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RYTUAL A TEATR

Rozwazania na temat relacji rytuat a teatr prowadzone sa w dwoch porzad-
kach: diachronicznym, kiedy przedmiotem refleksji badawczej staje sie problem
genezy teatru — przyjmowane jest tu zalozenie o Zrédiowej zalezno$ci teatru
od rytuatu, oraz synchronicznym, polegajacym na poréwnawczym opisie teatru
i rytuatu z jednoczesnym wskazaniem kryteriéw umozliwiajacych zestawianie
obu zjawisk.

Teze o bezposredniej ewolucji dramatu i teatru z rytualnych dziatan to-
warzyszacych kultowi wegetacyjno-ptodnosciowemu sformutowali w poczatku
XX wieku badacze tzw. Cambridge School: Jane Ellen Harrison, Gilbert Murray;,
Francis Macdonald Cornford. Marta Steiner, omawiajac ich koncepcje, podkre-
$la, ze badacze ci jako pierwsi rozwazali problem genezy tragedii i komedii nie
tylko w perspektywie filologii klasycznej, ale takze antropologii kulturowe;j. In-
spiracja byty dla nich prace Jamesa George’a Frazera i jego ewolucjonistyczno-
-poréwnawcza teoria zakladajgca istnienie — zwiazanego z kultem wegetacji
i ptodnosci — uniwersalnego, wspoélnego wszystkim ludom i kulturom rytuatu
$mierci i zmartwychwstania. Wedtug Harrison, rytual ten, oparty na przemianie
»starego” w ,,nowe”, motywie ,,odejscia” i ,powrotu”, taczyt sie z kultem De-
mona Roku (daimon eniautos; w kulturze greckiej bytby to Dionizos, w innych
kulturach Ozyrys, Attis) i wyrazal zbiorowa potrzebe odnawiania i poczucia
ciagtodci zycia. Stanowit on jednoczeénie podstawe réznych zjawisk, ktére zto-
zyly sie na powstanie dramatu i teatru: praktyk inicjacyjnych, magii przyrodni-
czej, totemizmu. Murray, rozwijajac koncepcje o Dionizosie jako figurze daimon
eniautos, stwierdzal, ze tragedia i komedia reprezentuja rézne fazy jego zycia,
komedia odnosi sie do jego Wesela, tragedia do Smierci. Przedmiotem swo-
ich badan uczynit tragedie grecka, dowodzac, ze stanowi ona zwienczenie linii
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rozwojowej zapoczatkowanej przez rytual pierwotny (sacer ludus), dajacy pod-
stawe wielu obrzedom, z ktérych jeden przerodzit si¢ w dytyramb, z niego za$
wylonila sie tragedia. Wedlug Murraya w strukturze tragedii greckiej zawarte
sa nastepujace elementy rytualu pierwotnego (rytualnego przedstawienia pa-
syjnego):
,1) agon, czyli walka bohatera z jego przeciwnikiem, Swiattosci z Ciemnoscia;
Wiosny z Zima, 2) patos, czyli rytualna $mier¢ Demona Roku pod postacig zwie-
rzecia, boga lub cztowieka rozdzieranego na kawatki, 3) partia postanca, ktory
oznajmia $mier¢ lub ukazuje zmarlego, co prowadzi z kolei do 4) trenu i lamen-
tacji oraz 5) rozpoznania, ktére pociaga za soba zmartwychwstanie lub epifanie,
co pozwala na zmiane nastroju ze smutku w powszechna rado$¢. Zmiane te
nazywa perypetig” L.

Do koncepcji badaczy z Cambridge nawigzywal Gerardus van der Leeuw,
ktory analizowal réznice i podobienistwa miedzy sztukg a religia, zmierzajac
do stworzenia , teologicznej estetyki”2. W drugiej potowie XX wieku kontynu-
acje podejscia Cambridge ritualists stanowily miedzy innymi rozwazania Francisa
Fergussona — w swojej analizie Krdla Edypa Sofoklesa potaczyl on teorie we-
getacyjna (rytualng teorie dramatu) z powstalg po wojnie teorig akcji symbo-
licznej Kennetha Burke’a, interpretujac tragedie Sofoklesa jako sztuke teatralng
i jednoczesnie jako dramat obrzedowy, w ktérym tragiczny rytm akcji wyzna-
czajg trzy fazy: cel (Poiema), cierpienie (Pathema) i poznanie (Mathema). Edyp,
poszukujac wiasnej tozsamosci, wyznaczony zostaje na kozla ofiarnego, jego
los $cisle sie taczy z losem spolecznosci, a jego cierpienie jest koniecznym
warunkiem zbiorowego oczyszczenia i odnowy. Fergusson zwraca uwage, ze
cze$ci dramatu ukazujace upadek Edypa odpowiadaja kolejnym etapom staro-
zytnej ofiary obrzedowej, Edyp jest bohaterem, ktéry rozpoznat tajemna prawde
o ludzkim losie3.

Krytyczng opinie wobec propozycji Cambridge ritualists wyraza natomiast
René Girard. Jego zdaniem, tragedia grecka catkowicie zajela miejsce rytualu,
jednak stwierdzenie to nie jest tozsame z uznaniem, ze stanowi ona bezposred-
nig adaptacje rytualu. W refleksji Girarda zwigzek tragedii z rytualem ozna-
cza zwiazek z rytuatem ofiarniczym pojetym jako mechanizm kozla ofiarnego.
Francuski antropolog uwaza, ze genezg i fundamentem religii i kultury jest wta-
$nie mechanizm kozla ofiarnego, to znaczy dzialania przesladowcze oparte na
jednomys$lnej przemocy zbiorowosci wobec jednostki-ofiary. Dzialania te, po-

1 M. Steiner, Geneza teatru w swietle antropologii kulturowej, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroclaw-
skiego, Wroctaw 2003, s. 127-128; tezy antropologéw z Cambridge przytaczam za tym dzielem,
s. 76-77; zob. tez R. Schechner, Przyczynek do teorii i krytyki dramatu, ttum. M. Semil, ,,Dialog” 1967,
nr 1.

2 Zob. G. van der Leeuw, Swigta gra, thum. Z. Benedyktowicz, S. Sikora, ,Konteksty. Polska
Sztuka Ludowa” 1991, nr 3-4.

3 E Fergusson, The Idea of Theater. A Study of Ten Plays. The Art of Drama in Changing Perspective,
Princeton University Press, Princeton 1972, s. 13-41.
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dejmowane nie§wiadomie w sytuacjach konfliktéw i kryzyséw, maja zapobiec
rozszerzaniu si¢ przemocy odwzajemnianej. Za ceng ekspulsji ofiary prowadza
do roztadowania agresji i odzyskania zbiorowego tadu, a takze — po jakims$
czasie — do sakralizacji ofiary. Girard odstania nieu$wiadamiana w kulturze
ambiwalencje przemocy: jest destrukcyjna i strukturotworcza. Jako przemoc
odwzajemniana (kazdy przeciwko kazdemu) oznacza najwieksze zagrozenie,
moze doprowadzi¢ do wyniszczenia zbiorowosci. Jako przemoc jednomyslna
(wszyscy przeciwko jednemu) — ustanawia fad. Zdaniem Girarda, mechanizm
kozta ofiarnego, charakteryzujacy sie skuteczno$cia pojednawczg, stanowi pra-
podstawe, wzorzec rytualéw skladania w ofierze, majacych zasadnicze zna-
czenie dla egzystencji zbiorowosci: skierowanie przemocy na ofiare kanalizuje
i w ten sposob oddala agresywne tendencje, utrwalajac porzadek spoleczny
(funkcja prewencyjna), albo oczyszcza, ,o0szukuje” istniejacg juz przemoc od-
wzajemniang (funkcja katartyczno-terapeutyczna).

Wedtug Girarda, rytualne sacrum jest w istocie transcendencja ludzkiej prze-
mocy. Dowodzac zrédlowego wptywu obrzedu ofiarniczego na konstrukcje akgji
tragicznej, wskazuje on ceche, ktéra odrédznia tragedi¢ od rytualu — przed-
stawienie w dramacie sytuacji kryzysu. Polaczenie w przebiegu zdarzen dra-
matycznych dziatan towarzyszacych kryzysowi (wzajemnej przemocy) z dzia-
taniami majacymi go rozwiazaé (przemoc jednomysélna) sprawia, ze tragedia
przekracza rytual, odstania bowiem nieuobecniona w nim faze konfliktu-kry-
zysu, w konsekwencji za$ ujawnia powtarzajacy si¢ w praktyce ludzkich spo-
teczenstw zwiagzek sekwencyjny: kryzys — mechanizm kozta ofiarnego. Cho¢
tragedia grecka, w przeciwienstwie do rytualu, unaocznia owg sekwencje, jej
oddzialywanie oparte jest na rytualnym kdtharsis, czyli oczyszczeniu przez jed-
nomy$lng ekspulsje ofiary, i w tym sensie ,tragedia zajeta miejsce rytuatu”.
Girard udowadnia te tezy, analizujac miedzy innymi Krdla Edypa Sofoklesa,
gdzie poczatkowe partie tragedii odzwierciedlaja faze konfliktu-kryzysu, prze-
moc krazy pomiedzy Edypem, Kreonem i Tejrezjaszem. Podjete przez Edypa
Sledztwo w sprawie Lajosa ma oddali¢ kryzys i ocali¢ wspoélnote — w istocie
jest polowaniem na kozta ofiarnego, ktére odwraca sie przeciwko temu, kto je
zainicjowal. Tragedia dotyczy wigc nie tyle losu indywidualnego, lecz zbioro-
wego, a los Edypa jest losem kozla ofiarnego, ofiary jednomyslnej przemocy
ludzi, majacej powstrzymac eskalacje przemocy odwzajemnianej. Edyp z trage-
dii i antyczna katharma (rytualna ofiara z czlowieka) to, zdaniem Girarda, jedna
i ta sama postac*.

