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rozlane wino,
t∏uczone szk∏o

kobieta na b∏yszczàcym, t∏uczonym szkle

Odg∏osy t∏uczonego w ciemnoÊciach szk∏a to mocny akcent,
którym zaczyna si´ spektakl Cesarskie ci´cie. Próby o samobójstwie
wroc∏awskiego Teatru ZAR. Przenikliwy dêwi´k atakuje percep-
cj´, wywo∏ujàc niepokój, napi´cie, poczucie zagro˝enia. Aktorów
nie widaç, ale wyczuwalna jest rozpaczliwa agresja i bezsilnoÊç,
z jakà roztrzaskujà kolejne szklane przedmioty. Ich miarowe, zryt-
mizowane dzia∏ania, skoncentrowane w dwóch przeciwleg∏ych
kraƒcach pomieszczenia, wywo∏ujà w widzu wewn´trzne rozedrga-
nie i obaw´. W samym jednak odg∏osie rozpryskujàcego si´ na
drobne od∏amki szk∏a tkwi jakaÊ oczyszczajàca moc, kojàce prze-
Êwiadczenie spe∏niajàcej si´ ostatecznoÊci. 

W programie przedstawienia zespó∏ przywo∏uje s∏owa Alberta
Camusa: 

Jest tylko jeden problem filozoficzny prawdziwie powa˝ny: samo-

bójstwo. Orzec, czy ˝ycie jest, czy nie jest warte trudu, by je prze-

˝yç, to odpowiedzieç na fundamentalne pytanie. Reszta – czy Êwiat

ma trzy wymiary, czy umys∏ ma dziesi´ç czy dwanaÊcie kategorii

– przychodzi póêniej. To sà gry; najpierw trzeba odpowiedzieç. 

Metaforà wyboru, o którym pisze tutaj Camus, jest poczàtko-
wa scena spektaklu: kobieta stojàca boso poÊród drobnych kawa∏-
ków t∏uczonego szk∏a, drepczàca w miejscu, próbuje zrobiç krok
w któràÊ ze stron, ale nie potrafi dokonaç wyboru. Rozsypane szk∏o
to ˝ycie, z którym wià˝e si´ nieuchronny ból. Kobieta nie chce go
na siebie przyjàç, unosi bose stopy – znak swojej wra˝liwoÊci, po-
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nad ostrymi od∏amkami, kreÊli nad nimi li-
nie, rozwa˝a potencjalne scenariusze swo-
ich dalszych losów, osaczona cierpieniem
poszukuje jakiejÊ ucieczki od przeznacze-
nia. W koƒcu zak∏ada trzymane do tej pory
w d∏oniach buty. Pierwsza decyzja zosta∏a
podj´ta. Ale czy b´dzie ostateczna?

Przedstawienie zbudowane jest z serii
scen powiàzanych wspólnym tematem. Ob-
razy sceniczne nie uk∏adajà si´ w fabular-
nà, przyczynowo-skutkowà ca∏oÊç, stano-
wià raczej ró˝ne warianty jednej sytuacji;
to tytu∏owe „próby” spenetrowania proble-
mu samobójstwa. Fundamentem ca∏ej kon-
strukcji Cesarskiego ci´cia jest muzyka; to
z niej wy∏aniajà si´ wszystkie dzia∏ania,
emocje i napi´cia, to za jej sprawà kolejne
sceny przechodzà p∏ynnie jedna w drugà
i odwrotnie – muzycznoÊç przedstawienia
rodzi si´ z dzia∏aƒ aktorów i muzyków, tkwi
w ich ruchach, oddechach, Êpiewie, grze na
instrumentach muzycznych, ale ukryta jest
tak˝e w wype∏niajàcych przestrzeƒ przed-

Ditte Berkeley i Matej Matejka w spektaklu Cesarskie ciecie Teatru ZAR. Fot. ¸ukasz Giza
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miotach, które zosta∏y zaprz´gni´te do tworzenia struktury dêwi´-
kowej.

