
1 
Czy w polskim teatrze XX wieku jakiekolwiek wy­

bitne inscenizacje tragedii greckiej? Leon Schiller, wielo­
krotnie na wielkich tragików, nigdy ich nie wy­

Konrad Swinarski jedynie dwie opery z li­
brettem opartym na antycznych dramatach: Króla Edypa Igora 

i BacbantkiHansa Wernera Henze. Niewiele osób 
przed laty Jerzy Grzegorzewski An­

nie to chyba jego najwybitniejsze i on sam 
do antyku nie A refleksja nad an­
tycznym teatrem nadzwyczaj jej od­
najdziemy w koncepcji w ideach 
polskiego teatru monumentalnego, w Jerzego Gro­
towskiego, w pracach Staniewskiego; 
rzy ona teatru. 

Z jednej strony utopia- bo teatr antycz­
ny dla wielu radykalnych artystycznych. 
Z drugiej- wielkie, niemal do trud­

z jakimi spotyka po tekst greckiej tra­
gedii. Najpierw kwestia na bardzo 
krytycznie do które znamy 
z antologii, szkolnych lektur, w serii Biblioteki Na­
rodowej. Dlatego innych 
nowe (które nie zawsze opublikowane; 
z nich to parafrazy lub z Helmut Kajzar 

we Adam Hanusz­
kiewicz - w Hebanowskiego, Ludwik 
Rene Króla Edypa w Dy-

gata, Zygmunt Hubner Macieja 
a dla Krzysztofa Warlikowskiego Sofoklesa 

Antoni Libera. zapewne lista po­
rzuconych zamiarów wystawienia tragedii antycznych 
z powodu braku dobrze 

z to nie zawsze kwestia talentu 
cza - to przede wszystkim problem innego z gruntu po­
etyckiego. "Poezja prymitywna mówi o rzeczach prostych w spo­
sób natomiast poezja nowoczesna stara 
sprawy skomplikowane jak W.H. Auden, autor tych 

daje na ich poparcie - pytanie Medei 
czy wspólne ci nie znane?" we dra­

macie ,Jest pan czy wolny?". 
A z mniej 

wetmierny pod religijne korzenie greckiej tragedii, 
tamtej kulturze konwencje teatralne, 

usytuowanie teatru . Dystans jest tak wielki, cyto­
wany Auden "kiedy czytamy co wte­
dy napisane, a co wydaje nam do naszego sposobu 

natychmiast podejrzewamy, ile prze­
czytany tekst". 
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Od pierwszej sceny staje jasne, kwestia brzmienia jest 

w tej inscenizacji W majaczy ja­
sna Dim:1izosa (Andrzej Chyra) - pochylonego i odwró-



eonego Mówi z trudem. Jego ma 
która mocno zapada w sylaba 

jest akcentowana, - Wcielenie 

boga w nie odbywa prostuje po­

woli, jakby duch po raz pierwszy z takim 
brzmienie pomruków. 

ni i na scenie chwytamy tyl­

ko sens monologu: zemsty. Mamy jednak silne 
poczucie , obcujemy z spoza ludzkiego Bogiem? 

- groinym z Epicki prolog zy­

skuje wymiar dramatycznego i - czujemy to - brzemienne­

go w skutki zdarzenia . 
Bachantek znaki zapytania . Ten. ostatni 

dramat Eurypidesa, tragedii greckiej, 

wraca zarazem do jej kultu Dionizosa. Wielokrotnie 
przypuszczenie, powstanie tego utworu 

z religijnym nawróceniem autora , "który - jak Nietz­

sche- z przez Dionizo­

sowi". inni z kolei twierdzili, w Bachantkach dochodzi 
do zdemaskowania religijnych opartych na aktach 

a sam autor pozostaje w dalszym wierny 
Te biograficzne dywagacje, co­

kolwiek o ich na dra­
matu , przede wszystkim na sposób konfliktu Dioni­

zos- Penteusz. Inne pytanie dotyczy tego, jak tragedia ta rysuje 
na tle ówczesnego religijnego. Pod koniec Eury­

