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So here I am, in the middle way, having had twenty years —
Twenty years largely wasted, the years of l'entre deux guerres
Trying to use words, and every attempt

Is a wholly new start, and a different kind of failure

Because one has only learnt to get the better of words

For the thing one no longer has to say, or the way in which

One is no longer disposed to say it. And so each venture

Is a new beginning, a raid on the inarticulate

With shabby equipment always deteriorating

In the general mess of imprecision of feeling,

Undisciplined squads of emotion. And what there is to conquer
By strength and submission, has already been discovered

Once or twice, or several times, by men whom one cannot hope
To emulate — but there is no competition —

There is only the fight to recover what has been lost

And found and lost again and again: and now, under conditions
That seem unpropitious. But perhaps neither gain nor loss.

For us, there is only the trying. The rest is not our business.

(T.S. Eliot, East Cocker, 1968)
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WPROWADZENIE

Otéz produkeja kulturowa jest nieprzekladalna.
Nie mozna jej przetlumaczy¢ ani zredukowad.
Musimy szuka¢ niezbednych $rodkéw,

aby ja analizowad, nie za$ kapitulowad

przed relatywizmem i partykularyzmem.
Odwazmy sie cho¢ na minimum naukowosci'.

Koncepcja badan

W projekcie badawczym ,Recepcja mitéw antycznych z kregu kultury $rod-
ziemnomorskiej w teatrze polskim XXI wieku”, finansowanym w ramach programu
SONATA Narodowego Centrum Nauki, za przedmiot badan przyjeto przedstawie-
nia teatralne. Wybor spektakli teatralnych do opisu i analizy nie odnosil sie¢ w za-
den sposdb do kwestii, czy dane przedstawienie nominalnie stanowito inscenizacje
dramatu/dramatéw starozytnych, ich wersji nowozytnych czy tez tekstow z obu
tych przestrzeni czasowych. Badania w kontekscie classical reception studies sugeruja
ujecie calosciowe, bez wykluczania wersji nowozytnych, stanowiacych kreatywne
medium recepcyjne dla starozytnych dramatéw. Zasadnicze rozstrzygnigcie zasadza
sie na réznicy miedzy pojeciami tradycji klasycznej (classical tradition) a recepcji kla-
sycznej (classical reception) i wynikajacymi z nich podejéciami badawczymi. Wedtug
Lorny Hardwick (2003: 2) postawa badawcza wpisujaca sie w nurt tradycji klasycz-
nej skupia si¢ na transmisji i dyseminacji martwego dziedzictwa kultury antycznej.
Punkt ciezkosci lokuje si¢ wowczas na badaniu wplywu antycznych twoércéw na
kolejne etapy rozwoju kultury. Dziela antyczne traktuje si¢ jako nosniki stabilnych
sensow, ustalonych jednorazowo i autorytatywnie. W rozwazeniu tak linearnie uje-
tego rozwoju wplywu badania koncentruja si¢ na $ledzeniu transmisji tekstu, jego
poszczegoblnych, otwarcie intertekstualnych adaptacji oraz na czasozaleznych refor-
mulacjach kanonu. Teksty antyczne istniejq jako obiekty kanoniczne, zhierarchizo-
wane zaleznie od epoki i adaptowane zgodnie z intencja autora. Gléwnym punktem
odniesienia dla analizy dzieta oraz jego adaptacji pozostaje kultura antyczna.

1 Pavis 2011: 21.
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10 Wprowadzenie

Tymczasem badania recepcyjne? (classical reception studies) odwoluja si¢ do
postawy badawczej, ktéra za przedmiot swoich rozwazan przyjmuje zaréwno kul-
ture antyczna, jako kulture zrédlows, jak i kulture przyjmujaca/adaptujaca zré-
dlo. Bedace w istocie analiza poréwnawczo-kontekstualng, badania recepcyjne
skupiaja sie na dwutorowej relacji pomiedzy dzielem antycznym a dzielem adap-
tujacym oraz pomiedzy kultura antyczng a kultura adaptujaca. Poniewaz w tych
badaniach kluczowe znaczenie ma kontekst, gléwne dzialania polegaja na ana-
lizie fenomenéw kultury ewokujacych dzielo. Co istotne, recepcja jako glowny
przedmiot swoich badan przyjmuje dzielo adaptujace i jego konteksty, dopiero
w nastepnej kolejnoéci badajac dzielo i kulture Zrédlows. Taki uklad badan nie-
uchronnie sklania do rewizji znaczen, poszukiwania kontekstéw zapomnianych
lub niezauwazonych oraz odnajdywania nowych senséw dla dziela zrédtowego,
mozliwych do zauwazenia i analizy tylko w kontekstach dziela adaptujacego.
Z tego tez powodu studia recepcyjne z reguly skupiaja si¢ na refiguracjach, re-
kontekstualizacjach, krytyce, redefinicjach, jednym slowem — na zmianie. Przed-
miotem tych badan sa procesy artystyczne i intelektualne zaangazowane w selek-
cje, nasladowanie lub adaptowanie dziet antycznych, przy czym pod tymi trzema
terminami kryje si¢ szereg proceséw transtekstualnych. Dodatkowo, szczegd-
lowo rozwaza si¢ konteksty dla tych proceséw istniejace poza samym dzielem,
zaréwno antycznym, jak i adaptujacym. Szczegdlna uwage przywiazuje sie row-

* Dla badan recepcyjnych, nie tylko w odniesieniu do tekstéw antycznych, mozna
zrekonstruowa¢ catkiem bogate zaplecze teoretyczno-metodologiczne zainicjowane an-
typozytywistycznymi ideami formalizmu rosyjskiego, ktérego skupienie na wewnetrznej
literacko$ci dzieta, bez odwotari do uwarunkowan zewnetrznych, ograniczato analize do
badan funkcjonalnosci jezyka poetyckiego i wewnetrznej organizacji dzieta. Intentio ope-
ris byto wyznacznikiem procesu interpretacji. Tradycje te kontynuowat nowy krytycyzm
(formalizm amerykanski) podkreslajacy antyintencjonalnos¢, czyli brak uwaznosci dla
intencji autora i ergocentryzm, czyli w istocie intentio operis. Istotng zmiane perspekty-
wy wprowadzil Wolfgang Iser, ktérego teoria odpowiedzi czytelnika (reader-response)
podkreglala fakt, iz to odbiorca wyzwala sens dziela, zatem najistotniejsze jest intentio
lectoris. Kierunek ten kontynuowal Hans Robert Jauss, tworca idei Rezeptionstheorie,
sestetyki recepcji’, akcentujacej interakcje miedzy procesami produkcji i recepcji dzieta,
czyli relacji miedzy autorem a odbiorcg, przy czym kluczowe znaczenie mial tutaj tzw.
,horyzont oczekiwant” bazujacy na do$wiadczeniu zyciowym odbiorcy (intentio lectoris).
Poszerzajac te perspektywe, postawa marksistowska w badaniach literackich otworzyta
sie na kontekst produkgji i recepcji dziela, kierujac sie ku socjologii literatury: analiza
tresci ideologicznych oraz politycznych utworu i kontekstu jego powstania skupiala sie
na intentio auctoris. Specyficznym polaczeniem intentio auctoris i intentio lectoris jest idea
fuzji horyzontéw Hansa-Georga Gadamera, w ktdrej uznaje sie, ze sens dziela jest mode-
lowany czynnikiem historycznym (cf. Propp 1976; Jakobson 1975, 2000; Warren 1943;
Iser 1972, 1978; Jauss 1970, 1977, 1982; Gyorgy 1951; Gadamer 2015).
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Wprowadzenie 11

