
Gazeta Festiwalowa nr 3 3.08.2021
następny numer 5 sierpnia

Michał Cierzniak

Płacz błazna
„Król Lear”, reż. Anna Augustynowicz,  
Teatr im. J. Kochanowskiego w Opolu,  
Teatr im. H. Modrzejewskiej w Legnicy (Polska)

„Król Lear” Anny Augustynowicz to 
spektakl, który nie pozwala się stre-
ścić, poręcznie ująć w  prostych slo-
ganach lub łatwo uporządkować. 
Niepokoi on bogactwem odniesień 
i wielością możliwych interpretacji.

W spektaklu stworzonym przez połączo-
ne siły zespołów Teatru im. Jana Kocha-
nowskiego w Opolu i Teatru im. Heleny 
Modrzejewskiej w  Legnicy występuje 
wiele intrygujących wątków, które wza-
jemnie się przenikając, uniemożliwiają 
zarazem jedną, holistyczną interpreta-
cję, porządkującą rozproszone motywy 

w całość. Anna Augustynowicz zdaje się 
w swojej inscenizacji ciągle mylić tropy, 
aby pozbawić widza komfortu wiedzy 
i pewności. Chociażby w rzucającym się 
od razu w oczy podziale ról. To, że jedy-
ny mężczyzna na scenie odgrywa postać 
Leara pozwala oczekiwać, iż tragikome-
dia Szekspira zostanie przepuszczona 
przez pryzmat patriarchalizmu i  jego 
upadku. Oto stary król, reprezentują-
cy świat przemocy i męskiej dominacji, 
przekazuje władzę w  ręce kobiet. Lecz 
z tym prostym schematem kłócą się po-
zostałe elementy spektaklu. Kwestia płci 
nie zostaje na scenie szczególnie uwy-
datniona, a  córki Leara, które dostają 
władzę, postępują wedle reguł starego 
świata. Nie widzimy więc na scenie żad-
nej zmiany paradygmatu czy obalenia 
starego porządku.

Obraz kreowany przez Augustyno-
wicz dodatkowo zaciemnia – czy może 
raczej rozszerza – intrygująca scena, któ-

ra zdaje się przedstawiać poród Maryi 
w Betlejem. Na ekranie widać gwiazdę 
wskazującą miejsce przyjścia na świat 
Mesjasza, za przyciemnianą taflą pleksi 
kobieta rodzi. Nie padają żadne słowa. 
Może więc należy porównać Leara z wy-
szydzonym Królem Żydowskim? Może 
szlafrok noszony przez Mirosława Zbro-
jewicza należałoby odnieść do purpuro-
wego płaszcza Jezusa, o który rzucono 
losy? Istnieje pewna paralelność postaci 
stworzonej przez Szekspira i  bohate-
ra Ewangelii. Lear rezygnuje z  władzy, 
prestiżu i wpływów, a później – ośmie-
szony, odarty z godności – pogrąża się 
w cierpieniu. Jezus triumfalnie wjeżdża 
do Jerozolimy po to, aby zostać wyszy-
dzonym i  przejść swoją mękę. Jednak 
takie odczytanie trudno obronić w świe-
tle tego, że to Weronika Krystek grająca 
rolę błazna i Edgara pojawia się na scenie 
z koroną cierniową i stalową rurą przy-
wodzącą na myśl jedno z ramion krzyża. 

fot. Dawid Linkowski
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Ta interpretacja też okazuje się niepew-
na, nieprzekonująca.

Spektakl Augustynowicz dodatkowo 
komplikuje decyzja o  wprowadzeniu 
na scenę trzech bogiń: Jowisza, Junony, 
Minerwy. Właściwie zwrot „wprowadze-
nie na scenę” nie jest w tym przypadku 
precyzyjny, ponieważ aktorki wcielają-
ce się w  antyczne bóstwa przez dużą 
część sztuki znajdują się na widowni. 
Komentują one przebieg akcji i  zatrzy-
mują go pstryknięciem palców. Zdają 
się przynależeć do innego porządku niż 
postacie z  dramatu Szekspira. Trudno 
jednak nazwać je swoistymi reżyserka-
mi świata przedstawionego – ich rola 
jest często służebna wobec bohaterów 
sztuki. Z  pewnością boginie wprowa-
dzają do „Króla Leara” wiele motywów 
metateatralnych, których w inscenizacji 
Augustynowicz nie brakuje. Aspekty gry 
i  sztuczności zostają w spektaklu uwy-
datnione: Zbrojewicz po płomiennej 
kwestii wyraźnie rozgląda się dookoła, 
żeby zobaczyć, czy jego słowa zrobiły 
wrażenie na słuchaczach, unosi brwi, 
jakby dziwił się sile wypowiedzianego 
tekstu, dystansując się tym samym od 
swojej roli. W  innej scenie Lear trzyma 
w  ręku scenariusz spektaklu, siada po-
między widzami, komentuje grę aktorek. 
Iluzja zostaje zerwana, a zaangażowanie 
emocjonalne podważone: nie można 
w pełni zanurzyć się w świat przedsta-
wiony, zapomnieć o tym, co dookoła.

Wszystkie wątki metateatralne spra-
wiają, że widzowi trudniej współod-
czuwać z  bohaterami, bo poruszające 
sceny zaraz zostają skontrapunktowane 
dostrzeżeniem tego, że to tylko gra, te-
atr, iluzja. Łzy ocierane na końcu przez 
błazna, który stoi nad martwym Learem, 
nie są oznaką katharsis. Nawet ten gest 
współczucia zostaje zakwestionowany, 
odegrany groteskowo albo raczej do 
przesady teatralnie.

