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Zuzanna Murdzek

A niech się wali!1
„Hamlet”, reż. Bartosz Szydłowski, Teatr  
im. Juliusza Słowackiego w Krakowie (Polska)

Było „Imagine” Lennona i „I don’t be-
lieve in…”. Było „i śnić” oraz „może”2. 
Była również przemoc, bunt i walenie 
głową w  mur. A  wszystko to za spra-
wą Hamleta, nieśmiertelnego księcia 
Danii, i  zespołu aktorskiego, który 
w  piątkowy wieczór odwiedził sce-
nę Gdańskiego Teatru Szekspirow-
skiego. 

Odnosząc swój spektakl do polskich 
realiów, Bartosz Szydłowski dąży do 
uwspółcześnia jednej z  najsłynniej-
szych tragedii Szekspira. Reżyser czer-
pie przy tym z idei Stanisława Wyspiań-
skiego, postrzegającego scenę jako 

żywe zwierciadło rzeczywistości. Korzy-
sta również z zaproponowanego przez 
autora „Wesela” pomysłu na odczytanie 
postaci duńskiego księcia – dostrzeże-
nia w  nim pokrewnej Mickiewiczow-
skiemu Konradowi3 figury romantycz-
nego burzyciela i odkupiciela. 

Nie można się dziwić, że przedsta-
wienie Teatru im. Juliusza Słowackiego 
w  Krakowie porusza głęboko świado-
mość widowni. Odsłania ono bowiem 
słyszane poza murami teatru głosy na-
rodowych demonów. Efekt został osią-
gnięty dzięki reinterpretacji bohaterów 
dramatu: uczynieniu Poloniusza i Laerte-
sa przedstawicielami stanu duchowne-
go, Ofelii zaś – demoniczną kurtyzaną. 
Reżyser wprowadza w ten sposób widza 
w  określony kontekst interpretacyjny 
i  budzi uczucie niepokoju. Za pomocą 
symbolicznych gestów, znaków i haseł, 
charakterystycznych dla politycznego 
dyskursu, nadaje sztuce ironiczny wy-

dźwięk, o czym najlepiej świadczą skie-
rowane do konającego Hamleta słowa: 
„To nie człowiek – to ideologia”. 

Dążenie do uwspółcześnienia „Ham-
leta” nie objawia się jedynie w  przy-
wołanych kontekstach. W  spektaklu 
Szydłowskiego warto zauważyć charak-
terystyczną dla współczesnej kultury nie-
spójność narracyjną. Historia duńskiego 
księcia przybiera postać mozaiki dyskur-
sów i konwencji: przyjmuje nierzadko ce-
chy komedii, musicalu (objawiającego się 
w krótkich ustępach wokalnych), a nawet 
wideoreportażu. Zgodnie z synkretycz-
ną koncepcją teatru, twórca inscenizacji 
operuje odmiennymi środkami przekazu 
(obrazem, dźwiękiem i  ruchem), wpro-
wadzając również narzędzia właściwe 
kulturze mediów społecznościowych 
(kamerę, telefon komórkowy). 

Reżyser krakowskiego „Hamleta” 
wchodzi więc w dialog z naszą rzeczywi-
stością: stosuje powszechny dziś mecha-
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Anna Spiechowicz

Hamlet 
rozpisany  
na dwoje
„Hamlet”, reż. Bartosz Szydłowski, Teatr  
im. Juliusza Słowackiego w Krakowie (Polska)

Szekspirowski „Hamlet” to sztuka 
wystawiana od wieków na rozmaite 
sposoby. Postać duńskiego księcia 
została poddana wielorakim inter-
pretacjom, przekształceniom i trawe-
stacjom. Czy można dodać do tego 
coś więcej, zobaczyć Hamleta z  nie-
poznanej dotąd strony, odkryć zaka-
marki jego duszy? Bartosz Szydłowski 
z Piotrem Augustyniakiem i zespołem 
aktorskim Teatru im. Juliusza Słowac-
kiego postanowili odpowiedzieć na 
powyższe pytania. 

Twórcy reinterpretują Szekspirowski 
dramat: wprowadzają różnorakie zmia-
ny, przesunięcia, nadają nowe znacze-
nia postaciom i  wydarzeniom. Hamlet 
zna prawdę o śmierci ojca właściwie od 
początku spektaklu. Jego celem nie bę-
dzie więc poszukiwanie odpowiedzi na 
pytanie o jej okoliczności. W roli ducha 

ojca występuje chłopiec w kowbojskim 
stroju (Tytus Grochal), który przypomina 
Gary’ego Coopera z plakatu „Solidarno-
ści” odnoszącego się do wyborów z 1989 
roku. To nie Klaudiusz, lecz Poloniusz 
staje na szczycie hierarchii społecznej, 
ubrany w  strój duchownego. Wyraźna 
jest więc aluzja do wpływów Kościoła 
katolickiego. W  trakcie spektaklu reży-
ser zdecydował się również na element 
humorystyczny w postaci zbierania pie-
niędzy na tacę wśród widowni. Osobiście 
uważam ten element za dość niezręczny, 
stanowiący w pewnym sensie odtworze-
nie kościelnej praktyki, która przecież 
miała zostać zakwestionowana. Wymie-
nione elementy świadczą o politycznych 
aspektach spektaklu Szydłowskiego. 

Niezwykle znaczącym i  cennym 
przesunięciem wobec oryginalnego 
dramatu jest wzmocnienie, czy wręcz 
upodmiotowienie Ofelii (znakomita 
Agnieszka Judycka). Postać nie jest je-
dynie dodatkiem do Hamleta, ale jego 
dopełnieniem, oparciem, siłą. Bohate-
rowie stanowią jedność (jak stwierdził 
reżyser „postać Hamleta została rozpisa-
na na dwoje”) – mówią tym samym gło-
sem, wyrażając w ten sposób kluczowe 
treści dramatu. Ofelia zyskuje również 
sprawczość. W jednej ze scen wygłasza 
monolog ze „Śmierci Ofelii” Stanisława 
Wyspiańskiego – autora, który patronuje 
całemu spektaklowi („Studium o Hamle-
cie” stanowi zresztą dla Szydłowskiego 
punkt wyjścia). Ważną sceną jest także 
śmierć Ofelii przy dźwiękach „Imagi-
ne” Johna Lenina, co pozwala skojarzyć 
Szekspirowską bohaterkę z  Yoko Ono, 
a tym samym Hamleta z wokalistą Beat-
lesów.

Duże znaczenie w inscenizacji odgry-
wa również scenografia. Scena została 
podzielona na trzy części: w głębi widać 
piętrową konstrukcję z pleksi, w której 
„mieszkają” (lub raczej są zamknięci, 
a może nawet uwięzieni niczym w Danii) 
bohaterowie, na środku znajduje się wiel-
ka obrotowa dłoń, zaś przestrzeń najbli-
żej widowni została pokryta piaskiem. 
Aktorzy pojawiają się także między pu-
blicznością i z tego miejsca wygłaszają 
swoje monologi. Dodatkowo można wy-
różnić czwarty plan – telebim, na którym 
transmitowane jest to, co aktualnie dzieje 
się na scenie. Tego rodzaju podział prze-
strzeni nie jest przypadkowy – w wielu 
momentach spektaklu postacie pojawia-
ją się we wszystkich wymienionych miej-
scach. Opisane zabiegi z jednej strony są 
dość atrakcyjne, gdyż służą multiplikacji 

wrażeń i przekazu oraz nadają insceni-
zacji wyraźną dynamikę (bohaterowie 
stale się ruszają). Z drugiej strony może 
to stwarzać trudności percepcyjne – mo-
mentami nie wiadomo bowiem na czym 
zatrzymać swój wzrok, zaś próba objęcia 
wszystkich planów jednocześnie staje się 
niemożliwa. 

Oprawą spektaklu jest również wy-
razista muzyka. Skutkuje to nadmiarem 
bodźców, które stają się momentami 
nieco przytłaczające. Aktorzy śpiewają, 
tańczą, gestykulują... Chwilami sztuka 
nabiera charakteru wręcz musicalowe-
go. Wydaje się, że tak ważne dla szeks-
pirowskiego Hamleta słowa, słowa, sło-
wa, niestety stają się w spektaklu kwestią 
drugorzędną. Oczywiście ta niejako no-
watorska forma (teatr powinien przecież 
iść z duchem czasu) może być atrakcyj-
na, może jednak przeważyć nad treścią  
i  w efekcie pozostawiać także pewien 
niedosyt.