niez do wskazania i przeanalizowania celu i funkeji, dla ktérych zaistnial proces
recepcji. Warunkiem sine qua non badan recepcyjnych jest rekonstrukcja jezyka
wartosci danej fazy recepcji dziela. Rozwazajac akt recepcyjny w kontekscie ada-
ptacji, nalezy go traktowac jako proces komunikacyjnej translacji interkulturowe;
i miedzyczasowej, osadzonej w specyficznym kontekscie czasoprzestrzennym.
Dlatego tez w tej publikacji znajduja si¢ analizy spektakli bazujacych na kazdym
z trzech modeli tekstowych (starozytnych, nowozytnych lub polaczonych). Za-
sadniczg ideg projektu bylo bowiem przesledzenie inscenizacji nie tyle dramatu,
co mitu antycznego. Identyfikacja mitéw, najczeéciej poddawanych rekontekstu-
alizacji we wspodlczesne realia lokalne i globalne, stanowila podstawe dla rozpo-
znania pracy mitu antycznego (cf. Blumenberg 2009) w przestrzeni wyobrazni
symbolicznej polskich twoércow. Taka procedura miata na celu hermeneutyczna
probe zdiagnozowania podstaw ideologicznych oraz kierunkéw, wedle ktorych
rozwijaly sie i rozwijaja zabiegi recepcyjne transformujace starozytne mity we
wspolczesne konteksty kulturowe.

Jako spektrum znaczeniowe dla definicji zjawisk estetycznych i spolecznych
rozwazanych w dzielach scenicznych przyjeto ramy, odpowiednio, postmoder-
nizmu i ponowoczesno$ci’. Wspélnotowe do$wiadczenie kultury ponowocze-
snosci, wraz z jej patologicznymi derywacjami konsumpcjonizmu i totalnego
wyzwolenia od wszelkich ograniczen narzucanych przez nadzorcéw dawnych
terytoridow panoptycznych, ewokuje postawy zniewolenia przez przymus ade-
kwatnosci do kalejdoskopowo zmieniajacego si¢ $wiata. Liminalny charakter
tych przezy¢, zwigzany z koniecznoscia dokonywania wyboréw i ucieczka przed
odpowiedzialnoscia, staje si¢ problemem szeroko komentowanym na scenach
polskiego teatru. Elementy rzeczywistoci aktualnej, ktore sg stabo rozpoznane,
bolesne, sttumione czy trudne do akceptacji, znajduja swdj sceniczny opis po-
przez matryce mityczna. Rekontekstualizacja mitéw antycznych wykorzystywa-
nych do opisu i analizy wspolczesnosci jest zjawiskiem niezwykle istotnym, po-
niewaz — mimo zabiegéw silnie subwersywnych i rewizyjnych, jak ma to miejsce
w inscenizacjach postmodernistycznych — mit antyczny nieustannie zaswiadcza
o dynamice swojego istnienia w przestrzeni wyobrazni symbolicznej. Zwazyw-
szy na fakt, iz mit jest ,,forma ksztattowania znaczeniowosci” (Blumenberg 2009:
107) i pelni funkcje apotropaiczne, przez co pozwala uzyskiwaé dystans wobec
rzeczywistosci, szczegodlnie wobec jej przejawéw trudnych i wymykajacych sie
wladzy logosu, dynamika jego istnienia w teatrze pozwala na odszukiwanie histo-

3 Na réznice terminologiczne pomiedzy postmodernizmem a ponowoczesnoscia,
awiec pojec czesto mieszanych ze soba w nauce polskiej, zwraca uwage Anna Burzynska,
podkreslajac, ze termin ,postmodernizm” winien by¢ zarezerwowany dla zjawisk arty-
stycznych, natomiast okreglenie ,ponowoczesno$¢” (postmoderna) powinno dotyczy¢
zjawisk filozoficzno-spolecznych (2013: 230-231).
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rycznie utraconych wartoéci oraz definiowanie nowo rozpoznawanych waloréw
transformujacej sie nieustannie polskiej tozsamosci spolecznej. Proba stworzenia
dystansu poznawczego dla zjawisk tak aktualnych, jak spektakle teatru polskiego
XXI wieku byla zasadniczym celem badan ujetych w powyzej zdefiniowane ramy
kontekstowe.

Majac na uwadze powyzsze zalozenia, uwage badawcza skupiono na insceni-
zacjach mitéw antycznych realizowanych w kontekscie estetyki postmodernizmu
i/lub w odniesieniu do filozofii ponowoczesnosci oraz majacych na celu analize
zjawisk artystycznych i spolecznych w ich kontekscie lokalnym (polskim). Na-
lezy przy tym zaznaczy¢, ze ,lokalno$¢” inscenizowanych zjawisk rzadko kiedy
funkcjonuje w oderwaniu od ich kolokacji globalnych. ,Lokalnos¢” rozumiana
jest tu zatem dwutorowo: jako inscenizacyjna referencja do zjawisk spotecznych
typowo lokalnych (polskich) oraz jako artystyczna ekspresja artystéw lokalnych
(polskich) z calym jej zapleczem kontekstowym. Na podstawie tak sformutowa-
nych zalozen wyodrebniono ramy selekcyjne dla przedmiotu badann w obrebie
dzialan poszczegoélnych rezyseréw teatralnych, dla ktérych matryca mityczna sta-
nowi istotne odniesienie w podejmowanych dzialaniach artystycznych i ktérzy
realizujg j3 we wspomnianej estetyce postmodernizmu i/lub w odniesieniu do
filozofii ponowoczesnosci.

W poszczegdlnych rozdziatach monografii przeanalizowano inscenizacje mi-
tow antycznych zrealizowane przez wybranych tworcéw teatralnych w kontekscie
ich artystycznego zaplecza, poniewaz, zdaniem autorki, zadne dzielo nie powinno
by¢ badane w oderwaniu od artystycznego emploi artysty*. Ponadto, rozwazania
dotyczace kazdego spektaklu majq charakter wszechstronnej analizy kulturoznaw-
czej, obejmujacej zaréwno samo dzieto teatralne, jak i wszelkie jego relewancje
zewnetrzne. W zwiazku z powyzszym monografi¢ otwiera rozdzial pt. Mit na sce-
nie, ktory ustanawia ramy metodologiczne dla interpretacji spektakli w kolejnych
rozdziatach. Oméwiono w nim pojecie mitu, jego recepcje w kulturze oraz w prze-
strzeni inscenizacji postmodernistycznych. Dalsza cze$¢ ksiazki zawiera analizy in-
scenizacji mitéw antycznych dokonanych przez Maje Kleczewska, Michata Zada-
re, Jana Klate i Antonine Grzegorzewska. W rozdziale drugim pt. Maja Kleczewska.
Mityczne podgladanie ekstremum analizowane sa dwie produkcje rezyserki: Fedra
(2006) z Teatru Narodowego w Warszawie oraz Oresteja (2012), bedaca kopro-
dukcja Teatru Narodowego i Teatru Wielkiego — Opery Narodowej w Warsza-
wie. W rozdziale trzecim pt. Michal Zadara. Postpolityczny flineur zamieszczono
analizy czterech spektakli rezysera. Sa to: Fedra (2006) i Ifigenia. Nowa tragedia
(2008) z Narodowego Starego Teatru w Krakowie, Oresteja (2010) z Teatru Wiel-
kiego — Opery Narodowej w Warszawie oraz Anty-Edyp (2010) z Teatru Polskie-

* Autorka stosuje tu termin emploi w jego szerszym, Zzrédtowym znaczeniu na okre-
$lenie maniery dzialania artystycznego.
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go w Warszawie, wyprodukowany we wspotpracy z Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Warszawie. Rozdzial czwarty pt. Jan Klata. Muzycznos¢ rewolucji obejmuje inter-
pretacje dwoch inscenizacji rezysera z Narodowego Starego Teatru w Krakowie:
Orestei (2007) i Kréla Edypa (2013). W rozdziale piatym pt. Antonina Grzegorzew-
ska. Przepisywanie mitu przedmiotem analizy s3 dwie produkeje rezyserki: Ifige-
nia (2008) z Teatru Narodowego w Warszawie i Tauryda. Apartado 679 (2012)
z Teatru Wspoélczesnego w Szczecinie. Tak zbudowany zbiér spektakli poddanych
badaniom ma na celu ujawnienie wszechstronnosci w podejsciu wspolczesnych
artystow polskiego teatru do tkanki mitycznej.

