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Monika Kostaszuk-Romanowska

Nowa sensualnosc antycznej
tragicznosci w spektaklach
,»mtodych zdolnych”

»Rozmontowali $wiety spokdj, zachwiali samozadowolonym na-
puszeniem teatru repertuarowego i zabrali palme pierwszeristwa
w poszukiwaniu nowatorskich rozwiazan teatrowi alternatywne-
mu. (...) Uratowali polski teatr przed nuda i sztampa konwencji.
Wielu ludziom przywrdcili cheé ogladania teatralnych spektakli”
(Gruszczynski 2003: S). Tak pojawienie si¢ w polskim teatrze lat
dziewigédziesiatych nowego pokolenia anonsowat Piotr Grusz-
czynski, tworca réownie kultowego, co wspomniana formacja,
okreslenia ,mlodsi zdolniejsi”. ,Mlodsi zdolniejsi” - Warlikow-
ski, Jarzyna, Cieplak, Augustynowicz - czyli pokolenie czterdzie-
stolatkow niekoniecznie musza by¢ dzis ,mlodsi” i niekoniecznie
nalezy im si¢ stygmat ,zdolniejszych”, ale jako wyrazista grupa
artystycznych indywidualnosci z pewnoscia wypracowali sobie
status rozpoznawalnej generacji. Po nich pojawila si¢ kolejna
pokoleniowa fala interesujacych rezyserskich osobowosci - trzy-
dziestolatkowie Kleczewska, Klata, Zadara. Oba pokolenia mialy
mocne wejscie do polskiego teatru dwéch ostatnich dekad. I choé
Z pewnoscia nie stanowia spdjnej artystycznie grupy, wspomnia-
nych tworcéw taczy jeden, za to bardzo istotny dzis element. Bez-
ceremonialno$é w kreowaniu wlasnej wizji teatru, ktéry po pierw-
sze 1 przede wszystkim, jak stusznie zauwazyt Gruszczynski, nie
moze widza zanudzaé.

Formula teatru nienudnego w swej banalnosci wydaje sie tylez
odwazna, co nieprzekonujaca, ale sadzac po oburzeniach, zlorze-
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czeniach i sporach powracajacych z kazda kolejna premiera ,mlo-
dych”, jest po prostu trafna. I wbrew pozorom wiele wyjasnia.
Teatr nienudny to taki, ktéry - bardzo lubie to okreslenie - ,,0d-
nawia przymierze” ze zdradzona w swoim czasie publicznoscia,
robi spektakle wtasnie dla niej - chce sie jej podobaé. Potrzeby
podobania si¢ nie nalezy jednak mylié, tak przynajmniej twier-
dza wspomniani twoércy, z wchodzeniem w przewidywalne mode-
le percepcyjne, z zamierzonymi - i na ogét w takich wypadkach
obtudnie skrywanymi - uproszczeniami inscenizacyjnej kreacji.
,Teatr mlodych rezyserow jest teatrem niebezpiecznym” - ostrze-
gal Gruszczynski (2003: 13). Dziata przez zaskoczenie, narusza
standardowe oczekiwania widzéw, nie zamierza si¢ podporzad-
kowywa¢ sprawdzonym, bezpiecznym schematom. Méwiac krot-
ko - buntuje si¢. Tyle Ze nie jest to juz bunt, jak wiele razy w hi-
storii artystycznych buntéw bywalo, dla idei, programowo totalna
negacja. To raczej uparty demontaz percepcyjnych nawykow, fak-
tyczne zerowanie stanu wyj$ciowego.

Do tej nowej jakosci w polskim teatrze trudno przytozy¢ jakas
sensowna miare. Odrzucenie tradycji? Wypowiedzenie wojny kon-
wencjom? To chyba nie sa wlasciwe klucze. Tradycji w roli prze-
ciwnika ,,mtodzi zdolni” po prostu nie potrzebuja. Miedzy naboz-
nym szacunkiem a gestem odrzucenia znalezli otwarta przestrzen
tworczej wolnosci, bezwzglednie egzekwowanej swobody doboru
literackiego materiatu, inscenizacyjnych technik, a moze nawet
zapraszanej publicznosci. To pozbawiony hipokryzji uklad bez
zobowiazan lub zobowiazania te swobodnie redukujacy.