W „Hamlecie” Szydłowskiego dzieje 
się dużo: począwszy od płaszczyzny wi-
zualnej, przez dźwiękową, na symbolicz-
nej kończąc. Wielość znaczeń niekiedy 
sprawia wrażenie chaosu, wydaje się, 
że zrezygnowanie z  niektórych zabie-
gów (na przykład pewnych momentów 
tanecznych lub śpiewanych) mogłoby 
korzystnie wpłynąć na konstrukcję spek-
taklu. Czasem łatwo się zgubić w gąszczu 
myśli, wątków, płynących obrazów – taka 
forma może być dla widza autentycznie 
męcząca. Niemniej – mimo wszystkich 
wymienionych mankamentów – uwa-
żam spektakl w reżyserii Szydłowskiego 
za dzieło warte przeżycia (celowo nie 
używam pojęcia „obejrzenia”, gdyż poj-
muję jego odbiór w kategoriach uczest-
nictwa, a nie jedynie biernego oglądania 
z zewnątrz). Miło również dla odmiany 
zobaczyć Hamleta działającego, bardziej 
pewnego niż dotychczas i biorącego ży-
cie w swoje ręce. Hamlet w interpretacji 
Marcina Kalisza staje się postacią spraw-
czą, a w połączeniu z Ofelią wnosi po-
wiew świeżości w dotychczasowe przed-
stawienia tego bohatera. 

nizm swobodnego kojarzenia znaczeń, 
nawiązuje do nowinek technologicznych 
oraz – co zdaje się najważniejsze – obra-
zu polskiego społeczeństwa, złożonego 
ze starych obłudników i  młodych bu-
rzycieli (Hamleta i Ofelii). W swojej bez-
pośredniości i  bezkompromisowości 
realizacja Szydłowskiego prowokuje do 
refleksji dotyczącej związków między 
rzeczywistością a sztuką: wzorem Stani-
sława Wyspiańskiego, o  teatr zdaje się 
pytać również reżyser spektaklu. 

1 Tytuł nawiązuje do komentarza uczynio-
nego w przedstawieniu względem wyko-
rzystanego w nim fragmentu „Requiem”  
St. Wyspiańskiego. 

2 Cytowane fragmenty pochodzą ze spek-
taklu. 

3 Założenia St. Wyspiańskiego dotyczące 
istoty i posłannictwa teatru, a także samej 
tragedii Williama Szekspira odnaleźć moż-
na w jego „Studium o Hamlecie”.
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Martyna Koczan

Tam, gdzie 
najgorszą z plag 
jawi się zmiana
„Król Yebi”, reż. Kim Su-jin, Shinjuku 
Ryōzanpaku Theatre Company (Japonia)

Siódmego dnia Festiwalu, pod wie-
czornym niebem, odbył się pokaz 
rejestracji spektaklu japońskiego 
reżysera Kim Sun-jina. Bogactwo tra-
dycyjnej, wschodniej estetyki stało 
się oprawą dla historii starzejącego 
się króla Yebiego, który w swej pysze 
i  szaleństwie przypomina tragiczną 
postać Leara.

Sztuka rozpoczyna się od zarysowania 
sylwetki japońskiego władcy, którego 
siły umysłowe i witalne słabną na skutek 
wieku. Umęczony starzec nie odda się 
jednak w ręce swych córek, nie sprawdzi 
ich wierności, miłości, uczciwości i szcze-
rości. Cierpienia Yebiego zaczynają się 
dużo wcześniej, ponieważ jego dzieci nie 
mają prawa dziedziczyć tronu ze wzglę-
du na swoją płeć; w tej kulturze córki są 
uznane za niegodne szacunku i miłości, 
jakie należą się synom. Spektakl przenosi 
widza w krainę, gdzie zadaniem kobiety 
jest służyć mężowi i rodzić synów.

Japońska kultura wnika głęboko 
w tkankę dramatu. Dużą rolę odgrywa-
ją w  nim kult przodków, ugruntowane 
przez tradycję relacje rodzinne i znacze-
nie rytuału samobójstwa. Świat umarłych 
przenika się ze światem żywych, co obra-
zują tajemnicze pertraktacje króla z du-
chami – wysłannikami śmierci. Niepoko-
jące postacie wróżbitów stoją na granicy 
zaświatów i  znając przeznaczenie bo-
haterów dramatu, przyglądają się, jak 
koleje ich losu stopniowo prowadzą do 
spełnienia początkowych przepowiedni. 
Nastanie rządów kobiety (porzuconej po 
narodzinach siódmej córki króla) jest za-
tem nieuniknione i gdyby król na począt-
ku, kierując się rozsądkiem i otwartością 
na zmiany, pokornie to zaakceptował, 
uniknąłby rozlewu krwi. Jego próżność 
i zacietrzewienie ściągają na królestwo 
klęski nieurodzaju, suszę i choroby, oraz 
doprowadzają kraj do politycznego roz-
padu. Wysłannicy zaświatów bezlitośnie 
ponaglają Yebiego do zrzeczenia się wła-
dzy, rzucając na królewskich poddanych 
śmiercionośne przekleństwo. Starzec nie 

chce pozostawiać państwa bez następcy 
tronu, jednak jego sprzeciw wobec po-
nadnaturalnych sił, wyznaczających porę 
śmierci, burzy społeczną harmonię, roz-
poczynając tym samym ciąg nieszczęść 
i zbrodni.

Opowieść oczarowuje atmosferą cha-
rakterystyczną dla japońskiej estetyki. 
Oprawa muzyczna oparta jest na tra-
dycyjnym instrumentarium: gongach, 
grzechotkach i bębenkach. Pojawia się 
również śpiew gardłowy oraz pieśni 
wzmacniające ładunek emocjonalny wy-
branych scen. Za kostiumy służą wielo-
barwne kimona i kunsztowne stroje bez-
pośrednio nawiązujące do tradycyjnych 
ubiorów dworskich tego kręgu kulturo-
wego. Spektakl wyróżnia się dbałością 
o gesty; zarówno ruchy rąk, jak i układ 
ciała dopełniają nasz obraz bohater. Po-
jawiają się również maski budzące skoja-
rzenie z klasycznym teatrem Nō.

Historia Yebiego to opowieść o pysze 
władcy, który swoim uporem doprowa-
dza do chaosu w  państwie, cierpienia 
ludu i tragicznego rozlewu krwi. Potwor-
ność konsekwencji jego działań, wyni-
kłych z desperackiego pragnienia syna, 
który nie był mu przeznaczony, dociera 
do niego w  finale spektaklu. Przepo-
wiednia doprowadza go do pojednania 
z  najmłodszą, odrzuconą córką, której 
dziedziczenie tronu okazuje się ostatnią 
nadzieją królestwa. Yebi dojrzewa do 
zmiany najgłębiej zakorzenionego w nim 
poglądu, a przekazanie córce władzy sta-
je się symbolicznym oddaniem kobiecie 
prawa do niezależności i  najwyższego 
szacunku. 

Karolina Grzybczak

Jesteśmy 
maszynami do 
rodzenia synów
„Król Yebi”, reż. Kim Su-jin, Shinjuku 
Ryōzanpaku Theatre Company (Japonia)

„Król Yebi” przenosi wątki znane 
z  „Króla Leara” do opowieści osa-
dzonej w  japońskich realiach kultu-
rowych. Szekspirowski dramat pozo-
staje jednak dla przedstawienia Kim 
Su-jina dość luźną inspiracją. Reżyser 
przepisuje postać Leara w kontekście 
innych tragedii stratfordczyka: insce-
nizacja przywodzi również na myśl 
sztuki takie jak „Makbet”, czy „Ham-
let”. Cały spektakl pozostaje zatem 
zanurzony w  klimacie często spoty-
kanych u  Szekspira wątków obsesji 
władzy oraz wywoływanego przez 
nią zła. Ważnym kontekstem w sztuce 
staje się również wątek feministycz-
ny, poprzez który spektakl stara się 
zabrać głos w dyskusji na temat miej-
sca kobiet w  społeczeństwie patriar-
chalnym.

Odchodzący władca – podobnie jak 
w Szekspirowskim pierwowzorze – po-
siada same córki, dokonuje też podziału 
swojego królestwa. Tak jak w „Królu Le-
arze” przechodzi zmianę pod wpływem 
najmłodszej z  nich, którą – inaczej niż 
w tragedii Szekspira – Yebi odtrąca już 

fot. z archiwum zespołu
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przy narodzinach. Modyfikacji ulega rów-
nież relacja władcy z jego dziećmi. Spra-
wą, która wzbudza niechęć króla do jego 
córek, staje się brak męskiego potomka. 
Problem ten związany jest z kwestią wła-
dzy – Yebi nie chce odejść, oddając tron 
w ręce osoby, z jaką nie łączą go więzy 
krwi. Po wyjawieniu mu przez posłańców 
z nieba, że zbliża się jego koniec, zawiera 
umowę, na mocy której nie umrze, dopó-
ki nie spłodzi syna. Zabieganie o własny 
interes okupione zostaje chaosem w kró-
lestwie, wojną domową i  cierpieniem 
poddanych. Wątki spektaklu, w których 
próbuje się oddać wieloletnie walki i klę-
ski żywiołowe, są liczne i trudne do prze-
śledzenia (wśród problemów, z którymi 
borykają się poddani Yebiego pojawia 
się nawet pandemia COVID). Niektóre 
epizody wydają się mało funkcjonalne 
w stosunku do całości sztuki – w skom-
plikowanej fabule spektaklu łatwo się 
niekiedy pogubić.