Prowadzacy badania w dziedzinie antropologii widowisk Richard Schechner
uwaza, ze tezy Girarda o teatrze jako substytucie rytualnej ofiary odnosza sie
zwlaszcza do takiej formuly teatru, ktérego funkcja jest kdtharsis — aktor grajacy
Edypa niejako zastepuje kozta ofiarnego, jest jego ucielesnionym przedstawie-
niem. Podobnie jak Girard krytykuje koncepcje badaczy szkoly z Cambridge,

4 Zob. R. Girard, Sacrum i przemoc, t. 1, ttum. M. i ]. Plecifiscy, Brama, Poznan 1993, s. 95-121.
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stwierdzajac, ze sg oparte gléwnie na spekulacjach i stabo udokumentowane;
ponadto kwestionuje stosowana przez nich ewolucjonistyczng metodologie
Frazera. Zdaniem Schechnera, badanie pochodzenia dramatu nie ma wiekszego
znaczenia dla rozumienia teatru. Rytual to, obok zabaw, gier i sportéw, jedna
z pieciu form publicznych dziatan typu widowiskowego pokrewnych teatrowi;
zwigzki zachodzgce miedzy nimi nie sg ksztaltowane przez zasade wynikania,
lecz przylegtoéci — poszczegdlne formy wykazujg cechy wspélne z innymi>.
Wedlug Steiner, teatr nie powstat z jednej formy rytualnej (William Ridge-
way wywodzil go z kultu przodkéw, E. T. Kirby — z seanséw szamanskich), jak
tez nie zrodzil sie wylacznie z rytualu. Polimorficznoé¢ teatru wiaze sie z jego
poligeneza. Niemniej jednak krytykowane obecnie koncepcje Cambridge rituali-
sts uchylily nowozytne przeswiadczenie o tragedii greckiej jako szczytowym
osiagnieciu racjonalnej mysli, a przede wszystkim przyczynity si¢ do umiesz-
czania i wyja$niania fenomenu teatru w szerszym kontekscie — w perspektywie
antropologii kulturowej. David George jeszcze inaczej charakteryzuje zwigzki
teatru i rytualu — przekracza perspektywe diachroniczno-genetyczng i zwraca
uwage, ze zaleznosci te wcale nie muszg by¢ ujmowane w przyczynowo-skut-
kowym porzadku:
»Rytual rodzi si¢ z potrzeby tworzenia sfer liminalnych, zamieszkiwania obsza-
réw granicznych i przechodnich. Teatr powstaje ze $wiadomosci, ze mozna by¢
dwiema rzeczami na raz, mozna zamieszkiwaé dwie czasoprzestrzenie jedno-
cze$nie. Poznawcze struktury rytuatu i teatru sa zatem bardzo sobie bliskie.
Mogloby to oznaczaé nie, ze jeden pochodzi z drugiego, ale Ze oba majg wspdlne
poczatki” 6.

Komplementarne wobec ujecia diachronicznego sg poréwnawcze rozwaza-
nia prowadzone w perspektywie synchronicznej; niejednokrotnie stanowia one
konsekwencje przyjecia tezy o rytualnych Zrédtach teatru. Zdaniem Jacka Wa-
chowskiego, w refleksji nastawionej na poréwnawczg analize rytuatu i teatru
przewaza dyskusyjna, wedtug badacza, tendencja do Iaczenia obu form:

~Wywodzi sie ona z przekonania, ze formalno-funkcjonalne ich wtasciwosci nie
tylko pozostaja w §cistych zwiazkach, ale umozliwiaja wyodrebnienie stalych
wariantéw, w jakich obie ekspresje pozostawaly wzgledem siebie w przeszio-
$ci (i pozostaja wspdlczesnie). Wrazenie takie moglto powstawaé dzieki wyko-
rzystywanym przez nie $rodkom: uroczystym gestom, stowom i przedmiotom,
wytwarzajacym atmosfere podniostosci, charakteryzujacej oczekiwanie na wy-
darzenia niecodzienne, tajemnicze i wyjatkowe. Nie bez znaczenia dla poczucia
ich szczegblnej tacznosci byto takze podobienstwo funkcjonalne, opierajace sie
na wyraznym podziale zadan, prowadzacym do wydzielania «rél»: aktoréw, kory-
feuszy, kaptanéw i szamanéw wykorzystujacych kostiumy, maski oraz rekwizyty
(przygotowywane specjalnie na uzytek widowisk) zmierzajace do zréznicowania

5 Zob. R. Schechner, Przyczynek..., cyt. wyd.
6 D. George, On Origins: Behind the Rituals, ,,Performance Research” 1998, nr 3, s. 5, cyt. za:
M. Steiner, Geneza teatru..., cyt. wyd., s. 280.
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przestrzeni poprzez wyznaczenie obszaréw niejednakowo dostepnych, zarezer-
wowanych dla uczestnikow i wykonawcow” 7.

Niewatpliwie jednak zestawienie rytualu i teatru mozliwe jest dzieki ist-
nieniu nastepujacych cech wspdlnych obu zjawiskom: 1) odbywajg sie w spe-
cjalnie ustalonym czasie i wydzielonej przestrzeni, 2) postuguja sie specjalnym
»scenariuszem dziatan”, wlasnymi regutami, 3) sa rodzajem zachowan nieco-
dziennych, od$wietnych, nieproduktywnych, 4) zachowania te sg powtarzalne,
skondensowane, przesadne i poddane rytmowi, 5) korzystaja z pozacodzien-
nych technik zwigzanych z cialem, 6) nadajg przedmiotom szczegdlng wage,
7) pozwalaja przezy¢ doswiadczenie liminalnosci (zawieszenie dotychczaso-
wego porzadku spolecznego, przebywanie w przestrzenno-czasowej nieokre-
Slono$ci — betwixt and between), 8) majg funkcje katartyczna?®.

Z kolei proby opisania réznic miedzy rytualem a teatrem acza sie z probami
okreslenia specyfiki teatralno$ci; przyjmuje sie, ze tkwi ona w podstawowym
uktadzie widz—aktor oraz w tzw. zgodzie na iluzje, ktéra stanowi niezbedny wa-
runek zaistnienia teatru jako zjawiska estetycznego®. O ile wiec rytuat prowadzi
ku do$wiadczeniu religijnemu, o tyle teatr — ku przezyciu estetycznemu:

+W czasie dopetniania rytuatu wzrok celebranséw i §wiadkéw kieruje sig sym-
bolicznie ku goérze. Wystarczy jednak, by wzrok $wiadkéw spoczat na gestach
celebranséw, zaciekawiony ich formga i funkejg, i wéwczas — miast z rytuatem
— mamy do czynienia z przedstawieniem” 10,

Jako cechy dystynktywne rytuatu wskazuje si¢ wiec: 1) wspoétudzial wynika-
jacy z wiary podzielanej przez wszystkich uczestnikéw, 2) pelne uczestnictwo,
wykluczajace bierng obserwacje, 3) $cisly zwiazek z calym zyciem spotecz-
nym, uczestnicza wszyscy cztonkowie spoleczenstwa, 4) powtarzalno$¢ tematu
i formy, 5) ocena i krytyka zakazana, 6) zainteresowanie rezultatem, skutecz-
noscig dziatan, 7) funkcja jednoczenia grupy, 8) funkcja regulatora zycia spo-
tecznego. Cechy odrézniajace teatr od rytuatu to: 1) wspoétudzial wynikajacy
z konwencji spolecznej, 2) nastawienie intencjonalne na gre, bez przyjmowania
jakichkolwiek warto$ci wstepnych, 3) brak zwiazku z calym zyciem spolecz-
nym, uczestniczy tylko cze$¢ spoleczenstwa, 4) dowolno$é tematu i formy,

7J. Wachowski, Rytuat a teatr czyli o drogach myslenia, Gnieznieniska Oficyna Wydawnicza TUM,
Gniezno 2004, s. 12.

8 W omoéwieniu poréwnawczego zestawienia rytualu i teatru korzystam z nastgpujacych prac:
Z. Taranienko, Teatr i rytuat, w: Z teorii teatru. Materialy z sesji teatralnej, Poznan 1970, Z. Osinski (red.),
Centralny O$rodek Metodyki Upowszechniania Kultury, Warszawa 1972; R. Tutak, Przeciwstawienie:
teatr a rytuat, ,Dialog” 1978, nr 9; R. Schechner, Performance Theory, Routledge, London-New York
1988, s. 71; D. Handelman, Rituals/spectacles, , International Social Science Journal” 1997, nr 153 pt.
Anthropology — Issues and Perspectives: 1. Transgressing Old Boundaries; M. Sugiera, Wstgp, w: W strong
rytuatu: Od Yeatsa do Wegajt, M. Sugiera (red.), Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 1999, s. 7-12;
M. Steiner, Geneza teatru..., cyt. wyd., s. 280-285; J. Wachowski, Rytuat a teatr... , cyt. wyd.

9 Zob. Z. Taranienko, Teatr i rytual, cyt. wyd., s. 139-142.

10 M. Sugiera, Wstep, cyt. wyd., s. 9.
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ceniona oryginalno$¢, 5) ocena i krytyka pozadana, 6) zainteresowanie prze-
biegiem gry, 7) funkcja estetyczna. Roéznica rytual-teatr moze by¢ ponadto
wyznaczana przez opozycje: afabularno$é—fabularno$¢; performatywnosé-two-
rzenie fikcjill.

Zdaniem Schechnera, polaryzacja tak naprawde nie przebiega miedzy ry-
tuatem a teatrem, lecz miedzy skutecznoscia a rozrywka; kontekst i funkcja
decydujg o tym, czy dane zjawisko zostanie nazwane rytualem czy teatrem.
Schechner rozszerza rozumienie rytualu — ujmuje go jako dzialanie nieko-
niecznie zwigzane z praktyka religijng:

»[...] rytualy nie stanowig bezpiecznych skarbcow raz przyjetych idei, lecz na
ogdlt sg dynamicznymi systemami performatywnymi, generujacymi coraz to
nowy materiat i wcigz na nowo kombinujacymi tradycyjne dziatania” 12.

