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W czerwcu 1980 r. Ariane Mnouchkine przedstawita zespotowi projekt
sztuki na temat unicestwiania malego, oddalony geograficznie narodu. Jej ak-
cja miala rozgrywad sie w ,wyobrazonej Azji”. Jako pierwowzér i podstawowa
inspiracja postuzyly wspélczesne dzieje Kambodzy. Tworczyni Théatre du So-
leil zainteresowala sie historig tego kraju jeszcze podczas mlodzienczej podrézy
po Wschodzie na poczatku lat sze$édziesiatych. Po kilkunastu latach ,wrécita
do tamtego do$wiadczenia” — chciala napisa¢ tekst. Jednak kiopoty pisarskie
samej Mnouchkine, zwigzane z poczuciem zamkniecia sie w plaskim realizmie,
wywolaly kryzys w zespole skazanym przez dluzszy czas na bezczynno$¢. Za-
trzymala przedsiewziecie i zaproponowata aktorom prace nad wybranymi sce-
nami z dramatéw historycznych Szekspira. W jednym z wywiadéw moéwita:
»Szukamy teatru naszego czasu [...], ale potrzebujemy kogo$, u kogo mozemy
sie «zywié» [...] Prébujemy zrozumie¢, skad on [Szekspir — M.H.] pisat, skad
wystal nam te informacje, ktéra zawiera material polityczny, filozoficzny, me-
tafizyczny, ale ktéra przede wszystkim jest teatrem” (wypowiedz Mnouchkine
w: Jamet 1981, s. 2). Dodajmy , teatrem nieograniczonym” !, jak okreslit sztuke
Stratfordczyka dziewietnastowieczny pisarz Charles Nadier w 1827 r.: ,To te-
atr obejmujacy kraj, epoke, historie, ktéry prezentuje przed naszymi oczami
wszystkie stany, grupy wiekowe, wydarzenia tej historii, tej epoki, tego kraju”
(cyt. za: Simon 1982a, s. 19). O ,,nieograniczonosci teatralnej” Szekspira od-
zwierciedlonej w epoce postmodernizmu przez eklektyzm inscenizacji, juz nie
obejmujacych w swoich odwotlaniach jednego kraju czy epoki, ale swobodnie
taczacych rézne poetyki, napisze po ponad 160 latach Jan Kott: ,W [...] nowym

Adres do korespondengji: ul. Glowackiego 13a/1, 91-752 L6dzZ

1 Peter Brook zaliczyl dramaty szekspirowskie do wielkich tekstéw literackich i wskazal, ze
maja one formy otwarte na ,nieskonczone interpretacje”. Cyt. za: Pavis 1986, s. 72.
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Szekspirze uniwersalnym mieszaja si¢ coraz bardziej jezyki, style i gatunki
teatralne” (Kott 1999, s. 22).

Poczatkowo zespdt zamierzal zainscenizowa¢ dwanascie sztuk. Wyjsciowy
projekt okazal sie jednak znacznie wezszy. Mial rozpoczaé sie od Ryszarda II
i obja¢ dwie czesci Henryka IV, Henryka V, a jako interludia wobec kronik histo-
rycznych Wieczor Trzech Kroli oraz Stracone zachody mitosci. Ostatecznie aktorzy
podzieleni wewnetrznymi konfliktami wystawili tryptyk, na ktéry poza Ryszar-
dem II zlozyly sie pierwsza cze$¢ Henryka IV oraz Wieczor Trzech Krdli. Okreslono
go jako cykl szekspirowski. Rezyserka celowo wybrata sztuki rzadko grane?
i stabo znane we Frangcji, aby unikna¢ cho¢by nie§wiadomego czerpania inspi-
racji z innych obrazéw teatralnych badz filmowych. Siegajac po kroniki oraz
Wieczdr z rozwagg odrzucila arcydzieta, gdyz cho¢ ,,na planecie Szekspira znaj-
duja si¢ zaréwno Hamlet, Romeo i Julia, jak i Krdl Lear”, nie czula si¢ gotowa, by
si¢ z nimi zmierzy¢3.

SZEKSPIR UNIWERSALNY — SZEKSPIR ORIENTALNY

Jan Kott podkreslal, ze kazda epoka ma swojego Szekspira, takiego, na ja-
kiego sobie zastuzyla. Piszac na poczatku lat dziewieldziesiatych ubieglego
stulecia, krytyk zwracal uwage ze: ,Jezeli Szekspir przestal by¢ w tym sensie,
jakie mu nadaly lata szes¢dziesiate, wspotczesnym [czytaj politycznym —
M.H.], stat si¢ za to, jak nigdy przedtem Szekspirem uniwersalnym [...].
Szekspir jak mato kto z wielkich dramaturgéw kusi do interpretacji czysto te-
atralnych” (Kott 1999, s. 21). I takg wiasnie interpretacje przedstawit Théatre
du Soleil. Gilles Costaz (1984b) pisal: ,,Mnouchkine traktuje dzielo teatralne
w sposéb hiperteatralny i zamiast uczyni¢ je sztucznym daje mu site, wia-
$ciwy wymiar, piekno, prawde poprzez sztuczno$¢ wiasnie”. Pamietaé nalezy,
ze czternadcie lat wczeéniej réwniez w teatralny sposéb odczytata Sen nocy
letniej. O zwigzku miedzy tym przedstawieniem a Wieczorem Trzech Krdli wspo-
mniala w 1982 r. Armelle Heliot (1982a). W udzielonym recenzentce kilka
dni pdzniej wywiadzie Mnouchkine okredlita Wieczor... jako ,,sztuke calkowi-
cie dzika opowiadajaca o tym, jak na wszystkie mozliwe sposoby mozna by¢
nieszcze$liwym w milosci” (Héliot 1982b, s. 25). Z kolei w rozmowie przepro-
wadzonej z Héliot dwa lata p6zniej moéwila: ,, Wieczdr Trzech Kroli wyobcowuje
mniej przez dystans w czasie czy przestrzeni niz przez glebi¢ miejsca, w ktérym

2 Do poczatku lat osiemdziesiatych Ryszard II zostal wystawiony we Francji tylko dwa razy. Po raz
pierwszy w 1947 r. na otwarcie pierwszego festiwalu w Awinionie przez Jeana Vilara oraz w 1972 r.
przez Patrice’a Chéreau. Henryka IV zainscenizowal w 1957 r. Roger Planchon w Villeurbanne.
Natomiast Wieczdr Trzech Krdli wystawit w 1914 r. w swoim Théatre du Vieux-Colombier Jacques
Copeau. Krytycy zestawiali ,,perfekcyjne”, ,,pelne cudownosci” inscenizacje Mnouchkine z dzietem
Vilara (Dumur 1982).

3 Por. ,Jestem jak dziecko, potrzebuje rysunku; w przypadku Krdla Leara tajemnica jest tak
wielka, Ze nie rozumiem nawet jej czeéci” (wypowiedz Mnouchkine w: Simon 1982b, s. 22).
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rodza sie w czlowieku pragnienia, tej krainy czaréw [...], w ktérej wyobraZznia
czerpie z legend, magii, dziecinstwa, z koszmaréw” (wypowiedz Mnouchkine
w: Héliot 1984a, s. 40). O Snie nocy letniej jako sztuce dzikiej, okrutnej, bezpo-
$rednio zakorzenionej w nieswiadomosci, ktéra uwalnia wszystko, co zakazane,
rezyserka wspominala szesnascie lat wczedniej w tekscie manifedcie Une prise
de conscience (Mnouchkine 1968, s. 119).

Twoérczyni Théatre du Soleil nigdy nie zgadzala si¢ z okresleniem Kotta:
»Szekspir wspodlczesny”. ,Nie sadze, by Szekspir byl naszym wspoédiczesnym,
co najwyzej my jeste$my jemu wspolcze$ni” — moéwila w wywiadzie udzielo-
nym Raymonde Temkine (1983, s. 57). Dla Mnouchkine wielki dramaturg byt
ynieredukowalnym Innym”, z ktérym wspoélczesnie zyjacych nie laczy zadna
wspolnota (Simon 1983, s. 241) 4.

Szekspir w przekonaniu tworczyni Théatre du Soleil zyl w epoce, w ktorej
nie forma teatralna byta silna, ale architektura obejmujaca zaréwno teatr, jak
i tekst poetycki. Mnouchkine podkresla, ze na Zachodzie nie ma wielkich form
teatralnych z wyjatkiem tragedii greckiej i komedii dell’arte. ,,Naturalnoé¢ za-
chodniego aktora realistycznego blokuje tragizm” — konstatowata (wypowiedz
Mnouchkine w: Simon 1983, s. 240) °. Dlatego tez sama poszukiwala teatral-
nych form na Wschodzie. Czynila tak jak wielu ludzi teatru przed nia. To wla-
$nie w tradycyjnych formach orientalnych, okredlanych przede wszystkim jako
~wielkie formy teatralne”, nalezy szuka¢ gléwnych inspiracji jej teatru, a w spo-
sOb szczegdlny wspomnianego cyklu. Do inspiracji opera pekinska tworczyni
Théatre du Soleil siegala jeszcze w Stowarzyszeniu Teatralnym Studentéw Pa-
ryza, rezyserujac w 1961 r. Dzyngis-chana. Ponowne wykorzystanie wschodnich
nawigzan po latach réznorodnych doswiadczen zaowocowalo przetlomowymi
spektaklami. Doswiadczenie szekspirowskie stanowilo pierwszy wyrazny krok
Mnouchkine na drodze do wiasnych zZrédel. , Kazdy ma swoje zroédlta — cos,
co pobudza wyobraznie. Moim Zrédiem jest Wschéd [...], z ktérego pochodzi
specyficzno$¢ teatru, bedacego nieustanna metaforg tworzong przez aktoréw”
— deklarowata Mnouchkine przed premiera Henryka IV (wypowiedz w: Costaz
1984a, s. 23).