Wątkiem, który w  sposób konse-
kwentny prowadzony jest przez całość 
sztuki i zdaje się nicią przewodnią „Króla 
Yebiego”, staje się kwestia miejsca kobiet 
w społeczeństwie obsesyjnie skupionym 
na spłodzeniu męskiego potomka. Prze-
winą władcy okazuje się właśnie porzu-
cenie najmłodszej córki ze względu na jej 
niepożądaną płeć. Role płciowe próbuje 
burzyć inna potomkini króla, która pra-
gnie zostać uznana za syna, twierdząc, że 
potrafi wszystko to, co potrafią mężczyź-
ni. Patriarchalną kulturę, prowadzącą 
w „Królu Yebim” do tragedii, demaskuje 
również najmłodsza córka. Porzucona 
przez ojca, sprzedana wdowcowi za dwa 
worki ryżu oraz porwana przez pasierba, 
w jednej ze scen wykrzykuje w rozpaczy: 
„Jesteśmy tylko maszynami do rodzenia 
synów”. Spektakl Kim Su-jina okazuje się 
więc ostatecznie krytyką nie tylko mo-
delu obsesyjnej i krwawej żądzy władzy, 
lecz także społeczeństwa redukującego 
rolę kobiety do funkcji rozrodczej, odma-
wiającego jej umiejętności we wszelkich 
innych sferach. Japońska reinterpretacja 
„Króla Leara”, łącząc kreację monarchy 
z wizją władzy przedstawioną w innych 
sztukach Szekspira, staje się zatem gło-
sem w sprawie miejsca kobiet w społe-
czeństwie patriarchalnym i  podkreśla 
tragedię, do której doprowadza patriar-
chalna władza. 

Aleksandra Wach

Szekspirowskie 
herstorie
„Szekspirowskie kobiety”, Magdalena 
Dąbrowska i zespół, Białystok (Polska)

Tytułowe „szekspirowskie kobie-
ty” to postaci oryginalne i  złożone, 
czasami jednak pozostające w  nar-
racji stratfordczyka na drugim pla-
nie wobec wątków otaczających je 
mężczyzn. Twórcy spektaklu posta-
wili sobie za cel oddanie im prawa 
do opowiedzenia własnych herstorii, 
równocześnie poszukując zbieżności 
pomiędzy ich losami i  dopatrując się 
kontynuacji ich spuścizny w  życiach 
współczesnych kobiet.

Poszczególne herstorie są opowiadane 
publiczności przez trupę aktorską, któ-
rej przewodniczy makbetowska Hekate. 
Ich kostiumy luźno nawiązują do strojów 
epoki elżbietańskiej, a rozbrzmiewająca 
muzyka sprawia wrażenie wyjętej żyw-
cem z okresu renesansu. Każdy z przed-
stawianych urywków dramatów jest uzu-
pełniony odpowiednim komentarzem 
społeczno-historycznym, przybliżającym 
widzowi realia, w których żyły ich boha-
terki. Artyści mierzą się z  najsłynniej-
szymi scenami i kwestiami Desdemony 
i Emilii, Beatrycze, córek Leara, Rozalindy 
i Celii, Ofelii oraz Lady Makbet. Insceni-
zacje te są dość klasyczne, a  elementy 
uwspółcześniające pojawiają się głów-

nie w formie rekwizytów lub w granej na 
żywo muzyce.

Głównym problemem spektaklu 
jest brak systematycznego budowania 
powiązań pomiędzy prezentowanymi 
scenami, przez co całość produkcji traci 
na spójności. Efekt ten stara się rekom-
pensować widzowi ostatnia sekwencja, 
w której poruszono temat więzienia ko-
biet w schematach obyczajów społecz-
nych przez setki lat, jednak przez więk-
szość czasu trudno jest wyłowić klucz, 
na podstawie którego zdecydowano się 
opowiedzieć herstorie akurat tych kon-
kretnych bohaterek. Ponadto niektóre 
wątki nie doczekują się satysfakcjonują-
cego rozwinięcia, jak chociażby postaci 
z dramatu „Jak wam się podoba”. Nie do 
końca jasna zdaje się także rola Hekate, 
która z jednej strony jest ironiczną narra-
torką, sympatyzującą czy wręcz identyfi-
kującą się z bohaterkami, a z drugiej od-
grywa także rolę Lady Makbet. Niemniej 
nie można twórcom odmówić tego, że 
ich dzieło stanowi ewidentny hołd dla 
kobiet epoki elżbietańskiej. Nie próbują 
oni na siłę uwspółcześniać klasycznych 
opowieści, zamiast tego starają się je 
zrozumieć i spojrzeć krytycznie na ów-
czesną narrację historyczną. Ich siłą w tej 
podróży jest muzyka i  taniec, których 
dynamika niejednokrotnie daje poczu-
cie uczestniczenia w  jakimś transcen-
dentalnym, pierwotnym rytuale. Hekate 
staje się symbolem emancypacji, który 
mieści w sobie tragizm wszystkich kobie-
cych dramatów na przestrzeni dziejów. 
A Szekspir po raz kolejny dowodzi swojej 
aktualności. 

fot. Sebastian Góra
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fot. z „I Come to You River: Ophelia Fractured”: Sebastian Góra

Paulina Olivier 

Tylko taniec nas 
ocali
„Szekspirowskie kobiety”, Magdalena 
Dąbrowska i zespół, Białystok (Polska)

Widowisko przygotowane przez Dą-
browską jest prawdziwą syntezą 
sztuk, łączącą poezję, taniec i  śpiew. 
Reżyserka, wykorzystując ponadcza-
sowe kreacje stworzone przez Szeks-
pira, snuje opowieść o  kobiecej sile 
i niezastąpionym wzajemnym wspar-
ciu. Akcja przedstawienia toczy się 
w  rytm miarowych dźwięków bęb-
nów, które przenoszą widza w  odle-
głą przeszłość. 

Artyści wchodzą na scenę wesołym, roz-
tańczonym i rozśpiewanym pochodem, 
który z jednej strony (przede wszystkim 
ze względu na charakterystyczne stroje) 
przypomina trupę wędrownych grajków, 
aktorów i trubadurów, jakich wiele krąży-
ło po Europie średniowiecznej i renesan-
sowej, z drugiej zaś budzi – nieco bardziej 
odległe – skojarzenia z dionizyjskim ko-
rowodem. Być może te ostatnie są nawet 
trafniejsze, ponieważ to właśnie taniec, 
najczęściej sprawiający wrażenie bezład-
nego i chaotycznego, a w istocie oparty 
na ściśle zaplanowanej choreografii, jest 
jednym z najważniejszych środków wy-
razu zastosowanych w spektaklu. 

Osią wypełnionego muzyką przed-
stawienia reżyserka postanowiła uczy-
nić historie kobiet zawarte w dramatach 
Szekspira. Spotykamy więc Desdemonę 
i Emilię, Rozalindę i Celię, córki króla Le-
ara, Ofelię oraz Beatrycze. Każda z nich 
opowiada widzom swoją historię – do-
kładnie tak, jak opisał je poeta. Klamrę 
kompozycyjną w spektaklu tworzą po-
stacie z „Makbeta” – na początku poja-
wiają się trzy wiedźmy, na końcu Lady 
Makbet, a dyrygentką całego widowiska 
jest Hekate. W zamyśle twórców spekta-
klu bogini jest również przewodniczką 
wprowadzającą widza w kontekst histo-
ryczno-kulturowy przedstawianych scen. 
Niestety, można odnieść wrażenie, że 
wygłaszane przez nią przedmowy są try-
wialne oraz że próbują narzucić widzowi 
konkretne odczytanie danego wątku, 
zamiast zostawić go z  prowokującymi 
do myślenia pytaniami. Nie jest również 
jasne, w jaki sposób twórcy chcieli poka-
zać związek między przeszłością, przed-

stawioną w sztukach Szekspira, a współ-
czesnością, w  której kobiety miałyby 
napotykać równie uciążliwe problemy. 
Sceny z  różnych dramatów są ze sobą 
bardzo luźno powiązane, i to wyłącznie 
poprzez narrację Hekate. Same w sobie 
jednak nie tworzą spójnej całości. 