Niejednokrotnie przyjmuje sie, ze réznica miedzy teatrem a rytuatem zasa-
dza sie na wlasciwej rytuatowi funkgji transformowania rzeczywistosci, podczas
gdy teatr realizowalby przede wszystkim funkcje prezentowania rzeczywisto-
$ci. Trudno jednak odmoéwié teatrowi funkgji transformatywnej — jej dzialanie
ukazat, wykorzystujac w Hamlecie chwyt teatru w teatrze, William Szekspir.

Tytul tego tekstu nawigzuje przez inwersje do tytutu pracy Schechnera: From
Ritual to Theatre and Back13, i zasadniczej dla niej tezy o plynnosci, nieostrosci
granicy miedzy rytualem a teatrem. Wiasnie Bachantki Eurypidesa i Murzyni
Jeana Geneta sg tekstami dramatycznymi, ktére niejako dokumentuja, choé
w roézny sposob, filiacje rytuatu i teatru. W tym aspekcie dramaty te, niezaleznie
od dzielacej je odleglosci, tak w sensie historycznym, jak i formalno-estetycz-
nym, majg znaczace ,miejsca wspoélne”. Rytual uobecnia sie¢ w nich zaréwno
w warstwie tematycznej (staje sie przedmiotem opowiadania, jest elementem
akcji opowiedzianej), jak i w warstwie konstrukcyjnej:

»Powinowactwo pierwszego typu méwi o tym, ze rytual staje sie tematem przed-
stawienia, przedmiotem teatralnej (albo dramatycznej) narracji, a wiec ze zo-
staje niejako przystosowany do regul opowiadania. Z kolei powinowactwo typu
drugiego opisuje proces przeniesienia struktury obrzedowej do przedstawienia
teatralnego i zaprezentowania jej $rodkami artystycznymi (jego obiektami staja
sie elementy konstrukcyjne, stylistyczne i syntaktyczne)” 14,

Stwierdzenie Jana Kotta, ze w dramacie Eurypidesa ,znaki rytualu sa row-
niez widomymi znakami teatralnymi” !>, mozna dopetni¢ zdaniem, ze znaki

11 J. Wachowski, Rytuat a teatr..., cyt. wyd., s. 125-129; 150-151.

12 R. Schechner, Przysztos¢ rytuatu, ttum. T. Kubikowski, Volumen, Warszawa 2000, s. 221.

13 R. Schechner, From Ritual to Theatre and Back: The Structrure-Process of the Efficiency-Entertainment
Dyad, ,,Educational Theatre Journal” 1974, t. 26, nr 4.

14 J. Wachowski, Rytual a teatr..., cyt. wyd., s. 93.

15 Zob. J. Kott, Zjadanie bogéw. Szkice o tragedii greckiej, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1986,
s. 208.
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teatralne przyjmuja z kolei funkcje znakéw rytualnych, i odnie$¢ je takze do
dramatu Geneta. Autor Zjadania bogow podkredla zreszta wzajemne podobien-
stwo obu dramatéw:

»Dla rezyseréw, ktérzy, wystawiajac Bachantki, poszukujg na wszystkich pieciu
kontynentach rytualéw rzeczywistych albo wyimaginowanych, przemyslenie Ne-
grow Geneta moze si¢ okaza¢ zbawienne. Jest to by¢ moze jedyna sztuka w hi-
storii teatru, ktéra ma strukture podobng do Bachantek” 16.

W ujeciu badacza istnieja dwa zasadnicze elementy wspélne Bachantkom
i Murzynom: przedstawienie rytualnego mordu oraz problematyka Obcego, In-
nego. Podejmujac i rozwijajac uwagi Kotta, mozna sformutowaé nastepujace
tezy: podstawe zestawienia obu tych sztuk stanowi ukazanie w nich interfe-
rencji tego, co rytualne, i tego, co teatralne, oraz wprowadzenie w przestrzen
dramatyczno-sceniczng relacji znamiennej wspoélzaleznosci tworzonej przez ry-
tual ofiarniczy, figure Obcego i gre iluzja—deziluzja, gre przejawiajacy sie za-
réwno w plaszczyznie estetyczno-teatralnej, jak i epistemologicznej, zwigzang
z ujawnianiem przez oba teksty poziomu metateatralnego. Méwiac inaczej,
zestawienie tych dramatéw wydaje si¢ interesujace ze wzgledu na charaktery-
styczne dla nich ,przeniesienie strukturalnych elementéw rytu do §rodowiska
fabularnego”, dekontekstualizacje elementéw rytualnych i nastepnie ich rekon-
tekstualizacje w przestrzeni dramatyczno-scenicznej!”.

RYTUAL OFIARNICZY W TEATRZE — ,,BACHANTKI”

,Krotkie zycie — kto w nim $ciga
Sprawy wielkie, nie uchwyci
Tego, co jest juz, w tej chwili”.
Eurypides, Bachantki

Bachantki — ostatnia tragedia grecka, uznawana jest za najlepiej skonstru-
owanga tragedi¢ Eurypidesa i jednoczes$nie za ,,bezcenne $wiadectwo”, ,najwaz-
niejszy dokument dionizyjskiego kultu” 18:

,Zadna z zachowanych tragedii greckich nie jest — zdaniem Kotta — w tym
stopniu co Bachantki nasycona wyobrazeniami religijnymi. [...] Mit i ryt w Ba-
chantkach to nie tylko tdpos i fabula: siegaja one gleboko w samg strukture
przedstawienia” 19.

16 Tamze, s. 232.

17 Zob. J. Wachowski, Rytuat a teatr..., cyt. wyd., s. 93, 95.

18 M. Eliade, Historia wierzen i idei religijnych, t. 1, ttum. S. Tokarski, PAX, Warszawa 1988, s. 253.
19 J. Kott, Zjadanie bogow, cyt. wyd., s. 206, 208.
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Wedlug Murraya, Bachantki sg ,najbardziej pouczajacym przykitadem for-
mowania sie dramatu z rytuatu”20 — ujawnia sie w nich wzorzec rytualnego
dramatu pasyjnego, zwiazanego z kultem plodnosci: agon (walka) — patos
(rytualna $mieré) — postaniec — tren (optakiwanie, lamentacja) — teofania
(odrodzenie, zmartwychwstanie daimon eniautos, ,,ducha roku”). Mircea Eliade
wskazuje na zawartag w Bachantkach, charakterystyczng dla mitu i kultu Dio-
nizosa, syntagme ,,sprzeciw — przesladowanie — tryumf”?2!. O ile propozycja
Murraya — niezaleznie od jej dyskusyjnosci?? — kieruje uwage przede wszyst-
kim na obecno$¢ okreslonych elementéw rytuatu w tragedii Eurypidesa, o tyle
zbiezne do pewnego stopnia ujecie Eliadego odstania jednak znamienny, istotny
dla tej wlasnie tragedii, porzadek fabularny: syntagma ,,sprzeciw — przeslado-
wanie — tryumf”, stanowiac schemat mityczno-rytualny, jednocze$nie wyzna-
cza mythos (ukiad zdarzen) w Bachantkach, czyli okredla réwniez sposéb ich
artystycznego uporzadkowania.

Tragedie otwiera, petniacy funkcje prologu, monolog Dionizosa. Bég oznaj-
mia swe przybycie do Teb i swa epifanie: ,ksztalt mdj boski przemieniam
w czlowieczy”?3. Przyjmuje posta¢ kaplana dionizyjskiego kultu. Pierwsza
cze$¢ monologu ma charakter retrospekcji — Dionizos z cala moca przypo-
mina, iz jest synem boga-Zeusa i kobiety-Semeli, cérki Kadmosa. Semele zgi-
neta wskutek podstepu zazdrosnej Hery — namdwiona przez boginie poprosita
Zeusa, aby ukazal sie jej w calej swej potedze. Zeus, ktory obiecal Semeli spet-
ni¢ kazda jej prosbe, zjawil si¢ przed niag w pelni boskiego blasku i ogniu
piorunéw, od ktérych Semele sptoneta. Jej siostry: Ino, Agaue, Autonoe, roz-
glaszaly oszczerstwo, ze Semele zostata w ten sposéb ukarana przez Zeusa za
moéwienie nieprawdy, iz jej syn Dionizos zrodzit sie ze zwigzku z bogiem, a nie
ze zwyklym $miertelnikiem. Druga cze$¢ monologu antycypuje rozwdéj fabuly;
Dionizos, wyjawiajac powody, dla ktérych przybywa do niechetnych mu Teb —

20 G. Murray, Excursus on the Ritual Forms Preserved in Greek Tragedy, w: J. E. Harrison, Themis.
A Study of the Social Origins of Greek Religion, Cambridge University Press, Cambridge 1912, s. 346;
cyt. za: M. Steiner, Geneza teatru..., cyt. wyd., s. 129.

21 M. Eliade, Historia wierzen..., cyt. wyd., s. 253.

22 Zdaniem Olivera Taplina, pod wzorzec rytuatu plodnoséci, ktéry Murray rozciggnat na calg
grecka tragedie, ,,zadnej ze znanych nam tragedii nie da si¢ podciagna¢ bez znieksztalcenia; grecka
tragedia w szczegdlnosci nie po$wieca uwagi wskrzeszeniu czy odrodzeniu”, zob. O. Taplin, Tragedia
grecka w dziataniu, ttum. A. Wojtasik, Homini, Krakéw 2004, s. 258.