pides w u króla Macedonii i, jak pisze Ta­

deusz "nie ulega 
z orgiami Dioniza, które w Macedonii 

uznaniem w swej pierwotnej jeszcze postaci, poecie 

temat Bachanteli '. W Atenach kult Dionizosa po­

dawno jego orgiastyczne formy 
ne. Przypisywano Bachantkom cechy religijnego proroc­

twa: w sto lat kiedy "lubowano w formach niezwy­
tajemniczych, ekstatycznych, czas przewagi ta-
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kich religii w ludzkich sercach i (Jerzy 
nowski). Wystarczy Karla Kerenyi, by 

kult Dionizosa da w jasne i kszta­

Nie wiadomo, kiedy zaczyna; nie wiadomo, kiedy 
mity wariantów. 

Wszyscy wierzymy w Dionizosa ; symbolizuje on pewien 

aspekt ludzkiej natury- w 1915 roku Tadeusz 
ski, z obcowaniem z 
zrodzonymi na gruncie odmiennej religii. tego nowe­

go "kultu" trudno Jan Kott nazywa go "dio­
i wskazuje na Blake'a i Kleista jako poprzed­

ników Nietzschego w jego Wysoka fala "dionizyjskiej 

pokusy" przypada na lata kontrkultury - jednym z jej manife­

stów przedstawienie Dianysus in 69 Richarda Schechnera . 

Tej fali chyba zaintere­

sowanie Bachantkami w Polsce. Efekt tego zainteresowania 

wydaje bardzo skromny (spektakle Mariusza Orskie­

go, Kocura, Teatru "Dionizyjska poku­

sa" przybiera obecnie inne ale nie 
aby przedstawienie Krzysztofa Warlikowskiego 

w nieco publicystycznych kategoriach: jako komentarz do ro­
liczby sekt religijnych, wyraz religijnych tendencji New 

Age'u ... 
W inscenizacji Warlikowskiego Dionizos jest po­

Nie jest ani greckim bogiem, ani brodatym 
guru kontrkultury (jak go sobie Jan Kott). 

Ortega y Gasset, zachowane teksty dawnych 

tragedii libretta pozbawione muzyki, Warlikow­

ski z tego ostateczne konsekwencje. napi­

na nowo - do naszej na pewne 

emocje, znaki, nastroje; nie teatralnych, kultu-

' rowych i religijnych rekonstrukcji. W jego spektaklu nie odczu­

wamy konfrontacji z 
Przeciwnie - chodzi o doznanie lirycznej identyfikacji z przed­

stawionym 



Gdy Dionizos pojawia po raz kolejny na scenie, 
inaczej. jak kot skrada na 

czworakach po wysokim brzmi przy­
milnie, ale kwestie umie tak, natychmiast 
odczuli jego i ironii. 
Gdy wreszcie twarz, trudno od niej wzrok: 
owalna, jasna, o nieco dziecinnym spojrzeniu, ale jej 
to tylko maska. Bawi swoimi ale czujnie reaguje na 

Penteusza. Dziecko, kokieterii 
geja - portret trudno uchwytny, ale o intensywnej aurze psy­
chicznej. Jedno wyczuwamy natychmiast: Dionizosem nie 

ludzkie uczucia; jego jest Czy to 
bóg? W ludzkich kategoriach to potwór: zdolny do morderstwa 
z i bez wyrzutów sumienia. 
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Co Warlikowskiego w Bachantkach? Odpo­

wiem drastyczny temat i trudna forma. Jej 
polega na prostej i schematycznej budowie (dialogi 
przeplatane chóru). A relacje -co 
aby ich i jak je z rytmem akcji? 
A symetryczne dialogi, o jednowersowych replikach -
jak je prawdziwego konfliktu? Jak 

nie jej? Krzysztof Warlikowski po raz trzeci 
mierzy z 
klesa w warszawskim Teatrze Dramatycznym w 1997 roku i Fe­
nicjanki Eurypidesa w Teatrze Beer Sheva w Izraelu w 1998). 

sam ten fakt na tle tradycji antyku w polskim 
teatrze znaczy. Warlikowski szuka formy, przelamuje opór ar­
chaicznej konwencji dramatycznej- problemy, któ­
rymi nikt do tej pory w naszym teatrze tak systematycznie 
nie 

