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Magdalena Figzat

Uniwersytet Slaski w Katowicach

Chér antyczny oraz jego wcielenia
w inscenizacjach wspotczesnych polskich rezyserow

Pomimo muzycznego rodowodu greckiej tragedii oraz nieodlgcznej obec-
nosci partii choralnych w antycznych dramatach i widowiskach, owa zbiorowa
persona — jak okresla chor Ewa Partyga' — na wiele stuleci zniknie z teatru
i dramatu nowozytnego. Cho¢ poszczegdlne epoki teatralne niejednokrotnie po-
dejmowac beda proby wskrzeszenia antycznego wzorca teatru, to jednak nigdy
nie odzyska on swego pierwotnego ksztattu, w ktérym tak specyficzng i istotna
role odgrywal chor.

Niemal wszyscy badacze teatru starozytnej Grecji zgodni sa, iz rola chéru
w tragedii attyckiej zmieniata sie wraz z jej rozwojem. Rozbudowane i wypel-
nione silnym tadunkiem dramatycznym partie chéralne w dramatach Ajschylosa
nie osiggaja podobnych rozmiaréw w tragediach jego nastepcow. Stopniowe
ograniczanie funkcji zbiorowej persony, widoczne juz w utworach dramatycz-
nych Sofoklesa, a kontynuowane nastepnie przez Eurypidesa, stanie si¢ poczat-
kiem degradacji chéru, co doprowadzi ostatecznie do usuniecia go z widowiska
teatralnego.

Pierwsze znaczace dziatania na rzecz powrotu do antycznego modelu teatru
oraz jego synkretycznej formy, opartej na Scistym zespoleniu stowa, muzyki
i tanca, podejma tworcy zwigzani z Cameratg Florenckg — grupa mecenasow
sztuki, kompozytoréw i poetdow powolang pod koniec XVI wieku przez Gio-
vanniego de’ Bardiego. To im przypisuje sie wyksztalcenie nowozytnej monodii
akompaniowanej — nowego stylu $piewu solowego podpartego akompania-
mentem instrumentu, ktéry realizowal partie basso continuo. Pierwsza, w cato-
$ci zachowang dramma per musica, prezentujaca nowe tendencje, byta Eurdyka
Jacopo Periego, wystawiona w 1600 roku. Do tego samego libretta, autorstwa

'E. ParTYGA: Chor dramatyczny w poszukiwaniu tozsamosci teatralnej. Krakow 2004.



214 Inscenizowanie antyku na polskich scenach. Tradycja i wspolczesnos¢

Ottavio Rinucciniego, opere napisat rowniez Giulo Caccini. Oba spektakle byty
podobne pod wzgledem formalnym. Pierwsze dramaty muzyczne, w odroznie-
niu od poézniejszych form operowych, charakteryzowat prymat stowa nad mu-
zyka — dominowat w nich $piew recytatywny z akordowym akompaniamen-
tem. Niemniej jednak dzieta florenckich kompozytoréw, takich jak Jacopo Peri,
Giulio Caccini czy Emilio da Cavalieri, wywarly ogromny wplyw na rozwdj
klasycznej opery oraz wielkich form wokalno-instrumentalnych, opartych na
wspotdziataniu muzyki i akcji dramatycznej, taczacych $piew solowy, zespoto-
wy czy wreszcie choralny.

W XIX wieku Chér antyczny stanie sie obiektem zainteresowania oraz roz-
wazan wielu myslicieli i teoretykdw sztuki. W wypowiedziach XIX-wiecznych
estetykow (poczawszy od filozofow i twdrcow doby romantyzmu, takich jak Au-
gust Wilhelm Schlegel, Johann Wolfgang von Goethe czy Ernst Theodor Ama-
deus Hoffmann, az po pisma Arthura Schopenhauera i Fryderyka Nietzschego)
powraca formuta sztuki syntetycznej, w ktdrej istotng role odegra¢ majq zaréwno
chor, jak i muzyka. To wlasnie na gruncie tych rozwazan zrodza sie pierwsze pro-
by przywrocenia sztuce widowiskowej owej szczegdlnej persony zbiorowej, jaka
w teatrze i dramacie greckim stanowil Chdr. Jak pisat August Wilhelm Schlegel:

Teatr jest tam, gdzie moze dziata¢ potaczony czar wielu sztuk, gdzie naj-
wznioslejsza i najbardziej przenikliwa poezja ma za tlumaczke sztuke ak-
torska, bedaca jednoczeénie retoryka i wprawionym w ruch malarstwem;
architektura uzycza tu wspanialej oprawy, malarstwo perspektywicznego
ztudzenia, muzyka za$ przywolana jest do pomocy, aby nastraja¢ uczucia
lub juz poruszonym nadawac mocniejszy wydzwiek?.

