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Streszczenie: Artykul syntetycznie przedstawia najwazniejsze etapy kariery litewskiego rezysera
Eimuntasa Nekro$iusa — od studiéw w moskiewskim GITIS-ie, przez najwazniejsze inscenizacje
wileniskie, ktore odzwierciedlaja autorski charakter jego pisma teatralnego, po Dziady zrealizowane
w Teatrze Narodowym w Warszawie w 2016 roku. Zasadniczg cze$¢ tekstu stanowi prezentacja tzw.
teatru zmyslowych metafor, opartego na autorskim czytaniu klasycznych tekstow, wizualizacji meta-
for w nich zawartych oraz wykorzystaniu motorycznego ciala aktora.
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sno-performatywne, Eimuntas Nekrosius

Eimuntas Nekros$ius and his theatre
of sensual metaphors

Abstract: The article is a brief presentation of main career stages of Lithuanian director Eimuntas
Nekrosius — from his study in the Russian Institute of Theatre Arts (GITIS) in Moscow, through the
most important performances in Vilnius, which reflect author’s characteristic of his theatre work, to
Forefathers’ Eve staging in the National Theatre Warsaw in 2016. The core part of the paper is devoted
to the presentation of so called “theatre of sensual metaphors” typical of Nekro$ius and based on:
author’s reading of classical dramas, visualizing and materializing metaphors taken from the text and
using actor’s motoric body.
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M ozna zaryzykowal twierdzenie, ze od czaséw teatru monumentalnego Wilama
Horzycy z lat 1945-1948 nie bylo na scenie torunskiej wiekszej osobowosci teatralnej niz
Eimuntas Nekrosius. Co prawda litewski artysta nie zrealizowal tu ani jednego spektaklu
w repertuarze, pokazal natomiast dziesie¢ przywiezionych z Litwy znakomitych insce-
nizacji, w tym dziewie¢ po raz pierwszy w Polsce. Mozna by takze mnozy¢ superlatywy
pod adresem urodzonego w 1952 roku w malej wiosce Pazobris na Zmudzi, absolwenta
moskiewskiego GITIS-u, jednego z najwybitniejszych rezyseréw teatru litewskiego i euro-
pejskiego drugiej potowy XX wieku. Ale nie pasuje to zbytnio do postaci maloméwnego,
zamknietego w sobie artysty, ktéry manifestuje wielka wyobrazZnie teatralna w swoich sce-
nicznych dzielach. Tak jak wygladal jako nie$mialy dziewiecioletni chlopiec na czarno-bia-
lej fotografii w ksigzce Ramuné Marcinkeviciute, tak tez pamigtaja go koledzy ze studiow.
Dalia Overaité wspominata po latach:

Siedziat w kacie, milczal. Nie chodzil na wyklady z innych dziedzin, skupit si¢ tylko na specjali-
stycznych. Ale kiedy wystawit swoja etiude wedtug Hiroszima, moja mitosé [ Marguerite Duras],
wielu otworzyly sie oczy. Teraz juz bylo wiadomo, ze to [genialny] samouk (Marcinkeviciuté
2002: 48).

We wspomnianej etiudzie pojawila si¢ muzyka Pink Floyd i rekwizyt w postaci pily.
W scenie rozwodu mezczyzna i kobieta przepitowywali drewniang belke. Muzyka i proste
przedmioty stuzyly konstruowaniu teatralnej metafory, bliskiej materialnemu $wiatu i wcia-
gajacej widza w intensywne zmystowe do$wiadczenie. To moze nie byl jeszcze wielki teatr,
ale na pewno zapowiedZ majacego si¢ wkroétce uksztalttowacd autorskiego pisma teatralnego
Eimuntasa Nekrosiusa.

Debiutowal w 1977 roku inscenizacja Smaku miodu irlandzkiej dramatopisarki Shelagh
Delaney, zrealizowang w Pafistwowym Teatrze Mtodziezowym w Wilnie, po krétkim epizo-
dzie w Kownie wrécil do Wilna. Ramuné Marcinkeviciute uznaje, ze tutaj — w latach 1977-
1994 — uksztaltowata si¢ autorska estetyka teatru Nekrosiusa, zmaterializowana zwlaszcza
w przedstawieniach Kwadrat (na podstawie tekstu Sauliusa Saltenisa, 1980), Pirosmani,
Pirosmani... Wadima Korostyliewa (1981), a takze Dzieri dluzszy niz stulecie Czingiza
Ajtmatowa (1983) i Wujaszek Wania Antona Czechowa (1986). Drugi etap jego twérczo-
$ci charakteryzujacy sie licznymi wyjazdami na festiwale zagraniczne to czas wspolpracy
z Festiwalem LIFE (1994-1997) i wreszcie etap trzeci, trwajacy do dzi§: otwarcie wlasnego
teatru Meno Fortas (Fort Sztuki, 1998), w ktérym poza inscenizacjami Szekspira zrealizo-
wal m.in. Fausta Goethego (2006) i Boskg komedig Dantego (2012), a takze liczne woja-
ze zagraniczne (m.in. rezyserowanie Makbeta Giuseppe Verdiego we Florencji, w Palermo
i Moskwie, 2002-2003).

