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PLANETA KLAUNOW ! W KONSTELACJI SEONCA

KONSTELACJA KLAUNOW

W ponad pigcdziesigciotrzyletniej historii Théatre du Soleil posta¢ klauna po-
jawiata si¢ wielokrotnie. Powracata ze szczegdlng intensywno$cig w pierwszych
dwoch dekadach pracy zespotu (do 1985) zaré6wno w pracy warsztatowej, jak
1w przedstawieniach, az do pewnego nasycenia. Tak jakby Ariane Mnouchkine kie-
rowala si¢ zasadg, w mysl ktorej nie ma dobrych programéw bez klaunow.? Ich
obecno$¢ w spektaklach Théatre du Soleil nie tylko dostarczata aktorom precyzyj-
nych technik wykorzystywanych nastgpnie w kreowaniu r6l, ale takze pomagata
odkry¢ okreslone metody pracy, pozwalata rOwniez w znacznym stopniu poszerzy¢
wymiary $wiata przedstawionego, ujawniata jego ztozono$¢ i nieprzeniknionosc.
Stawala si¢ przy tym znakiem czystej teatralnosci. Sztuka klaunady bowiem, jak
zauwaza Alfred Simon, wprowadza nowy relief do starego tematu teatralno$ci Swia-
ta.’ ,,Klaun jest rola, niczym wiecej”.* A wedlug André Gide’a wregcz uosobieniem
prawdziwego aktora.’

Klauni pojawili si¢ w zrodtowych dla sztuki Mnouchkine inspiracjach teatral-
nych: formach orientalnych, komedii dell’arte i jarmarku. Wkraczali na scene
rowniez wraz z farsa, jako jedno z narze¢dzi pracy aktora. Te nawigzania obecne
od poczatku istnienia zespotu powracaly w jego pracy przez kolejne dziesigcio-
lecia, rozwijane i modyfikowane. Rownolegle klauni jako element poszukiwan
pedagogicznych i warsztatowych, a jednocze$nie etap praktyki tworczej, przeje-

' A. Simon, La planéte des clowns, Lyon 1988. Zob. tez ilustracje: theatre-du-soleil.fr/fr/notre-
theatre/les-spectades.

2 Ibidem, s. 34.
Ibidem, s. 14.
4 Ibidem, s. 21.

5 A. Gide, cyt. za: ibidem, s. 238.
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tej ze Szkoly Jacquesa Lecoqa, pozwolili wprowadzi¢ do pracy zespotu autody-
daktéw bez doswiadczenia tradycje francuskiego klauna teatralnego, obecnego
od czasow Kartelu Czterech (szczegélnie znaczaca w pracy Charles’a Dullina
1 Georges’a Pittoéffa).

W historii Théatre du Soleil zdarzylo si¢, ze klaun dostarczyt materiatu i tech-
niki jednemu z wazniejszych przedstawien Mnouchkine — pierwszej kreacji zbio-
rowej zespotu — Klaunom (1969). W kolejnych spektaklach klauni pojawiali si¢
jako elementy konstytutywne §wiata przedstawionego. Mozna zaobserwowac dwie
formy ich obecnosci. Byly to: klaun polityczny w kabarecie rewolucyjnym w Mefi-
sto— 1979 oraz klaun wprowadzajacy nowe jakosci doswiadczen w poszczegolnych
ogniwach cyklu szekspirowskiego (Ryszard Il — 1981, Wieczor Trzech Kroli — 1982,
Henryk IV — 1984) — dopekienie tragedii oraz poszerzenie znaczen komedii. W po-
dobnej funkcji w iscie klaunowskim monologu Odzwiernego w Makbecie z 2014
Eve Doe-Bruce przetamywata ponurg i niepokojaca aur¢ w najnowszej inscenizacji
szekspirowskiej Mnouchkine. Aktorka grajaca marginalng rol¢ w przedstawieniu
wypelniata margines Szekspirowskiej tragedii komizmem.*

Obok takich zastosowan rys klaunowski bywal réowniez wprowadzany
w przedstawieniach rezyserki z Cartoucherie jako jeden z waznych punktow od-
niesienia dla tytutowych kreacji aktorskich: Hendrika Hofgena w Mefisto, Ryszar-
da II w dramacie Shakespeare’a oraz Sihanouka w Strasznej, ale niedokonczonej
historii Norodoma Sihanouka, krola Kambodzy (1985).

Rownolegle w historii Théatre du Soleil mialy miejsce szczegdlne ,,zbiegi oko-
licznosci”, gdy postaci klaunow zostaty niejako wywolane przez samo miejsce.
Bezdomny zesp6t borykajacy si¢ z brakiem przestrzeni do prob Kuchni Arnolda
Weskera (premiera 1967) schronit si¢ w cyrku Montmartre (dawnym Médrano, nie
pracujacym od 1963). Po czym artysci wlasnie w cyrku umiescili akcje kolejnego
spektaklu — Snu nocy letniej Shakespeare’a zrealizowanego w 1968. W namiocie
cyrkowym zespot grat Klaunow na Festiwalu w Awinionie (1969). Do niezapo-
mnianych wspomnien wykonawcow nalezg te chwile, gdy podczas wieczornych
przedstawien wszyscy technicy i niezaangazowani w danej scenie aktorzy trzymali
maszty cyrkowej konstrukcji, nie pozwalajac odlecie¢ teatrowi porywanemu przez
mistral. Podobne klopoty mieli p6zniej aktorzy Molieére’a w jedynym filmie kino-
wym rezyserowanym przez Mnouchkine (1978). Réwniez w namiocie cyrkowym
prezentowali jedyny swoj spektakl w Polsce — Ztoty wiek podczas Teatru Narodow
w Warszawie w 1975 roku. Duzy namiot cyrkowy wypetniony fragmentami deko-
racji do Efemerycznych (2000) zostat ustawiony w hangarach Cartoucherie, pehia-
cych funkcje ,,foyer” i stanowit rodzaj wprowadzenia widzow do spektaklu.

Trudno wyobrazi¢ sobie prace Théatre du Soleil bez odniesien do klauna i cyr-
ku, a r6znorodnosc¢ funkcji i sposobow zastosowania tych elementéw domaga si¢
cho¢by skrotowego omdwienia.

