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Streszczenie: Artykut analizuje trzy spektakle Oskarasa Kor$unovasa zrealizowane z jego wlasnym
zespotem OKT: Hamleta (2008), Na dnie (2010) i Mirande (2011). Realizacje klasycznych drama-
tow prezentuja szereg rezyserskich rozwiazan — zaréwno poszczegoélnych scen, jak i calych watkow —
$wiadczacych o oryginalnej interpretacji, wywiedzionej z wlasnych przezy¢ badz doswiadczen li-
tewskiego spoleczenstwa. Pozostaja jednak zaskakujaco lojalne wobec probleméw, jakie poruszali
klasyczni autorzy. Kor$unovas nalezy — obok Ostermeiera, Warlikowskiego czy Jarzyny — do poko-
lenia rezyserdw, ktdrzy po 1989 roku walczyli o nowy jezyk teatralnej wypowiedzi. Litwin okazal sie
takze odporny na mody iideologie nowego $wiata. To artysta §wiadomie nawiazujacy do dramatycz-
nej historii, ale i do rudymentéw europejskiej cywilizacji.

Stowa kluczowe: teatr litewski, teatr pozerajacy zycie prywatne, alkoholizm, dysydent, zarazenie
zlem, metafizyczna pustka

The voice from Lithuania.
Oskaras KorSunovas theatre

Abstract: The article analyses three productions directed by Oskaras Kor$unovas, produced in
his own group OKT: Hamlet (2008), At the bottom (2010) and Miranda (2011). These produc-
tions of classical dramas present a series of directorial solutions — both individual scenes and entire
themes — which signal original interpretations derived from his own experiences or the experiences
of Lithuanian society. However, they remain surprisingly loyal to the problems posed by the classical
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authors. Kor$unovas belongs — alongside Ostermeier, Warlikowski and Jarzyna — to the generation
of directors who after 1989 fought for a new language of theatrical expression. He has also proved
himself to be resistant to the fashions and ideologies of the new world. He is an artist consciously
referring to dramatic history, but also to the rudiments of European civilization.

Keywords: Lithuanian theatre, theatre devouring private life, alcoholism, dissident, infection by
evil, metaphysical emptiness

Po publikacji szkicu Eukasza Drewniaka Mus. Opowies¢ o Oskarasie Korsunovasie i jego

generacji (Drewniak 2013a), pisanie o tym rezyserze i jego sztuce wydaje sie karkolom-
ne. Autor bowiem doskonale pokazal, z czego wynika i na czym polega tworzony przez
Kor$unovasa teatr, jacy byli i sa ludzie, ktérych wokét siebie gromadzil, wreszcie kim jest
ten artysta dla swojego pokolenia i litewskiego teatru. Wilnianin, jako nastolatek zachwy-
cony spektaklami Nekrosiusa, potem uczen mistrza Jonasa Vaitkusa, debiutowal w wieku
niespelna dwudziestu jeden lat, po zaledwie trzech semestrach studidéw, objawiajac wielki
talent i na zawsze przepadajac w teatralnym labiryncie. Trzon jego zespolu tworza dzi$ nie-
mal ci sami co przed laty arty$ci, wspotdecydujacy o randze jego sztuki.

Litewski teatr — odkad pojawit sie w Polsce dzieki takim festiwalom, jak torunski
»Kontakt”, wroctawski ,Dialog” i gdanski Festiwal Szekspirowski — ekscytowal odmienno-
$cia i wysoka jakoécia. Wyznaczaly ja osiagniecia Jonasa Vaitkusa (ur. 1944), Eimuntasa
Nekrosiusa (ur. 1952), Rimasa Tuminasa (ur. 1952) i mlodszego od nich prawie o pokolenie
Oskarasa Kor$unovasa (ur. 1969). Byt on tym rezyserem, ktory wprowadzat do litewskie-
go teatru nowy jezyk, najpierw wystawiajac oberiutéw (debiut: Tam by¢ tu wedlug Daniita
Charmsa i Aleksandra Wwiedenskiego, 1990; Starucha wedtug Charmsa, 1992 i Starucha 2,
1994), potem nowych brutalistéw, w koricu zwracajac uwage na Szekspira i klasyke (warto
wspomnie¢ zwlaszcza o Snie nocy letniej, 1999, Romeo i Julii, 2003 oraz Mistrzu i Malgorzacie
Buthakowa, 2000). Stal w jednym szeregu z Thomasem Ostermeierem, Grzegorzem Jarzyna
i Krzysztofem Warlikowskim. Z Jarzyna laczy go zainteresowanie niemieckq dramaturgia:
Ogieti w glowie (2000) i Pasozyty (2001) Mariusa von Mayenburga byly jednymi z pierw-
szych utwordw, ktore zrealizowat Litwin, kiedy w 1998 roku zalozyl wlasny teatr — Oskaro
Kor$unovo Teatras (OKT); Uroczystos¢ Mogensa Rukova i Thomasa Vinterberga (2001)
stata sie manifestem i wielkim sukcesem Jarzyny, niedlugo po objeciu dyrekeji Rozmaitosci.
Upodobanie do tych samych dramatéw Iaczy Kor$unovasa z Warlikowskim. Obaj w pew-
nym momencie siegneli po Roberta Zucco Bernarda-Marie Koltésa (Warlikowski w 1995,
Korsunovas w 1998 roku), a potem, co wazniejsze, po Hamleta i Burzg; dla obydwu Szekspir
stal sie rodzajem wyzwania, poprzez jego sztuki opowiadali §wiat. Cho¢ ich interpretacje
okazaly sie bardzo od siebie odlegte.

Przyjrzyjmy sie trzem przedstawieniom dojrzalego juz rezysera — szczeg6lnie waznym
i osobistym wypowiedziom. Kor$unovas prowadzi w nich kilka tematéw jednoczesnie, co
powoduje, ze sa bogate w znaczenia i wymykaja si¢ jednoznacznym interpretacjom. By¢
moze uda si¢ o$wietli¢ je z innej strony, niz pokazat to Drewniak.