Do Polski trafit Nekrosius po raz pierwszy w niezbyt sprzyjajacym momencie. Wilenski
Panistwowy Teatr Mlodziezowy (Valstybinis jaunimo teatras) wystapil go$cinnie ze spekta-
klami Wujaszek Wania oraz Pirosmani, Pirosmani... w 1986 roku w warszawskim Teatrze
Dramatycznym i Starym Teatrze w Krakowie. Krytyce jego twoérczos¢ wydala sie co naj-
mniej interesujaca, cho¢ trudna w odbiorze. Andrzej Multanowski pisal o budzacych sprze-
ciw niejasnych sekwencjach oraz mekach widza, ale koriczyl swoja relacje wielka pochwata:



Po czterech godzinach maksymalnej koncentracji, skupienia intensywnego az do bélu, to jed-
nak zbyt wiele. Wychodze zmeczony, ale w nastroju podobnym do tego, jaki kiedys, przed laty,
towarzyszyt ogladanej po raz pierwszy Umarlej klasie Kantora, spektaklom Swinarskiego czy
Grzegorzewskiego. Myslalem, ze ulotnil si¢ on bezpowrotnie (Multanowski 1986: 15).

Relacje otwieral jednak przygnebiajacy obraz niezrozumienia u polskiej widowni:

Po tych dwoch pazdziernikowych wieczorach do dzi§ pozostalo piekace uczucie goryczy.
Wielka bialo-wisniowa sala Dramatycznego nie wypelniona nawet w czwartej czesci. Jakies
zblakane wycieczki z prowincji, umykajace pospiesznie w czasie przerwy, grupki zdezoriento-
wanych dzieci zagubione w reprezentacyjnych lozach, kilku - jak zwykle tych samych — kry-
tykow, pewien znany rezyser — samotny reprezentant srodowiska, ani jednego aktora. A po-
tem — zazenowanie i smutek w oczach wykonawcéw, z lekiem wychodzacych do uklondw,
bezmyslno$¢, a moze glupota, teatralnego elektryka z ostentacja oswietlajacego przerazliwie
wyludniona widownie, na koniec — tradycyjny kosz kwiatow, niby taki sam jak zwykle, tym
razem jednak w pustce sali, wyjatkowo zalosny (ibid.: 14).

Na Pirosmanim widzéw bylo jeszcze mniej. Wizyta Litwindéw u$wiadomila krytykowi
za$ciankowo$¢ polskiego zycia teatralnego i kulturalnego. Wlasciwie jednak to spoleczna
apatia panujaca w Polsce po stanie wojennym i nieche¢ do Zwiazku Radzieckiego zrobity
swoje.

Powolany do istnienia przez Krystyne Meissner w miejsce zasluzonego Festiwalu
Teatréw Polski Potnocnej Miedzynarodowy Festiwal Teatralny ,Kontakt” okazal sie
i w sensie czasu historycznego, narodzin nowej Polski i nowej Europy, i w sensie miejsca —
yzszywania Wschodu z Zachodem”, jak to zamierzyta sobie Meissner, idealny dla ponow-
nego debiutu litewskiego rezysera w Polsce. Bez wielkiej przesady mozna powiedzie¢, ze
seria przedstawien Nekrosiusa zrealizowanych pod szyldem Festiwalu LIFE i Meno Fortas
wstrzasneta widzami i w znacznej mierze ustanowila marke torunskiego festiwalu. 1994 —
male tragedie Aleksandra Puszkina Mozart i Salieri, Don Juan, Dzuma, 1995 — Trzy sio-
stry Antona Czechowa, a potem wspaniale inscenizacje Szekspira: 1996 — Milos¢ i Smierc
w Weronie, reedycja rock-opery na podstawie Romea i Julii, 1997 — Hamlet, 1999 — Makbet,
2001 — Oftello. W tym czasie Nekrosius zdobyt trzy razy Grand Prix i pie¢ razy nagrode
dla najlepszego rezysera ,Kontaktu”. Dorobek nieporéwnywalny z nikim innym. Nie zna-
czy to, ze widownia i krytyka bez oporéw przyjmowala jego teatr ,skomplikowanej pro-
stoty” (,sudétingas paprastumas” — wedlug Marcinkevi¢iuté 2002: 9), teatr ,nie do korica
kontrolowanej wyobrazni” (Zinowiec 1986: 30), hierogliféw, zagadek, symboli, jak pisato
wielu krytykéw z najbardziej kompetentnym i zafascynowanym Nekro$iusem — Eukaszem
Drewniakiem na czele.
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Laisve, czyli wolno$¢
rezyserskiej lektury dramatu

Kluczem do zrozumienia gaszczu hierogliféw, z ktérych skladaja sie przedstawienia
Nekrosiusa wydaje si¢ jego strategia czytania inscenizowanych utworéw. W 1984 roku w an-
kiecie czasopisma ,Kulturos barai” rezyser powiedzial, ze ,opowiesci sg przeciez podobne.
Milo$¢ i nienawis¢, zycie i §mier¢ — to odwieczne pytania. Dlatego tez wazne jest to, co kryje
sie miedzy stowami, jaka otwiera si¢ miedzy nimi przestrze”'. W tej wypowiedzi pokazal
sfere swoich zainteresowan, poszukiwanie tresci uniwersalnych — tematyki egzystencjalnej
i metafizycznej, rudymentow ludzkiego istnienia w $wiecie. Zasygnalizowat takze relacje
miedzy tekstem a inwencjg rezysera-interpretatora tego tekstu wnikajacego w jego ukryte
znaczenia. Jak komentuje to Ramuné Marcinkevi¢iuté w swojej monografii zatytulowanej
wlaénie Eimuntas Nekrosius: przestrzeri pomiedzy stowami:

Miedzy stowami kryje sie teatr. Jego moce twércze i jego strefa wolnosci [laisvés zona]. Miedzy
slowami otwiera sie przestrze wyobrazni rezysera’.