Ciekawe rozwiązania artystyczne 
pojawiają się dopiero w  drugiej części 
spektaklu: Ofelia w epizodzie szaleństwa 
tańczy do muzyki z pogranicza techno 
i elektroniki, zaś w scenie finałowej jedna 
z aktorek wciela się w postać dziewczyny 
ogarniętej taneczną manią – zjawiskiem 
popularnym w XVI wieku, polegającym 
na tym, że młoda kobieta, którą według 
ludowych wierzeń ukąsił pająk, wpada-
ła w  niekontrolowany taneczny trans, 
służący rzekomo wytańczeniu z  siebie 
trucizny. W czasie ekstatycznego szału 
łamała wszelkie normy społeczne i choć 
takie zachowanie było potępiane przez 
Kościół, to mogła ona liczyć na wsparcie 
społeczności w procesie rzekomego po-
zbywania się jadu z organizmu. Pomoc, 
którą dziewczyna otrzymuje od innych 
kobiet, i to zwłaszcza pomoc w prakty-
kach oficjalnie potępianych, jest przej-
mującym obrazem kobiecej solidarności. 
Artyści przybliżają widzowi, jak mogły 
wyglądać tradycyjne kobiece „grupy 
wsparcia”, które w nowoczesnym świe-
cie praktycznie przestały istnieć. Opisane 
praktyki mogą przywodzić na myśl po-
wstające w ostatnich latach coraz liczniej 
kobiece kręgi, które (nierzadko odwołu-
jąc się do tradycji prechrześcijańskich) 
mają stanowić przestrzenie odkrywania 
i  kultywowania typowo kobiecej siły 
i energii. 

Karolina Grzybczak

Dajcie mi 
laboratorium, 
a poruszę…
„I Come to You River: Ophelia Fractured”, 
reż. Przemysław Błaszczak, Studio Kokyu 
(Wrocław)

„I  Come to You River” to spektakl 
skupiony wokół emocjonującej i  no-
watorskiej reinterpretacji „Hamleta”, 
a  przede wszystkim postaci Ofelii. 
Szekspirowskiej bohaterce zostaje 
oddany głos, który zarówno w utwo-
rze stradfordczyka, jak i w historii re-
cepcji dramatu, został przytłumiony 
na rzecz wyeksponowania tragedii 
Hamleta. 

Warto zwrócić szczególną uwagę na 
scenografię przedstawienia. Widzowi 
zostaje zaprezentowane surowe, labo-
ratoryjne wnętrze. Wszystko utrzymane 
jest w białej kolorystyce, na stołach usta-
wiono szklanki i  kieliszki wypełnione 
wodą. Pełne wody są również trzy misy, 
w których bohaterki inscenizacji w trak-
cie przedstawienia obmywają twarz. 
Wszechobecna, spływająca po scenie 
ciecz nie pozwala ani na moment zapo-
mnieć o przeznaczeniu Ofelii. Spektakl 
odkrywa cierpienie tytułowej bohaterki, 
zwraca uwagę na jej emocje oraz przed-
stawia próbę przepisania tej historii 
z perspektywy kobiecej – Ofelia zyskuje 
możliwość opowiedzenia swojego losu. 
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Spektakl mocno kontrastuje z  tra-
dycją przedstawiania Ofelii niewinnej, 
uwikłanej bezwiednie w intrygi władzy 
i pozbawionej własnego głosu. Tradycję 
tę w „I Come to You River” przywołuje 
kolorystyka strojów – bohaterka zo-
staje ukazana w  białych ubraniach, za 
to w  momentach, gdy aktorki wcielają 
się w postać Hamleta, zakładają czarną 
marynarkę. Rozwiązanie to dalekie jest 
jednak od powielania znanych chwytów. 
Biel Ofelii jest tu bowiem bielą labora-
toryjną, a nawet prosektoryjną – jedna 
z bohaterek w pewnym momencie przy-
kryta zostaje białym prześcieradłem. 
Kolor ten kojarzy się zatem ze śmiercią 
i chłodem wnętrz laboratoriów. 

„I Come to You River” nie tylko odda-
je, ale również zwielokrotnia głos Ofelii. 
Bohaterka zostaje tu rozpisana na trzy 
postaci, a jej emocje są rozpracowywa-
ne w  trzech różnych perspektywach. 
W spektaklu odegrano te sceny tragedii 
Szekspira, w  których występuje Ofelia 
wraz ze swoim ojcem, bratem czy też 
Hamletem. Podkreślone zostają aspekty 
relacji bohaterki z tymi postaciami, któ-
re taktują ją w  sposób protekcjonalny 
i przedmiotowy. „I Come to You River” 
dzięki świetnej grze aktorskiej (doskona-
le oddającej ekspresję emocji) pokazuje 
gniew bohaterki, której przez wieki od-
bierano podmiotowość. Zarówno dra-
mat Szekspira, jak i postać Ofelii, zostają 
w spektaklu, niczym na laboratoryjnym 
stole, na nowo rozpracowane. Twórcy 
wydobyli z tekstu głęboki wymiar trage-
dii Ofelii. 

macie. Szukaliśmy Ofelii: w których frag-
mentach ją słychać, a gdzie jej nie sły-
chać, mimo że jest obecna – choćby tylko 
w didaskaliach. 
AS: Każda z nas ponownie przeczytała 
„Hamleta”, a  także „HamletaMaszynę” 
Heinera Müllera. Staraliśmy się wybrać 
momenty, które nas zaskakują. Pisałyśmy 
dużo naszych własnych tekstów – potem 
z  resztą zespołu decydowaliśmy, które 
chcemy wykorzystać w przedstawieniu. 

Czy na scenie oglądaliśmy jedną Ofe-
lię graną przez trzy aktorki, czy może 
trzy zupełnie inne bohaterki?
PB: Zgodnie z tytułem „Ophelia Fractu-
red”, Ofelia zostaje rozszczepiona tak jak 
światło przechodzące przez pryzmat. 
Dzięki temu możemy dostrzec w niej coś 
więcej niż zwyczajowy obrazek tej posta-
ci, który wtłoczyła nam do głowy kultura. 

Z jakimi problemami Ofelii borykają 
się współczesne młode kobiety?
KS: Przede wszystkim z  uprzedmioto-
wieniem. Kobiety często są tematem roz-
mów mimo tego, że są obecne w pokoju. 
Podobnie Ofelia cały czas jest obecna 
w sztuce, ale nie pamięta się o niej, bo na 
przykład jest wspomniana tylko w dida-
skaliach, „Ophelia is there” i tyle. Premie-
ra pierwszej wersji tego spektaklu od-
była się w trakcie strajków kobiet, które 
zaczęły się w październiku zeszłego roku, 
co dodatkowo nadało przedstawieniu 
aktualności. 
AS: Bycie wykorzystywaną przez ludzi 
naokoło, przez męski świat – zarówno 
przez brata, ojca, Hamleta, jak i  kró-
la. Ofelia stała się pionkiem w  ich grze 
o władzę. 

Chciałabym zapytać o  scenografię. 
Znajdowaliśmy się w  prosektorium 
czy w szpitalu?
PB: W obu tych miejscach, a także w la-
boratorium, w którym dokonujemy sekcji 
na tekście „Hamleta” w celu odnalezienia 
Ofelii. Zgodnie z powszechną konwencją 
biel jest kolorem Ofelii, a Hamlet powi-
nien być ubrany na czarno. Z  drugiej 
strony w tradycji japońskiej – która jest 
dla nas w Studio Kokyu ważna – biel to 
kolor śmierci. W  sztukach walki kolor 
kimona – zgodnie z  kodeksem Budō – 
oznacza, że jest się gotowym na śmierć. 
To stan oczyszczenia.

Jakie ma znaczenie woda w waszym 
spektaklu? Leczy, zatruwa, wprowa-
dza w obłęd, czy oczyszcza?

Maria Magdalena Ożarowska

Moich sióstr (nie) 
będę bronić
„Porcje”, reż. Zdenka Pszczołowska, Kraków 
(Polska)

Przed rozpoczęciem spektaklu widzo-
wie otrzymują trzy wykonane z  pa-
pieru kwiaty w kolorach chabrowym, 
żółtym oraz różowym. Posłużą one 
głosowaniu na postać, która według 
nas znajduje się w najlepszej sytuacji 
życiowej. Ku zaskoczeniu widowni, 
nasza wybranka ma zostać stracona.