Tak opisany teatr jest powrotem do pierwotnej syntezy sztuk, w ktdrej po-
szczegolne jej elementy Scisle ze sobg wspotdziataja. Schlegel mial jednak swia-
domos¢ tego, iz antyczny wzorzec teatru, z charakterystyczna dla niego jedno-
Scia 1 komplementarnoscia poszczegolnych sktadnikéw, nie moze by¢ w pelni
przekladalny na jezyk dramatu oraz teatru nowozytnego.

Poszukiwaniu odpowiedniej formy, w ktdrej racje bytu odzyskalaby synte-
tyczna formuta teatru, poswiecono wiele pism i wywoddéw o charakterze filo-
zoficzno-estetycznym. Teoretycy XIX-wieczni osiggniecie upragnionej idei teatru
widzieli w odnowieniu muzycznego oblicza tragedii, a Scislej mowiac — we
wskrzeszeniu zapomnianego, a pierwotnego i konstytutywnego jej elementu,
czyli choru. Sformulowania tego typu pojawiaja sie juz w wypowiedziach wcze-
snych romantykéw — Fryderyk Schiller problemem antycznego chéru zajat sie
w przedmowie do dramatu z 1803 roku zatytutowanego Oblubienica z Messyny.

2 A\W. ScuLEGEL: O dramatycznosci i teatralnosci. Przet. M. LEyko. W: O dramacie. Zrédla
do dziejéw europejskich teorii dramatycznych. T. 2. Red. E. UpaLska. Warszawa 1993, s. 37.
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W zbiorowej personie Chéru widziat niemiecki dramatopisarz skuteczne zabez-
pieczenie przed falszywa iluzja i nadmiernym naturalizmem w teatrze. Chor
jego zdaniem miat by¢ ,zywym murem, jakim otacza si¢ tragedia, aby odgro-
dzi¢ sie zupelnie od rzeczywistego swiata i zachowac swe idealne podloze, swa
poetycka wolnosc”.

W wypowiedziach filozoféw i teoretykdw doby romantyzmu chor jawi sie
czesto jako odrzucony, a nie fundamentalny element teatru oraz dramatu. Wielu
z nich upadek tragedii, jako gatunku dramatycznego, wiaze z oddaleniem si¢ od
jej wilasciwego zrodta, czyli antycznego chéru. Sformulowania takie pojawiaja
sie miedzy innymi w rozwazaniach Fryderyka Schlegla, ktéry widziat istote
nie tylko antycznej, ale i nowozytnej tragedii w ,zgodnosci i przyzwoitej sto-
sownosci miedzy $piewem chérowym i dzialaniem dramatycznym”*. W drugiej
potowie XIX wieku w rozprawie filozoficznej Narodziny tragedii albo Grecy i pe-
symizm® z podobnych zalozen wyprowadzi swe wywody Fryderyk Nietzsche.
Okreslajac dytyrambiczny $piew choru jako niekwestionowane zrodlo tragedii
greckiej, autor probuje nakresli¢ nie tylko geneze sztuki tragicznej, ale i rodzaj
przezycia, jakiego byla ona zrédlem. Ostabienie i upadek tragicznego gatunku
wiaze za$ z zapoczatkowana przez Eurypidesa stopniowa marginalizacja i de-
gradacja chdru jako zbiorowej persony dramatu. Wedlug Nietzschego Eurypides
jako pierwszy odrzuca dionizyjski pierwiastek tragedii, wyzbywajac si¢ tym
samym jej pierwotnego muzycznego ducha. Niemiecki filozof twierdzi, iz Eu-
rypides ograniczajac role chéru do minimum ,niszczy istote tragedii, ktéra daje
sie interpretowac tylko jako manifestacja i zobrazowanie stanoéw dionizyjskich,
jako wzrokowa symbolizacja muzyki”®.

W procesie oraz probach przywracania nowozytnej sztuce widowiskowej
persony Choru duza role odegrata Wielka Reforma Teatru, szczegdlnie zas dru-
ga i trzecia jej faza, ktorych hastami naczelnymi byty: , powrdt do zrédet” oraz
reteatralizacja. Za najwybitniejszy spektakl tego okresu, stanowiacy przykfad
ponownego wcielenia do inscenizacji ,chdralnego ciata thumu”” uchodzi Krdl
Edyp Maxa Reinhardta wystawiony pierwszy raz w 1910 roku w monachijskiej
Musikfesthalle. Monumentalny spektakl austriackiego rezysera, w ktorym sceny

3F. ScuiLLER: O zastosowaniu chéru w tragedii. W: Goethe i Schiller o dramacie i teatrze.
Przel. i oprac. O. Dosyjanka-Witczakowa. Wroctaw 1959, s. 209.

*F. ScaLeGeL: Obraz literatury starozytnej i nowozytnej. Przet. 1.S. GRapowsk1. Warszawa
1831, s. 82.

® Rozprawa ukazata si¢ drukiem w 1872 roku pod pierwotnym tytutem Die Geburt
der Tragddie aus dem Geiste der Musik (Narodziny tragedii z ducha muzyki), jej wznowienie
z 1886 roku wzbogacone o Prébe samokrytyki nosi juz tytut Die Geburt der Tragddie oder
Griechenthum und Pessimismus (Narodziny tragedii albo Grecy i pesymizm).