Pisalem o tym wielokrotnie, szczegélnie w artykulach i esejach dotyczacych
Szekspirowskich inscenizacji litewskiego rezysera’. Najwazniejsza sprawa dotyczy powia-
zania teatralnej wyobrazni Nekro$iusa do$¢ §cisle z tekstem. To znaczy, ze rekwizyty i ele-
menty scenografii, ktore pojawiaja si¢ na scenie, zostaly zwykle odnalezione w metaforach
zapisanych w dramacie. Cala sfera zywioléw w Hamlecie: 16d, woda, popiol, wosk — wilacz-
nie z zelaznym zyrandolem z plonacymi $wiecami na goérze i powoli topniejacymi krysz-
talkami lodu zwisajacymi u dotu — zostata wywiedziona z tekstu Szekspira*. Podobnie jest
rozwijana na wiele sposobéw metaforyka milosci jako morza i muzyki w Otellu. Nekrosius
z jednej strony wizualizuje metafory, przemienia obiekty poetyckie w realne przedmioty,
zmystowo odczuwane zaréwno przez aktordw, jak i widzow, z drugiej — manipuluje tymi
przedmiotami, wprowadzajac je w sytuacje sceniczne tak, ze nabieraja coraz to nowych
znaczen symbolicznych i metaforycznych, budzg coraz to nowsze skojarzenia.

Kilka przyktadéw. W Trzech siostrach pojawialy sie na scenie brzozowe polana, wy-
razna aluzja do brzéz rosnacych w ogrodzie domu Prozorowych. W pierwszej czeéci spek-
taklu z polan zostata ustawiona brzozowa wieza, dziwny obiekt sceniczny wywolujacy
szereg skojarzen: ,wieza-posterunek, wieza-stos, wieza-piec, z zawieszonymi na niej ze-
garami” (Rembowska 1995: 13), w tym takze najbardziej podstawowe: centrum domu.
W miare rozwoju zdarzen wieza przeobrazala si¢ w brzozowy trakt (droge trzech boha-
terek ku przyszloéci), a w finale w trzy studnie, do ktérych siostry wypowiadaly swoje

' Juk siuzetai panasus. Meilé ir neapykanta, gyvenimas ir mirtis — tai amzini klausimai. Todél ir svarbu tai, kas
slypi tarp zodziy, kokia uz jy atsiveria erdvé” (Marcinkeviciuté 2002: 78, ttum. A. D.).

2 Tarp zodziy slypi teatras. Jo karybinés galios ir jo laisvés zona. Uz zodziy atsiveria rezZiseriaus vaizduotés
erdve” (Marcinkevic¢iuté 2002: 78, ttum. A. D.).

3 Zob. Duda: 1999; 2000; 2001.

4 Szerzej na te kwestie spojrzata Maria Kalinowska, ktéra wskazata istotne podobienstwa wyobrazni teatral-
nej Nekrosiusa do wyobrazni Adama Mickiewicza, zwlaszcza do sensualnosci i dynamiki swiata poetyckiego
Dziaddéw wilensko-kowienskich (Kalinowska 2007: 71 i n.).



zyczenia powszechnego szczescia i milosci. W Hamlecie ruch zywioléw oraz zderzenie
$wiata realnego i metafizycznego symbolizowata woda w réznych stanach skupienia, po-
pidl (ziemia) i wosk. Stup wody splywajacej w centrum sceny, woda w kielichach i kost-
ki lodu symbolizowaly dusze, zycie, $wiat duchéw, popidt za$ przeciwnie — $mieré. Krol
Klaudiusz grzebiacy dlonia w kielichu obrazowal metaforyczne grzebanie we wlasnym
sumieniu, wirujace w powietrzu platki spalonego papieru jako ,Stowa, stowa, stowa”
Hamleta wizualizowaly motyw vanitas, a popiél wdmuchniety aktorom w oczy przemie-
niat ich w swoistym obrzedzie przejscia w postaricow zemsty i émierci. Ciagi metaforycz-
ne ,naczynie-cialo”, ,woda/léd/kropla-dusza/duch’, ,popiot/émier¢” byly rozwijane
w spektaklu na wiele sposobéw, dos¢ powiedzie¢, ze Poloniusz ginal utopiony w szklance
wody, a Ofelia — w finale podwodnej ciuciubabki, goniac dfonie-rybki krélewskiej pary
i dworzan. Metaforyka wodno-lodowa stwarzala takze pozadany przez rezysera wymiar
refleksji metafizycznej:

Mgta. Lod. Mgla przemienia si¢ w krople wody. Kropla wody zamarza w 16d. Co jest prze-
ciwieristwem lodu? Zar, ogieni. Roztapia 16d. Ogieni zamienia si¢ w popiél. Podstawowe sta-
ny fizyczne. Prawa. Aksjomaty Natury. Lubie te stany. Czyste, podstawowe zywioly. Lod jest
po prostu lodem. Powstaje z wody. To nie metafora. To co$ prawdziwego, niepodwazalnego.
Zmienno$¢ stanéw powtarza sie w zyciu czlowieka — dziecinistwo, dojrzewanie, dorostog¢, sta-
roéé. Zycie sklada sie z segmentéw. Cykli. Zmienno$¢ i przemiany materii przynaleza do tych
stanéw Natury. Na wiosne 16d przemienia si¢ w wode. Woda wytworzy inng forme zycia. Tak
to sie toczy przez wieki. W scenie, kiedy Hamlet skfada przysiege, 16d powinien zmienia¢ sie
w wode — oparcie bujanego fotela powinny obja¢ plomienie (Nekrogius 1997: 11).