Liryzm jest tego przedstawienia. Nic dziwnego, 
bohaterem staje Chór - ten element 

antycznego dramatu, który stwarza na ogól problem 
inscenizatorom. W przedstawieniu Chór to trzy kobiety - rzecz 
jednak nie polega tylko na redukcji liczby osób. na 

w czarnych uroczyste i - to 
od pierwszej chwili- radosne. Jedna z nich niesie boga . 
Nie z bachantkami - ani strojem, ani zachowaniem . 
To raczej proste kobiety na 
Nie jednak dewotkami. Twarze pomalowane, zamie­
nione w kolorowe maski; we Ich religijne unie­
sienie jest jasne i To pierwsze uderzenie w stereotyp. 
Warlikowski do nam kulturowo 

ale umie je z dawnym tekstem. Nic tu nie 
brzmi dziwimy, sobie za­
wsze chór bachantek jako w ekstazie pa­
nien w skórach i z tyrsami. nie dokonuje jed­
nak prostego - obraz odrealnia, nasyca nastrojem. 
Kobiety Dionizosa które nie­
spodziewanie jarzeniówkami - zimne, lekko mru­

tworzy obrazu, przez 
o transowym , delikatnie 

brzmieniu. Kobiety przed na trzech krze­
w kontemplacyjnym skupieniu . 

do Nic nie jest w stanie ich 
z radosnego uniesienia . Gdy tekst rozbrzmie­
wa wszystkimi barwami. Dociera do nas nastrój, 
najmniejsza zmiana melodii. 

W aurze religijnej ekstazy dwaj starcy: 
Kadrnos i Terezjasz . Dawny Teb i Liryczna za­
sada w kostiumach . Kadrnos (Alek­
sander Bednarz) ubrany jest z - biel 
koszuli, spodni, szyk kapelusza . Terezjasz (Lech Lotoc­
ki) nosi i na oczach. To 
Terezjasz gra pierwsze skrzypce - pragnie Dionizosa. 
Kadrnos nie opiera mu - jego 

na - tak przez moment w medytacyj-



nym znieruchomieniu. sobie twarze ciemnym mazi­
Ich zdaje z jeszcze innych 

gów kulturowych to dawni hippisi , a wyznawcy 
New Age'u?). Liryczna zasada spektaklu tym 
wzorom nie pozwala ze w konflikt 
- go wspólnym nastrojem. 

religijnego transu przerywa 
Penteusza -bardzo Milknie muzyka. Znów ta sama 
zasada w dobieraniu kostiumów - gruba czerwona puchowa 
kurtka ze Usztywnia Pente­
usza - a od razu go charakteryzuje . Jaskrawa czer­

to ostentacyjny znak jego hybris. to nie­
co naiwne, ale takie tego scenicznego W li­
rycznej kompozy cji spektaklu potrzebuje w tym miej­
scu zmiany nastroju, jaskrawej barwy, mocnego 
akordu (w scenie Penteusz mieczem 
o metalowy blat Potrze­
buje grubo tysowan ego charakteru. Ten Penteusz to pry­
mityw, macho, czciciel zdrowego Szuka 
poparcia widzów- nie obu star­
com rozsiada w bliskim pewien 
jej aprobaty. Gdy Terezjasz przedstawia mit naro­
dzin Dionizosa, Penteusz prostacko , 

jako 
we mnie bunt. Jacek Po­

gra Penteusza w tej scenie agresywnie i bez ogró­
dek do postaci: z twarzy nie schodzi 
mu mars o nerwowy 

robiony jest na poka z. Czy nie jednak po­
bohatera nieco racji? Politycz­

nych, moralnych, nawet religijnych. Czy bunt przeciw bogom 
i racje rozumu z definicji nagannym? Szczególnie ta­
kim bogom jak Dionizos, którego ma 
nami Czy akcep tacja wobec androgy­
niem ego boga musi cechy karykatury? Liryczna zasada 
przedstawienia tu swoje 

W toku spektaklu wprawdzie, czemu 
takie ustawienie postaci- dla zestawienia dwóch tona­

cji, dla ciekawego zestrojenia dialogów Penteusza i Dionizo­
sa. A dla wydobycia paradoksu - jest silny, twar­
dy jest Wystarczy bój­
ki. szamotaniny, w trakcie której 