Rozpoczynajac prace nad Ryszardem II bardzo szybko zaniechata lektur na te-
mat europejskiego $redniowiecza. Bliskie odwolania owocowaty bowiem tylko
stereotypowym ujeciem i kliszami. Dramat ten, gleboko zakorzeniony w ry-
tuale rycerskim, wyrasta wprost z hieratycznego i mistycznego $redniowie-
cza. W zrytualizowanym i silnie steatralizowanym $wiecie przedstawionym
nic nie jest realistyczne. Dlatego aby nada¢ tekstowi charakter ceremonialny

4 Por. takze wypowiedz Mnouchkine w: Déprats 1982b, s. 8.

5, Aby pokazaé nastepstwo silnych stanéw, pierwotnych namietnosci, nie mozna zosta¢ w re-
jestrach psychologicznym, codziennym, naturalistycznym” (wypowiedZ Bigota w: Déprats 1982c,
s. 13). Z kolei Charles Dullin pisat o antyteatralnosci naturalizmu jako ,,catkowicie pozbawionego
cechy, ktorej szuka: prawdy” (Dullin 1985, s. 61).
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i widowiskowy, Mnouchkine , musiala nasyci¢ si¢ innymi tradycjami, z kto-
rych najstarsze wydaly jej si¢ najmniej zdegenerowane” (Pascaud 1982, s. 12).
Odlegte formy teatru orientalnego — przede wszystkim teatru japonskiego:
no, kabuki, bunraku, jak réwniez indyjskiego kathakali, odwolania do bharata-
-natyam i Persji podstawowe dla Wieczoru Trzech Krdli® — poprzez przywola-
nie ,,obrazu §wiata zanurzonego w tym, co nadprzyrodzone” (Pignarre 1988,
s. 1087) prezentujg forme, ktéra w szczegdlny sposéb dostosowuje sie do
dramatéw Stratfordczyka’. Tradycyjne formy teatru na Wschodzie za sprawg
ich bliskiego zwiazku z ceremoniami i rytuatami religijnymi® odpowiadajq za-
chodnim formom teatru $redniowiecznego. Te ostatnie, cho¢ przywolywane
w teatrze XX wieku (we Francji chociazby przez Jacquesa Copeau), nie inspi-
rujg jednak Mnouchkine. Natomiast obce formy teatralne pomagaja jej lepiej
wyrazi¢ kosmiczny wymiar dramaturgii szekspirowskiej i potaczy¢ ja z bogata
teatralng oprawg. Zestawienie odrebnych tradycji okazalo sie na tyle trafne
i ,naturalne” (!), ze uczestniczaca w spektaklach publiczno$¢ nie pytata wyko-
nawcow: ,Dlaczego takie ustawienie?”, ale: ,W jaki sposéb ten pomyst przy-
szedt wam do glowy?” (Simon 1983, s. 238).

Przywotane w cyklu szekspirowskim tradycje orientalne ukazuja ,zywa
przeszlo$¢”. Mnouchkine uwaza, ze ,Japonia opuscila jakby sredniowiecze p6z-
niej niz my [Europejczycy — M.H.]” (wypowiedZ w: Déprats 1982b, s. 8). Jan
Kott pisze wprost o trwatosci tradycji kultury feudalnej w tym kraju. Autor
Szekspira wspdtczesnego podkresla, ze w Japonii ciagle przestrzega sie rytuatow
malzenskiej kapieli, ceremonii herbaty czy ikebany. I cho¢ sg to gesty i pu-
ste znaki, ,klasyczny teatr japonski je przechowal, nadat im ostateczng forme
i powtarza je nie zmienione”. W podobny sposéb — zauwaza krytyk — teatr
japonski przechowat dworskie ceremonialy, przyjmowanie lennikow, wysyta-
nie goncéw z sekretnymi listami, akty wiernosci i zdrady, walki calych armii
samurajskich, ktoére na scenie kabuki wciela kilku wojownikéw (Kott 1999,
s. 261).

6 W przypadku tego spektaklu krytycy pisali o nawiazaniach do cyrku, o arcydziele teatru
karnawalowego. Alfred Simon okreslit przedstawienie jako ,,indyjsko-perska kraing czaréw” oraz
Basti z tysigca i jednej nocy (Simon 1983, s. 243). Pierre Marcabru sytuujac przestrzen spektaklu pisal:
,Jestesmy miedzy Dalekim Wschodem a balem kostiumowym. Wieczdr Trzech Krdli to Szeherezada
w kraju burleski” (Marcabru 1982, s. 11).

7 Warto wspomnie¢ o szczegélnym paralelach migdzy Szekspirem i teatrem kabuki oraz o przej-
mowaniu dziet autora Hamleta przez t¢ forme tradycyjnego japonskiego teatru zapoczgtkowanym
juz na poczatku XX wieku (Brandon 1999). Por. takze Dragovitch 1983, s. 83.

8 Jacques Pimpaneau pisat o operze pekinskiej w kontekscie teatru religijnego, ktorego celem
jest da¢ ekwiwalent ceremonii religijnej (por. Quillet 1999, s. 54). Japonski teatr no jest teatrem
religijnym, powstalym z widowisk paraliturgicznych. Réwniez teatr indyjski ma zrodla religijne.
Zwiazek tradycji teatralnej z rytualami i ceremoniami religijnymi wyrazny jest w teatrze indone-
zyjskim, w ktérym nazwa wayang, stworzona na bazie stowa yang, oznacza wszystko, co pojawia
si¢ w $wiecie nadprzyrodzonym przodkéw i duchow.
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To dzigki filmom Kurosawy i Misoguchiego oraz niektérym japornskim po-
wieSciom Mnouchkine odkryta, czym byly wielkie walki feudalne. Podobien-
stwo miedzy walczacymi wojownikami w Japonii a rycerstwem toczacym boje
o tron angielski narzucilo sie jej juz na poczatku pracy nad pierwszym spekta-
klem. Valida Dragovitch poréwnata czasy Ryszarda II do epoki Heian w Japonii,
a wojne Dwoéch Roéz do konfliktéw Minamotéw i Tairdw (Dragovitch 1983,
s. 83).

Do tak odlegltych poszukiwan sklonita Mnouchkine takze przerwana w te-
atrze zachodnim tradycja gestyczna. Jej niecigglo$¢ sprawia, ze aby odnalez¢
feudalny wymiar kréléw szekspirowskich, nalezato szukaé go w odleglej te-
atralnosci. Gdyz nic tak bardzo nie przypomina rycerzy Szekspira jak samuraje
Kurosawy. Takeshi Takagi w napisanej na poczatku XX wieku ksigzce Rycerze
i samuraje (2004) zestawil Sredniowieczny kodeks rycerski z bushido, wydobywa-
jac podobienstwa i réznice miedzy tylko pozornie bardzo odlegtymi tradycjami.
Mnouchkine na gruncie teatru prezentuje podobng wizje. O jej delikatnej su-
gestii w poczatkowej fazie préob wspominat aktor Philippe Hotier, odtwoérca
roli Ksiecia Yorku: ,, Ariane powiedziala nam: «Io sa samuraje»”. Aktor Geor-
ges Bigot w tym samym wywiadzie dodaje, ze na wstepie rezyser przedstawila
aktorom obrazy $wiata samurajéw. Dopiero znacznie pézniej zespdt ogladal
filmy zwigzane z Japonig oraz zapisy tradycyjnych przedstawien (wypowiedzi
Hotiera i Bigota w: Déprats 1982c, s. 12).

Podazajac droga Kurosawy® niejako w odwrotnym kierunku, Mnouch-
kine przeniosta Szekspira ,nie tylko w inny krag kultury, ale w inny teatr”
(Kott 1999, s. 260). Dzieki takiemu zestawieniu pojawia si¢ wynik przypo-
minajacy rozumienie efektu obco$ci u Brechta. Jan Kott pisal: ,Tekst choéby
najbardziej znany, wielki tekst ma zosta¢ «wyobcowany», przepisany inaczej
i na nowo”. Autor Szekspira wspolczesnego przywotat takze stowa Rolanda Bar-
thesa, ktéry ,,podnosil, ze czytanie, i to szczegélnie czytanie arcydziet jest ich
przepisywaniem. I w tym czytaniu/przepisywaniu nadajemy tekstom nowe
sensy, albo je w nich odkrywamy” (Kott 2000, s. 35).

Wydobywajac to, co w dramaturgii Szekspira czyni go dalekim, Mnouch-
kine paradoksalnie odkryta uniwersalne momenty (Neuschifer 2002, s. 14),
w ktoérych opowiada sie o czlowieku wiecznym, o przejeciu i utracie wladzy.
Teatr, wedtug tworczyni Théatre du Soleil, ma nie tylko sta¢ sie dla czlowieka
zwierciadtem, ktére méwi mu: ,«Patrz, jaki jeste$ brzydki». Ale powinno takze
powiedzieé: «Patrz jaki jestes$ piekny», albo «Popatrz troche na innego, ktérego
w ogoéle nie znasz, ktéry przychodzi z oddali czasu lub przestrzeni, spéjrz na
ducha, popatrz, jaki on jest. On ciebie dotyczy»” (wypowiedZ Mnouchkine w:
Simon 1982b, s. 22). Scena Théatre du Soleil staje sie woéwczas, podobnie jak

9 Wyznaczong Tronem we krwi (1956). Ran (1985) zostal zrealizowany juz po premierze cyklu
szekspirowskiego. ,W $redniowieczu japonskim, w niszczacych walkach klanéw Kurosawa odnalazi
okrucienstwo szekspirowskie i jednocze$nie rygory gestu” (Kott 1999, s. 22).
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w no, domena zarezerwowana dla odleglych, nadnaturalnych zjawisk, jakimi
sa ,,pojawienie si¢ w §wiecie przedstawionym ducha, demona, boéstwa, herosa
opowiesci wojennych, postaci znanej z literatury w pewien sposob szczegdlnie
obdarzonej sita duchowa” albo cztowieka przezywajacego niezwykte uniesienia
doprowadzone do ostatecznej kulminacji (Rodowicz 1993, s. 14-15). Podobnie
jak w tetarze no, $wiat przedstawiony spektakli szekspirowskich Mnouchkine
opiera si¢ ,na zalozeniu, ze w rzeczywistosci potocznej ukryta jest rzeczywi-
sto$¢ nadzwyczajna, nie potoczna, obca, a w cztowieku zwyczajnym — nad-
zwyczajny Obcy, ze te dwie rzeczywisto$ci wspolistniejg w sobie. Teatr za$
stuzy wabieniu Obcego” (Rodowicz 2000, s. 21). Traktujace o takich zjawi-
skach przedstawienia rozgrywaja si¢ na ,,skrzyzowaniu snéw (yume no chimata),
w miejscu, w ktérym $wiat zywych i umartych, bogéw, buddéw i ludzi, prze-
szlo$¢ i terazniejszo$¢ spotykajg sie i wzajemnie przenikajg” (Sieffert 1988,
s. 1092).

W Ryszardzie II Théatre du Soleil, przyblizajac historie $redniowiecznego
kroéla za pomocg form orientalnych, paradoksalnie nie gra réznicy, ale podo-
bienstwo. Zesp6l Mnouchkine wpisuje si¢ tym samym w krag poszukiwan,
ktore Patrice Pavis (1997, s. 50) okredla jako wspétkulturowos¢ lub transkul-
turalizm, a ktére charakteryzuja si¢ przekraczaniem poszczegédlnych kultur po
to, by ukaza¢ uniwersalno$¢ kondygji ludzkiej 1°.