Whasciwie kazdy spektakl Nekrosiusa zawiera wlasng sfere prostych przedmiotéw
zwracajacych uwage swoja materialnoscia, a z drugiej strony metaforycznoscia wyrastaja-
ca z ruchu na scenie, z relacji z bohaterami. Na przyklad w Otellu rezyser wprawia w ruch
niewinnie wygladajace drewniane niecki/miski. Kiedy zostana potozone do géry dnem,
tworza wyspe Cypr, gdy ojciec Desdemony zanosi skarge na Otella do Dozy, staja si¢ hel-
mami zolnierzy-swiadkéw rozstrzygania sporu, kiedy Otello wyrusza na wyprawe przeciw
Turkom, niczym tytan ciagnie na zeglarskich linach imponujaca flotylle. Pézniej Maurowi
(w znakomitej kreacji Vladasa Bagdonasa) rozwazajacemu sens podejrzeri wobec Zony to-
warzyszy ogien plonacy w tédce — metaforyczny ogien zazdrosci w ciele zeglarza przebywa-
jacego daleko na morzu. Jago opowiadajacy o tym, jak Kasjo przytulal sie do niego, $nigc
o Desdemonie, kfadzie jedna na druga dwie t6dki, wywolujac u Otella odraze zaréwno do
homoseksualnego podtekstu pieszczot dwdch mezczyzn, jak i obrazu Zony w objeciach ko-
chanka. W scenie finatowej 16dki przemieniaja si¢ w trumny, kiedy Otello-Bagdonas zrzuca
ze sceny pod stopy widzéw z pierwszego rzedu — z hukiem — cztery t6dki, a potem sam pada
twarza w wydrazony pien drzewa.

Zupelnie ol$niewajacy wydaje sig trop interpretacyjny podjety w Dziadach w Teatrze
Narodowym w Warszawie (2016). Z polaczenia postaci Komandora z Don Giovanniego
Mozarta (ktérego arie¢ Mickiewicz wpisal w scene Salonu Warszawskiego), kubistycz-
nego pomnika poety autorstwa Zbigniewa Pronaszki (jego drewniana makieta stanela
w 1924 roku w Wilnie) oraz mlodzienica z Dziadéw czesci I, ktéry ,powoli wrasta w kamien”
i w koricu ,caly stat si¢ kamieniem”, wyprowadza Nekrosius watek ,kamiennego goscia” -
upiora z lodowaty piersig, arcypoety zabudowywanego w finale Wielkiej Improwizacji
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Vladas Bagdonas (Otk ROTand3d KazlasiJag

w Otellu WiSzekspira: z. Eimuntasa Nekroéisa,
Fot. Wojtek Szabelski. Z archi uim. W. Horzycy

e

w sarkofag ze $wiezo wydanych toméw, Gustawa-Konrada Grzegorza Mateckiego o kan-
ciastej sylwetce podkreglanej przez ciezki, wojskowy plaszcz. Rezyser daje si¢ ponie$¢ wy-
obrazni i w efekcie widz staje przed prawdziwym dylematem percepcyjnym — jak rozwiklaé
te szeregi zmyslowo-poetyckich skojarzen lawinowo docierajace do jego umystu ze sceny.
Barokowe bogactwo, estetyka nadmiaru, gaszcz znaczen to wyraziste cechy rozpoznawcze
teatru Nekrosiusa.

Wihasnie ze wzgledu na reifikacje i wizualizacje metafor wyczytanych z tekstow, dba-
lo§¢ o eksponowanie naturalnej materialno$ci prostych przedmiotéw (drewna, kamieni,
lodu, siekier, widel, pily tarczowej, kartek papieru, oléwkow, baniek na mleko, gimnastycz-
nych koztéw itp.), konstruowanie ciagéw metaforycznych przez uzywanie tych przedmio-
tow w nowych kontekstach, najczesciej w formie etiud-zabaw, ktére pozwalaja nadaé tym
obiektom nowe, teatralne znaczenia, nazywam tworczo$¢ Eimuntasa Nekrosiusa teatrem
zmystowych metafor.

Meilé ir mirtis, czyli aktorzy Nekrosiusa

Caly zmyslowo-materialny $wiat w przedstawieniach artysty z Meno Fortas uruchamiaja
aktorzy. Intensywnos¢ ich obecnosci na scenie jest uderzajaca, tak jakby poruszali sie —
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miedzy skrajnymi biegunami milosci (meilé) i $mierci (mirtis). Charyzma i cielesno$¢,
nadekspresja gestyki i ruchu sprawiaja, ze mamy do czynienia z autorska odmiang aktor-
stwa cielesno-performatywnego, tzn. takiego, ktore stoi w opozycji do zakorzenionego
w europejskim teatrze dramatycznym aktorstwa realistyczno-psychologicznego, a jego
opozycyjno$¢ i sila ekspresji opiera si¢ na dazeniu do wizualnego ujecia z wykorzysta-
niem mozliwosci ciala motorycznego i energetycznego. Przy czym nawet tam, gdzie ak-
tor byl poddawany niekoniecznie przyjemnym bodzcom zmystowym kojarzacym sie ze
sfera sztuki performansu, rezyser nie zmierzal do jego dreczenia czy wystawienia na bol.
W najblizszej sztuce performansu inscenizacji Hamleta Nekro$ius negocjowal z aktorami
rozwijzania sceniczne:

W Hamlecie nikogo nie torturuje. Andrius Mamontovas staje bosymi stopami na bryle lodu,
ale przeciez mogl tego nie robi¢. Rozmawialiémy podczas préb i powiedzialem mu: ,Musisz
mie¢ jaki§ punkt odniesienia. Popi6l to $mier¢, 16d to zycie” I zapytalem: ,Czy przyjmujesz
to rozrdznienie i swoje miejsce w takim $wiecie? Czy mozesz rozmawia¢ z tymi rzeczami jak
z drugim czlowiekiem?”. Zastanowil sie i odrzek, ze tak. Zgode na sceny tego typu osiagam wy-
lacznie dzieki porozumieniu z aktorem, na nic nie wplywam i nigdy nie naciskam (Nekrosius
1998: 15).