Augustynowicz prowadzi spektakl 
w sposób bardzo trudny i wymagający, 
każdą kliszę – prostą próbę uporządko-
wania tej tragikomedii – kwestionuje, 
podważa, uchyla. Wprowadza nowe 
wątki, tworząc splot tak bogaty, że aż 
trudny do rozwikłania. Zresztą zapewne 
nie należy rozplatać na poszczególne nici 
dramatu Leara, bo spektakl ten jedynie 
w swojej złożoności może pozostać żywy 
i prowokujący. 

Zuzanna Murdzek

W królestwie 
cieni 
„Król Lear”, reż. Anna Augustynowicz,  
Teatr im. H. Modrzejewskiej w Legnicy,  
Teatr im. J. Kochanowskiego w Opolu (Polska)

W niedzielny wieczór na scenie Opery 
Bałtyckiej zapanował mglisty świat 
przywidzeń i  obłędu. Wszystko to za 
sprawą nietuzinkowej interpretacji 
tragedii o Królu Learze, która otwiera 
widza na doświadczenie upadku za-
gubionego człowieka. 

Za sprawą przełamania czwartej ściany 
odbiorca inscenizacji Anny Augustyno-
wicz staje się jej mimowolnym uczest-
nikiem. Wdaje się wraz z Learem w obłą-
kańczą wędrówkę po świecie ironii, 
aluzji i żartu, w którym znaczenia zdają 
się nieuchwytne jak cienie. Przedstawie-
nie wymyka się jednoznacznej interpre-
tacji, rozgrywa się w aurze sennych wizji, 
ułatwiając widzowi wniknięcie w prze-
pełnioną bezsilnością, mroczną duszę 
tytułowego króla-wygnańca. Owo prze-
życie staje się szczególnie silne tuż przed 
końcem spektaklu, gdy niespodziewanie 
gasną teatralne światła. 

Istotny wpływ na stan wewnętrzny 
widowni wywiera ustanowiona między 
jawą a  snem, umowna przestrzeń te-
atralnego świata, w którym postaciom 
wygłaszającym słowa dramatu towarzy-
szą nieraz widma osób przywoływanych 
mocą wyobraźni. Scena przedstawia się 
jako opustoszałe królestwo ludzkich 
cieni – podobnych sobie oszustów i bła-
znów, desperatów i ślepców niezdolnych 
do przekroczenia granic własnego „ja” 

i zbudowania zdrowych relacji z drugim 
człowiekiem. W  scenicznej przestrzeni 
widz rozpoznaje zatem obraz zbłąka-
nego umysłu, osamotnionego na dro-
dze do utraconych na zawsze porządku 
i prawdy.

Pozornie pustą i głuchą scenę wypeł-
niają symboliczne rekwizyty i sugestyw-
ne kształty. Nic nie jest tym, czym się 
zdaje. Nawet zwykłe przedmioty udają 
inne obiekty – ciało zmarłej Kordelii re-
prezentuje żałobna suknia. Równie wy-
mowny jest dobór barw wybijających się 
w przedstawieniu: czerwień utożsamia-
na z królewską godnością, dominująca 
czerń obłudy i  kłamstwa czy wreszcie 
biel bóstw (między innymi Natury) i spra-
wiedliwych śmiertelników (Błazna i Edga-
ra-szaleńca). W  spektaklu wielokrotnie 
wykorzystano także efekty miarowego, 
monotonnego ruchu, rytmu i dźwięku, 
zdające się świadczyć o  niemożności 
ucieczki przed nieubłaganym losem. 
W  świecie dysonansów prędko milkną 
wszelkie przejawy harmonii – wymow-
niejsze od słów skrzypce Kordelii, sły-
szane w krótkich pasażach i skromnych 
akordach, nigdy nie wybrzmiewają do 
końca. 

Spektakl Augustynowicz staje się źró-
dłem żywego doświadczenia. Wybitna 
reżyserka nie przedstawia prostej insce-
nizacji tekstu Szekspira, lecz zachęca 
odbiorcę do uwewnętrznienia tragedii 
głównego bohatera. Wobec tego te-
atr nie rozgrywa się jedynie na scenie: 
dokonuje się przede wszystkim w ciele 
i psychice odbiorcy, uczynionego pełno-
prawnym uczestnikiem zdarzeń. Bliskie 
doświadczenie rzeczywistości Szekspi-
rowskiej sztuki stawia go w końcu przed 
odkryciem złowieszczej prawdy. Każdy 
nosi w sobie namiastkę opuszczonego, 
samotnego Leara.  
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Aleksandra Wach

Siła narracji
„Antoniusz i Kleopatra”, reż. Tiago Rodrigues, 
Teatro Nacional D. Maria II (Portugalia)

Jak opowiadać o  miłości? Zadanie 
to wydaje szczególnie trudne, gdy 
mamy do czynienia z  postaciami le-
gendarnymi, kształtującymi koleje 
historii, jakimi byli Marek Antoniusz 
i Kleopatra. Reżyser Tiago Rodrigues, 
szukając odpowiedzi, sprowadza dra-
mat Szekspira do kameralnej opowie-
ści, odzierając go ze zbędnych boha-
terów i scenografii, a za swoje główne 
narzędzie obiera język. 

Początkowo łatwo jest założyć, że 
u  podstaw spektaklu leży prosty eks-
peryment formalny. Widz otrzymuje 
obietnicę obejrzenia romansu, w którym 
dwójka aktorów wcieli się w role Anto-
niusza i Kleopatry. Spektakl wykorzystuje 
narrację trzecioosobową, w której myśli, 
uczucia i  czyny Antoniusza są relacjo-
nowane przez aktorkę Sofię Dias, a Kle-
opatry – przez Vítora Roriza. Narracje te 
współistnieją obok siebie, wchodzą ze 
sobą w  interakcję, mają wspólny rytm 
i dynamikę. Momentem przełomowym 
jest pojawienie się w narracjach zaimka 
„ty”, po którym następuje płynne przej-
ście do formy pierwszoosobowej. 