Oskaras Kor$unovas
Fot. Wojtek Szabelski.
Z archiwum Teatru
im. W. Horzycy

Putapka na ludzi

Hamlet (2008) trzydziestodziewigcioletniego Kor$unovasa byt dojrzaly i niezwykle oso-
bista wypowiedzia: powstal po kilkunastu latach niezwykle intensywnej pracy w teatrze,
a rezyser przyznawal si¢ w nim, bodaj po raz pierwszy, do alkoholizmu. Hamleta gral jego

réwieénik Darius Meskauskas: siwiejacy mlodzieniec o zmeczonej twarzy. Podczas spekta-
klu pociagat od czasu do czasu z butelki, zwracajac potem ,efekty” pijaristwa do kubla. Pil
Johnniego Walkera.

Naczelne pytanie spektaklu ,Kim jeste$? Kto$ ty?”, bylo zadawane widzom juz w pierw-
szej scenie — tak brzmi pierwszy wers dramatu (Drewniak 2013a). Aktorzy, siedzac przed
rzedem luster, tytem do widowni, wykrzykiwali te pytania do samych siebie, a zarazem do
publicznosci, ktéra ogladata ich odbicia. Kilkuminutowa sekwencja konczyla si¢ nagtym
zwrotem do widzéw. Jej ekspresja sprawiala, ze wybrzmiewaly dono$nie. W telewizyjnym
wywiadzie rezyser tak rozwijal ich tre$¢ i zakres: ,Kim jeste$? Moze nikim? Czy masz by¢
nikim? Jak rozumiesz siebie i swoje miejsce na §wiecie? Po co zyjesz? Czy zemsta jest ko-
niecznoscia, czy tez to czyn bezsensowny? I kto tak naprawde sie méci?”. I dodawal: ,Dla
teatru te poszukiwania sg teraz najwazniejsze” (Matuszak 2008).

Hamlet Kor$unovasa operowal trzema kolorami: czarnym, bialym i czerwonym.
Teatralne toaletki jezdzace na kétkach miaty biale blaty i szuflady, a nad lustrem $wiatlo
jarzeniéwki. Aktorzy przesuwali je, z nich wlasnie budujac scenografie i o§wietlenie do kaz-
dej ze scen. Graly w nich lustra, $wiatlo, biel i teatralno$¢ sprzetéw. Kostiumy byly czarne,
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wal Poloniusz, a w domu ojca w blekitno-zielonym szlafroku, z pobielona twarzg. Istotnym
kolorem byl czerwony. W drugiej czeéci spektaklu ptachty bibuty w tym kolorze spadaly,
pokrywajac scene. Hamlet po zabojstwie Poloniusza rzucal w twarz Klaudiusza czerwone
oblepiajace tworzywo, a ten wsciekly z réwna silq przerzucal je na twarz Gertrudy. Rezyser
dazyt do metafory, operujac poetyckim jezykiem.

Sceny byly od siebie oddzielone wyciemnieniami, co tworzylo klamre i rytm catoéci,
przypominajac filmowy montaz. W spektaklu znalazlo si¢ wiele sytuacji prywatnych, kiedy
patrzac na odbicie w lustrze, aktorzy zmywali lub nakladali makijaz, powtarzali tekst albo
palili papierosa jak grajaca Gertrude Nelé Savi¢enko, ubrana w czarna, attasowq koszulke na
ramigczkach i kozaki na wysokim obcasie. Kor$unovas gral prywatnoscia aktoréwirezysera,
pokazujac, ze stanowi ona cze$¢ sktadows teatru: jego site i zarazem stabo$¢. Wybrzmiewaly
bowiem dwa tematy: koriczaca pewna epoke tragedia duriskiego ksiecia i jego otoczenia,
bohateréw spalajacych si¢ na oltarzu historii, a zarazem tragedia rezysera i grajacych w spek-
taklu aktoréw spalajacych sie na oltarzu sztuki.

W jednej z pierwszych scen byto wida¢, jak Hamlet Meskauskasa w samotno$ci po-
mstuje i placze nad $miercig ojca i wlasna matka, lezac na toaletkach. Nie dajac sobie rady
z problemami, popija, ukrywajac butelke, gdy wchodzg Gertruda z Klaudiuszem. W trakcie
dramatycznej rozmowy z matka, krzyczac, przeskakiwat nad skulona Gertruda, co byto do-
bitnym wyrazem atmosfery spotkania i tego, co si¢ w jego trakcie dzialo (natarcie syna mia-
lo zachwia¢ postepowaniem matki). Kiedy ksigze odkrywal podstuchujacych, Poloniusz
(Vaidotas Martinaitis) padal na podioge, za nim (inaczej niz u autora) stal Klaudiusz.
Korsunovas rozgrywal sceng w obecno$ci sprawcy intrygi, unaoczniajac jej ukryty sens; za
wszelka cene unikal konwencji realistycznej. Kiedy pokazywal zaaranzowang przez dwor
rozmowe Hamleta i Ofelii, w ktérej odslaniali oni prawde o sobie i laczacym ich uczuciu -
dawal im na to czas (scena byla rozgrywana w bialych kwiatach, za ktérymi ukrywali sie
podstuchujacy; byly one motywem pojawiajacym sie wraz z postacia bohaterki). Ofelia
Rasy Samuolyté tulifa do siebie rozpaczajacego Hamleta, a pocatunek byl zaskoczeniem dla
obojga (kontrastowalo to ze zwigzkiem Gertrudy i Klaudiusza, ktéry miat erotyczny cha-
rakter: w jednej ze scen ogladaliémy przez chwile twarze i rece aktoréw wychylajace si¢ zza
luster w naglym spazmie). Rozpoczynajac monolog ,By¢ albo nie by¢”, bohater odwracal
sie tylem i dlugo patrzyl na siedzacy w glebi sceny, wydobyty $wiattem, upozowany dwor,
w tym wlasna narzeczona.