Naprawde uderzajaca jest w tworczoéci teatralnej Nekrosiusa intensywnos¢ scenicz-
nej obecnosci, jako$¢ i elegancja ruchu aktoréw. Wynika to i z wrodzonych warunkéw fi-
zycznych wykonawcéw, takich jak meski, brodaty Vladas Bagdonas w rolach Ducha ojca
czy Otella, i z kontrastéw miedzy aktorami wchodzacymi w interakcje. Na przyklad jedy-
nym nieaktorem w Elsynorze byl grajacy Hamleta Andrius Mamontovas, w przydlugim,
czarnym kaftanie, z irokezem na glowie, lider zespolu Foje (po polsku Foyer), troche
niezgrabny, kanciasty, ale z wielkg estradowa charyzma objawiajaca si¢ naturalnym, tzn.
nieteatralnym byciem na scenie. Tak jak Wtadimir Wysocki w moskiewskiej inscenizacji
Lubimowa (1972), Mamontovas — do dzi$ kontynuujacy kariere muzyczna, cho¢ juz tylko
solowa — uwiarygodnial postac ksiecia duniskiego swoja prywatna biografia. Z kolei w Otellu
Bagdonasowi partnerowala takze nie aktorka, tylko primabalerina Eglé Spokaité, solistka
litewskiego Teatru Narodowego Opery i Baletu.

Eksponowanie ciala motorycznego jest mozliwe w teatrze Nekrosiusa dzieki konstru-
owaniu ludycznych sytuacji scenicznych — swoistych gier i zabaw pozwalajacych plastycz-
nie wizualizowaé interakcje miedzy postaciami, nieraz z uzyciem rekwizytéw. W Trzech
siostrach Baron Tuzenbach (Vladas Bagdonas) je ostatnia wieczerze w towarzystwie Iriny
(Viktorija Kuodyté). Je lapczywie, wylizuje talerz, potem wprawia go w ruch obrotowy,
wirujacy talerz, czyli teatralny bak, wywoluje dzieciecy zachwyt Iriny. Bak wiruje coraz wol-
niej, przewraca sie z brzekiem. Irina jest zrozpaczona. Brzek brzmi jak wystrzal z pojedynku
barona z Solonym, ktéry u Czechowa odbywa sig, jak wiadomo, poza scena.

W Makbecie Banquo (Vidas Petkievi¢ius) zostaje napadniety przez mordercéw. Aktor
pelznie na brzuchu schowany za dlugim drewnianym balem. Mordercy wbijaja kilkanascie
siekier w drewniany bal, w drewno-cialo. Banquo ,naszpikowany” zelazem zastyga. W zde-
komponowanym obrazie zabdjstwa oddzielnie pelznie aktor-dusza, oddzielnie spoczywa
wstrzasane doslownie ciosami siekier drewno-ciato. Czlowiek-drzewo zostaje zabity-$ciety.
Ogolna metafora cztowieka jako drzewa zostala wywiedziona — nie musze chyba tego do-
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dawa¢ - z przepowiedni o tym, ze Makbet nie zginie, poki Las Birnamski nie przyjdzie po
niego.

I trzeci przyktad: posta¢ Poloniusza w Hamlecie. Grajacy go Povilas Budrys w wywia-
dzie dla ,Didaskaliéw” powiedzial:

Mialem gra¢ czlowieka, ktéry mozolnie niczym zuk wczolguje sie na gorke, toczac przed soba
kulke z blota. Wyobrazenie tego ruchu i zwiazanego z nim syzyfowego wysitku bylo punktem
wyjscia. Potem usuneliémy te forme, do spektaklu trafity sceny, w ktoérych przygotowuje sale
tronowa do audiencji, rozstawiam krzesta i stoly, wtaczam kule (Zmysly i stowa 1998: 57).

Z kolei grana przez Viktorije Kuodyté Ofelia w tym samym przedstawieniu nieustan-
nie wchodzila w zabawy a to z ojcem (nieprzyjemne ,spedzanie plodu” w misce z goraca
woda), a to z bratem (w lokomotywe — z fajka i skrzynia podrézna), a to z dworem kré-
lewskim (w rybe, ktéra utonela). Z piskiem, dziecinnym zadziwieniem, wkladata takze
reke pod spadajace na §rodku sceny krople wody — znak obecno$ci $wiata duchéw. Jak wi-
da¢, plaszczyzny realnych dzialan i metaforycznych znaczen przenikaja sie w spektaklach
Nekrogiusa nieustannie.

