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Wojciech Dudzik 

PRAKTYKOWANIE GARDZIENIC 

Włodzimierz Staniewski znany jest z powoływania nowycli zjawisk artystycznycłi. 
Nowością było już samo założenie w 1977 roku teatru, który nie został nazwany teatrem, 
ale Ośrodkiem Praktyk Teatralnych - co od razu sugerowało, że aktywność Gardzienic 
nie ograniczy się do produkcji przedstawień. Tycłi zresztą w ciągu następnych trzydzie­
stu lat powstało zaledwie sześć, co stanowi chyba rekord świata, jeśli chodzi o liczbę 
przygotowanych premier w stosunku do długości istnienia teatru. Nowością było też zna­
lezienie dla eksperymentalnego zespołu teatralnego siedziby na wsi, daleko od centrów 
kulturalnych, w „nowym środowisku naturalnym" -jak" pisał założyciel Gardzienic 
w swym wczesnym manifeście - i wyjście w otwartą przestrzeń wypraw artystyczno-
-badawczych, wyprowadzenie teatru do ludzi, a nie bierne oczekiwanie na widzów. Cał­
kowicie nowa okazała się forma spektakli Staniewskiego, wyrosłych na gruncie różnych, 
geograficznie i chronologicznie niepenetrowanych wcześniej przez teatr tradycji kultury 
ludowej, wypełnionych żywiołem wieloetnicznej cielesności i muzyczności - dla któ­
rych trzeba było ukuć nową nazwę: etnooratorium. 

Na tym jednak nie koniec. Kiedy Gardzienice podjęły przed dziesięciu laty swą wiel­
ką wyprawę antyczną, odsłaniając przy tym nowe terytoria kulturowe starożytnej Grecji, 
spektakle Metamorfozy i Elektra ogniskujące to nowe doświadczenie artystyczne przy­
brały formę eseju teatralnego - z całą jego swobodą, dialektyką, z jego paradoksami ze­
stawień fragmentów lirycznych z komicznymi, ale też z jego dobrze wyważonym balan­
sowaniem między sztuką a naukowym komentarzem, między autorskim subiektywizmem 
a źródłowymi przypisami. 

Kolejnym wynalazkiem Staniewskiego było określenie i uzewnętrznienie relacji mię­
dzy kolejnymi przedstawieniami: pokazywał je parami, żeby dać świadectwo drodze prze­
bytej od jednego do drugiego. Tak Żywot protopopa Awwakuma wchodził w dialog z Car-
mina Burana, tak teraz Metamorfozy otwierają przestrzeń dla Elektry. 

** Mapa przestrzeni teatralnej Gardzienic. 

W 1999 roku Staniewski przygotował nowy wielogodzinny projekt, który został na­
zwany Kosmosem Gardzienic; obejmował on aż trzy spektakle pokazywane jednego wie­
czoru {Awwakum, Carmina Burana i Metamorfozy) oraz wystawę-instalację prezentują­
cą w multimedialnej formie dorobek i dokumenty pracy zespołu. 

Z idei Kosmosu Gardzienic, z doświadczeń wykładów i prelekcji wygłaszanych w róż­
nych miejscach świata, a także z wieloletniej pracy ze studentami we własnej Akademii 
Praktyk Teatralnych, z połączenia temperamentu artysty z ambicjami badacza, wywodzi 
się najnowsza forma powołana przez Włodzimierza Staniewskiego, będąca oryginalnym 
połączeniem odczytu, spektaklu, koncertu, demonstracji warsztatu aktorskiego i reżyser­
skiego, pokazu dokumentów pracy i dzieła, czyli skrzyżowaniem eseju teatralnego z aka­
demickim wykładem. Ów w y k ł a d t e a t r a l i z o w a n y - b o t a k bym najchętniej 
nazwał tę nową formę wypowiedzi - zaprezentowany został po raz pierwszy w 2006 
roku na Uniwersytecie Warszawskim z inicjatywy Instytutu Kultury Polskiej. 

Staniewski dokonał tu rekapitulacji całej działalności Gardzienic - na wszystkich 
polach, na styku sztuki, antropologii i ekologii. Skoncentrował się przede wszystkim na 
aktualnym projekcie antycznym, pokazał jego źródła, konteksty i odkrycia. Poshiżył się 
słowem, obrazem, muzyką, pieśnią, ciałem swoich aktorów - na tym właśnie polegała 
niezwykła forma wykładu, jego teatralizacja. Shichacze i widzowie mogli w ten sposób 
nie tylko poznać pracę Gardzienic, lecz również doświadczyć bezpośrednio ich praktyk, 
a nawet powziąć wyobrażenie o istocie przeżycia teatralnego - kiedy w auli uniwersy­
teckiej roztańczyły się bachantki w scenie finałowej Metamorfoz i wszyscy zebrani po­
czuli „tchnienie Dionizosa". Publikacja tekstu wykładu stanowić może namiastkę tego 
przeżycia. 
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Publikacji eseju 
w Dialogu towa­
rzyszy jego wersja 
multimedialna. Na 
płycie dołączonej 
do numeru znajdu­
je się tekst eseju po 
polsku oraz po an­
gielsku wraz z bo­
gatym materiałem 
filmowym i foto­
graficznym. 
Tytuł eseju nawią­
zuje do sformuło­
wania Zbigniewa 
Osińskiego w arty­
kule Gardzienice -
więcej niż teatr. Ra­
dar m 12/1979. 