Porcja, Kordelia i  Julia spotykają się na 
pogrzebie Ofelii. Mimo muzyki funeral-
nej (autorstwa Andrzeja Koniecznego) 
przedstawienie nie krąży wokół tematu 
żałoby. To spotkanie trzech kobiet-ró-
wieśniczek, które równie dobrze mo-
głoby się odbyć w kawiarni czy pociągu. 
Plotkują o relacjach, rodzinie i karierze. 
Porcja skonfrontowana przez przyjaciół-
ki opowiada o  problemie z  zaufaniem, 
który doprowadza ją do stalkowania 
partnera w przebraniu mężczyzny. Kor-
delia stoi przed dylematem moralnym 
pojechania na zawody sportowe, kiedy 
jej ojciec umiera na raka. Julia wspomi-
na wspólne wakacje z Ofelią i Hamletem, 
jednocześnie narzekając na długą roz-
łąkę z Romeem. Zamiast wsparcia w tak 
trudnej chwili, jaką jest samobójstwo 
przyjaciółki, krytykują się wzajemnie. Sy-
tuacja przybiera postać nieprzyjemnych 
koleżeńskich niesnasek.

Woda, która 
zniewala 
i uwalnia
Z twórcami spektaklu „I Come to 
You River: Ophelia Fractured” – 
Przemysławem Błaszczakiem,  
Anitą Szymańską, Marie Walker 
oraz Katarzyną Stankiewicz – roz-
mawia Julia Wróblewska

Wiele fragmentów waszego scenariu-
sza pochodziło z oryginalnego tekstu 
Szekspira, ale chyba nie wszystkie?
PB: Strukturę tekstu zaczerpnęliśmy 
z  „Hamleta”, ale nie opowiadaliśmy tej 
historii w sposób linearny, tak jak w dra-

MW: Woda zniewala Ofelię, ale jednocze-
śnie przynosi jej wolność. 
AS: Nie można opowiedzieć historii Ofelii 
bez wody. Więc ją zalaliśmy. Razem z całą 
Orunią [śmiech].

Czy przekaz nie gubi się w krzyku?
KS: Pokazujemy Ofelię w stanie granicz-
nym. Nie ma już miejsca na racjonalne 
rozmowy, można tylko krzyczeć. 
AS: Ważna dla nas była Ofelia Müllerow-
ska, która nie jest potulna.
PB: Müller pokazuje, że dzisiaj potrzebu-
jemy innej Ofelii, bo w przeciwnym razie 
nie nastąpi żadna zmiana. Ofelia, którą 
nam pokazuje, już nie milczy, ma siłę 
wstać i  krzyczeć. Jest pokiereszowana, 
ale tkwi w niej jakaś przerażająca siła. 
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„Hamlet”, „Kupiec wenecki”, „Król 
Lear”, „Romeo i Julia” posłużyły tylko za 
inspirację do napisania historii. Nie są to 
szekspirowskie postaci, a  współczesne 
kobiety ze współczesnymi problemami. 
Podkreśla to odejście od fabuły drama-
tów – przykładowo matka Porcji ma ro-
mans z  o wiele młodszym mężczyzną, 
co budzi ostracyzm społeczny. Scena-
riusz powstał na bazie improwizacji, stąd 
zmiany w treści. Poprawność nie jest klu-
czowa, bowiem autorki pragnęły raczej 
zmierzyć się z  kobiecymi archetypami 
niż śledzić losy bohaterek. 

Ofelia jest obecna w  spektaklu jako 
widmo. Jej postać zostaje wprowadzo-
na w sposób ironiczny. „W dzieciństwie 
to dziewczynka radosna, miła, spokojna 
i bardzo grzeczna”, a później popełnia sa-
mobójstwo? Bo jej historię napisał Szeks-
pir? Zdenka Pszczołowska przygląda się 
niebezpieczeństwu płynącemu z patriar-
chalnej wizji i oczekiwań, które czasem 
nieświadomie stawiamy wobec kobiet. 

„Porcje” polecam ze względu na 
trafną interpretację bohaterek, humor 
i piękne kostiumy Anny Oramus. Pytania 
o ideę siostrzeństwa wydają się szalenie 
potrzebne, jeśli przypomnieć sobie prze-
bieg czarnych protestów po zaostrzeniu 
ustawy antyaborcyjnej. Walka o  ciało 
przeobraziła się w próbę obalenia partii 
rządzącej. Warto zapytać, czy slogany 
malowane na transparentach lub hasła 
skandowane przez manifestujących po-
kroju „Kiedy państwo mnie nie chroni, 
moje siostry będę bronić” są jeszcze ak-
tualne. Twórczynie przyjrzały się kwestii 
solidarności, pytając jaką (jeśli w ogóle) 
ma płeć. 

Moje przyjaciółki 
idiotki
Z twórczyniami spektaklu „Por-
cje”– Zdenką Pszczołowską, Anną 
Oramus, Aleksandrą Samelczak, 
Magdaleną Mączko oraz Moniką 
Rachwalak – rozmawia Julia Wró-
blewska

Dlaczego wzięłyście na warsztat aku-
rat postaci Julii, Kordelii i Porcji, a nie 
Lady Makbet czy Desdemony?
ZP: Kiedy tworzyłyśmy projekt tego 
spektaklu z  Anią Oramus, szukałyśmy 
postaci, które mierzyłyby się ze współ-
czesnymi problemami. One wszystkie 
w pewien sposób służą patriarchalnemu 
światu (Porcja najmniej). Zależało nam 
też na podobnym wieku bohaterek – tak, 
by było prawdopodobne, że przyjaźniły 
się z Ofelią. 
MR: Głównym odniesieniem przy kre-
owaniu naszych ról była dla nas Ofelia. 
Dopiero gdy stworzyłyśmy sobie w gło-
wach jej wizerunek, mogłyśmy ukon-
stytuować swoje postaci. Chciałyśmy na 
przykład przełamać szekspirowską kre-
ację Julii, znajdując w  jej historii wątek 
toksycznego związku oraz bycia „idiotką” 
– tu odnoszę się do podcastu Okuniew-
skiej „Moje przyjaciółki idiotki”. 
ZP: Cały scenariusz jest oparty na pracy 
z aktorkami i z pozostałymi realizatora-
mi – Andrzejem Koniecznym (muzyka), 
Anią Obszańską (choreografia), Glorią 
Deshmukh (asystentką ds. kostiumów 
i  scenografii). Konstrukcja tekstu wyni-
ka w dużej mierze z tego, jak dziewczy-

ny prowadziły swoje postaci. Większość 
zdań, które słyszymy na scenie, wcześniej 
padała w improwizacjach. 
MM: Zdenka stworzyła nam przestrzeń, 
w której miałyśmy bardzo dużo wolności. 
Dla nas, świeżo upieczonych aktorek, to 
był zdecydowanie komfort i doskonałe 
warunki do pracy.

Z jednej strony złośliwości i przytyki, 
a z drugiej plecenie sobie nawzajem 
warkoczów. Czy przyjaźń waszych bo-
haterek jest szczera? 
ZP: Dużo rozmawiałyśmy o  tych sio-
strzeńskich przyjaźniach… które nie są 
do końca siostrzeńskie. Często w  gru-
pach kobiecych pojawia się wewnętrzna 
polaryzacja. Czasem relacje są sztucznie 
podtrzymywane. Chociaż już dawno wy-
gasły emocje, zaufania już nie ma, ale 
jednak szkoda nam zakończyć relację, 
która trwa od lat. One same nie potrafią 
ocenić charakteru tych relacji. 
AS: Każda z nich jest pochłonięta swoimi 
własnymi sprawami. Spotykają się na po-
grzebie przyjaciółki, ale ich osobiste pro-
blemy rezonują w nich na tyle silnie, że 
cały czas wypływają na wierzch. Nawet 
nie do końca liczą na poradę koleżanek – 
po prostu często po wypowiedzeniu na 
głos swojego problemu bywa lżej. 
MM: Są takie momenty, w których bo-
haterkom się wydaje, że mówią same do 
siebie i dopiero po chwili orientują się, że 
powiedziały to na głos. 

Jakie znaczenie chciałyście nadać ko-
stiumom i charakteryzacji?
AO: Zależało nam na zachowaniu realiów 
pogrzebu. Kostiumy miały też mieć cha-
rakter unisex. W czasach szekspirowskich 
role kobiece były grane przez młodych 
mężczyzn – chciałyśmy to odwrócić, 
pisząc role dla kobiet, które występują 
w  strojach mogących uchodzić za mę-
skie. Poprzez charakteryzację chciałyśmy 
je odrealnić, by miały w sobie jednak coś 
magicznego. 