Szekspirowscy bohaterowie od po-
czątku są zestawiani na zasadzie kon-
trastów – kobieta i  mężczyzna, Słońce 
i Księżyc, Wschód i Zachód. Oboje cechu-
ją się dużą niezależnością, co objawia się 
potyczkami słownymi w grze o kontrolę 
nad narracją. Równocześnie jednak ule-
gają sobie nawzajem, a poprzez zastoso-

wanie w wypowiedziach formy trzecio-
osobowej, niemal dosłownie patrzą na 
świat oczami drugiej osoby. Kiedy jednak 
do głosu dochodzą zazdrość, tęsknota 
i gniew, okazuje się, że nie ma miejsca 
na dystans i narracja musi ulec zmianie. 
W minimalistycznej scenografii rzymski 
generał i egipska władczyni przypomi-
nają bogów, niezdolnych do kontroli wła-
snego pożądania. Szczerość ich uczucia 
wybrzmiewa w  pełni w  kulminacyjnej 
scenie spektaklu, kiedy to konający An-
toniusz próbuje ostatni raz połączyć 
się z  Kleopatrą. Perfekcyjna formalnie 
sekwencja, w czasie której aktorzy wy-
powiadają swojego rodzaju „słowotwór-
czy strumień świadomości”, jest podsu-
mowaniem wszystkich nadziei, lęków 
i  niepewności, jakie towarzyszą w  tym 
momencie postaciom, a  równocześnie 
stanowi hołd dla Szekspirowskiego daru 
lingwistycznego. Kameralność przecho-
dzi w operowość. Słowa zamieniają się 
w pieśń.

Spektakl eksploatuje zasadę teatral-
nej umowności. Granica pomiędzy fikcją 
a rzeczywistością stopniowo się zaciera. 
Widz zaczyna zastanawiać się, czy wciąż 
ma do czynienia z  Sofią i  Vítorem, czy 
może od początku obserwował Anto-
niusza i  Kleopatrę. W  rezultacie otrzy-
mujemy opowieść na dwóch różnych 
poziomach – pierwszy z nich opowiada 
o języku miłości tytułowych bohaterów 
dramatu Szekspira, drugi natomiast 
przypomina o  sile narracji teatralnej, 
która pozwala przeżywać i sublimować 
cudze emocje. Aktorzy powracają do 
formy trzecioosobowej w  obliczu nad-
chodzącej śmierci kochanków. Bo jak 
samodzielnie opowiadać o tak wielkiej 
tragedii i stracie? Można ją co najwyżej 
zrelacjonować. 

Kamila Kucia

Children’s play
„Antoniusz i Kleopatra”, reż. Tiago Rodrigues, 
Teatro Nacional D. Maria II (Portugalia)

Choć teoretycznie żyjemy w epoce te-
atru postdramatycznego (w którym 
afektywny odbiór przeważa nad for-
malnymi wyznacznikami spektaklu, 
a  twórcy nie koncentrują się przede 
wszystkim na dramacie), dominacja 
tekstu wcale się nie skończyła. Nawet 
podczas spotkania z artystami na Fe-
stiwalu większość pytań dotyczyła 
właśnie tego aspektu portugalskiej 
realizacji „Antoniusza i  Kleopatry”. 
Tym bardziej zaskakuje fakt, że u źró-
dła tego iście subwersywnego dzia-
łania na tekście Szekspira stoi para 
choreografów. 

Metodą pracy Tiago Rodriguesa jest two-
rzenie tekstu na potrzeby danego zespo-
łu za pomocą powtórzeń i transformacji 
słów. Przypomina to, zgodnie ze spo-
strzeżeniami performerów, dziecięcą za-
bawę w ilustrowanie tekstu czy niektóre 
ćwiczenia z programów szkół aktorskich. 
Choć na ogół odchodzi się od takiego 
sposobu grania, w  tym przypadku jest 
on w pełni uzasadniony – tekst wycho-
dzi bowiem od choreografii, a  ta obra-
zuje mowę jedynie w sposób umowny, 
niedokładny.

Ciekawe wydaje się również podej-
ście performerów do swoich ról. Jak 
sami mówią: „Nie udajemy Antoniusza 
i Kleopatry. Mamy swoją opinię o tych 
postaciach”. Z  drugiej strony, zmiana 
formy z trzecioosobowej (dominującej 

fot. na s. 3: Dawid Linkowski
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w pierwszej części spektaklu) na pierw-
szoosobową miała im służyć do więk-
szego wczucia się w postać. Nie uważają 
się również za aktorów, lecz za tancerzy 
i  choreografów, jednak nie stawiają 
sztywnej granicy między tymi rolami, co 
pozwala na bardziej interdyscyplinarne 
podejście. Zmiana osoby mówiącej wy-
nika także z osobistej rewizji poglądów 
na odgrywane sceny szekspirowskie. 
Wychodząc od pozycji horyzontalnej, 
włączającej widownię, twórcy nasuwają 
w pewien sposób określony zestaw sko-
jarzeń – skoro Antoniusz mówi o  Kle-
opatrze, a  Kleopatra o  Antoniuszu, to 
spektakl będzie zapewne podejmować 
kwestie genderowe. A może nastąpi fe-
ministyczna subwersja i Kleopatra prze-
stanie być w końcu obwiniana o poraż-
kę w bitwie pod Akcjum, tak jak chciał 
tego stratfordczyk? I  tu się musimy 
mierzyć z kontrą twórców: „Chcieliśmy 
podzielić się z publicznością kruchością 
oczekiwań”.

