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uczone szkfo

kobieta na blyszczacym, ttuczonym szkle

Odglosy tluczonego w ciemnosciach szkla to mocny akcent,
ktorym zaczyna sie spektakl Cesarskie cigcie. Préby o samobdjstwie
wroctawskiego Teatru ZAR. Przenikliwy dZzwiek atakuje percep-
cje, wywolujac niepokdj, napiecie, poczucie zagrozenia. Aktoréw
nie wida¢, ale wyczuwalna jest rozpaczliwa agresja i bezsilno$¢,
z jaka roztrzaskuja kolejne szklane przedmioty. Ich miarowe, zryt-
mizowane dzialania, skoncentrowane w dwdéch przeciwleglych
krancach pomieszczenia, wywolujg w widzu wewnetrzne rozedrga-
nie i obawe. W samym jednak odglosie rozpryskujacego sie na
drobne odlamki szkta tkwi jakas oczyszczajaca moc, kojace prze-
$wiadczenie spelniajacej sie¢ ostatecznosci.

W programie przedstawienia zespol przywotuje stowa Alberta
Camusa:

Jest tylko jeden problem filozoficzny prawdziwie powazny: samo-
baojstwo. Orzec, czy zycie jest, czy nie jest warte trudu, by je prze-
zy¢, to odpowiedzie¢ na fundamentalne pytanie. Reszta — czy Swiat
ma trzy wymiary, czy umysl ma dziesie¢ czy dwanascie kategorii
— przychodzi pdzniej. To sg gry; najpierw trzeba odpowiedziec.

Metaforg wyboru, o ktérym pisze tutaj Camus, jest poczatko-
wa scena spektaklu: kobieta stojaca boso posréd drobnych kawal-
koéw tluczonego szkla, drepczaca w miejscu, prébuje zrobié¢ krok
w ktora$ ze stron, ale nie potrafi dokona¢ wyboru. Rozsypane szkio
to zycie, z ktorym wiaze sie nieuchronny bdl. Kobieta nie chce go
na siebie przyja¢, unosi bose stopy — znak swojej wrazliwosci, po-
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nad ostrymi odlamkami, kresli nad nimi li-
nie, rozwaza potencjalne scenariusze swo-
ich dalszych loséw, osaczona cierpieniem
poszukuje jakiej$ ucieczki od przeznacze-
nia. W koncu zaklada trzymane do tej pory
w dioniach buty. Pierwsza decyzja zostala
podjeta. Ale czy bedzie ostateczna?
Przedstawienie zbudowane jest z serii
scen powigzanych wspolnym tematem. Ob-
razy sceniczne nie ukladaja sie¢ w fabular-
na, przyczynowo-skutkowa cato$¢, stano-
wig raczej rézne warianty jednej sytuacji;
to tytulowe ,,préby” spenetrowania proble-
mu samobojstwa. Fundamentem calej kon-
strukcji Cesarskiego ciecia jest muzyka; to
z niej wylaniaja si¢ wszystkie dzialania,
emocje i napiecia, to za jej sprawa kolejne
sceny przechodza plynnie jedna w druga
i odwrotnie — muzycznos$¢ przedstawienia
rodzi sie z dzialan aktoréw i muzykow, tkwi
w ich ruchach, oddechach, $piewie, grze na
instrumentach muzycznych, ale ukryta jest
takze w wypetniajacych przestrzen przed-



miotach, ktére zostaly zaprzegniete do tworzenia struktury dzwie-
kowej.

Na scenie dziala siedem osob, troje z nich to aktorzy: dwie ko-
biety (Ditte Berkeley, Kamila Klamut) i mezczyzna (Matej Matejka),
pozostata czworka to $piewacy instrumentalisci (Nini Julia Bang,
Ewa Pasikowska, Aleksandra Kotecka i Tomasz Bojarski). W ro-
gach sali, poza zasiegiem wzroku widzéw, znajduja sie jeszcze
dwie lub trzy osoby, ktére w momentach finalowych wspieraja wo-
kalnie pozostalych, wzmacniajac natezenie i poszerzajac prze-
strzen dzwieku. Aktorzy nie odgrywajag postaci dramatycznych,
lecz uobecniajg emocje i stany ducha. Nieustannie wchodzg ze so-
ba w kontakt, dialoguja, nie uzywajac slow. Partytura ich dziatan
»[--.]jest oparta na doznaniach sensualnych: wcierajg w skoére wi-
no, dotykaja ttuczonego szkia™
trzy niezalezne byty, to jednak w tej wielo$ci udaje im sie osia-
gnaé pekie i jednos$¢. Muzycy siedzacy w obrebie terenu gry ota-