®F. NietzscuE: Narodziny tragedii albo Grecy i pesymizm. Przel. B. Baran. Krakow
1994, s. 109—110.

7E. Partyca: Chor dramatyczny w poszukiwaniu tozsamodci teatralnej..., s. 114—122.
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zbiorowe oraz wynikajgca ze sposobu ich zaprojektowania ,,chéralnos¢” wysu-
waja si¢ na plan pierwszy, przez wiele lat uznawano za modelowa inscenizacje
dramatu antycznego, ktéra w duzym stopniu zawazyta réwniez na wyobraze-
niach Chéru w nowoczesnym teatrze®. Nie wszyscy jednak tworcy teatralni XX
wieku wyznaczony przez Reinhardta model inscenizacyjny obrali w poszukiwa-
niu sposobu na uzasadnienie obecnosci chéru we wspdtczesnym widowisku. Na
wielotorowo$¢ dziatan podejmowanych na tym polu uwage zwraca Ewa Partyga
w swej ksiazce Chér dramatyczny w poszukiwaniu tozsamosci teatralnej, przywo-
lujac réznorodne pod wzgledem estetycznym inscenizacje tekstow antycznych,
powstate w drugiej polowie XX wieku. Wsrdd nich wymienia miedzy innymi
spektakle Petera Steina, Petera Halla, Théatre du Soleil czy tez Osrodka Prak-
tyk Teatralnych ,Gardzienice”. Analizujac wybrane przedstawienia pod katem
sposobu uobecnienia w nich persony Choéru, zwraca uwage na dwie niezwykle
istotne kwestie. Po pierwsze, ,posrod weztowych zagadnien, przykuwajacych
uwage inscenizatoréw, na plan pierwszy wysuwa sie problem przymierzania
greckiej tragedii do horyzontu zycia i do wrazliwosci wspdtczesnego cztowie-
ka”?. Po drugie, sceniczna interpretacja antycznego dramatu w duzym stopniu
uzalezniona jest od ,sposobu uksztattowania persony zbiorowej”.

W inscenizacjach wspdtczesnych rezyserow kluczem do ponownego uza-
sadnienia obecnosci chéru bardzo czesto staje sie zatem wpisanie go w aktual-
ne konteksty kulturowe, spoleczne, obyczajowe, a takze uczynienie go gtosem
konkretnej wspdlnoty — zbiorowosci mowiacej tym samym jezykiem, repre-
zentujacej te same stanowiska. Persona Choéru nierzadko staje sie narzedziem
politycznym — taka jej funkcje obserwujemy w spektaklach Volkera Loscha,
Franka Castorfa, Christopha Marthalera, ale tez w cieszacych si¢ coraz wiegk-
sza popularnoscig przedstawieniach Choru Kobiet — parateatralnego projektu
zainicjowanego w Warszawie przez Marte Gornicka.

Nie znaczy to jednak, iz wspdltczesne chéry teatralne stanowig jedynie tube
dla wygloszenia politycznych czy spotecznych tresci. Coraz czesciej na pierw-
szy plan wysuwaja si¢ réwniez akustyczne walory chéralnego wielogltosu. To
wlasnie jakosci brzmieniowe, takie jak rytm, intonacja, dynamika, artykulacja
w duzej mierze decyduja o specyfice chdralnego komunikatu, czestokro¢ row-
niez uzupelnianego okreslona gestyka, mimika, taricem.

Poczawszy od Kréla Edypa Reinhardta, persona Choru coraz czesciej poja-
wiac sie bedzie w dwudziestowiecznych inscenizacjach tragedii antycznych. Jej
ksztalt, zajmowane miejsce sceniczne, jak rowniez petnione funkcje, podlegac
beda nieustannym przemianom. XXI wiek odkryje chér jako rodzaj strategii nar-
racyjnej, wykorzystujac site zbiorowego komunikatu scenicznego. Chér odiaczy

8 Na ten temat zob. tamze, s. 113—114.
° Tamze, s. 160.
10 Tamze, s. 159.
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sie zatem od tragedii greckiej, stajac si¢ rOwniez elementem tych przedstawien,
ktore nie sq inscenizacjami tekstow antycznych.

W polskim teatrze dramatycznym dwoch ostatnich dekad éw proces usa-
modzielniania sie chéru jako alternatywnej — wobec dialogéw i monologow
— formy wypowiedzi scenicznej staje si¢ coraz bardziej widoczny. Wcigz jed-
nak ciato chéralne odnajdujemy przede wszystkim w spektaklach stanowigcych
inscenizacje dramatow greckich badz tez przedstawieniach reinterpretujacych
antyk i jego mity.

