw
znaczgcych dla rozwoju teatru w Skandynawii, twércéw pochodzacych z réz-
nych krajéw i $rodowisk, ktérzy wniesli do zespotu odmienne tradycje i wraz-
liwosci artystyczne. BST kierowali migdzy innymi wspomniana wcze$niej
absolwentka sztokholmskiej Statens scenskola Harriet Nordlund, oraz uro-
dzony w Ludwigshafen am Rhein, lecz zwigzany z norweskim Zzyciem
teatralnym rezyser i aktor Alex Scherpf. Szczegélny wptyw na rozwdj sceny
w Kautokeino wywarl rezyser i wieloletni dyrektor artystyczny teatru (w okre-
sach 1991-1996, oraz 2007-2015) Haukur Gunnarsson, Islandczyk po studiach
teatrologicznych w Wielkiej Brytanii i Japonii, znawca jezyka japonskiego
i kultury Wschodu. Dat sie pozna¢ jako rezyser brawurowo taczacy rozpozna-
walng przez saamska publiczno$¢ sztuk¢ snucia tradycyjnych opowiesci oraz
joiku z estetykg teatru nd, a przygotowana przez niego inscenizacja Narukami
z 1991, japonskiego dramatu wykorzystujacego indyjska legende, okazata si¢
symptomatyczna dla kierunku, ktéry obratl kierowany przez niego teatr.

4. SNIACY I SZRONOWLOSY: MIEDZY SAPMI A JAPONIA

Jedng z najciekawszych propozycji Beaivvd$ Sdmi Tedhter z ostatniego
dziesigciolecia, okazal si¢ spektakl Ridn’oaivi ja nieguid oaidni (Sniacy
i Szronowlosy), stanowiacy kwintesencje kulturowego dialogu, prowadzonego
na saamskich scenach i bedacego zrédtem ich witalnosci.

Ridn’oaivi ja nieguid oaidni powstal w oparciu o poetycki tekst Nilsa-
Aslaka Valkeapdd (1943-2001), saamskiego poety wyrdznionego w 1991 roku
nagrodg literacka Rady Nordyckiej, a takze kompozytora, muzyka, plastyka,
a ponadto — a moze przede wszystkim — utalentowanego joikera. Valkeapii
goscil czesto w Kraju Kwitngcej Wisni z wystepami stanowigcymi potaczenie
poetyckiego stowa z joikiem. Kontakty z japonska kulturg zainspirowaty go do
napisania Ridn’oaivi ja nieguid oaidni, jedynego tekstu, ktéry stworzyt z mysla
o teatrze. Byla to opowiedziana w konwencji sennego widzenia historia spot-
kania mtodego pasterza reniferow z tajemniczym Szronowlosym, dzieki ktore-
mu mtodzieniec do§wiadcza swoistego wtajemniczenia.

Sama tkanka poetycka Ridn’oaivi ja nieguid oaidni zostala po raz
pierwszy zaprezentowana przez autora publicznie w roku 1995, na festiwalu
w Sapporo. Przedstawienie przybrato formg¢ autorskiego koncertu poetyckiego,
a poecie oprocz saamskich joikeréw, towarzyszyto dwdéch japonskich aktoréw.
Pelnowymiarowa inscenizacja na podstawie utworu Nilsa-Aslaka Valkeapad
zostata przygotowana dopiero po $mierci poety. Premierowe przedstawienie
odbylo sie w Kautokeino 2 marca 2007 roku. Spektakl o Sniacym i Szrono-
wlosym znalazt si¢ dwukrotnie w repertuarze BST — raz w latach 2007-2009,
a nastgpnie w roku 2013. Zesp6t teatralny z Kautokeino goscit z nim nie tylko
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na scenach skandynawskich, ale réwniez w tak odlegtych miejscach jak
Islandia, Grenlandia, Indie, Japonia, Bangladesz czy Nepal. W roku 2008
prze(114stawienie mozna bylo zobaczy¢ tez w murach gdanskiego kosciota $w.
Jana™.