Włodzimierz Staniewski 

„GARDZIENICE" 
- PRAKTYKOWANIE HUMANISTYKI 
ESEJ TEATRALNY 

Ośrodek Praktyk Teatralnych „Gardzienice" - to idea zasadzona 
na skrawku ziemi, która sytuowałaby się między teatrem, animacją 
kultury, dydaktyką i społecznikostwem, a którą można skwitować for­
mułą „praktykowanie humanistyki". Najważniejszy jest teatr, bo po­
zwala nam znaleźć się na polu sztuki, co daje jedyny w swoim rodzaju 
przywilej - błądzenia. 

„Błądzę, więc jestem" - może powiedzieć artysta i nikt mu za to 
głowy nie urwie. 

Żeby błądzić, trzeba mieć jednak jakieś koordynaty (nie można 
błądzić „nigdzie"), trzeba mieć jakieś mapy. Te, w wypadku zajęć, 
jakie uprawiamy, otrzymujemy od ludzi nauki. 

Bywa wszakże tak, że zarówno skąpa ilość danych na mapie powo­
duje dezorientację -jak i zbyt obfita porcja wskazań. Obie sytuacje by­
wają przyczyną, że pytający o drogę wybiera w końcu swoją własną, 
omijając drogowskazy. I zamiast w Indiach ląduje w Ameryce. 

Podzieliłem ten odczyt na pięć części: 
I. Rekapitulacja „Gardzienic" z perspektywy „ekologii teatru", któ­
rą próbowałbym umocować w sąsiedztwie antropologii. 
II. „Antyk jako plotka", w której próbuję objaśnić, na jaki sposób 
„Gardzienice" flirtują z tradycją. 
III. „Antyk jako konstrukt ideologiczny", co stanowi dopełnienie 
części drugiej. 
IV. Zapomniana sztuka cheironomii. 
V. Muzyka antyczna wobec „trójjedynej chorei", czyli co się dzie­
je, gdy artystom zabraknie oddechu. 
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Nie znajduję słów podzięki dla obecnej konstelacji „Gardzienic"; 
dla tych, którymi „Gardzienice" teraz stoją - Mariusza Gołaja (nie­
zmiennie od niemal trzydziestu lat ramię w ramię) oraz Marcina Mrow-
cy, Joanny Holcgreber, Grzegorza Podbiegłowskiego, Anny-Heleny 
McLean, Anny Dąbrowskiej. 

I. Ekologia teatru 
Awantura zwana „Gardzienicami" rozpoczęła się na przełomie roku 

1975/1976. Formalny kształt przybrała na początku roku 1977 przez 
zawiązanie Stowarzyszenia Teatralnego „Gardzienice" z pomocą nie­
odżałowanej Ireny Szychowej, wielkiej pani, przedwojennej ziemian­
ki kresowej, w czasie wojny żołnierza armii generała Andersa, w Pol­
sce Ludowej - animatorki kultury, w III Rzeczypospolitej - przewod­
niczącej Rodzin Katyńskich. Dzieliły nas epoki, połączyła (aż do usy-
nowienia) wiara w „żarliwy wysiłek", w talent, w natchnienie i prze­
konanie, że „w fundamentach polskiej duszy ziemia rodzinna zmieni­
ła się w kościół, z którego wypadł wielki śpiew pod gwiazdy" - jak 
powtarzałem naonczas za Mieczysławem Limanowskim. 

Warto zacytować inną jego natchnioną myśl, która stała się dla 
mnie jakby przepowiednią: „Prawdziwy, istotny Teatr - mówimy 
o tym, który pbcuje z utworami wielkiego natchnienia, zatem z peł­
nym Życiem Duszy, na tle muzyki wewnątrz słyszanej -jest zawsze 
najpełniejszą formą twórczości zbiorowej, i jak Grecja pokazała ongi, 
jest kwiatem narodu. Z narodów należy wywabić widma i zbudzić 
guślarskie stare obrzędy, zanucić dawne pieśni zbiorowe tak, aby 
wrócił odwieczny korowód i mogły się odzywać imiona bogów za­
pomnianych"'. 

W 1977 roku sformułowałem statut Stowarzyszenia, którego dwa 
punkty pozostają niezmienione, mimo kolejnych zapisów i prze­
kształceń: 