Na mapie nieustannej wedréwki po tekstach, problemach,
kulturowych tropach szczegdélne miejsce zajmuja - i chyba nie
przypadkiem - te czasowo najodleglejsze, a wiec wydawatoby sie
interpretacyjnie najbardziej niewdzigczne i ryzykowne. Swiadczy
o tym seria spektakli opartych na motywach antycznych, biora-
cych na warsztat greckich tragikéw, czesto wraz z calym inwen-
tarzem ich klasycznych interpretatoréw. Jan Klata, pytany kiedys
o obecnos¢ antyku w mlodym teatrze, odpowiedzial, Ze najcie-
kawszy jest material najstarszy, bo wymusza najbardziej radykal-
ne przetworzenie. Nie chodzi tu zatem o programowo-ideowy
powrdt do Zrédet, ani tym bardziej o kontestowanie ich archety-
picznego statusu. Dla mlodego pokolenia rezyserow wyrastajaca
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z mitologicznej metafizyki tragedia sama w sobie jest juz mitem,
a wiec - paradoksalnie - fantastycznie neutralnym materialem,
ktéry domaga si¢ wspolczesnej lektury. I to bardziej w porzad-
ku estetycznym niz semantycznym. Wciaz powstajace realizacje
antycznych tragedii dowodza, jak silna jest potrzeba znalezie-
nia wlasnego inscenizacyjnego klucza do tych tekstéw, a jedno-
cze$nie Swiadcza, ze ten nowy jezyk juz wlasciwie powstal. Jego
najwazniejszym znakiem rozpoznawczym, artystycznym logo re-
zyserskiego instrumentarium ,mtodych” jest nieustanne ekspe-
rymentowanie z sensualna materia scenicznej ekspresji.
Przelomowe okazalo si¢ przedstawienie Bachantek Warlikow-
skiego z 2001 roku. Nie bylo to pierwsze ,antyczne” przedsie-
wzigcie rezysera (w 1997 roku wystawil w warszawskim Teatrze
Dramatycznym Elektre), ale tym razem wziat on na warsztat tekst
szczegdlny, uwazany za najbardziej tajemnicza ze wszystkich za-
chowanych starozytnych tragediil. Wywiedziona z dionizyjskiego
rytuatu mroczna opowies$¢ o okrutnej zemscie boga na tebaniskim
krélu Penteuszu stanowila ogromne teatralne wyzwanie. Skom-
plikowany dramaturgicznie, uchylajacy jednoznaczna lekture
przestania, tekst Eurypidesa rezyser wyposazyt w oryginalne te-
atralne odczytanie?. Realizacja Bachantek odwaznie uruchamiata
nowe sensorium precyzyjnie zakomponowanych bodzcow wzro-
kowych. Pulsowala nimi sterylna, jak zawsze u Warlikowskiego,
metaliczna, nasycona $wiatlem i mocnymi barwami przestrzen.
»Podloga i boczne $ciany obite sa blacha - opisywat ja Rafat We-
grzyniak. - Nad scena wznosi si¢ metalowy pomost, do ktérego
prowadza schody. W gtebi widaé szarg Sciane z zeliwnym zlewem.
Z lewej strony znajduje si¢ klatka schodowa zalana woda, a po-
srodku zagltebienie wypelnione piaskiem” (Wegrzyniak 2001: 111).
Wszystkie elementy ewidentnie postindustrialnej® scenografii
poddane zostaly mocnej dramaturgicznej funkcjonalizacji, ktéra
momentami brutalnie przerywala wyznaczony geometrycznym

! Taka opinie o Bachantkach wyrazit Allardyce Nicoll (1975: 69).

2 Znakomity opis tego spektaklu przedstawil Piotr Gruszczynski (2003:
127-135).

3 Podobnie odczytal przestrzen Bachantek cytowany Rafal Wegrzyniak
(2001: 111). Z kolei Lukaszowi Drewniakowi kojarzyla sie nieco inaczej - z ,,ga-
razem z przedmies¢ wielkiego miasta”, ,bandycka melina” (2001: 70).
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powtdrzeniem plan gry - jak na przyktad w scenie, kiedy Penteusz
w naglym spazmie wskakiwat do basenu, a strugi wody oblewaly
pierwsze rzedy publicznosci.

W tej maksymalnie zblizonej do widzéw, nasyconej do bélu
wyrazistymi inscenizacyjnymi znakami, przestrzeni rozgrywala
si¢ mordercza walka o moralna racje miedzy bogiem a cztowie-
kiem. I z kazda kolejna sekwencja owej opowiesci Warlikowski
dodawat znaki nowe lub na nowo rozgrywat te juz wprowadzo-
ne. Warto tu przywotaé chocby niektére z nich. W pierwszych
scenach przedstawienia Penteusz mial na sobie puchowa kurtke
w kolorze mocnej purpury. Czerwona kurtka - quasi-ptaszcz kré-
lewski - czytelnie symbolizowata wtadze. Réwnoleglym symbo-
lem stabosci zniewiesciatego Dionizosa byly wowczas zawieszone
na szyi boga korale. Ale juz wkrétce to wlasnie on pojawiat sig
ubrany w czerwong kurtke, a strojem kréla, ztapanego w zasta-
wiong przez Dionizosa pulapke, stawata sie¢ dluga jasna suknia.
Zamiana kostiuméw sygnalizowala ewoluujaca tozsamosé obu
bohateréw - biegunowo rozpieta miedzy meska dominacja 1 ko-
bieca staboscia®.

Wyrazistym wizualnym kodem opisywal Warlikowski takze
grupe bachantek. To - w interpretacji Lukasza Drewniaka - ,sta-
re dziwki”, ,,chore 1 niedotezne” (2001: 70). Wyraznie odcinaly sie
od jasnego tla ich ciemne futra i pomalowane réznymi kolora-
mi twarze. Rekwizytorium oblakanego kultu béstwa stanowily
trzymane w rekach modlitewniki, a pézniej lusterka, ktérymi
bachantki blyskaly w jego strone. Rekwizytem gléwnym okazala
si¢ figurka Dionizosa (figurka, jak zauwazyt Piotr Gruszczynski,
miala twarz Andrzeja Chyry, odtwarzajacego role boga®), niesio-
na w bialym , Chrystusowym” catunie i ztozona do podswietlonej
jarzenidwkami szklanej gablotki-ottarza.

Ekspresyjna zmyslowos¢ spektaklu Warlikowskiego dopelnia-
la - nie sposéb o niej nie wspomnie¢ - ekstremalnie rozegrana
scena finatowa, w ktdrej Agawe, matka Penteusza wbijata na po-
tezny drag (symbolizujacy tyrs - atrybut zwycieskiego Dionizo-
sa) urznieta przez siebie, w trakcie bachicznego szatu, glowe syna

4 O transseksualizmie bohateréw pisat Gruszczynski (2003: 129).
5 To spostrzezenie pojawia sie w analizie Gruszczyniskiego (2003: 131).
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1 trzymajac 6w drag miedzy udami, w faldach pokrwawionej suk-
ni, opadala na metalowy stét. Quasi-seksualny akt zamieniat si¢
w quasi-pordd, a po chwili w quasi-sekcje. A stét przeistaczat sie
w stol prosektoryjny, a moze nawet rzeznicki - gdyz po chwili na
metalowy blat wysypywaly sig, przyniesione w ocynkowanych wia-
drach, pokrwawione wnetrznosci rozszarpanego przez bachantki
kréla.