23 Eurypides, Bachantki, ttum. J. Lanowski, w: Eurypides, Tragedie, t. 3, PIW, Warszawa 1980,
s. 419. Wszystkie cytaty z Bachantek (oznaczone B) podaje za tym wydaniem. ,Na epifani¢ boga
istnialo w grece, oprocz stowa epifaneia, rowniez okreslenie epidemia — «przybycie do kraju», do
jakiego$ ludu lub wspdlnoty (takiej jak attyckie demot). Boska «epidemia» (ktérej pokrewienstwo
z plaga wywolang przez chorobe co najmniej pod jednym wzgledem nie ulega watpliwosci —
byto to zawsze wtargniecie czego$ przemoznie poteznego) moze przybiera¢ bodaj trzy historyczne
formy. [...] Forma drugg bytoby catkowicie rzeczywiste przybycie kultu misyjnego. W istocie religia
dionizyjska wykazuje tak wiele cech tego kultu, iz mozna ja przedstawic jako religie misyjng [...]”;
K. Kerényi, Dionizos. Archetyp zZycia niezniszczalnego, ttum. 1. Kania, Wydawnictwo Baran i Suszczyn-
ski, Krakow 1997, s. 123-124.
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objawienie ich mieszkancom swej boskiej natury, wprowadzenie swego kultu,
pomszczenie matki — zapowiada jednoczesnie gléwny watek akgji:

»Kadmos wiec godno$¢ krolewska i wiadze

W rece Penteusa dal, syna swej cérki,

Ten za$ z mym béstwem walczy i od ofiar

Ptynnych wyklucza, w modlitwach nie wspomni.
Pokaze jemu i wszystkim Tebanom,

Ze jestem bogiem. A gdy juz to wszystko

Sprawie, w kraj inny stopy me skieruje,

Tam sie ukaze. Jesli miasto Teban

W zloéci sprobuje z gor bronig wygonié

Bachantki — wojsko pchne na nie, menady” (B, s. 418).

Jesli Teby, a wiec takze reprezentujacy je krdl Penteus, syn Agaue, sprzeci-
wia sie, nie przyjma kultu Dionizosa i uzyja przemocy wobec bachantek, $cig-
gna na siebie gniew i kare boga. Sposréd innych tragedii Eurypidesa Bachantki
wyréznia nie tylko to, iz bég, Dionizos, przyjmujac ludzka postaé, staje sie
jednym z protagonistéw dramatu, postacia dzialajacg i wchodzaca w interakcje
z innymi postaciami, ale takze fakt — na co zwraca uwage Oliver Taplin —
ze Dionizos uzywajac w prologu trybu warunkowego: ,jesli”, wprowadza per-
spektywe, w ktérej kierunek rozwoju zdarzen nie jest jeszcze przesadzony?4.
W tym wypadku proleptycznos¢ prologu realizuje sie w takiej konstrukeji ak-
¢ji tragedii, w ktorej kolejne zdarzenia dramatyczne stanowia w istocie szanse
dang przez Dionizosa swojemu przeciwnikowi Penteusowi, aby ten rozpoznat
obecno$¢ boga. W prologowej wypowiedzi Dionizosa, iz ,razit szalem” siostry
Semeli, ktére ,,zyja w gorach opetane”, wprowadzony zostaje takze, nadajacy
spojnos¢ calej tragedii, przewijajacy si¢ w planie makrokosmosu teatralnego
i mikrokosmosu scenicznego, motyw szatlu — szalenstwa.

Szal (mania) stanowil integralny skladnik misterium dionizyjskiego i byt
znakiem oddania sie czlowieka we wiadanie boga; wspotwystepowal z doswiad-
czeniem ekstazy (ekstasis) — wyjscia z siebie, oraz entuzjazmu (enthusiasmos)
— potlaczenia, utozsamienia z bogiem:

W takiej czy innej formie centralnym momentem rytuatu dionizyjskiego byto
ekstatyczne doswiadczenie mniej lub bardziej gwaltownego szatu, mania. Bylo
ono w pewnym sensie dowodem «przebdstwienia» (entheos) adepta. Doswiad-
czenie to musialo by¢ dla niego niezapomniane: mial bowiem udziat w twoérczej
spontaniczno$ci i oszalamiajgcej wolnosci, nadludzkiej sile i odpornoéci Dioni-
zosa. Zjednoczenie z bogiem niweczylo na pewien czas ograniczenia kondycji
ludzkiej, ale w zadnym razie nie prowadzito do jej przemiany” 2.

W Bachantkach misterium dionizyjskie jest przedmiotem opowiadania, dra-
matycznej narracji, ukazywane jest wiec posrednio, przede wszystkim w pie-

24 Zob. O. Taplin, Tragedia grecka w dziataniu, cyt. wyd., s. 93.
25 M. Eliade, Historia wierzen..., cyt. wyd., s. 256.
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$niach Chéru, konstytuujacych jednoczes$nie plan makrokosmosu teatralnego.
Chor $piewa o szczesdciu czlowieka, ktéry ,,w goérach bachicznie szalejac”, do-
stepuje dionizyjskiego wtajemniczenia i oczyszczenia duszy. Stawigce Dioni-
zosa pie$ni Choéru przywolujg obrazy ekstatycznych, tanecznych korowodow
bachantek, ktore odziane w skory jelonka, przyozdobione wieficami z bluszczu
i wezy, potrzasajace tyrsami, przemierzaly wzgorza Kitajronu. W pierwszych
piesniach Chéru przestrzen makrokosmosu teatralnego wypelniona jest wy-
obrazeniami totalnej, przenikajacej cale istnienie boskiej obecnos$ci Dionizosa
i jego misteryjnego udzielania si¢ swoim wyznawcom — w stanach radosci,
euforii, w winie uwalniajacym od trosk, a takze w aktach sparagmos (rytualnego
rozszarpywania zwierzat bedacych epifaniami Dionizosa: byka, lwa, kozta) oraz
omofagii (spozywania ich surowego miesa), jak réwniez w zniesieniu wszelkich
réznic dzielacych ludzi i w zwigzku z tym w doswiadczeniu wspoélnoty, osta-
tecznie za§ w chwilowym zniesieniu réznicy miedzy czlowiekiem i bogiem.
O nadludzkiej mocy i cudach bachantek (woda plynaca ze skal, wino i mleko
z ziemi, miéd z tyrséw), ich odpornosci na zranienia, méwi Poslaniec, jedno-
cze$nie $wiadek gwaltownego sparagmos — rozszarpania przez menady stada
woléw. Stopniowo piesni Choéru traca swoj ekstatyczny charakter, a Dionizos,
objawiajacy sie w bachicznym szale i przynoszacy wyzwolenie od wszelkich
ograniczen, ukazywany jest w nich takze jako bog, ktéry swoich przeciwnikow
prowadzi do nieszcze$cia:

»Powoli kroczy bogdw Moc

Lecz mozna na niej polegac.

Zada rachunku od ludzi,

Ktérzy czcza tylko nieprawosé,

Ktoérzy zaslepieni szatem

Nie dbaja o cze$¢ dla bogow.

Na rézny sposéb zwlekaja bogowie —
Wolno kroczy stopa czasu —

Az bezboznika ulowig” (B, s. 456-457).

Nieprzejednana moc boga przedstawia ostatnia relacja Postanica — Dioni-
zos, przyprowadziwszy Penteusa w gory, umieszcza go wysoko na drzewie, aby
ten lepiej widzial bachantki. Nastepnie boég zdradza menadom obecnos¢ in-
truza: ,Przywiodlem tego, co was, mnie i moje / orgie wyszydzal — a wy go
ukarzcie!” (B, s. 466). Bachantki rozszarpig Penteusa, a sparagmos, mord-ofiare
zacznie jego matka — Agaue. Ogarnieta szalem (zlym, prowadzacym do cha-
osu, ktérym Dionizos dotykal swych przeciwnikéw) nie rozpozna blagajacego
0 zycie syna.

W przestrzeni mikrokosmosu scenicznego Bachantek przedstawiane jest
ludzkie szalenstwo Penteusa. Wyraza si¢ ono w sprzeciwie przyjecia miste-
rium dionizyjskiego i w przesladowaniu jego kaplana, bedacego przeciez —
cho¢ krol Teb nie jest tego swiadom — wcieleniem boga Dionizosa. Wiadnie na
poziomie scenicznej, wizualnie i bezposrednio prezentowanej zdarzeniowo$ci
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realizowany jest przede wszystkim, znamienny dla kultu Dionizosa, schemat
~Sprzeciw — przesladowanie — tryumf”. Penteus juz w pierwszej swojej kwe-
stii podwaza bosko$¢ Dionizosa, szydzi z tych, ktérzy czcza ,,nowe bdstwo,
tego jakiegos$ Bakcha”, deklaruje, ze wnet skonczy, wpedzajac bachantki do wi-
ezienia, ,,z Bakcha zbrodniczym szalefistwem”, potepia przemiane Tejrezjasza
i Kadmosa — starcow spieszacych w gory, by dofaczy¢ do tanecznych korowo-
déw bachicznych. Nakazuje pojmac ,kuszacego szalem swoich wtajemniczen”
dionizyjskiego kaptana, ktérego nazywa ,obcym”, ,oszustem”, ,zniewiescia-
tym przybteda” i ktérego chce ukamienowaé. Penteus — kroél Teb — odrzuca
nowy kult obcego boga, poniewaz niesie on zagrozenie dla obyczajowosci te-
banskich kobiet, finalnie za$ dla porzadku w panstwie?26.
Faza przesladowania to konfrontacja Dionizosa-kaptana i Penteusa, Obcego

i Kréla, boga i czlowieka?’. Konfrontacja ta inicjuje rytmiczny ciag naprze-
miennych akgji i reakcji Dionizosa i Penteusa: cuda sprawiane przez kaptana —
»obcego przybysza” — (tajemnicze oswobodzenie bachantek, jego uwolnienie
sie z wiezéw nalozonych mu przez Penteusa, pozar i momentalne obrécenie
krolewskiego patacu w ruine), relacja Postanca o niezwyktych czynach bachan-
tek, ktore ,,bog jakis wspiera”, poteguja z kolei opér i akty przemocy Penteusa
— ,zaslepiony szalem” bezboznosci nie rozpoznaje znakéw obecnosci boga.
Penteus, jak mu oznajmia Dionizos, ,nie wie, co méwi, co czyni, kim jest”,
jego niewiedza i przemoc wobec Obcego wzajemnie si¢ warunkuja. Przeslado-
wany kaptan-Dionizos podejmuje jeszcze prébe perswazji:

»Nic mnie nie stuchasz, cho¢ styszysz me stowa,

Penteusie — chociaz przez ciebie krzywdzony

Nie radze, abys$ szed! z bronig na boga,

Lecz sig uspoko6j — Bromios nie dopusci,

Zeby z gér wygnac krzyczace menady” (B, s. 451).