W przypadku Mai Kleczewskiej zalozeniem jest ukazanie zjawiska insce-
nizacji transtekstualnej, w ktorej dzielo teatralne bazuje na rozbudowanej sieci
tekstow kultury spietych klamra mitu. Ponadto, dziela Mai Kleczewskiej szero-
ko eksplorujg estetyke postmodernizmu zaangazowana w klisze popkulturowe
na granicy kiczu, a takze kwesti¢ fenomenologii ciata aktora. Jednoczesnie, o ile
Fedra stanowi dzielo teatru dramatycznego sensu stricto, o tyle Oresteja z zaloze-
nia ma by¢ dramatoopera wspoltworzona z wybitng kompozytorka, Agata Zubel.
Mamy zatem zestaw transtekstualnego utworu dramatycznego i dramatoopero-
wego, co pozwala na wszechstronny oglad interpretacyjnych gestow rezyserki.

Dzialalno$¢ artystyczna Michala Zadary — ,stachanowca” polskiego teatru
— w zakresie interpretacji mitéw antycznych w ich réznorodnych wersjach zostala
najszerzej omowiona, z uwagi na jej wewnetrzng réznorodno$¢. Fedra i Ifigenia.
Nowa tragedia, jako formalne inscenizacje dramatéw Racine’a, podnosza niezwy-
kle istotng kwestie uwiklania mitu w jezyk jego reprezentacji, jak réwniez stanowia
glos w odniesieniu do pierwszych nowozytnych ingerencji w strukture starozyt-
nych miteméw. Oresteja zglebia zagadnienie muzycznej translacji mitu w formie
operowej proponowanej przez lannisa Xenakisa, a ponadto reprezentuje gtebo-
ko lokalnie zakorzeniong rekontekstualizacje matrycy mitycznej. Anty-Edyp jest
w tym zestawie projektem wysoce eksperymentalnym, badajacym mit z perspek-
tywy transdyscyplinarnej na przecigciu performansu, filozofii i medycyny.

Z kolei inscenizacje Jana Klaty przesuwaja punkt ciezkoséci ku muzycznosci
gestow interpretacyjnych wobec mitéw. Oresteja proponuje scenerie interpre-
tacyjna rozpisana w dzwiekach muzyki eksperymentalnej zderzonej z kliszami
popkultury. Jednoczesnie inscenizacja ta nawiazuje transtekstualng wiez z in-
nymi tekstami kultury, tworzac referencj¢ do dyskursu metateatralnego i meta-
mitycznego. Natomiast Krél Edyp, formalnie bedacy inscenizacja opery Igora
Strawinskiego, poglebia muzyczne fascynacje rezysera w odniesieniu do tkanki
mitycznej i ujawnia projekt eksperymentujacy zaréwno w warstwie muzycznej,
jak i dramaturgiczne;.

Spektakle Antoniny Grzegorzewskiej stanowia przyklad przepisywania mi-
tow na sceneg, jako ze rezyserka najpierw przygotowuje swoje wlasne wersje dra-
matyczne mitéw starozytnych, by potem rezyserowac je w teatrze. Jej projekt doty-
czacy mitu Ifigenii ma tu charakter programowy. Formulujac wlasng perspektywe
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dla indeksu mitu, Grzegorzewska rozpisuje go na dwa rozdzialy zgodnie z tradycja
literacka antyku, jednak nadaje im nowe ramy kontekstowe. Ifigenia eksploruje
kwestie spoteczne i polityczne, zas Tauryda. Apartado 679 zmienia perspektywe
na bardziej osobistg, tworzac hybryde transkulturowa dla matrycy mityczne;j.

Maja
Kleczewska
przepisywanie popkultura
rekontekstualizacja transtekstualnos¢

hybrydyzacja psychologizm

Fedra

Oresteja
Fedra
Ifigenia Ifigenia.
Antonina Tauryda. Mit Nowa Michat
Grzegorzewska  Apartado na scenie tragedia Zadara
679 Oresteja
Anty-Edyp
Oresteja
Krél Edyp
polityka postpolityka
muzycznoéé intelektualizm
eksperyment eksperyment
Jan
Klata

Rys. 1. Rama konceptualna badan

(opracowanie wlasne)

Jak mozna zauwazy¢, naczelnym celem tak zdefiniowanego wyboru obiek-
téw badan bylo ukazanie réznorodnych podejé¢ artystycznych do zastanej tkanki
mitycznej i jej heterogenicznych manifestacji w kulturze, z akcentem polozonym
na zabiegi subwersywne, eksperymentalne i wielogatunkowe (rys. 1). Teatr Mai
Kleczewskiej, zanurzony w kliszach popkultury, jest reprezentacja postmoderni-
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stycznego podejscia do tekstow kultury pojmowanych kazdorazowo jako element
wigkszej sieci asocjacji transtekstowych, penetrujacy gtéwnie zagadnienia este-
tyczne i psychologiczne. Teatr Michala Zadary prezentuje projekt silnie zintelek-
tualizowanego teatru postpolitycznego, eksplorujacego performatywne granice
jezyka jako narzedzia polityki. Teatr Jana Klaty, podobnie jak projekt Zadary, pro-
ponuje dyskurs silnie upolityczniony, jakkolwiek nieuwiktany w zadne radykalne
pozycje ideologiczne. ,Polityczno$¢” teatru Klaty ujawnia si¢ w jego nieustannej
refleksji nad kwestiami etyki i angazowanej do jej rozwazenia estetyki, w ktorej
dominuje fraza muzycznego eksperymentu. Teatr Antoniny Grzegorzewskiej to
przejaw typowo inzynierskich — w terminologii Lévi-Straussa (1969) — zabiegéw
dokonywanych na zastanym dziedzictwie kulturowym. Rezyserka przepisuje za-
stane teksty kultury w nowe konteksty, ingerujac w ich glebokie struktury zna-
czeniowe. Tworzy w ten sposéb pre-teksty® dla sceny, na ktorej sama konstruuje
z nich dzielo sceniczne, powielajac niejako gesty kreacyjne tworcéw starozytnej
tragedii greckiej. Ponadto, kazdy z oméwionych projektéw artystycznych zostat
przeanalizowany w szerszych kontekstach kulturowych, potwierdzajacych, jak
dalece gesty tworcow teatralnych wpisuja sie w globalny dyskurs kulturotworczy.
Nie bez znaczenia pozostaje tez fakt parytetu genderowego tworcow.