W efekcie najbardziej wyczekiwana 
scena dramatu, czyli śmierć Antoniusza, 
za pomocą transformacji słów zostaje 
rozegrana na dwa sposoby. Najpierw 
stopniowo budowane jest napięcie 
poprzez tragikomiczną przepychankę 
słowną między bohaterami, a  później 
to samo zdarzenie jest opisywane z dy-
stansu, jakby już po fakcie, dzięki czemu 
powstaje przestrzeń, w  której emocje 
mogą wreszcie opaść po osiągniętym 
punkcie kulminacyjnym. 

Status postaci odznacza się niejasno-
ścią: Antoniusz i  Kleopatra aspirują do 
boskości. Świadomość ich historycznej 
roli wywyższa ich niejako ponad innych 
ludzi, a do ich uczuć mieszają się poli-
tyczne powinności. Oddaje to również 
scenografia, której głównym elementem 
stała się instalacja przypominająca karu-
zelę, jaką zawiesza się w kołysce. Składa 
się z czterech półprzezroczystych kółek, 
spośród których dwa są niebieskie, a dwa 
żółte. Konstrukcja przywodzi na myśl 
pryzmat bądź wahadło, co prowadzi 
ciąg skojarzeń jeszcze dalej, budząc ko-
notacje z hipnozą czy transem. Symboli-
ka kolorów odwołuje się z kolei do prze-
ciwstawnych sobie Słońca (kult boga Ra, 
Kleopatra) oraz Księżyca (bóstwa lunarne 
wywodzące się z Italii, Antoniusz).

Słowo tańczyło, miało swój rytm, 
płynność i dynamikę. Inscenizacja „An-
toniusza i Kleopatry” w wykonaniu So-
fii Dias i  Vítora Roriza zapewni sztuce 
Szekspira długą żywotność na deskach 
teatralnych. 

Martyna Koczan

Ofelia nie musi 
tonąć
„Ofelie”, reż.: Agnieszka Bresler,  
Kolektyw Kobietostan

Kolektyw Kobietostan wskrzesza po-
stać Ofelii, by oddać głos postaci ob-
ciążonej i  przytłoczonej swoją rolą 
społeczno-kulturową. Artystki zwra-
cają się ku kobiecości niezależnej od 
zewnętrznych miar oraz poszukują 
bohaterki samoświadomej, autono-
micznej, znającej swoją wartość.

Spektakl został rozpisany na grupę je-
denastu aktorek, które prowadzą widza 
przez meandry kobiecej wrażliwości. 
Każda z nich wciela się w Ofelię, oddając 
jej głos niejako pośmiertnie. Jako pod-

miot grupowy mówią, śpiewają i krzyczą 
w imieniu kobiet i dziewcząt, które – tak 
jak Ofelia – stały się ofiarami swoich ro-
dzin, środowiska, społeczeństwa, oraz 
oczekiwań, jakie są im powszechnie sta-
wiane.

Od pierwszych chwil uderza efektow-
ność przedstawienia: wejście na scenę 
aktorek przebranych w  ekscentryczne 
kreacje jest mocnym ustanowieniem 
tonacji, która po początkowej musicalo-
wo-farsowej sekwencji (parodii wybo-
rów miss Polski) szybko kruszy się i prze-

chodzi w ton o wiele bardziej poważny 
i melancholijny. Wspomniane kostiumy 
sprawiają wrażenie brawurowej waria-
cji na temat haute couture uzupełnionej 
akcesoriami kuchenno-domowymi. Na 
szczególną uwagę zasługuje także in-
teresująca oprawa akustyczna; muzy-
ka mimo minimalistycznych środków 
świetnie buduje tempo całej opowieści. 
W umiejętny sposób wykorzystano moż-
liwości, jakie daje jedenastoosobowy 
skład aktorski: niektóre momenty wręcz 
elektryzowały, jak na przykład opo-
wiadane przez poszczególne artystki 
traumatyczne historie płynnie przecho-
dzące do kakofonicznego chóru głosów, 
w którym zanika już wszelka komunika-
tywność, pozostawiając jedynie rozpacz 
i bezsilność. Tymi emocjami przesączona 
jest pierwsza część występu.

W spektaklu ważną rolę narracyjną 
odgrywa światło rozgraniczające swą 
kolorystyką, intensywnością i  nasyce-

niem momenty intymnych zwierzeń od 
scen pokazujących jaskrawa grę pozo-
rów. Na scenie przeplata się płaszczyzna 
konwencji oraz osobistych doświadczeń. 
W pierwszej płeć zostaje zdefiniowana 
w sposób powierzchowny i dostosowa-
ny do popularnych standardów, druga 
ukazuje emocjonalny dramat kobiety 
niemogącej odnaleźć siebie w kulturo-
wych schematach. Ta dychotomia staje 
się podłożem do refleksji nad cierpie-
niem ofiary patriarchatu niezdolnej do 
odnalezienia własnej wartości poza ze-

fot. Sebastian Góra
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Kobietostan jest 
Ofelią! 
Z Agnieszką Bresler, reżyserką 
i współtwórczynią Kolektywu  
Kobietostan, rozmawia  
Hanna Księżniakiewicz