¢ Ibidem, s. 98.
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ZRODLA

Mozna chyba zaryzykowa¢ twierdzenie, ze klaun to postaé, ktéra poczela sie
z przestrzeni. ,,Narodzila si¢ na arenie, [...] z areny [...] 1 uczynita [z niej] centrum
Swiata” oraz swoistg axis mundi’ — pisat Alfred Simon. Klaun trafit do teatru Ariane
Mnouchkine wprost z przestrzeni teatru i to rownolegle niejako dwiema drogami.
Ten sposob czerpania elementow sktadowych do swej sztuki, typowy dla francu-
skiej rezyserki, wynika wprost z podwdjnego zrodta waznych dla niej inspiracji te-
atralnych. Laczy ono dwa nurty — odrebne kregi kulturowe: europejski i orientalny.

Juz w mtodzienczych, inicjacyjnych doswiadczeniach Mnouchkine jako wi-
dza, pod wplywem ktoérych przyszta rezyserka podjeta decyzje o zajeciu sie te-
atrem, pojawity si¢ postaci klaunow. Nalezg one bowiem, pod nazwg ,,chou’, do
jednego z czterech typoéw postaci wystepujacych w Operze Pekinskiej. Zafascy-
nowana Mnouchkine ogladata ja w Paryzu w ramach Teatru Narodow pod koniec
lat pigcdziesigtych, na kilka lat przed powotaniem do zycia Théatre du Soleil.
Rowniez podczas tego samego festiwalu spotkata si¢ dzieki Giorgiowi Streh-
lerowi i jego przedstawieniu Arlekin, stuga dwoch panow z komedia dell’arte.
A jak dowodzi Alfred Simon w jednej z monograficznych ksigzek poswigconych
klaunowi: ,.klaunada cyrkowa uchodzi [ni mniej, ni wiecej] za prawowitg corke
komedii dell’arte”.’

KLAUN I JARMARK

Pierwsze $wiadome nawigzania do tej formy teatralnej nastgpity w Théatre du
Soleil podczas pracy nad drugim przedstawieniem — Kapitanem Fracasse (1966)
na podstawie Théophile’a Gautier. W tekScie Gautiera rezyserke zafascynowat
swiat aktorow i ich role, bliskie postaciom z komedii dell’arte. Adaptacja tekstu
autorstwa Mnouchkine i Philippe’a Léotarda akcentowala t¢ wlasnie tematyke.
W przedstawieniu po raz pierwszy pojawity si¢ maski komedii dell’arte. Zostaty
one wykorzystane dziewig¢ lat pdzniej w Zlotym wieku — spektaklu w catosci
opartym na formie komedii wloskiej, traktujacym o wspotczesnych problemach
spotecznych. W Kapitanie Fracasse elementy komedii dell’arte zglgbiane przez
dopiero uczacych si¢ rzemiosta aktorow taczyly si¢ z asortymentem Srodkéw
teatru jarmarcznego'®: z gagami, obecno$cig muzyki punktujacej poszczegolne

7 Ibidem, s. 11.

8 Klauni, podobnie jak kazda kategoria postaci w Operze Pekiniskiej posiadajg charakterystyczne
ruchy, glosy i kostiumy. Noszg biala plame¢ na $rodku twarzy. Dziela si¢ na wojownikoéw 1 postacie
cywilne. Por. J. Pimpaneau, Thédtre du monde. La tradition chinoise [w:] Encyclopeedia Universalis,
t. 22, s. 468, Paris 1992.

®  A. Simon, op. cit., s. 101.

10 Alfred Simon przypominal, Ze u poczatkow klaunady cyrkowej znajdowaly si¢ jarmarczne
pantomimy akrobatyczne, gdzie pod koniec XVIII w. tancerze na linie i skoczkowie nosili kostiumy
postaci komedii dell’arte. Ibidem, s. 103. W innym miejscu dodawat: ,Istnieje Zywotne polaczenie
miedzy $wigtem jarmarcznym, cyrkiem i klaunem”. Ibidem, s. 124.
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numery, z podnoszeniem i opuszczaniem malowanych tel na oznaczenie zmiany
miejsca akcji. Z jarmarkiem tgczyly Kapitana Fracasse a nie tylko $rodki uzyte
w spektaklu, ale takze miejsca jego prezentacji. Zarowno premiera (w czerwcu
1966), jak i cze¢$¢ kolejnych przedstawien, granych zaréwno latem, jak i zima,
odbywatla si¢ w plenerze. Na jarmarku w Gennevilliers aktorzy musieli krzy-
czet, by ,,przebic si¢” przez wystrzaty i wszechobecng muzyke. Z kolei na uli-
cach: w Cahors, Figeac, Gourdon nierzadko montowali dekoracje na $niegu,
brodzac po kolana w trocinach, wobec kilku przejetych widzow. Rzeczywistosé
pracy zespotu czgsto przekraczala zmagania fikcyjnych postaci Gautiera.

Chociaz w Kapitanie Fracasse klaun sensu stricto (zarowno jako technika,
jak 1 postac) nie pojawit si¢, jego obecno$¢ zostala zasygnalizowana. Nie byt to
przypadek, skoro Alfred Simon, $ledzac ztozong proweniencj¢'' tej emblematycz-
nej i niejednoznacznej postaci, sytuuje klauna w wielkiej rodzinie bufonéw, lino-
skoczkow, opowiadaczy blag, ulicznych nawotywaczy, niepoprawnych mowcow,
uczestnikow $redniowiecznych ,,§wiat glupcow”, Szekspirowskich blaznéw i sza-
lencow.!? Aleksander Jackiewicz dopisuje kolejnych przodkéw klauna: rzymskie-
g0 mima, zonglerow i akrobatow oraz za Michaitem Bachtinem ,,0stow” $rednio-
wiecznych $wigt karnawatowych.'