Sztuka Nilsa Aslaka Valkeapdi nosi podtytut Joigan né, zdradzajac zamyst
autora, jakim bylo potaczenie tradycyjnego teatru japonskiego z joikiem. Teatr
nd wywodzi si¢ z obrzgdéw zwiazanych z uprawa roli, odprawianych w czasie
lokalnych $wiat. Japonski twdrca teatralny, Tadashi Suzuki, charakteryzuje go
jako przebywanie z béstwami i duchami zmartych, ktérych istnienie miesci si¢
w granicy ludzkiego odczuwania. W jego lirycznej odmianie, w tak zwanym
mugenno, historia ma wymiar ponadnaturalny i budowana jest wokét spot-
kania miedzy béstwem (zjawa, duchem) a wedrowcem i przedstawiana jest
czesto jako sen wedrownego mnicha (Suzuki, 2012:29) Czas w przypadku
mugenno, podobnie jak w opowiesciach niesionych przez joik, biegnie
nielinearnie, a rézne ramy czasowe moga si¢ na siebie naktada¢, poddajac sig
rytmowi wspomnien i sennych marzen. Wspélne dla obu sposobéw ekspresji
sa rowniez motyw wspominania tych, ktérzy odeszli oraz motyw wedréwki
(Schuler, 2008). Wida¢ zatem, ze $wiat japonskich dramatéw ma wiele
punktéw stycznych ze §wiatem kreowanym dzwigkami joikéw i nawet tak
pobiezna charakterystyka sygnalizuje trudno$¢ z wytyczaniem ostrych granic
miedzy rodzimoscia a elementami ja ,,japonizujacymi’.

Na powigzanie migdzy saamska a japonska tradycja wskazywali sami
tworcy spektaklu, akcentujac osobiste zwigzki Nilsa-Aslaka Valkeapéa z Kra-
jem Kwitnagcej Wisni. Réwniez media podkreslaty zgodne z zamystem poety
wspotbrzmienie saamskiej tradycji z japonska estetyka. Z recenzji opubliko-
wanej tuz po premierze w ,,Sdgat”, norweskojezycznej saamskiej gazecie
(6.3.2007), wynikato migdzy innymi, ze ,,[k]ostiumy funkcjonuja perfekcyjnie,
stanowigc potaczenie saamskich z japonskimi. Taniec i ruch sceniczny nigdy
nie s3 wymuszone, raczej Swietnie podkreslajg potaczenie si¢ saamskich
i japonskich form wyrazu” (Kristensen 2007)."” Réwniez pézniej zwracano
uwage na japonskie elementy przedstawienia wykreowanego przez BST, np.
o ,,saamsko-japonskim wspétbrzmieniu” donosito Abo Underriittelser (Samiskt
och japanskt i samklang, 10.09.2013). Natomiast wedtug norweskiej krytyczki
teatralnej, Idy Lou Larsen ,,[w] rezyserii Islandczyka Haukura Gunnarssona,
elementy saamskiej i japonskiej kultury staja si¢ mityczng rzeczywistoscia,
w ktdrej wszyscy potrafimy si¢ odnalez¢” (Larsen, 2013).

% Otwarte przedstawienie teatru z Kautokeino w ramach XXVII miedzynarodowe;
konferencji IASS organizowata Katedra Skandynawistyki UG we wspdtpracy z Nadbattyckim
Centrum Kultury.

15 Kostymer fungerer perfekt, i en blanding mellom kofter og japansk klesdrakt.
Dansetrinnene og bevegesen pa scenen blir aldri patatt, i stedet undestreker det koblingen
mellom et japansk og et samisk uttrykk pa en utmerket mate.”
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O ile gest i ruch sceniczny byly zainspirowane gléwnie konwencja teatru
no, o tyle kanwa stowna inscenizacji, czyli poetyckie obrazy, ktére wyszty
spod pidra Nilsa-Aslaka Valkeapdd, odnosity si¢ do $wiata saamskich mitéw,
a odwolanie do joiku jest wiodgcym motywem poetyckiego tekstu Valkeapda.
Z drugiej jednak strony, jak juz wspomnieliSmy, przestrzen w saamskim joiku
ma cechy nieomalze cielesne. Owa fizyczno§¢ pojmowania przestrzeni jest
elementem wspdélnym z czasoprzestrzennos$cig charakteryzujaca dramaturgie
teatru no. Zwrécit na to uwage amerykanski teatrolog, David Schuler, wska-
zujac na podobienstwa mig¢dzy joikiem a dramaturgig klasycznego teatru
japonskiego — zwtaszcza na aspekt interakcji migdzy czasem a miejscem/
przestrzenia, czyli tak zwanym konceptem Ma (Schuler, 2008). Mozemy
zatem stwierdzié, ze si¢gnigcie po konwencje teatru japonskiego w celu sce-
nicznego wizualizowania §wiata kreowanego saamskim joikiem, jest czyms$
wigcej niz tylko egzotyzujacym chwytem inscenizacyjnym.