Jak wyglądał proces twórczy oraz 
organizacja pracy z  performerkami 
w trakcie trwającej pandemii?
Spektakl jest kontynuacją projektu o tej 
samej nazwie, na który składało się prze-
prowadzenie dwumiesięcznych warsz-
tatów WenDo dla kobiet, z wykorzysta-
niem głosu oraz tekstu jako narzędzi 
pracy. Spotkania miał zakończyć pokaz 
performatywny „Ofelie” w grudniu 2019 
roku, jednak uczestniczki nie chciały 
przerywać współpracy. Udało nam się 
wygrać konkurs SzekspirOFF Produkcje 
2021 Festiwalu Szekspirowskiego, dzięki 
czemu mogłyśmy kontynuować projekt. 
Pandemia wymusiła na nas poszukiwa-
nie nowych sposobów pracy. Paradoksal-
nie, choć był to ciężki czas, zapewnił nam 
dużo przestrzeni na rozmowę o tym, co 
chcemy tym spektaklem opowiedzieć. 
Pokaz performatywny przygotowany 
półtora roku temu bazował na parafra-
zach tekstów literackich Szekspira, Mül-
lera czy Sander, dziś oś scenariusza Ofelii, 
będącego wynikiem wspólnej pracy, sku-
pia się przede wszystkim na opowiedze-
niu naszych historii. Performerki wnoszą 
swój własny bagaż doświadczeń. Każda 
z  uczestniczących w  projekcie kobiet/
dziewczyn sama podejmowała decy-
zję, o czym chciałaby publiczności po-
wiedzieć i w jaki sposób. Budowałyśmy 
wspólnie scenariusz, szukając odpowied-
nich płaszczyzn do wypowiedzenia tych 
prywatnych herstorii, które są dla nas 
opowieściami o dochodzeniu do kobie-
cej siły – Ofelii współczesnej. Kobiety, 
która wcale nie zamierza tonąć. Celem 
naszej pracy było opowiedzenie publicz-
ności, skąd czerpiemy siłę – z pokonywa-
nia własnych trudności. Stąd prywatne 
historie uczestniczek projektu, które są 
tak różnorodne. Konstelacja herstorii je-
denastu kobiet stworzyła wspólny obraz 
jednej silnej Ofelii.

„Ofelie” są wynikiem pracy z kobieta-
mi z różnych środowisk oraz warstw 
społecznych. Na scenie słychać echo 
indywidualnych herstorii połączo-
nych z figurą Ofelii. Czy podczas pro-
dukcji spektaklu zauważyłaś zmianę 

wnętrznymi oczekiwaniami innych. Ko-
biety pod wpływem społecznych presji 
stają się okrutne dla samych siebie i nie-
zdolne do miłości – duszą się, dążąc do 
ideału matki, żony, kochanki czy muzy.

Pierwsza część spektaklu obfituje 
w przykłady dramatycznych historii bo-
haterek, którym wpajano poczucie, że 
na nic nie zasługują. Z offu padają suche, 
słownikowe definicje kruchości i uniesie-
nia – pojęć powszechnie skojarzonych 
z kobiecością, które mogą stać się przy-
czyną wstydu. Strach przed okazaniem 
słabości, delikatnych uczuć, płaczu – to 
brzemię, jakie dźwiga wiele kobiet. Od-
słaniając własną wrażliwość, narażają 
się na śmieszność, ale zbytnia pewność 
grozi utratą w oczach mężczyzn powabu 
płci pięknej. Uzależnienie własnej warto-
ści od publicznej oceny skutkuje uwięzie-
niem w potrzasku.

W trakcie spektaklu następuje jednak 
przełamanie tej sytuacji: aktorki zrzuca-
ją ciężkie stroje i odsłaniają to, co w nich 
naturalne. Dzielą się refleksją o  uldze 
jednostki odnajdującej niezależność od 
ograniczających wzorców kulturowych. 
Pokazany zostaje potencjał samoakcep-
tacji, miłości do samej siebie i  dbania 
o własne dobro. Jest to silne przesłanie 
skierowane do współczesnych Ofelii 
splątanych biernością, bezradnością 
i niemocą. To nie samobójczy skok wi-
nien zakończyć historię tytułowej boha-
terki. Ofelia w swej wrażliwości i czułości, 
pogodzona z własnymi wadami i zaleta-
mi nie musi decydować się na ten krok.

Historia tej postaci staje się podsta-
wą dla wniosków bardzo aktualnych. 
Autorki spektaklu nawiązują do bieżą-
cych wydarzeń politycznych, również do 
czarnego protestu. Bunt Ofelii może być 
wyrazem siły kobiety walczącej o swoje 
prawa, która nie zgadza się, by męskie 
układy rozporządzały jej losem. Hasło 
„nigdy nie będziesz szła sama” zostaje 
wykorzystane jako wezwanie jednoczą-
ce i  motywujące kobiety do pielęgno-
wania swej niezależności oraz prawa do 
podejmowania decyzji. Dobiegający ze 
sceny odgłos bicia serca przemienia się 
w  rytm wojennego bębna, podobnie 
nastrój sceniczny przeradza się w pełen 
mocy sprzeciw wobec spychania kobiet 
na margines. Obecne na scenie aktorki, 
ukazując widzowi zarówno swoją wraż-
liwość, jak i siłę, zamanifestowały poten-
cjał świadomej kobiecości. 

dokonującą się w aktorkach?
Teatr to bardzo niezwykła przestrzeń. 
Rodzi płaszczyznę spotkania pomiędzy 
ludźmi, którzy schodzą się na scenie, 
by zobaczyć siebie w zupełnie nowym 
świetle, ale także pomiędzy publiczno-
ścią, performerkami. Teatr pozwala na 
wypowiedzenie indywidualnej prawdy. 
Jest przestrzenią otwartą dla wszystkich, 
szczególnie myślę tu o teatrach amator-
skich czy tworzonych ze społecznościa-
mi. Nie trzeba być aktorem, aby stanąć 
na scenie i poruszyć widzów/widzki, by 
przekazać coś prawdziwego oraz wy-
wołać w nim/niej emocje. Zmiana, którą 
dostrzegam w  aktorkach, jest ogrom-
na. Zmagają się z wieloma problemami, 
często opowiadają, jak czasem ciężko 
im wstać z łóżka, lecz po każdej próbie 
wychodzą wzmocnione oraz silniejsze. 
Przykładowo Justyna na nasze pierw-
sze zajęcia przyszła mocno wycofana, 
mówiąc, że nie lubi kobiet. Chciała się 
przekonać, czy może to zmienić. Teraz 
mówi o dziewczynach jak o swoich przy-
jaciółkach. Zmianę widzę także w sobie, 
ponieważ dzięki pracy z kobietami sama 
uczę się feminizmu. Aktorki same wypra-
cowały solidarność, tworząc silną grupę 
wspólnotową. Odkryły, że pomimo wielu 
różnic (charakteru, środowiska czy indy-
widualnej sytuacji) bardzo wiele je łączy. 
To wyrosła na ponadindywidualnym 
doświadczeniu pokonywania trudności, 
wspaniała wspólnota. Kobiece historie 
złożyły się w jedną, która uzupełnia się 
i przeplata. 