Penteusza pod naporem 
Dionizosa. Dionizosowi udaje Penteusza w swo­

jest zalotny i zaczepny, nie atakuje wprost, niby kapitu­
luje, ale osacza . bezradnie, zapada 
w sobie, wybucha histerycznym gniewem- ale to tylko maski 
zimnego gracza. stychomytii 
ne symetrii dialogu nie odpow iada symetria Stop­
niowo zamiana ról. Twarz Dionizosa krzepnie w ma­
sce - traci swój uwodzicielski czar i 

Penteusz nagle zmienia: pragnie uj­
to, co dzieje na stokach Kitajronu. W lekturze ten zwrot 

zawsze zaskakuje: nie przygotowani. Tajemnica 
tej przemiany w przedstawieniu pozostaje - nie wi­
dzimy nawet twarzy Penteusza ukrytej w tym momencie pod 
rycerskim Penteusz ulega animie, 
tak sponiewieranej i upokorzon ej? (Czy wtedy Dio­
nizos cieniem - innym groinym archetypem, a akcja 
Bachantek- drastycznym wariantem aktu indywiduacji?) A mo­

go androgyniczny Dionizosa? (Przypomina 
to jeden ze schematów gejowskiej dramaturgii: najbar­
dziej i "twardy" z bohaterów zdradza z homosek­
sualnymi pragnieniami; daje Po raz ostatni Pente­
usz pojawia na scenie w sukni, ale bez peruki i cha­
rakteryzacji. Nie gra kobiety - ogolona ra­
miona do ale Penteusz wchodzi we­

cichy i go pod­
czas z sceny. mu Dioni-
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zos oparty nonszalancko o - teraz on ma na sobie czer­
Obraz jest prosty, niemal nieruchom y, aktorstwo 

pozbaw ione "gry". Teraz Dionizos w tej relacji jest 
Zimno obserwuje Uderza w twarz. Penteusz przyj­
muje to z oddaniem, za sam wymierza sobie policzek -

ten akt upokorz enia. Wyzwolenie z 
"ja" jako rozkosz. na chwy­

ta za nogi Dionizosa. Za Dionizos zawlecze Penteu sza 
na stoki Kitajronu. piasku przy 

stadionu. 
To znakomite sceny- drastyczne i poetyckie, podminowa­

ne gestów, intonacji, 
jednak Czy Penteusz, którego arogancja 

od wydaje nam tylko nie 
jest zbyt dla Dionizosa? Czy potrzeba boga , 
aby Skoro nie pokusie przedstawienia 
bachantek jako dewotek i ich we­

czy nie w mniej karykatural­
ny sposób racji Penteusza? Wtedy jego by­

bardziej Poucza wszak Atystotel es: 
zbyt niegodziwy nie powinien ze w nie­

Takie przedstawienie wprawd zie 
nie wzbudza jednak ni trwogi". Chyba 

o 
Liryzm jest i Krzysztofa 

Warlikowskiego. mnie jawna i oczywista mi­
tologizacja postaci Roberta Zucco w spektaklu. 
W Hamlecie mi aktu autodemistyfikacji, do którego 
ustawienie tej postaci Albert Thibaudet 
w szkicu o Fani Bovary stwier­
dzenie autora: "Pani Bovary to ja", 
Flaubert w tej pastwi nad Liryzm nie musi 

jednostronny. 
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Chór jest obecny niemal czas na scenie. Pierwsze jego 

pojawienie jest inna w barwie, 
nastroju, dynamice - od tonacji do tonacji zawsze 

umotywowane, z z ko­
biet w Chórze jest inna - nie tyle chodzi o charakter, 
lecz przede wszystkim o brzmienie, ekspresji; 
z nich prowadzi nieco inny motyw: i radosnej eks­
tazy (Magdalena Kuta), gniewu na (Maria 
Maj), ludzkich i przyziemnych trosk 
ska). Nie ma tu jednak tematyczne dominan­
ty prowadzone przez glosy. 
Kobiety z Chóru zestrojone w kon­
takcie- i czas skupione. Od natchnionej, radosnej 

do tonów figlarnych - tak druga 
nieco przekomponowana w 

marzenia, z rodzi zabawy. z 
bez jakby do ich bóg 

do Teb! Po Dionizosa na krze­
w ekstatycznych pozach: odchy­

lone do usta otwarte jakby w krzyku. nie 
wane, ale poruszen iem 

jak muzyka. A zachowany zostaje rys 
rodzajowy - prawie komiczny. wiara prostych, wiej­
skich bab mocno stoi na ziemi. 