Poniewaz zasadniczym zjawiskiem badanym w opisywanym projekcie jest
sceniczna recepcja mitéw antycznych, analiza spektakli musiala by¢ uzupel-
niana interpretacja tekstéw kultury bedacych nos$nikami tych mitéw. Jednak
w przypadku kazdego z omawianych spektakli ta przeplatajaca sie analiza zda-
rzenia scenicznego i jego tekstualnego zaplecza przyjmuje réznorodna forme,
w zasadniczej mierze uzalezniona od tego, jak dalece dany projekt in-sceniza-
cyjny bazuje na tekstowym medium mitu. Z tego tez powodu poszerzong in-
terpretacje tekstualnych wersji mitu mozna zauwazy¢ w analizie in-scenizacji
Kleczewskiej i Grzegorzewskiej, poniewaz obie artystki deklaruja szerokie,
brikolerskie (Kleczewska) oraz inzynieryjne (Grzegorzewska) podejscie do
tekstualnych wersji mitu’. W ten schemat cz¢$ciowo wpisuja si¢ réwniez Ra-
synowskie in-scenizacje Zadary. W kazdym jednak przypadku zasadniczym
przedmiotem badan i istotowym punktem odniesienia pozostaje zdarzenie
sceniczne. Metodologia badann kazdorazowo dostosowuje si¢ do swojego
przedmiotu (spektaklu), do tego, w jaki sposéb on sam pozwala kierunkowa¢
wektory analizy, a takze do tego, w jaki sposob zostal on, intelektualnie i emo-
cjonalnie, utrwalony przez odbiorce przyjmujacego role badacza. Warto dodag,
ze forma jezyka analizy wspoluczestniczy w przekazie istotowych treéci badan

3 Termin pre-tekst rozumiany jest tutaj jako tekst sensu stricto, stanowigcy scenariusz
dla inscenizacj.

¢ Mam tu na mysli dwa typy artystycznego podejscia do dziedzictwa kulturowego
opisane przez Lévi-Straussa (1969), ktére zostang szczegélowo oméwione w rozdziale L.
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skupionych wokot zagadnienia transferu kulturowego. Z tego powodu niektore
terminy analityczne zapisywane s3 z dywizem, majacym za zadanie uwypukli¢
réznorodnos¢ i wielorakos$¢ sposobdw in-scenizacji mitow.

Badanie teatru — autoanaliza widza/badacza

Relacje tekstu i sceny s zagadnieniem szeroko dyskutowanym w badaniach
teatrologicznych. Problematyka ta nabiera istotnego znaczenia w momencie
podejmowania badan recepcyjnych dotyczacych inscenizacji tekstow bedacych
wersjami — starozytnymi i nowozytnymi — mitéw antycznych. Za bodaj najistot-
niejsza w tym kontekécie obserwacje nalezy uzna¢ dwuperspektywiczne podej-
$cie do analizy spektaklu bedacego inscenizacja tekstu proponowane przez Patri-
ce’a Pavisa. Bazujac na oczywistym zalozeniu, ze analiza inscenizacji tekstu nie
moze sie obej$¢é bez jego wczesniejszej interpretacji (Pavis 2003: 199)7, Pavis wy-
réznia analize sposobéw, wjaki tekst jest wprowadzany na scene (in-scenizowany:
texte mis en scéne), co rozumie jako analize dramaturgiczna utworu oraz wszelkich
zalozen inscenizacyjnych (rezyserskich, aktorskich, scenograficznych, kostiumo-
wych, muzycznych etc.) oraz analize sposobéw, w jaki tekst jest artykutowany na
scenie (texte émis en scéne). To rozréznienie warto zestawic z rozwazaniami Eriki
Fischer-Lichte, wedle ktérych koncepcja mise-en-scéne, rozumiana jako mate-
rialno$¢ spektaklu zaprojektowana wczegéniej przez rezysera, nosi pewne cechy
stabilnosci, gdy tymczasem koncepcja spektaklu per se, rozpatrywana jako mate-
rialno$¢ potencjalnie mozliwa do zaistnienia w toku przedstawienia, zaklada jego
efemerycznos¢ i unikalno$¢, a przede wszystkim nieprzewidywalno$¢. To, co za-
planowane, czyli koncepcja inscenizacyjna spektaklu ,wyprodukowana” w toku
analizy dramaturgicznej tekstow literackich oraz interpretacji innych tekstow
kultury i rozpisana na znaki sceniczne, kazdorazowo znajduje swoj nie do kon-
ca przewidywalny final w spektaklu. Zasadniczo analiza spektaklu skupia si¢ na
perspektywie dotyczacej artykulacji scenicznej, jakkolwiek skrypt dramatu nadal
pozostaje w warstwie genetycznej spektaklu i jako taki winien podlega¢ referen-
cjom interpretacyjnym. Analize spektaklu mozna zatem rozumie¢ jako badanie
zdarzenia zaprojektowanego koncepcyjnie przez rezysera na podstawie mniej
lub bardziej réznorodnego materialu intertekstowego, podlegajacego nieustan-
nym transformacjom zaleznym od okoliczno$ci jego performatywnej ekspozycji,

7 W sposéb naturalny powinno si¢ zarezerwowad miejsce dla tekstu dramatycz-
nego - jednakze bez przesadzania o jego statusie wewngtrz spektaklu” (ttum. M.B.)
(,[...] one should quite naturally reserve a select place for the dramatic text — without
however prejudging its status inside the performance”).
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przy czym czynnikami najmniej przewidywalnymi sa reakcje miedzyludzkie
(aktor—aktor, aktor-widz). Warto przy tym zauwazy¢, ze wektor analityczny ma
kierunek odwrotny od procesu produkeji przedstawienia. Widz-badacz otrzymu-
je obiekt badawczy w formie jednorazowego zdarzenia performatywnego. Jego
analiza polega na podazaniu od multistabilnych znakéw sceny obserwowanej
w konkretnym punkcie czasoprzestrzeni ku projektowi mise-en-scéne zaplanowa-
nemu przez rezysera. Wydaje sie zatem, ze zadaniem badacza jest proba opisu
i interpretacji zaobserwowanych zdarzen scenicznych, a nastepnie préba odna-
lezienia dla nich wczesniej zaprojektowanych relewancji koncepcyjnych. Oczy-
wiste jest, ze badacz ma obowiazek odwola¢ sie do wszelkich dostepnych mate-
rialéw badawczych mogacych przyblizy¢ koncepcje pracy twérczej autora/ow
spektaklu oraz jego wykonawcow, jakkolwiek nie nalezy zapomina¢, co tak na-
prawde jest obiektem badan, a jest nim zawsze spektakl. Jezeli mozna rozwaza¢
jakakolwiek hierarchi¢ w badaniach teatrologicznych, to spektakl jest zasadni-
czym punktem odniesienia stojacym aksjologicznie najwyzej, jakkolwiek jego
status w procesie tworczym sytuuje go w p6t drogi pomiedzy projektem rezyse-
ra a jego odbiorem przez widzéw.