Konsekwentnie rozbudowywanemu sensorium znakéw wizu-
alnych spektaklu towarzyszyly semantycznie dopracowane gesty
(jak chocby gest Penteusza zapisujacego na blaszanym $mietniku
imiona bachantek czy niezwykla, transowa gimnastyka Tejrezja-
sza i Kadmosa, ktérzy - umalowawszy nagie torsy farbami - sta-
wali na glowie) oraz precyzyjnie zakomponowana, punktujaca
rytm przedstawienia, linia melodyczna, budowana nie tylko na-
strojowa trip-hopowa muzyka autorstwa Pawla Mykietyna, ale tez
modulowanymi recytacjami chéru, intonacyjnie zréznicowanymi
kwestiami postaci, a przede wszystkim belkotliwie znieksztalco-
nym monologiem wstepnym wychodzacego z mroku Dionizosa.

Sita realizacji Warlikowskiego byta wigc - co podkreslali recen-
zenci - nie ,feeria efektéw” (Mitkowski 2001: 14), , pstrokacizna
uzytych srodkéw wyrazu” (Sieradzki 2007: 44), ale wiasnie ich
Swiadomy dobér, wynikajaca z selekcji esencjonalnosé, rezygna-
cja z kuszacej ilosci na rzecz starannie potegowanej scenicznej
jakosci. Zintensyfikowana - ale tez nieustannie dyscyplinowa-
na - zmystowo$¢ tworzyla napiecie 1 emocjonalna temperature
spektaklu. ,\W kazdej scenie widaé tutaj - podkreslal Tomasz
Plata - zamiar rozgrywania kolejnych sytuacji z wielkq emocjo-
nalna intensywnoscia; intensywnoscia, ktéra - jak mozna pode;j-
rzewaé - w zamierzeniu autoréw przedstawienia ma redukowac
dystans pomiedzy sceng i widownia, niszczy¢ barier¢ chroniaca
publicznos¢ przed drastycznoscia opowiadanej historii, jednym
stowem - prowokowa¢ do reakcji” (Plata 2001: 31).

O stusznosci tego rozpoznania moga $wiadczy¢ stowa same-
go Warlikowskiego, ktéry w jednym z wywiadéw objasnit swoja
metode pracy nad takimi, jak dramat Eurypidesa, tekstami. ,Nie
chce chowac sie za estetyzmem - deklarowal - patosem, wielkimi
rozwiazaniami inscenizacyjnymi. To rodzaj piwnicznego teatru,
nory, w ktorej widzowie postawieni zostaja bardzo blisko siebie,
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gdzie publicznosci zaczyna wrecz cigzy¢ aktor, ktory jest za blisko
z jego oddechem, jego zapachem” (Fryz-Wiecek 2002: 8). Nieco
mylaca formula teatru ,piwnicznego” opisuje swoista paradok-
salnos$¢ zastosowanej w Bachantkach techniki. ,Ubezposrednienie”
pokrytego patyna czasu dramatu, ozywienie dla wspodltczesnego
odbiorcy wpisanych w 6w dramat namigtnosci i idei dokonu-
je sie w porzadku deteatralizacji - ,zatracenia teatru”®. Ale aby
taki efekt osiagnad, nalezy najpierw uruchomié proces odwrot-
ny - pracowicie teatralizujac sensy tekstu, obdarzajac je wyrazista
inscenizacyjna artykulacja.

»Lektura Bachantek - zauwaza wspomniany juz Gruszczyn-
ski - sklania przede wszystkim do myslenia o ich teatralnej nie-
wyobrazalnosci” (2003: 130). Swoim historycznym juz niemal
przedstawieniem Warlikowski z pewnoscia uniewaznil pewne
estetyczne tabu, zaklete w antycznym decorum, ale tez zapewne
w standardowych przyzwyczajeniach widzéw. Dla jezyka nowego
teatru wazniejsze jednak jest to, ze wyobrazit ,niewyobrazalne”,
instrumentalizujac teatralng zmystowos¢ i przywracajac waznosé
sensualnej jakosci scenicznych znakow.

Tropem Warlikowskiego poszli jeszcze ,mtodsi”, choé¢ nie za-
wsze ,zdolniejsi” - Zadara i Klata. Zadara z godna podziwu od-
waga siegnal po najbardziej chyba niewdzieczny gatunek, czyli
tekst lektury szkolnej, wystawiajac w 2007 roku Odprawe postow
greckich. Wyniszczony szkolna tradycja interpretacyjna dramat
Kochanowskiego umiescit w najprostszym z mozliwych - aktuali-
zujacym - kontekscie, zderzonym z wiernie zachowanym rytmem
archaicznych fraz poety. Stylistyczna dyscyplina warstwy stowne;j
spektaklu urzekla zwlaszcza filologbéw: ,przedstawienie Odprawy
postow greckich — podkreslata Ewa Miodonska-Brookes - przynio-
sto obraz polszczyzny, ktéra jest niestychanie bogata, zréznico-
wana leksykalnie, niezwykle nasycona, konkretna, trzymajaca sig
zycia i rzeczywisto$ci. ROwnoczesnie jest to polszczyzna zdolna
do budowania skomplikowanych melodycznie fraz jezykowych,
a te, z jednej strony, wywoluja wrazenia $cisle estetyczne, a z dru-
giej - pokazuja, jak precyzyjnie, jasno i konkretnie rozwija sig

6 Okreslenia Warlikowskiego pochodza z wywiadu z Agnieszka Fryz-Wiecek
(2002: 8).
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mysl w dazeniu do najtrafniejszego sposobu artykulacji” (Mio-
doriska-Brookes 2007: 42).