Na początku spektaklu każdy widz 
dostaje trzy kwiatki origami, które 
potem służą do głosowania w plebi-
scycie na najlepszą sytuację życiową. 
Dopiero po oddaniu głosu dowiadu-
jemy się, że bohaterka, która wygrała, 
zostanie stracona – „dla wyrównania 
szans”. Czemu ostatecznie nie docho-
dzi do tego wyróżnienia? 
ZP: Wynik głosowania nie ma znacze-
nia. Jest tylko bodźcem dla bohaterek, 
które manifestują swoją niezgodę na to, 
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by konstytuować siebie na podstawie 
oceny innych osób. Nawet jeśli wcześniej 
pojawiały się między nimi podziały, ten 
bodziec z zewnątrz obudził w nich soli-
darność. Widzowie bardzo chętnie wcho-
dzą w rolę sędziów, nie do końca myśląc 
o konsekwencjach wynikających z oce-
niania ludzi, które mogą być tragiczne. 
AO: Tak jak my w codziennym życiu mo-
żemy ocenić kogoś niby niewinnie – nie 
wiedząc, co dzieje się poza informacjami, 
które znamy.

Czy uważacie, że solidarność kobieca 
jest możliwa?
ZP: Chcę wierzyć, że jest. Ale ten spektakl 
powstał też dlatego, że uważam, że czę-
sto jej nie ma. Identyfikuję się ze strajka-
mi kobiet i czasami boli mnie to, jak ten 
ruch jest wewnętrznie spolaryzowany, 
jak między sobą zaczynamy się dzielić. 
Przez to często stajemy się słabsze/słabsi 
(bo w strajkach uczestniczą też mężczyź-
ni czy osoby niebinarne). Myślę, że często 
brakuje tej solidarności, ale trzeba starać 
się ją budować – nasz spektakl jest gło-
sem w tej sprawie. 

Anna Spiechowicz

To nie były 
stracone lata
„Stracone lata”, reż. Ewa Mikuła, Warszawa 
(Polska)

„Stracone lata” Ewy Mikuły zachwy-
cają i  poruszają już od pierwszych 
minut. Na kameralnej scenie, sprzy-
jającej atmosferze intymności oraz 
nastrojowości, snuje się opowieść 
o  losach... Szekspira? Wszak to okre-
ślenie (stracone lata) odnosi się do 
siedmioletniego okresu twórczego 
milczenia autora „Hamleta” w  latach 
1585–1592. Mężczyzny? Początkowe 
partie narracji są prowadzone w  ro-
dzaju męskim. Kobiety? Formy mę-
skie ustępują w  kolejnych opowie-
ściach formom żeńskim. A  może to 
opowieść o figurze everymana lub po 
prostu człowieka wrzuconego w  wir 
życiowych wyborów, powinności, 
norm, a  przede wszystkim nakłada-
nych na samego siebie ograniczeń?
Spektakl jest minimalistyczny i oszczęd-
ny w środkach wyrazu. Na głównej scenie 
występuje tylko jedna osoba – Anna An-

drzejewska, która po zgaszeniu świateł 
wypowiada jedynie kilka słów. Na widow-
ni siedzi grający na gitarze klasycznej Mi-
chał Lazar, zaś z głośników wydobywa się 
głos snujący wszystkie opowieści. Można 
więc mówić o trzech kanałach narracji – 
ruchu, muzyce i tekście – lub też o trzech 
środkach wyrazu, na które składają się 
ciało, dźwięk i słowo. Nie przeszkadzają 
one sobie, ale razem tworzą spójną i nie-
zwykle oddziałującą na odbiorcę całość. 
Ruchy Andrzejewskiej doskonale współ-
grają z  wypowiadanymi przez kobiecy 
głos słowami. Dźwięki gitary są za każ-
dym razem w punkt – od wyższych przez 
niższe, bardziej intensywne lub stłumio-
ne, szybkie lub – wręcz przeciwnie – bar-
dzo powolne. Także stroje i scenografia 
są dość oszczędne. Andrzejewska wystę-
puje przez większość spektaklu w czar-
nym topie i dresowych spodniach (zmie-
nia się to na końcu, kiedy przywdziewa 
kostium nawiązujący do strojów epoki 
elżbietańskiej).

W prezentowanych historiach uderza 
możliwość rozpoznania siebie, własnych 
doświadczeń i losów. Postaci mają dwa-
dzieścia osiem lat (tak jak autorka niniej-
szego tekstu) i wiele trudnych przeżyć za 
sobą. Gdyby spróbować streścić, o czym 
są przedstawione historie, można byłoby 
użyć takich sformułowań jak: szukanie 
własnej tożsamości, uwalnianie się z szan-
tażu społecznej akceptacji oraz nakłada-
nych na siebie ograniczeń, dochodzenie 
do życia w samoświadomości i zgodzie ze 
sobą. Mówiąc z kolei bardziej konkretnie, 

otrzymujemy opowieści o kontynuowa-
niu studiów wbrew samemu sobie, za 
wszelką cenę, z poczuciem przymusu po-
siadania „porządnego” zawodu; o kształ-
towaniu własnej, nienarzuconej odgórnie 
duchowości, o akceptacji siebie i budo-
waniu zdrowego stosunku do własnego 
ciała, wreszcie o depresji, strachu przed 
macierzyństwem i  odnalezieniu w  nim 
spełnienia. Jak nietrudno zauważyć, są to 
tematy dość trudne emocjonalnie, choć 
koniec spektaklu niesie ze sobą spokój 
i pogodzenie. 

Jak zatem w  powyższym kontek-
ście rozumieć tytułowe „stracone lata”? 
Oczywiście jednym z tropów jest Szek-
spirowski okres milczenia. Stracone lata 
pojawiają się też w opowieściach w kon-
tekście niewykorzystanych szans czy 
złych decyzji, daleko jednak twórcom do 
ich opłakiwania. Ukazują je raczej jako 
czas nauki niż czas utracony. Kilkakrotnie 
pojawia się stwierdzenie, że „to nie były 
stracone lata”. W pewnym sensie spek-

takl jest opowieścią o dojrzewaniu, a na-
wet zyskiwaniu wewnętrznej wolności. 

Trudno znaleźć mi w  omawianym 
przedstawieniu jakieś wyraźnie słabe 
strony. Osobiście czuję się poruszona 
i przemieniona wewnętrznie. „Stracone 
lata” ukazują prawdę o człowieku, burz-
liwym czasie młodości. Może niech to 
więc będzie punktem ostrzegawczym 
– z tego spektaklu wychodzi się odmie-
nionym, a emocje, jakie wywołuje, po-
zostają w widzu jeszcze długo po jego 
zakończeniu. 
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Julia Wróblewska

Schizofreniczna 
samotność
„Szekspir – r e i n k a r n a c j e”, reż. Adam 
Michał Pietrzak, Piotr Mateusz Wach, Teatr 
Układ Formalny (Polska)

Twórcy spektaklu zdecydowali się na 
wprowadzenie pośrednictwa kamery 
i  projekcję live patostreamu Szeks-
pira granego przez Adama Pietrzaka. 
Aktor, a  także współreżyser spekta-
klu, pozuje do kamery, wygina się 
przed nią, liże ją oraz wykonuje gesty 
o  charakterze seksualnym przy uży-
ciu głów manekinów, które w  więk-
szej liczbie, leżąc na ziemi, tworzą 
upiorną scenografię. 

Głowy przywodzą na myśl anonimo-
we awatary w  komunikatorach online. 
W  spektaklu pozostają boleśnie bierne. 
Szekspir nie radzi sobie z osamotnieniem, 
wprowadza się w narkotyczny trans i za-
czyna mówić urywkami tekstów swoich 
dramatów. Fragmenty „Hamleta”, „Króla 
Leara”, „Makbeta”, „Juliusza Cezara”, „Hen-
ryka IV” i „Troilusa i Kresydy” nie składają 
się w spójną opowieść, ale tworzą histe-
ryczny obraz ataku schizofrenii. W pew-
nym momencie artysta nie jest już w sta-
nie mówić, wpada w szał, podczas którego 
tańczy, miota się, a  za sprawą świateł 
stroboskopowych nie widzimy w  tym 
momencie jednego człowieka, ale migają 
nam przed oczami wszystkie postaci, któ-
re próbuje on uwolnić ze swojej głowy. 

Wszystkie te działania skierowane 
są w  stronę obiektywu kamery, którą 
po każdej sekwencji Pietrzak przenosi 

w celu uzyskaniu odpowiedniego kadru 
– nic nie jest tu przypadkowe. Skrupulat-
nie tworzy obraz, który chce przedstawić 
zewnętrznemu światu. Bezpośrednio do 
widzów zwraca się dopiero pod koniec 
spektaklu, gdy siada na brzegu sceny 
poza widokiem kamery, zdejmuje mikro-
port i zaczyna mówić o nadziei. 