Gdy Penteus trwa w swym agresywnym uporze: ,,Broni mi przyniescie! A ty
przestan gada¢!”, Dionizos odpowiada:

»Al
Pragniesz zobaczy¢, jak tam siedza w goérach?

PENTEUS
Ogromnie — dalbym za to mnéstwo zlota” (B, s. 452).

26 W s$wiecie bogdéw olimpijskich, do ktérego zostal przyjety, Dionizos uosabia, by uzy¢ pieknej
formuly Louisa Gerneta, posta¢ Innego. Jego rolg nie jest utwierdzanie, podtrzymywanie i uswi-
ecanie tadu ludzkiego i spolecznego. Dionizos kwestionuje ten porzadek, rozsadza go, ujawniajac
swoja obecnoécia inny aspekt sacrum, ktére nie jest juz regularne, stale i okreslone, lecz dziwne,
nieuchwytne i zbijajace z tropu. [...] Gdy si¢ pojawia, ustalone kategorie i wyrazne przeciwienstwa,
ktére nadajg $wiatu spdjnosc i racjonalnos$é, zacieraja sie, zlewajq i przechodza w siebie nawzajem
[...]. Dionizos obala bariere dzielaca bogéw i ludzi, ludzi i zwierzeta”. J.-P. Vernant, Mit i religia
w Grecji starozytnej, ttum. K. Sroda, Fundacja Aletheia, Warszawa 1998, s. 87-88.

27 Zob. J. Kott, Zjadanie bogéw, cyt. wyd., s. 190-191.
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Zdaniem Taplina owo ,,A!” wypowiedziane przez Dionizosa, mogace ozna-
cza¢ zaskoczenie, protest, poufalos¢, zgode, niewatpliwie stanowi monosyla-
biczny punkt zwrotny:

~Wydaje mi sie niemozliwe przypisa¢ tej pojedynczej glosce jakakolwiek jedno-
znaczng emocje lub ton: wszystko, co mozna o niej powiedzie¢, to to, ze sposéb
jej artykulacji musi zawiera¢ w sobie napiecie punktu zwrotnego, ktéry dla Pen-
teusa oznacza $mieré. Do tego momentu krol mial jeszcze jaka$ szanse, lecz oto
niweczy ja sam, wraz ze slowami: BroA mi przyniescie! A ty przestari gadac! [...]
To A! oznacza $mier¢; a jednak jest typowe dla przedstawiania Dionizosa w tej
sztuce, ze ten straszliwy moment zostaje wyrazony chtodno, enigmatycznie,
monosylabicznie” 28.

Po tej wymianie zdan nastgpuje scena przebrania Penteusa za kobiete —
w czym pomaga mu Dionizos — aby tak przygotowany krol Teb moégl niepo-
strzezenie uda¢ sie w gory i podglada¢ misterium menad. W istocie scena ta,
pozostajac elementem uktadu fabularnego, wykazuje jednoczesnie charaktery-
styczne cechy rytualnego przygotowania ofiary do obrzedu ofiarnego:

»Sam bog wystepuje w roli ofiarnika; to on przygotowuje przyszla ofiare; przyjeta
przez niego ofiara i zemsta, ktéra go zaspokoi, stanowig jedno. Pod pretekstem
poprawienia mu stroju i fryzury, Dionizos rytualnie dotyka glowy, ciala i stop
Penteusa” 2.

Niczego nie§wiadom Penteus zostaje poprowadzony przez Dionizosa na
$mier¢; bég nadaje mu role obrzedowego kozla ofiarnego: ,Jeden jedyny od-
cierpisz za miasto” (B, s. 460). W konsekwencji wiec Penteus ponosi odpowie-
dzialno$¢ (kare) nie tyle za swoje czyny, ile za czyny calej wspdlnoty, w jego
losie koncentruje sie los zbiorowosci.

Od punktu zwrotnego ujawnia sie charakterystyczna cecha kompozycyjna
tragedii, polegajaca na inwersji, budowaniu ,,lustrzanych odbi¢” 30. Na przyktad
zniewie$cialo$¢, przypisywana przez Penteusa Dionizosowi, staje sie faktyczna,
wizualnie reprezentowang cechg kroéla Teb. Przede wszystkim jednak odwrdé-

28 Q. Taplin, Tragedia grecka w dziataniu, cyt. wyd., s. 252, 196.

29 R. Girard, Sacrum i przemoc, cyt. wyd., s. 182.

30 [...] tragicy greccy czesto tworzyli pary scen i niemal nieodmiennie stwarzali pomiedzy nimi
podobienstwa po to, by wydoby¢ roznice. Cho¢ podobienistwa te lezg zasadniczo w kontekstualnym
lub werbalnym paralelizmie, najczesciej jednak efekt lustra osiagany jest w wymiarze wizualnym.
[...] sktonno$¢ do budowania sztuki wokoét centralnego, katastroficznego odwrdcenia (w termino-
logii Arystotelesa: peripéteia) przyczynia si¢ do rozmieszczania scen parzystych — po jednej przed
i po punkcie zwrotnym”; O. Taplin, Tragedia grecka w dziataniu, cyt. wyd., s. 199. W odniesieniu
do Bachantek Taplin stwierdza: ,Wszystko ulega odwréceniu: towca i tup, aktywnos¢ i biernosé.
Odwrécenie rol scenicznych prowadzacego i prowadzonego, straznika i wieZnia, wyraznie przed-
stawia zwrot, jaki nastepuje w réownowadze sil”; tamze, s. 224. Na mechanizm inwersji zwraca
uwage réowniez Kott: ,,Dionizos przyszedt do Teb jako Obcy. Penteus wyszed! z Teb jako Obcy. [...]
Przes$ladowca stal sie przesladowanym, $cigany stal si¢ oprawca. Odwréceniu sytuacji kata—ofiary
odpowiada w Bachantkach przemiana polujacego w upolowanego”; zob. J. Kott, Zjadanie bogéw, cyt.
wyd., s. 195.
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ceniu, ,przeniesieniu” z Dionizosa na Penteusa, ulegaja dwa cztony syntagmy:
sprzeciw — przesladowanie. Poczatkowa sytuacja Dionizosa, wyrazajaca sie
w ukliadzie: Obcy — obiekt przesladowan — potencjalna ofiara, staje sie final-
nie losem Penteusa. Réwniez sparagmos Penteusa sytuuje sie¢ w paralelizmie:
ten, ktéry stosowal przemoc, sam zostat jej poddany. Ale jednoczes$nie w rytu-
alnym sparagmos Penteus staje sie figura Dionizosa, rozszarpanego jako dziecko
przez Tytandw, przyjmujac w ten sposob i powtarzajgc cierpienie boga3!.

Rytualna ofiara Penteusa (w planie makrokosmosu teatralnego) i jej tra-
giczne rozpoznanie przez Agaue (w planie mikrokosmosu scenicznego) Iacza
w rezultacie te dwie przestrzenie. Scalenie calego $wiata przedstawionego do-
konuje sie ostatecznie przez wypelnienie trzeciego cztonu uktadu fabularnego
— w tryumfie boga Dionizosa. Finalna teofania — zwycigstwo Dionizosa, zja-
wiajacego si¢ w swej boskiej postaci — manifestuje si¢ w doprowadzeniu do
konca aktu zemsty: Agaue i Kadmos zostaja na zawsze wygnani z Teb.

Tragedia Eurypidesa budzi watpliwosci interpretacyjne. Z jednej strony
traktowana jest jako demistyfikacja religijna:

»Potepieniem Dionizosa jest akcja tragedii. Zemste Dionizosa mozna zesta-
wi¢ z postepowaniem bogéw w Hipolicie, Andromasze, gdzie jest krytykowana
ich mséciwos¢. [...] O ile we wcze$niejszych tragediach Eurypides wprowadzal
i krytykowal bostwa olimpijskiego panteonu, to w Bachantkach pokazat dziatanie
Dionizosa, «nowego» boga o odmiennym charakterze. I on jednak okazal sie
bogiem o takiej samej naturze: zabijal swych przeciwnikéw i druzgotat swych
wyznawcow, z tym ze kleska przychodzita po dtuzej trwajacej ztudzie” 32.

Z drugiej strony za$ podkresla sie, ze jest to tragedia ,,afirmujaca boski tad”:
»dramat ukazuje potege boga, ktéry zwycieza nieufnego czlowieka i w finale
ustanawia nowy obrzed” 33.

Zdaniem Girarda, dwuznaczno$¢ Bachantek stanowi ich integralna i nieusu-
walna ceche. Autor Sacrum i przemocy uwaza, ze tragedia Eurypidesa odsta-
nia gwaltowne poczatki ustanawiania tadu i porzadku religijno-spotecznego.
Bachiczny szal, obalajacy wszelkie réznice i szalenistwo Penteusa, to w inter-
pretacji Girarda znaki rozszerzajacego sie¢ kryzysu — narastajacej przemocy

31 JU podstaw imienia Pentheus lezy mit o bogu, ktdry przez pewien czas cierpi, ale potem
nad swym boélem triumfuje. Tylko opierajac si¢ na takiej historii $wigtej mozna byto w ten sposéb
nazwac czlowieka. Jest nia mit Dionizosa, w zwigzku z ktérym pojawiajg si¢ pdzniej w Grecji imiona
takie jak Pentheus czy Megapenthes («wielce zbolaty»). W przekazanych tradycja wersjach mitu
byli to przeciwnicy boga, za sprawg ktdrych cierpiat on i ktérzy pokarani za to zostali cierpieniem.
Pierwotnie «cierpigtnikiem» (Pentheus lub Megapenthes) byl sam bog. [...] Cierpiacy Dionizos
zwal sie ongi$ Pentheus, «Cierpietnik». W charakterze herosa imie to mogt nosi¢ tylko wrég boga,
azarazem jego ofiara. W tebaniskim micie byl nim Pentheus; polowano nan jak na zajaca, a czcicielki
Dionizosa — miedzy innymi jego wiasna matka — rozszarpaly go niczym Iwa”; zob. K. Kerényi,
Dionizos, cyt. wyd., s. 72, 275-276; zob. takze ]. Kott, Zjadanie bogéw, cyt. wyd., s. 196.