Liryczny tok spektak lu i muzy­
ka. rzec: ze 

tak jedna Scena do 
widowni zyskuje dodatkowy ­
mi widowni po obu jej stronach). tworzy 

oddz ielnych elementów: pomost ponad sce­
basen z obity metalowa na 

mleko, kontener na wzorzysty dywan, piasek, stary 
zlew. Wszystko w ramie zimnego, opuszczo nego 



.. ... 

pomieszczenia o metalicznoszarych Najpierw przy­
poszczególnych elementów, 

ich z nich wydaje 
niemal dla jednego efektu: dywan- dla medytacji Tere­

zjasza i Kadmosa, pomost- dla Dionizosa gra­
na flecie, basen - dla skoku Penteusza, który w ubra­

niu w wodzie z wielkim pluskiem , piasek- dla 
kurzu, które gdy Penteusz wleczony jest na rzei. 
Ale temu ich ekspresja jest silniejsza (znów zasada liry­
zmu!)- kulminacje akcji. Sceniczny obraz 
zostaje rozbity jeszcze w inny sposób - jego elemen­
tem widzowie z nich siedzi na scenie). bez­
ustannie zaciera granice scenicznego otwiera go na 

niektóre postaci od strony widowni; w trak­
cie rozmowy Terezjasza i Kaclornosa myje Pen­
teusz podcz as pierwszego spotkania z Dionizosem kroi chleb, 
smaruje i potem rozparty na zjada przygoto­

mlekiem. 
To wbrew przyzwyczajeniom, 

o przestrzeni jest z dramaturgii spektaklu. Re­
szuka w bogactwa melodii, intonacji, 

kontrapunktów. Ufa tym brzmieniom - lirycznie rozja­
wizerunek Chóru. Nie boi komizmu, który 

rytmy i tonacje w najmniej oczekiwanych mo­
mentach. Ten rodzaj skutecznie wszelkie in­
terpretacyjne schematy i stereotypy, wyprowadza poza oczy­

nadaje postaciom i zdarze niom 
Uwolnienie Dionizosa z niewoli Penteusz a nie ma cha­

rakteru zdarzenia- to raczej epifania o medyta­
cyjnym, rytmie. Najpierw wyciemnie­
nie. W mroku tylko (lusterka nale­

do rekwizytów dionizyjskiego kultu) - kobiety z Chóru 
jakby z twarze widzów. 

dziecka, dziwne puste 
inne, nowe zmienia swój 

staje ostatni plan. Na 
brzydkiej szarej ze starym zlewem 

wykusz o muszlowym Objawienie 
Dionizosa zagarnia swoim nastrojem kolejne sceny. 
wszystkie plany przestrzeni - w obraz ma­
larskiej harmonii. W czasie Dionizosa po 

relacji pierwszego 
dwie epifanie- jedna unaoczniona druga w opo­

A mocnym kontrapunktem: 
drastycznym epizodom opowiadanym przez towa­
rzyszy monotonna melodia fletu, na którym gra bóg. 
W kobiety z Chóru ich powolne, 
uroczyste gesty ele­
menty scenicznego kontrastowe nastroje sta­

w jedno. 
radykalna przemiana. Bohaterowie 

na i snu, w strony. 
wszelkie relacje i znaki. Bachantki prze­

Dionizosa - wszak bóg 
na basenu: nogi, maki­

Dionizos objawia jako morderca, z 
Penteusz zmierza w przeciwnym kie­

runku - snu o samozniszczeniu. Wreszcie w sce­
przenika to, co dzieje na stokach Kitaj-

. rozpala i krzykiem podnie­
mu. Na ten jeden moment kobiety z Chóru 

w rytm ekstatycznego w krótkim spa­
zmie - teraz i one tam, Aga ue na jej syna. pierw­
szy Poslaniec z na twarzy. Drugi (Robert 
kiewicz), który przynosi o straszliwej Penteusza, 
ma pokrwawiony kostium, krwi na twarzy. Wydaje 
wyczerpany tym, co zasiada na -
w jego nie ma cienia ekscytacji, dlatego bije z niej 
prawdziwa groza. Jedna z bachantek wydaje okrzyk triumfu. 