. Chociaz fizycznie aktorzy stanowig

czaja aktorow, stajac sie jednoczesnie uczestnikami i obserwatora-
mi rozgrywajacych sie scen. Montaz obrazéw wspaniale wspolgra
z tworzona przez nich harmonijng, zmystowa ,,dzwigkosferg”. Dzie-
ki temu rozwiazaniu rezyserowi Jarostawowi Fretowi udalo sie
osiagna¢ niezwykla spojnos¢ przedstawienia. Otoczeni muzyka-
mi aktorzy sa z jednej strony zamknieci niczym w kregu, z dru-
giej strony sposob uksztaltowania przestrzeni sprawia, ze réwniez
widzowie stajg sie cze$cig wydarzenia, ktére rozgrywa sie posrod
nich. Zostali oni rozmieszczeni naprzeciwko siebie, pomiedzy nimi
ulokowano teren gry — jasng podioge z drewnianych ptyt, ktéra
posrodku rozcina cienka, moze pietnastocentymetrowa, podswie-
tlana szczelina wypelniona odlamkami ttuczonego szkla. Ta linia
wyznacza symboliczny podzial na zycie i $mier¢, stanowi przekra-
czalng i odwracalng granice miedzy by¢ a nie by¢; jest potencjalna,
bo samobdjcze proby sa wiasnie probami, oswajaniem sie z kusza-
ca perspektywa nieistnienia, ,,uczeniem sie $mierci”. Cala drama-
turgia przedstawienia bazuje na dwoch biegunach emocjonalnych
— leku i ukojeniu. Leku — bo tak naprawde nie wiadomo, co czeka
czlowieka po tamtej stronie; ukojeniu — bo $mier¢ daje nadzieje
na spokoj, nirwane, brak problemoéw. Uksztaltowanie przestrzeni
dobitnie odzwierciedla te napiecia.

Instrumentarium sceniczne, ktérego rozmieszczenie w prze-
strzeni wywoluje wrazenie celowego nietadu, tworzy kilka krze-
sel, stol, dwa mate stoliki z szufladami. Te znaki codziennego, ma-
terialnego wymiaru istnienia przypominajg o tym, ze czlowiek
zanurzony jest w rzeczywistosci i — tak samo jak otaczajace go
przedmioty — zbudowany z czasteczek. Jego cielesna powloka, be-
daca wigzieniem dla umyslu, duszy, stanowi dla niego zrédlo we-
wnetrznych konfliktéw. Rozwazanie mozliwosci dobrowolnej re-
zygnacji z zycia to zatem zmaganie sie tego, co w nas biologiczne,
z tym, co ludzkie — prawem do wyboru, ktérego nikt nam prze-
ciez nie daje, gdy powoluje nas do zycia. Czlowiek niczym zwierze
ma naturalny ped do przedtuzania swego gatunku; instynkt samo-
zachowawczy wymusza na nim zabieganie o wlasny byt, ale jako
istota myslaca, wrazliwa i jednak rézna od zwierzat, dziala cza-
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sem wbrew biologii. Zdobywa sie na akt skrajnej desperacji, jak
twierdza niektorzy, lub najwyzszej odwagi, jak sadza inni.

wszystkie nasze Smierci

Akt samobdjczy jest doswiadczeniem krancowym, zwykle je-
dynym i niepowtarzalnym. Natomiast $mieré, jak uwazali epiku-
rejczycy, nie dotyczy nas, bo dopdki my jeste$my, nie ma $mier-
ci, a kiedy jest $mieré — nas nie ma. Ale $mier¢ rozumiana
metaforycznie moze oznacza¢ stan umystu, rodzaj izolacji od
$wiata; moga sie tez na nig sklada¢ codzienne porazki, upadki
i cierpienia, gdy pod wplywem zle dokonanych wyborow, kry-
zysu lub ze wzgledu na czynniki zewnetrzne dochodzi do na-
glych przewartosciowan. Méwi sie wowczas, ze co$ w czlowieku
umarlo, ze jest martwy za zycia albo popelnia samobodjstwo roz-
lozone na raty.