32 J. Mankowski, Mity i swiat Eurypidesa. Zagadnienia wybrane, Ossolineum, Wroclaw 1975, s. 83—
-84.

33 M. Kocur, Smutek Meksyku, ,,Dialog” 2005, nr 4, s. 184.
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odwzajemnianej. Miedzy Dionizosem a Penteusem nie ma w istocie réznicy,
obaj sa sobowtérami krazacej przemocy, a Obcy, Inny (Dionizos, ostatecznie
— Penteus) jest potencjalng ofiara, podstawiong w miejsce wspdlnoty ofiarg
zastepcza, ktorej ekspulsja prowadzi do wygaszenia kryzysu. Wedtug Girarda,
Bachantki ujawniajg gre przemocy — wszechogarniajacej, odwzajemnianej i de-
strukcyjnej, ktéra znajduje swoj kres dopiero w jednomyslnej, strukturotwor-
czej przemocy rytualu ofiarniczego. Rytual ofiarniczy wiec, ,,mimo ze wywo-
dzacy sie z przemocy i nig przesiakniety, skierowany jest na osiagniecie pokoju
i tylko on aktywnie dziala na rzecz harmonii miedzy cztonkami wspdlnoty” 34,
ostatecznie za$ stanowi sakralizacje ludzkiej przemocy, ktéra w tym wypadku
zostaje przypisana Dionizosowi. Okrucienstwo rytuatu ofiarniczego okazuje sie
jednak jedynym , lekiem” na zagrazajaca istnieniu zbiorowosci przemoc odwza-
jemniana. W tym sensie inspiracja religijna i demistyfikacja antyreligijna stano-
wig nierozerwalng calo$¢ w Bachantkach, a Eurypides wydaje sie ,,raz obronca,
to znowu oskarzycielem bachanaliéw”. Girard postuluje, aby ,,problem Bachan-
tek”, problem ich niejednoznacznodci i niespdjnosci, rozszerzy¢:
»[...] do rozmiaréw calej kultury, religijnej i niereligijnej, prymitywnej i za-
chodniej; bedzie to problem pierwotnego i dramatycznego poczatku, nigdy nie
zauwazonego, a dzi$§ mozliwego do odkrycia w obliczu szybkiego rozkladu za-
nikajacych praktyk ofiarniczych w kulturze Zachodu” 35.

RYTUAEL OFIARNICZY W TEATRZE — ,MURZYNI”

~—Jezeli cierpi zbyt dotkliwie, niech znajdzie ulge w stowach.
— Ulge? Przeciez odnawiam tylko méj bol”.
Jean Genet, Murzyni

W poprzedzajgcym dramat tekscie Jak grac ,,Murzynow” Genet podkresla:

»Sztuka ta, powtarzam, napisana przez Bialego, przeznaczona jest dla Bialej
widowni. Ale gdyby tak sie zdarzylo, ze grana by byla przed Czarna widownig,
trzeba na kazde przedstawienie zaprosi¢ jednego Bialego [...]. A gdyby Zaden
Bialy nie chciat sie podja¢ tej roli? Wtedy trzeba rozda¢ przy wejsciu biate maski
Czarnej widowni. Gdyby wreszcie Czarni nie chcieli ich wlozy¢, to uzy¢ bialego
manekina” 3.

Miejscem akgcji dramatu jest scena teatralna. Jednocze$nie ta fikcyjna prze-
strzen sceniczna zyskuje cechy przestrzeni teatralnej, poniewaz wyodrebnione
W niej zostajg: scena (z centralnie umieszczonym katafalkiem, okrytym biala
plachta) — miejsce dzialan Czarnych aktoréw grajacych role aktoréw-Mu-
rzynéw oraz widownia — miejsce dzialan Czarnych aktoréw przyjmujacych

34 R. Girard, Sacrum i przemoc, cyt. wyd., s. 190.

35 Tamze, s. 192.

36 J. Genet, Murzyni, ttum. M. Skibniewska, J. Lisowski, w: J. Genet, Teatr, PIW, Warszawa 1970,
s. 262, wszystkie cytaty z Murzynéw (oznaczone M) podaje za tym wydaniem.
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role publicznoéci-Dworu-Bialych. Zaréwno w rzeczywistej, pozafikcyjnej prze-
strzeni teatralnej, jak i w fikcyjnej przestrzeni scenicznej, dublujacej realna
przestrzen teatralna, podzial scena-widownia jest tozsamy z podziatem Czarni
(aktorzy)-Biali (publiczno$¢).

Akcje dramatyczno-teatralng inicjuje skierowana do widowni wypowiedz-
-prolog jednego z Murzynéw, Archibalda, ktéry wystepuje w funkcji rezysera
spektaklu (lub mistrza ceremonii). Zapowiada postacie sztuki i wyjasnia cel
przedstawienia: ,,Robimy to, zeby sie wam podobaé. Wy jestescie Biali. I jeste-
$cie widzami. Dzi$ bedziemy gra¢ dla was...” (M, s. 263). W nastepnych kwe-
stiach Archibald wskazuje na zwiazek tego spektaklu z rytuatem-ceremonia
oraz coraz bardziej ironicznie i przewrotnie akcentuje, iz poczatek gry oznacza
radykalne przejécie od sfery ,codzienno$ci” do sfery fikcji-liminalnoéci:

»Dystans, ktory z natury rzeczy nas dzieli, postaramy sig jeszcze zwigkszy¢ przez
nasz ceremonial, nasze maniery, naszg bezczelno$¢ — bo jeste$my réowniez ko-
mediantami. [...] Poza sceng jeste$my wmieszani w wasze zycie: ja jestem ku-
charzem, ta pani — szwaczka, ten pan studiuje medycyne, tamten jest wikarym
w kosciele Swietej Klotyldy, ta pani... mniejsza z tym. Ale dzi§ wieczorem my-
$limy tylko o waszej rozrywce: dlatego zabiliémy bialg kobiete” (M, s. 269-270).

W dramacie Geneta zaznacza si¢ wyrazna dysproporcja miedzy mikroko-
smosem scenicznym a makrokosmosem teatralnym. Mikrokosmos sceniczny
rozszerza sig, nie jest juz wycinkiem $wiata przedstawionego, lecz staje sie
niemalze caltym $wiatem przedstawionym. Traci réwniez swoje odniesienia do
makrokosmosu teatralnego, ktéry ulega redukcji i pozostaje niedookreslony.
Makrokosmos teatralny uobecnia si¢ przede wszystkim w tajemniczych wej-
$ciach i wyjsciach Miasto Saint-Nazaire’a — postanca z pozascenicznej, nieja-
snej i nierozpoznawalnej, rzeczywistosci.

W dramacie tym uchylony zostaje takze prymat fabuly3’. Uktad zdarzen
sprowadza sie w istocie do nastepstwa (a nie przyczynowo-skutkowego wyni-
kania): przygotowanie do spektaklu (rytualu) — odegranie go — zakonczenie
gry. Przy czym zdarzenie dramatyczne, rozumiane jako podstawowy skladnik
fabuly, prowadzacy do zmiany sytuacji dramatycznej, przeksztalcone zostaje tu-
taj w zdarzenie-dziatanie teatralne, bedace przede wszystkim ekspresja emocji
Murzynéw-aktoréw. Porzadek tych dziatan przebiega, w analogicznej do uktadu
zdarzen w Bachantkach, sekwencji: sprzeciw — przesladowanie — tryumf.

37 W dramacie absurdu ,zdarzen bywa z reguly niewiele: typowe struktury teatru absurdu
stronig od rozwinietej fabuly i ignoruja tradycyjne narzedzia prowadzenia intrygi. Nowe techniki
ksztaltowania rytmu i napiecia, ktére nie wynika z zawezlen i efektdéw intrygi (mogg to by¢ roz-
myslne pauzy i manifestowane redukcje «napigcia» w jego walorach tradycyjnych), wylaniajq sie
zatem w wielopoziomowych ukladach znakéw i znaczen, w zwielokrotnieniach i wygaszeniach
funkcjonowania tych ukladéw, w retardacjach i przyspieszeniach, w kontrapunktowych zbitkach
znaczen, emocji i tonacji”. J. Kelera, Absurdu teatr, w: Stownik literatury polskiej XX wieku, A. Brodzka
iin. (red.), Ossolineum, Wroctaw 1992.
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Przygotowanie do spektaklu-rytuatu ofiarniczego, w ktérym ofiarg jest Biala
Kobieta, polega na ewokowaniu przez Murzynéw-aktoréw, i jednoczesnym in-
tensyfikowaniu, sprzeciwu i nienawisci wobec Bialych. Archibald udziela na-
stepujacych instrukcji Bozydarowi Wiosce:

~Wymyélaj pan, jesli nie slowa, to cate zdania, ktére by ciely miast wiazac.
Wynajduj pan nie mito$¢, lecz nienawiéé, wezwij na pomoc poezje, skoro jest to
jedyna dziedzina, ktéra wolno nam eksploatowad. [...] Zrecznie wybieraj same
powody do nienawisci” (M, s. 278).

Retoryka milosci (wypowiedzi Murzyna Dioufa) zostaje zakwestionowana,
wy$miana i odrzucona przez Murzynéw, dlatego ze przypomina obtude fraze-
sow i komunaléw gtoszonych przez Bialych, jednak przede wszystkim dlatego,
iz w spektaklu nienawisci nie ma dla niej miejsca:

»Znamy panskie argumenty. Bedziesz nam méwit o rozsadku i zgodzie, ale my
bedziemy sie upieraé przy szalenistwie i sprzeciwie. [...] Jezeli zamierza pan
wprowadzi¢ migdzy nas choéby najbtahszy, najpospolitszy z ich pogladéw ina-
czej niz w karykaturze, niech pan lepiej odejdzie stad natychmiast. [...] Nam
potrzebna jest tylko nienawi$¢” (M, s. 280, 283).