Gdybym mial wskaza¢ jakie$ czesci ciala uprzywilejowane w tworczosci litewskie-
go rezysera, bylyby to nagie dlonie i stopy. W Don Juanie (jednej z czeéci Malych tragedii
Puszkina) tytulowy bohater grany przez Algirdasa Laténasa podrywa rezolutng dziewczyn-
ke, faskoczac jej stopki. W finale dziewczynka okazuje si¢ Smiercia, ktéra teraz czerni jego
stopy. Z kolei gest reki wyciagnietej ku spadajacym kroplom wody to jeden z najbardziej
zapadajacych w pamie¢ motywow Hamleta. W Dziadach wzdluz sceny ciagnie sie szereg
drzacych w nurcie niewidzialnej rzeki rak wiejskiej gromady prowadzonej przez Guslarza
(Marcin Przybylski). Jacek Kopcinski widzial w motywie reki w tej inscenizacji klucz
do interpretacji caloéci, rejestrujac w II czeéci Dziadéw driacy palec Sowy (Magdalena
Warzecha) nad glowa Ztego Pana, bandazowany przez Guslarza i przemieniony w zalosne
zawinigtko — symbol dziecka zamarztego zimg, w IV czeéci — dlonie Gustawa i Ksiedza
,siegajace do wspélnego talerza w jakiejs momentalnej komunii” (Kopcinski 2016: 11),
a w III czesci — wysunieta z ,dziwnej trumny”, czyli grobowca z ksiazek, komicznie wcigz
zywa reke poety wpisujacego autografy innym poetom. Naczelny ,Teatru” pisal:

Wyprostowane dlonie o rozwartych palcach beda w spektaklu Nekrosiusa skrzydtem, gatezia
drzewa, pazurami, ostrzem miecza, powierzchnia migotliwej wody w niewidzialnej strudze;
dtorimi ludzi cierpiacych i umarlych, walczacych, modlacych si¢ i blogostawiacych. A przy tym
zawsze pozostang odbiciem dioni poety z wileriskiego pomnika (ibid.: 8).

Przez wiele lat my$lalem, ze tylko litewskie aktorki potrafig dZwigna¢ zadania postawio-
ne przez rezysera: stworzenia dziewczeco-zmystowych solowych bohaterek (jak Viktoriji
Kuodyté Laura w Malych tragediach, Julia w Milosci i Smierci w Weronie, Ofelia w Hamlecie)
czy swoistych kobiecych ansambli (wspomniana Kuodyté wraz z Daliag Michelevi¢iuté
i Aldong Bendoriuté w Trzech siostrach albo zaskakujaco mlode Wiedzmy w Makbecie grane
przez siostry Viktorije i Gabriele Kuodyté oraz Margarite Zemelyté). W warszawskiej insce-
nizacji Dziadéw okazalo sie, ze pod reka litewskiego rezysera takze polskie wykonawczynie
przemieniaja sie w cudowny sposdb w przykuwajace uwage dziewczeca $wiezoscig postaci.
Tak sie stalo w kreacjach Pauliny Korthals i Pauliny Szostak w rolach Dzieci Ksiedza w IV



czesci arcydramatu Mickiewicza. O ile jednak swoiste odczarowanie granych zwykle mniej
lub bardziej sztucznie przez prawdziwe dzieci rél trudno uznac za rezyserskie osiagniecie
wiekszego kalibru (aktorskie jednak jak najbardziej), o tyle juz wykreowanie przez Wiktorie
Gorodeckaja Maryli jako pelnokrwistej, zapadajacej w pamie¢ postaci samotnej kobiety
dzielnie idacej (ba, plynacej tanecznym krokiem) przez swiat, trzeba uznaé za majstersztyk.
Przywolajmy te zmyslowa postaé stojaca pod wielka makéwka w muslinowej spédniczce
baletnicy i turkusowym trykocie, rysujaca palcem w powietrzu litere ,A” - poczatek imienia
kochanka. Dodajmy te samg posta¢ w juz bialym trykocie z rozwiang burza wloséw w finale
spektaklu, kiedy przychodzi ponownie na Dziady.

Podczas gdy nieruchomy pod drzewem Guslarz — pisze Kopciriski — monotonnie opisuje éw
straszny moment, kiedy upiory wydobywaja sie z grobéw, ona plasa po abstrakcyjnej face.
Nagle wklada glowe do jednej z zapadni i $§piewa niesamowitym, ludowym i wschodnim glo-
sem niewypowiedziang fraze z jej pierwszego monologu: ,Witajze, ma jaskinio”. Na ciggle $wie-
zych grobach rozlega sie piesi nie$miertelnosci (ibid.: 11).

Czy kto$ kiedy$ tak pokazal Maryle? Te nudna, prozaiczng, rozczarowujaca odrzuce-
niem wielkiego poety inkarnacje Maryli Wereszczakéwny?

Lietuvos balsai, czyli muzyczno$¢

Pél zartem, pot serio mozna powiedziel, ze przez chwile moglo sie wydawac, ze Nekrosius
stanie si¢ litewskim Castorfem. Przypomnijmy muzyke Pink Floyd w etiudzie szkolnej,
a potem oszalamiajacy sukces rock-opery Milos¢ i $mier¢ w Weronie (premiera: 1982),
ogromne kolejki pod wileiskim teatrem, tlumy koczujacej nocami miodziezy, materace,
granie na harmonijce i wspélne $niadania pod golym niebem. Wyobrazmy to sobie: szczyt
potegi Zwiazku Radzieckiego, epoka Brezniewa, a w $rodku ,teatralnej republiki” (jak na-
zywal Litwe rosyjski ,Tieatr”) graja ,zgnila’, zachodnia muzyke. Ramuné Marcinkeviciute
pisala o tym spektaklu:

W 1982 roku rock-opera Mitos¢ i Smieré w Weronie byta i o wolnosci. O wolnosci tworzenia rock-
-opery. O wolnosci stuchania innej muzyki. O wolnosci kochania i umierania w Weronie. O wol-
nosci tworzenia i grania Szekspira za ceng naruszenia tekstu i z ryzykiem zdobycia ,nagrody” za
takie ,wolnomyslicielstwo” zapisanej w kodeksie karnym (Marcinkevi¢iute 2002: 149).