Piszac o orientalnych nawigzaniach Mnouchkine nalezy podkredli¢, ze przy-
jeta przez nig forma teatralna nie czerpie kodu czy stylu gry z Japonii, Indii
lub Bali. Nie stanowi ani wiernej kopii, ani skrupulatnego zapozyczenia precy-
zyjnej techniki inscenizacyjnej. Mozemy wierzy¢ rezyserce, gdy wyznaje: ,Nic
nie jest japonskie w Ryszardzie II” (cyt. za Héliot 1982b, s. 25). Odniesienia do
Orientu to tylko pewne $lady wyobrazni. Taki stan rzeczy potwierdzaja akto-
rzy: ,,Forma przedstawienia powstata nie w oparciu o formy teatru japonskiego,
lecz wytonila sie z naszych pomysiéw na ich temat. Podczas prob bawiliSmy sie
w sztuki walki, nic o nich nie wiedzac” (wypowiedz Hotiera w: Déprats 1982c,
s. 13). Orient przywolany przez Théatre du Soleil pozostaje Orientem wyobra-
zonym. Wschodnie odwotania wpisuja Szekspira w ,,$wiat fikcyjny, oddzielony
od wszystkich odwotan do rzeczywistosci identyfikowalnej. Japonia jest miej-
scem przypowie$ciowym” (Dort 1984). I tak jak Japonia czy Indie postuzyty
Mnouchkine, by oddali¢ i ,,od$wiezy¢” Szekspira, tak tekst szekspirowski stat
sie pretekstem, aby oswoic¢ europejska nieznajomos¢ Azji (Barthes 1999, s. 48).
Doswiadczenie teatralne stato si¢ polem badania innych kultur. Mnouchkine
$wiadomie odrzucita kopiowanie silnie skodyfikowanych form orientalnych,

10 Ukazanie natury ludzkiej stanowi w Théitre du Soleil zadanie aktora: ,By¢ moze aktor jest
poslancem, ktéry wyrusza bardzo daleko w glebiny historii, wyobrazni, poezji, w odlegte pustkowia
ludzkich namiegtnosci postaci. Jak sumienny i wierny wystannik powinien powréci¢ w pigknych
szatach i opowiedzie¢, co widziat i co przezyl podczas podrézy, publicznodci, ktéra wystata go
w cudowna misje: przywolaé¢ w prostych i wspaniatych rysunkach i wcieli¢ wobec nas, tu i teraz,
ludzka istote”; por. program do Ryszarda 11, cyt. za: Neuschifer 2002.



ARIANE MNOUCHKINE — ORIENTALNA SCENA DLA SZEKSPIRA 113

gdyz jej zespol, po pierwsze, nie potrafil tego uczyni¢. Po wtére, okreslona
forma stanowitaby ,,gorset” dla teatralnej wizji. W miejsce konkretnych odwo-
tann Mnouchkine uksztaltowala przestrzen, w ktérej rozliczne wplywy w postaci
przejmowanych regut czy elementéw mogly swobodnie interferowa¢é. Stworze-
nie ostatecznej formy przedstawien nalezalo do aktoréw. Tradycja nie byta
przejmowana, ale poniekad stwarzana na nowo i indywidualnie na potrzeby
konkretnego spektaklu, a nawet pojedynczej postaci. Punkt wyjscia wszystkich
poszukiwan aktorskich stanowily za kazdym razem dramaty Szekspira, a celem
aktoréw byto nada¢ cielesny odpowiednik poetyckiej formie tekstu.

PUSTA PRZESTRZEN

Inspiracje orientalne w cyklu szekspirowskim obejmujg niemal wszystkie
teatralne tworzywa: przestrzen, kostiumy, maski i makijaze, gre aktorska, sto-
sunek do tekstu oraz muzyke.

Przestrzen we wszystkich ogniwach cyklu byla identyczna. W pierwszej
nawie teatru widzowie mogli zapozna¢ sie ze zdjeciami z préb oraz posilié
w barze, w ktérym zgodnie z tradycja Théatre du Soleil serwowano potrawy
kuchni zwigzanej z przedstawieniem. Tym razem byly to angielskie przekaski.

Widownia i scena, na sze$éset miejsc, zajmujace dwie dalsze nawy Cartou-
cherie, ustawione zostaly na przeciwko siebie, w sposéb tradycyjny, taki uktad
odpowiadal odczytaniu tekstu Szekspira. Aranzacja przestrzeni, nowa dla spek-
takli Mnouchkine, odtad stala sie typowa dla wszystkich kolejnych przedsta-
wien. Cykl szekspirowski stanowil wiec nie tylko powrét do dramaturgiill
i charakteryzowat sie bardzo wyraznym sieganiem po orientalne inspiracje, ale
takze byl przetomem w wykorzystaniu przestrzeni. Minusem takiego ustawie-
nia byla duza odleglo$¢ dzielaca aktoréw od widzéw, zwiaszcza tych zajmuja-
cych dalsze rzedy. Publiczno$¢ w ograniczonym zakresie mogta docenia¢ detale
aktorskiego kunsztu, jak na przykiad ruch gatek ocznych przywotujacy katha-
kali w Wieczorze czy mimike Bolingbroke’a i Tomasza Mowbray w oczekiwaniu
na pojedynek w Ryszardzie II. Sylwetki aktoréw ogladane z wiekszej odlegtosci
przypominaly jedynie piekne, poruszajace si¢ hieratyczne kukty, bliskie obser-
wowanym z oddali tancerzom kathakali (Renik 1994, s. 78).

Scena w ksztalcie szerokiego prostokata przez wiekszg czes¢ spektakli po-
zostawala pusta lub prawie pustal?. ,\W przestrzeni oprdéznionej, opustoszalej
— jak Jean-Marie Thomasseau pisal o tragediach elzbietanskich — reprezen-

11 Sama Mnouchkine ostro przeciwstawia si¢ takiemu okresleniu: ,Nie ma w zadnym momencie
historii naszego zespolu porzucenia repertuaru, dlatego nie ma do niego powrotu: stworzyliSmy
spektakle wspoélczesne niekiedy zbiorowo. Nie zatrzymaliémy si¢ na nich. Stanowia one tylko
momenty naszej drogi” (wypowiedZz Mnouchkine w: Héliot 1982b, s. 25).

12 Chociaz pierwsze pomysly przestrzeni stanowily obrazy wyspy, otoczonego i wydzieranego
przez morze ladu. Pierwsze idee przestrzeni to teatr drewniany na wodzie, pontony, tamy, rézne
poziomy glebokosci wody, kamienie, cegly, belki drewniane, gra $wiatta przywolujaca wszechobec-
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towanej przez pustg scene tragedie odstaniaja najbardziej pesymistyczna wizje
cztowieka, dalekga od naiwnego entuzjazmu z poczatkéw renesansu. Natura
ludzka krucha i zepsuta, odnajduje swoja wielko$¢ jedynie siegajac kresu swo-
jej stabosci i ogotocenia” (Thomasseau 1995, s. 66).

Mnouchkine tak motywowala wybor ,nagiej sceny”: ,Wszystko jest juz
w tekscie, najmniejsza dekoracja, dodatek, najdrobniejszy efekt sg zbyteczne
i natychmiast jawig si¢ jako niestrawne. Szekspir zmusza do odlozenia wszyst-
kiego, co niepotrzebne, do odarcia si¢ [ze wszystkiego, co zbedne — M.H.]
i przygotowania miejsca, w ktérym wpisza si¢ obrazy. Podczas pracy nad tg dra-
maturgig chodzi o znalezienie «dobrego $wiatta»” (wypowiedZ Mnouchkine w:
Pascaud 1982, s. 12). W innym miejscu dodata: ,,Dekoracja, ktéra umiescitoby
sie wystawiajac Szekspira, bylaby murem dla niezliczonych wizji indywidual-
nych kazdego widza. Blokowalaby natychmiastowe echo stéw. Mozna stwo-
rzyé przestrzen dzieki $wiatlu, nic figuratywnego” (wypowiedz Mnouchkine
w: Déprats 1982b, s. 10). Na podstawie takich deklaracji nie nalezy jednak wy-
cigga¢ wniosku, ze o$wietlenie bylo gléwnym tworzywem spektakli Mnouch-
kine. Przy calym bogactwie wystawy $wiatto zajmowalo raczej konwencjonalne
miejsce. Wykorzystywane byto w sposéb typowy dla spektakli europejskich.
Ksztattowalo przestrzen, budowalo nastréj, wyznaczalo rytm przedstawien.
Ciekawie wykorzystane zostalo tylko w niektérych scenach. W sekwencjach
rozgrywajacych si¢ na dworze Ryszarda II dzigki pod$wietlaniu aktoréw od
dotu wydobywano wielko$¢ postaci. W scenach zbiorowych: podczas powrotu
Bolingbroke’a z wygnania, prowadzenia kréla Ryszarda do wigzienia oraz w se-
kwencjach ukazujacych spiskowcéw w Henryku IV, ludzkie sylwetki jawily sie
jako mate i odlegte. Najwieksze znaczenie odegralo o$wietlenie w Ryszardzie II,
ktory — bedac dramatem przejscia ,,z nocy Ryszarda w jasny dzien Boling-
broke’a” — zostal okreslony przez Jana Kotta jako ,tragedia poznania” (Kott
1965, s. 56).

Elementy dekoracji, jeéli juz pojawialy si¢ na scenie, byty bardzo nieliczne,
lekkie i przeno$ne, przywolujace konstrukcje z bambusowych pretéw stoso-
wane w teatrze no. Tak wygladata biata wieza!3 w ksztalcie pagody, wnoszona
w dwoch scenach Ryszarda IT (w trzeciej scenie trzeciego aktu oznaczata mury
zamku Flint, a w finale spektaklu stawala sie krélewskim wiezieniem w zamku
Pamfret). To ona w Wieczorze stala sie klatka, w ktorej zamkniety Malvolio
rozmawial z lezacym na kracie Feste. Niekiedy pojawialy si¢ dywany i po-
duszki, pojedyncze krzesta (np. scena druga pierwszego aktu Ryszarda II), nie-
wielki czarny podest oznaczajacy tron, prostokatne siedzisko z ustawionymi po
bokach drewnianymi tyczkami przywotujacymi baldachim ksiazecego toza. Po-

no$¢ gwiazd w tekscie Szekspira. Projekt szybko porzucony jako zbyt realistyczny. Woda ma by¢
grana, a nie rzeczywiscie obecna (Moscoso 1984).