Na scenie dzia∏a siedem osób, troje z nich to aktorzy: dwie ko-
biety (Ditte Berkeley, Kamila Klamut) i m´˝czyzna (Matej Matejka),
pozosta∏a czwórka to Êpiewacy instrumentaliÊci (Nini Julia Bang,
Ewa Pasikowska, Aleksandra Kotecka i Tomasz Bojarski). W ro-
gach sali, poza zasi´giem wzroku widzów, znajdujà si´ jeszcze
dwie lub trzy osoby, które w momentach fina∏owych wspierajà wo-
kalnie pozosta∏ych, wzmacniajàc nat´˝enie i poszerzajàc prze-
strzeƒ dêwi´ku. Aktorzy nie odgrywajà postaci dramatycznych,
lecz uobecniajà emocje i stany ducha. Nieustannie wchodzà ze so-
bà w kontakt, dialogujà, nie u˝ywajàc s∏ów. Partytura ich dzia∏aƒ
„[…] jest oparta na doznaniach sensualnych: wcierajà w skór´ wi-
no, dotykajà t∏uczonego szk∏a”1. Chocia˝ fizycznie aktorzy stanowià
trzy niezale˝ne byty, to jednak w tej wieloÊci udaje im si´ osià-
gnàç pe∏ni´ i jednoÊç. Muzycy siedzàcy w obr´bie terenu gry ota-
czajà aktorów, stajàc si´ jednoczeÊnie uczestnikami i obserwatora-
mi rozgrywajàcych si´ scen. Monta˝ obrazów wspaniale wspó∏gra
z tworzonà przez nich harmonijnà, zmys∏owà „dêwi´kosferà”. Dzi´-
ki temu rozwiàzaniu re˝yserowi Jaros∏awowi Fretowi uda∏o si´
osiàgnàç niezwyk∏à spójnoÊç przedstawienia. Otoczeni muzyka-
mi aktorzy sà z jednej strony zamkni´ci niczym w kr´gu, z dru-
giej strony sposób ukszta∏towania przestrzeni sprawia, ˝e równie˝
widzowie stajà si´ cz´Êcià wydarzenia, które rozgrywa si´ poÊród
nich. Zostali oni rozmieszczeni naprzeciwko siebie, pomi´dzy nimi
ulokowano teren gry – jasnà pod∏og´ z drewnianych p∏yt, którà
poÊrodku rozcina cienka, mo˝e pi´tnastocentymetrowa, podÊwie-
tlana szczelina wype∏niona od∏amkami t∏uczonego szk∏a. Ta linia
wyznacza symboliczny podzia∏ na ˝ycie i Êmierç, stanowi przekra-
czalnà i odwracalnà granic´ mi´dzy byç a nie byç; jest potencjalna,
bo samobójcze próby sà w∏aÊnie próbami, oswajaniem si´ z kuszà-
cà perspektywà nieistnienia, „uczeniem si´ Êmierci”. Ca∏a drama-
turgia przedstawienia bazuje na dwóch biegunach emocjonalnych
– l´ku i ukojeniu. L´ku – bo tak naprawd´ nie wiadomo, co czeka
cz∏owieka po tamtej stronie; ukojeniu – bo Êmierç daje nadziej´
na spokój, nirwan´, brak problemów. Ukszta∏towanie przestrzeni
dobitnie odzwierciedla te napi´cia.

Instrumentarium sceniczne, którego rozmieszczenie w prze-
strzeni wywo∏uje wra˝enie celowego nie∏adu, tworzy kilka krze-
se∏, stó∏, dwa ma∏e stoliki z szufladami. Te znaki codziennego, ma-
terialnego wymiaru istnienia przypominajà o tym, ˝e cz∏owiek
zanurzony jest w rzeczywistoÊci i – tak samo jak otaczajàce go
przedmioty – zbudowany z czàsteczek. Jego cielesna pow∏oka, b´-
dàca wi´zieniem dla umys∏u, duszy, stanowi dla niego êród∏o we-
wn´trznych konfliktów. Rozwa˝anie mo˝liwoÊci dobrowolnej re-
zygnacji z ˝ycia to zatem zmaganie si´ tego, co w nas biologiczne,
z tym, co ludzkie – prawem do wyboru, którego nikt nam prze-
cie˝ nie daje, gdy powo∏uje nas do ˝ycia. Cz∏owiek niczym zwierz´
ma naturalny p´d do przed∏u˝ania swego gatunku; instynkt samo-
zachowawczy wymusza na nim zabieganie o w∏asny byt, ale jako
istota myÊlàca, wra˝liwa i jednak ró˝na od zwierzàt, dzia∏a cza-

sem wbrew biologii. Zdobywa si´ na akt skrajnej desperacji, jak
twierdzà niektórzy, lub najwy˝szej odwagi, jak sàdzà inni.