Jak zwykle u Zadary, deklaracja wiernosci jezykowi tekstu
okazala jednak si¢ od pewnego momentu przedstawienia tro-
pem falszywym. Stowo w teatrze jest nie tylko no$nikiem senséw,
lecz takze - a moze przede wszystkim - dZzwigkiem, waznym two-
rzywem scenicznej fonosfery. W inscenizacji Odprawy zasada ta
zyskala szczegdlna aktualizacje - wypowiedzi aktoréw poddawa-
no realizowanemu na zywo miksowaniu, ktérego rezultat przy-
pominal didzejski sampling. Zachowany rytm archaicznej frazy,
precyzyjnie artykulowane stowa kontrapunktowaly powstajace
w procesie filtrowania brzmienia. ,Remiks, czyli masakra” - tak
okreslit uzyskany efekt Robert Rézycki (2007: 33), dopatrujac si¢
w nim - calkiem odmiennie od autorki cytowanej wczesniej wy-
powiedzi - jednoznacznej deklaracji zerwania z tradycja i porzu-
cenia jezyka renesansowego oryginatu.

Obudowana zawiesing dziwnych dzwiekéw przestrzen sce-
niczna cechowal dla odmiany - programowy minimalizm. Pro-
sty podest, otoczony z trzech stron przez widzoéw, stuzyt tez jako
ekran - na podlodze wyswietlal sie tytul sztuki. Przed widzami
falowaly puste rzedy krzesel. Siedzaca na scenie publicznos¢ sta-
wala sie, z mocy decyzji rezysera, jedyna dopuszczona w plan gry
scenografia. Rozbijajacy sceniczng iluzje zabieg sytuowat widzow
wewnatrz przedstawienia, a tym samym bolesnie konfrontowal
z niemga pustka porzuconej, a jednak oswietlonej i wciaz widocz-
nej (lub odwrotnie - o$wietlonej i wciaz widocznej, a jednak po-
rzuconej) tradycyjnej przestrzeni percepcji. Topograficzny porza-
dek Odprawy, ukonstytuowany technika odwrécenia, a nie byla
to przeciez technika specjalnie odkrywcza, przydawat jednak
odczytaniu tragedii nowych senséw. Paradoksalnie projektowal
dystans odbiorcéw wobec akcji, w ktdra zostali wlaczeni, ktérg
przyblizono im - by uzy¢ stéw Warlikowskiego - na odleglosé
yzapachu” i ,oddechu”. Trafnie zinterpretowata owe sensy Mio-
donska-Brookes: ,Puste krzesta naprzeciwko widzéw siedzacych
w przestrzeni teatralnej staly si¢ metafora widowni pustej nie tyle
w sensie fizycznym, ile w sensie zdolnosci percepcyjnych, braku
odzewu na $wiat, ktdry znajduje si¢ w centrum, na estradzie-rin-
gu” (Miodonska-Brookes 2007: 42).

rcin.org.pl

227



228

Spektakle zmystow, A. Wieczorkiewicz, M. Kostaszuk-Romanowska (red.),
Warszawa: Wydawnictwo IFiS PAN 2010.

Wymowna inscenizacyjng asceze brutalnie zaktécal dopiero
finat spektaklu. Z rzedéw foteli wylanial si¢ nagi Wiezien, ktéry
wczolgiwal si¢ na scene i tu byl smarowany (przy pomocy ma-
larskiego walka) czerwong farba imitujaca krew. Obnazone ciato
i szkartat krwi na dziewiczo bialym tle, dostepne na wyciagnie-
cie reki widza, tworzyly wyrazista wizualng kompozycje. Postaé
wieznia nie pozostawala nieruchoma - dynamike kompozycji
kreowaly podniesione rece, wystawiony jezyk, podnoszenie sig
i upadanie. ,Dojmujaca konkretnos¢ milczacego, obnazonego,
ponizonego ciala - pisala jedna z recenzentek - jest jak oskarze-
nie rzucone w twarz pigknie perorujacym politykom” (Burzyriska
2007: 23). W wersji przeSmiewczej — w relacji Tomasza Moscickie-
go - Opis tej sceny prezentuje sie tak: ,Niespodzianke zostawiono
na koniec. Ze przedstawienie bez gotego dzyndzyka jest w teatrze
amatorskim przedstawieniem niewaznym - w ramach uprzyjem-
niania widzom Zzycia przez rzedy foteli Starego Teatru przetur-
lano miodzienca, ktérego zapowiedziano jako wieznia w stroju
greckim. Ze przedstawienie robili amatorzy - czlek w greckim
stroju goly byt jak turecki $wiety. Oblano go barszczykiem, zrzu-
cono ze sceny, a pozostala cze$¢ zupy pani Wysocka (odtwarzaja-
ca role Kasandry - przyp. M.K.-R.) zuzytkowala na napis koniec.
Wyciemnienie, oklaski, szatnia. Ulga” (Moscicki 2007: 31). A za-
tem $mieszne to czy straszne, a moze $mieszne i straszne rowno-
cze$nie? Rozbieznos¢ opinii krytykéw w efekcie konicowym jest
jednak jakims potwierdzeniem percepcyjnej nosnosci zastosowa-
nego przez Zadarg kodu, choé¢ moze rodzié¢ watpliwosci co do jego
artystycznej waloryzaciji.