Zakladajac hermeneutyczna prébe analizy spektaklu teatralnego, nalezy
mie¢ na uwadze specyfike zjawiska, jakim jest przedstawienie teatralne i jego
percepcja: ,Wszystko, co wydarza si¢ w trakcie przedstawienia, odbywa si¢ »tu
i teraz« i jest dogwiadczane jako szczegélny rodzaj obecnosci” (Fischer-Lichte
2008b: 66). Efemeryczny charakter przedstawienia teatralnego, wyczerpujacego
swoje istnienie w terazniejszosci, nie pozwala na bezposredni i calo$ciowy oglad
tego zjawiska, skazujac widza na naprzemienng estetyczna (fenomenologiczna)
i hermeneutyczna (semiotyczng) percepcje poszczegdlnych jego momentdw.
Ponadto, w trakcie trwania przedstawienia widz jest jego wspdluczestnikiem, za-
angazowanym w autopoiesis i z tego wzgledu nie jest w stanie w pelni przyjac po-
stawy dystansu poznawczego pozwalajacego na zrekonstruowanie znaczen. O ile
mikroznaki momentéw i elementéw przedstawienia moga by¢ na biezaco rozpo-
znawane, o tyle makroznak calo$ci przedstawienia moze zosta¢ zrekonstruowany
dopiero a posteriori, po uwolnieniu si¢ widza od percepgcji estetycznej. Odbidr
przedstawienia w porzadku reprezentacji, gdy widz tworzy znaczenia dla postaci
scenicznej, stanowi zawsze wstepna hipoteze, ktéra weryfikowana jest przez caly
czas trwania przedstawienia i znajduje (lub nie) swéj ostateczny ksztalt dopiero
po zakoriczeniu spektaklu (Fischer-Lichte 2008a: 252).

Jako byt psychofizyczny, czlowiek percypuje rzeczywistosé¢ kompleksowo,
ciele$nie i umystowo. Dzielo sceniczne, jako bodaj jedyny typ dzieta sztuki, po-
zwala na pelna psychofizyczna kontemplacje swej tresci (logos) i formy (leksis),
zakladajac, ze jako forme rozumie si¢ wszystko to, co zmystowo postrzegalne,
a jako tre$¢ — ,to, co domniemane na podstawie tego, co spostrzezone” (Ingar-
den 1958: 439). Rozwazajac zjawisko psychofizycznego zaangazowania widza
w odbidr spektaklu w jego naturalnym $rodowisku teatru, Neuringer i Willis
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(1987) wyréznili cztery domeny obecnosci odczuwanej i u§wiadamianej przez
odbiorce. Najbardziej podstawowy kontakt z rzeczywistoscig czlowiek nawia-
zuje poprzez zmysly, ktore odbieraja fizyczne impulsy od obiektow swiata ze-
wnetrznego. Ten dynamiczny interfejs zdeterminowany jest nasza cielesnoscia,
fizyczng konstrukcja i jej funkcjonalnos$cia, co ma zasadnicze znaczenie dla od-
bioru sztuki scenicznej. To, co widziane, slyszane, dotykane, wachane stanowi
nieodzowna baze odbioru spektaklu. Dominujaca rola wzroku i stuchu zostata
we wspolczesnym teatrze wzbogacona przez doswiadczenie dotyku i zapachu,
gdy ztamano granice miedzy scena a widownia, za$ widz moze znajdowac sie na
scenie, a nawet wspéltuczestniczyé w przedstawieniu. Ten fizyczny $wiat (Physi-
cal World) zostaje przetworzony przez nasza strukture neuronalng, stanowiaca
rodzaj magazynu wszelkich struktur mentalnych (wspomnien, przekonan, wie-
dzy, inteligencji etc.), ktéry filtruje i koduje impulsy zebrane w kontakcie zmy-
stowym. Neuronowy $wiat (Neural World) zarzadza ogromem odczuwanych
przez nas impulséw i reorganizuje je zgodnie z nasza konstrukcja psychiczna,
gdyz tylko w tym $wiecie jesteSmy w stanie nazwa¢, a co za tym idzie — zrozu-
mie¢ impulsy odbierane przez zmysly. Wydaje sie, ze ta struktura psychiczna
stanowi fundamentalny element w procesie odbioru rzeczywistosci, w tym rze-
czywisto$ci scenicznej. Tworzy baze interpretacyjna, dostarczajac odpowied-
nich i jedynie dla nas wlasciwych narzedzi oraz metodologii ksztaltowania ob-
razu $wiata. Procesy interpretacyjne zachodzace w strukturach neuronalnych
tworza $wiat perceptualny (Perceptual World), bedacy naszq rzeczywistoscia,
czyli tym, co my postrzegamy i rozumiemy jako rzeczywistos¢. Jako finalny akt
procesu interpretacyjnej percepcji rzeczywistoéci, §wiat perceptualny stanowi
zbidr naszych mysli o rzeczywistosci doznawanej fizycznie. Obiekty rzeczy-
wistoéci ujawniaja si¢ odbiorcom tak samo, lecz s3 percypowane kazdorazo-
wo w odmienny sposéb, dlatego tez dla kazdego odbiorcy sa czym$ innym.
W zjawisku percypowania przedstawienia teatralnego percepcja estetyczna
(ktéra w swym sensie Zrédlowym znamionuje percepcje zmystowa) bytéw
fenomenalnych wyprzedza percepcje hermeneutyczna, ktéra poddaje zjawi-
ska fizyczne interpretacji. Jak podkresla Erika Fischer-Lichte, widz w teatrze
wspéluczestniczy w autopojetycznej petli feedbacku (2008a: 62), czyli staje sie
wspottwoércey przedstawienia wlasnie poprzez ,ruch wyobrazni” i, co istotne,
kazdy widz tworzy swoje wlasne przedstawienie, a jego reakcje moga znaczaco
wplywa¢é na aktoréw. W tym momencie proces recepcji przechodzi na poziom
$wiata fikcyjnego (Fictive World), w ktérym nasz umyst i emocje, na bazie in-
terpretacyjnych wzorcoéw $wiata percepcyjnego, wprawiaja w ruch wyobraznie.
Roéznice miedzy $wiatem perceptualnym a §wiatem fikcyjnym, wszak wzajem-
nie wspolzaleznymi, zaznaczaja Neuringer i Willis:

Fikcyjnym $wiatem teatru moga by¢ starozytne Ateny, Elzbietariska Anglia, bie-
gun pdélnocny, salon lub kazde inne miejsce w historii czy w wyobrazni ludzkiej.
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Swiatem perceptualnym jest budynek teatralny, siedzenia, glosy i dziatania akto-
réw istniejace w tym samym czasie (1987: 98; ttum. M.B.)".

Mozliwosé obecno$ci $wiata fikcyjnego (wyobrazonego) staje sie warunkiem sine
qua non teatru, ktory zaklada identyfikacje widza, a wiec jego $wiata wyobrazo-
nego, z tym, co proponuje dzieto sceniczne. Fenomen teatru polega wlasnie na
tym, ze widz pozostaje w pelnej swiadomosci fikcyjnego charakteru swojej iden-
tyfikacji. Ten intelektualny wentyl bezpieczenistwa nie umniejsza jednak procesu
emocjonalnego zaangazowania w $wiat wyobrazony na scenie. Performatywna
mimesis ludzkiego zycia bazuje wszak zawsze na konglomeracie pewnych wspol-
notowych doswiadczen wedlug zasady podobienstwa do prawdy i na pragnieniu
dziatania (desire to act) wynikajacym, jak to ujat Jean-Louis Barrault, ,,z checi za-
czerpniecia pelng garécig prawdziwego zycia i jego probleméw poprzez sztucz-
ne stworzenie zycia, poprzez cos, co jest naprawde »przefiltrowanym« zyciem”
(1964: 42; thum. M.B.)°. Z drugiej strony, jak zostalo juz wyzej wspomniane,
identyfikacja w §wiecie wyobrazonym z pelna $wiadomo$cia wirtualno$ci dozna-
wanych doswiadczen pozwala na zdystansowany, hermeneutyczny oglad przed-
stawienia.