W niniejszym szkicu analizie poddane zostang trzy wybrane, stanowiace
interpretacje antycznych tekstéw, przedstawienia polskich rezyseréw. Beda to:
Oresteja Jana Klaty, Bachantki Krzysztofa Warlikowskiego oraz Ifigenia w A...
Osérodka Praktyk Teatralnych ,Gardzienice”. Zestawienie to nie jest przypad-
kowe — wymienione spektakle w zupelnie odmienny od siebie sposob uobec-
niajq idee antycznego chdru, réznorodnie przy tym formutujac jego ksztalt, jak
rowniez wyznaczajac mu okreslone miejsce i role w inscenizagji.

Chor jako dramatis personae: Oresteja Jana Klaty

Analize Orestei w rezyserii Jana Klaty poprzedzi¢ winno nakreslenie spe-
cyfiki samego tekstu Ajschylosa, w ktérym ,suma wierszy, przypadajaca na
piesni i anapesty choru (nie liczac zwyktych wierszy dialogowych przodowni-
ka), wynosi blisko potowe tekstu oryginalnego”!'. Jak zauwaza Stefan Srebrny,
chor staje sie tu ,aktorem czynnie zaangazowanym w akcje”, a w niektorych
scenach nawet ,gtéwnym bohaterem dramatu”'>. Znaczne ograniczenie partii
choralnych nie tylko w zasadniczy sposob naruszyloby zatem konstrukcje try-
logii, ale tez pozbawitoby ja jednego z gléwnych nosnikéw akcji. Swoja wersje
Orestei Jan Klata wyrezyserowal w 2007 roku na scenie Narodowego Starego
Teatru w Krakowie. Postuzyt si¢ w niej przekladem Macieja Stomczynskiego,
ktory uzupetnit fragmentem Materiatow do Medei Heinera Miillera. Spektakl Kla-
ty trwa niecate dwie godziny, a zatem — jak nietrudno si¢ domysli¢ — wszyst-
kie czesci trylogii poddane zostaty licznym skrotom i pewnym modyfikacjom.
Akcje swojego spektaklu Klata przenosi w czasy wspodtczesne, wypelniajac wy-
kreowang przez siebie rzeczywisto$¢ sceniczng licznymi emblematami kultury
popularnej. Orestes przedstawiony zostaje jako komiksowy superbohater, za$
bogowie — Apollo i Atena — wystylizowani sa na muzyczno-telewizyjnych

'S, SreBrNY: O mojej pracy nad ,Orestejg”. W: Tecoz: Teatr grecki i polski. Wybor
i oprac. S5z. Gassowski. Wstep J. Lanowskl. Warszawa 1984, s. 312.
12 Tamze, s. 312.
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idoli. Sama scena sadu Orestesa jawi si¢ jako reality show, do ktérego wia-
czona zostaje publicznos¢. Wspoéltczesny wizerunek przybiera w tej inscenizacji
takze chor, ktory pojawia sie tu w dwdch odstonach. Pierwsza z nich stanowi
piecioosobowy Chor starcow wprowadzajacy widza w krwawa historie rodu
Atrydow, bedacy $wiadkiem i komentatorem dokonanych zbrodni. Chér drugi
tworza Scigajace Orestesa Erynie — trzy skapo ubrane boginie zemsty, rodem
z popowych wideoklipéw, pojawiajace sie w ostatniej czesci spektaklu.

Zaznaczy¢ nalezy, iz zdecydowanie wigksza role rezyser przypisuje Chorowi
starcow, ktory niemalze przez caly czas trwania spektaklu obecny jest na sce-
nie. Jego parodos brzmi jeszcze troche niesmiatlo — grupa choreutow wytania
sie z mroku, strzepujac pyl z szarych, wspotczesnych garnituréw. Zanim z ich
ust padng pierwsze stowa, aktorzy uwaznie badaja wzrokiem zdegradowana
przestrzen, w ktorej sie znalezli, rOwnoczesnie przygladajac sie sobie nawza-
jem. Ich pierwsze stowa wypowiadane sa dos¢ niepewnie, ale tez mechanicznie
i bez wyrazu — stycha¢ w nich tony pojedynczych gltoséw. Z kazdym wersem
ich mowa, nabiera jednak mocy i wyrazistosci, przeksztalcajac sie w jednolicie
brzmiacg piesn.

W dramacie Ajschylosa chor swiadomy jest swej sily, jaka daje mu status
zbiorowosci. Nie tylko opowiada i komentuje, ale tez nie boi sie wysuwac
oskarzenn — wchodzac w dialog i interakcje z protagonistami, niejednokrotnie
prowokuje ich do dziatania. Chdr staje si¢ tu zbiorowym bohaterem dramatu,
mocno angazujacym sie¢ w przebieg akcji, nie jest jednakze zdolny do osobiste-
go w niej udzialu. Owa niezdolnos$¢ choru do dziatania SciSle zwiazana byla
z miejscem, jakie zajmowal on na scenie podczas przedstawienia. W teatrze
greckim przestrzen gry aktoréw oraz przestrzen chéru byly od siebie wyraznie
oddzielone. Wyznaczato to automatycznie granice pomiedzy ,realnym” $wia-
tem postaci a poetyckim swiatem chdéru. Wedlug Jacqueline de Romilly, ,,chor
na skutek miejsca, jakie zajmowal, byl niejako niezalezny od przebiegu akcji;
mogt rozmawiac¢ z aktorami, zachecac ich, radzi¢ im, wyraza¢ obawy, a nawet
grozi¢”®, mimo to pozostawat jednak na uboczu.