fot. Sebastian Góra



6 WYWIAD / SzekspirOFF

Dla mnie „Ofelie” są propozycją wysłu-
chania opowieści o wielowymiarowej 
kobiecości. Spektakl wytwarza atmos-
ferę sprzyjającą afirmacji nas samych, 
buduje przestrzeń zaufania i akcepta-
cji, ale przede wszystkim wydobywa 
siłę kobiecego głosu. W  momencie, 
w którym w Polsce kobiety muszą wal-
czyć o własne prawa i pokazywać czym 
są prawdziwe „cnoty niewieście” – te 
rzeczywiste, nie wyobrażone czy na-
rzucane. Jak rezonują Herstorie Ofelii 
w  perspektywie dzisiejszej sytuacji 
społeczno-politycznej? 
Decyzja o założeniu Kobietostanu i pra-
cy z kobietami była konsekwencją mojej 
indywidualnej ścieżki strajkowej oraz 
uświadomienia sobie podczas czarnych 
protestów, że jestem osobą wykluczo-
ną. Zespół także wspólnie uczestniczył 
w  protestach. Bardzo nam zależało na 
włączeniu w produkcję struktury strajku 
jako elementu kobiecego, zbiorowego 
buntu, który sam w sobie posiada silny 
potencjał transgresyjny. W  „Ofeliach” 
pada zdanie wypowiedziane przez jedną 
z uczestniczek projektu, Joannę: „Dziew-
czyny, nie bójmy się mówić!“ – stało się 
ono przewodnim hasłem tego spektaklu. 
Chcemy dzielić się naszymi herstoriami 
i wspólnie czerpać z nich siłę. Wierzymy, 
że nietłumienie ich w  sobie, a  przeka-
zywanie dalej może dodać siły każdej 
osobie siedzącej na widowni. Pozwoli jej 
odnaleźć odwagę, by mówić głośno oraz 
zawalczyć o siebie. 

Czy spektakl „Ofelie” jest ostatecz-
nym końcem projektu? 
Docierają do nas głosy dopominające 
się o stworzenie hamletowskiego odpo-
wiednika, tak by na scenie mogło dojść 
do spotkania obu postaci. Włączenie 
Hamleta mogłoby zrodzić przestrzeń 
spotkania na scenie, ale mógłby też po-
wstać spektakl nie wyłącznie kobiecy 
ani wyłącznie męski. Dla mnie tym jest 
feminizm – walką o człowieka bez wzglę-
du na jego płeć. Chciałabym, żebyśmy 
wszyscy jako feminiści i  feministki wal-
czyli o  prawo jednostki do bycia sobą 
i byśmy dostrzegali krzywdę, jaką fundu-
je nam społeczeństwo, wychowując nas 
do ról słabych kobiet lub silnych macho. 
Decyzja o wydłużeniu współpracy zosta-
nie podjęta przez nas wszystkie. Jestem 
jednak przekonana, że projekt będzie 
kontynuowany, choć prawdopodobnie 
w innej formie. Mam nadzieje, że każde 
kolejne działania będą odbiciem zmian 
zachodzących w zespole. 

Maja Skowron

Ku przestrodze
„Po Otellu”, koncepcja, scenariusz i wykonanie: 
Anna Rakowska, Piotr Misztela, Teatr Strefa 
Otwarta (Polska)

Artyści Teatru Strefa Otwarta z  Wro-
cławia przenoszą nas do domowego 
zacisza zakochanej pary, by przyjrzeć 
się mechanizmom zazdrości. Histo-
ria dowódcy armii weneckiej jest tu 
punktem wyjścia do refleksji nad za-
ufaniem w relacjach międzyludzkich, 
kruchością szczęścia oraz ludzką sła-
bością, która potrafi przemienić ko-
chającego człowieka w  niepanujące-
go nad swoimi emocjami potwora.

Spektakl „Po Otellu” nie zaskakuje no-
wym odczytaniem Szekspirowskiego 
dramatu i nie proponuje reinterpretacji 
historii zazdrosnego Maura. Przedsta-
wienie rozgrywa się w uwspółcześnionej, 
dość ubogiej scenografii: w urządzonym 
po peerelowsku mieszkaniu. Artyści po-
wtarzają więc gest przeniesienia tekstu 
Szekspira do czasów bliższych widzom. 
Dają tym samym do zrozumienia, że na-
pisany w XVI wieku dramat broni się także 
we współczesnych realiach, a z problema-
mi, jakich doświadczyli Otello i Desde-
mona, mogą się mierzyć chociażby nasi 
sąsiedzi zza ściany. Wrocławska insceni-
zacja to wciągająca psychodrama, która 
momentami niebezpiecznie zbliża się do 
estetyki słabego paradokumentu o pro-
blemach w związku. Aktorzy grają jednak 
w sposób wyważony i nie przekraczają 
granicy śmieszności. Dzięki temu, choć 

zabieg przeniesienia sztuki Szekspira we 
współczesne realia wydaje się w  przy-
padku wrocławskiego spektaklu nie do 
końca umotywowany, „Po Otellu” robi 
całkiem dobre wrażenie.