13 Bialy kolor moze nawigzywa¢ do koloru wigzienia w Tower — gotyckiej wiezy z biatych
kamieni, w ktérej wedlug pierwotnego zamystu miat zosta¢ osadzony kroél Ryszard.
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szczegoblne elementy dekoracji wnosily i wynosity w trakcie akcji czarne postaci.
To one takze trzymaly sznury petajace Ryszarda, prowadzac kréla do twierdzy.
»Czarni stuzacy” w Wieczorze poruszali ptachtg materiatu przywotujaca morze.
To oni takze dzierzyli czerwony parasol 14, pod ktérym zjawiali sie buntownicy
w Henryku IV.

Scena Cartoucherie dzieki swojej surowej prostocie zostala skojarzona ze
scenami teatréw orientalnych, w szczegoélny sposoéb z teatrem no i operg pe-
kinska. Z kolei swoja ,,wizjg panoramiczna” (Quillet 1999, s. 61) nawigzywala
do przestrzeni teatru kabuki. O podobienstwie miedzy jedng z wersji sceny ka-
buki i scena szekspirowska pisal Andrzej Ziebinski (1974, s. 46). Podkreslenie
wymiaru horyzontalnego sceny w realizacjach Théatre du Soleil nawiazywato
takze do znaczenia horyzontalnosci silnie zakorzenionej ,w japonskim dazeniu
do harmonijnego wspoéizycia z naturg” (Ching-Yu Chang 2001, s. 208). Na
scene prowadzily dwa réwnolegte pomosty ustawione z prawej strony. Jeden
znajdowal sie w gtebi, drugi na wysokosci srodka sceny. Zamykaly je niewiel-
kie kotary, podobne do tych stosowanych w teatrze no i dzielace tam $wiaty
zywych i umartych. Pomosty stanowily swoiste potaczenie hanamichi z kabuki
z hashigakari z no1>. To po nich w galopie wbiegaly na scene dwory Ryszarda,
a nastepnie Henryka, sprawiajac wrazenie ,,przygnanych przez wiatr” (Drago-
vitch 1983, s. 78). Na pomostach takze ukazywali sie: komiczny Falstaff oraz
Sir Tobiasz Czkawka, Sir Andrzej Chudogeba i Fabian w wejsciach klaunéw. Po
nich wskakiwal na scene, sprawiajac wrazenie lewitacji, Blazen Feste. Kilku-
metrowym zaledwie przejéciom ksigze Orsino nadawal nieskonczona dlugos¢
przez powolno$¢ swoich nonszalanckich ruchéw (nawiazujac tym samym do
powolnych ruchéw w no). Nie zawsze jednak postaci wchodzity na scene po
pomostach. Niekiedy przybywaly od frontu. Wylanialy sie zza opuszczanych
lub podnoszonych kotar. Czasem wybiegaly z lewej strony sceny, jak to czy-
nita zwykle stuzba wnoszgca rekwizyty i elementy dekoracji oraz porzadkujaca
scene. Tworzacy ja aktorzy w czarnych kostiumach przypominali pobocznych
animatoréw lalek w bunraku oraz koken i kurogo w kabuki. Po prawej stronie
sceny, zdecydowanie odsuniete w bok, za niebieska, pétprzezroczysta zastong
znajdowaly sie garderoby. Przed nimi na skrzyzowaniu sceny i srodkowego po-
mostu widniala przestrzen dla muzyka Jean-Jacquesa Lemétre’a oraz jego in-
strumentoéw. Stanowily one takze element dekoracji. W przypadku Ryszarda II
bylo ich 95, a podczas inscenizacji Henryka IV — liczba ta dochodzila az do
300. Znalazty sie wérdd nich rekonstrukcje instrumentéw $redniowiecznych
oraz instrumenty pochodzace miedzy innymi z Brazylii, Bali, Jawy, Laosu, Taj-
landii, Chin, Turcji, calej Indonezji. Zabraklo, co moze znamienne, japonskich.
W cyklu szekspirowskim po raz pierwszy na scenie Cartoucherie dominowaly
instrumenty tradycyjne. Na stale zastapily one instrumenty wspolczesne. Ten

14 Parasole pojawiajg si¢ na scenie w wielu tradycjach orientalnych.
15 Poczatkowo w teatrze no wystgpowaly dwa pomosty.
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kolejny przetom stanie si¢ reguta w kolejnych przedstawieniach. Przez swoje
usytuowanie przestrzen Lemétre’a przypominata miejsce muzykow i recytatora
w bunraku.

We wszystkich spektaklach scene zamykaly ogromne, recznie malowane
plétna, identyczne w Ryszardzie II oraz w Henryku IV (pojawialy sie w innej ko-
lejnoéci), odmienne za§ w Wieczorze Trzech Kroli. Szeledcily na wietrze, zwlaszcza
podczas awinionskich spektakli. Wowczas zwykle kojarzono je z chorggwiami.
To one oraz bogate kostiumy w znacznym stopniu wptywaty na widowiskowos¢
szekspirowskich przedstawien. W zastosowaniu kotar dostrzec mozna kolejne
nawiazanie do tradycyjnych teatréw orientalnych 16. Zastony wykonane z jedwa-
biu zostaly wzbogacone lekkimi detalami z metalu: zlotymi listkami, paskami,
tuskami oraz tarczami. Potgczenie miekkich i twardych elementéw sprawito,
ze znikatl aspekt lekko$ci i sztucznosci materiatu, jaki moglby towarzyszy¢ ma-
lowanemu jedwabiowi. Pl6tna zmienialy sie¢ w toku przedstawien, opadajac
niczym pod dzialaniem magii jak uschniete lidcie. Podobnie jak w kathakali,
obecno$¢ zastony symbolizowala przeptyw czasu. Kurtyna stawala sie taczni-
kiem miedzy réznymi sekwencjami czasowymi, trwaniem ludzkim i boskim,
mitycznym i historycznym. Umozliwiala komunikacje odmiennych pozioméw
istnienia.

Symbolika ptécien prosta, bezposrednia, niemalze naiwna, jak pisal o niej
Simon (1983, s. 236), w przypadku Ryszarda II odwolywala si¢ do biegu stonica
po niebosklonie oraz nastepstwa dnia i nocy. W zmianach jedenastu pltécien
odsltonit sie kosmiczny sens tragedii kroéla. Juz w pierwszej scenie kurtyna
taczyta krélewskie barwy — zloto i purpure. Ciezka ptachta zlota zbryzgana
zostata duzymi plamami krwi. Barwy kolejnych ptécien stopniowo ciemnialy,
przechodzac od bieli przez szarosci po czern. Obraz wschodzacego stonca ko-
lejno zastepowaly wizerunki stonecznego dysku chylacego sie ku zachodowi!”.
W ostatnich scenach na czarnym tle widniata juz tylko srebrzysta tarcza. Kiedy
w finale drugiej sceny trzeciego aktu Ryszard krzyczal: ,Niech kazdy ucho-
dzi/Z nocy Ryszarda, gdzie Bolingbroke wschodzi” (Shakespeare 1984, s. 85),
symbolicznym gestem zrywal umieszczone w giebi sceny tto. Opadato ono
z odgtosem tamanych skrzydel, a krél w tym momencie stawal naprzeciw gi-
gantycznego zlotego dysku na biatym tle. Podczas gdy opadajaca z tytu kurtyna
zapowiadata zmiane w uktadzie sit Ryszarda i Bolingbroke’a (Neuschéfer 2002,
s. 152), pojawienie sie kolejnej zastony niejako natychmiast wprowadzato nowy
uklad sit. Zmiana kotary (elementu dekoracji), cho¢ nie wystepowata w Ryszar-
dzie IT jako element o funkcji demarkacyjnej wspominanej przez Steena Jansena
(1973), czesto towarzyszyla jednak zmianom sytuacji dramatycznych. Przez co

16 Kotara wystepuje w operze pekinskiej — kathakali. W teatrze balijskim jest to niewielka,
drzaca przed wejsciem postaci zastona. W kabuki, bunraku takze spotykamy malowane ptétna.

17 Por. Jean-Paul Roux przywolywal przyktad krajowcow z Nowej Kaledonii, ktérzy o $mierci
krola mowili: ,,Stonce zaszto” (Roux 1998, s. 166).
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wzmacniala i potggowala sile oddziatywanie elementu demarkacyjnego, jakim
pozostawaly zmiany w grupie postaci.

W Wieczorze Trzech Krdli z jedwabnych plécien w kakaowo-miodowych, pa-
stelowych barwach z wyraznymi zlotymi elementami wytaniaty si¢ obrazy kon-
stelacji gwiezdnych i uktadéw planetarnych. Rysunki geometryczne we wzory
ni to perskie, ni to arabskie, ni to mongolskie przywolywaly mgte na morzu,
a takze zarysy odleglych miast majaczacych na horyzoncie. Réznice miedzy
kolorami tla w poszczegdlnych ogniwach cyklu byly moze jedynym znakiem
pierwotnego zamiaru Mnouchkine — ustanowienia opozycji miedzy komedia
i tragedia.

INSEKTY O MIENIACYCH SIE PANCERZACH

Na tle ptécien o niezwyklej sile plastycznej pojawiali si¢ aktorzy. Alfred Si-
mon pisal o Ryszardzie II: ,,Samuraje Szekspira skacza jak dzikie zwierzeta 8, in-
sekty o mieniacych sie pancerzach pojawiaja sie wobec publiczno$ci bez obrony.
Oto parada zycia i $mierci” (Simon 1983, s. 238).

Maski, makijaze, inspirowane wizerunkami wojownikow w kabuki1® oraz
opera pekinska i pelnigce funkcje masek, a takze kostiumy, przeksztalcaty akto-
réw Mnouchkine w zjawy ze snu ,,ni to w kobiety, ni to w mezczyzn, ni to w star-
céw, ni to w mtodziencéw, ni to w idole, ni to w klaunéw” (Dort 1984). Dzieki
niezwyklym, nierealistycznym kostiumom i odrealnionej przestrzeni tworcy
Théatre du Soleil osiaggneli to, czego szuka sie na Wschodzie, catkowitg de-
personalizacje aktora na rzecz postaci. Podobnie jak w tradycjach orientalnych,
w cyklu szekspirowskim bogate kostiumy, makijaze i maski oraz okres$lona
pozycja ciala, odpowiedni tembr glosu i gestyka nie tylko pozwalaly aktorom
ukaza¢ bogactwo $wiata, ztozonego z réznych kategorii bohateréw, przyblizy¢
odmienno$¢ ich postaw i funkcji spotecznych, ale takze ujawnié nierealistycz-
nos$¢ poszczegdlnych postaci. Bohaterowie w przedstawieniach Mnouchkine,
chociaz sa ludzmi, pochodza jakby nie z tego $wiata. Przybywaja z tego samego
wymiaru rzeczywistos$ci, co herosi w kathakali, shite w no20. Dzieki oprawie pla-
stycznej widzowie Théatre du Soleil przekraczajq bariere realizmu i obcujg ze
$wiatem zupelnie réznym od znanej im na co dzien rzeczywistosci. Odbywajg
swoista podroz w czasie i przestrzeni, docierajac do epoki najbardziej wyrafino-
wanych cywilizacji. Georges Banu pisal, ze Szekspir w inscenizacji Mnouchkine
wywolal podobne ol$nienie wizualne jak balety rosyjskie Diagilewa na poczatku
wieku (cyt. za: Quillet 1999, s. 88). Podobng opini¢ wyrazit Guy Dumur (1984,

18 Jadwiga Rodowicz powolujac sie na stowa Zeamiego pisala, ze ,aktor na ostatecznym putapie
rozwoju przypomina zwierze [...]” (Rodowicz 2000, s. 24).