Ośrodek ma charakter eksperymentalny z następującymi celami: 
1. Wypracowywanie niekonwencjonalnych form kulturowych po­
przez teatr, edukację, badania tradycji, gromadzenie dokumenta­
cji, jej opracowywanie i upowszechnianie w kraju i za granicą. 
2. Dążenie do łączenia działalności kulturalnej z ekologią przez 
wiązanie działań artystycznych ze środowiskiem naturalnym oraz 
tworzenie infrastruktury, łączącej aktywność kulturalną z pracą nad 
ekologicznym kształtowaniem otoczenia. 
Po owocach ich poznacie... 
„Jakże ciasna jest brama i wąska droga, która prowadzi do życia, 

a mało jest takich, którzy ją znajdują! Strzeżcie się fałszywych proro­
ków, którzy przychodzą do was w owczej skórze, a wewnątrz są dra­
pieżnymi wilkami. Poznacie ich po ich owocach. Czy zbiera się wino­
grona z ciernia albo z ostu figi? Tak każde dobre drzewo wydaje do­
bre owoce, a złe drzewo wydaje złe owoce. Nie może dobre drzewo 
wydać złych owoców ani złe drzewo wydać dobrych owoców. Każde 
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' Mieczysław Li­
manowski Rok pol­
ski i dusza zbioro­
wa, 1916. 
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^ Tadeusz Kornaś 
Włodzimierz Sta-
niewski i Ośrodek 
Praktyk Teatral­
nych „ Gardzieni-
ce", Homini, Kra­
ków 2004. 
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drzewo, które nie wydaje dobrego owocu, będzie wycięte i w ogień 
wrzucone. A więc: poznacie icli po ich owocach." [Nowy Testament: 
Mt 7,14-20] 

Eksperymentując z teatrem, z dydaktyką, z tradycją, stawaliśmy się 
ciągle - używając terminu Jeana Duvignauda - „aktualizującą się spo­
łecznością". 

Stawaliśmy się „Ośrodkiem wrzenia", w którym naprzeciw sie­
bie stają: 

[1] role w teatrze, w utworze teatralnym, „gdzie postacie zostały 
wymyślone i stworzone, gdzie nad socjologicznym kształtem rzeczy 
panuje niepodzielnie intencja estetyczna" i [2] role w prawdziwym 
życiu, w którym jest mnóstwo niezbędnych i koniecznych przedsię­
wzięć do wykonania, mnóstwo prac i zadań. Są one (te prace i zada­
nia) odbiciem idei zawartych w utworze teatralnym, ale rozwijane 
w życiu wymykają się odgórnej intencji estetycznej, odrywają się od 
podłoża i nabierają nowej dynamiki. Realizatorzy tych prac i zadań 
stają w obliczu konieczności podjęcia nowych ról, których reżyserem 
jest życie. 

Gdyby wygasić te wszystkie wulkaniczne emocje, które w Gar-
dzienicach towarzyszyły rozstaniom i popatrzeć na rozstania jak na 
proces, a nie jak na akt gwałtu, prowokacji, intrygi i zawiedzionej 
miłości czy zaślubin, których owoce marzły, gdy w Gardzienicach 
nastawały zimy, to dziś, z perspektywy czasu, pierwszy punkt statutu 
Stowarzyszenia Teatralnego „Gardzienice" a potem Ośrodka Praktyk 
Teatralnych realizuje się w pełni poprzez tych spośród nas, których 
życie oderwało od podłoża Gardzienic. 

Mam tu na myśli przedsięwzięcia, o których z szacunkiem dla 
ich innowatorskiej działalności pisze Tadeusz Kornaś w swojej 
książce o Ośrodku Praktyk Teatralnych, w rozdziale „Tradycja Gar­
dzienic"^: 

•=> Fundację „Pogranicze" - prowadzoną przez Krzysztofa Czy­
żewskiego i Małgorzatę Sporek-Czyżewską, 
O Scholę Teatru Wiejskiego „Węgajty" - prowadzoną przez Wolf­
ganga Niklausa i Małgorzatę Dżygadło-Niklaus, 
•=> Fundację „Muzyka Kresów" - prowadzoną przez Jana Bema-
da, 
•=> Warszawskie Studium Teatralne - prowadzone przez Piotra Bo­
rowskiego, 
•=> Teatr „Pieśń Kozła" - prowadzony przez Grzegorza Brala i An­
nę Zubrzycką, 
•=> (a ostatnio) Orkiestrę Antyczną i Stowarzyszenie „Chorea" -
prowadzone przez Tomasza Rodowicza, Dorotę Porowską, Ma­
cieja Rychłego i Elżbietę Rojek. 
Tomek Rodowicz zasługiwałby na osobną opowieść, to najbliż­

szy przez dwadzieścia pięć lat współpracownik. O jego solidarnym 
współtowarzyszeniu i jego umiejętnościach nie mogę myśleć bez 
wzruszenia. 

Pośród ludzi wywodzących się z „Gardzienic" są też: Mariana Sa­
dowska, Jarosław Fret z Instytutu im. Jerzego Grotowskiego, no i -
„last but not least" - Jadwiga Barczyk-Rodowicz, najwybitniejsza 
w Polsce znawczyni tradycyjnego teatru i kultury Japonii. To ona 
w swoich artykułach objaśnia niektóre aspekty techniki aktorskiej 
„Gardzienic" przez pryzmat tradycji japońskiej. 