Dainius Gavenonis grat Klaudiusza, a zarazem starego Hamleta. Po pierwszej sekwencji
to on ustawial toaletki znéw przodem do widzéw, z powrotem meblujac scene, ustanawia-
jac swoj porzadek. Dlugi czarny plaszcz, a pod nim nagi tors byly kostiumem nowego krola.
Kiedy aktor gral Ducha, zostawat tylko w czarnych spodniach. Przerazonemu Hamletowi
ukazywal sie nagle trup ojca, lezacy na blatach toaletek, oswietlony jarzeniéwkami i odbija-
jacy sie w lustrach. Nagi tors nieruchomego ojca byt pierwszym spotkaniem z jego $miercia.
Ale kiedy Hamlet podchodzil blisko, wykonujac gest czutoéci, ten chwytat go za gardlo,
wyraznie sie¢ z nim mocujac. Z trudem powracal z zaswiatéw na rozmowe z synem. Ozywal,
by opowiedzie¢ o morderstwie, demonstrujac na Hamlecie, jak wlano mu do ucha trucizne.
Jak przerwano jego zycie nagle, nie dajac czasu na pozegnanie i rozliczenie. Ten sam gest
powtarzal potem syn podczas przedstawienia granego w Elsynorze.

Scena ta, podobnie jak scenografia KorSunovasa, stanowila klucz do spektaklu.
Aktoréw Zabdjstwa Gonzagi grali bowiem odtworcy gléwnych bohateréw. Specjalnie dla



tej sceny bielili twarze, zakladali czarne peleryny i biate kryzy. Grali jednoczesnie i jednych,
i drugich: wystepujacych aktoréw i reagujacych na ich gre protagonistéw. Ich gra, niczym
capocomico, dowodzit Hamlet, tak naprawde byta to jego opowie$é. W tej scenie najwyraz-
niej wida¢, ze Korsunovas utozsamial sie z bohaterem, czyniac go rezyserem.

Rosencrantz (Tomas Zaibus) i Guildenstern (Giedrius Savickas) wkraczali na scene
w sukienkach i ciemnych okularach, krecac damskimi torebkami, ale z zarostem i w meskim
obuwiu. Hamlet, kiedy juz zupelnie nie miat zludzen co do ich intencji, kazal jednemu z nich
zagra¢ na flecie, trzymanym na wysokosci rozporka. Kor$unovas cytowal tu rozwigzanie
Warlikowskiego, odbierane u nas jako obyczajowy eksces i komentowane w recenzjach. Ale
jego bohaterzy nie bulwersowali, pozostajac na marginesie spektaklu. W Warszawie kobiety
grajace zakochanych gejéw i laczaca je relacja byly eksponowane i naprawde niepokoily.
Temat wchodzil tez na pierwszy plan, bo niepewna byla seksualna tozsamo$¢ Hamleta.
Tymczasem spektakl Korsunovasa celowal w nieuczciwe reguly gry na szczytach wladzy
iwe wlasnej rodzinie, ale jednocze$nie w teatr angazujacy bez reszty, wyciagajacy z artystow
zyciowe sily. Byl w zwiazku z tym bardzo teatralny i formalny, cho¢ zarazem niezwykle dra-
matyczny, co chyba najlepiej wida¢ w finale pozbawionym klasycznych scen walki.

Scena zbiorowa z Romea i Julii W. Szekspira w rez. Oskarasa Kor§unovasa
Fot. Wojtek Szabelski. Z archiwum Teatru im. W. Horzycy

Zastapila je krétka konfrontacja z Laertesem (Darius Gumauskas) na stowa i cio-
sy, podczas ktorej on i Hamlet czerwienieli od rozmazanej na twarzach i torsach farby.
Gertruda zegnala si¢ z Zyciem, trzymajac w reku zamiast zatrutego kielicha czaszke Yoricka.
Savicenko, wstajac z miejsca przy swojej toaletce, patrzyla na syna, a potem na pierwszego
meza. Klaudiusza w ogéle nie bylo. Rezyser koriczyl watki inaczej niz Szekspir, pomijajac
uzurpatora, rozgrywajac wszystko w gronie wlasciwej rodziny. Stary i mfody Hamlet padali
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sobie w ramiona, co powodowalo, Ze twarz ojca stawala si¢ czerwona od krwi, ktorg sptywat
syn. Hamlet jeszcze raz powracat do ,By¢ albo nie by¢”, tym razem nerwowo wykrzykujac je
$wiatu, co przypominalo ekspresje pierwszej sceny przedstawienia. Rozlegat sie wojskowy
marsz, pojawiajacy sie nagle Fortynbras zamaszystym ruchem wylaczat §wiatla przy kolej-
nych toaletkach, przed ktérymi siedzieli aktorzy. W koricu byly widoczne tylko — wydobyte
punktowo — twarze obu Hamletdw, starego i mlodego. Fortynbras noszacy wojenny maki-
jaz, a na nosie jak klaun czerwona kulke na gumce, zamykat powieki bohatera (posta¢ klau-
na pojawiala si¢ wczesniej, czerwona kulka bawil si¢ Julius Zalakevicius grajacy Horacego
i Fortynbrasa).

W spektaklu co jakis$ czas bylo stycha¢ pisk myszy grasujacych po Elsynorze, jedna
z nich przeniknela do spektaklu, pojawiajac si¢ miedzy bohaterami, grana przez jednego
z aktoréw. Poniewaz rezyser pokazywal nad poziomem luster o$wietlone glowy lub dto-
nie bohateréw, czasami mozna bylo zobaczy¢ tam takze leb monstrualnej myszy. Czy
Kor$unovas znal podanie o Popielu, a zwierzeta asystujace bohaterom tragedii czekaly po
prostu na swoj positek? Czy tez biale myszy byly rojeniem pijacego Hamleta, z czasem po-
tezniejacym i coraz bardziej wyraznym (Zembrzuski)? Moze jednak obie interpretacje da
si¢ pogodzi¢, skoro grane s3 tu dwa tematy: na final zmagan bohateréw szekspirowskiej
tragedii czekaly piszczace z glodu myszy; na rezysera i aktoréw, spalajacych sie na oltarzu
sztuki — widoczne znaki delirium.