Kobiety teraz przy stole, rozerwany na kawalki 
chleb. W trakcie powoli jednak -
ich triumf i ekstaza. I wtedy na wbiega Aga ue ... 
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Zaczyna nowy spektakl- drastyczny, natura­

listyczny w wyrazie. O jaskrawej symbolice w jedno 
seks, narodziny i w najbardziej brutalnych przejawach. 
Nie ona jednak robi - obra­
zami nieco O ekspresji decyduje aktorskie­
go wykonania. przemoc z forte 
zmiata nastroje, scen. 

Agaue wbiega z wielkim pniem sosny. W podartej sukni, 
pokrwawiona , ze zmierzwionymi, Trium­
fuje, nie dowierza jest wyczer­
pana: "lwa Trzyma kurczowo pnia drzewa­
jego pozwala jej Szuka 
-pragnie uznania. Melodia jej radosne­
go spazmu budzi bachantek najpierw politowanie, po­
tem prawdziwe wreszcie nie trium­

nie boga, ale z zagro­
jest ludzki byt. Wkrótce cichcem ze sceny, jakby 

zawstydzone swoim w widowisku. Gdy Agaue zabrak­
nie w zwali na a jej 
ne na na piasku, rodzi Penteusza. Przy­

do pnia i - z triumfem - obnosi po scenie. 
wreszcie wyczerpana na stole (przeniesionym 

przez kobiety z Chóru na proscenium). Ale nogami 
przytrzymuje olbrzymi Trwa jeszcze w euforii, ale 
da biednie. Teraz dopiero - z bliska - jej za­

w bólu twarz. Pojawia Kadrnos z dwoma wiadrami. 
Ma na sobie - najpierw Pente­
usz, a potem Dionizos. Nie ma ani jednego, ani drugiego. 

teraz najstraszniejsze: przebudzenie Agaue. Pornaga jej 
w tym Kadmos, ojciec. Nie bólu, ale delikatny 
akord pozwala jego Splot skrajnych 
i ostatecznych przechodzi w skowyt, który nie 
uspokaja , nie wyczerpuje Hajew­
ska-Krzysztofik gra w rejestrach bez nuty, 

nasyca sytuacji 
nadaje ludzkiego 

To Aga ue odkrywa przed nami ostateczny i obiektywny sens 
calego zdarzenia - Dionizos nie zjawi na scenie. Na obity 

rzeinicki matka Penteusza wysypuje dwóch 
wiader: Odruch obrzydzenia - takim 
akcentem zamyka przedstawieni e. Nie dla 
Agaue, nie nad boskimi prawami. to 

demistyfikacja - to poza problema­
Bachantek. osadza Eurypidesa na pew­

nym i powszechnym gruncie -liryzm spektaklu dochodzi tu do 
swego kresu. 

mnie w z tym pytanie, o czym jest to przed­
stawienie. Czy o spotkaniu z bogiem? Bóg znika tu 

wraz z W kontrapunktowych zderzeniach 
symboliki i w demistyfi­
kowaniu religijnego - nie to wydaje mi 
motorem spektaklu. Czy bóstwo jest zatem archetypem? To 
nieco wytrych, a poza tym duchowa przygoda Pente­
usza - w - zostaje niemal pozbawiona 
i sensu. Nie nad 
motywów w przedstawieniu; nie religioznawczej refleksji prze­

one ale lirycznej Warlikowski nie 
szuka dawnych na ich temat wyko­
rzystuje i w formach), nie komentuje 

form religijnego. Osacza nas Ba­
chantek. W lakonicznej formie greckiej tragedii odnajduje 
dramatu, który nas porusza, niezbyt wiemy, do czego go 

Jak muzyka 
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