wszystkie nasze Êmierci

Akt samobójczy jest doÊwiadczeniem kraƒcowym, zwykle je-
dynym i niepowtarzalnym. Natomiast Êmierç, jak uwa˝ali epiku-
rejczycy, nie dotyczy nas, bo dopóki my jesteÊmy, nie ma Êmier-
ci, a kiedy jest Êmierç — nas nie ma. Ale Êmierç rozumiana
metaforycznie mo˝e oznaczaç stan umys∏u, rodzaj izolacji od
Êwiata; mogà si´ te˝ na nià sk∏adaç codzienne pora˝ki, upadki
i cierpienia, gdy pod wp∏ywem êle dokonanych wyborów, kry-
zysu lub ze wzgl´du na czynniki zewn´trzne dochodzi do na-
g∏ych przewartoÊciowaƒ. Mówi si´ wówczas, ˝e coÊ w cz∏owieku
umar∏o, ˝e jest martwy za ˝ycia albo pope∏nia samobójstwo roz-
∏o˝one na raty. 

U osoby w sytuacji presuicydalnej dominuje sfera emocjonal-
na, racjonalne myÊlenie spychane jest na dalszy plan. Jej kondycja
psychiczna bywa bardzo chwiejna, najcz´Êciej bliska depresji, ka-
tatonicznego ot´pienia i uciekania od realnoÊci w Êwiat fantazji
o w∏asnej Êmierci. Samobójcy majà jednoczeÊnie ambiwalentne
uczucia. Chcà umrzeç i w tym samym czasie chcà byç uratowani.
Wszystkie te wewn´trzne sprzecznoÊci Êwietnie oddajà w spekta-
klu obie aktorki (postaç kreowanà przez Ditte Berkeley b´d´ nazy-
waç kobietà w bordowej spódnicy, a Kamila Klamut zwana b´dzie
dalej kobietà w jasnej sukience). Zarówno kiedy budujà swoje w∏a-
sne etiudy, jak i wówczas, gdy kobiety wchodzà ze sobà w kon-
takt, z ich dzia∏aƒ emanuje bardzo intensywna energia, oparta na
nag∏ych przejÊciach od p∏ynnoÊci do gwa∏townoÊci ruchów. Na-
daje to wszystkim czynnoÊciom nieprzewidywalnoÊci i wzmacnia
napi´cie, tak˝e w przypadku dzia∏aƒ ulegajàcych zap´tleniu. Tak
si´ dzieje, kiedy kobieta w bordowej spódnicy raz po raz osuwa
si´ omdlewajàco z krzes∏a czy podczas jej kolejnych prób prze-
gryzienia sobie ˝y∏. Kobieta w jasnej sukience zapami´tuje si´ z ko-
lei w dà˝eniu do Êwiat∏a – wspiàwszy si´ na ustawione na Êrodku
krzes∏o, uparcie i pomimo utraty równowagi, wspomagana przez
m´˝czyzn ,́ wyciàga r´ce ku górze i desperacko skacze, starajàc si´
dotknàç, pochwyciç jasnoÊç p∏ynàcà z oÊwietlajàcych jà lamp.
Chwilami przypomina w tym çm´, pragnàcà odnaleêç spe∏nienie
w p∏omieniu Êwiecy, albo dziecko, które stara si´ wyjÊç na Êwiat
z ∏ona matki. Ten niesamowity obraz wyra˝a te˝ potrzeb´ dostania
si´ do lepszej rzeczywistoÊci albo innego, wy˝szego wymiaru eg-
zystencji. Niestety jest ona „uwiàzana na gumce” ˝ycia, co Êwiet-
nie ilustruje scena szaleƒczego p´du kobiety trzymanej przez sto-
jàcego poÊrodku m´˝czyzn´ za jednà z nogawek na wpó∏ zdj´tych
rajstop – biegnàc po okr´gu coraz szybciej, zrzuca z siebie kolejne
cz´Êci garderoby i potràca skumulowane na Êrodku krzes∏a, by
wreszcie paÊç bez tchu. W kolejnej ods∏onie udaje si´ jej osiàgnàç
stan oczyszczenia i odrodzenia – stojàc w g∏´bi sceny na krzeÊle,
odwrócona plecami do widowni, wznosi nad g∏owà zaciÊni´te pi´-
Êci, z których wysypuje na siebie okruchy szk∏a. Jest to oczysz-
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czenie podobne do posypywania g∏owy popio∏em w Êrod´ popiel-
cowà, jednak w kontekÊcie przedstawienia oznaczajàce ˝al, upoko-
rzenie i pokut´.