Klacie doskonale udaje si¢ odzwierciedli¢ na scenie 6w podwojny, wpisany
w trylogie Ajschylosa, status choéru. Z jednej strony, jawi sie¢ on jako zbiorowa
posta¢ dramatu, bezposrednio komunikujaca sie z bohaterami, z drugiej zas, jego
aktywnos¢ oraz udzial w akgji wyrazaja sie jedynie poprzez stowo, nie zas przez
dziatanie. Naj$Smielszego pod tym wzgledem kroku dokonuje owa zbiorowa per-
sona w scenie rozmowy z Aigistosem, ktérego oskarza o wspotudziat w zbrodni
i tchérzostwo. Jest to jedyna scena spektaklu, w ktérej Chor starcow wyraznie
zmniejsza realny dystans oddzielajacy go od pozostalych postaci dramatu.

W Orestei Klata wykorzystuje charakterystyczna dla swej praktyki rezy-
serskiej strategie inscenizacyjna, ktéra wedle definicji Hansa-Thiesa Lehmanna

13]. pe Romirry: Tragedia grecka. Przel. I. Seawikska. Warszawa 1994, s. 24.
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okresli¢ mozna mianem , umuzycznienia”'*. Polega ona na takim sposobie or-
ganizacji przedstawienia oraz uzytych w nim srodkow, ktory stara sie¢ odwzo-
rowac strukture muzyczng. Muzycznos¢ pewnych scen bardzo czesto wysuwa
sie tu na plan pierwszy, podporzadkowujac sobie dziatania i ruchy bohaterow,
a tym samym wyznaczajac okreslony rytm przedstawienia. Cho¢ w swej insceni-
zacji wykorzystuje rezyser szereg gotowych, zapozyczonych utwordw, to jednak
nie tylko one determinuja dzwiekowa warstwe przedstawienia. Muzycznos¢
staje si¢ tu rowniez cechg wypowiadanego tekstu, ktoremu nadaje si¢ okreslo-
ny rytm, intonacje, dynamike i artykulacje. Szczegodlnie widoczne staje sie to
w partiach choralnych — zaréwno w kwestiach Choéru starcéw, jak i Erynii.
Stowa ich pie$ni wypowiadane sg z niezwykla precyzja, podlegaja nieustannej
rytmizacji, fascynujac przy tym samym brzmieniem.

W przypadku obu chéréw ze stowem nieodlacznie wigze si¢ rowniez gest
— cho¢ zdecydowanie wigksza ekspresja sceniczna charakteryzuje Chor Erynii.
Aktorzy tworzacy Chdr starcow po scenie poruszaja si¢ powoli, zawsze groma-
da — ich ruchy oraz gesty maja charakter ilustracyjny i wykonywane sa zawsze
w tym samym rytmie przez wszystkich choreutéw. Ow mimetyczny taniec cho-
ru, ktory wedlug Davida Wilesa odgrywat istotna role w wydobywaniu i pod-
kreslaniu pewnych senséw tragedii'®, nieco inaczej projektuje Klata w przypad-
ku Erynii. Tutaj jego zasadnicza funkcja zdaje si¢ by¢ zapewnienie rownowagi
pomiedzy intelektualnym a emocjonalnym odbiorem widowiska. Taniec Erynii,
inspirowany teledyskami wykonawcow muzyki pop, towarzyszacy zeznaniom
Orestesa dotyczacym sposobu usmiercenia matki, ma charakter wysoce paro-
dystyczny, co w oczywisty sposob stymuluje napiecie zwigzane z oczekiwaniem
na wyrok. Konwencja reality show, po ktdra siegnat Klata dla przedstawienia tej
sceny, silnie kontrastuje z ostatnim monologiem Orestesa. Tekst, ktéry wygtasza
uniewinniony matkobdjca, stojac samotnie na scenie, to dodany do spektaklu
fragment Materiatow do Medei Heinera Miillera. Rozpoczynajace monolog Oreste-
sa pytanie: ,O kim mowa, kiedy mdéwig o sobie ja?”, pozostanie bez odpowiedzi
— na scenie nie ma juz bowiem ani Elektry, ani sprzyjajacych mu bostw, ani tez
nieodzownego wspdtuczestnika wszystkich zdarzen, czyli chdru.