Z jednej strony w opisie spektaklu nie 
użyto zwrotów takich jak „pandemia”, 
„covid” czy „lockdown”, a zjawisko pato-
streamu zaczęło szerzyć się w Internecie 
zanim te słowa weszły do naszego co-
dziennego słownika. Z drugiej – nie spo-
sób jest oderwać odbioru przedstawie-
nia od kontekstu pandemicznego. Także 
dlatego, że plakat wrocławskiej premiery, 
mającej miejsce we wrześniu 2019 roku, 
przedstawia zdeformowaną głowę w ko-
ronie. Jednak chciałabym widzieć w tym 
spektaklu również głos na temat inny niż 
występy przed kamerą artystów w dobie 
pandemii. W końcu możemy jeszcze ko-
rzystać z chwil, kiedy widzimy się w te-
atrze na żywo – i to we wspólnej prze-
strzeni materialnej. Proponowałabym, 
by medium, jakim jest ekran, zostawić na 
później. 

Anna Spiechowicz

Dziadersi muszą 
odejść
Punkt wyjścia debaty z  cyklu „Bez-
radność filozofa” pt. „Wojna pokoleń” 
stanowiła sztuka niezwykle dziś aktu-
alna: „Król Lear” Williama Szekspira. 
Prowadzący spotkanie Piotr Augusty-
niak postanowił postawić następują-
ce pytania: czy odejście Leara można 
intepretować jako załamanie się pa-
triarchatu? Czy sytuacja z szekspirow-
skiego dramatu ma jakieś przełożenie 
na aktualną sytuację w  Polsce? Oka-
zuję się, że pod pewnymi względa-
mi jak najbardziej. Oddanie władzy 
przez Leara można bowiem pojmo-
wać w  kontekście zmiany pokolenio-
wej w polskim społeczeństwie.

W rozmowie udział wzięli: Piotr Augusty-
niak – autor opublikowanego niedawno 
głośnego eseju „Jezus Niechrystus”, Mar-
ta Abramowicz – reporterka, badaczka 
i działaczka społeczna, autorka publika-
cji „Zakonnice odchodzą po cichu” oraz 
Andrzej Leder – filozof, psychoterapeuta 
psychoanalityk, autor poczytnej książ-

ki „Prześniona rewolucja”. Na spotkaniu 
był też pośrednio obecny – poprzez na-
granie wideo – inicjator wspomnianego 
cyklu, tragicznie zmarły Profesor Jerzy 
Limon.

W trakcie debaty Abramowicz słusz-
nie zauważyła, że Król Lear nie rozpo-
znaje tego, co znaczące i  prawdziwe. 
W pogoni za pochlebstwami, które choć 
bywają atrakcyjne i kuszące, traci z oczu 
rzeczywistą wartość – szczerze kochają-
cą go córkę. Sytuacja Leara pod wieloma 
względami przypomina polskie społe-
czeństwo – jest krótkowzroczne i w wielu 
aspektach funkcjonujące w zawężonych 
granicach. Zagadnienie walki o władzę 
przerodziło się w burzliwą dyskusję na 
temat tego, czy obalenie tzw. dziader-
sów (symbolizujących stały, skostniały, 
hierarchiczny porządek) przyniesie fun-
damentalną zmianę, gruntowne prze-
wartościowanie w  społeczeństwie, czy 
może dalej będziemy mieć do czynienia 
z hegemonią, tyle że pod inną postacią. 
Rozstrzygnięcie tego sporu nie jest moż-
liwe, tylko czas może pokazać, jak będzie 
w rzeczywistości. Ta myśl wydaje się naj-
mocniejszą stroną debaty i wartą dłuż-
szego pochylenia się nad nią, jak również 
wielostronnej wnikliwej dyskusji. 

Kolejnym omawianym zagadnieniem 
było pytanie o to, czy patriarchat zmierz-
cha, dogorywa czy może wciąż ma się 
świetnie? Jak może wyglądać jego odej-
ście i czy istnieje szansa na bezkrwawą 
rewolucję? Tutaj zdania między dysku-
tantami były nieco podzielone. Patriar-
chat, jak stwierdzili, zdaje się wciąż mieć 
silnie ugruntowaną pozycję, a droga do 
zmiany tego stanu rzeczy jest wyboista, 
kręta i długa.

Dyskusja, choć interesująca, nie obfi-
towała w zawrotne zwroty akcji. Wszyscy 
uczestnicy wywodzili się z dość zbliżo-
nego kręgu myślowego, więc interesują-
cym mógłby okazać się głos z zewnątrz, 
rzucający jeszcze inne światło na całą 
sprawę. Wyczerpanie tematu w dwugo-
dzinnej dyskusji nie jest jednak rzeczą 
możliwą, zatem pozostaje mieć nadzie-
ję, że na właściwą debatę w tej materii 
przyjdzie jeszcze czas. 

W „Królu Learze” przeżyli, jak zauwa-
żyli dyskutanci, udający wariatów ludzie 
prawi, wierni wyznawanym przez siebie 
wartościom. Może więc to jest receptą na 
przetrwanie w dzisiejszym, niepewnym, 
burzliwym i jakże podzielonym świecie – 
pozostanie wiernym sobie, wbrew prze-
ciwnościom, życie w zgodzie z własnymi 
przekonaniami. 
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Adriana Joanna Mickiewicz

Dumna (i niewyspana) redaktorka naczel-
na „Shakespeare Daily”. Jeśli cały świat jest 
sceną, to jej przypadła rola w sitcomie: co 
jak co, ale w gafach nie ma sobie równych. 
Uwielbia teatr i filozofię, ale jej największą 
pasją pozostanie zmuszanie autorów/au-
torek do usuwania powtórzeń.

Złota Czacha: Dla Pawła Palcata – w po-
dziękowaniu za teatralną walkę o  nie-
przemocowe podejście do zwierzęcych 
aktorów.

Złota Czacha Redakcji: Dla Michała 
Cierzniaka. Za to, że drugi rok z  rzędu 
regularnie przyprawia naczelną niemal 
o zawał (przykładowo w szaleńczym bie-
gu na ostatnią kolejkę do domu przed 
dedlajnem), jak i za to – że jakoś wycho-
dził z tych sytuacji obronną ręką.

Maria Magdalena Ożarowska

Studentka wiedzy o teatrze na Uniwersyte-
cie Jagiellońskim. Lubi androgynię, zakwas 
z buraków, tortologię i posthumanizm. Nie 
lubi muzyki pachnącej apteką i fallogocen-
tryzmu. 

Złota Czacha: Dla „Der Szturem” za pięk-
ne doświadczenie językowe, jakim było 
usłyszenie jidysz na scenie oraz innowa-
cyjność interpretacyjną w postaci przed-
stawienia „Burzy” jako wspomnienia Mi-
randy na kilka godzin przed śmiercią. 

Dymiąca Czacha: Dymiącą czachę od-
daję w  ręce Oskarasa Koršunovasa za 
wrzaskliwość, zmarnowany potencjał 
krytyczny i widowiskowość, która przy-
ćmiła sens.
 

Kamila Kucia

Studentka wiedzy o teatrze na Uniwersyte-
cie Jagiellońskim, aspirująca dramaturżka. 
Jako wolontariuszkę można ją spotkać nie 
tylko na festiwalach, ale też w NGOsach.

Złota Czacha: Dla „Der Szturem”. Po ta-
kie emocje przychodzi się do teatru. Jest 
to spektakl, o którym można dyskutować 
długimi godzinami ze względu na ilość 
poruszonych tematów, wykorzystanych 
kontekstów i motywów, a który na długo 
zostaje w pamięci.

Dymiąca Czacha: Dla spóźniających się 
eskaemek.

Aleksandra Wach

Pasjonatka teatru i  kina, ceniąca sobie 
długie dyskusje o sztuce przy dobrym wi-
nie. Z przesadnym zaangażowaniem sta-
ra się udowodnić swoim przyjaciołom, że 
u Szekspira można znaleźć cytat na każdą 
sytuację życiową. Zamiast radiowych szla-
gierów nuci pod nosem broadwayowskie 
hity, a w teatrze ceni szczerość i otwartość 
na nowe formy ekspresji.

Złota Czacha: Dla spektaklu „Antoniusz 
i Kleopatra” za zredefiniowanie języka, 
jakim można mówić o miłości, oraz udo-
wodnienie, że czasami najlepsze historie 
powinno się opowiadać przy minimal-
nym nakładzie środków.

Karolina Grzybczak

Absolwentka filozofii i komparatystyki w ra-
mach MISH Uniwersytetu Jagiellońskiego, 
doktorantka literaturoznastwa na UJ, człon-
kini redakcji czasopisma „Artes”, na Festiwa-
lu Szekspirowskim po raz pierwszy.

Złota Czacha: Dla „Poor, poor Lear” za 
jedyną w swoim rodzaju kreację postaci 
Niny-Leara, niezwykle autentyczne uka-
zanie starości oraz umiejętność niewy-
chodzenia z roli ani na moment – rów-
nież po oklaskach. 