W najczystszej formie bycie obserwatorem z dystansu spotykamy w tragedii
greckiej. Schemat patrzenia na widowisko jest prototypem teorii zachowujgcej
element kontemplatywny w dystansie, ktéry dzieki katharsis, poprzez lek i litog¢,
uwalniajace widza, dziedziczy filozofia. Mit i racjonalno$¢ w dystansie probuja
réwnolegle, czesto sie przecinajac, usuwac zbudzone bynajmniej nie z powodu
snu rozumu, upiory (Klemczak 2005S: 54; podkr. M.B.).

Porzadek mimesis panujacy na scenie ksztaltuje strukture znaczen przydawanych
obiektom i zjawiskom rzeczywistosci za pomoca znakéw scenicznych, gestu, glo-
su, ruchu. Porzadek semiosis, ksztaltowany przez odbiorce-widza, zawiazuje inter-
tekstualne asocjacje dla odbieranych znakéw i tworzy dla nich ustrukturyzowane
pojecia stowne. Translacje dzieta scenicznego z porzadku mimesis w porzadek se-

miosis znamionuje sylleptycznos$¢'® znaku scenicznego, co w istocie oznacza, ze

$ ,The Fictive World of the theatre may be ancient Athens, Elizabethan England,
the North Pole, a drawing room, or any place in the history or imagination of mankind.
The Perceptual World is the theatre building, seats, voices, and actions of the players
existing at that moment in time”.

° J[...] from the urge to get a full grasp on real life and its problems through an
artificial recreation of life, something which is really ‘filtered’ life”.

10 Syllepsis — figura per detractionem; zeugma; konstrukcja sktadniowa sprzegajaca
ze sobg elementy niejednorodne i niezharmonizowane semantycznie, nastawiona na
prowokacje logiczna (Glowinski ef al. 1994).

Kup ksigzke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_0thd_ebook

20 Wprowadzenie

porzadek mimesis juz jest uwiklany w proces semiozy performatywnej (znakéw
niewerbalnych), ttumaczonej dalej w porzadek semiozy werbalne;.

Rekonstrukcja przedstawienia a posteriori — jak wskazuje Fischer-Lichte
(2008a: 256) — wiaze si¢ z dwoma istotnymi problemami. Po pierwsze, po-
jawia sie kwestia proceséw zapamietywania i przypominania sobie momen-
tow przedstawienia, w ktérych najistotniejsza role pelni pamie¢ epizodyczna
i semantyczna. Przypominanie sobie momentéw przedstawienia zawsze ma
charakter wybidrczy, $cisle uzalezniony od pamieci semantycznej, ktora wig-
ze poszczegdlne epizody z siecig asocjacji lezacych u podstaw naszej wiedzy
i do$wiadczenia. Pamig¢¢ semantyczna powigzana jest przy tym z emocjami
towarzyszacymi epizodom oraz procesom konstruowania ich znaczen. Po
drugie, analiza rekonstrukcyjna przedstawienia teatralnego wymaga transla-
cji percepcji zmyslowej i znaczen w swej naturze emergentnych na znaczenia
jezykowe:

W akcie percepcji konkretne ciala, rzeczy, dzwieki czy $wiatlo pojawiaja sie
jako szczegdlne byty fenomenalne, kiedy wigc pdzniej — nawet w czasie przed-
stawienia — staram sie sprowadzi¢ je do danego pojecia, to tym samym cze-
gos istotnego je pozbawiam. Nawet najdokladniejszy opis stowny nie potrafi
odda¢ wrazen zmystowych. Potrafi jedynie, kiedy go slysze lub czytam, wpra-
wic w ruch wyobraznig, ktorej twory — czesto w niezwykle zaskakujacy sposob
- réznig sie od opisywanego zjawiska. Wspomnienia pamieci epizodycznej
jedynie w bardzo ograniczonym zakresie poddaja sie opisowi jezykowemu.
Natomiast wspomnienia pamieci semantycznej sa juz — wladciwie same przez
sie — jezykowo ustrukturowane i dlatego tatwo wyrazi¢ je stowami. Nie mozna
jednak przeoczy¢ faktu, ze réwniez w tym przypadku dochodzi do deforma-
¢ji zwiazanych z ograniczeniami jezyka. Wida¢ to we wszystkich przypadkach,
kiedy pamie¢ semantyczna przypomina pojecia i opisy, ktdére juz w czasie
przedstawienia powstaly w efekcie proceséw ,tlumaczenia” (Fischer-Lichte
2008a: 257; podkr. M.B.).

Proces stownej translacji fenomenu przedstawienia, a wigc wszystkiego tego, co
jest pokazywane i co jest widziane, jest zatem zawsze procesem nie relacyjnym,
lecz hermeneutycznym. Jak zauwaza Goéran Hermerén, ,kazdy opis [dziela sztu-
ki] zaktada pewien rodzaj selekcji” (1983: 24S; ttum. M.B.)", ktéra bazuje na
przyjetym systemie norm i wartosci. Ponadto, zabiegom interpretacyjnym towa-
rzysza — mniej lub bardziej uswiadamiane — metateksty i metadyskursy oscyluja-
ce wokol formy i treéci spektaklu. Ma to istotne znaczenie woweczas, gdy spektakl
odwoluje sie do tekstu/tekstow literackich oraz tradycji recepcyjnej i interpreta-
cyjnej podejmowanych zagadnien.

11 [...] every description presupposes some kind of selection”.
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Zasadnicza kwestia poruszana w tej ksigzce dotyczy zjawiska thumacze-
nia mitu utrwalonego w tekscie literackim (tj. w starozytnej tragedii greckiej)
przez tworce dziela scenicznego. Teatralne przedstawienie mitu wiaze sie bo-
wiem z konieczno$cia zbudowania nowej narracji mimetycznej, konstruowa-
nej za pomoca znakéw wizualnych, audialnych i kinetycznych. Komunikacja
werbalna stanowi najblizszy tekstowi literackiemu element spektaklu, jakkol-
wiek réwniez ona podlega estetyce diegezy mimetycznej'’, wyrazonej w tonie
glosu, mimice twarzy i ge$cie. Hermeneutyczna préba ponownej translacji roz-
grywanego (tj. widzianego i slyszanego) na scenie zjawiska za pomoca syste-
mu znakéw jezykowych, czyli slow, jest zatem gestem interpretacyjnym widza,
ktory przybiera role badacza®, czyli podejmuje probe zdystansowanego ujecia
yruchu wlasnej wyobrazni” w opisie jezykowym. W Platoniskim Paristwie So-
krates wskazuje na mimesis jako na najbardziej niebezpieczny (w sensie psy-
chologicznym) typ narracji, akcentujac dynamiczne napiecie pomiedzy logos
(tym, o czym sie méwi) a leksis (tym, jak sie to méwi) (392c). Podsumowujac
ten translatorski cykl, mozna powiedzieé, ze to, o czym sie méwi (logos), zo-
staje przettumaczone z porzadku lingwistycznego na porzadek performatyw-
ny i w ten sposob tworzy si¢ nowy audio-wizualno-kinetyczny porzadek leksis,
performatywnej diegezy mimetycznej, ktora na kolejnym etapie zostanie przez
widza przetlumaczona w obrazy, wyobrazenia i pojecia dostepne dla jego zaple-
cza intelektualnego i emocjonalnego. Gdy widz staje si¢ badaczem, podejmu-
je wysiltek intelektualnego ogladu spektaklu oraz jego opisu, jakkolwiek nadal
pozostaje pod wplywem emocjonalnej i estetycznej percepcji spektaklu, ktéra
wzbogaca jego naukowy oglad. Fischer-Lichte, rozwazajac doswiadczenie teo-
retycznego ogladu spektaklu, wskazuje na niezaprzeczalne korzysci wynikajace
z mozliwosci bezposredniego kontaktu badacza z przedstawieniem. Zwazyw-
szy na fakt, iz bedac widzem teatralnym, badacz nigdy nie pozostaje jedynie
zdystansowanym obserwatorem, lecz zawsze jest wspdluczestnikiem spektaklu,
zaangazowanym w niego (mniej lub bardziej) emocjonalnie, bardziej naturalne
ilatwiejsze wydaje sie rozpoznawanie znaczen generowanych w odniesieniu do
aktualnego kontekstu spoleczno-politycznego, w ktérym spektakl jest zanurzo-
ny (Fischer-Lichte 2010: 37). Doswiadczenie bezposredniego kontaktu z dzie-
lem teatralnym stanowi zrodlowa praktyke teatru, zainicjowana w starozytnej
Grecji — z tego powodu czynnik ten stanowi zasadniczy punkt odniesienia dla
wyboru spektakli omawianych w tej ksigzce. Poniewaz nie zawsze okolicznosci
pozwalaly na zapoznanie sie z przedstawieniem w naturalnych warunkach sce-
ny, kolejnym czynnikiem determinujacym wybor byla mozliwoé¢ zapoznania