Wzajemne relacje mi´dzy kobietami sà doÊç enigmatyczne
i niejednoznaczne. Oscylujà pomi´dzy bliskoÊcià i wrogoÊcià, pod-
kreÊlajàc, ˝e prawdziwe spotkanie cz∏owieka z cz∏owiekiem jest
po˝àdane i zarazem niemo˝liwe. Widaç to wyraênie w jednej
z pierwszych scen – obie kobiety siedzà naprzeciwko siebie przy
stole, wyciàgajàc do siebie d∏onie, próbujàc si´ wzajemnie do-
tknàç, przeniknàç, jednak ich ruchy ciàgle si´ rozmijajà, kiedy ju˝
tylko milimetry dzielà je od kontaktu. Po chwili jedna z kobiet k∏a-
dzie na stole rozczapierzonà d∏oƒ i pozwala drugiej kobiecie na
coraz szybsze wbijanie palca, niczym no˝a, w stó∏ pomi´dzy swo-
imi palcami. Ta niebezpieczna gra to próba zaufania i jednoczeÊnie
okrutna tortura psychiczna. T́ sknot´ za bliskoÊcià obrazujà tak˝e
sceny, w których uczestniczà kobiety i m´˝czyzna, czy to wszy-
scy we troje, czy naprzemiennie tworzàc pary. Kobieta w jasnej
sukience próbuje przytuliç m´˝czyzn´, trzymajàc w d∏oniach buty.
Kobieta w bordowej spódnicy podaje kielich z winem le˝àcej na
pod∏odze partnerce, ale nie trafia do jej ust. Wino rozlewa na jej
w∏osach i dekolcie, a potem stara si´ je wetrzeç w siebie. W pami´-
ci zostaje te˝ wymagajàca nadzwyczajnej precyzji i koordynacji
scena – kobieta i m´˝czyzna p∏ynnie, z wyczuciem balansu przej-
mujà od siebie stojàcà na Êrodku kobiet´ w bordowej spódnicy,
która pozwala swojemu cia∏u bezw∏adnie przechylaç si´ w ró˝ne
strony. W ten sposób ocalajà jà przed upadkiem, przerzucajàc z sie-
bie jednoczeÊnie odpowiedzialnoÊç za jej los.

M´˝czyzna – Matej Matejka, jest kimÊ w rodzaju „∏àcznika”,
inspiruje on zachowania kobiet, steruje nimi, wspiera je. Przypomi-
na demonicznego d˝okera – w poczàtkowych scenach nosi na szyi
dzwonki, a na pobielonej twarzy maluje sobie czerwonà szminkà
b∏azeƒski uÊmiech. Ta stylizacja ma zapewne zwiàzek z tym, ˝e
„B∏azen wyra˝a∏ zawsze g∏´bokie odczuwanie przez cz∏owieka tra-
gizmu w∏asnej egzystencji”2. Ta ÊwiadomoÊç znajduje swój wyraz
tak˝e w innych podejmowanych przez niego dzia∏aniach, na przy-
k∏ad gdy przeÊmiewczo rozrzuca gwoêdzie jak koÊci do gry, a po-
tem staje z rozpostartymi r´kami, niczym ukrzy˝owany.