Na scenie znajduje się młoda, zako-
chana w sobie do szaleństwa para. Twór-
cy spektaklu skoncentrowali się jednak 
na perspektywie głównego bohatera. 
Wątki związane z żądzą władzy zostają 
przez autorów inscenizacji prawie zu-
pełnie pominięte. Kwestie przypisane 
w  sztuce fałszywemu przyjacielowi ty-
tułowej postaci – Jagonowi – zostają tu 
wypowiedziane przez samego Otella. 
Poprzez taki zabieg twórcy sugerują, że 
Maur nie tyle pada ofiarą bezwzględnej 
manipulacji, co własnej słabości i autosu-
gestii. Wrocławski spektakl pokazuje, że 
impulsem do uruchomienia niebezpiecz-
nej machiny podejrzeń mogą być rzeczy 
błahe. Znajdujący się w centrum sceny 
stary telewizor jest głównym prowokato-
rem niebezpiecznych myśli Otella i sym-
bolizuje potęgę mediów, które wtłaczają 
do głowy zakłamaną wersję rzeczywisto-
ści i wpływają na nasze relacje z ludźmi. 
Twórcy spektaklu dają do zrozumienia, 
że niebezpieczeństwo ulegnięcia fałszy-
wej rzeczywistości znajduje się na wycią-
gnięcie ręki. 

Dlatego też historię Otella warto po-
wtarzać wciąż na nowo. Przekaz ten dość 
wyraźnie wybrzmiewa ze sceny, która 
staje się przestrzenią rekonstrukcji bole-
snych wydarzeń. Bohaterowie spotykają 
się po to, by jeszcze raz rozegrać między 
sobą brzemienne w skutkach wydarze-
nia, spróbować zrozumieć przyczyny tra-
gedii, do której doprowadza zazdrość. 

fot. Sebastian Góra
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Michał Cierzniak

Urocza 
nonszalancja
„O dwóch takich – puppets szoł”, 
Tomasz Man, Marcin Marzec, 
Teatr Barnaby (Polska)

„O  dwóch takich – puppets szoł” to 
pokaz jednego aktora, ale z wykorzy-
staniem wielu pacynek. Marcin Ma-
rzec i Tomasz Man przekładają Szeks-
pirowską „Komedię omyłek” na teatr 
lalkowy z uroczą nonszalancją.

W przedstawieniu zaprezentowanym 
na Festiwalu sztuka stratfordczyka zo-
stała nam podana w  lekkiej, ludycznej 
i  niezobowiązującej formie, która od-
świeża twórczość wielkiego dramaturga. 
Ta adaptacja, skierowana zarówno do 
dorosłych, jak i do dzieci, ściąga dzieło 
szesnastowiecznego geniusza z piede-
stału i bezpardonowo wydobywa z nie-
go komizm, często niewybredny. Marzec 
pokazuje rzadko wystawianą „Komedię 
omyłek”, stawiając sobie za cel rozba-
wienie widowni, a  w szczególności jej 
młodszej część. Jest to zadanie niełatwe: 
dzieci to odbiorcy bardzo wymagający 
i żywo reagujący na to, co dzieje się na 
scenie, również tej lalkowej. Kiedy coś się 
im nie podoba, potrafią rzucić w stronę 
artystów złośliwy, a właściwie po prostu 
szczery, komentarz, gdy akcja się dłuży 
przestają się nią interesować, znajdując 
sobie obiekt bardziej godny ich uwagi. 
Jednak wykonawca „O  dwóch takich 
– puppets show” zdaje się dobrze to 
rozumieć i dlatego żywo reaguje na za-
chowanie publiczności. Jeśli wyczuwa, 
że komizm danej sceny bawi widzów 
i  widzki, kontynuuje oraz rozwija żart, 
natomiast w  obliczu braku zaintereso-
wania skraca tekst, improwizuje, nadaje 
większego tempa spektaklowi.

Dynamikę akcji dodatkowo ubogaca 
muzyka grana na żywo przez Tomasza 
Mana oraz śpiewane przez Marca kwe-
stie. Aktor pokazał, że potrafi nadać pro-
wadzonym przez siebie pacynkom zróż-
nicowany głos, wzbogacony o wyraźny 
komiczny wydźwięk.

Trudnym zadaniem okazało się przed-
stawienie w sposób jasny i klarowny całej 
Szekspirowskiej intrygi opisanej w „Ko-
medii omyłek”. Liczne skróty i  zmiany 
sprawiły, że zrozumienie zdarzeń przed-
stawianych na malutkiej scenie mogło 

być trudne. Jednak, jak wytłumaczył to 
sam twórca po spektaklu, pewne po-
myłki – przysłaniane zresztą zręczną i za-
bawną improwizacją – wynikały z tego, 
że jest to spektakl nieograny (premiera 
odbyła się właśnie na Festiwalu). Nie 
stanowi to bynajmniej mankamentu 
„O dwóch takich…”. Ten aspekt świetnie 
pokazuje jedynie, że Man i Marzec two-
rzą teatr żywy, spełniający się w interakcji 
z publicznością. Owocuje to nieustanną 
zmiennością odgrywanych scen, dużą 
dozą improwizacji i, przede wszystkim, 
dobrą zabawą. 