I chociaz jak zauwazyt Simon: ,,Klaun pochodzi z daleka [...] dalej niz z jar-
marku”'%, jego zwiazki z tradycja jarmarczng wciaz zywa we Francji sg bezsporne.
Tradycja ta wprowadzona po raz pierwszy w pracy Mnouchkine w Kapitanie Fra-
casse, znalazta swoje ukoronowanie kilka lat pézniej w przetomowym dla zespotu
Roku 1789 (1970). Pierwszy spektakl Théatre du Soleil poswigcony rewolucji
francuskiej stanowit wizje wydarzen historycznych przedstawiona z perspektywy
jarmarku. Spektakl przypominat rewie, gdzie jak chciat Wsiewotod Meyerhold

gra aktorska prowadzona jest roznymi sposobami: splata si¢ tu gra aktora dramatycznego i ope-
rowego, tancerza i ekwilibrysty, gimnastyka i clowna. W ten sposdb zastosowane zostajg na scenie
elementy réznych gatunkéw sztuki po to, aby przedstawienie stato si¢ zajmujace, aby widz lepiej
je przyjmowat.!s

Figura klauna obecna w Roku 1789 nie tylko dostarczata narzedzi aktorom
(umiejetnosci przewrotek, podskokow, piruetow, dostawania kopniakow i po-
liczkow)'®, ale przede wszystkim umozliwiata przyjecie okre$lonej interpretacji

" Na temat pochodzenia klauna Tristan Rémy pisal, ze r6zni badacze i komentatorzy w zalezno$ci

od kraju i kontekstu kulturowego przypisuja klaunowi odmiennych przodkéw. Por. T. Remy, Clown
[w:] Encyclopeedia Universalis, t. 6, Paris 1990.

12 A. Simon, op. cit., s. 12.

3 A. Jackiewicz, Latarnia czarnoksigska 2, Warszawa 1981, s. 132.

4 A. Simon, op. cit., s. 12.

15 W. E. Meyerhold, Rekonstrukcja teatru, przekt. J. Rduttowski, ,,Pamietnik Teatralny” 1956 z.
2-3,s. 10.

16 Kiedy pytano Fratellinich, czego mogliby nauczy¢ uczniéw Le Vieux-Colombier, odpowiadali:
,Dostawac policzki i kopniaki w tytek”. Por. A. Simon, op. cit., s. 181.
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wydarzen historycznych. Scisle wiazata si¢ z wykorzystang w spektaklu farsa,
ktora pozwolita odsakralizowaé obraz rewolucji i odegra¢ go jako karykature
i parodi¢.'” Stuzyta roéwniez zamanifestowaniu sprzeciwu wobec wtadzy. Co in-
teresujgce w spektaklu, nie tylko jej przedstawiciele ukazani zostali w krzywym
zwierciadle. Quasi-klaunowskie formy przyjmowali takze buntujacy si¢ prze-
ciwko nim sklepikarze i Oficer w obrazie Zdobycie Bastylii. Najczesciej jednak
powracat w przedstawieniu obraz krola jako bezradnego i placzliwego klauna.
Inne postaci nie szczedzity mu pogardliwych komentarzy, wykorzystywaly go
jako ,,podporke” oraz kopniakami zrzucaty ze sceny. Krol-klaun stawat si¢ zywa
synekdocha. Konflikt ukazywany przez t¢ posta¢ opieral si¢ na opozycji miedzy
trescig i formg, miedzy funkcja wladcy i jej urzeczywistnieniem. W scenie Lalki
poswigconej zgromadzeniu Stanow Generalnych, gdzie farsa taczyla si¢ z teatrem
marionetkowym, sprawujacy wladze jawili si¢ jako bezwolne lalki w rekach bli-
zej nieokreslonych sit. Animatorzy poruszajacy kuktami kroéla i krolowej nosili
I$nigce, drogocenne szaty, a zarazem makijaze klaunowskie. W tej sekwencji krol
jawit sie jako klaun poruszany przez klauna. Jesli klaunada jest corka komedii
dell’arte, w klaunie rozpozna¢ mozna potomka Arlekina — ,,starego boga chto-
nicznego™'®, maga i czarnoksi¢znika, uosobienie sit infernalnych.!” Ludwik XVI
w Roku 1789 zostat ukazany jako posta¢ paradoksalna — trzpiot i koziol ofiarny
animowany przez diabelskie poruszenia.

»POSZUKIWANIE SWOJEGO WELASNEGO KLAUNA”

Zanim klaun w klasycznej formie pojawil si¢ w pierwszej kreacji zbiorowej
Mnouchkine, poprzedzajacej bezposrednio Rok 1789, trafit do zespotu Théatre du
Soleil za posrednictwem Jacques’a Lecoqa.

Praca nad Kapitanem Fracasse (1966) uswiadomita cztonkom stworzonego
pottora roku wcezesniej zespotu dotkliwe braki warsztatowe. Aby temu zaradzic,
rezyserka rozpoczeta nauke w prywatnej szkole teatralnej Jacques’a Lecoqa.?
Wieczorami, po zajeciach przekazywata wiedze aktorom, ktérzy réwnolegle
pracowali nad $piewem i dykcjg pod kierunkiem Alfreda Abondance’a, aktora
Dullina oraz uczeszczali na zajgcia akrobatyczne w osrodku szkoleniowym dla
cyrkowcow.

17 R. Saldo, ,, 1789 par le Thédtre du Soleil ou Révolution mise en scéne, [w:] Révolution Fran-

caise, peuple et littératures, red. A. Peyronie, Paris 1991, s. 338.

18 C. G Jung, Archetypy i symbole. Pisma wybrane, wybor, przekt. i wstep J. Prokopiuk, Warszawa
1993, s. 524.

19 E. Meyerhold, Przed rewolucjq (1905-1917), wybor i wstep J. Koenig, przekl. A. Drawicz i J.
Koenig, noty A. Fewralski, Warszawa 1988, s. 163.

20 Jacques Lecoq (1921-1999) w 1956 otworzyt w Paryzu szkote, ktorej kolejne nazwy brzmialy:
,,Mim, ksztalcenie aktora”, ,,Mim i teatr”, ,,Mim, ruch, teatr”, ,,Migdzynarodowa szkota teatralna”. Po
$mierci Lecoqa szkola kieruja jego spadkobiercy. Por. J. Lecoq, Ciato poetyckie, przekt. M. Hasiuk-
-Swierzbinska, Wroctaw 2011.
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Klauni teatralni pojawili si¢ w szkole Lecoqa na poczatku lat szes¢dziesia-
tych (1962) pod wptywem refleksji nad relacjami taczacymi komedi¢ dell’arte
i klaunéw cyrkowych. Cho¢ odniesienia do cyrku byly nieuniknione, w szkole
od poczatku pracowano nad klaunem innego typu. Lecoq szukat odpowiedzi na
pytanie: w jaki sposéb klaun $mieszy? Zauwazyt, ze klaun jest forma, w ktorej
aktor moze ukaza¢ swoje stabosci i nimi gra¢. Odkrycie transformacji osobistej
$miesznosci wykonawcy czesto zwigzanej z ciatem (zbyt grubym, zbyt chudym,
za malym lub za duzym) w sil¢ teatralng stanowi najwazniejsze prawo tej tech-
niki. ,,Poszukiwanie swojego wlasnego klauna” — jako temat zadania aktorskiego
— oznaczat dla wykonawcy rozpoznania i oswojenia indywidualnych ograniczen.
Nie wchodzenie w posta¢ uprzednio ustalong, ale odnalezienie w sobie czastki
klauna. Punkt wyjscia stanowito odkrycie w swoim ciele gltgboko ukrytego spo-
sobu chodzenia i wyolbrzymienie go, jak wczesniej uczynili to: Groucho Marx,
Charlie Chaplin czy Jacques Tati.