W podobny sposob polaryzuja stanowiska recenzentéw insce-
nizacje Jana Klaty. W 2007 roku burze rozpetata jego wersja Oreste:
Ajschylosa. Pierwsze wrazenie, a potem najsilniejsze wspomnie-
nie z tego spektaklu to gesty duszacy dym. Publicznos¢ - wpusz-
czona na widowni¢ po dluzszym oczekiwaniu za zamknigtymi
drzwiami - dostownie przedzierata si¢ przez jego kieby. Dopiero
po chwili w ostrym jarzeniowym $wietle zaczynala rozpoznawaé
sylwetki pojawiajace si¢ na scenie, wsrdd nich postaé gtéwna,
Klitajmestre, zaskakujaca strojem - sfatygowang $lubna suknia -
1 rozmazanym makijazem. Po dokonaniu zemsty na me¢zu boha-
terka ponownie pojawiala sie na scenie, tym razem z zakrwawiona
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siekiera w dloni. Sygnalem finalu tragicznego cyklu rodzinnych
zbrodni stawala sie ta sama zakrwawiona siekiera wnoszona na
sceng przez msciciela-matkobdjce - Orestesa. Samych scen ze-
msty - Zony na mezu, a nast¢pnie syna na matce - mlody rezyser
widzom oszczedzil, wyjatkowo zachowujac w tej kwestii wiernos¢
zasadom greckiej tragedii. Wystarczajaco mocne okazaly sie wca-
le nie symboliczne, lecz naturalistycznie dostowne atrybuty obu
zbrodni: narzedzie, czyli wspomniana siekiera i, trudno tu zna-
lez¢ wlasciwe stowo, materialny ,efekt” drugiego zabdjstwa, czyli
zezwlok Agamemnona. Kadlub zamordowanego kréla pojawial
si¢ na scenie za sprawa siostry Orestesa Elektry - ubrana w pen-
sjonarski, grzeczny mundurek dziewczynka ciagnela 6w kadtub
na sznurku, a nastepnie stawiala na zbudowanym przez siebie
z misiéw 1 lalek ottarzyku.

Wybér takich wlasnie rekwizytéw, sposéb ich scenicznego
ogrania czytelnie charakteryzuje teatralny jezyk Klaty - estetyke
rozpieta miedzy tragizmem i groteska, wyszukujaca dla najbar-
dziej ekstremalnych motywoéw zaskakujaca w swej dostownosci
1 niemal ocierajaca si¢ o artystyczny kicz, ale zawsze dosadna, ma-
terializacje. W Orestei to niepohamowane bodZcowanie zmystéw
widza, wystawianie na prébe jego juz nie tylko fizycznej, ale i este-
tycznej wrazliwosci osiagneto chyba swoje apogeum. Sensualng
gestos¢ spektaklu budowaly niemal wszystkie uzyte w nim tworzy-
wa. Jej nosnikami byly kostiumy, przedmioty, gesty, takim nosni-
kiem byta tez, podobnie jak u Warlikowskiego 1 Zadary, przestrzen
dzwigkéw. W szczegdlny sposéb zrealizowano ja w scenie proro-
ctwa Kasandry. Monolog natchnionej wieszczki trwat kilkanascie
minut i sprawial wrazenie ataku doswiadczanego przez szalerica,
wyrzucajacego z siebie caly wachlarz coraz bardziej przerazajacych
brzmien. Z ciagu nieartykutowanych jekéw i okrzykéw przebijaly
si¢ jedynie pojedyncze stowa-grozby (notabene powielone w na-
pisach na sukni Kasandry): ,$mieré”, Jkrew”, ,rzez”. Ich ponura
wymowe dopetnialo rozpiete w tle ogromne ptétno, a wlasciwie
ekspresjonistyczny fresk” pokryty czerwonymi, krwawymi pla-
mami uwydatnionymi saczacym si¢ przezen $wiatlem.

Mroczna tonacja pierwszej czesci spektaklu wydawala sie nie-
mozliwa do przezwyciezenia - nad sceng (i nad widownia) caly
czas wisiala przeciez cigzka chmura dymu. W powolnych ruchach
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powietrza dym splywal na podloge sceny szczelnie pokryta sza-
rym gruzem, ktéry w dodatku wydzielat niespecjalnie przyjem-
na won. Widzowie niemal namacalnie doswiadczali zamkniecia
w pulapce jakiej$ wielkiej spopielatej hali, strawionej przez pozar
lub wybuch. Bez wlasnej woli 1 winy znaleZli si¢ ,w strefie zero”
(Kopcinski 2007: 6), jak to okreslil jeden z recenzentéw, jedno-
znacznie sugerujac aluzje do $wiata po 11 wrzesnia.

A jednak to wlasnie ta zdegradowana zmyslowo przestrzen
w drugiej czesci przedstawienia stawala sie areng uniewinnienia
Orestesa - rozstrzygnietego notabene w drodze glosowania -
w trakcie radosnego popkulturowego show, z prezenterka prowa-
dzaca audiotele, ogluszajaca dyskotekowa muza i opalajacymi sig
na lezakach Eryniami z girlsbandu. Podraznione zmysty widzéw,
w tym szczegblnie zmyst wechu, nie mogly liczy¢ na ukojenie,
a telewizyjna, rozrywkowa papka, saczaca sie ze sceny jak z wiel-
kiego ekranu, dobudowywala do tragicznego poczatku gorzki
kontrapunke.