Za granicą działają między innymi: 
•=> Teatr „Tanto" (Austria) - prowadzony przez Jana Tabakę i Su-
sannę Pillhofer, 
•=> Teatr „Stella Polaris" (Norwegia) - prowadzony przez Pera 
Borga. 
Wspominam tylko tych o ugruntowanej już i zinstytucjonalizowa­

nej pozycji w kraju i za granicą. Wszyscy wymienieni pracowali od 
kilku do ponad dwudziestu lat w „Gardzienicach", eksperymentując 
ze mną nad wypracowywaniem niekonwencjonalnych form kulturo­
wych i artystycznych. Złożyły się na nie takie - wyznaczające nowe 
etapy pracy - pojęcia: 

•=> „Program Wiejski" oraz „Teatr wobec tradycji ludowych": „nowe 
naturalne środowisko teatru", w którym tak istotną rolę odgrywali 
ludzie starzy - w ogóle, i ci wybierani; swoi wśród obcych - któ­
rzy są ruiną i pamięcią, którzy są pieczęcią swojej ziemi. Głosili­
śmy wtedy: „przywilejem starości, wtedy kiedy stoi ona u progu 
śmierci, jest jeszcze jeden rozbłysk. Trzeba uchwycić to światło. 
W jego blasku można ujrzeć nową ścieżkę, wiodącą znów w stro­
nę teatru"^. 

Dwudziestolecie 
Gardzienic. Od 
lewej: Włodzi­

mierz Staniewsici, 
Marcin Mrowca, 
Tomasz Rodowicz, 

Mariusz Gołaj, 
Jan Tabalca, 

Krzysztof 
Czyżewslii, Piotr 

Borowski; 
od lewej siedzą 

Joanna Holcgreber, 
Elżbieta Rojek, 

Marianna Sadowska. 
Fot. Archiwum 

Gardzienic 

^ Z programu: Wło­
dzimierz Staniew-
ski Po nowe natu­
ralne środowisko 
teatru, 1978. 
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Carmina Burana 
Fot. Krzysztof 

Furmanek 

'' Czesław Miłosz 
Traktat poetycki. 
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„Wyprawa artystyczno-badawcza"; „Zgro­
madzenie teatralne"; „Naturalizacja spekta­
klu" poprzez proces prób na żywo w trakcie 
Zgromadzenia, z inkorporowaniem żywioło­
wych interwencji społeczności lokalnej, 
•=> „Etnooratorium" - termin wymyślony 
przez Leszka Kolankiewicza na określenie 
pewnego typu spektaklu, nad którym praco­
wało się w Gardzienicach i który z takim 
sukcesem realizują dziś grupy prowadzone 
przez liderów, którzy z „Gardzienic" wyszli. 

„Teatr ziemi" - idea, u której założeń stała 
praca z mniejszościami etoicznymi i kulturo­
wymi. Od początku, czyli od roku 1977, praca 
z Rusinami, z Cyganami i - przede wszystkim 
- szukanie śladów kultury żydowskiej; szuka­
nie obcoplemiennej, a jakże swojej pieśni. 

To w Gusłach, czyli w Dziadach, Ma­
riusz Gołaj, umęczony odczynianiem zaklęć, 
wołał słowami Miłosza: „Za trudny cłiyba 
dla nas ten Mickiewicz. Gdzież nam do pań­

skiej, żydowskiej nauki"'*, a opuszczony przez Boga i ludzi Jan Ber-
nad (a później Tomasz Rodowicz), szamoczący się na pop^rzetrąca-
nych zawieruchą dziejową kulasach, zdmuchiwał pochodnię, symbol 
ostatniej świecy szabasowej, która zgasnąć nie chciała. 

A było to w roku 1978. 
Wypowiadanym przez 

niego słowom „świat ten 
jest bez duszy, żyje, lecz 
żyje tylko jak kościotrup 
nagi" chciałem nadać taki 
wyraz i piętno rozpaczy, 
jakiej gorycz ciążyła duszy 
cadyków chasydzkich. 
Głosząc radość i wolność, 
popadali w stan nostalgii 
i melancholii, aż do strące­
nia w otchłań udręki i roz­
paczy, skutkiem lęków 
i rozczarowań, że Bóg nie 
czuwa nad narodem ży­
dowskim, a oczekiwane­
mu „szalom" przeczy ten 
padół łez. 

Nie wyobrażałem so­
bie wystawienia Dziadów 
wileńsko-kowieńskich, 
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tego „mikrokosmosu polskiego romantyzmu", jak pisał Pigoń^, które 
Wieszcz rozszerzał za pomocą „wstawek wewnętrznych", żeby pod­
nieść „nastrój działań o kilka tonów, w których na klasyfikację du­
chów wpływ mogła mieć kabała". 

Nie wyobrażałem sobie tych lamentacji, odnoszonych przez Wiesz­
cza do starożmudzkich i starogreckich żałobnych zawodzeń; tak z tre­
nami kożlarzy kojarzonymi 
jak i z lamentacjami cmentar­
nymi („na mogiłach lamentli-
wie śpiewając płaczą, zwłasz­
cza żony, wyliczając dziel­
ność, cnoty, gospodarstwo 
mężów swoich"). 

Nie wyobrażałem też sobie 
spektaklu „bez wstawki we­
wnętrznej" (idąc za metodą 
Wieszcza), w której nie było­
by echa Psalmu 137: 

Nad rzekami Babilonu -
tam myśmy siedzieli i płakali [...] 
Na topolach tamtej krainy 
zawiesiliśmy nasze harfy. 
Bo tam żądalt od nas 
pieśni ci, którzy nas uprowadzili, 
pieśni radości ci, którzy nas uciskali: 

A potem nieśliśmy te pieśni między lud, po wsiach, odnawiając 
pamięć. 