Warlikowski w swoim Hamlecie (1999) rozwingl niektére pomysly Konrada
Swinarskiego, ktory jako pierwszy dostrzegt kompleks Edypa i seksualne niezdecydowa-
nie bohatera, a takze homoseksualizm Rosencrantza i Guildensterna (Zawrzykraj 2000).
Inspirowal sie tez eseistyka Jana Kotta, u progu naszego wieku twierdzacego, ze wspodlcze-
$nie najbardziej interesujaca u Szekspira wydaje siec ambiwalencja plci (Kott 1999). Przede
wszystkim jednak odkryt kluczowy temat wlasnej twérczosci. KorSunovas czytat tych sa-
mych autoréw i, podobnie jak Warlikowski, odnajdywat swéj zyciowy temat, ale jego in-
terpretacja rozwineta sie w zupelnie innym kierunku. ,,Co robi Hamlet? On przerywa nie-
koniczacy sie ciag zemsty, zamyka w ten sposéb pewng epoke” (Korsunovas 2011) — méwil
po polskiej premierze Mirandy. Byla to teza Kotta, ktory przytaczat ja za Jeanem Parisem
(Kott 1997). Porzadek tak mocno obecny w kronikach krélewskich Szekspira, nazwany
przez Kotta Wielkim Mechanizmem, zgodnie z ktérym walke o wladze rozpoczynata se-
ria morddw, a konczyla koronacja, a po jakims czasie po korone siggat potomek zgladzo-
nych i wszystko sie powtarzalo — zostaje w Hamlecie przezwyciezony. Fortynbras, ktory,
zgodnie z ta regula, musiatby zemsci¢ sie na Hamlecie, skoro stary Hamlet zabil starego
Fortynbrasa — wkracza do Elsynoru, gdzie zyje juz tylko Horacy. Zarzadza wigc pochéwek
ofiar, a nawet nazywa Hamleta bohaterem.

Ciekawa jest jednak uwaga rezysera, kazaca pomysle¢ o bohaterze Szekspira jako
o kims, kto, by¢ moze pod wplywem nauk w Wittenberdze, cho¢ na wpét $wiadomie, ocig-
ga sie z morderstwem Klaudiusza i w rezultacie sam pada ofiara: raz odstapiwszy zdrajcy,
nie znajduje w sobie motywacji do mordu, o czym zreszta méwi, spotykajac zolnierzy
Fortynbrasa, pozbawionych tych watpliwosci (scena obecna w wileniskiej inscenizacji).
Imperatyw czynu i zemsty zdaje sie slabna¢, cho¢ bohater obwinia si¢ z tego powodu.
Hamlet jest juz czlowiekiem nowej epoki, przeczuwajacym absurd Wielkiego Mechanizmu.

Kor$unovas przekonujac zkolei, ze wybaczenie, naktére zdobywa sie Prospero w Burzy,
jest najwazniejsze, powolywal sie na ojca bohatera: ,Przypomnijmy sobie: stary Hamlet



mowi przeciez, ze zostal zamordowany w samym rozkwicie swoich grzechéw. I wlasnie to
jest najstraszniejsze” (Kor$unovas 2011). Z krétkich komentarzy rzucanych przy okazji
mowienia o innym spektaklu — $wiadczacych o tym, jak silnie Hamlet tkwi w glowie re-
zysera i jak istotna byla to dla niego wypowiedz — wynika, ze Kor$unovas czyta Szekspira
z Kottem w jednej, ale z Biblig w drugiej rece (do ktorej, jak sam wielokrotnie podkreslat,
stale powraca), zachowujac w swoich spektaklach pamig¢ o chrzescijaniskim porzadku.
Moze dlatego, mimo nowego jezyka, ktérym porozumiewa si¢ z dzisiejsza widownia, w jego
spektaklu zostaly ocalone obrazy, ktore wspoélczesna kultura odrzuca: niewinnos¢ obojga
miodych; bol starego Hamleta spowodowany nagla $miercig przecinajaca mozliwo$¢ rozli-
czenia i pozegnania sie z Zyciem; strach mlodego Hamleta przed zgtadzeniem Klaudiusza,
kiedy ten si¢ modli, by nie postawi¢ go w sytuacji lepszej, niz znalazl sie ojciec.
Warlikowski, w przeciwienstwie do Litwina, nie uwzglednia tej perspektywy. Jego
Hamlet stawia na pierwszym miejscu kwestie tozsamosci seksualnej. Bohater interesu-
je sie przede wszystkim wilasna odmiennoscia, co wydaje si¢ zrozumiale, bo zmienia ona
kazda relacje z Innym. Jest przyzwoitym cztowiekiem, ktory reaguje na niesprawiedliwos¢
i przemoc. Jednak podstawowe role spoleczne (syna, meza, ojca) pelni w inny sposéb niz
wiekszos¢ z nas. Podczas gdy u Kor$unovasa Hamlet jest heteroseksualnym mezczyzng,
ktory identyfikuje si¢ z ojcem i kocha Ofelie. Ma tylko problem z alkoholem. Dramaty obu
bohateréw i ich sytuacje egzystencjalne sa zupelnie inne i prowadza do réznych rozwigzan.

Ostatnia wieczerza

Alkoholizm, ale i metafizyczna pustka staly sie tematem powstalego dwa lata pézniej Na dnie
(2010) na motywach dramatu Maksyma Gorkiego. Kameralny spektakl zostal rozegrany na
malej scenie wilenskiego teatru, za dlugim stotem, w konwenciji biesiady (u nas byl pre-
zentowany na Scenie na Zapleczu toruniskiego teatru). Zakladal interakcje z publicznoscia,
wciagajac ja do gry, by zdemaskowa¢ obyczaj przyzwolenia na picie i szczegoélnej tolerancji
wobec niego.

Scenariusz Kor$unovasa przenosit akcje dramatu we wspoélczesne realia. Opieral sie na
sytuacji z ostatniego aktu rozgrywajacego sie w przytutku dla bezdomnych, juz po $mier-
ci Anny i zabdjstwie Kostylewa, co tlumaczylo nieobecno$¢ na scenie 0s6b wmieszanych
w morderstwo, oraz starca Luki, syberyjskiego zestarica bez paszportu, ktéry pojawia sie
u Gorkiego w pierwszym akcie i znika zaraz po zabojstwie. Luka, portretowany przez autora
jako jedyny sprawiedliwy, ktéry dla jednych staje si¢ autorytetem, dla drugich przeciwnie,
zdecydowanie dzieli spoteczno$¢. Jest w dramacie figura $wietego starca, zgodnie z rosyjska
tradycja traktowanego jako znak obecnosci Boga w $wiecie. Bohaterowie po krétkim obco-
waniu z nim zostaja sami i muszg sobie z tym naglym odejsciem poradzic.