5.RYTM JOIKU. RYTM NATURY. RYTM PRZEDSTAWIENIA

Na inscenizacje z roku 2013 zlozylo sig¢ trzydziesci osiem epizodéw:
joiki, sekwencje pantomimiczno-taneczne, a takze dwadziescia jeden frag-
mentéw poetyckich, r6znej dtugosci, przybierajacych forme szczegdlnego,
petnego poetyckich obrazéw, dialogu miedzy Sniacym a Szronowtosym.
Dialog uzupetnialy wypowiedzi Chéru. Joiki stanowily sposéb ekspresji
przypisany zaréwno Chérowi, jak i obu protagonistom. Kilkukrotnie byty
wykonane wspdlnie, przez wszystkie postacie obecne na scenie. Swoistym
,uteatralnieniem”, a takze ,,japonizacja” joikow byto poglebienie ich brzmie-
nia ttem instrumentalnym, cho¢ w tradycji saamskiej joiki §piewa si¢ w zasa-
dzie bez akompaniamentu.

Z. poetycko-pantomimiczno-muzycznych obrazéw wylania si¢ frag-
mentaryczna opowie$¢ o pasterzu, wedrujacym ze stadem reniferow. Jego
wedréwka ma charakter wspomnianego juz ,,niesymetrycznego kota”, czyli
joiku: ,,Gdy zatrzymujg sig, to tak jakbym wedrowat./ Jakbym byt w domu,
gdy wedruje”, powiada chtopak (str. 2)'®. To, co Somby okresla mianem
,niesymetrycznego kota”, jest przez Ulle Ryum, dunska pisarke¢ i teatro-
lozke, wizualizowane za pomocg modelu spiralnego, przedstawionego
przez nia metaforycznie jako kregi na wodzie. Opowie$¢ postepujaca

16 Tekst stanowigcy kanwe przedstawienia Ridn'oaivi ja nieguid oaidni autorstwa Nilsa-
Aslaka Valkeapdd, omawiany jest na podstawie norweskiego ttumaczenia, istniejacego w formie
manuskryptu, udostgpnionego przez BST. W nawiasach podawane s3 numery stron
manuskryptu (thumaczenie z norweskiego na jezyk polski wykonane przez autorke niniejszego
artykutu).
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ruchem spiralnym, umozliwia harmonijne potaczenie réznych impulséw —
tego, co cztowiek styszy, doswiadcza, czuje i rozumie'’.

Rytm joiku w tek$cie Ridn'oaivi ja nieguid oaidni jest nielinearnym
rytmem wiatru marszczacego tafle wody, rytmem pulsujacego serca, kotysania,
oddechu. Wszystkie te zjawiska konotujg Zyciodajny ruch, nie dajacy si¢
sprowadzi¢ do prostego wzoru:

Jeszcze wciaz stysze, jak strumien zycia wybrzmiewa w joiku,
czas poza czasem kotysze mnie wcigz jeszcze,
wiatr marszczacy wode.

Joik to oddech tundry.

A jesli przylgniesz uchem do ziemi

ustyszysz bicie matczynego serca.

Jest to czas,

czas, ktdry nie jest czasem.

Sen, bedacy zyciem, zycie bedace snem,
ktéry jest zyciem,

snem w zyciu. (str. 4)'8

Muzyczne taczniki (inspirowane motywami melodycznymi zaréwno
japonskimi, jak i saamskimi), taczace sekwencje poetyckie z tanecznymi,
nadaja inscenizacji ksztalt swoistego, wybrzmiewajacego przez okoto szes¢-
dziesiat minut, joiku — o spiralnym, lub, innymi stowy, ,niesymetrycznie
kolistym”, rytmie'’. Owemu specyficznemu rytmowi wyraznie podporzadko-
wany jest tekst poetycki. Opiera si¢ on miedzy innymi na powtdrzeniach,
dzieki ktérym kolejne wersy zazebiaja sie, pozwalajac obrazom rozwijac sig
nie tylko linearnie, ale rowniez spiralnie.