19 Twarz ma kolor bialy, podkresla si¢ na niej zyly nabrzmiate krwia, wyrazajace gwaltownos¢,
site i odwage postaci.

20 Mnouchkine méwi o tym wprost: ,Bohaterowie teatralni sa boskiego pochodzenia” (wypo-
wiedz w: Féral 1998, s. 28).
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s. 62). Kostiumy, ktérych kazdy detal: kroje, kolory, luksusowe tkaniny, wedtug
recenzentow byl godny opisu, w oryginalny sposéb iaczyly elementy rozpozna-
walne dla réznych kultur. W strojach Ryszarda II renesans europejski taczyt sie
z ubiorem samurajéw. Kaftany elzbietanskie mieszaly si¢ z kryzami z wcze-
$niejszej epoki, spéddnicami typowymi dla pewnych ubioréw $redniowiecznych
oraz plaszczami przypominajacymi kimona.

Wielowarstwowo$¢ kostiuméw odbijala jak w lustrze technike pracy nad
spektaklami, podczas ktérej kilka wstepnych pomysiéw rodzito nastepne, ko-
lejno przerabiane i wzbogacane. Te przemiany, objawiajace sie poprzez doklada-
nie kolejnych warstw i elementéw, chociaz najbardziej widoczne byly w sferze
kostiuméw, wystepowaly takze w gestyce, muzyce i charakteryzacji. W ten spo-
s6b powoli zostaly wypracowywane formy oznaczajace $wiat namietnosci i hie-
rarchii, w ktérym kazdy bohater opowiadat o sobie (Moscoso 1984). Rzeczywi-
stos¢, ksztaltowana poprzez kostiumy i zapisana w nich, byla jednoczesnie wy-
obrazona i koherentna. Sztywnos¢ tkanin zastosowanych w meskich ubiorach
Ryszarda IT wplyneta na odksztalcenie naturalnych konturdéw ciata, narzucajac
aktorom specyficzny ruch (podobnie jak w teatrze no). Dominowaly ciemne
barwy, z detalami zlota, srebra, czerwieni i btekitu?!. Stroje moznych kontra-
stowaly z jasnym ubiorem kréla. Podobne kostiumy pojawialy sie w scenach
dworskich, sekwencjach spisku i na polu walki w Henryku IV. Z kolei ubiory
Poinsa, Peta i Bardolfa, jasne i blyszczace, nawigzywaly przez uzycie podob-
nych tkanin i barw do fantastycznych strojéw postaci w Wieczorze. Zwlaszcza
w komedii kostiumy aktoréw przypominaly upierzenie wielobarwnych ptakéw
(Moscoso 1984). Parodystyczny strdj Falsatffa pozwalal zobaczy¢ w nim wielkie
niemowle (Héliot 1984b, s. 34), jak réwniez nawigzanie do postaci przedsta-
wionych w Kaprysach Goi. W scenach w tawernie dominowata atmosfera Basni
z tysigca i jednej nocy charakteryzujaca Wieczor. Zaréwno w Ryszardzie II, jak
i w Henryku IV wystepowaly maski. Obecno$¢ nawet jednej maski w spektaklu
— jak pisat ich tworca Erhard Stiefel (1984, s. 96) — podnosi gre aktorska na
inny poziom, narzuca jej odmienna forme. Po raz pierwszy w historii Théatre
du Soleil wykorzystano maski tragiczne. Wykonane zostaly z drewna??2 i inspi-
rowane przede wszystkim teatrem no23 (maskami: zoonna — dojrzalej kobiety,
yaseotoko — ducha wojownika oraz haskushikijo — Siwego Starca) oraz komedia
dell’arte. Maski w Théatre du Soleil, nieco wigksze niz maski japonskie, miaty
ruchome szczeki utatwiajace aktorom moéwienie. Ich funkcja w przedstawie-
niach takze byla zblizona do tej, jaka peinia maski no: odczlowieczaly aktorow
i przez ukazanie esencji emocji przyblizaly istote natury czlowieka. W Ryszar-

21 W tej wielobarwnosci strojéw mozna dostrzec kolejne nawigzanie do Japonii: Japoriczycy
konkurowali ze soba o to, kto ma wspanialszg i bardziej kolorows zbroje (Takagi 2004, s. 126).

22 Poczawszy od masek w Ryszardzie II drewno stalo sie nam blizsze niz skora” (Mnouchkine
1985, s. 234).

23 Jadwiga Rodowicz (1993, s. 17) wspominala o pewnym podobienstwie masek no do europej-
skiej rzezby sakralne;j.
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dzie II maski nosily najstarsze postaci zwigzane z dworem — oredownicy spra-
wiedliwosci i porzadku: Ksigzeta Lancaster i Yorku, Hrabina de Salisbury oraz
Biskup Carlisle. Maski pozwalaly tez miodym aktorom odgrywac starcéw. Na
przyktad Jana z Gandawy gral dwudziestoletni John Arnold, ktéry bez maski nie
bylby w stanie stworzy¢ tej postaci, nawet gdyby zastosowal bogaty makijaz.
Twarz krola, podobnie jak Bolingbroke’a, pozostawala odstonieta. W drugiej
kronice historycznej ksigze stajac sie Henrykiem IV zaktadal maske — symbol
wieku, wladzy i autorytetu; nawet jesli prawowito$¢ wiadcy podwazali rebe-
lianci — niedawni sprzymierzency uzurpatora w walce o tron. W Henryku IV
maski nosili takze Hrabiowie Westmoreland oraz Worcester. Ksigzeta Henryk
i Lord John oraz pozostali buntownicy z Hotspurem wystepowali w makijazach
podkreslajacych ich mtody wiek.

Oprécz masek i makijazy tragicznych w cyklu szekspirowskim pojawialy
sie takze maski klaunowskie. Polaczenie elementéw tragicznych z btazenads,
widoczne nie tylko na poziomie masek i kostiuméw, ale takze w strukturze
wybranych scen i w poszczegélnych grupach bohateréw, charakteryzuje caly
cykl. Postaci popularne: jak ogrodnik i jego pomocnik w Ryszardzie II oraz Sir
Tobiasz Czkawka, Sir Andrzej Chudogeba i Fabian w Wieczorze, nosza nosy
klaunéw. Takze makijaze Falstaffa i jego kompanéw oraz Pani Chybcik w Hen-
ryku IV przywotuja charakteryzacje klaunowskie?4. To dzieki nim i najmniej-
szym maskom $wiata aktorzy objawiali §mieszno$¢ swoich bohateréw, a wraz
z nig wydobywali ich jedyno$¢, niepowtarzalnosci i samotno$¢. Bezposrednio
ukazywali zwigzki miedzy kondycja ludzka i losem klauna. Pisal o tym Simon,
dostrzegajac za Bachtinem autentycznego aktora ludzkiego losu w bufonie kar-
nawalowym (Simon 1984, s. 80). We wprowadzeniu postaci blaznéw w scenie
trzeciej pierwszego aktu Ryszarda II Valida Dragovitch widziala przetomowy
moment tragedii (Dragovitch 1983, s. 79). Z kolei scene czwarta aktu trze-
ciego w tym samym dramacie, odgrywang przez ogrodnikéw-klaundéw, mozna
potraktowa¢ jak odpowiednik kyogen wobec no.

Po Wieczorze krytycy pisali o odwotaniach do teatru elzbietanskiego, po-
dazajacych w strone wirtuozowsko przedstawionej klaunady oraz cyrku, ktére
jednak nie niszczg okrucienstwa opowiesci. Widzac w Falstaffie symbol kon-
dycji ludzkiej, Armelle Héliot podkre$lata tragiczny aspekt tej postaci. W Hen-
ryku IV widziala ona spektakl bardziej o biednych ludzkich istotach niz o ich
funkcjach spotecznych (Héliot 1984b, s. 34). Typowa dla tego dramatu zmien-
nos¢, w ktorej ,,wszystko sie burzy i przemienia, przechodzac niemalze w jed-
nej chwili, w jednym wersie od pelnego stonica do najczarniejszej rozpaczy”
(wypowiedz Mnouchkine w: Héliot 1984b, s. 33) 25, w spektaklu zostata wy-

24 Klauni wystepuja takze na przyklad w operze pekinskiej. W topeng z kolei pojawiajq sie postaci
btaznéw.

25 Podobnie pisat o Henryku IV Patrick Derosbo: ,,«Sztuka zmiennan, ktéra przechodzi od brutal-
nosci dramatu, agonii pél bitewnych do cyrkowych fikotkéw” (Derosbo 1984, s. 33).
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dobyta przez zestawienie réznorodnych elementéw wykorzystywanych w dwu
poprzednich ogniwach cyklu oraz zespolenie znalezionych wczeéniej rozwia-
zan muzycznych. Dominujaca w Ryszardzie II Japonia laczyla sie z typowymi
dla Wieczoru Bliskim Wschodem oraz Indiami. Pojawiala si¢ na scenie oznacza-
jaca krew czerwona welna nawigzujaca do teatru elzbietanskiego i kathakali,
wschodnie parasole, krétkie baty i podskoki pozwalajace aktorom na imitacje
jezdzcow i ich wierzchowcdw stosowane w Ryszardzie I1.

W  chronologicznie wcze$niejszym Wieczorze nawiazania elzbietanskie
wspolistnialy z renesansowymi, indyjskimi i perskimi. Pisano o skojarzeniach
z kinem hinduskim (Godard 1982, s. 14). Krytycy poréwnywali Illirie do ,,we-
wnetrznych Indii”, a takze do ludzkiej nieswiadomosci (Héliot 1984a, s. 39—
-40). Indyjskie oraz japonskie inspiracje byly dostrzegalne w makijazu. Ko-
biety czesto nosily szarawary. Aktorzy odtwarzajacy gtéwnych bohateréw, po-
dobnie jak wykonawcy w niektoérych teatrach orientalnych, wystepowali boso.
Feste nosil tradycyjne dzwonki zapinane w okolicach kostki w bharata-natyam.
W przeciwienstwie do charakteryzujacych sie odwagg i nadludzka mocg postaci
rycerzy-wojownikéw z kronik historycznych w Wieczorze aktorzy uosabiali pi-
ekno wynikajace z wrazliwosci ich bohateréw (Orsino, Oliwia, Viola), przypo-
minajacych ,,porcelanows zastawe, kwiaty w przeddzien wiedniecia” (Godard
1982, s. 14).