Kor$unovas przez wybér i kompozycje tekstu uniewaznit niejako intryge drama-
tu, a wydobyl jego sensy egzystencjalne. Pokazal rozterki, jakie wzbudzita postac ,stare-
go”, czyniac spektakl rodzajem rozprawy z nieobecnym, a zarazem swoistego pozegnania.
Obraz sceniczny — w widoczny, ale nie dostowny sposéb — nawigzywal do Ostatniej wiecze-
rzy Leonarda da Vinci. Aktorzy siedzieli za stolem, przerdznie pogrupowani, w toku akeji
zmieniajac miejsca, ale blisko $rodka zawsze zasiadal petnigcy role przywddcy Satin wraz
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z towarzyszacym mu Baronem. Satin jednak, wbrew pozorom, nie byl figura Chrystusa.
Jesli pozostaé przy ewangelicznych skojarzeniach, byl on raczej figura Piotra, ktéry miat
ukoi¢ bdl po stracie mistrza, czyli odejéciu buki, i poprowadzi¢ zdezorientowanych. Baron
za$ pozostawal wobec niego w opozycji. W przeciwienstwie do idealistow zarazonych wpty-
wem ,starego’, uwazal go za szarlatana, ktéry niepotrzebnie zawrdcil im w glowach. Jezeli
byty wiec w spektaklu nawigzania do stynnego fresku i Ewangelii, to do sytuacji po odejsciu
Nauczyciela i opuszczonych apostotdw.

Ale ostatnia wieczerza Kor$unovasa byla przede wszystkim rodzajem libacji. Rezyser
uczynil tematem spektaklu kiepska kondycje dzisiejszego $wiata, pozostajaca w zastanawia-
jacym kontrascie do cywilizacyjnych osiagnie¢, i alkoholizm bohateréw. Satin rozpoczy-
nal go niemal prywatnym stwierdzeniem, podsumowujacym bezowocne proby ulepszenia
ludzkiej natury w ostatnim stuleciu. Plynnie przechodzil do tekstu Gorkiego, ale nie pa-
mietal juz trudniejszych okreslen, nie mial tez wiary w ich znaczenie i moc. Ani wyksztal-
cenie, ktére wspominal, ani talent, o ktérym opowiadat Aktor, nie okazaly sie decydujace.
Siedzacy za stolem patrzyli widzom w oczy i zdawali si¢ pytaé, czy moze oni odnaleZli sens.
Przed nimi staly chipsy i woda mineralna, ktéra popijali. Nagle jednak kto$ wyciagat spod
stolu napoczeta butelke wodki. Sytuacja ulegala wyraznemu rozluznieniu. Aktorzy juz cal-
kiem otwarcie proponowali widzom, Ze sie z nimi napija. Szli ,w publiczno$¢” z butelkami
i kieliszkami. Skracali dystans, bratali sie, wchodzili w rozmowy, Rasa Samuolyté flirtowata
z jednym z widzéw. Ci ochoczo przystawali na to, jeszcze raz potwierdzajac, ze ten nawyk
dziala nadal mimo zmian ustrojéw i granic. Okazuje si¢ najbardziej trwalym dziedzictwem
naszej cze$ci Europy, a moze calej Europy, ktérej mapa wisiala na $cianie podczas spektaklu.
Po jakim$ kwadransie aktorzy zasiadali z powrotem za stolem, stawiali na nim alkohol i roz-
poczynali dalsza cze$¢ swojej historii. Wiedzieli juz, ze ich $wietnie zrozumiemy.

Rezygnujac z nieco zwietrzalej intrygi Gorkiego, rezyser ocalil jego postaci; odrzuca-
jac realistyczny kostium sprzed wieku, skupit sie na istocie ludzkich relacji. Wydobyl w ten
sposob to, czego inaczej moze by$my nie zauwazyli. Rozmowy o ,starym’”, prawdzie i zyciu
pokazywaly potrzebe sensu i tesknote za wyzszym porzadkiem, skontrastowang z nieustan-
nym, przypisanym naszej naturze watpieniem. Ich klimat byl nacechowany wyrazng ironig
wobec bezskutecznoéci ludzkich wysitkéw pozbawionych zakorzenienia. Rezyser zwracat
tez uwage na role alkoholu w zyciu bohateréw, ktérzy wlasnie dlatego znalezli sie na dnie.
Nie z racji spolecznych réznic, biedy czy politycznej opresji, ale egzystencjalnych klopo-
tow, ktére usitowali w ten sposéb leczy¢. Alkohol polaczyl réznych bohateréw: lepszych
i gorszych, glupszych i madrzejszych, wyzej i nizej urodzonych, z talentem i bez talentu.
Prezentowali oni obecng egzystencje jako rodzaj zycia po zyciu, kiedy wspomina si¢ to daw-
ne z calg $wiadomodcig, ze nie ma juz do niego powrotu.

W podstawowej dla spektaklu relacji Satina i Barona wida¢, ze obaj pija na umér, cho¢
z réznych powodéw. Widac tez, ze jaki taki tad moga wciela¢ natury silniejsze, za§ podwa-
zanie sensu jest cechg stabszych. Charakterny Satin (znakomity Dainius Gavenonis) jest
co prawda szulerem i morderca, ale dobrze czuje, Ze $wiat musi trzymac si¢ zasad, a ,stary”
miat racje, budzac tesknote za dobrem i dajac nadzieje. Baron natomiast (réwnie $wietny
Darius Meskauskas), ktéry zgrzeszyt tylko w ten sposob, ze zmarnowal wlasne zycie, nie-
ustannie rozsiewa zwatpienie, podkopujac fundamenty, na ktérych wznosi sie i tak krucha
réwnowaga otoczenia. Celuje zwlaszcza w idealizm Nastii, ale takze w nadzieje Aktora wie-
rzacego, ze zwalczy swoj naldg.