Chéralny trans — Bachantki Krzysztofa Warlikowskiego

Odmienny sposob kreacji antycznego choru proponuje Krzysztof Warlikow-
ski w inscenizacji Bachantek Eurypidesa. Dramat trzeciego z wielkich tragikow

14 Zob. H.-T. LEamanN: Teatr postdramatyczny. Przet. D. Sajewska, M. Suciera, Krakow
2009.
15 Zob. D. WiLEs: Greek Theatre Performance. An Introduction. Cambridge 2000.
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greckich zrealizowany zostat przez rezysera w 2001 roku na scenie warszaw-
skiego Teatru Rozmaitosci. Bachantki Warlikowskiego stanowia dos¢ nietypowa
inscenizacje antycznego tekstu. Podobnie jak we wczesniejszym Poskromieniu
ztosnicy Szekspira rezyser — z jednej strony — uwspdlczesnia przedstawiang
historie, z drugiej za$ — zachowuje pewne elementy wiazace ja z pierwotnym
czasem i miejscem akgji. Osia konstrukcji przedstawienia jest tu podziat na dwie
rownolegle ptaszczyzny — strefe sacrum i profanum. Chor bachantek przynalezy
do pierwszej z nich, natomiast reprezentantem drugiej, wyznaczanej przez scisle
okreslone normy kulturowo-spoleczne, jest wladca Teb — Penteusz. Pomost po-
miedzy sferq sacrum a profanum stanowi posta¢ samego Dionizosa, ktory objawia
sie kobietom, za$ pod przybraniem , obcego przybysza” komunikuje si¢ réwniez
z Penteuszem. Podzial ten, w przedstawieniu utrzymywany konsekwentnie az
do brutalnej sceny rozszarpania Penteusza przez bachantki, ma istotne znacze-
nie, bowiem niesie za soba pewne kulturowo zakorzenione konotacje. Zwraca
na nie uwage Georges Bataille w Historii erotyzmu:

Swiat profanum jest $wiatem zakazéw. Swiat sacrum otwiera si¢ na nie-
ograniczone transgresje. Jest to $wiat swieta, krolow i bogéw [...] w czasie
Swieta to, co zwykle jest zabronione, staje sie dozwolone, a nawet bywa
wymagane. Nastepuje inwersja wartosc¢ [...]".

Trwanie w dionizyjskiej ekstazie zapewnia bachantkom dostep do sfery
sacrum i samego boga, z ktérym jednocza sie poprzez misteryjny charakter
obrzedow. Umozliwia takze przekroczenie obowigzujacych norm i zakazow
spotecznych, co szczegdlnie zdaje sie uwypukla¢ w swej interpretacji drama-
tu Krzysztof Warlikowski. Nie kazdemu dane jest jednak poznanie boskich
tajemnic — Penteusz nie ma dostgpu do Swietej przestrzeni, poniewaz nie
tylko nie pragnie ustyszec glosu boga, ale tez drwi z kultu i podwaza boskos¢
Dionizosa.

Miejsce oraz rola chéru w tragedii Eurypidesa sq sciSle wyznaczone, tak ze
nieomal nie uczestniczy on w akcji dramatycznej, przyjmujac role pozostaja-
cego z boku obserwatora i komentatora zdarzen. Tropem tym podaza w swej
inscenizacji Bachantek rowniez Warlikowski, ktéry umieszcza trzyosobowy Chor
menad z boku sceny, tuz obok widowni. Z jednej strony — nie uczestnicza one
bezposrednio w akgji scenicznej, z drugiej — ich obecno$¢ oraz aura dionizyj-
skiego opetania sa stale wyczuwalne. Chor bachantek stanowig w insceniza-
qji Warlikowskiego trzy starsze aktorki. W momencie pojawienia si¢ na scenie
ubrane sq w dlugie plaszcze, a w reku trzymajq ksiazeczki do nabozenstwa —
na pierwszy rzut oka mozna by rzec, ze to kobiety udajace si¢ na niedzielna
msze. Dysonans wywotuja jednak ich pomalowane twarze oraz wplecione we

16 G. BaraiLLe: Historia erotyzmu. Przet. 1. Kania. Krakow 1992, s. 72.
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wlosy kolorowe wstazki. Przystrojone, posypane brokatem ciata symbolizuja
czas $wieta, czas nadejscia samego boga. Stréj bachantek ma charakter trans-
gresyjny — jest oznaka swobody i dionizyjskiego wyzwolenia.

Menady stanowig zbiorowa persone dramatu, jednakze ich poetyckie, piesni
chwalace Bachusa rozpisuje Warlikowski na pojedyncze glosy. Aktorki recytuja
poszczegdlne wersy strof naprzemiennie, za kazdym razem dajagc wyraz nie-
skrywanej rozkoszy, jaka przynosza im wypowiadane stowa. Chor bachantek
az do ostatniej sceny dramatu — tragicznego momentu anagnorisis — pozostaje
w transie. Dionizyjska ekstaza wyrazana jest tu nie tylko za pomoca sensual-
nych piesni, ale tez okrzykow, westchnien i pulsacyjnie wybijanych rekoma
rytméw. Bachantki, nawet siedzac na krzestach, nieustannie si¢ poruszajqa —
transowe kotysania i wyginanie ciata stanowi nierozerwalng cze$¢ orgiastycz-
nych rytuatow.