Kiedy po latach Nekrosius wznowil przedstawienie, okazalo sig, ze proby czasu nie
przetrwata muzyka Kestutisa Antanélisa i Sigitasa Gedy. Przetrwal Szekspir oraz teatralne
myslenie inscenizatora o sferze dzwiekéw wydawanych przez ludzi i przedmioty. Najlepszy
przyklad to audiosfera Nekrosiusowych Dziadéw w Teatrze Narodowym w Warszawie
w 2016 roku. Co sie pamieta? Na pewno obrazy-hieroglify, ale i dzwieki: dziecigce okrzyki
dziewczynek w domku Ksiedza, wspanialy sopran Wiktorii Gorodeckiej, dZwigczne ,A”,
»A-litera”, stylizowany na ludowo zaspiew ,Witajze, ma jaskinio!”, drapanie paznokciami
desek sceny przez Guélarza, szemrzacy, podziemny strumier, uderzenia kropli wody, plusk,
bezdzwieczne drzenie dloni, lawine puknie¢ spadajacych na scene oléwkoéw, ciezkie wes-
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tchnienia otwierajacej si¢ harmonii, chropawo $piewang piosenke Gustawa ,Jakze kocha

dziewczyna / Co chwile przypomina’, czyste, mocne brzmienie walca Nad pigknym, mo-
drym Dunajem w scenie balu, a potem monumentalna arie Komandora z Don Giovanniego
Mozarta, uderzenie pioruna, stukot bocianich jaj uzywanych jako golfowe pilki, monet
i srebrnych kulek odstraszajacych upiory, tykanie zegara, podpowiadane przez diably te-
maty Wielkiej Improwizacji: ,A slowa?”, ,A piesni?”, ,A nie$miertelnosé?”, ,A poeci?’,
»A skrzydta czucie?”. Kaskady dzwigkéw, przerywane pauzami milczenia, ukladajace sie
w osobng warstwe, ktdrej nie sposob zrekonstruowa¢ w petni, gdyz wdziera si¢ mimowol-
nie do ucha widza.

Teatr Nekrosiusa jest zanurzony w muzycznoéci, ktéra zawsze przejawia si¢ w audios-
ferze codzienno$ci, czesto przechodzacej w metafore, jak w ikonicznej juz scenie rozmowy
Mozarta (Algirdas Laténas) z Salierim (Vladas Bagdonas) w Malych tragediach Puszkina.
Ten pierwszy kleczy, podtrzymujac kolanem ciezkie cielsko fortepianu i przesuwajac z to-
skotem koraliki drewnianego liczydta. Rachmistrz-wyrobnik. Ten drugi — wirtuoz — gietka
witka wygrywa w powietrzu bez wysitku improwizowane, lekkie arcydzieta. W Hamlecie
z kolei w podkladzie muzycznym przewijaja sie wcigz dwie arie z opery La forza del desti-
no (Moc przeznaczenia) Giuseppe Verdiego. Pierwsza La vergine degli Angeli w scenie, gdy
Hamlet rozbija bryte lodu od Ducha ojca i wyjmuje z niej néz, w scenie, gdy méwi, ze stracit
rado$¢ zycia i sypie popidl na kartke, a takze podczas spotkania Ofelii z Gertruda, a za chwi-
le rozmowy matki z Hamletem, po czwarte, w scenie rozmowy Hamleta z matka (i z trupem



Poloniusza jako rekwizytem), po piate, po $mierci Hamleta w finale spektaklu. Powtarza sie
wcigz rozbrzmiewajaca z offu fraza:

La vergine degli angeli
Mi copra del suo manto
E me protegga vigile

Di dio I'angelo santo

Dziewica od Aniotéw

Okrywa mnie swoim plaszczem
I opiekuje sie mna troskliwie
Swiety aniol Bozy

Za lejtmotyw Hamleta Nekro$iusa mozna uznaé temat cieplej i szorstkiej zarazem mi-
tosci rodzicielskiej. Nie ma zadnych watpliwosci, ze Poloniusz kocha Ofelie, a Gertruda
syna, nie ma tez cienia watpliwosci, ze duchy i boska sila sprawuja piecze nad porzadkiem
$wiata. Ludzie sg na ogét niewinni, rzeczy toczg si¢ swoim trybem, zawsze ku $mierci.

Drugi utwér w Hamlecie pochodzacy z opery Verdiego to aria modlacej sie¢ o spo-
koj duszy Donny Leonory Pace, pace, mio Dio, $piewana przez Aktorke po $mierci Ofelii
(bukasz Drewniak omylkowo pisal o wykonaniu Ave Maria, oba utwory sa rzeczywiscie
bardzo podobne). Smier¢ nie jest zta, zdaje si¢ méwi¢ rezyser i w tym, i w innych swoich
przedstawieniach. Po zyciowej szarpaninie wyrwanie si¢ spod twardej rodzicielskiej reki,
spod ,pociskéw losu” musi przynie$¢ ulge — spokd;j.