PIASEK SAMURAJOW

Aktorzy w ekstrawaganckich kostiumach, petniacych funkcje dekoracji w ru-
chu, tworzyli wlasng przestrzen, rodzaj zywej architektury. Stawata sie ona
wyraznie dostrzegalna dla publiczno$ci, gdyz wykonawcy pojawiali si¢ na kon-
trastujacym z kolorami kostiuméw tle. Scene, podobnie jak cala widownie,
pokrywata kokosowa wycieraczka w kolorze stomy. Dominique Jamet pisata
0 ,,piasku samurajéw” (Jamet 1981, s. 2). Mozna powiedzie¢, ze aktorzy Théatre
du Soleil, podobnie jak wykonawcy opery pekinskiej, grali swoje spektakle na
dywanie26. Jednobarwny, jednolity pod wzgledem wykorzystania materii chod-
nik dzielily czarne, waskie, ustawione w regularnych odstepach réwnolegte
pasy przypominajace wstazki. Stosujac takie rozwigzanie Mnouchkine nawia-
zala zaréwno do typowo japonskiego , postrzegania przestrzeni jako ptynacej”,
jak i do znaczenia stlowa ,przestrzen” (ma), ktére w jezyku japonskim su-
geruje przerwe (Ching-Yu Chang 2001, s. 210). Czarne wstazki prowadzily
przez calg dlugos$¢ sceny i zanikaly na jej granicy z widownia, na wysoko-
Sci czterech lamp kwarcowych. Lampy z kolei stanowily dalekie przywota-
nie o$wietlenia sceny w kathakali. Czarne szlaki przywolujace linie, trasy na

26 O przelomowym momencie, jakim dla jego aktoréw byto odkrycie przestrzeni dywanu podczas
podrézy po Afryce, wielokrotnie wspominal Peter Brook.
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biezni?’ rytmizowaly przestrzen, oraz wprowadzaly, tak wazne dla Japonczy-
kow, hierarchie i porzadek (Benedict 1999, s. 50, 58). Pozwalaly na przeisto-
czenie amorficznej poniekad przestrzeni w okreslony szyk (takze wojskowy);
szereg precyzyjnie wyznaczonych miejsc, ktérych zajmowanie odzwierciedlato
nie tylko porzadek spoleczny, ale takze podobnie jak w $redniowieczu tad ko-
smiczny, pewna niemalze boska konstelacje. Pisat o tym Bernard Dort: ,Swiat
szekspirowski [stworzony przez Théatre du Soleil — M.H.] [...] nie przywoluje
momentu historycznego [...], ale kosmogonie, modelowy system planetarny,
wykraczajacy poza przestrzen i czas”. Krytyk wspominat takze o ,systemie
gwiazd, zmieniajacych si¢ i rozblyskujacych meteoréw” oraz ,,ukladzie stonecz-
nym, jaki kazdy [postaé, aktor, widz — M.H.] ma w piersiach” (Dort 1984).
Z kolei Philippe Hotier méwit o krélu i wielkich krélestwa w Ryszardzie II jako
stanowigcych rodzaj Olimpu. Georges Bigot w tym samym wywiadzie wspo-
minat o nawigzaniach do szyku wojskowego: ,Wychodzac od intuicji zrozumia-
tem, ze bohaterzy Ryszarda byli rodzajem wojownikéw ducha i ciala, kierowaly
nimi wojenne zachowania wobec innych i wobec samych siebie” (wypowiedzi
Hotiera i Bigota w: Déprats 1982c, s. 13). Aby przedstawi¢ na scenie ten hie-
rarchiczny porzadek, Mnouchkine siegneta do tradycji orientalnych, w ktérych
aktorzy ukazujg bogdw, demony i heroséw, wykorzystujac do tego celu techniki
cielesne przypominajace postawy walki?28.

Ustanawianie porzadku przez zajecie ,wladciwego miejsca”, ktérego zna-
czenie w kulturze japonskiej znacznie przewyzsza jego warto$¢ na Zachodzie,
jest charakterystyczne dla niemal calego Ryszarda II oraz wielu scen Henryka IV.
W pierwszym spektaklu przedstawione ono zostalo obrazowo i dostownie,
a nastepnie przejete w ostatnim ogniwie cyklu. Najbardziej widoczne stato sie
to w pierwszej i trzeciej scenie Ryszarda oraz w scenie abdykacji wtadcy. W wy-
mienionych sekwencjach krélowie, tak stary, jak i nowy, wraz z calymi dworami
wbiegali na scen¢ ruchem po spirali. Wysokie podskoki, ktérymi Georges Bi-
got, a nastepnie Cyrille Bosc co pewien czas punktowali swoj bieg, obrazowaly
przede wszystkim postawe wtadcy, ktéry z racji sprawowanego urzedu wybijat
sie ponad dwor. Jednocze$nie oznaczaly ,wyskoki” mlodego i niedoswiadczo-
nego czlowieka sprawujacego wtadze. Po zakonczeniu biegu wszyscy mozni
ustawiali si¢ w szeregu naprzeciwko widzéw, zajmujac odpowiednie miejsce
w szyku, kazdy na swoim torze. Jedynie krél, swobodnie przechodzac miedzy
torami, panowal nad calg przestrzenig. Wiadca znajdujac si¢ na szczycie hie-
rarchii pozostawal niejako ponad nig.

Ustawienie tyraliery postaci frontalnie wobec publiczno$ci wynikato z prze-
konania zespotu, ze tekst Szekspira adresowany jest bezposrednio do widzéw.

27 Gordon Craig uwazal, ze ,trzeba gra¢ w teatrze, jak sie gra w football”. Charles Antonetti
podkresla, ze w teatrze Szekspira chodzi wtasnie o takg gre (Antonetti 1986, s. 262). Antonetti
nie definiuje jednak terminu ,gra”, w swoim tekscie nie rozwija takze uwagi Craiga.

28 Tak jak w kathakali oraz no.
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Brzmi jak wyjawiany po cichu sekret. ,Po Zlotym wieku zrozumielismy, ze po-
staci Szekspira nie méwig miedzy soba, méwia do publicznosci” — komento-
wala Mnouchkine (wypowiedz w: Simon 1982b, s. 23)2°. W innym miejscu
dodawata: ,relacja z publiczno$cig aktora w masce jest koniecznie frontalna”
(Mnouchkine 1985, s. 233). Aktorzy spogladali na partneréw tylko wowczas,
gdy milczeli. Mnouchkine podkreslata, ze méwienie do publicznosci jest nie-
zwykle trudne dla aktora, ktéry traci mozliwo$¢ schronienia sie w relacje
psychologiczng z partnerem. Bohaterowie szekspirowscy, zachowujac pewien
obiektywizm, przypominali orientalnych opowiadaczy, w tym takze ,kataribe
— opowiadacza z zamierzchiej przesziosci Japonii, ktérego zadaniem byto pa-
mietanie i odtwarzanie genealogii wladcéw i najwazniejszych wydarzen w hi-
storii rodu i kraju” (Rodowicz 1993, s. 33). Jednak w przeciwienstwie do tych
ostatnich nie przywotywali §wietych, odleglych i legendarnych dziejow pewnej
spotecznodci, ale byli ,,opowiadaczami wlasnych pasji”, odkrywali i kontem-
plowali ,,sw0j pejzaz wewnetrzny”. Jednocze$nie uczestniczyli w wydarzeniach
i ,rekonstruowali” je poprzez akt narracji. Ich gra stanowila iluzje, lecz nie
tylko dziatan rzeczywistych, charakteryzujacych ,, dramatyczno$é¢” w ujeciu Pa-
visa, ale przejetych z odleglych tradycji i swobodnie zmontowanych elementéw.
Przez co identyfikacja widza z postacia zostala utrudniona (Pavis 1998, s. 113).
Wecielenie w posta¢, czego Mnouchkine zada od swoich aktoréw, wspotist-
nialo z zachowaniem pewnego dystansu niezbednego do obserwacji wlasnego
wnetrza. Stad wynikalo wrazenie obco$ci przywolywane przez niektérych kry-
tykéw, bliskie efektowi obcosci u Brechta (Derosbo 198, s. 33).

Pozycja ciala wszystkich gtéwnych postaci meskich w Ryszardzie II oraz
postaci rycerzy w Henryku IV przywolywala z jednej strony wizerunki samu-
rajow, z drugiej za$ sylwetki aktorow w niektorych teatrach orientalnych3?
— pozycja na ugietych, szeroko rozstawionych nogach. Kregostupy wykonaw-
céw w Théatre du Soleil byly wyprostowane, a rece spoczywaly na udach lub
w miejscu, ktore w teatrze no bywa okreslane jako tandem3!. Gérna czes¢ ciala,
podobnie jak u wykonawcéw no, pozostawata prawie zupelnie nieruchoma.
Bezruch aktoréw na scenie oraz ich ,,zakorzenienie w miejscu” pomagaly w za-
chowaniu uwaznosci i czujnoéci w danej sytuacji oraz gotowosci do wykonania

29 Jeden z zarzutéw formutowanych przez krytykdw i skierowanych pod adresem przedstawien
szekspirowskich brzmial: teatr nie jest tylko opowiadana historia, to historia, ktora si¢ dzieje.
Natomiast w spektaklach Théatre du Soleil pojawiajg sie bogate obrazy, ktére nie zmieniajg nic
w swojej strukturze.

30 Aktorzy znajdowali sie na poziomie preekspresywnym, wedtug terminologii Eugenia Barby.

31 Tak nazywa sie w teatrze no najwazniejszy punkt ciata aktora, w stosunku do ktérego okresla
si¢ ulozenie innych jego czeéci. Tandem — baza wszystkich fizycznych dziatan cztowieka — znajduje
si¢ trzy centymetry ponizej pgpka. W tym miejscu gromadzi si¢ takze energia duchowa czlowieka
(por. Rodowicz 2000, s. 32).
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kolejnego ruchu. Reakcje ruchowe przypominaty wybuchy. Pojawialy sie na-
gle z olbrzymiga sita. Poszczegdlne postaci poréwnywano takze do kosciotow 32,
w ktérych odpowiednikiem kombinacji styléw architektonicznych byly ele-
menty zaczerpniete z odmiennych kultur. Poprzez swoja forme — wpisanie
ciata aktora w tréjkat — pozycje ciala przywolywaly postawe czlowieka ubo-
stwionego, ,czlowieka-Boga”. Takie bylo takze wymaganie Mnouchkine sta-
wiane aktorom: ,By objawili bogdw, stali sie bogami” (Simon 1982b, s. 24).
Przywolanie boskosci szekspirowskich samurajéw odsyla wprost do mitologii
japonskiej, w ktorej ludzkie gromady stanowily przedtuzenie pierwszych poko-
lent bogéw, a sami ludzie mieli ,nie mniej boska nature niz ich boscy przodko-
wie” (Kotanski 1995, s. 15). Mnouchkine wprowadzajac takich bohateréw na
scene zrealizowala wezwanie Charles’a Dullina, ktéry apelowatl: ,, Potrzebujemy
nie maszyny do opuszczania bogdw, ale samych bogéw” (wypowiedz Dullina
w: Simon 1983, s. 241). Warto doda¢, ze podczas gdy w kronikach histo-
rycznych widzowie mieli do czynienia przede wszystkim z bogami, w Wieczorze
bohaterowie przypominali raczej polichromowane bozki karnawatu, drewniane
idole.