Calkiem odmiennie sfinalizowal kolejna mitologiczna opo-
wies¢ Michal Zadara w swojej ostatniej antycznej inscenizacji
z 2008 roku - w Ifigenii zmontowanej na kanwie tragedii Racine’a.
Ale zaczynalo si¢ podobnie. Tym razem publiczno$¢ atakowa-
ly nie kleby dymu, ale silne podmuchy poteznego wichru. ,0d
pierwszej sceny - relacjonowat Lukasz Drewniak - caly teatr drzy
i wibruje od uderzen huraganu albo huku silnikéw. Ryk wypelnia
cala przestrzen, obnazona maszyneria teatralna sugeruje, ze jeste-
$my w trzewiach jakiej$ fabryki wojny. Najpierw nie stychaé ani
stowa, w rozblyskach dalekich eksplozji ledwo mozna dostrzec
przekrzykujacych sie zolnierzy” (2008: 64). Rezyser odwrdcil wyj-
$ciowy motyw literackiego pierwowzoru, w ktérym brak wiatru
uniemozliwiat wyruszenie greckich wojsk pod Troje. W zaktuali-
zowanej wersji Zadary to wlasnie szaleniczy wicher unieruchamiat
samoloty w bazie wojskowe;j. Silne uderzenia powietrza, pracowi-
cie mielonego przez ogromne teatralne dmuchawy, tworzyly mu-
zyke tego spektaklu. Zinstrumentalizowane dodatkowo wkom-
ponowanymi brzmieniami rzeczywiscie skutecznie zagluszaly
wykrzykiwane przez aktoréw kwestie.

Ale to wlasnie slowo, a raczej tekst, paradoksalnie okazat sie
najistotniejszym tworzywem teatralnego sensorium spektaklu
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Zadary. Rezyser obdarzyt warstwe werbalna przedstawienia zde-
cydowanym prymatem nad innymi tworzywami, stosujac zabieg,
ktéry mozna uznaé za autorskie przetworzenie Brechtowskiego
V-efektu. U Brechta aktorzy dystansowali si¢ wobec wlasnych wy-
powiedzi, uzywajac na przyklad gramatycznej formy trzeciej oso-
by - formuta ,teatru epickiego” Brechta zaktadala relacjonowanie
akgji, a nie jej iluzyjne kreowanie. Aktorzy w Ifigenii tez nie méwili
swoich kwestii, lecz ,podawali tekst”. To przyjete w teatralnej no-
menklaturze okreslenie w tym wypadku nalezy rozumie¢ catko-
wicie dostownie - podawanie tekstu byto wystudiowana, staranna
recytacja, niemal pozbawiona emocji, a w tej sztywnosci wyraz-
nie sztuczna. Efekt sztucznosdci potegowala potamana sktadnia
tekstu, z ostentacyjna maniera punktowana przez aktoréw. Nie-
typowa technika dawala zaskakujacy rezultat: ,Przedstawienie
staje sie przez to — podkreslata Joanna Derkaczew - feerig tekstu,
barokowym monstrum oznajmiania, artykutowania, twierdzenia.
(...) Postaci nie dialoguja, ale wyglaszaja monologi pelne figur
retorycznych, wezwan 1 deklaracji” (2008: 21). Sam Zadara wy-
znal, ze to wlasnie zywiol monologéw zainspirowal go w tekscie
Racine’a - wydawaly mu sie one tak abstrakcyjne i formalne, ze
az przez swa koturnowg sztucznos¢ realistyczne, paradoksalnie
bliskie wpisanemu w codzienna mowe gadulstwu wspotczesnego
Swiata.

Realizowana poprzez artykulacyjna stylizacje ,nadprodukcja
jezyka”, o ktérej wspomina Derkaczew, pozbawiala wypowiadany
w spektaklu tekst transparentnosci, czynila tworzywo jezykowe
obiektem percepcji, co ciekawe, takze percepcji wzrokowej. Zada-
ra poszedl bowiem w swoim eksperymencie jeszcze dalej - zma-
terializowal stowo w przestrzeni gry. Na srodku sceny umiescit
ukosnie ustawiona $ciane. Stuzyla ona za ogromny ekran, na kté-
rym wyswietlaly sie kwestie postaci. Rezyser rozwinal swéj wlasny
pomyst z Odprawy. Tam wyswietlal na podlodze sceny tytut sztu-
ki, tym razem juz nie tylko tytul, ale caly tekst sztuki dostownie
wypelnit przestrzeri sceniczna. Aktorzy (i z koniecznosci tez wi-
dzowie) czytali go nie tylko ze Sciany-monitora, ale tez z licznych,
rozmieszczonych nad scena prompteréw. Steatralizowane stowo-
-dzwiek powracalo w paraliteracka przestrzen slowa-obrazu. Ta
retekstualno$¢ byla jednak pozorna, widz nie obcowal juz bowiem
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z tradycyjnym medium drukowanego tekstu - byt przenoszony
w dobrze sobie znang kulture stowa monitorowego. Zaskakujaco
zdublowany tekst przyciagat uwage silniej niz sceniczny ruch, ge-
sty czy mimika aktoréw, wywotujac percepcyjne, stuchowo-wzro-
kowe rozszczepienie.

Zabudowanie stownymi komunikatami sceny dawalo jeszcze
jeden interesujacy efekt. ,Werbalizowana” przestrzen sceniczna
ustawicznie tekstowy przekaz desemantyzowala, ustanawiajac
nowa zmystowa jako$¢ teatralnego znaku. Aktorzy wchodzili
w obrazy wyswietlanych stéw, dotykali ich, przesuwali sie po nich.
Zwizualizowane w $wietlnej projekcji wyrazy nakladaly sie na ich
twarze, ciala, zapisywaly na ich kostiumach (podobnie, ale jed-
nak zupelnie inaczej niz tekst na sukni Kasandry u Klaty). Unie-
waznienie aspektu znaczeniowego nie dewaluowalo wymiaru sce-
nicznego, wrecz potegowato widowiskowosé, ujawniona teatralna
warto$¢ samego tworzywa. W finale tekst na $cianie-ekranie zni-
kal i kiedy zdawalo sig, ze plan sceny normalnieje, pojawiat si¢
w nim Ulisses, ktéry w improwizowanym deziluzyjnym monolo-
gu prze$miewczo dezawuowal pseudotragiczne rozwigzanie.