U osoby w sytuacji presuicydalnej dominuje sfera emocjonal-
na, racjonalne myslenie spychane jest na dalszy plan. Jej kondycja
psychiczna bywa bardzo chwiejna, najczesciej bliska depres;ji, ka-
tatonicznego otepienia i uciekania od realnosci w $wiat fantazji
o wlasnej $mierci. Samobojcy maja jednocze$nie ambiwalentne
uczucia. Chcg umrze¢ i w tym samym czasie chcg by¢ uratowani.
Wszystkie te wewnetrzne sprzeczno$ci swietnie oddaja w spekta-
klu obie aktorki (posta¢ kreowana przez Ditte Berkeley bede nazy-
wac kobietg w bordowej spddnicy, a Kamila Klamut zwana bedzie
dalej kobieta w jasnej sukience). Zaréwno kiedy buduja swoje wta-
sne etiudy, jak i wowczas, gdy kobiety wchodza ze soba w kon-
takt, z ich dzialan emanuje bardzo intensywna energia, oparta na
naglych przejsciach od ptynnosci do gwaltownosci ruchéw. Na-
daje to wszystkim czynnosciom nieprzewidywalnos$ci i wzmacnia
napiecie, takze w przypadku dzialan ulegajacych zapetleniu. Tak
sie dzieje, kiedy kobieta w bordowej spodnicy raz po raz osuwa
sie omdlewajaco z krzesta czy podczas jej kolejnych prob prze-
gryzienia sobie zyl. Kobieta w jasnej sukience zapamietuje sie z ko-
lei w dazeniu do $wiatla — wspigwszy sie na ustawione na srodku
krzesto, uparcie i pomimo utraty réwnowagi, wspomagana przez
mezczyzne, wyciaga rece ku gérze i desperacko skacze, starajac sie
dotkna¢, pochwycié jasnos¢ plynaca z o$wietlajacych ja lamp.
Chwilami przypomina w tym ¢me, pragnaca odnalez¢ spelnienie
w plomieniu $wiecy, albo dziecko, ktére stara sie wyj$é na $wiat
z lona matki. Ten niesamowity obraz wyraza tez potrzebe dostania
sie do lepszej rzeczywistosci albo innego, wyzszego wymiaru eg-
zystencji. Niestety jest ona ,,uwigzana na gumce” zycia, co §wiet-
nie ilustruje scena szalenczego pedu kobiety trzymanej przez sto-
jacego posrodku mezczyzne za jedna z nogawek na wpot zdjetych
rajstop — biegnac po okregu coraz szybciej, zrzuca z siebie kolejne
czesci garderoby i potraca skumulowane na srodku krzesta, by
wreszcie pas¢ bez tchu. W kolejnej odstonie udaje sie jej osiagnac
stan oczyszczenia i odrodzenia — stojac w glebi sceny na krzesle,
odwrécona plecami do widowni, wznosi nad glowa zacisniete pie-
$ci, z ktorych wysypuje na siebie okruchy szkia. Jest to oczysz-
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czenie podobne do posypywania glowy popiolem w $rode popiel-
cowa, jednak w kontekscie przedstawienia oznaczajace zal, upoko-
rzenie i pokute.

Wzajemne relacje miedzy kobietami sg do$¢ enigmatyczne
i niejednoznaczne. Oscyluja pomiedzy blisko$cia i wrogoscia, pod-
kreslajac, ze prawdziwe spotkanie czlowieka z czlowiekiem jest
pozadane i zarazem niemozliwe. Wida¢ to wyraznie w jednej
z pierwszych scen — obie kobiety siedzg naprzeciwko siebie przy
stole, wyciagajac do siebie dionie, prébujac sie wzajemnie do-
tkna¢, przenikna¢, jednak ich ruchy ciagle sie rozmijaja, kiedy juz
tylko milimetry dzielg je od kontaktu. Po chwili jedna z kobiet kia-
dzie na stole rozczapierzong dion i pozwala drugiej kobiecie na
coraz szybsze wbijanie palca, niczym noza, w stél pomiedzy swo-
imi palcami. Ta niebezpieczna gra to proba zaufania i jednoczesnie
okrutna tortura psychiczna. Tesknote za bliskoscig obrazuja takze
sceny, w ktérych uczestniczg kobiety i mezczyzna, czy to wszy-
scy we troje, czy naprzemiennie tworzac pary. Kobieta w jasnej
sukience probuje przytuli¢ mezczyzne, trzymajac w dloniach buty.
Kobieta w bordowej spodnicy podaje kielich z winem lezacej na
podiodze partnerce, ale nie trafia do jej ust. Wino rozlewa na jej
wlosach i dekolcie, a potem stara si¢ je wetrze¢ w siebie. W pamie-
ci zostaje tez wymagajaca nadzwyczajnej precyzji i koordynacji
scena — kobieta i mezczyzna plynnie, z wyczuciem balansu przej-
muja od siebie stojacg na srodku kobiete w bordowej spddnicy,
ktéra pozwala swojemu ciatu bezwladnie przechylaé sie w rézne
strony. W ten sposob ocalaja ja przed upadkiem, przerzucajac z sie-
bie jednocze$nie odpowiedzialnos¢ za jej los.