Lecoq szybko zauwazyl, Ze rola klauna (jako formy) jest zblizona do funk-
cji tradycyjnych masek w teatrze, ale oddziatuje ona w przeciwnym kierunku.
Podczas gdy maska stanowi rodzaj wspdlnego mianownika dla catej zbioro-
wosci lub okreslonej grupy, klaun uwidacznia indywidualng niepowtarzal-
nos¢. A jednoczes$nie opierajac si¢ na osobistej spowiedzi aktora, przeksztalca
ja i pozwala przekroczy¢ to, co jednostkowe zar6wno w dziedzinie estetyki,
jak i samej kreacji.?! Pomaga aktorowi doswiadczy¢ ponadto fundamentalne-
go stanu, ktory ta wprowadza — samotnosci.?> W przypadku roli klauna inaczej
niz przy pracy z maska tradycyjng przebiega tez proces pracy teatralnej. Aktor
nie postepuje od obserwacji $wiata do odkrywania wptywu rzeczywistosci na
siebie, ale wychodzac od doglgbnej obserwacji siebie ma ukaza¢ swoje od-
dziatywania na $wiat, na widzow. Forma klauna rozbija wszelka identyfikacj¢
aktor-posta¢ i ustanawia relacje wspotuczestnictwa z publicznos$cig.”* Twor-
ca Migdzynarodowej Szkoly Teatralnej zwracat tez uwage, ze klaun dotyka
bardzo glebokich wymiaréw psychologicznych (masek spotecznych, zranien
i kompleksoéw) oraz teatralnych. Nie odwotuje sie do konfliktu zewnetrznego,
ale bezustannie jest w konflikcie z samym sobg. ,,Demistyfikuje mniemanie
kazdego do bycia kim$ lepszym niz inni”.?* ,,Ktadgc swdj numer” i ,,robigc
klape” tam, gdzie jest ekspertem, klaun odkrywa publicznosci swa gteboka
nature ludzka, uzmystawia, ze wszyscy skazani jestesmy na kleske, bo ,,wszy-

scy jeste$my klaunami”.?

21 M. L. Bablet, D. Bablet, Le Thédtre du Soleil ou la quéte du bonheur, Tvry 1979, s. 21-22.
22 J. Lecoq, op. cit., s. 172.
C. Mounier, Le plaisir de raconter nos histoires, [’histoire, notre histoire, ,,Revue d’Esthetique”
1977, nr 1-2, s. 155.
24 J. Lecoq, op. cit., s. 168.
25 Ibidem, s. 163.
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CYRK, ALBO O PRZESTRZENI RODZACEJ SEN

Poszczegolne elementy praktyki Lecoga pojawily si¢ najpierw w pracy warsz-
tatowej Théatre du Soleil. Zanim aktorzy po raz pierwszy siggneli do postaci klau-
néw w przedstawieniu, doswiadczyli swoistego ,,nawiedzenia” przez cyrk.

Praca nad Kuchnig Amolda Weskera — sztuka o wymowie spotecznej, uka-
zujacg mechanizmy rzadzace w zdehumanizowanym $wiecie 1 rozgrywajaca si¢
w kuchni wielkiej restauracji — rozpoczeta si¢ na poczatku sezonu 1966/67. Ze-
spot byt w trudnej sytuacji — nie miat sali na proby, ani pieniedzy. Przez pét roku
korzystat z nieogrzewanej sali parafialnej. Po dtugich poszukiwaniach Mnouch-
kine odnalazta odpowiednie miejsce do prezentacji przedstawienia — catkowi-
cie opuszczony Cyrk Montmartre (zanim odkryt go Federico Fellini). W nowej
przestrzeni aktorzy nadal pracowali w chtodzie. Kazdego wieczora rozstawiali
skomplikowang restauracyjng dekoracj¢. Dochodzace z sgsiedztwa porykiwania
Ilwow 1 trgbienie stoni punktowaly wejscia kelnerow. Dwie narracje — miejsca
zdewastowanego po latach dawnej chwaly i spektaklu nakladaty si¢ na siebie,
wzbogacajac interpretacje dramatu. Premiera Kuchni odbyla sie 5 kwietnia 1967
1 przedstawienie po raz pierwszy w historii zespotu okazato si¢ duzym sukcesem.

Do Cyrku Montmartre, Théatre du Soleil powrdcit niespeina rok pozniej
w marcu 1968. Mnouchkine, przygotowujac inscenizacje Snu nocy letniej, od-
czytata dramat Shakespeare’a z perspektywy pism Antonina Artauda i uwolnita
go od elementéw pseudopoetyckich.?® (Odrzucita m.in. francuska tradycje grania
rzemieslnikoéw jako klaunow.) Najtrudniejszym krokiem w pracy nad spektaklem
bylo znalezienie fantasmagorycznej przestrzeni dla tej najbardziej dzikiej i gwal-
townej ze sztuk.?” Po kilku miesigcach daremnych eksperymentow scenograficz-
nych, kiedy rezyserka byla gotowa porzuci¢ przedstawienie, pojawit si¢ pomyst
z wykorzystaniem zwierzgcych futer w przestrzeni cyrku. Architekt Guy-Clau-
de’a Frangois pokierowatl przebudowa Cyrku Montmartre. Scenografi¢ stworzyli
Roberto Moscoso i Roger Leuvron — twoérca os§wietlenia. ,,Aby zrujnowany cyrk
wybra¢ na miejsce przedstawien Snu nocy letniej trzeba mie¢ ziarno szalenstwa
i wiele odwagi” — pisat po premierze Renée Saurel. ?®

Whngtrze cyrku — przestrzeni od zarania wspolnej dla ludzi i zwierzat — zostato
podzielone na dwa potkola: amfiteatralnie ustawiong widownie i fagodny stok po-
kryty ponad tysigcem biatych, czarnych i rudych kozich skor. Zamykaty go w gle-
bi kotary listew rzezbionych w afrykanskie wzory. U gory rozwieszono plansze
blachy, przez ktore swiatlo przeswietlato niczym przez gatezie drzew. Przestrzen
zawierala w sobie jednoczes$nie ide¢ schronienia i trwogi. Gruby, puszysty dy-

% G. Lista, La féte et le tango, [w:] La scéne moderne. Encyclopédie mondiale des arts du

spectacle dans la seconde moitié du XX siécle, Arles 1997, s. 221.