Ifigenia, podobnie jak wspomniane wczesniej realizacje, podje-
ly trudny i niekoniecznie ,skazany na sukces” wysitek tworzenia
wlasnego, rozpoznawalnego inscenizacyjnego kodu. Punktwyjscia
zostal jasno okreslony: swobodny, niezobowiazujacy stosunek do
tradycji - zaréwno scenicznej, jak i literackiej - oraz zrozumie-
nie takze tych najbardziej oczywistych oczekiwan widza, ktéremu
trzeba zaproponowad ciekawe, atrakcyjne teatralnie widowisko.
Zwlaszcza wtedy, gdy zaprasza sie go na realizacj¢ antycznej tra-
gedii, tak bardzo odleglej w swej estetyce i wymowie od realiéw
wspolczesnego swiata. W szlachetnej misji teatralnego , oswaja-
nia” antyku najwazniejsza okazala si¢ - obecna we wszystkich
wspomnianych spektaklach - idea reteatralizacji teatru, sprawne
wykorzystanie mozliwosci tkwiacych w jego wielozmystowym in-
strumentarium $rodkéw artystycznej ekspresji. To wlasnie ta idea
nadatla rozped i sile goraczkowemu eksperymentowaniu z forma
w teatrze ,mlodych zdolnych”. Skupione studiowanie obrazu,
wielokrotne przetwarzanie materii dZzwigkowej, penetrowanie
struktury stowa oczyszczonego ze swej literackiej proweniencji,
odwazne sieganie po impulsy dotad w teatrze nieuruchamiane -
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wszystkie wykorzystywane przez rezyseréw techniki oznaczaly
transgresyjne potegowanie sity wyrazu zmystowych bodzcéw.

Dokonujaca si¢ w polskim teatrze rewitalizacja antyku nie
moze si¢ wszakze ogranicza¢ wylacznie do znalezienia dla sta-
rozytnej tragedii nowego, odkrywczego artystycznie i sensualnie
wyrazistego kodu. Ostatecznym sprawdzianem zasadnosci zapro-
ponowanego jezyka pozostaje sfera znaczen, a wraz z nia kwe-
stia odbioru wpisanych w przedstawienie senséw, emocji, wrazen.
W czasach Eurypidesa i Ajschylosa rekojmia percepcyjnej sku-
teczno$ci - obok doraznej aktualnosci spolecznej i politycznej,
ktéra dla wspoélczesnego odbiorcy ich tragedii jawi sie jako nie-
zbyt czytelna - bylo réwnie dzis§ zagadkowe przezycie katharsis,
Arystotelesowskiej ,litosci 1 trwogi”. W dodatku, o czym rzadko
si¢ juz dzi$§ pamieta, klasyczna definicja projektowanego w trage-
dii ,,oczyszczenia”, zawarta w Poetyce, zdecydowany prymat przy-
znawala nie technikom teatralnym, lecz samej strukturze fabular-
nej dramatu. ,Litos$¢ i trwoge - twierdzil Arystoteles - moze wiec
wzbudzi¢ albo oprawa sceniczna, albo tez - co jest rzecza dosko-
nalsza 1 Swiadectwem wyzszego talentu poetyckiego - moga by¢
one wynikiem samego uktadu zdarzen” (1983: 38).

Czy mlodzi rezyserzy podotali tak trudnemu wyzwaniu? Czy
dla doswiadczenia antycznej katharsis udato im sie odnalez¢
wspolczesny emocjonalny ekwiwalent? W recenzjach przywota-
nych spektakli takie pytanie musialo si¢ pojawié¢. Odpowiedzi by-
waly rézne. Dostalo si¢ zreszta nie tyle (lub nie tylko) rezyserom,
ale samym recenzentom. ,,A ze krytycy wola dyskutowad o rzu-
conych w finatowej scenie na blache stolu podrobach’ - zauwa-
zyta w komentarzu do Bachantek Malgorzata Sugiera - to tylko
kolejny dowdd na to, ze dzisiejsze pojecie katharsis ma wiecej
wspolnego z kulturg masowa niz przywolywanym jako alibi an-
tycznym rodowodem. Przeciez traktujemy katharsis jak pierw-
szy lepszy kawalek pizzy, ktéry za odpowiednia oplata nalezy sig
nam (podatnikom) od artystéw i sztuki. Jak cos, co przy okazji
kazdej wizyty w teatrze - bez najmniejszego cierpienia z naszej
strony i zaangazowania - obmyje nas predziutko i uwzniosli” (Su-

7 Mowa oczywiscie o opisanej wczesniej finalowej scenie przedstawienia War-

likowskiego.
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giera 2001: 19). Przytoczona wypowiedZ — mimo sarkazmu au-
torki - mozna jednak zinterpretowaé optymistycznie, bo akurat
w przypadku Bachantek trudna misja przywracania antycznego
przezycia wspotczesnemu odbiorcy jednak sie powiodla. Stato sie
tak za sprawg autentycznie wizjonerskiej kreacji i - jak podkresla-
la recenzentka - ,,odwagi rezysera, ktéry dotad chetnie flirtowat
z przyzwyczajeniami i oczekiwaniami widzéw, by tym razem zde-
cydowanie p6j$¢ im wbrew, proponujac doswiadczenie takiego
czasu, o jakim juz dawno udato si¢ nam zapomnie¢” (2001: 19).