W sytuacje czwartego aktu wpisano niektére dialogi z poprzednich, np. opowiesé
Nastii z aktu trzeciego, ktora plynnie przechodzi w jej spér z Baronem, zapisany w akcie
czwartym. Prowadzi on do ostrego starcia, zakoniczonego rozbiciem rzuconego z impetem
talerza, w czym objawia si¢ urazona duma i dzika wécieklo$¢ mtodej kobiety. Jest to triumf
Samuolyté, przeprowadzajacej posta¢ Nastii od idealistycznych marzen o mitoéci, przez
kpiny i szyderstwa ze scenicznego partnera, do jego zanegowania. Meskauskas z kolei wzru-
sza, kiedy opowiada o arystokratycznej rodzinie Barona, z trudem wydobywajac z pamieci
poczatek tej historii i niejako dziwiac sie sobie, z uporem dokonujacemu zlych wyboréw
i systematycznie marnujacemu wlasne szanse.

T

Darius Meskauskas w Na dnie M. Gorkiego w rez. Oskarasa Kor$unovasa
Fot. Magdalena Kujawa

Po ci$nigciu w $ciane talerza klimat spektaklu znowu ulegal zmianie. Aktorzy wyciagali
dziesiatki opréznionych juz butelek i z zapamietaniem ustawiali je na stole. Uplyw czasu
byt wiec mierzony ubytkiem alkoholu. Ironia tego intermedium gryzla w oczy, a atmosfera
wyraznie tezala. Nadchodzil czas na dramatyczne wyznanie Aktora i ludyczna cze$¢ impre-
zy w postaci wtargniecia Bubnowa (Julius Zalakevicius), Miedwiediewa (Rytis Saladzius),
Kwaszni (Nelé Savi¢enko) i Aloszki (Giedrius Savickas), podczas ktérej ten pierwszy opo-
wiada, jak to o malo co nie zabil zony; Kwasznia o tym, jak czesto mezczyzni bija swoje
kobiety, a Aloszka wykonuje rosyjski taniec z przysiadami.

Niezwykle waznym bohaterem okazywat si¢ Aktor (Darius Gumauskas). Kor$unovas
portretowal w tej postaci artyste, ktéry wierzyl we wiasny talent, ale przegral z nalogiem.
Poczatkowo ufa jeszcze, ze uda mu si¢ pokona¢ stabo$¢, bierze aktywny udzial w sporach.
Potem wydaje si¢ coraz bardziej nieobecny, przesuwajac sie tylko miedzy bohaterami.
Wysitki Aktora, ktéry chce zadeklamowaé Tatarowi (Tomas Zaibus) swéj popisowy mo-
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nolog, ale nie moze przypomnie¢ sobie ani jednego stowa, to najbardziej dramatyczne se-
kwencje spektaklu... Rezyser konczyt go samobdjstwem Aktora, ktérym Gorki zwieniczyt
swoj dramat, dajac mu jednak szans¢ na wymarzona wypowiedz. Byl to monolog Hamleta
po spotkaniu z aktorami, koriczacy drugi akt tragedii Szekspira (,Och, jakiez ze mnie podle,
tepe bydle!”), przechodzacy w , By¢ albo nie by¢”. Pochwala sztuki, ale tez brak woli dziata-
nia, o ktore oskarza si¢ Hamlet, sg portretem — z jednej strony nieslychanych mozliwosci,
jakie otwierajq sie przed ludZmi, z drugiej: destrukcyjnej skfonnosci do ich marnotrawstwa.
Finalowy monolog zwraca tez uwage, ze oba spektakle pozostaja w dialogu. Obsada Hamleta
niemal pokrywa si¢ z obsada Na dnie. I tak jak pierwszy jest sporem Klaudiusza i Hamleta,
tak drugi prowadza Satin i Baron, grani przez Gavenonisa i Meskauskasa. Rozgrywajac je
w tym samym gronie, Kor$unovas wskazuje na ich podobienstwa, czynigc z nich niemal
dyptyk.

Jak pisal Drewniak, nazywajac spektakl ,modlitwa, za tych, ktérym si¢ nie udato” —
zespol zegnal w ten sposéb Sauliusa Mykolaitisa, aktora zmarlego tragicznie w 2006 roku,
a potem takze ulubiong scenogratke OKT Juraté Paulékaité, ktéra rok po premierze do-
laczyla do grona przedwczeénie odeszlych kolegéw (Drewniak 2013b). Nie przekresla to
jednak innego wymiaru przedstawienia: alkohol zaglusza metafizyczna pustke w zyciu bo-
hater6éw, przynoszac chwilowe odprezenie, ale w efekcie zabija pamiec i zdolnos$¢ do uczué
wyzszych, skazujac ich predzej czy pdzniej na przegrang. Mimo wszystkich zmian na lepsze
i cywilizacyjnych udogodnien, okazuje si¢ stalym komponentem europejskiego pejzazu.

Dysydent na wyspie

Swoja pierwsza Burze Korsunovas wyrezyserowal w Reykjaviku (2010). W rozmowie
z Barbarg Swiader, po polskiej premierze Mirandy méwit:

W zesztym roku robiliémy Burze w Islandii. Byta zupelnie inng realizacja — wlasnie taka basnio-
wa feerig. Na pozor spektakl byt piekna i czytelng metafora — wyspa byta w nim wspaniatym
teatrem barokowym, a Prospero — rezyserem. Co$ mnie jednak tkneto, poczulem, ze co$ sie
nie zgadza, jest nieprawdziwe. Ze w tym tekscie jest duzo wigcej niz to, co pokazujemy. Trzeba
tylko poszuka¢ glebiej. Zrozumiatem, ze w Burzy jest co$ wazniejszego, co dotyka mnie osobi-
$cie, i to bardzo gleboko, bo przychodzi z mojego wlasnego dowiadczenia (Drewniak 2013a).