Pacynki nie tylko 
dla dzieci
Z Marcinem Marcem, aktorem, 
reżyserem i scenografem mario-
netkowego Teatru Barnaby, oraz 
z Tomaszem Manem, dramatur-
giem, reżyserem i wykładowcą 
w PWST we Wrocławiu, rozmawia 
Paulina Olivier 

„O dwóch takich – puppets szoł” jest 
bodaj jedyną festiwalową adaptacją 
sztuki Szekspira w formie teatru lalek. 
Skąd wybór tej, nietypowej przecież 
i często kojarzonej głównie z teatrem 
dziecięcym, formy?
MM: Myślę, że kierowała nami ciekawość 
– chcieliśmy zmierzyć się z Szekspirem 
i zobaczyć, jak uda się wystawienie kla-
syki w tej przezabawnej formie. Postrze-
ganie teatru lalek jako teatru stricte dla 
dzieci jest błędem, chociaż przyznaję, 
że przygotowywane przeze mnie do-
tychczas przedstawienia były skiero-

wane właśnie do tej grupy odbiorców. 
Spektakl, o  którym rozmawiamy, jest 
pierwszym, który przygotowałem dla 
dorosłych (co oczywiście nie wyklucza 
możliwości odbioru przez młodszych 
widzów). Powiedziałbym, że ten spektakl 
przeznaczony jest przede wszystkim dla 
rozbawionej widowni – dla osób, które 
będą potrafiły odnaleźć w sobie dziecko 
i po prostu dobrze się bawić.

Czy w przygotowanej przez was ada-
ptacji udało wam się dochować wier-
ności oryginałowi, czy też musieliście 
wprowadzić modyfikacje związane 
z formą przedstawienia? 
TM: Wykorzystaliśmy tłumaczenie „Ko-
medii omyłek” autorstwa Antoniego 
Słonimskiego i nie dodawaliśmy nic od 
siebie – to w stu procentach Szekspir. 
MM: Jak powiedział pan Tomasz – co do 
zasady zachowaliśmy oryginalną formę 
i treść sztuki, jednak w czasie przedsta-
wienia zdarza mi się dodawać coś od sie-
bie czy delikatnie zmieniać tekst – w za-
leżności od tego, jak reaguje widownia. 
W tej konkretnej sztuce musieliśmy po-
minąć sporo postaci, ponieważ – będąc 
jedynym aktorem – fizycznie nie dałbym 
rady przedstawić wszystkich bohaterów 
jednocześnie. Dlatego zdecydowaliśmy 
się na wyciągnięcie i uwypuklenie głów-
nego wątku komedii oraz zachowanie 
tylko pierwszoplanowych postaci. Poza 
tym przedstawienie premierowe (a wy-
stęp w czasie Festiwalu będzie premierą) 
zawsze różni się od kolejnych realizacji 
tego samego spektaklu, który jest tak 
naprawdę w  pełni gotowy dopiero po 
dziesięciu (lub więcej) przebiegach. Dla 
teatru lalek charakterystyczne jest to, że 
spektakl powstaje niejako we współpra-
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cy z widownią – grając, widzę co się wi-
dzom podoba, a co nie i w zależności od 
tego modyfikuję sposób gry. 

Czy w  tym kontekście dostrzegasz 
jakąś przewagę teatru lalek nad te-
atrem „tradycyjnym”? 
MM: Zdecydowanie. Teatr lalek jest te-
atrem ulicy, formą street artu i jako taki 
cechuje się większą swobodą. Ważne 
jest też to, że ja jestem jedynym aktorem, 
dzięki czemu mogę niemal dowolnie 
improwizować i modyfikować spektakl 
w zależności od reakcji widowni. W te-
atrze tradycyjnym, w którym na scenie 
jest wielu aktorów, byłoby to niemożliwe, 
bo moja improwizacja wybijałaby innych 
z  rytmu i  rozbijała przedstawienie. Na 
marginesie dodam, że w czasach Szeks-
pira aktorzy pozwalali sobie na zmiany 
i  improwizacje w obrębie tego samego 
spektaklu, ponieważ sprawiało to, że 
przedstawienie było bardziej atrakcyjne 
dla widzów, którzy mogli porównywać 
różne wersje i sposoby gry. 

Czy spośród innych sztuk Szekspira 
„Komedia omyłek” z  jakichś wzglę-
dów szczególnie nadaje się do wysta-
wienia w formie teatru lalek? 
TM: W tej sztuce, podobnie jak w kome-
dii dell’arte, mamy do czynienia z kon-
kretnymi typami bohaterów: doktor, 
kupiec, zazdrosna żona, bliźniacy. Wystę-
powanie bohaterów-typów, którzy mają 
bardzo ściśle określoną charakterystykę 
sprawia, że bardzo łatwo można ukazać 
ich w formie postaci-pacynek. 

Bartosz Cudak

Toaletowe #SzekspirStory
Największa przygoda na Festiwalu Szekspirowskim spotkała mnie w... łazience. 
Pierwszy wywiad, jaki miałem okazję przeprowadzić w swoim życiu, odbył się wła-
śnie na kafelkach małej toalety tuż za sceną Teatru w Oknie. Co ciekawe, moja roz-
mówczyni – performerka, Aleksandra Grącka–Baczyńska, ubrana w poplamioną 
sztuczną krwią suknię ślubną, również wówczas debiutowała na Festiwalu (w au-
torskim spektaklu „Kochanka”, inspirowanym „Poskromieniem złośnicy”). 

Nasze toaletowe pogaduchy zaprowadziły nas dość daleko – do dziś jesteśmy 
w kontakcie. Jak widać, Festiwal Szekspirowski nie tylko zapewnia dużo dobrej 
rozrywki, lecz również łączy ludzi w niecodziennych sytuacjach. Wszystko dobre, 
co się dobrze kończy. 

Spektakl „Kochanka,  Aleksandra Grącka,  

SzekspirOFF 2019, fot. Sebastian Góra