Wazne miejsce w spektaklu zajmuje moment, w ktdrym pograzone w du-
chowym uniesieniu czcicielki Dionizosa zrzucaja szaty oslaniajace ich piersi
i polnagie pozostajq na scenie juz niemalze do konca rozgrywajacej sie akcji.
Nie ma jednak w tym gescie obnazenia zadnej checi epatowania kobiecoscia,
cielesnoscia czy wrecz seksualnoscia. Istotny bedzie metafizyczny wymiar tej
sceny — ukazanie pojednania z bogiem poprzez ekstaze i stan upojenia. Zdar-
cie szat i obnazenie ma tu znaczenie symboliczne — jest powrotem do tego,
co naturalne, co opozycyjne w stosunku do tadu narzuconego przez kulture.
Mozna powiedzie¢, ze to powrdt do ciata ,czystego”, ktdre nie zostalo jeszcze
ujete w karby zadnej struktury spoteczno-kulturowej, a wiec takze ciata niepod-
legajacego zadnym praktykom dyscyplinujacym.

W przeciwienistwie do ekspansywnego Choéru starcéw z Orester Jana Klaty,
bachantki niemalze przez caty czas trwania spektaklu pozostaja na uboczu, nie
nawiazujac bezposredniego kontaktu z zadnymi postaciami na scenie poza Dio-
nizosem. Ich rola w spektaklu jest jednak bardzo duza — to one wprowadzaja
niemozliwg do uzyskania za pomoca samych sléw atmosfere boskiego transu
— dionizyjskiego opetania, ktore ogarnia zaréwno dusze, jak i ciato.

Powrét do antycznej chorei: Ifigenia w A...
Osrodka Praktyk Teatralnych ,Gardzienice”

Catkowite zjednoczenie cial we wspdlnym $piewie i tanicu najpelniej uobec-
nia si¢ w przedstawieniach Osrodka Praktyk Teatralnych , Gardzienice”. Ich
teatralne poszukiwania w zakresie teatru i dramatu antycznego koncentruja
si¢ przede wszystkim wokot zagadnienia szeroko pojetej ,muzycznosci”. Jak
zauwaza Ewa Partyga:



222 Inscenizowanie antyku na polskich scenach. Tradycja i wspolczesnos¢

choralnosc¢ stanowita zawsze bardzo istotny aspekt catego procesu twércze-
go Osrodka Praktyk Teatralnych , Gardzienice” — od codziennosci w pod-
lubelskiej wsi poczawszy, poprzez wyprawy, treningi, proby i zgromadze-
nia, na spektaklach skonczywszy".

Ujawniajace sie tu podczas przedstawien szczegdlne , cialo zbiorowe” jest
wiec wynikiem szerszego procesu przygotowawczego — obejmujacego zarowno
twdrczos¢, jak i zycie gardzienickich aktoréw.

Tradycja teatralna ,Gardzienic” wyrasta w duzej mierze z piesni. Wedtug
stow Jadwigi Rodowicz, aktorki teatru w latach 1979—1989, jest ona ,zawiaz-
kiem dziatania aktorskiego”:

Zycie na scenie rozwija si¢ o tyle, o ile mamy do czynienia z progre-
sja muzyki i metafory: nastepstwo fragmentéw muzycznych pociaga za
soba nastepstwo obrazow, a nie odwrotnie. Powstate kolejno obrazy:
migawki, wizerunki, sceny, wspolistnieja z muzyka, ona jest w nich im-
manentna (stanowi ich materi¢), a nie transcendentna (nie przychodzi
z zewnatrz)'s.

W przedstawieniach inspirowanych antykiem, takich jak Metamorfozy. Esej
teatralny wedtug Apulejusza czy tez Elektra i Ifigenia w A... wedtug Eurypidesa,
ow specyficzny zwiazek ciata, $piewu i muzyki wysuwa sie na plan pierwszy.
Wiodzimierz Staniewski i jego zespol nie uwspoélczesniaja starozytnych tek-
stow — wrecz przeciwnie — w swej pracy nad spektaklem staraja si¢ siegac
do tych zrdédel, z ktérych w sposéb najbardziej wiarygodny odczyta¢ mozna
ksztatt antycznego widowiska. O ile w Metamorfozach Staniewski we wspolpracy
z Maciejem Rychtym skupil si¢ przede wszystkim na rekonstrukgcji antycznej
muzyki, o tyle w Elektrze i Ifigenii w A... waznym aspektem stata si¢ rowniez
cheironomia, a zatem proba odtworzenia starozytnych gestow teatralnych scisle
powigzanych z muzyka.