2 Por. wypowiedz A. Mnouchkine, [w:] R. Saurel, Peaux de chévres et peaux de lapins, ,Les
Temps Modernes” 1968 nr 111, s. 1701.

2 Ibidem, s. 1703.
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wan przypominat gigantyczne toze a zarazem ziemig ksi¢zycowa. Atmosfere lgku
wzmacniala niepokojaca muzyka Jacques’a Lasry’ego oraz braci Frangois i Ber-
narda Baschetow. ,,Zwierzeca” scenografia Moscoso pomagata aktorom w ukaza-
niu wybuchow prymitywnych sit ptodnosci i dionizyjskiego upojenia. Insceniza-
cja oparta na ruchu, tancu i powietrznych akrobacjach ,,znosita bariery moralne,
zacierata granice dobrego smaku i odstaniata widziadta i wyparte pragnienia”.?’
Swiat cyrku, ktory wedlug Alfreda Simona przypomina dawny sen, fragment
pierwotnego $wiata, zdolnego wydoby¢ archaiczne funkcje zwigzane ze znacze-
niem sacrum?®’, w Mnouchkinowskiej reinterpretacji dramatu Shakespeare’a odzyt

Z piorunujacg sita.
W STRUKTURZE PRZEDSTAWIEN

1. Klauni (1969)

Ostatnie przedstawienia Snu... odbywaly si¢ juz w atmosferze studenckiej
rewolty. Théatre du Soleil wziat udzial w wydarzeniach paryskiej wiosny 1968
roku. Podczas strajku w okupowanych fabrykach Citroéna, Kodaka, Renault
i Snecmy zespot gratl Kuchnie oraz specjalnie przygotowane spektakle kabareto-
we, w ktorych po raz pierwszy na sceng wkroczyli klauni. Mozna zaryzykowac
twierdzenie, ze klauni w spektaklach Théatre du Soleil pojawili si¢ w odpowiedzi
na bunt spoteczny.

Do tych emblematycznych postaci i zwigzanej z nimi techniki zesp6t powrdcit
latem 1968, pracujac nad nowym treningiem podczas dwumiesi¢gcznego pobytu
w osiemnastowiecznych budynkach kopalni soli w Arc-et-Senans. Aktorzy po-
laczyli wowczas jezyk klaundow z etiudami zainspirowanymi komedia dell’arte,
z pracg nad antycznymi chorami, maskami i z recytacja. Czerpali z elementow
treningu Living Theatre, improwizowali z postaciami ludzi-zwierzat, odwotujac
si¢ do dziewigtnastowiecznych karykatur: me¢zczyzn-wieprzéw lub bykow, ko-
biet-kur i krow. Wprowadzili ¢wiczenia doskonalace umiejetnosci akrobatyczne
1 elementy praktyki cyrkowej. Rozwijali zdolno$ci muzyczne (w tym gre na in-
strumentach).

Pierwszy szkic przedstawienia Klauni powstat jako rodzaj barteru w podzig-
kowaniu mieszkancom Arc-et-Senans za goscing. Struktura spektaklu ztozonego
ze scen wypracowanych podczas intensywnego treningu oscylowala wokot linii
przewodniej, rodzaju canvas. Gdy zespot po powrocie do Paryza otrzymat zapro-
szenie od Jeana Vilara na kolejng edycje festiwalu w Awinionie (1969), nie miat
zadnych watpliwosci co do tematyki przyszitego spektaklu. Postanowit przygo-
towa¢ nowa wersje Klaunow. Pierwszy wariant przedstawienia jako treningowa
wprawka zostat odrzucony. Punktem wyjscia dla wersji dojrzalej pozostata kon-

2 Ibidem.
30 A. Simon, op. cit., s. 55.
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sekwentnie stosowana rygorystyczna forma oraz przyjeta metoda pracy — kreacja
zbiorowa. Na jej wyborze zawazylo z pewnoscig doswiadczenie teatru en rond,
ktore Théatre du Soleil zyskat, grajac w przestrzeni cyrku.’!

Wykonawcy rozpoczeli prace od indywidualnych poszukiwan swojego wia-
snego klauna, lub czynili to w parach. Odnajdywali wowczas rowniez wzajem-
ne zalezno$ci i hierarchig, niezwykle wazng w przypadku postaci tego typu.*
Podczas improwizacji odkrywali maski i makijaze, rodzaj kostiumu, postawe
i gest, glos i rytm, a takze tematy poszczegdlnych sekwencji. Natychmiast stwo-
rzyli takze orkiestrg z puzonem, klarnetem, bebnem i pianinem, ktorej akompa-
niament towarzyszyl poszczegdlnym epizodom. Tristan Rémy pisat, ze ,,ocala
klauna to, gdy cho¢ w niewielkim stopniu jest muzykiem”.’> W przedstawieniu
Mnouchkine klauni-muzycy nie konstruowali co prawda dziwacznych i ko-
micznych instrumentow, ale poszukiwali nieoczekiwanych rozwigzan aranza-
cyjnych. Dziwnos¢ klaundéw spoczywata przede wszystkim w ich fizycznosci,
gdzie poczucie humoru i praca wyobrazni laczyty si¢ z udawang niezrecznoscia
zachowan, ujawniajac automatyzmy wyjete spod wszelkiej kontroli*, takze au-
tomatyzmy wirtuozow.

W pracy nad poszczegdlnymi obrazami aktorzy wychodzili od osobistych
wspomnien i obsesji i w krotkim czasie odkrywali tematy uniwersalne takie jak:
mitos¢, Smier¢, strach przed zapomnieniem, wtadza, szczescie, okrucienstwo zy-
cia. Scena zapelniata si¢ czereda ,,malowanych bogdéw”*, ktorzy wybiegali krzy-
czac i skaczac, robili piruety, pobrzekiwali zastonami z peret umieszczonymi po
bokach sceny. Nierzadko upadali na twarze wprost przed oczyma widzow.