Pojawiali się muzykanci, którzy gorliwie zapewniali, że przed 
wojną, razem z klezmerami żydowskimi zgodnie grywali na katolic­
kich weselach i na żydowskich. 

W późniejszej pracy z mniejszościami etnicznymi byli na naszej 
drodze między innymi Cyganie, Łemkowie (pieśni w spektaklu Aw-
wakum), Gruzini (pieśni w spektaklu Carmina Burana), Huculi, La­
pończycy, Macedończycy, In­
dianie Zuni, Indianie Taos, To-
skańczycy, Molizyjczycy, wy­
znawcy santerii z Kuby i can-
domble z Brazylii. 

I chyba nie o antropologicz­
ne podejście do tych społeczno­
ści chodziło, nie o zażycie ich 
z antropologicznej mańki. 

W antropologii widowisk 
i antropologii teatru mamy, 
w najnowszej historii teatru, 
przynajmniej trzy wielkie 
wizje. 

^ Stanisław Pigoń 
Do źródeł „Dzia­
dów" kowieńsko-
-wileńskich, w: Stu­
dia literackie, Kra­
ków 1951. 

Huculszczyzna, 
kondukt 

pogrzebowy. 
Fot. Joanna 
Wichowska 

Wyprawa do 
Laponii (Sevetti-
jarvi), po lewej 

Jadwiga Rodowicz. 
Fot. Henryk 
Andruszko 
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* Wstęp, Antropo­
logia widowisk, 
red. Agata Chałup­
nik, Wojciech Du­
dzik, Mateusz Ka-
nabrodzki, Leszek 
Kolankiewicz, Wy­
dawnictwo Uni­
wersytetu War­
szawskiego, War­
szawa 2005. 

154 

[1 ] Ostatnia bodaj wizja Grotowskiego postrzega rytuał jako „ogól­
ną i macierzystą dziedzinę działań wykonawczycli, w szczególności 
tych o doniosłym walorze czynnego bezpośredniego poznania i samo-
poznania". 

[2] Szkoła Barby, gdzie mówi się „o porównawczych badaniach 
technik wykonawczych [...] zmierzających do odłcrycia transkulturo-
wych zasad, na których opierają się te techniki". Odsłonięte tą metodą 
podłoże tak zwanej preekspresywności definiuje się jako wspólne dla 
wszystkich kultur teatralnych. 

[3] Starsza od dwóch poprzednich perspektywa Yictora Turnera, 
rozwijana przez Richarda Schechnera, opiera się „na szukaniu reme­
dium na konflikty wewnątrz społeczności, którym miałoby być od­
twarzanie dramatów w widowiskach kulturowych, służące regenera­
cji społeczeństwa"*. 

Domniemywam nieskromnie, że gdzieś obok perspektywy antro­
pologicznej można równolegle sform.ułować hipotezę ekologiczną 
w takim ujęciu, jakie podpowiada grecki źródłosłów tego słowa - oikos 
znaczy „dom". 

W tym miejscu pragnę przypomnieć, że w drugim głównym założe­
niu celów statutowych Ośrodka Praktyk Teatralnych z roku 1977 poja­
wia się pojęcie ekologii: „łączenie działalności kulturalnej z ekologią, 
poprzez wiązanie działań artystycznych ze środowiskiem naturalnym...". 

Rzecz więc we wzajemności. W przesunięciu akcentu z antropo-
centryzmu w stronę ekocentryzmu. W zadawaniu pytania o rolę życia 
ludzkiego jako części ekosfery. 

Jest życie realne (mówi się dziś „życie w realu"), czyli „życie" 
i „zorganizowana strategia", nad którą panuje intencja estetyczna. 

Jedno i drugie jest teatrem. 
W hipotezie ekologicznej chodziłoby o przenikanie się obu świa­

tów, ich wzajemne dopowiadanie się i wzajemną niezbędność w celu 
utrzymania homeostazy między tym, co zorganizowane (widowisko) 
a tym, co jest żywiołem, jest w chaosie (życie). Takie nastawienie bie­
rze się przecież z właściwości określających naszą środkowoeuropej-
sko-słowiańską mentalność i emocjonalność, w której współzawod­
niczą ze sobą dwa żywioły: pruski ordnung i wschodni żywioł/chaos. 

Teatr nie jest absolutem, nie jest wartością odrębną, odjętą od ży­
cia, a jego „spis treści" (poszczególne składowe) takie jak: spektakl, 
środki wyrazu, techniki, trening nie są planetą Mars i nie mają innego 
składu chemicznego niż planeta zwana Życiem. 

„Fizyczna i mentalna obecność w sytuacji zorganizowanego przed­
stawienia" nie różni się fundamentalnie „od zasad mających zastoso­
wanie w życiu codziennym". 

„Na betonie kwiaty nie rosną" - głoszą słowa popularnej niegdyś 
piosenki. 

Fenomen metamorfozy, przechodzenia życia w widowisko i rozta­
piania się widowiska w życiu, wzajemnych między nimi uwarunkowań 
i inspiracji jest podobny do relacji między ogrodnikiem a ogrodem. 
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Ogrodnik uprawia swoje rytuały fertylizacyjne ze swoimi akceso­
riami, ale na nic nie zdadzą się one bez podłoża, bez ekosystemu. 