W Ifigenii w A..., zrealizowanej w koprodukcji z Narodowym Starym Te-
atrem w Krakowie, potaczenie stowa (skandowanego w trzech réznych jezy-
kach), choralnego $piewu i gestu zyskuje wymiar rytualny. W przedstawieniu
Staniewskiego nie istnieje chor stojacy z boku, komentujacy jedynie rozgry-
wajaca sie akcje — ,chéralne cialo” kreuja tu wszyscy wystepujacy na sce-
nie aktorzy. Poszczegdlni aktorzy, mimo przypisania do konkretnych postaci
uczestniczg réwniez w budowaniu kolektywnego przekazu, ktory opiera sie
na wspollnym $piewie, ruchu i tancu. Choéralnos¢ rodzi sie tu wiec z ciele-
snej wspotobecnosci aktorow i catkowitego poddania sie muzycznej ekspres;i.

7 E. ParTYGA: Chor antyczny w poszukiwaniu tozsamosci teatralnej..., s. 148.
18 . Ropowicz: Piesr jako zawiqzek dziatania aktorskiego. , Konteksty. Polska Sztuka Lu-
dowa” 2001, nr 1—4, s. 175.
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O ile w dwoch omawianych wczesniej spektaklach wykonanie partii chéru
polegato przede wszystkim na melodeklamacji, o tyle w przypadku Ifigenii
w A... mamy juz do czynienia z czystym $piewem Scisle zespolonym z gestem
i ruchem. Piesni skomponowane przez Zygmunta Koniecznego wyznaczajq
tu rytm catego przedstawienia, podporzadkowujac sobie zaréwno stowa, jak
i sposdb dzialania postaci. O dominujacej roli muzyki oraz $piewu w insce-
nizacji Wiodzimierza Staniewskiego w nastepujacy sposéb pisze Grzegorz
Kondrasiuk:

Spektakl precyzyjnie prowadzony jest przez rytm, przeplatanie sie temp,
polifonie piesni i skandowanych w metrum roél. Muzyka i oparty o nia
gest uczestnicza w ciaglej walce ze stowem, w kontrapunktowych sce-
nach dialogow i wykonywanych przez caly zespoét fragmentach chéral-
nych. Poprzeczka dynamiki podniesiona jest w nich na bardzo wysoki
poziom. Frenetyczne, synchronizowane gesty w szybkim tempie oparte
na tzw. cheironomii, przeplataja sie z sekwencjami skandowania niekto-
rych kwestii chéru w opetanym loskocie bebndéw. Artystyczna obsesja
Staniewskiego zdaje sie¢ polega¢ na wytworzeniu za pomoca muzyki i ge-
stu takiego poziomu energii, ktéry rozsadzitby tekst i wyeliminowaltby
jego dyskursywnosc®.

W swej inscenizacji Staniewski nie szuka sposobu na uzasadnienie obecnosci
choru — jest ona oczywista i staje sie¢ elementem determinujacym percepcje
spektaklu. Zbiorowa kreacja — opierajaca sie na precyzyjnym zespoleniu trzech
najwazniejszych elementéow greckiego teatru: muzyki, tanica i poezji — zbliza
przedstawienie Staniewskiego do ekstatycznego rytuatu, w ktérym muzyczno-
-ruchowa ekspresja odgrywa zasadnicza role. Pozwala to wzbic sig¢ ponad czysto
intelektualny odbiér spektaklu i zastapi¢ go innym modelem percepcyjnym —
tym, ktory odwotuje si¢ do sfery emocjonalnej i zmystowej.

Przywolane w niniejszym szkicu przedstawienia, stanowigce inscenizacje
antycznych tekstéw, wskazujg na trzy réznorodne modele widzenia oraz in-
terpretacji persony zbiorowej w polskim teatrze wspotczesnym. Spektakle te
stanowia egzemplifikacje jedynie niewielkiej czesci polskich przedstawien po-
dejmujacych probe reinterpretacji bogatego dziedzictwa antyku, eksponujacych
przy tym role Choru jako zbiorowego ciala scenicznego. Ukazujac odmienne
wcielenia persony zbiorowej, jak i zasoby $rodkéw scenicznych stuzacych jej
kreacji, doskonale wpisuja si¢ rownoczesnie w krag rozwazan nad tozsamoscia
choru w teatrze XXI wieku — rozwazan, ktére stanowiac niezwykle bogaty
zakres zagadnien badawczych, czekaja wciaz na rozwiniecie.

¥ G. Konprasiuk: Pozegnanie z esejem. ,Scena” 2007, nr 4 (51).
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The Ancient Greek Chorus and Its Forms in The Performances of
Contemporary Polish Directors

Summary

The article focuses on the forms and different roles of the Ancient Greek Chorus in
contemporary Polish theatre. The author of the text refers to the choral identity in three
Polish performances that were produced in the twenty-first Century: Oresteia directed by
Jan Klata, Bacchae directed by Krzysztof Warlikowski and Iphigeneia at A... the production
by Osrodek Praktyk Teatralnych , Gardzienice”/The ,Gardzienice” Centre of Theatrical
Practices. The article explores the manifold ways of perception and interpretation of the
,,collective persona” in contemporary Polish performances as well as discusses the rela-
tionship between these performances and Ancient Greek drama. The author also analyses
the devices that are used by theatre directors to create this collective subject on the stage.