Kor$unovas prowadzil te poszukiwania na Wegrzech, ale z litewskim zespolem, w po-
lowie lipca 2011 roku, dajac tam prapremiere Mirandy, ktora dwa tygodnie potem pre-
zentowal w Gdarisku, na Festiwalu Szekspirowskim'. Scenografia Dainiusa Liskevi¢iusa
przedstawiata pokdj — do ktérego prowadzily centralnie umieszczone biale, oszklone
drzwi — z upchang ksigzkami mebloscianky, telewizorem i radiem na nézkach, z palma,
fotelami, kilkoma lampami, z rozstawionymi na stoliku szachami. Pomieszczenie rodem
z poprzedniego ustroju. Wigkszo$¢ widowni dobrze pamietala te realia, cho¢ przez ostat-
nie dwadziescia lat rzadko byly obecne na scenach, stanowiac niemale zaskoczenie. W tym

! Festiwal Szekspirowski byt koproducentem spektaklu Miranda.



krélestwie rzadzit dojrzaly mezczyzna w okularach (Povilas Budrys), opiekujacy sie niepel-
nosprawng corka (Airida Gintautaité). Karmit j3, masowal i gimnastykowal jej spastyczne
cialo, a ona wyciagala rece niczym baletnica, ktorej figurka stala na jednej z potek. Chciala,
by ojciec czytal jej Burzg Szekspira. W ten sposéb bylismy wprowadzani w akcje dramatu.

Mezczyzna probowal czasami kontaktowad sie ze $wiatem zewnetrznym: wiaczal ra-
dio, ale zagluszanie uniemozliwialo odstuch, przez ekran rozstrojonego telewizora przebie-
galy zaktdcenia, telefon nie odpowiadal. Prospero najwyrazniej popadt w nielaske. Na swo-
jej wyspie, ktdra stanowilo jego mieszkanie, panowal za to niepodzielnie. Jednak zdana na
niego Miranda we $nie zamieniala si¢ w Ariela i zadala wolnosci. Odzyskiwala wladze nad
cialem, a to dawalo jej site i zaczynata ktéci¢ sie z ojcem. On z kolei w okamgnieniu przemie-
nial sie w mlodego Ferdynanda, tatwo zdobywajacego droge do jej serca. Nagle stawat sie
powabnym, szczuptym mlodziericem w rozpietej koszuli, rozprawiajacym o milosci. Ale juz
za chwile wcielal sie w prymitywnego, upijajacego si¢ i obscenicznego Kalibana, tracace-
go wszystkie hamulce i gwalcacego dziewczyne. Aktorzy zmieniali kostiumy i osobowosci.
Odgrywali to wszystko przed soba, bo pokdj byl ich calym $wiatem, a Burza jedynym sce-
nariuszem. Bo nie bylo nikogo innego. W sennych marzeniach cérka przestawala by¢ zalez-
na od ojca, a on nie byt juz zmuszony do jej piastowania. Pokonywali wlasne ograniczenia.

Trudno oddzieli¢ fantazmaty od faktéw, bo cho¢ scenografia byta realistyczna, to mu-
zyka Atanasa Jasenki i niepokojace, pulsujace $wiatlo zacieraly ostro$¢ obrazu. Spektakl byt
pelen ekspresji z racji ciagtych zmian tozsamos$ci bohateréw, dramatyzmu samej akgji i ta-
lentu wykonawcéw. Co bylo rzeczywistoscia, a co wyobrazeniem — pozostawalo niejasne.
Na scenie toczyla si¢ psychodrama, wyrazana stowami Szekspira, ktéra miata polityczne
podloze, jak w Burzy. Kor$unovas siegnal rzeczywiscie gteboko. Pokazal komunistyczna
opresje poprzez kaleka sytuacje rodzinng: ludzi odcietych od $wiata, zdanych na siebie do
tego stopnia, ze zaczynajacych sie krzywdzi¢. Gleboki regres, jaki autorytarna wtadza powo-
duje w zyciu osobistym podwladnych. Portret sytuacji czesto wystepujacej w poprzednim
ustroju, a przy tym nieheroizujacej ofiar. ,Znalem takie wyspy i takich Prosperéw — méwit
po gdanskiej premierze rezyser. — Znalem takich intelektualistéw, pisarzy i ich malenkie
mieszkania wypelnione ksigzkami, cele, w ktorych pozostawali sami ze swoimi lekturami,
mysélami. Ich jedynym ratunkiem byly ksigzki. Pisali do szuflad. W tych swoich klitkach
wychowywali swoje Mirandy...” (Kor§unovas 2011). O tych samotnikach méwit z pelnym
szacunkiem, ale na scenie pokazywal szalenistwo Prospera uwiezionego we wlasnym domu.

Co jaki$ czas w spektaklu powracal fragment Jeziora labedziego Czajkowskiego, po-
jawiajacy sie tez, w postaci relacji z wykonania baletu, na ekranie telewizora. Mowil
Korsunovas w Gdansku:

Dla mieszkancéw bytego ZSRR to bardzo dobrze znany znak, zlowrogi znak. Objawil si¢ nam
po raz pierwszy, kiedy zmart pierwszy sekretarz, Leonid Brezniew. Nie podawano wtedy zad-
nych informacji, a w telewizji przez dwa dni non stop pokazywano Jezioro fabgdzie. Potem jesz-
cze kilka razy byly takie dni z Jeziorem tab¢dzim. Dlatego w 1991 roku, kiedy w Moskwie odbyt
sie pucz Janajewa i ludzie zobaczyli na ekranach Jezioro tabedzie, od razu wiedzieli, ze trzeba
wychodzi¢ na ulice (Kor§unovas 2011).

Spektakl operujacy realistyczna scenografia okazat sie wielkq metafora. Réwnie dobrze
nieistniejaca postaciag mogta by¢ w nim Miranda. Byla przeciez tworem Prospera (jego du-
sz3, jak sugerowal rezyser w wywiadzie). Potwierdzalby to final przedstawienia, w ktérym
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powracal motyw z Czajkowskiego. Bohater odurzony alkoholem zasypial przy wlaczonym,
ale zepsutym telewizorze, otwieraly sie drzwi i Gintautaité w kostiumie Bialego Labedzia
tariczyla do rozlegajacej si¢ glosno muzyki. Slyszeliémy tez dzwigk telefonu, niosgcego by¢
moze zaproszenie do nowej rzeczywistoéci. Ale nie byto nikogo, by go odebra¢. Moze wiec
rzeczywiscie wszystko, co ogladaliémy na scenie, stanowilo wytwér umystu samotnego in-
telektualisty, tuz przed finatem popijajacego z butelki i rozgrywajacego z samym sobg partie
szachow.