W taki sposob pojawiala sie diabelska klaunica w peruce z gigantycznym pa-
pierowym kwiatem i r6zowy Picasso. Mdssieu Fiufiu wrézyt sobie z reki przy-
sztos¢ dyrektora i §lizgat si¢ na skérce od banana. Mdssieu Pépé-la-moquette ze
ztoscig uderzat w perkusje. Madame Patafiole — dziennikarka feministka przepro-
wadzata wywiad z Madame Clépatre — matka wielodzietnej rodziny poruszajace;j
si¢ na wrotkach. Mdssieu Bon Dieu i Moéssieu Diable przywigzywali na chwile
swoje rumiane nosy do dekoracji w kacie. Wrzawe konczylo wejscie ekstatyczne-
go Monsieur Apollona — w kostiumie cesarza, wymachujacego odpalong bomba
nad glowami widzow. Klauni, odgrywajac burleskowa wersje¢ ludzkiej kondyc;ji,
ujawniali klaunowski aspekt czlowieczenstwa, az do niepokojgcego finatu: ,,Jaki
ghupi jest ten klaun”.*

Przedstawienie podzielito krytykow. W wigkszosci doceniali oni poziom gry.
Zastrzezenia budzity natomiast embrionalne dialogi. Wynikaty one jednak nie

3 Ibidem, s. 20.

J. Lecoq, op. cit., s. 167.

3 T.Rémy, Les clowns, Paris 1945, s. 415.

3 Por. ibidem, s. 419.

35 A. Simon, Des Klauns et des hommes. ,,Esprit” 1969, juin, s. 1094.
36 Ibidem.
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tylko z formy kreacji zbiorowej, ale rowniez z charakterystyki klauna, jako kogos,
kto na poziomie tekstu ,,wszystko bierze dostownie i z dostowno$ci wydobywa
[...] pewna poezje”.’” Przy czym rownie niezrgcznie postuguje si¢ przedmiotami,
co jezykiem.*®

Z kolei zwolennicy spektaklu poza niezwykle sprawng gra, podkreslali bo-
gactwo przestrzeni laczacej elementy teatru jarmarcznego (btyszczace i tandetne
wnetrze z lustrami otoczonymi rzgdami zarowek), teatru mieszczanskiego (scena
wloska) 1 kabuki (pomost hanamichi ustawiony nad glowami widzéw, po ktorym
klauni, niczym uswigcone monstra, wkraczali na sceng). Pisano o autotematyzmie
postaci klaunow, ktore

nie $miesza, nie smuca, nie sktaniaja do refieksji. Te figury nie wyobrazaja nic poza samymi
soba. Czynig to w taki sposob, ze uczestniczymy w metamorfozie klauna w takiego, w jakiego

zmienia go teatr.>

Przedstawieniu zarzucano dluzyzny. Niektorzy recenzenci podkre$lali, ze
wspaniale wejscia klaunow nie rozwijaja si¢ w rOwnie wspaniale numery, a ,,po
klaunach przychodza kolejni klauni”.*°

Klauni stanowili przelomowy spektakl w historii Théatre du Soleil, nie tylko
dlatego, ze byli pierwszg kreacjg zbiorowa*! i ,,przedtaktem” do Roku 1789. Praca
nad tym przedstawieniem pomogta zespotowi Mnouchkine w skonsolidowaniu
si¢ jako grupy. Klauni ze wzgledu na sposob pracy, ale i na zastosowang forme
pozwolili rowniez na nawigzanie innego typu relacji z widzem. Paradoksalnie nie
tylko byta ona blizsza i bardziej bezposrednia, widzowie dzigki klaunom nie iden-
tyfikowali si¢ juz z postaciami, ale bezposrednio z aktorami. O tej wiasciwosci
recepcji postaci klaunow pisat Bernard Palmi. Zauwazyt on, ze dzigki bliskosci,
jaka klauni potrafig nawigza¢ z widzami*, ci nie

dostrzegaja juz aktora-klauna jako zwyktego wykonawcy. W przypadku klauna nie dokonuja
juz zwyczajowego i racjonalnego rozréznienia mi¢dzy funkcja (aktora), rola (postaci) i naturg (ko-
mizmu) [...] percepcja klauna, ktdrag ma widz, jest identyczna, jaka miatby mogac kontemplowac
siebie.®

37 Wypowiedz Mnouchkine [w:] L. Attoun, Les Klauns d’Ariane Mnouchkine. ,,Les Nouvelles

Litteraires” 1969 nr 2169, s. 13.

3% A. Simon, Des Klauns..., op. cit., s. 1092.

¥ Ibidem, s. 1903.

40 M. Galey, Parade foraine, ,,Les Nouvelles Litteraires” 1969 nr 2172, s. 13.

4 Mnouchkine za pierwsza kreacj¢ zbiorowa uznata jednak dopiero Rok 1789, a Klaunéw
okreslata jako kolaz kreacji indywidualnych. Por. wypowiedz [w:] A. Mnouchkine, J. C. Penchenat,
L’aventure du Thédtre du Soleil. ,Preuves” 1971 nr 7, s. 122.

42 Dotyczy ona nie tylko europejskiego krggu kulturowego. W teatrze balijskim to wlasnie po-
staci klaunoéw i btaznéw przektadaja widzom ze staroindyjskiego jezyka Kawi na zrozumiaty dla nich
jezyk balijski opowiesci Dalanga o bogach i przodkach, ,,0 walce miedzy dobrem i ztem, $wiattem
i ciemnoscig, zyciem i $miercig”. Por. M. Ferruccio, Rytuat i widowisko na Bali, przekt. A. Wasilewska,
,Dialog” 1981 nr 10, s. 136.

4 B. Palmi, Bulle de clown, ,,Bouffonneries” 1982 nr 7, s. 19-20.
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2. Mefisto

W dziewigc lat p6zniejszym spektaklu Mefisto, przelomowym z innego wzgle-
du — gdy po latach kreacji zbiorowych i pracy nad filmem zespot powrécit do
tekstu — gra klaunowska objeta niewielka cze$¢ inscenizacji. Po raz pierwszy
w Théatre du Soleil sekwencje klaunowskie zostaty zapisane w tekscie drama-
tycznym.** Tworczynig adaptacji powie$ci Klausa Manna, wzbogaconej o frag-
menty innych tekstoéw literackich i odwotania pozaliterackie byta rezyserka.