Na fenomen wzajemności między ogrodnikiem a ogrodem można 
spojrzeć jako na jeden z modeli dramatu. A na rytuał przychodzenia 
do ogrodu i odchodzenia - jak na spotkanie i rozstawanie godne wer­
sów Pieśni nad pieśniami. 

Czy widzicie ten moment, kiedy ogrodnik otwiera o świcie furt­
kę? Widzicie ten, kiedy ją o zmierzchu zamyka? 

Myślenie ekologią teatru to myślenie też o „miejscach z tekstem", 
w których - mówiąc za Bachtinem - „wszystkie przedmioty - słońce, 
gwiazdy, ziemia... itd. - są człowiekowi dane nie jako przedmioty 
indywidualnej kontemplacji (!) ani też bezinteresownej refleksji, 
wszystkie przedmioty wciąga ruch życia, czyniąc je żywymi uczestni­
kami jego zdarzeń. Przedmioty te biorą udział w fabule, nie są prze­
ciwstawione działaniom jako ich bierne tło"^. 

Samospełnienie i samopoznanie odbywa się poprzez uwzajemnie-
nie w relacji „plus - plus". 

W procesie pracy ważna jest dynamika równowagi „homoios" -
podobieństwo i „stasis" - trwanie; homeostaza i homeodynamika, 
gwarantująca stabilność i zdrowie. 

W procesie wzajemności aktorskiej (działania wzajemnościowe-
go) płynne w(;hodzenie i wychodzenie każdego z partnerów w „strefę 
cienia", czyli na ubocze, daje gwarancję równowagi - tak jak i przy­
bliżanie się i oddalanie bliskich sobie osób w życiu. 

„Solo" to jest tylko chwila rozstania, która może być tak samo tragiczna 
w poczuciu osamotnienia, jak i nasycona błogostanem oczekiwania. 

Rozstanie jest ceremonią ofiarną, nie powinno być wszelako ka­
tastrofą. 

Moment rozstania, odejścia i moment zbliżenia/zejścia się, w sen­
sie najdosłowniej fizycznym, człowieka z człowiekiem wiąże się z ku­
mulacją energii, emocji, wzburzeń, zmiany nastroju, łamie (i przera­
sta) kody składające się na wzory ludzkich zachowań. 

Zbliżyć się i oddalić jest burzą niepozostającą bez wpływu na 
otoczenie. 

Stan wezbrania u Sokratesa, tego dionizyjskiego enthousiasmos 
(„opętanie przez boga") i ekstasis („przełcroczenie samego siebie") jawi 
się jako boski, dlatego że zszedł się z Fajdrosem, że jest z nim, w pełnej 
wzajemności, w pełnym podobieństwie („homoios") i trwaniu („stasis"). 

Sokrates: „czy nie zauważyłeś, mój drogi, że mówię już nie dyty­
rambami, lecz heksametrami, nawet gdybym tamtego ganił? A co będę 
- Twoim zdaniem - robił, gdy zacznę wychwalać tego drugiego? Czy 
nie sądzisz, że mnie niewątpliwie natchną boginie, którym ty mnie 
z rozmysłem wydałeś na pastwę?"^. 

W staro-cerkiewno-słowiańskim na słowo „bog-b" składały się trzy 
pojęcia: „dola - udział - szczęście". Dzielone wzajem doświadczenie 
daje szczęście. Poznanie i doznanie pozytywne zamienia się w smu­
tek, jeżeli nie dzielimy go z drugim. 

' Michaił Bachtin 
Twórczość Fran­
ciszka Rabelais 'go 
a kultura ludowa 
średniowiecza i re­
nesansu, przełoży­
li Anna i Andrzej 
Goreniowie, Wy­
dawnictwo Literac­
kie, Kraków 1975. 
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Platon Fajdros, 
przełożył Włady­
sław Witwicki, Pań­
stwowe Wydaw­
nictwo Naukowe, 
Warszawa 1993. 
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' Por. Arne Naess 
Ecology, Commu-
nity and Lifestyle, 
Cambridge Univer-
sity Press 1989. 

'" Z Memoriału 
Włodzimierza Sta-
niewskiego do Mini­
stra Kultury i Sztu­
ki, 1991. 

Kamień w Del­
fach, z którego 
mogła wróżyć 

Pytia. 
Fot. Włodzimierz 

Staniewski 
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Aktor jest sprawcą (tak jakby chuliganem), ale żeby jego sprawom 
dany był właściwy osąd, musi on mieć „tego, który jest przyzywany 
na pomoc", czyli advocatus, czyli partner, czyli „ten - który jest w od­
powiedzi". 

śpiewa i jest śpiewany 
Tańczy i jest tańczony 

Twórcą tak zwanej głębokiej ekologii jest norweski filozof Arne 
Naess. Przypomnijmy kilka założeń charakteryzującycłi tę dziedzinę: 

1. gatunek ludzki przynależy do Ziemi, rozumianej jako żywy 
organizm (hipoteza Gai, 1999, rozwinięta przez Sir Jamesa Lo-
velocka) 
2. im bardziej rozwijamy jaźń w celu utożsamienia się z innymi 
(człowiekiem, zwierzęciem, środowiskiem), tym bardziej się speł­
niamy (realizujemy) 
3. idea przewodzenia (tak jakjest sformułowana w Biblii) jest aro­
gancją, zawiera się w idei wyższości (człowieka), u której pod­
staw leży myśl, że istniejemy po to, żeby strzec, kontrolować przy­
rodę jak wysoce szanowany pośrednik między Stwórcą i Dziełem 
Stworzenia.^ „Nie trzeba tworzyć nowego człowieka. Trzeba two­
rzyć formy i warunki przestrzenne, ekologiczne, w których natu­
ralne, dobre i twórcze skłonności człowieka biorą górę."'" 