Jak pisal Drewniak: ,wierni widzowie teatru Kor$unovasa pamietaja, ze w identycz-
nym stroju baletnicy objawiala si¢ bohaterowi Staruchy jego Smier¢” (Drewniak 2013a).
Wiemy tez, ze émier¢ bohaterki baletu wieniczyla Jezioro tabedzie. Bohaterki marzacej, tak
jak spastyczna Miranda, o wyzwoleniu z niechcianego, labedziego ciala. Zatem i ona sama
mogta by¢ jej znakiem. Poniekad zresztg byla: emisja baletu w radzieckiej telewizji oznacza-
la przeciez $mier¢ na szczytach wladzy, bo tylko wtedy (niczym w kronikach krélewskich
Szekspira) zachodzily zmiany.

Miranda, jak wiekszo$¢ przedstawien Kor$unovasa, opowiadata o twoérczosci i samot-
noéci artysty, tym razem dysydenta, ale operowata na kilku poziomach. W swojej warstwie
najprostszej byla to historia ojca i cérki, zdanych na siebie, karmigcych wyobrazni¢ Burzg
Szekspira i wcielajacych sie w jej bohateréw. By¢ moze wcielenia te byly tylko gra, jaka
podejmowali wobec siebie; pytanie, jak bardzo zblizaly sie do rzeczywistosci. Wizerunek
dysydenta, ktéremu przydarzaly sie takie przygody jak Kalibanowi, bytby wéwczas do$¢
gorzki. Pokazywalby ,zarazenie ztem” ofiar systemu: wykos$lawione relacje osobiste, kale-
kie zwiazki, jakie powoduje niemozno$¢ zawodowej realizacji czy odciecie od $wiata: brak
wymiany mysli, do$wiadczen i emocji. I obecny w tym wszystkim alkohol. Wéwczas Burza,
ta ,tragedia straconych ztudzen” (Kott 1997), jak nazywal ja Kott, brzmialaby rzeczywiscie
gorzko i dwuznacznie. Ale by¢ moze wszystko, co widzieliémy na scenie, byto dzielem umy-
slu i wyobrazni bohateréw albo samego Prospera. Chod¢, jeli taki obraz powstawal w ich
(jego) fantazji — tez nie najlepiej $wiadczyt o rzeczywistosci. Wielkos¢ rezysera Mirandy
polegata m.in. na tym, ze tego ostatecznie nie przesadzat i nie dopowiadal.

*

Trzy spektakle dojrzalego juz rezysera - realizacje klasycznych dramatéw — podejmuja wat-
ki bardzo osobiste dla Kor$unovasa i zespolu OKT, ale mozna je takze interpretowa¢ sze-
rzej. Hamlet zwraca uwage na bezsilno$¢ bohateréw wobec mechanizméw historii, ktére
wprawione w ruch przemielg ich zycie, ulegajac tylko korekcie za sprawa protagonisty, ale
takze na bezsilno$¢ rezysera i aktoréw wobec teatru, ktéremu poswiecaja wszystkie wysitki
i zycie prywatne, a ich ofiara moze tylko nieznacznie skorygowa¢ rozwdj sztuki i jej wplyw
na wspolczesnych. Na dnie — to biesiada z publicznoscia w manierze rosyjskiej, rozpigta
miedzy libacja i ostatnia wieczerza, pokazujaca metafizyczng pustke nadal leczong alkoho-
lem, sto lat po powstaniu dramatu Gorkiego, w $wiecie cywilizacyjnych osiagnie¢ i rozwi-
nigtych technologii. Miranda jest spektaklem o bezimiennych meczennikach poprzedniego
ustroju, wplywie wladzy autorytarnej na zycie prywatne, rzeczywistej cenie, jaka placi sie
za wygnanie i odosobnienie. Powstal on w procesie szukania tego, co ukryte, nieprzepraco-
wane. Co samo sie odstania, kiedy w tej czesci Europy myfli sie o naduzyciach wladzy i jej

ztym wplywie na ludzi.



Oproécz sportretowanej w tych przedstawieniach, dramatycznej sytuacji artysty, ktory
spala sig, by sprosta¢ swemu talentowi (a inni bohaterzy, by sprosta¢ wiasnemu losowi) —
jest w nich takze poszukiwanie metafizyki. W Hamlecie wahanie bohatera cofajacego sie
przed zabdjstwem Klaudiusza powoduje w efekcie émier¢ protagonisty. Jego los jest tragicz-
ny, ale przerywa dziatanie Wielkiego Mechanizmu. Ma wigc sens, patrzac z perspektywy
nastepnych pokolen. Bohaterzy jednak nie docieraja don i do plynacej stad nadziei, jak-
by przestali odczytywad kod wlasnej kultury, zapomnieli, na jakich fundamentach zostala
wzniesiona. Nie wiedzg, jak znalez¢ droge wyjécia z egzystencjalnej rozpaczy, zmagaja sie
z losem bez wiary w wyzszy sens. W Na dnie byt kto$, kto ja budzil, ale odszedt i pozosta-
lo po nim puste miejsce. W Mirandzie Prospero jest wigzniem totalitarnego systemu, kto-
ry albo odgrywa poszczegdlne sekwencje Burzy, usitujac poradzi¢ sobie z wlasng traumg,
albo, co gorsza, zaprowadza go takze we wlasnym domu, bo silnie emanujace zlo udziela
sie wszystkim, takze przesladowanym. Nie wiadomo nawet, czy sam Hamlet rozumie sens
wlasnego losu. Ale rezyser tych przedstawien z pewnoscia rozumie ludzka potrzebe sensu.

Zwraca uwage osobno$¢ Korsunovasa nie tylko w litewskim teatrze, ale i wsréd uta-
lentowanych réwiesnikéw wprowadzajacych na europejskie sceny nowy jezyk. Ten, ktory
w poczatkach zawodowej drogi wydawal si¢ buntownikiem bez powodu, okazal sie z la-
tami odporny takze na mody i ideologie nowego $wiata, czego dobitnym wyrazem bylo
Wygnanie (2011) wedlug sztuki Mariusa Ivagkeviciusa, prezentowane w Warszawie pod-
czas Spotkan Teatréw Narodowych. Rezyserem $wiadomie nawigzujacym do dramatycznej
historii, ale i do rudymentéw europejskiej cywilizacji.
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