Z postawa ,,czlowieka ubdstwionego” i ,karnawalowego bozka”, postaci
szlachetnej badZ popularnej, wigzala sie odpowiednia gestyka. Za kazdym ra-
zem byly to gesty stylizowane i precyzyjne, odpowiadajace skodyfikowanym
figurom ruchu na Wschodzie. W przypadku postaci szlachetnych dominowaty
gesty symboliczne, podczas gdy bohaterowie popularni laczyli je z realistycz-
nymi. W cyklu szekspirowskim mozna odnalez¢ odpowiedniki dwu styléw gry
stosowanych w teatrach orientalnych (por. Quillet 1999, s. 73). W Ryszardzie II
zdecydowanie przewazal odpowiednik stylu gry z PéIlnocy wystepujacy w ope-
rze pekinskiej oraz stylu gwaltownego, wojowniczego w kabuki (okres$lanego
jako ,szorstki” — oragoto), ktéry wspaniale przystosowywal si¢ do ukazania
elzbietanskiej tragedii wladzy. Przewazaly gesty hieratyczne, podkre$lajace ce-
remonialne skostnienie, ktére mialy przekona¢ widzéw o niewzruszonosci wta-
dzy krolewskiej (Neuschifer 2002, s. 147). W niektérych momentach (3 scena,
I akt) pojawialy sie takze nawiazania do rasa/bhawa (smaku) skodyfikowanych
ekspresji ludzkich uczué wystepujacych w kathakali. Z kolei w Wieczorze, do kto-
rego wyjéciowe pozycje i gesty (mudry) zostaly zapozyczone z bharata-natyam
oraz réwniez z kathakali, mozna odnalez¢ nawigzania do gry z Potudnia w operze
pekinskiej i tagodnego stylu w kabuki (,,migkkiego” — wagoto). Krytycy pisali
takze o widowiskowym przemieszczaniu si¢ postaci przypominajacym tance
derwiszow (Héliot 1984a, s. 40). W Henryku IV obydwa style polaczyly sie,
stapiajac hieratyzm z delikatno$cig. Pewna przewaga gwaltownosci zostala za-
chowana. Pojawily sie takze widowiskowe sceny walk wzbogacone elementami

32 Dla Wiktora Hugo ostatnig katedra byla twérczos¢ Szekspira” (Pasierb 2003, s. 8). W po-
dobny sposéb moéwit o swojej muzyce Jean-Jacques Lemétre: ,Tworze koscioly, katedry za pomoca
muzyki” (wypowiedz Lemétre w Picon-Vallin, www.lebacausoleil.com).
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akrobacji, ktére przypominaly najbardziej wypracowany balet w operze pekin-
skiej, przedstawiajacy zaré6wno starcia armii, jak i pojedynki miedzy dwoma
gléwnymi wojownikami (por. Pimpaneau 1988, s. 1088). Rewolta wobec za-
stanego porzadku i wladzy krdlewskiej manifestowala si¢ przetamaniem sta-
tycznej postawy i hieratycznej gestyki typowej dla Ryszarda II. Bunt moznych
przektadal sie na zmiane zachowan ruchowych, porzucanie porzadku i burze-
nie szyku. Wyrazony zostal przez podskoki, swobodne przemieszczanie sie,
wirowanie, kiebienie.

ORIENTALNY TEATR SWIATA. ZAKONCZENIE

»Jedli istnieje miejsce, w ktérym mozna by¢ troche miedzynarodowym, to
jest nim teatr” — tak okreslala swoja wizje teatru jako miejsca dialogu kul-
tur Mnouchkine w 1980 r., w przeddzien realizacji cyklu szekspirowskiego
(wypowiedz w: Guibert 1980, s. 21) 33. Olsnienie rezyserki Wschodem i fascy-
nacja formami tradycyjnych teatréw po czesci ttumacza orientalne inspiracje
obecne w inscenizacjach dramatéw Szekspira. Jednak tylko po czedci. Czyn-
nikiem réwnie istotnym, a moze decydujacym o wyborach estetycznych bylo
do$wiadczenie swoistego braku. Fascynacja Mnouchkine obca kulturg spotkata
sie bowiem z pewna utomnoscig kultury Zachodu, a co za tym idzie — z ,bra-
kiem” obecnym w rodzimym teatrze. ,StraciliSmy [jako ludzie Zachodu —
M.H.] wszelkie poczucie rytuatu [...] — bez wzgledu na to, czy zwiagzany jest
z Bozym Narodzeniem, urodzinami czy pogrzebem [...] [a nieustannie] od-
czuwamy glod rytuatéw [...]” — tak pisal w Pustej przestrzeni o wspomnianym
braku Peter Brook (1981, s. 67). Tym bardziej odczuwata go twdrczyni Théatre
du Soleil, siegajac po ,,najtragiczniejsza, najbardziej rytualng i najbardziej litur-
giczng sposrod sztuk historycznych Szekspira”, jaka jest Ryszard II. Rezyserka,
chcac pozosta¢ wierng wizji autora ze Stratfordu, musiala zatem siegna¢ do
tych kultur, w ktérych ciagle zywe sa rytualy, a teatr nie zostal pozbawiony
charakteru ceremonialnego.

Théatre du Soleil stworzyt przedstawienia oparte na pelnej kultu inter-
pretacji tekstu, wiernej jego materii werbalnej i fabularnym tresciom, ale
potegujacej tonacje dramatéw az do stopnia narzucania calo$ciom utwordéw
sensu metafizycznego czy religijnego oraz tej formy gatunkowej, ktéra naj-
pelniej ten sens przekazuje. Wedtug Mnouchkine, pod koniec XX wieku we
Frangji tylko formy orientalne zdolne byly odda¢ metafizyczny czy religijny
sens utworow autora ze Stratfordu. Czyniac Szekspira orientalnym, jednocze-
$nie przywroécita mu religijny (metafizyczny) wymiar. Orientalna scena, scena

33 Patrice Pavis zestawienie kilku dziet jednego autora okreslit w swojej typologii inscenizacji
utwordéw klasycznych jako ,,adaptacje tematyczng”. Charakteryzuje si¢ ona miedzy innymi zakwe-
stionowaniem granic poszczegdlnych dziet. Cykl szekspirowski Mnouchkine dzigki wariacyjnym
powtdrzeniom pewnych sekwencji i poszczegolnych elementéw daje inscenizacjom nowy wymiar
(Pavis 1986, s. 73).
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Orientu wyobrazonego, ktorg rezyserka i jej zespdt stworzyli dla wspomnia-
nego cyklu, nie tylko pomogta w nowym, od$wiezajacym odczytaniu euro-
pejskiej klasyki, nadala widowiskowy aspekt tekstom, ale takze przywroécita
samym przedstawieniom ceremonialny charakter, bliski tradycyjnym spekta-
klom Wschodu.

Dzieki inspiracjom orientalnym w cyklu szekspirowskim Mnouchkine do-
konala ponadto przelomu w rozwoju zachodniej praktyki przedstawiania. Te-
atr azjatycki, wedtug Adriana Kiernandera, dostarczyl rezyserce technik po-
zwalajacych przelamac wizje ,,europejskiego teatru fetyszystycznego opartego
na naturalizmie, psychologii i hermeneutyce”. Wschodnie odwolania pozwo-
lity takze na postawienie nowych kwestii dotyczacych zadan stojacych przed
sztuka teatru. Nawigzania te dostarczaly przede wszystkim narzedzi aktorom.
Wykonawcy na scenie podkreslali istnienie konwencji scenicznych. Kiernander
zaznaczyt, ze Mnouchkine uzyta metod i nawigzan do tradycyjnych wschodnich
teatréow jako sposobu amplifikacji istniejacych zachodnich konwencji scenicz-
nych. Odlegle narzedzia pozwolily aktorom znalez¢ kostiumy, rodzaj ruchu,
stylu wokalnego, ktére swojg sztuczno$cia odpowiadalyby pewnym cechom
tekstu — kondensacji czasu, naciskowi na , dramatyczne” zdarzenia w histo-
rii, uzyciu monologéw (Kiernander 1992, s. 150, 155). Dzieki takiemu ze-
stawieniu relacja miedzy stowem i obrazem w calym cyklu charakteryzuje
si¢ rzadko spotykang w teatrze zachodnim intensywnoscia. Zestawienie tre-
$ci — glebi, precyzji i piekna szekspirowskich werséw — z forma przezna-
czong na wzoér teatréw orientalnych do opowiadania historii o bogach, de-
monach i herosach zaowocowato widowiskami wielkiego teatru $wiata. Lacza
sie¢ w nim kultury, konwencje i poetyki, po to by objawi¢ dzieje cztowieka:
cztowieka indywidualnego i jego namietnosci, czlowieka spotecznego i jego
historii oraz cztowieka kosmicznego i jego sacrum. Swiat przedstawiony nie
stanowi kopii natury. Artysci z Cartoucherie w cyklu szekspirowskim stawali
sie jej ,rywalami”, przejmujac my$l typowa dla tradycji chinskiej, w ktorej
kosmos sceniczny ,nie kopiuje rzeczywistosci, ale daje jej ekwiwalent jed-
nocze$nie bardzo sztuczny i bogatszy niz kazda imitacja” (Pimpaneau 1988,
s. 1088).

BIBLIOGRAFIA

Antonetti Charles, 1986, Notes de travail sur Shakespeare, w: Mélanges pour Jacques Scherer.
Dramaturgies. Langages Dramatiques, M. de Rougemont, M. Corvin, R. Guichemerre,
W. Leiner, J. Mozel, A. Tissier (red.), Librairie A.-G. Nizet, Paris.

Barthes Roland, 1999, Imperium znakdéw, ttum. A. Dziadek, Wydawnictwo KR, Warszawa.