Mezczyzna — Matej Matejka, jest kim$ w rodzaju ,,lacznika”,
inspiruje on zachowania kobiet, steruje nimi, wspiera je. Przypomi-
na demonicznego dzokera — w poczatkowych scenach nosi na szyi
dzwonki, a na pobielonej twarzy maluje sobie czerwong szminka
blazenski usmiech. Ta stylizacja ma zapewne zwiagzek z tym, ze
,Blazen wyrazal zawsze glebokie odczuwanie przez cztowieka tra-
gizmu wiasnej egzystencji”?. Ta §wiadomos¢ znajduje swdj wyraz
takze w innych podejmowanych przez niego dziataniach, na przy-
klad gdy przesmiewczo rozrzuca gwozdzie jak kosSci do gry, a po-
tem staje z rozpostartymi rekami, niczym ukrzyzowany.

Zupelna zmiane nastroju wprowadza sekwencja scen, w kto-
rych aktorzy, w zbudowanej za pomocg ustawionych w rzedy krze-
sel sali kinowej, odgrywaja w pospiechu groteskowe i zabawne
akty samobojcze: kobieta w bordowej spddnicy chce si¢ powiesic¢
na malym, rosngcym w doniczce drzewku, mezczyzna probuje
sam skreci¢ sobie kark, kobieta w jasnej sukience probuje wpaso-
waé swoje cialo w narysowany na podlodze bialg kreda kontur
czlowieka. Stojacy w rogu projektor rzuca prostokat §wiatla na
podloge, wyznaczajac aktorom teren dzialan. Tomasz Bojarski
gra na pianinie pogodng melodig, jak ze starych niemych filméw.
Ten niespodziewany akcent przelamuje powage sytuacji, rozbija
pewien patos, ktéry narést wokoét problemu samobdjstwa, i uka-
zuje Smier¢ jako fragment codziennosci, obok ktérego przecho-
dzimy obojetnie, jakby nie odrézniajac juz prawdy od filmowej
fikcji.
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rozsypane pomarancze

W warstwie literackiej Cesarskie cigcie odwoluje sie do twor-
czo$ci zmarlej $miercia samobdjcza pisarki i aktorki Aglai Vete-
ranyi, autorki ksigzek Dlaczego dziecko gotuje sie w mamalydze i Re-
gat ostatnich tchnieri. Motto drugiej z nich brzmi: ,, Jestesmy o wiele
dluzej martwi niz zywi, dlatego jako umarli potrzebujemy duzo
wiecej szczescia™. W tym ironicznym i przewrotnym zdaniu, kto-
re da sie interpretowac¢ na réznych poziomach, kryje sie pochwa-
1a istnienia. Odnie$¢ je mozna na przyktad do ludzi martwych za
zycia — odsunietych od niego, zdystansowanych, nieuczestnicza-
cych w nim w pelni, obsesyjnie zastanawiajacych sie nad $miercia.
To oni wlasnie potrzebuja o wiele wiecej powoddw, by sie nie za-
bi¢. Dariusz Kosinski zauwazyl, ze ,[...] «préby o samobdjstwie»
[...] pytaja nie o to, co nie pozwala nam zy¢, a wiec nie o przy-
czyny samobdjstwa, lecz raczej o to, co pozwala nam nie umrzec¢™.
Ten trop wydaje sie sluszny. W ostatniej scenie kobiecie w jasnej
sukience wysypuja sie z siatki pomarancze, a ona siada na podto-
dze posrdd nich. Kobieta w bordowej spddnicy stara sie nalozy¢ na
siebie worek, w ktérym byly owoce. Robi to w sposéb nieporadny,
lecz konsekwentny; nie uzywa rak, jakby sie jeszcze bronita przed
wiadomym rozstrzygnieciem swoich loséw. W koncu upada na ko-
lana siedzacej partnerki, ktéra z szeroko otwartych ust ,,wydoby-
wa” bezdzwigczny, jakby zasysany do wewnatrz krzyk nad jej cia-
tem. Wyrdzniajace sie kolorystycznie w tej przestrzeni rozrzucone
pomarancze to znak radosci i witalnosci, ktore zostaty zmarno-
wane, ostatecznie odrzucone.