II. Plotka 

W literaturze na temat środków wyrazu w teatrze antycznym aneg­
dota z V-IV-III wieku przed naszą erą, jak i anegdota na ten sam te­
mat z II wieku naszej ery - zdaje się czasami lepiej przybliżać i moc­
niej uwyraźniać jakiś aspekt, jakąś cechę dotyczącą teatru, człowieka 
czy zjawiska niż naukowo dopracowana egzegeza, bo te niemal zaw­
sze zyskują tyle samo zwolenników, co i oponentów. 

Anegdota, czyli coś, co jest niewiarygodne, ale prawdopodobne, 
czyli nowinka, czyli plotka. 

Świadectwa, przykłady, 
przypomnienia, anegdoty po­
rozrzucane są w czasie tak jak 
kamienie z wykopalisk grec­
kich rozrzuca się na wielkim 
placu. Niekiedy tylko stano­
wią pasujące do siebie 
i w dawny wzór układające 
się fragmenty. Częściej jed­
nak są to osierocone kamie­
nie, pełne sugestywnej wy­
mowy, ożywiające wyobraź­
nię, ale dziś już pozbawione 
funkcji i przydziału, sugeru-

157 

jące jedynie to, co prawdopodobne, ale trudne do udowodnienia. Tak 
jak na przykład pełen wyrazu kamień w Delfach, z którego mogła 
wróżyć Pytia. 

Sterczy tam, wymowny, zapewne obiekt wielu plotek i domnie­
mań. Sam stał się plotką. 

W Delfach na przykład wszystko, co na nowo poskładane, jest ja­
kieś sztuczne, jakby to miał być sklep kolonialny. 

Jedyne miejsce (tak to czułem), na którym przeżywa się daw-
ność i czuje moc jeszcze dziś, jest Kaki Skala, schody nieszczęścia, 
wspinające się ostrą, niekończącą zdaje się stromizną ku skale stra­
ceń, z której zrzucano w przepaść skazanych za grzech świętokradz­
twa. Jednym ze skazanych miał być - jak głosi plotka - Ezop, autor 
bajek. 

Gdy tam szli i wspinali się w znoju, zawsze było ich troje: skaza­
ny i dwóch kapłanów-katów. Swoją drogą to piękna metafora śmierci 
- odlot. 

Dokonując bardziej dociekliwej kwerendy, można by pewnie do-
grzebać się plotki głoszącej, że skazańcowi na ten ostatni lot apliko­
wano środki halucynogenne. 

W starożytności, tak jak i dziś, a może nawet bardziej, plotki lgnę­
ły do ludzi wielkiego pokroju. 

Na przykład plotka o dwóch, a przynajmniej o jednej, źle prowa­
dzącej się żonie Eurypidesa, Melito (druga żona to Choerile), skłania­
ła potomnych do domniemań na temat mizoginizmu tragika lub jego 
szczególnej wnikliwości w penetrowaniu tajemnic kobiecej natury. 

Plotka o wychodzącym demonstracyjnie z przedstawienia Elektry 
Eurypidesa - Sokratesie. 

Plotki o wyczynach atletycznych Eurypidesa, jego talentach ma­
larskich i wielkich osiągnięciach muzycznych. 

Plotka o tym, że pieśni Eurypidesa były bardziej popularne niż jego 
sztuki. 

Ponoć po klęsce pod Syrakuzami (413 przed naszą erą) niektórzy 
Ateńczycy otrzymywali od ludzi jedzenie i picie za śpiewanie pieśni 
Eurypidesa. 

Plotki przekazuje też pewnie jakiś bliżej nieokreślony Pseudo-Plu-
tarch (I-II wiek naszej ery) w swoim kapiącym od erudycji eseju O mu­
zyce, uważanym dziś zresztą za zlepek świadectw wszelakich z róż­
nych epok wziętych, w którym używa raz po raz zwrotu: „niektórzy 
twierdzą..., inni mówią..., inni zaś przeczą temu...". Tenże więc Pseu-
do-Plutarch raz twierdzi, że muzykę wynaleźli i udoskonalili ludzie, 
a z nich największym był Olympos, uczeń Marsjasza (pewnie tego 
sylena odartego ze skóry przez Apollina), bo wynalazł sztukę aule-
tyczną i enharmonię dla tragedii, innym zaś razem mówi, że to bóg 
Apollo jest twórcą i auletyki, i kitarystyki. 