"2 Na temat diegezy mimetycznej cf. Platon, Paristwo, 394b—c. Cf. tez: Halliwell 2012.
B Cf. gr. stowo Beat|g, ktére oznacza widza i badacza (Abramowiczéwna 1958-
1965: 444).
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sie z przedstawieniem poprzez nagranie'*. Nie ulega watpliwosci, iz taki sposob
ogladu dziela scenicznego wiaze sie z licznymi ograniczeniami, w tym z naj-
istotniejsza kwestia braku bezpos$redniej bliskosci cial opowiadajacych historie
w porzadku performatywnej mimesis. Jednakze badania teatrologiczne, maja-
ce na celu calo$ciowy oglad zjawisk teatralnych w kontekscie sproblematyzo-
wanych zagadnieni, musza bazowaé réwniez na materiale wideo, jakkolwiek
z pelna $wiadomoscia jego ograniczen. Material badawczy w postaci fotosow,
opiséw czy recenzji stanowi jedynie dodatek dokumentacyjny, ktéry jednak,
w mojej opinii, w zaden sposob nie powinien stanowi¢ zasadniczej bazy dla
opisu i analizy spektaklu. Wobec powyzszych uwag zalozenie metodologiczne
dotyczace wyboru reprezentacyjnej grupy spektakli poddanych analizie i in-
terpretacji w tej monografii bazuje na do$wiadczeniu mojego bezposredniego
kontaktu z dzielem scenicznym lub z jego rejestracja wideo.

Podzi¢kowania

Ksiazka ta powstata w celu prezentacji wynikéw badan projektu dotyczace-
go recepcji mitéw antycznych we wspodlczesnym teatrze polskim, prowadzonego
w latach 2013-2017 w Katedrze Filologii Klasycznej Uniwersytetu Lédzkiego
i finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki w ramach programu SONATA.
Jako kierownik i gléwny wykonawca badan w projekcie oraz autorka niniejszej
publikacji, pragne podzigkowa¢ ekspertom i recenzentom z Narodowego Cen-
trum Nauki za umozliwienie realizacji projektu, dzieki ktéremu polski wkiad
w dziedzine badan recepcyjnych w obrebie Classical Reception Studies zostal za-
uwazony i doceniony. Zgodnie z zalozeniami programu SONATA, wypracowany
w toku badan warsztat badawczy bedzie stanowil zaplecze dla dalszych studiéw
nad recepcja kultury antycznej w réznych obszarach kultury wspoélczesnej oraz
nad formulowaniem nowych transdyscyplinarnych kierunkéw badawczych, roz-
wijajacych dziedzine badan podstawowych w zakresie literaturoznawstwa, kultu-
roznawstwa, filozofii idei i kultury oraz socjologii.

Celem posrednim projektu bylo uzupelnienie katalogu Archive of Perfor-
mances of Greek and Roman Drama (APGRD) w Uniwersytecie Oksfordzkim
o dane dotyczace dzialalnoéci polskich teatréw we wskazanym zakresie proble-

'* Precyzyjnie rzecz ujmujac, zapoznatam sie bezposrednio, poprzez Zrédlowe do-
$wiadczenie teatralnej obecnosci, ze wszystkim spektaklami omawianymi w tej ksiazce,
oprocz Taurydy. Apartado 679 i Ifigenii. Nowej tragedii. Natomiast nagrania wszystkich
spektakli shuzyty jako material badawczy dla szczegélowych analiz niemozliwych do pre-
cyzyjnego odtworzenia wylacznie na podstawie pamieci epizodycznej i semantyczne;j.
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matyki. Nawigzana zostala $cista wspolpraca z APGRD, w ktérym dzigki pomo-
cy archiwistki, dr Claire Kenward, zostaly umieszczone wszelkie dostgpne dla
projektu materialy dotyczace polskich spektakli adaptujacych mity antyczne®.
Tym samym wyniki prac badawczych zyskaja szerszy oddzwigk w miedzynaro-
dowym $rodowisku naukowym i przyczynia sie¢ do popularyzacji dzialan arty-
stycznych wspolczesnego teatru polskiego. Chciatabym wobec tego serdecznie
podziekowa¢ prof. Fionie Macintosh, dyrektorowi APGRD, za okazane wsparcie,
pomoc w dotarciu do Zrddel, a takze zaproszenie do udzialu w seminariach, kon-
ferencjach i dyskusjach istotnie wzbogacajacych moja wiedze w zakresie recepcji
kultury antycznej w teatrze. Stowa podziekowania kieruj¢ réwniez do prof. Oli-
vera Taplina, ktory wspieral moje projekty i cierpliwie odpowiadal na wszelkie
pytania. W kontekscie wspolpracy miedzynarodowej pragne tez podziekowa¢
prof. Stephenowi Wilmerowi, emerytowanemu dyrektorowi Szkoly Dramatu,
Filmu i Muzyki (School of Drama, Film, and Music) w Trinity College Dublin,
wybitnemu specjaliscie w zakresie recepcji tragedii greckiej we wspolczesnym
teatrze — za dyskusje i konsultacje oraz wspélne przygotowywanie nowych apli-
kacji projektowych.

Warto zaznaczy¢, ze projekt ten, zwigzany z licznymi wyjazdami konferen-
cyjnymi, konsultacyjnymi i kwerendalnymi, mégl by¢ zrealizowany jedynie dzie-
ki zyczliwej przychylnosci i nieustannemu wsparciu kierownika Katedry Filologii
Klasycznej UL, prof. Joanny Sowy. Ponadto pragne podziekowac prof. Jadwidze
Czerwinskiej oraz dr Katarzynie Chizynskiej, czlonkiniom zespolu badawcze-
go ,Starozytny teatr i dramat w $wietle pism scholiastéw”, finansowanego przez
Narodowe Centrum Nauki w ramach programu OPUS, z ktérymi wspotpraca
we wspomnianym projekcie pozwolifa mi na znaczace poszerzenie wiedzy w za-
kresie praktyki teatralnej teatru starozytnego oraz wykorzystanie jej w niniejszej
ksigzce.

Ponadto chcialabym serdecznie podziekowaé Dyrekcjom i pracownikom ar-
chiwéw teatréw, ktore udostepnily mi material do badan, jak réwniez autorom
zdje¢ oraz projektantom plakatéw do omawianych spektakli za wyrazenie zgody
na ich bezplatna publikacje.