Symboli i punktéw zaczepienia do rozwazan jest w tym przed-
stawieniu wiele. W samym tylko instrumentarium scenicznym kry-
je sie cale bogactwo odniesien: wino oznacza krew, a wiec zycie
i tlgce sie w nim namietno$ci; szklo wyraza kruchos¢ naszej fi-
zycznej powloki — kielich to wiec ,,naczynie na zycie”; jednoczesnie
w szklo wpisana jest jakas obojetno$é¢, martwota, a sttuczone zna-
mionuje cierpienie. Wino w kielichu przywoluje natomiast skoja-
rzenia z meka Chrystusa, z przeznaczeniem, jakie na siebie przyjal.
Koresponduje to jednoczes$nie z plakatem do przedstawienia, be-
dacym przetworzeniem ikony Rublowa Trdjca swigta. W odniesie-
niu do Cesarskiego cigcia obrazu tego nie nalezy chyba odczyty-
waé zbyt dostownie. To raczej pewna aluzja, skojarzenie
z podobnym ukladem postaci i mistycznym charakterem sceny —
trzech osob pochylonych nad tajemnicg zycia i $mierci. Zyciem
jest zapelniony kielich stojgcy na stole pomiedzy nimi; $miercig —
elementy nieobecne u Rublowa: zlokalizowany u dotu plakatu prze-
chylony kielich, z ktérego wprost do przecinajacej podloge szcze-
liny wylewa sig¢ wino—krew. Takze sam tytul stanowi szerokie po-
le do analiz. Cesarskie ciecie to zabieg, ktory przez wieki byt aktem
ostatecznej rozpaczy i zazwyczaj konczyt sie $miercig matki. Dzi$
jest juz w tym wzgledzie inaczej, niemniej jednak nadal pozostat
niezgodna z naturg metoda zakonczenia ciazy i ocalenia zycia. Sa-
mobojstwo podobnie — jest sztucznym sposobem, tyle ze na zakon-
czenie egzystencji, jednak wielu ludziom wydaje sie jedynym wyj-
$ciem, wybawieniem. Zawarte w podtytule ,proby” sugeruja, ze
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przedstawienie ma forme eseju, jest dzie- Teatr ZAR
lem otwartym i moze ulega¢ zmianom.
Najwieksza sila przedstawienia Teatru

Cesarskie ciecie. Proby o samobdjstwie

ZAR jest jego muzycznos¢. To wlasnie ona Aktorzy / Muzycy: Ditte Berkeley, Kamila Klamut, Matej Matejka, Nini Julia
stanowi spoiwo dla dziatan aktoréw i za- Bang, Ewa Pasikowska, Aleksandra Kotecka, Tomasz Bojarski
razem wyznacza calg ,architekture” spek- Prowadzenie projektu: Jarostaw Fret
taklu. Niezwykle zestawienie wielogtoso- Wspotpraca muzyczna: Mariana Sadowska
wych piesni korsykanskich wzbogaconych Wspétpraca nad partytura ruchowa: Vivien Wood
o watki bulgarskie, rumunskie, islandzkie premiera: 14 grudnia 2007

i czeczenskie, inkrustowane elementami
tanga i kompozycjami Erika Satie z cyklu
Gnossienne, pozwala odczu¢ to, co w Cesar-

skim cieciu niewyrazalne, niejednoznaczne,
lecz przeczuwane. Muzyka wyzwala
i wzmaga wymiane energii miedzy widza-
mi a aktorami, otaczajac wszystkich zgro-
madzonych i pozwalajac im zanurzy¢ sie
we wspolnej przestrzeni dzwieku. Subtelne
wspolbrzmienia kontrastowane z przerazli-
wym krzykiem, budzacy niepokdj i groze
jek pily, melancholijny placz pianina, wy-
zwalajace szalenstwo zawodzenia instru-
mentow smyczkowych, nerwowo tykajace
metronomy — wszystko to stanowi tlo dla
porywajacych swojg moca gloséw i dostar-
cza intensywnych przezy¢. Muzyka dobija
sie wprost do podswiadomosci, obezwtad-
niajac inteligencje widza, bierze w niewole
jego zmysly i emocje, zamyka w pigknie
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uzalezniajgcym wspolbyciu.

Marzena Gabryk
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