Mefisto — przedstawienie na temat postawy artystow, przede wszystkim lu-
dzi teatru, wobec rodzacego si¢ nazizmu w Niemczech — rozgrywat si¢ w dwoch
przestrzeniach: teatru oficjalnego i kabaretu rewolucyjnego. Widzowie zajmowali
obszar migdzy dwiema scenami. Znajdowali si¢ migdzy dwoma wyborami, ztapa-
ni w potrzask miedzy klaunem a tragedig — komentowat Alfred Simon.* Klauni
w Mefisto pojawiali si¢ jedynie na scenie kabaretu rewolucyjnego Ptak burzy,
wylacznie w sekwencjach gry scenicznej. Stanowili niejako wewngtrzne pudet-
ko szkatutkowej konstrukcji wykonawczej. Aktorzy Théatre du Soleil grali ham-
burskich aktoréw, ktorzy za posrednictwem formy klauna (podkreslanej przez
kostium, fryzur¢ i makijaz) oraz groteski inspirowanej malarstwem Georges’a
Grosza komentowali spoteczne i polityczne problemy Niemiec w latach dwudzie-
stych i trzydziestych XX wieku: przerost biurokracji, trudne warunki zycia obywateli,
poczucie powszechnej krzywdy po postanowieniach Traktatu Wersalskiego, tenden-
cje nicograniczonej ekspansji. Podobnie jak w Klaunach sekwencjom kabaretu rewo-
lucyjnego towarzyszyli klauni muzyczni grajacy na pianinie, perkusji i flecie.

Rowniez skecz autorstwa Eryki Mann, wiaczony w drugiej czesci przedsta-
wienia, zostal odegrany w formie klauna. Dozorczyni Grogneboum zaopatrzo-
na w instrukcje z nazistowskiego pisma ,,Volkischer Beobachter” uczyta mtoda
pokojowke Linamuque — grang przez Myriam Horowitz, aktorke z akcentem ji-
disz — ze przyczyna wszystkich nieszcze$¢ w Niemczech jest telefon. Instruowa-
na przechodzila swoista musztre ideologiczng. Gesty Grogneboum i Linamuque
byty przerysowane. Komizm stowny wynikajacy z absurdalnej tezy i takich tez
argumentow, laczyt si¢ z komizmem sytuacyjnym widocznym w scenie lektury
artykutu z ,,Volkischer Beobachter”. Cierpigca na astygmatyzm Linamuque do-
piero z drugiego kranca sceny potrafita odczyta¢ niewielkie litery. W skeczu pada-
ly takze tematy i hasla propagowane przez nazistow takie jak: ,,czysto$¢ rasowa”,
»eksterminacja” (tutaj telefonu), obraz obywatelstwa polaczonego przez niena-
wis$¢ do wspdlnego wroga, postrzeganie aryjskiej jednostki jako uosobienie ogétu.

4 Wsrod tekstow dramatycznych, ktorych gtownymi bohaterami sa klauni warto wymieni¢:
Zatrudnimy starego clowna Mateja Visnieca, Biatego klauna Damira MiloSa, Voulez-vous jouer avec
moi Marcela Acharda, Klauna Pavla Kohouta. Postaci quasi-klaunowskie wystepuja rowniez w wielu
innych tekstach scenicznych z Budg jarmarczng Aleksandra Bloka na czele. Ten motyw jako kluczowy
pojawil si¢ rowniez w Pogorzelisku Wajdi Mouawada.

4 Por. A. Simon, Clowns, tragédiens et croix gammées, ,,Esprit” 1979 nr 7-8, s. 166, 170.
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Sekwencje kabaretu rewolucyjnego wprowadzonego do przedstawienia Théatre
du Soleil stanowity hotd ztozony pracy kabaretow politycznych w migdzywojen-
nych Niemczech (przede wszystkim Karlowi Valentinowi i Liesl Karstadt). Forma
klauna ozywila spektakl, nadawata mu specyficzny rytm i wprowadzata bezpo-
$redni kontakt z publiczno$cia. Jednocze$nie, siegajac po forme klauna politycz-
nego, Mnouchkine ukazata catkowita jej nieskuteczno$¢ spoleczng i wyczerpanie
w precyzyjnym konteks$cie. Artysci, nawet zaangazowani spotecznie i $wiadomi
grozy sytuacji, nie zdolali w porg zatrzymac nazistowskiej machiny. Pojawiato
si¢ pytanie, czego zabraklo i czy podobna sytuacja moze si¢ powtdrzy¢? Choé
dziatania klaunowskie bywaly i nierzadko sg nadal skuteczng forma sprzeciwu
politycznego (Vladimir Durov klaun i treser w Rosji na przetomie XIX i XX wie-
ku krytykowat carat, wspotczesne dziatania uliczne Clown Army, polityczny wy-
dzwiek przedstawienia Teatru 21 Klauni, czyli o rodzinie — 2015), w przypadku
kabaretu politycznego Ptak burzy nie odnosily zadnych skutkéw. Publicznosé,
przynajmniej ta zgromadzona na probach, spala. Aktorzy wykonywali dobrze
Swoja prace, a jednak ich dziatania byly nieskuteczne. Klauni stawali si¢ obrazami
bezustannego niepowodzenia postaci, kleski sztuki i artystow.*

3. Cykl szekspirowski

Dzigki nawigzaniom do sztuki cyrkowej i klaunady obecnym w trzech ogni-
wach cyklu szekspirowskiego (Ryszardzie Il — 1981, Wieczorze Trzech Kroli —
1982 i Henryku IV — 1984) Mnouchkine z kolei §wiadomie wydobywata margi-
nalne jakos$ci obecne w danym dramacie — komizm w tragedii i tragizm w kome-
dii. Tylko z ich wzajemnego dopetnienia rodzit si¢ (bardziej) pelny obraz cato$ci.
»Prawdziwemu tragizmowi towarzyszy komizm”¥’ — komentowat Marc Favreau,
tworca klaunowskiej postaci Sola.