Spektakl-rytuat powinien mie¢ spdjna tonacje¢ emocjonalna, dlatego jedyny
wyraziécie zarysowany watek — mito$¢ Cnoty-Stefanii-Rézy-Tajemnicy i Wio-
ski — nie moze sie rozwinaé:

»Zdaje ci sie, ze kochasz. Jeste§ Murzynem i komediantem. Ani Murzyni, ani
komediant nie znaja milosci. Otdz na ten dzisiejszy wieczér — ale tylko na ten
jeden wieczdr! — przestajemy by¢ komediantami, bedac Murzynami. Bedziemy
na tej scenie jak przestepcy, grajacy w wiezieniu role przestepcéw” (M, s. 287).

Archibald dodatkowo argumentuje, iz przedmiotem przedstawienia nie sa
»Sprawy prywatne” — milo$¢ Cnoty i Wioski: ,, Tu jest teatr, nie prywatne miesz-
kanie. Teatr i dramat, i zbrodnia” (M, s. 299). Odegranie wobec Bialych spekta-
klu-rytuatu staje sie wiec wspélnotowym obowiazkiem Czarnych. Przywolywa-
nie i potegowanie emocji ma podwdjna konotacje: teatralng — ,wchodzenie”
w role, identyfikacja z rolag — oraz rytualno-transowa (,,Mieliscie przeciez zaja¢
sie Wioska. To jego trzeba podnieci¢ do szatu!” [M, s. 295]). Z kolei sprzeczki
pomiedzy Czarnymi, pojawiajace sie w trakcie przygotowywania spektaklu,
przypominajq ,,sekwencje znang z wielu rytuatéw ofiarniczych: przed zabiciem
ofiary maja miejsce rytualne kiétnie i konflikty — prawdziwe lub symulowane
— miedzy ofiarnikami” 33.

W spektaklu-rytuale ofiarniczym, w ktérym uczestniczg wszyscy Czarni,
gléwnym aktorem-ofiarnikiem jest Wioska, ofiara za$ Biala Kobieta, za ktéra
przebrany zostaje Diouf. Akcje sceniczno-rytualng poprzedzajg kierowane na
przyszla ofiare obelgi, podobnie jak czyniono to niegdy$ w stosunku do kozla

38 R. Girard, Sacrum i przemoc, cyt. wyd., s. 172.
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ofiarnego. Przebieg akcji — polowanie na Bialg, jej przesladowanie — opowia-
dany jest i jednocze$nie odgrywany przez Wioske, ktory zarazem komentuje
swoja gre-dziatanie. Akt zabdjstwa ofiary, ktéremu towarzysza pie$ni $piewane
przez aktoréw na wzor antycznego Chéru, Wioska spetnia na scenie w pelnym
$wietle, ale za zaslona parawanu: ,Tragedia grecka jest wstydliwa [...] Osta-
teczny gest dokonuje sie za kulisami” (M, s. 315).

Za zabdjstwo Bialej Kobiety Murzyni-aktorzy zostaja poddani sadowi
Dworu-Bialych, tym samym dziatania prze§ladowcze zmieniaja swdj kierunek.
Sad to swoisty rytual Bialych — réwniez w swej strukturze przemocowy. Jego
absurdalno$¢ polega na poszukiwaniu winowajcy nie zaistnialej jednak zbrodni
— katafalk, na ktérym miato spoczywac cialo ofiary, okazuje sie pusty.

Wraz z kolejnym, ostatnim, zjawieniem si¢ Miasto Saint-Nazaire’a, ,,pusty”
okazuje si¢ takze rytual — pelnil w istocie funkcje zastony, funkcje zastepcza dla
innej, ,rzeczywistej” zbrodni, dokonanej w makrokosmosie teatralnym. Jego
odgrywanie — maskarada, w ktérej uczestniczyli aktorzy-Murzyni i aktorzy-
-Murzyni grajacy rol¢ Dworu-Biatych — miato na celu odwrécenie uwagi realnej
publicznosci-Bialych od , faktycznie” dziejacych si¢ zdarzen:

»Poniewaz nie mogli$my dopusci¢ Bialych do naszych obrad ani tez pokaza¢ im
dramatu, ktéry ich nie interesuje, poniewaz dla zatajenia tego dramatu musieli-
$my przedstawi¢ im inny, jedyny, ktéry ich dotyczy, powinni$my teraz dokonczy¢
spektaklu i pozby¢ sie naszych sedziow” (M, s. 335).

Tryumf aktoréw-Murzynéw wyraza si¢ w potepiajacym skazywaniu na
$mier¢ Dworu-Bialych. W ostatniej sekwencji na scenie pozostaja, prowadzacy
milosny dialog, Wioska i Cnota. Genet, w przywolywanym juz wstepie do dra-
matu, pisze:

+Wioska i Cnota powinni by tez pod koniec odrzuci¢ konwencjonalne role, ktére
graja w tym spektaklu, i naszkicowa¢ postacie bardziej ludzkie dwdch istot,
ktoére kochaja sie naprawde” (M, s. 262).

Finalnie, Wioska i Cnota, trzymajac sie¢ za rece, odchodza w gtab sceny, gdzie
czarna zastona podnosi sie, ,wszyscy Murzyni — takze ci, ktorzy tworzyli Dwor
i juz zdjeli maski — stoja wokot katafalku okrytego bialtym catunem, jak na
poczatku przedstawienia” (M, s. 344). Rytual-spektakl moze wiec zacza¢ sie od
nowa. W dramacie Geneta teatralne odgrywanie zdesakralizowanego rytualu
— wspoluczestnictwo wynika bowiem nie z wiary, lecz z podzielanej przez
aktoréw-Murzynéw wspoélnoty bélu i nienawisci — ma analogiczne funkcje
jak religijny rytual ofiarniczy: umozliwia ukierunkowang ekspresje przemocy,
angazuje i integruje calg grupe. Jednak sugerowane w zakonczeniu dramatu
nieprzerwane ponawianie tych samych czynnosci rytualnych (i teatralnych)
wskazuje na utrate przez rytual funkcji transformatywnej. Nie prowadzi on
w ramach $wiata przedstawionego do zadnej przemiany. Wydaje sie¢ wiec, ze
motywacje dla rekontekstualizacji elementéw rytu w przestrzeni dramatyczno-
-scenicznej stanowilyby tutaj cele czysto ekspresyjne.



102 KATARZYNA WIELECHOWSKA
RYTUAL OFIARNICZY A METATEATR

W $wiecie przedstawionym Bachantek Dionizos — bdg szalu religijnego,
ekstazy, misteryjnego wtajemniczenia, bég ,tagodny dla ludzi”, ktéry ,,w konicu
okaze sie béstwem straszliwym” (B, s. 455) — objawia sie takze w jeszcze
innym aspekcie swej natury — jako bdg teatru, kreacji fikcji scenicznej, jako
»iluzjonista zonglujacy pozorami”. Tragedia Eurypidesa prezentujaca wspoiwy-
stepowanie tego, co teatralne (dzialania tworzace porzadek fabularny), i tego,
co rytualne (dzialania wyrazajace porzadek religijny), ma w pewnym sensie
charakter autorefleksyjny. Cho¢ nie wprost, tematyzuje relacje: iluzja sceniczna
— iluzja/deziluzja poznawcza. Innymi stowy, w dramacie tym ujawnia sie po-
ziom metateatralny, takze poprzez przedstawianie procesu teatralizacji, to zna-
czy procesu, u podstaw ktérego stoi ,arbitralno$¢ decyzji resemantyzujacych
rzeczywisto$¢”39. Jego odpowiednikiem, figura, jest zmiana roli lub tozsamosci
bohatera, wyrazana technikq déguisement (przebieranie sie postaci) 4. W pro-
logu epifania Dionizosa réwnoczesna jest ze zmiang tozsamos$ci — podobnie
jak aktor, bég przyjmuje role, z ta jednak réznica, ze role kaptana wybiera
i nadaje sobie sam. Jest wigc réwnoczeénie rezyserem i aktorem. Autokre-
acyjna aktywno$¢ boga metaforycznie odwzorowuje i zapowiada kreacje §wiata
przedstawionego.

Do akgcji Dionizos wkracza jako bég-aktor grajacy role kaplana. W toku jej
rozwoju dzialanie Dionizosa-kaptana, stwarzajacego kolejne cudowne zdarze-
nia, przypomina dzialanie rezysera powolujacego do zaistnienia $wiat fikcji,
iluzji scenicznej. Zalozonym przez Dionizosa (boga-aktora-kaptana-rezysera)
adresatem-odbiorca tego $wiata jest Penteus. Bég postuguje si¢ cudami, tworzy
iluzje, aby paradoksalnie w ten sposéb, poprzez nig, przerwaé szalenstwo-ilu-
zje poznawcza, w jakiej tkwi Penteus, aby doprowadzi¢ do deziluzji, to znaczy
wyzwolenia Penteusa z bledu poznawczego. Sugerowana w akcji Bachantek re-
lacja: kreacja sceniczna rezysera i aktora oraz widz, odbiorca tej kreacji, kieruje
uwage na problem dialektyki: iluzja sceniczna — iluzja/deziluzja poznawcza,
w konsekwencji za$ na problem funkgji i oddzialywania sztuki teatralnej.