Zupe∏nà zmian´ nastroju wprowadza sekwencja scen, w któ-
rych aktorzy, w zbudowanej za pomocà ustawionych w rz´dy krze-
se∏ sali kinowej, odgrywajà w poÊpiechu groteskowe i zabawne
akty samobójcze: kobieta w bordowej spódnicy chce si´ powiesiç
na ma∏ym, rosnàcym w doniczce drzewku, m´˝czyzna próbuje
sam skr´ciç sobie kark, kobieta w jasnej sukience próbuje wpaso-
waç swoje cia∏o w narysowany na pod∏odze bia∏à kredà kontur
cz∏owieka. Stojàcy w rogu projektor rzuca prostokàt Êwiat∏a na
pod∏og´, wyznaczajàc aktorom teren dzia∏aƒ. Tomasz Bojarski
gra na pianinie pogodnà melodi´, jak ze starych niemych filmów.
Ten niespodziewany akcent prze∏amuje powag´ sytuacji, rozbija
pewien patos, który narós∏ wokó∏ problemu samobójstwa, i uka-
zuje Êmierç jako fragment codziennoÊci, obok którego przecho-
dzimy oboj´tnie, jakby nie odró˝niajàc ju˝ prawdy od filmowej
fikcji.

rozsypane pomaraƒcze

W warstwie literackiej Cesarskie ci´cie odwo∏uje si´ do twór-
czoÊci zmar∏ej Êmiercià samobójczà pisarki i aktorki Aglai Vete-
ranyi, autorki ksià˝ek Dlaczego dziecko gotuje si´ w mama∏ydze i Re-
ga∏ ostatnich tchnieƒ. Motto drugiej z nich brzmi: „JesteÊmy o wiele
d∏u˝ej martwi ni˝ ˝ywi, dlatego jako umarli potrzebujemy du˝o
wi´cej szcz´Êcia”3. W tym ironicznym i przewrotnym zdaniu, któ-
re da si´ interpretowaç na ró˝nych poziomach, kryje si´ pochwa-
∏a istnienia. OdnieÊç je mo˝na na przyk∏ad do ludzi martwych za
˝ycia – odsuni´tych od niego, zdystansowanych, nieuczestniczà-
cych w nim w pe∏ni, obsesyjnie zastanawiajàcych si´ nad Êmiercià.
To oni w∏aÊnie potrzebujà o wiele wi´cej powodów, by si´ nie za-
biç. Dariusz Kosiƒski zauwa˝y∏, ˝e „[…] «próby o samobójstwie»
[…] pytajà nie o to, co nie pozwala nam ˝yç, a wi´c nie o przy-
czyny samobójstwa, lecz raczej o to, co pozwala nam nie umrzeç”4.
Ten trop wydaje si´ s∏uszny. W ostatniej scenie kobiecie w jasnej
sukience wysypujà si´ z siatki pomaraƒcze, a ona siada na pod∏o-
dze poÊród nich. Kobieta w bordowej spódnicy stara si´ na∏o˝yç na
siebie worek, w którym by∏y owoce. Robi to w sposób nieporadny,
lecz konsekwentny; nie u˝ywa ràk, jakby si´ jeszcze broni∏a przed
wiadomym rozstrzygni´ciem swoich losów. W koƒcu upada na ko-
lana siedzàcej partnerki, która z szeroko otwartych ust „wydoby-
wa” bezdêwi´czny, jakby zasysany do wewnàtrz krzyk nad jej cia-
∏em. Wyró˝niajàce si´ kolorystycznie w tej przestrzeni rozrzucone
pomaraƒcze to znak radoÊci i witalnoÊci, które zosta∏y zmarno-
wane, ostatecznie odrzucone.