Szczegblne podzigkowania kieruje do Burca Idem Dingela z Trinity College
Dublin, ktérego rozlegta wiedza zaréwno z zakresu teorii tragedii, jak i dramatur-
gii wspolczesnej walnie przyczynita si¢ do poszerzenia pola badawczego w tym
projekcie.

s Materialy zostaly udostepnione APGRD zgodnie z wolg teatréw.
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MIT NA SCENIE

Zasadnicza teza, stanowiaca konceptualna rame tej ksigzki, opiera si¢ na
przekonaniu, ze opisane w niej postawy artystyczne tworcow teatru to powtorze-
nie in-scenizacyjnego gestu tworcéw greckiego teatru okresu klasycznego. Cho-
dzi o gest adaptacji znanej opowiesci mitycznej, incydentalnie utrwalonej w réz-
nych tekstach kultury i za pomoca ré6znego medium, w warunki sceny teatralnej.
W obu przypadkach - zaréwno twércéw starozytnych, jak i wspdlczesnych
— zastany material mityczny byl jedynie punktem wyjéciowym dla oryginalnego
projektu scenicznego, ktérego gtéwnym celem byt komentarz do aktualnego hic
et nunc odbiorcy.

Korpus opowiesci mitycznych, dynamicznie rozwijany przez kulture oral-
na, stal sie repozytorium tematéw i motywoéw dla tragedii greckiej, w ktorej
analizowano terazniejszo$¢ kultury Grekéw poprzez dzialanie sceniczne. Mit
stawal si¢ scenariuszem, scenariusz za$ — skryptem scenicznym przedstawienia.
Mimetyczna diegeza mitu na scenie rozbudowywala jego znaczenia ku teraz-
niejszosci, aktualizowala jego istnienie hic et nunc. Nierzadkie byly ingerencje
w strukture gleboka mitu, gdy radykalnej zmianie ulegala jego tre$¢ i wynika-
jace z tej zmiany znaczenia konstytutywne dla zaplanowanej przez dramatur-
ga intencji tragicznej (cf. Czerwiniska 2015). Sceniczna mediacja mitu w jej
starogreckim wydaniu stanowi punkt graniczny miedzy rytualno-kontekstu-
alnym praktykowaniem mitu w kulturach oralnych a jego zaposredniczonym
istnieniem w zapisie. Tworca scenariusza sztuki greckiej bazujacego na micie
byt jednoczesnie jej rezyserem', wobec czego proces tworczej transformacji
mitu znajdowal swoj kres w wersji scenicznej. Pierwszy teoretyk sztuki teatru
greckiego, Arystoteles, w swojej Poetyce, napisanej nota bene ok. 335 r. p.n.e.,
czyli blisko 100 lat po $mierci Eurypidesa, ostatniego znanego nam wybitnego

' Te kwestie podnosi juz jeden z najwcze$niejszych tekstéw komentujacych prak-
tyke sceniczng starozytnosci, a mianowicie scholion do Arystofanejskich Zab, przypisy-
wany bizantyjskiemu gramatykowi Tsetsesowi (XII w.) (Sch. rec. Tzetzae, Ra. 1259):
»Zaréwno poeci komiczni, jak i tragiczni, byli rezyserami wasnych dziel w czasie Dio-
nizji, ktore obchodzone s3 wiosna ku czci Dionizosa” (Tzetzes 1960, ed. Positano; tlum.
M.B.). Komentator uzywa tutaj okre$lenia didaskontes na okreslenie rezyseréw. Jak po-
daje stownik grecko-polski Abramowiczéwny (1958-1965: 1, 567), stowo didaskon
(818dokwv) (pochodzace od czasownika §18dokw) oznaczalo m.in. poete wystawiajacego
dramat na scenie, co potwierdza réwniez Liddel & Scott Lexicon (1972: 169).
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tworcy teatru okresu klasycznego, poczynil istotng uwage dotyczaca adaptacji
mitéw w dzielach scenicznych:

Poeci tragiczni trzymaja sie za$ nadal imion przekazanych przez tradycje. Kie-
ruja sie racja, ze to, co jest mozliwe, jest tez wiarygodne. Nie dowierzamy bo-
wiem na ogol, ze to jest mozliwe, co sie jeszcze nie zdarzylo, a wierzymy jako
w rzecz oczywista, ze mozliwe jest natomiast to, co si¢ juz zdarzylo, poniewaz
nie zdarzyloby sie, gdyby nie bylo mozliwe. Tym niemniej w niektérych tra-
gediach tylko jedno lub dwa imiona s3 znane z tradycji, pozostale zas zmyslo-
ne. W niektérych nie ma natomiast ani jednego tradycyjnego imienia, jak np.
w Anteusie Agatona, a jednak utwor sprawia wcale nie mniejsza przyjemnosc.
Nie nalezy zatem za wszelkq ceng trzymac si¢ tradycyjnie przekazanych podap,
na ktérych zazwyczaj oparte sq nasze tragedie. Ubieganie si¢ o to jest w zasadzie
absurdem |[...] (Arystoteles, Poetyka, 1451b 15-25; podkr. M.B.)2.

Z powyiszego fragmentu wynika, ze dla starozytnych Grekéw mit (mythos), wraz
z jego ,imionami” (onomata), to zasadnicze tworzywo tragedii. Jednakze, mimo
iz byl czescia tradycji, nie stanowit nienaruszalnego kanonu — wrecz przeciwnie:
Arystoteles uwazal za absurdalne (geloios) $cisle trzymanie sie litery tradycyjnych
opowiesci mitycznych. Tym samym Stagiryta zdefiniowat postawe artystyczna sta-
rozytnych poetéw tragicznych, dla ktérych mit byt jedynie punktem wyjscia i ma-
tryca, w duzej mierze znaczong imionami postaci, na ktorej mogli oni swobodnie
konstruowa¢ swoja wlasna fabule tragiczna. Skoro bowiem celem tragedii bylo
wzbudzenie u widza uczu¢ litoéci i trwogi, fabula musiata porusza¢ zagadnienia mu
bliskie, zatem stary mit musiat adaptowac wspolczesne widzowi problemy.
Spisanie tragedii greckich na papirusie i ich rozpowszechnienie w formie
tekstowej stanowilo krok ku ,znieruchomieniu” mitu w jego zapisanych wer-
sjach. Swiadomos¢ takiej $ciezki rozwoju opowiesci mitycznej ma fundamental-
ne znaczenie dla wszelkich dywagacji dotyczacych tak zwanego kanonu. ,Usta-
lony wzorzec” — indeks® opowiesci mitycznej — jest wytworem kultury pisma
dazacej do znieruchomienia i ujednolicenia dynamiki istnienia mitu. W takiej
bowiem formie mit moze by¢ podstawa ksztaltowania tozsamosci jednost-
kowej, narodowej czy etnicznej, a matryca tozsamosciowa jest pierwotna po-
trzeba kazdej jednostki ludzkiej, co rozpoznala do$¢ dokladnie psychoanaliza,
anektujaca mityczne formy symboliczne do objasnienia zjawisk psychicznych.
Nie ulega watpliwosci, ze pi$mienne remediacje mitéw przyczynily sie do ich

> Wszystkie cytaty z Poetyki, jesli nie zaznaczono inaczej, podaje na podstawie thu-
maczenia Henryka Podbielskiego z wydania Arystoteles 1983.

* Okreélen ,indeks” i ,incydent” w odniesieniu do recepcji mitéw uzywam w zna-
czeniu, jakie nadat im Jacek Wachowski (1993 ), ktéry indeksem nazywa rdzen tozsamo-
$ciowy mitu, a incydentem wszelkie jego wersje adaptacyjne.
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