Scena przebrania Penteusa za kobiete stanowi symetryczne odwrocenie pro-
logu. Pozostajac w ramach fikcji fabularnej, majac wyrazne cechy dzialania
rytualnego, scena ta prezentuje rownoczesnie zabieg resemantyzacji rzeczywi-
sto$ci. Penteus staje si¢ aktorem, przygotowywanym przez Dionizosa-rezysera
do roli kobiety. Role te, poczatkowo narzucona, w rezultacie przyjmuje chetnie.
Zmieniajac swa tozsamos¢, Penteus nie zdaje sobie jednak sprawy, ze w isto-
cie podjat role ofiary wiedzionej przez Dionizosa-kaptana na $mieré — w tym
wypadku aktorskie tworzenie fikcji to jakby analogia powotywania przez czto-

39 S. Swiontek, Dialog — dramat — metateatr. Z probleméw teorii tekstu dramatycznego, Errata,
Warszawa 1999, s. 126.
40 Tamze.
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wieka roéznego rodzaju ztudzen mentalnych, kiedy by¢ moze dopiero moment
$mierci inicjuje deziluzje, rozpoznanie, anagndrisis. By¢ moze, poniewaz w sa-
mym tekscie tragedii zalezno$¢ taka nie zostaje przedstawiona: , Finalowego
cierpienia bohatera dramatu nie rozswietla nawet poznanie (anagndrisis) przy-
czyn wiasnej klegski, Penteus ginie bez $wiadomoéci sensu rozgrywajacych sie
wydarzen”4l. Ostatecznie scena ta, przedstawiajac proces teatralnej reseman-
tyzacji rzeczywisto$ci, przedstawia jednoczesnie okreslone czynnosci rytualne,
prowadzace do radykalnej zmiany w $wiecie przedstawionym. Innymi slowy,
teatr komentujac sam siebie — tworzenie fikcji, komentuje jednocze$nie istote
rytualu ofiarniczego — nieodwracalnos$¢ losu ofiary sktadanej bogu (w istocie
za$ skonfliktowanej spotecznosci) i jej bezbronnoé¢.

David E. R. George zwraca uwage na inny sposob przejawiania si¢ metate-
atralnoéci w Bachantkach. Chodzi o ukazang w relacji Postanca scene, w ktérej
Penteus obserwuje misterium bachantek. Zdaniem George’a, tragedia Eurypi-
desa unaocznia tym samym fundamentalng réznice miedzy rytualem, w ktérym
wymagane jest pelne uczestnictwo i wspélnota wiary, a teatrem, ktoéry zaczyna
sie wowczas, gdy sposrod uczestnikéw wytoni sie widz. Bachantki dokumentujg
wiec geneze teatru z rytualu jako nierozerwalnie zwigzang z procesem wyod-
rebnienia sie widza. Penteus to jakby pierwszy, modelowy widz-obserwator 42.

Podobnie jak w Bachantkach, rowniez w Murzynach — jednak w znacznie
szerszym zakresie i juz wprost, jawnie — autorefleksyjnos¢ teatru laczy sie
z ,refleksja” na temat rytualu ofiarniczego. ,,Blazenada” to nazwa gatunkowa,
sytuujaca sie¢ w polu znaczeniowym komedii, nadana przez Geneta Murzynom.
Dramat ten, prezentujac jednoczesnos¢ dziatania teatralnego i rytualnego, pro-
wadzac gre z konwencjami teatralnymi, odslania zarazem w sposéb charak-
terystyczny dla komedii procedury tworzenia fikcji, a ukazywanie nieustannej
dialektyki teatralnej iluzji i deziluzji wspétwystepuje tutaj z wykorzystywa-
niem elementéw metateatru. Metateatralno$¢ manifestuje sie¢ w tym dramacie
na rézne sposoby, przede wszystkim jednak w nieustannym ujawnianiu sytuacji
teatralnej, to znaczy ukladu komunikacyjnego scena-widz. Przy czym uklad ten
juz na poczatku sztuki zinterpretowany jest jako opozycja, konfrontacja, kon-
flikt Czarnych (Innych, Obcych) oraz Biatych. Mozna powiedzie¢, ze porzadek
fabularny (linearno$¢ zdarzen) zdominowany zostaje w Murzynach przez mul-
tiplikowanie sytuacji teatralnej. Rytuat ofiarniczy staje sie¢ elementem sytuacji
teatralnej, a jednoczesnie elementem konstrukgji teatru w teatrze — stanowi
bowiem spektakl wewnetrzny w ramowej sztuce, dotyczacej podejmowania roli
ofiarnika, przygotowania sie do niej i jej odegrania. Rytual-spektakl (przesla-

41 J. Misiewicz, Istota dramatu, Wydawnictwo Uniwersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, Lublin
1991, s. 67-68.

42D. E. R. George, Ritual Drama: Between Mysticism and Magic, ,,Asian Theatre Journal” 1987, t. 4,
s. 127-129.
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dowanie i zabdjstwo Bialej Kobiety) spelniany przez Czarnych, oprécz funkcji
integrujacej i ekspresyjnej, stuzy prezentacji, unaocznieniu Bialym ich uprze-
dzen wobec Czarnych, jest dokonywana przez Czarnych dla Bialych wizualizacja
mnieman Bialych na temat Czarnych, przy czym groteskowa hiperbolicznosé
obrazu Czarnych oddaje absurdalnoé¢ przekonan Biatych:
»Niech Murzyni si¢ murzynig. Niech az do obledu upieraja si¢ przy tym, na
co skazuje ich $wiat, przy swoim hebanie, przy swoim zapachu, przy zéltych
oczach, przy ludozerczych upodobaniach. Niech im nie wystarcza pozeranie
Bialych, niech zjadaja si¢ miedzy soba. Niech wynajdujq przepisy na przyrzadza-
nie goleni, rzepek kolanowych, lydek, grubych warg... nie wiem, co by jeszcze...
niech wymyslaja nowe nieznane sosy, czkawki, beki, ryki. Niech nimi zaprawiaja
morderczy jazz, zbrodnicze malarstwo i tarice. Jezeli §wiat zmieni swoj stosunek
do nas, Negrzy, niech zrobi to nie z poblazliwosci, ale ze strachu. [...] Skoro
nas odpychaja ku naszemu odbiciu i w nim topia, niech ten obraz ich zmusi do
zgrzytania zebami” (M, s. 295-296, 286).

W dramacie Geneta rytual-spektakl, bedac projekcja iluzji poznawczej,
mialby prowadzi¢ swoich odbiorcéw do deziluzji, do rozpoznania, do porzuce-
nia stereotypowych prze$wiadczen. Zarazem owo nieustanne odsylanie obrazu
jest analogig sytuacji konfliktu, w ktérym rytual ofiarniczy, stanowiac ,,zastone”
dla innej, ,faktycznej” zbrodni, pozwala w istocie utrzymac istniejacy stan rze-
czy, tak aby konflikt nie przeksztalcil sie w kryzys i eskalacje przemocy:

»Nie przyszed! jeszcze czas widowisk na szlachetne tematy. Moze jednak pu-
bliczno$¢ domysli sie, co kryje sie za tg architekturg pustych stow. Jestesmy
tacy, jakimi chcecie nas widzie¢, i bedziemy tacy az do konca, do absurdu”
(M, s. 343).

Zdaniem Wachowskiego ,zainteresowanie teatru rytualem ujawniajace sie
w sferze tematyczno-strukturalnej zmierza do zmiany statusu dzieta teatral-
nego”, ,rytual jest potrzebny teatrowi do zmiany jego wizerunku”43. Stwier-
dzenia te s adekwatne w odniesieniu do twércéw teatralnych dostrzegajacych
w rytuale mozliwo$¢ odnowienia teatru (migdzy innymi Antonina Artauda,
Jerzego Grotowskiego, Petera Brooka). Jednak w przypadku dramatéw Eurypi-
desa i Geneta aktualizacja rytuatu ofiarniczego zyskuje inne znaczenie — sztuka
teatru ukazuje sie tutaj réwniez jako medium zdolne ujawni¢ kulturowa funk-
¢je rytuatu ofiarniczego. Rytual nie ma i nie moze mie¢ dystansu do samego
siebie, nie moze skomentowac siebie, ani swojej funkcji; teatr przedstawiajac
rytual ofiarniczy niejako problematyzuje jego role w kulturze ludzkiej.

Jesli przyjaé, ze wspdlng cecha wszystkich rytualéw jest podtrzymywanie
tadu*4, to w Bachantkach w takiej funkcji przedstawiona zostaje przemoc ry-
tualu ofiarniczego, transformujacego kryzys w tad. W Murzynach rytual ofiar-

43 Zob. J. Wachowski, Rytuat a teatr..., cyt. wyd., s. 93, 94.
44 Zob. M. Herzfeld, Antropologia. Praktykowanie teorii w kulturze i spoleczeristwie, ttum. M. M. Pie-
chaczek, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2004, s. 291-293.
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niczy traci skuteczno$¢ pojednawcza, jest czescig nierozstrzygalnego konfliktu
i zarazem jego prezentacja. Mozna powiedzieé, ze Genet, uobecniajgc rytuat
ofiarniczy w teatrze jako projekcje-prezentacje (a zarazem demistyfikacje) ilu-
zji poznawczej, nadaje teatrowi wiasnie, wolng w tym wypadku od przemocy,
funkcje transformowania spoteczno-kulturowej rzeczywistosci.

FROM THEATRE TO RITUAL, FROM RITUAL TO THEATRE...:
EURIPIDES’ “BACCHANTS” AND GENET’S “THE BLACKS”

Summary

The author refers to an essay by Richard Schechner From Ritual to Theatre and Back,
and to his fundamental thesis about fluidity and the vagueness of the border between
ritual and theatre. Euripides’ Bacchants and The Blacks by Jean Genet document, in
different ways, the kinship between ritual and theatre. The basis for comparing these
two plays is that they both show the interference of ritual and theatre, and introduce
into the theatrical space the significantly codependent relationship created by the object
of ritual sacrifice, the figure of the Other and the play on illusion-disillusionment, which
appears both in the aesthetic and theatrical contexts as well as in the epistemological
one, which is related to the appearance of a metatheatrical level in both texts.

Decontextualization of structural elements of ritual sacrifice and their subsequent
recontextualization in both plays’ fictional sphere shows how theatre functions as
a medium that addresses the problem of ritual sacrifice’s cultural significance.

Key words/stowa kluczowe

ritual sacrifice / rytual ofiarniczy; Stranger / Obcy; illusion / illuzja; disillusion-
ment / deziluzja; metatheatre / metateatr
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