Symboli i punktów zaczepienia do rozwa˝aƒ jest w tym przed-
stawieniu wiele. W samym tylko instrumentarium scenicznym kry-
je si´ ca∏e bogactwo odniesieƒ: wino oznacza krew, a wi´c ˝ycie
i tlàce si´ w nim nami´tnoÊci; szk∏o wyra˝a kruchoÊç naszej fi-
zycznej pow∏oki – kielich to wi´c „naczynie na ˝ycie”; jednoczeÊnie
w szk∏o wpisana jest jakaÊ oboj´tnoÊç, martwota, a st∏uczone zna-
mionuje cierpienie. Wino w kielichu przywo∏uje natomiast skoja-
rzenia z m´kà Chrystusa, z przeznaczeniem, jakie na siebie przyjà∏.
Koresponduje to jednoczeÊnie z plakatem do przedstawienia, b´-
dàcym przetworzeniem ikony Rublowa Trójca Êwi´ta. W odniesie-
niu do Cesarskiego ci´cia obrazu tego nie nale˝y chyba odczyty-
waç zbyt dos∏ownie. To raczej pewna aluzja, skojarzenie
z podobnym uk∏adem postaci i mistycznym charakterem sceny –
trzech osób pochylonych nad tajemnicà ˝ycia i Êmierci. ˚yciem
jest zape∏niony kielich stojàcy na stole pomi´dzy nimi; Êmiercià –
elementy nieobecne u Rublowa: zlokalizowany u do∏u plakatu prze-
chylony kielich, z którego wprost do przecinajàcej pod∏og´ szcze-
liny wylewa si´ wino–krew. Tak˝e sam tytu∏ stanowi szerokie po-
le do analiz. Cesarskie ci´cie to zabieg, który przez wieki by∏ aktem
ostatecznej rozpaczy i zazwyczaj koƒczy∏ si´ Êmiercià matki. DziÊ
jest ju˝ w tym wzgl´dzie inaczej, niemniej jednak nadal pozosta∏
niezgodnà z naturà metodà zakoƒczenia cià˝y i ocalenia ˝ycia. Sa-
mobójstwo podobnie – jest sztucznym sposobem, tyle ˝e na zakoƒ-
czenie egzystencji, jednak wielu ludziom wydaje si´ jedynym wyj-
Êciem, wybawieniem. Zawarte w podtytule „próby” sugerujà, ˝e
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przedstawienie ma form´ eseju, jest dzie-
∏em otwartym i mo˝e ulegaç zmianom.

Najwi´kszà si∏à przedstawienia Teatru
ZAR jest jego muzycznoÊç. To w∏aÊnie ona
stanowi spoiwo dla dzia∏aƒ aktorów i za-
razem wyznacza ca∏à „architektur´” spek-
taklu. Niezwyk∏e zestawienie wielog∏oso-
wych pieÊni korsykaƒskich wzbogaconych
o wàtki bu∏garskie, rumuƒskie, islandzkie
i czeczeƒskie, inkrustowane elementami
tanga i kompozycjami Erika Satie z cyklu
Gnossienne, pozwala odczuç to, co w Cesar-
skim ci´ciu niewyra˝alne, niejednoznaczne,
lecz przeczuwane. Muzyka wyzwala
i wzmaga wymian´ energii mi´dzy widza-
mi a aktorami, otaczajàc wszystkich zgro-
madzonych i pozwalajàc im zanurzyç si´
we wspólnej przestrzeni dêwi´ku. Subtelne
wspó∏brzmienia kontrastowane z przeraêli-
wym krzykiem, budzàcy niepokój i groz´
j´k pi∏y, melancholijny p∏acz pianina, wy-
zwalajàce szaleƒstwo zawodzenia instru-
mentów smyczkowych, nerwowo tykajàce
metronomy – wszystko to stanowi t∏o dla
porywajàcych swojà mocà g∏osów i dostar-
cza intensywnych prze˝yç. Muzyka dobija
si´ wprost do podÊwiadomoÊci, obezw∏ad-
niajàc inteligencj´ widza, bierze w niewol´
jego zmys∏y i emocje, zamyka w pi´knie
uzale˝niajàcym wspó∏byciu. 

Marzena Gabryk

1 K. Kamiƒska, Teatralna opowieÊç o Êmierci, „Gazeta
Wyborcza. Wroc∏aw” 2007 z 21 XII.

2 Zob. M. S∏owiƒski, B∏azen. Dzieje postaci i motywu.
Prolog, Warszawa 1993.

3 Zob. A. Veteranyi, Rega∏ ostatnich tchnieƒ, prze∏. 
A. Rosenau, Czarne, Wo∏owiec 2004.

4 D. Kosiƒski, Kolumna i szczelina, „Didaskalia” 2008,
nr 83, s. 69.
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