Od czaséw premiery Kwadratu w 1980 roku za opracowanie muzyki w spektaklach
Nekrosiusa odpowiadal najczesciej Faustas Latenas. Do $cistego grona jego wspotpracow-
nikéw naleza takze zona — Nadezda Gultiajeva i syn — Marius Nekrosius zajmujacy sie sce-
nografig. Z zong i synem pracowal nad warszawskimi Dziadami, muzyke opracowat Pawel
Szymanski, z ktérym Nekrosius spotkal sie juz w 2013 roku, kiedy wyrezyserowat w Operze
Narodowej w Warszawie prapremierows inscenizacje jego Qudsji Zaher — muzycznej opo-
wiesci o afganiskiej imigrantce, ktora rzuca si¢ ze statku w wody Baltyku i odkrywa podwod-
ny, zaludniony duchami topielcéw $wiat. Opera nie miala najlepszych recenzji, a litewski
rezyser mogl przeczyta¢ o sobie to, co zawsze slyszal od widzéw po raz pierwszy ogladaja-

cych jego spektakl:

Eimuntas Nekro$ius w swojej inscenizacji tez zongluje na granicy rzeczywistosci i symbolu.
To mocny i miejscami bolesny spektakl (zwlaszcza w realistycznym prologu), rodem z zupelnie
innego $wiata. Nekrosius buduje opowies¢ oszczgdnymi $rodkami. Wystarcza mu kamienie,
grabie, halogen, imitacja fodzi, porozrzucane kapoki. Teatr odrebny, w ktérym istotni sg lu-
dzie — ich emocje i historie. Tylko czy aby Nekrosius przypadkiem nie snuje wlasnej uniwersal-
nej opowiesci, troche na uboczu tej Szymanskiego i Drygasa? I czy rzeczywiscie zalezy mu na
nawiazaniu dialogu z partyturg muzyczna (Hawryluk: 2013)2°

> Niezadowolona z formy inscenizacji byta takze Dorota Szwarcman (2013):,Wizja litewskiego rezysera i jego
wspotpracownikdéw zamiast wyjasnia¢, mocno komplikuje”.
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Dvasiai ir zmonés, czyli duchy i ludzie

Najbardziej zaskakujaca sceng Makbeta w rezyserii Eimuntasa Nekrogiusa, granego w maju
1999 roku na duzej scenie Teatru im. Wilama Horzycy byl moment przyjscia na dwoér
krélewski widm Duncana (Ramiinas Rudokas) i Banqua (Vidas Petkevi¢ius). Weszly na
scene dwa duchy z rozjagnionymi twarzami, z zadartymi glowami podziwiajace zlocenia
portalu sceny, udajacego tym razem wnetrze krélewskiego zamku Makbeta. Przed $mier-
cig Duncan wygladal znacznie gorzej — jak krél-mumia, blady, kamienny posag. Po $émier-
ci — nomen omen — zaczal zy¢ pelnym zyciem. bukasz Drewniak zatytulowat swoja recenzje
tego Makbeta z dziewczeco pieknymi wiedZmami, gradem polnych kamieni spadajacych na
scene i mrozacym krew w zyltach krélem-morderca, Nekropolis (Drewniak: 1999). Trudno
o trafniejsza gre sléw: miasto Nekrosiusa i miasto umartych. W tym jednym slowie miesci
sie zaréwno idea nierozerwalnej wiezi miedzy zyciem i émiercig — dwiema stronami jednej
monety-§wiata, jak tez $wietych obcowanie, tzn. definiujaca obrzed dziadéw ontyczna wiez
pomiedzy zywymi i umartymi.

Z przekonania rezysera o wielowymiarowosci $wiata i jego metafizycznej glebi rodza
si¢ w jego teatrze fantastyczne wprost wizje sceniczne, jak np. rozgrywajacy si¢ przy akom-
paniamencie potezniejacego Miserere finat Makbeta. Wiedzmy, mordercy orazich ofiary sku-
piaja sie wokol wanienki, w ktdrej z sykiem zatapiana jest rozgrzana do czerwonosci cegla.
Najprostszy rytual umierania. Stygniecie i przemiana zywej ,istoty” w materie. Entropia.
Potem wszystkie postaci jedna po drugiej sa uktadane jak do snu z kolanami uniesionymi
do gory. Najmlodsza z wiedZm - ta, ktdra nie chce wierzy¢, ze $mier¢ jest nieodwracalna,
stawia na sztorc drewniane polana-nagrobki przy ciatach zmarlych. Banquo kleczy zgarbio-
ny z siekiera-nagrobkiem wbitym w plecy. Tak buduje sie¢ miasto umarlych. Juz wiemy -
Nekropolis. Dla litewskiego rezysera $émier¢ nie jest jednak koricem. Kiedy grzmi Miserere,
a biale $wiatlo reflektora o$lepia widzéw, w miescie umarlych wyrasta nowe drzewo.

Cykl zycia i $mierci, umierania i odradzania nie koriczy sie nigdy. Jednostkowe ist-
nienia powracaja do materialno-duchowej puli uniwersum i gra moze si¢ zacza¢ od nowa.
Uderzajace jest podobienistwo wielu teatralnych obrazéw i $wiatopogladu Eimuntasa
Nekrosiusa do jednej z mysli Friedricha Hebbla:

Zycie jest wielkim strumieniem, indywidualnosci sa kro plami, ale tragiczne [indywi-
dualnosci] sakawatkami 1o du, ktére musza si¢ na powrét roztopié i, aby to bylo mozliwe,
[najpierw] oderwaé od siebie i rozkruszyé wp yt (Lehmann 2013: 172).
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