Dymiąca Czacha: Dla pociągu do Orunii, 
który spóźnił się, niemal uniemożliwiając 
tym samym dotarcie na doskonały spek-
takl „I Come to You River”.

Dymiąca Czacha: Dla „Otella” Oskarasa 
Koršunovasa. Powiedzieć, że się zawio-
dłam, to nic nie powiedzieć. Inscenizacja 
miała traktować o wykluczeniu, a sama 
powielała jego mechanizmy, traktując 
wszystkie postacie kobiece jako chodzą-
ce stereotypy.

Michał Cierzniak 

Absolwent polonistyki na Uniwersytecie 
Gdańskim, mieszka w  Gdyni. W  zespole 
„Shakespeare Daily” po raz trzeci. Teatr to 
dla niego przede wszystkim miejsce spo-
tkania i dialogu, a że Festiwal Szekspirow-
ski jest wydarzeniem obfitującym w cieka-
we spotkania i  rozmowy, to tym bardziej 
cieszy się, że może być jego częścią.

Złota Czacha: Dla Niny Sallinen za spek-
takl „Poor, poor Lear”, w którym tak prze-

konująco wykreowała postać dziewięć-
dziesięcioletniej aktorki, zmagającej się 
z samotnością i starością.

Anna Spiechowicz

Doktorantka literaturoznastwa na Wy-
dziale Polonistyki Uniwersytetu Jagielloń-
skiego.

Złota Czacha: Dla spektaklu „Stracone 
lata” za emocjonalność, wspaniałą grę 
aktorską, piękną muzykę i  aktualność 
podejmowanych tematów. Wreszcie za 
przypomnienie mi, dlaczego potrzebu-
jemy teatru, i poruszenie, jakiego nie do-
świadczyłam od lat.
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Julia Wróblewska

W tym roku tak się cieszyła na przyjazd do 
Gdańska na Festiwal, że nawet Jarmark jej 
nie przeszkadzał. W zespole „Shakespeare 
Daily” co roku od początku swoich studiów 
(kulturoznawstwo i prawo w ramach MISH 
na Uniwersytecie Warszawskim), które nie-
ubłagalnie zmierzają ku końcowi. 

Złota Czacha: Dla zespołu „Porcji” za 
utrzymanie równowagi między wrażli-
wością a stanowczością.

Maja Skowron 

Dyplomowana komparatystka, italianistka 
in spe. Po raz czwarty w „Shakespeare Da-
ily”, na Festiwal przyjechała prosto z Werony.

Złota Czacha: Dla włoskiego zespołu im-
Perfect Dancers – za mówienie tańcem 
o miłości bez granic i wybór przepięknej 
muzyki do swojego spektaklu. 

Dymiąca Czacha: Dla wszystkich bez 
maseczek w komunikacji miejskiej. 

Paulina Olivier 

Sama nie wie, czy studiuje na UW, czy na 
UJ, licencjat czy magisterkę…. Kocha wino, 
Dostojewskiego i filozofię Lévinasa.

Złota Czacha: Dla zespołu Teatru Ży-
dowskiego z Warszawy za przywracanie 
pamięci i ożywianie umarłych: dramatur-
ga (Szekspira), bohaterów („Burzy”) i ję-
zyka (jidysz). 

Dymiąca Czacha: Dla wszystkich tury-
stów w Trójmieście, którzy nie noszą ma-
seczek – w eskaemkach, w kawiarniach 
i we wszystkich zamkniętych przestrze-
niach.

Hanna Księżniakiewicz

Studentka teatrologii na Uniwersytecie 
Jagiellońskim, uczestniczka Studenckiej 
Rezydencji Teatralnej na Festiwalu Prapre-
mier. Z uśmiechem i nieskrywaną satysfak-
cją skrytykuje słaby spektakl z góry na dół, 
z niechęcią przyzna, że spektakl był dobry 
czy może spełnił jej oczekiwania… i jest… 
no… znośny.

Złota Czacha: Dla zespołu „Ofelii”, które 
opowiedziały swoje historie, za siłę oraz 

energię, którą przekazały publiczności. 
Srebrna Czacha: Dla „Der Szturem” za te-
atrologiczną ucztę querowo-żydowską. 
WoT lubi to.

Dymiąca Czacha: Dla Oskarasa Koršuno-
vasa – on już dobrze wie za co.

Martyna Koczan

Studentka filozofii na  Uniwersytecie 
Jagiellońskim, o  której duszę upomina 
się buddyjska filozofia pustki i dalekow-
schodnie nurty myślowe. Sympatyczka 
teatru, tańca butō i  nocnego słuchania 
lasów. Zawsze gotowa do płaczu, po-
padnięcia w egzaltację czy melancholię 
po spektaklu.

Złota Czacha: Dla spektaklu „Mój niepo-
kój jest twoim niepokojem” za przeła-
manie scenicznego antropocentryzmu 
oraz próbę oderwania widza od ludzkiej 
perspektywy i kulturowych konwencji.

Dymiąca Czacha: Dla spóźnionej pro-
jekcji „Króla Yebi” na tarasie. Nocny 
chłód i  zmęczenie zaburzały komfort 
odbioru.

Zuzanna Murdzek

Studentka filologii angielskiej (Uniwer-
sytet Gdański) i  gitary (Akademia Mu-
zyczna). Uwielbia różnorodne brzmienia: 
muzyki (zwłaszcza dawnej), języków (ach, 
ten rosyjski!) i poezji. W kulturze ceni bo-
gactwo form i środków ekspresji, czynią-
cych poszukiwanie prawdy fascynującą 
podróżą. 

Złota Czacha: Dla wszystkich aktorów 
– dzięki nim w samotnym, pandemicz-
nym świecie, strudzonym walką o „być 
albo nie być”, na nowo przemówiła żywa 
sztuka. 

Katarzyna Lemańska

Absolwentka edytorstwa i teatrologii Uni-
wersytetu Jagiellońskiego, krytyczka te-
atralna i redaktorka książek m.in. o tańcu 
i publikacji „Z pomocą Muz. 25 lat Festiwa-
lu Szekspirowskiego w Gdańsku”. Z Festi-
walem i gazetką szekspirowską związana 
od 10 lat.

Złota Czacha (Nurt Główny): Dla „An-
toniusza i Kleopatry” w reż. Tiaga Rodri-
guesa za przekroczenie przyzwyczajeń 
aktorów-tancerzy, dopracowany język 
ruchowy i dramaturgię, za piękne frazy 
po portugalsku, które udowodniły mi,  
że spektakl przygotowany w swojej pier-
szej wersji językowej dostarcza najmoc-
niejszych wrażeń.

Złota Czacha (SzekspirOFF): Dla 
przedstawienia „Stracone lata” w  reż. 
Ewy Mikuły – za energetyzującą, trzy-
mającą w  napięciu grę Anny Andrze-
jewskiej do akompaniamentu Michała 
Lazara, dzięki której prawdziwe opo-
wieści, na podstawie których powstał 
scenariusz, nie przesunęły dramaturgii 
spektaklu w kierunku teatru dokumen-
talnego.
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Jakub Snochowski

Miłość większa
„Jak wam się podoba” (2001) był moim 
pierwszym kontaktem z Festiwalem. Wy-
stępowałem wówczas jeszcze jako stu-
dent ówczesnej PWST w Krakowie. Był to 
mój dyplom w reż. Andrzeja Wajdy. Za-
graliśmy na sopockiej Scenie Kameralnej 
i o świcie, po przejściu większości knajp 
na Monciaku, ruszyliśmy plażą do hote-
lu. Wtedy dowiedziałem się o Profesorze, 
fundacji oraz o idei budowy teatru. 

Potem (2003) przyjechałem ze spek-
taklem „Wieczór Trzech Króli” w reż. Kasi 
Deszcz, „wmurowywałem” kamień wę-
gielny monologiem Merkucja w orygi-
nale (2009), hamletyzowałem w dwóch 
czasach (2012), co poskutkowało mie-
sięcznym pobytem na elsynorskim zam-
ku Kronborg i  wszechświatem księcia 
przywiezionym na wyjątkową edycję Fe-
stiwalu (2014) z otwarciem Teatru Szeks-
pirowskiego. Parę miesięcy później, na 
prośbę Profesora, powiedziałem mono-
log „Być albo nie być” na jego scenie.

Teraz Gdańsk znów zaprasza mnie 
z  szeroko otwartymi ramionami. Tym 
razem jako dramatopisarza, reżysera, 
producenta. Radość z  kolejnej wizyty 
przeplata się ze smutkiem i wdzięczno-
ścią dla Profesora. Gdyby nie on, moja 
miłość do Szekspira byłaby na pewno 
inna, mniejsza.
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