Wzruszający miksolidyjski gatunek oktawowy, odpowiedni dla 
tragedii, pierwsza miała zastosować Safona na przełomie VII i VI wieku 
przed naszą erą. 
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Metamorfozy 
Fot. (góra i dół) 

Robert Workman 

' ' Por. John Landels 
Muzyka starożytnej 
Grecji i Rzymu, 
przełożył Maciej 
Kazińslci, Homini, 
Kraliów 2003. 
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Tak twierdzi Pseudo-Plutarch -
cytujący Aristoksenosa z Tarentu 
z drugiej połowy IV wieku przed na­
szą erą (370-290 przed naszą era). Od 
Safony ponoć wyuczyli się skali mik-
solidyjskiej tragediopisarze. 

Ale w tej samej prawie epoce Aj-
schylos, jak głosi plotka, kazał akto­
rom wydawać takie jęki, zawodzenia, 
okrzyki, na przykład w Błagalnicach 
i Eumenidach, że dzieci na widowni 
mdlały, a kobiety ciężarne roniły. 

Plotka taka mogłaby skłonić uczo­
nych do wnikliwego zajęcia się jed­
ną z osobliwości tragedii antycznej, 
jaką stanowią wersy z tymi wszyst­
kimi dżwiękonaśladowczymi i eks-
klamacyjnymi sylabami, jak: „o-to-
toj!", „oj-moj!", „feu-feu!", „po-poi-
da!", które znikają nie tylko w insce­
nizacjach, ale i w niektórych tłuma­
czeniach. 

A w tych inkantowanych, wy­
krzykiwanych, wypłakiwanych monosylabach może zawiera się ta­
jemnica tragedii, jaką jest misterium lamentu. Może w tym drobiazgu 
z pozoru kryła się moc wywoływania grozy i litości. 

Ajschylos eksperymentował z dźwiękiem, z muzyką, choć może 
nie na taką skalę jak czynił to Eurypides, na temat którego wielki plot­
karz Arystofanes mówi, że jego pieśni wykonywano na sympozjo-
nach, a ich styl określano z pogardą jako „nowoczesny" albo „wyko­
lejony". Temat jednej z pieśni miał być szokujący, bo mówił o kazi­
rodczym związku." 

Ajschylos eksperymentował też z gestem i ruchem. 
Plotka głosi, że lubował się w wynajdowaniu póz. 

Wyobraźcie sobie, pań­
stwo, ćwiczącego gesty i po­
zy Ajschylosa ze swoim ulu­
bionym aktorem Taliesisem 
(lub Telestesem), który sam 
wynalazł wiele schematów, 
które doskonale pokazują 
słowa rękami, jak plotkował 
Athenajos w Deipnosophi-
stai (Sophists at dinner). 

Wyobraźmy sobie, jak Aj­
schylos pokazuje, jak wyko­
nać nową wersję 
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!=> parabenai tettara - opadnięcia na czworaki, 
==> lub kybystesis - przewrotu, 
•=> lub ruchu kallabides - iść chaotycznie i pocierać rękami zadek. 
Współczesny Ajschylosowi popularny naonczas Frynichos stra­

szył z jeszcze lepszym skutkiem niż Ajschylos w Eumenidach, skoro 
za popłoch, jaki wywołał na widowni gwałtownym wprowadzeniem 
chóru (czy aby tylko?), ukarano go olbrzymią grzywną tysiąca drachm 
w roku 492 przed naszą erą. 

Thespis, Pratinas, Frynichos - pionierzy na polu dramatu - nosili 
miano tancerzy. Tenże Frynichos - jak niosły plotki - chełpił się, iż 
wynalazł tyle ruchów i gestów, ile jest fal na wzburzonym morzu. Plot­
kowano, że Sofokles odtańcowywał niektóre sceny w swoich spekta­
klach osobiście i... nago (jak w Nauzykai). 

Spójrzmy na wazę Pronomosa.... 

Usłyszmy dźwięk kitary i aulosu, na którym gra sam Pronomos. 
Ożywmy - oczami wyobraźni - ruchy aktorów, którzy powtarzają 

niezliczoną ilość razy swoje „schemata orchesis". Pomiędzy nimi prze­
chadza się Eurypides, który - tak jak inni poeci owych czasów - był 
też muzykiem, choreografem, reżyserem, a na okrasę malarzem, a na 
dodatek atletą, czyli biegłym w sztukach walk. 

O poecie reżyserującym własną sztukę powiadano, że uczył (edi-
daske) przez wierne powtarzanie słów, melodii, gestów. 

Eurypides udziela instrukcji, podpowiada fragment tekstu do wy­
recytowania. Denerwuje się i karci - jak znana plotka niosła -jedne­
go z aktorów, który naśmiewał się z poety, demonstrującego jedną ze 
swych pieśni: „gdybyś nie był mało wrażliwym ignorantem, to byś się 
nie śmiał, kiedy śpiewam w skali miksolidyjskiej"'^. 

Eurypides mógł być człowiekiem nerwowym, skoro opuściły go 
obie żony, a jedna z nich, jak plotkowano, cieszyła się podejrzaną 
reputacją. Choć może to żadna rewelacja, skoro od dawien dawna 

Waza Pronomo­
sa, IV wiek przed 

naszą erą. 

'2 Plutarcli O słu­
chaniu wykładu. 
Cyt. za: Mirosław 
Kocur Teatr antycz­
nej Grecji, Wydaw­
nictwo Uniwersy­
tetu Wrocławskie­
go, Wrocław 2001. 
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