Zainscenizowana przez BST opowie$¢, poddajaca sie rytmowi joiku i ope-
rujaca obrazami ze §wiata saamskich wyobrazen, podporzadkowuje si¢ logice

7 Ryum siega po model spirali, méwigc o anty-arystotelesowskich rozwigzaniach
stosowanych przy okazji przekazywania opowiesci na deskach scenicznych (lub przy pomocy
mediéw wizualnych). Spiralny rytm opowiesci krazy wokét gléwnego problemu lub
zasadniczego pytania, nie przedstawiajac jednego, odregbnego rozwigzania, wskazujac za to
ré6zne mozliwe drogi mogace do rozwigzania doprowadzi¢. Momentem inicjujagcym ruch
spiralny moze by¢ sytuacja swoistego przymusu, wyzwania czy konieczno$ci rozwigzania
jakiego$ problemu. Ow moment inicjujacy daje sie, zdaniem Ryum, poréwna¢ do wrzucenia
kamienia do wody: w momencie gdy kamien przecina wodng taflg, powstaja kregi stopniowo
oddalajace si¢ od centrum, lecz wcigz z nim powigzane (Ryum, 1987).

18" Enno, hgyrer eg, spelar livsens straum i joiken,/ den tidlause tid voggar meg enno,/
vinden som kruser vatnet./ Joik, det er/ desse viddene som andar./ Og legg du gyret ned mot
marka,/ hgyrer du at mor sitt hjarte slar./Dette er den tida,/tida som/ ikkje er noka tid./ Draumen
som er eit liv, livet som er ein draum/ som er eit liv/ draumen i livet.”

!9 Bezposredni punkt wyjécia dla niniejszych refleksji stanowi przedstawienie
z 07.06.2013, ktére odbylo si¢ w Kautokeino, na macierzystej scenie BST. Przy pisaniu tego
artykutu korzystano z nagrania dokonanego na uzytek archiwum teatralnego.
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sennego marzenia. W jej poczatkowych sekwencjach mtodzieniec znajduje
miejsce na postdj, rozpala ognisko, zapada w sen, co przenosi wydarzenia
w inng przestrzen. We $nie pojawia si¢ przy nim tajemniczy Szronowlosy,
ktéry zacheca Snigcego, by ten otworzy! sie na moc i madro$¢ natury. Mtody
cztowiek nie rozumie tego wezwania, wigc przybysz oddala si¢. Po obudzeniu
pasterz zdaje sobie sprawe, ze nie otwierajac si¢ na wiedze, o ktérej wspom-
nial tajemniczy gos$¢, nie wykorzystat danej mu szansy. Prosi wigc nieznajo-
mego, by powrdcit.

Tozsamo$¢ Szronowltosego jest poczatkowo owiana tajemnicg. Najpierw
pasterzowi wydaje si¢, ze rozpoznaje w nim posta¢ z mitycznych opowiesci.
Przybysz udziela jednak odpowiedzi ambiwalentnej, sugerujac, ze rOwnie
dobrze moze by¢ goSciem z krainy zmartych, wystannikiem pokolen, ktére
odeszty. Jednak kluczowym momentem, jest chwila, w ktérej mtodzieniec
pojmuje, ze Szronowlosy jest czescig jego samego:

Nie sadz, méj miody bracie, ze co$ ci ujawnitem.

Sni ci sie, ze $nisz,

twéj §wiat jest w twojej glowie, twoich my$lach.

Ty sam

przypieczetowujesz swoj los, swoje zycie

widzisz to, co widzisz, wierzysz w to, w co Wierzysz.

Nie sadz, m6j mtody bracie, Ze co$ ci ujawnilem.
Jestem toba,

twoimi lgkami, twoimi pragnieniami,

snem wedrujacym w twoim $nie,

o oszronionych wlosach, $cietych szronem myslach.
Moze jestem toba, gdy si¢ zestarzejesz,

moze ty mng, gdy bylem mtodym

moze jestem, moze mnie nie ma. (str.10)*

Stopniowe odstanianie tozsamos$ci tajemniczego przybysza, odkrywa
tajemnic¢ ludzkiego zycia, rozpigtego migdzy chwilg a odwiecznym powtarza-
niem. Wraz z odkrywaniem tajemnicy Szronowlosego, objawiona zostaje tez
tajemnica wiedzy, ktéra niosa dawne opowiesci — istnieje ona w cztowieku na
zawsze i od zawsze. Jest cztowiekowi u§wiadamiana instynktownie, w spos6b
apelujacy bardziej do jego zmystéw niz do intelektu: ,,Przyl6z ucho ziemi./
Czy wyczuwasz, jak ci przekazuje moc/ przekazuje wiedzg,/ wiedze bez stéw,/