Benedict Ruth, 1999, Chryzantema i miecz. Wzory kultury japonskiej, ttum. E. Klekot, PIW,
Warszawa.

Borie Monique, 1986, Artaud: langage thédtral, langage dans ’espace, w: Mélanges pour
Jacques Scherer. Dramaturgies. Langages Dramatiques, M. de Rougemont, M. Corvin,



126 MAGDALENA HASIUK

R. Guichemerre, W. Leiner, J. Mozel, A. Tissier (red.), Librairie A.-G. Nizet, Pa-
ris.

Brandon James R., 1999, Kabuki and Shakespeare. Balancing Yin and Yang, ,The Drama
Review”, t. 43, nr 2.

Brook Peter, 1981, Pusta przestrzen, ttum. W. Kalinowski, WAiF, Warszawa.

Ching-Yu Chang, 2001, Japoriskie pojecie przestrzeni, ttum. D. Jurus, w: K. Wilkoszewska
(red.) Estetyka japoriska, t. 1: Wymiary przestrzeni, Universitas, Krakow.

Costaz Gilles, 1984a, Mnouchkine, la reine Soleil, ,Le Matin”, 17 stycznia.

Costaz Gilles, 1984b, Shakespeare I’oriental, ,,Le Matin”, 9 lutego.

Déprats Jean-Michel, 1982a, Voyage en Shakespeare, ,Le Théatre/Public”, nr 46-47.

Déprats Jean-Michel, 1982b, Le besoin d’une forme. Entretien avec Ariane Mnouchkine, ,Le
Théatre/Public”, nr 46-47.

Déprats Jean-Michel, 1982c, Un texte masqué. Entretien avec Georges Bigot et Philippe Hotier,
,,Le Théatre/Public”, nr 46-47.

Derosbo Patrick, 1984, 24 heures du monde, ,,Le Quotidien de medecin”, 1 lutego.

Dort Bernard, 1984, Aux deux bouts de Shakespeare, ,Le Monde”, 8 kwietnia.

Dragovitch Valida, 1983, ,Richard II” dans la mise en scéne d’Ariane Mnouchkine, w: Du texte
d la sceéne: langages du thédtre, Jean Touzot Libraire-Editeur, Paris.

Dullin Charles, 1985, Souvenirs et notes de travail d’un acteur, Librairie Théatrale, Paris.

Dumur Guy, 1982, Plein Soleil sur Avignon, ,.Le Nouvel Observateur”, 24 lipca.

Dumur Guy, 1984, Stratford — sur — Seine: le triomphe d’Ariane, ,,Le Nouvel Observateur”,
3 lutego.

Féral Josetle, 1998, Trajectoires du Soleil autour d’Ariane Mnouchkine, Editions Théatrales,
Paris.

Ficher-Lichte Erika, 1992, Les tendances interculturelles dans le thédtre contemporain, w:
Confluences. Le dialogue des cultures dans les spectacles contemporains, P. Pavis (red.),
PPBBR, Saint-Cyr.

Francois Guy-Claude, 1984, Un espace métaphorique, ,Théatre en Europe”, nr 3.

Godard Colette, 1982, Shakespeare ouvre le Festival d’Avignon, ,Le Monde”, 13 lipca.

Guibert Hervé, 1980, A qui appartien Uhistoire?, ,Le Monde”, 19 czerwca.

Héliot Armelle, 1982a, Avignon: La premiére nuit Mnouchkine, ,Le Quotidien de Paris”,
10 lipca.

Héliot Armelle, 1982b, Du Shakespeare dans le droit fil d’Ariane, ,,Le Quotidien de Paris”,
17 lipca.

Héliot Armelle, 1982c¢, La vie au Soleil, ,,Acteurs”, nr 10.

Héliot Armelle, 1984a, Ariane en Illyrie, ,,Acteurs”, nr 9.

Héliot Armelle, 1984b, ,Henry IV” par le Thédtre du Soleil, ,,Acteurs”, nr 18.

Jamet Dominique, 1981, Ariane Mnouchkine accroché au rideau, ,,Le Quotidien de Paris”,
nr 631.

Kiernander Adrian, 1992, Reading. Thédtre. Techniques: Responding to the Influence of Asian
Theatre in the Work of Ariane Mnouchkine, ,Modern Drama”, t. 35, s. 149-158.

Jansen Steen, 1973, Qu’est ce qu’une sitation dramatique? Etudes sur les notions élémentaires
d’une description de textes dramatiques, ,,Orbis Litterarum”, t. 28, s. 235-292.

Kotanski Wiestaw, 1995, Dziedzictwo japoriskich bogéw, Ossolineum, Wroctaw—War-
szawa-Krakow.

Kott Jan, 1965, Szekspir wspdtczesny, PIW, Warszawa.

Kott Jan, 1999, Szekspir wspdlczesny 2. Ple¢ Rozalindy i inne szkice, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw.



ARIANE MNOUCHKINE — ORIENTALNA SCENA DLA SZEKSPIRA 127

Kott Jan, 2000, Lustro, Czytelnik, Warszawa.

Marcabru Pierre, 1982, Avignon: le fil d’Ariane, ,Le Point”, nr 513.

Mnouchkine Ariane, 1968, Une prise de conscience, ,Le Théatre”, nr 1: Cahiers dirigés par
Arrabal, Christian Bourgeois, Paris.

Mnouchkine Ariane, 1985, Le masque: une discipline de base au Thédtre du Soleil, w: Le
Masque: du rite au Thédtre, O. Aslan, D. Bablet (red.), CNRS Edition, Paris.

Moscoso Sophie, 1984, Notes de répétitions, ,,Double Page”, nr 32.

Neuschifer Anne, 2002, De I’improvisation au rite: Lépopée de notre temps. Le Thédtre du
Soleil au carrefour des genres, Peter Lang, Frankfurt am Main.

Pascaud Fabienne, 1982, Les soleils d’Ariane Mnouchkine, ,Télérama”, nr 1695.

Pasierb Janusz S., 2003, Katedra symbol Europy. La cathédrale Europe, Bernardinum, Pelplin.

Pavis Patrice, 1986, Le jeu des classiques, ,Théatre Public”, nr 69.

Pavis Patrice, 1996, L'Analyse des spectacles. Thédtre. Mime. Danse. Danse-Thédtre. Cinéma,
Edition Nathan, Paris.

Pavis Patrice, 1997, Ku teatrowi migdzykulturowemu?, tlum. E. Kubikowska, , Didaskalia”,
nr 22.

Pavis Patrice, 1998, Sfownik termindw teatralnych, ttum. S. Swiontek, Ossolineum, Wro-
claw—Warszawa—-Krakéw.

Picon-Vallin Béatrice, Croiser les traditions pour composer de la musique de thédtre, www.
lebacausoleil.com.

Pignarre Robert, 1988, Thédtres du monde, w: Encyclopedia Universalis, t. 17, Encyklopaedia
Universalis Editeur, Paris.

Pimpaneau Jacques, 1988, La tradition chinoise, w: Encyclopedia Universalis, t. 17, Ency-
klopeedia Universalis Editeur, Paris.

Pons Anne, 1982, Ariane Mnouchkine et le Thédtre du Soleil, ,,Le Point”, 2 sierpnia.

Quillet Francgoise, 1999, L'Orient au Thédtre du Soleil, LHarmattan, Paris-Montreal.

Renik Krzysztof, 1994, Kathakali. Sztuka indyjskiego teatru, Dialog, Warszawa.

Rodowicz Jadwiga M. (ttum. i oprac.), 1993, Pig¢ wcieleri kobiety w teatrze no, Pusty Oblok,
Warszawa.

Rodowicz Jadwiga M., 2000, Aktor doskonaty. Traktaty Zeamiego o sztuce no, Stowo/obraz
terytoria, Gdansk.

Roux Jean-Paul, 1998, Krdl. Mity i symbole, ttum. K. Marczewska, Wolumen-Bellona,
Warszawa.

Shakespeare William, 1984, Ryszard II, ttum. M. Stomczyniski, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw.

Sieffert René, 1988, Le thédtre japonais, w: Encyclopeedia Universalis, t. 17, Encyklopeedia
Universalis Editeur, Paris.

Simon Alfred, 1982a, Richard II: retour a Shakespeare, retour au texte?, ,,Acteurs”, nr 2.

Simon Alfred, 1982b, Les dieux qu’il nous faut. Entretien Ariane Mnouchkine — Alfred Simon,
LActeurs”, nr 2.

Simon Alfred, 1983, La grand jeu shakespearien de la Cour d’Honneur, ,,Esprit” nr 73.

Simon Alfred, 1984, Naitre et renaitre au thédtre, ,Théitre en Europe”, nr 3.

Stiefel Erhard, 1984, Un objet magique, ,Théatre en Europe”, nr 3.

Takagi Takeshi, 2004, Rycerze i samuraje, ttum. W. Nowakowski, Diamond Books, Byd-
g0oszcz.

Temkine Raymonde, 1983, Ariane Mnouchkine: Les acteurs sont des poétes, ,LEurope”,
nr 648.

Thomasseau Jean-Marie, 1995, Drame et tragédie, Hachette, Paris.



128 MAGDALENA HASIUK

Villiers André, 1986, Voix pensante et voix vive, w: Mélanges pour Jacques Scherer. Dramatur-
gies. Langages Dramatiques, M. de Rougemont, M. Corvin, R. Guichemerre, W. Leiner,
J. Mozel, A. Tissier (red.), Librairie A.-G. Nizet, Paris.

Ziebinski Andrzej, 1974, Klasyczny teatr japonski, ,Pamietnik Teatralny”, nr 1.

ARIANE MNOUCHKINE: THE ORIENTAL STAGE FOR SHAKESPEARE

Summary

Ariane Mnouchkine, in preparing a series of Shakespearan productions at the
Théatre du Soleil in the early 1980s (Richard II, Twelfth Night and Henry IV), used
traditional theatrical forms from Japanese Noh, Kabuki and Bunraku; Indian Kathakali
and Bharata-natyam, Balinese Topeng and Beijing Opera. The Shakespearan series, an
example of transcultural experimentation, represented a breakthrough for the group
from Cartoucherie, and was the director’s first decisive step towards searching for her
own sources. Asian theatrical forms that served above all as inspirations and “traces
of imagination”, not just as models to be copied, “refresh” Shakespeare’s works and
allow us to take a step back from them, as well as express the universal dimension
of his dramaturgy. Mnouchkine used the traditional methods of the Asian theatre also
as a means of amplifying Western stage conventions, thus creating the opportunity to
pose new questions about the tasks that stand before theatre as an art form.

Key words/stowa kluczowe

staging / inscenizacja; Noh / no; Kabuki; Kathakali; transculturalism / transkulturalizm;
rhythm / rytm
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