W przypadku pozostalych przedstawionych inscenizacji uzy-
skany efekt okazat sie kwestig bardziej problematyczna. O Odpra-
wie pisano jako o spektaklu nasyconym szczegélnym rodzajem
energetycznosci: ,Latwo zarzucaé Michalowi Zadarze nadmier-
ne upraszczanie i uwspolczesnianie klasycznych tekstéw. Ale
w przedstawieniach (..) pojawia si¢ dziwna energia, ktéra nie
pozostawia nikogo obojetnym” (Rataj 2008: 7). Jednoczesnie
pojawily sie glosy oskarzajace Zadare o epatowanie mocnymi,
ale pustymi chwytami. Nadmiar czerwonej farby, jak twierdzili
niektérzy recenzenci, jedynie falsyfikowal katartyczna groze, nie
przekladajac si¢ w tym zbyt prostym matematycznym rachunku
na kreacje autentycznego doznania: ,Rezyser - zauwazyla Magda
Huzarska - (...) zdaje sie udowadniac wszem i wobec, ze dokonuje
rewolucji, wykorzystujac nieprzystajaca do tresci forme. Tylko ze
ta niebezpieczna zabawa prowadzi do tego, ze po pieciu minu-
tach zaczynam czud infantylizm calego przedsiewziecia, ktére tak
naprawde nic ze soba nie niesie. (...) A krwawego okrucieristwa
w tym spektaklu nie brakuje. Do przedszkola, ktére od pewnego
czasu zwie si¢ Starym Teatrem dowieziono wlasnie nowy zapas
czerwonej farby” (Huzarska 2007: 21).

Niepohamowane mnozenie scenicznych efektéw jeszcze
bardziej zaszkodzilo spektaklowi Klaty. Inscenizacje tragedii
Ajschylosa, przez niektérych krytykéw oceniona jako ,suge-
stywne, wizyjne, dzialajace na wyobrazni¢ widowisko” (Pawlow-
ski 2007: 14), inni krytycy odczytali jako ,bryk z Orestei, tyle ze
opakowany w mitologie kultury masowej” (Sieradzki 2007: 61).
»Rozpoczynajaca si¢ z prawdziwym rozmachem scenograficz-
nym sztuka - przekonywala Marta Kwasnicka - osuwa si¢ nie-
uniknienie w niwelujacy wszystko potok pop-kulturowej papki.
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Wychodzac z teatru, mamy wrazenie, Ze owa nijakos¢ zwyciezyla,
a Klata, walczac z nia, ponidst w tym zmaganiu dotkliwa poraz-
ke” (2007). Tworcy Orestei zarzucano falsz dokonanego przekta-
du nie tylko w wymiarze stylistycznym. Antyczna formula tra-
gizmu przeniesiona przez Klate w wymiar wspolczesnej kultury
masowej ulegla - w opinii niemalej grupy recenzentéw - niepo-
kojacej relatywizacji etycznej. ,Straszny obraz strasznego $wiata
zapozyczony z gier komputerowych i innych przejawéw kultu-
ry popularnej, tatwej, czesto okrutnej i glupiej, to wlasnie taka
diagnoza - ostrzegata Malgorzata Ruda - ulatwiona i uprawo-
mocniajaca to, co tatwe i zle. W Orestei Ajschylosa jest powaga
myslenia o absurdzie ludzkiej kondycji. (...) W tych dramatach
sprawiedliwos¢ mimo wszystko istnieje, tak jak istnieje przeba-
czenie i odkupienie poprzez cierpienie. W przedstawieniu Klaty
narzeka sie na telewizje, jak w gazetach. Czy wiec warto siegaé po
Ajschylosa, by przeczytaé gazete?” (Ruda 2007: 123).

W takim kontekscie niespodziewanie lagodnie zabrzmialy za-
rzuty, jakie postawiono inscenizacji Ifigenii Zadary. ,Nowa tragicz-
nos¢ nie zostata uksztaltowana - zauwazala wspomniana recen-
zentka - a stare antyczne fatum tylko o$mieszono, sprowadzajac
je do palacej koniecznosci istnienia w mediach, dla mediéw, przez
media. Bo one rzadza i one daja wladze, one tworza ludzkie losy.
Tak dzieje si¢ w wiekszosci adaptacji antycznych dramatéw, jakie
pojawily sie ostatnio na naszych scenach” (Ruda 2008: 141).

Przytoczone glosy mozna ostroznie podsumowac co najmniej
kilkoma istotnymi wnioskami. Mimo wszystko mlodym rezyse-
rom niewatpliwie udat sie, obarczony przeciez wielkim artystycz-
nym ryzykiem, eksperyment. Wprowadzili na polska scene tak
dlugo na niej nieobecna antyczna tragedie. W jej odczytywaniu
zaproponowali wlasny, wyrazisty w swej zmysltowej jakosci, insce-
nizacyjny kod. Zadbali, czasem moze wrecz nadmiernie, o uru-
chomienie ,zaleniwionej”, a jednoczesnie rozpuszczonej codzien-
na dawka medialnej kultury, wyobrazni widzéw. Wiaczyli ja do
wlasnego dyskursu o tragizmie, z koniecznosci zaktualizowane-
go, przeniesionego w przestrzenn wspoélczesna, ale jedyna rozpo-
znawalna dla przecigtnego odbiorcy. Zdobyli dla antyku, dzieki
bezkompromisowej i czesto bezceremonialnej odwadze teatral-
nych interpretacji, nowe artystyczne terytoria, pozyskujac dla
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antycznej katharsis minimum niezbednej w dzisiejszym czytaniu
starozytnych tekstéw komunikatywnosci.

Czy w na nowo odkrywanej sensualnosci teatralnego znaku
»mtodzi zdolni” znalezli inscenizacyjny klucz do antyku? A moze
to wlasnie grecka tragedia trafila na swoj czas, kuszac toporna
materig scenicznej nieprzekladalnosci? Proces wzajemnego od-
krywania z pewnoscia jeszcze si¢ nie zakonczyt. A i odpowiedz na
pytanie o model tragizmu tej teatralnie zrewitalizowanej tradycji
chyba nie jest jeszcze mozliwa.
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