% Du mé ikkje tru, vesle bror, at eg har sagt deg noko./ Du drgymer at du drgymer,/ verda
di er/ inne i ditt eige hovud, tankane dine./ Du sjglv/ lagar din lagnad, livet / du ser det du ser,
trur det du trur./ Du ma ikkje tru, vesle bror, at eg har sagt deg noko,/ Eg er jo deg sjglv,/ dine
redsler og dine gnske,/ ein draum vandrande i draumen din,/ rima har og frosne tankar./ Eg kan
vera deg som gammal,/ eller du meg som yngling,/ eller eg er, elller eg er ikkje.”
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nie istniejg stowa nazywajace najglebsze uczucia,/ nie istnieja,/ lecz ustyszysz
je,/ jesli sie otworzysz,/ by sie w nie wstuchaé” (str. 4-5)*'.

Wstuchujac sie¢ w stlowa przybysza, a takze $piewane przez Chér joiki,
mlodzieniec dostrzega istote wiedzy, do ktérej przyjecia zachecat go Szrono-
wlosy. Pojmuje, ze jedynie wspodtdziatajac z Naturg i pamigtajac, ze cztowiek
jest tylko malenka czes$cia wszech$wiata, moze przetrwaé i uratowaé Ziemi¢
przed zagtady. Szronowlosy sprowadza na pasterza sen, pozostawia przy nim
podrézny kij i oddala si¢ pod postacia sowy. Znalaziszy po przebudzeniu
kostur Szronowlosego, pasterz domysla si¢, ze to, co mu si¢ przydarzyto, nie
bylo zwyktym snem, a wiedza, ktérej zrédta do§wiadczyt dzigki spotkaniu ze
Szronowtosym, da mu sit¢ do dalszej wedrowki.

6. ZAKONCZENIE

Na przyktadzie inscenizacji przygotowanej przez teatr w Kautokeino widac,
jak niekiedy trudno ustala¢ jest uczestnikow ,.dialogu kulturowego™ i identy-
fikowa¢ to, co ,,obce” w interakcji ze ,,swojskim”. Granice miedzy obcoscia
a swojskoscia sg rozedrgane, a kontury tych zjawisk zacierajg si¢.

OczywiScie nie wszystkie projekty saamskich instytucji teatralnych sa
rownie udane, co opowies¢ o Szronowltosym. Maja jednak w sobie potencjat,
ktérego Ridn’oaivi ja nieguid oaidni jest dowodem. Tworcy z Kautokeino
uwypuklili ponadczasowy i ponadkulturowy wymiar lokalnego mitu, stawiajac
pytania o mozliwos$¢ przetrwania rodzaju ludzkiego i uratowanie zagrozonej
ekologicznym kataklizmem Ziemi. Chcac jednak szuka¢ przyczyny powo-
dzenia inscenizacji Ridn’oaivi ja nieguid oaidni, na pierwszym miejscu
wymieni¢ nalezy nie tyle ponadczasowos¢ tematyki czy przekonujacy aspekt
wizualno-muzyczny (wysmakowane kostiumy i scenografia, wpadajace w ucho
melodyjne joiki, dopracowany gest), ile estetyczng integralno$¢ przedsie-
wzigcia, ktérego ,japonsko$¢” nie byla wynikiem fascynacji twdércéw
egzotyka. Wejscie w dialog z tradycja teatru japonskiego byto logicznym wy-
nikiem préby scenicznego osadzenia tak specyficznego $rodka ekspresji jakim
jest joik.

Spotkanie kultury saamskiej z japonska w Ridn’oaivi ja nieguid oaidni
ujawnito raczej to, co wspdlne, niz wyostrzyto granice miedzy tym, co
swojskie, a tym, co obce. Widz-uczestnik przedstawienia nie byt §wiadkiem
postmodernistycznej zabawy z konwencjami, lecz ozywczej préby poszerzania
przez saamski teatr swych granic estetycznych, bez jednoczesnej utraty silnego
zakotwiczenia w tradycji i lokalnosci. Takie rozwigzanie daje teatrowi moz-

2l Legg @gyret nzrare mot marka,/ kjenn kor jorda sender krefter til deg,/ sender
kunnskap,/ kunnskap utan ord./ For dei djupaste kjensler finst ingen ord,/ ingen namn. / Du
hgyrer det vel/ om du opnar deg/ for a hgyre.”
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liwo$¢ pozostania waznym punktem odniesienia dla saamskich spolecznosci,
bez wiktania si¢ w polityczng dostownos$¢. Pozostaje mie¢ nadzieje, ze saam-
skie sceny beda podazaty tg Sciezka.
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