Znaki cyrku i klaunady najwyrazniej zostaty zaznaczone w kostiumach i ma-
kijazach postaci. Najwiecej takich elementow, niejako sita rzeczy, pojawito sie
w Wieczorze Trzech Kroli. W przypadku tego spektaklu krytycy najczesciej pisali
o nawigzaniach do cyrku. Wspominali o wejsciach klaunow w wykonaniu: Sir
Tobiasza Czkawki, Sir Andrzeja Chudogeby i Fabiana. Maski i makijaze inspiro-
wane zarowno maskami klaunowskimi, jak 1 wizerunkami wojownikow w kabuki
i operze pekinskiej, a takze kostiumy przeksztatcaty aktorow w zjawy ze snu:
,hi to w kobiety, ni to w mezczyzn, ni to w starcéw, ni to w mtodziencow, ni to
w idole, ni to w klaunow”.*® Pisano o odwotaniach do teatru elzbietanskiego po-
dazajacych w strone wirtuozowsko przedstawionej klaunady i cyrku, ktore jednak
nie niszcza okrucienstwa opowiesci.

46 A. Simon, La planéte..., op. cit., s. 190.

47 M. Favreau, Seul a ,,Sol”, ,,Bouffonneries” 1982 nr 7, s. 12.

4 B. Dort, Aux deux bouts de Shakespeare, ,,Le Monde” 8 IV 1984. Materialy z archiwum Théatre
du Soleil.
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Potaczenie elementow tragicznych z btazenada — widoczne nie tylko na
poziomie masek i kostiumow, ale takze w strukturze wybranych scen i w po-
szczegdlnych grupach bohateréw — charakteryzowalo caly cykl. Rowniez
ogrodnik i jego pomocnik w Ryszardzie Il nosili nosy klaunow. Sceng¢ z ich
udziatem (4 sceng aktu III) ze wzgledu na japonskie inspiracje przedstawienia
mozna potraktowac jako intermedialny odpowiednik kyogen wobec teatru no.
Z kolei makijaze Falstaffa i jego kompanow oraz Pani Chybcik w Henryku IV
przywolywaty charakteryzacje klaunowskie. To dzieki nim i czerwonym no-
som aktorzy objawiali $miesznos¢, niepowtarzalno$¢ i samotno$¢ swoich bo-
hateréw. Bezposrednio ukazywali tez zwigzek mi¢dzy kondycja ludzka i lo-
sem klauna. Pisal o tym Simon, dostrzegajac za Michailem Bachtinem w bu-
fonie karnawatowym autentycznego aktora ludzkiego losu.*” Armelle Héliot
podkreslajac tragiczny wymiar Falstaffa, rozpoznawala w nim symbol ludz-
kiej kondycji.>

We wprowadzeniu postaci btaznow w scenie 3 aktu I Ryszarda II Valida Drago-
vitch widziata przelomowy moment tragedii.’! Pogwalcenie rycerskiego rytuatu
— oczekiwanego pojedynku miedzy Mowbray’em a Bolingbroke’iem — wynika-
jace z wprowadzenia do przedstawienia nieobecnych w dramacie Shakespeare’a
btaznow wprowadzalo nieoczekiwang zmiang. Dwor, ktory w pierwszej scenie
przedstawiony zostal jako peten naboznego majestatu, stawat si¢ cyrkiem. W mo-
mencie, gdy widzowie byli gotowi uwierzy¢ w tragedie, rytuat stawal sie tra-
giczng farsa.” Rycerze przybywali zastraszeni i drzacy, a ceremonia przeksztatca
si¢ w btazenade¢. To niespodziewane przeobrazenie zapowiadato inng, bardziej
fundamentalng zmiane. W tej pozornie komicznej, ale tak naprawde wstrzasaja-
cej, scenie znajdowato si¢ jadro tragedii Ryszarda I1.°* Mnouchkine, ,,zaklocajac”
poprzez wprowadzenie btaznéw sceng napisang przez Shakespeare’a, unaocznita
zmienne humory fortuny. Zatarcie granicy miedzy rytuatem i burleska, sacrum
i profanum, obowiagzkiem $miatosci a realnoscig strachu pobudzato ogladajacych
do myslenia o istocie krolewskosci i charakterze funkcji kréla, a takze o samej
naturze czlowieka.

PROTAGONISTA JAKO KLAUN

Zarowno w przywotanych przedstawieniach: Mefisto i Ryszard 11, jak i do-
tychczas tylko wzmiankowanej Strasznej, ale niedokonczonej historii Norodo-
ma Sihanouka, krola Kambodzy postac klauna zostata wykorzystana jako wazna,

4 A. Simon, Naitre et renaitre au thédtre, ,,Théatre en Europe” 1984 nr 3, s. 80.

S0 A. Héliot, ,, Henry IV par le Thédtre du Soleil, ,,Acteurs” 1984 nr 18, s. 34.

St V. Dragovitch, ,,Richard II” dans la mise en scéne d’Ariane Mnouchkine, [w:] Du texte a la
scene: langages du thédtre, red. M. T. Jones Davies, Paris 1983, s. 79.

2 Ibidem.

3 Ibidem.
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cho¢ tylko jedna z inspiracji dla protagonistow.** Nie oznacza to bynajmniej, ze
Hendrik Hofgen, Ryszard czy Sihanouk byli klaunami, lub ,,postaciami w for-
mie klanow”. Wyraznie obecny u wszystkich postaci rys klaunowski pozwolit
z wigksza precyzja ukaza¢ sprzeczng naturg cztowieka — bohatera bezustannych
niepowodzen i klgsk, czesto samopograzajacego si¢ w absurdalnym poszukiwa-
niu nieosiaggalnych ideatow.>

Hendrik Hofgen z Mefista, ktory jako aktor i cztowiek wszystko poswigcit dla
zle rozumianej kariery i ostatecznie zaprzedat si¢ wladzy nazistowskiej, konczyt
nie tyle jako smutny klaun, co raczej jako kukta, ,,zyciowy potwor”. W ostatniej
scenie spektaklu uwage zwracat jego ostry groteskowy makijaz natozony na tru-
pio blade oblicze. Deformujac kontury oczu i ust, ukazywat grymas obrzydzenia
i smutku na odcztowieczonym obliczu.

Z koleitagodny rys klaunowski krola obecny od pierwszej sceny w Ryszardzie I1,
dopiero w 2 scenie aktu III objawit si¢ z wigcksza silg (dzigki zmianie kostiumu
i makijazu), by w finale przedstawienia catkowicie zniknac.

Krol w 2 scenie III aktu podczas powitania z ziemig rodzinng, wygtaszajac
tyrade, przyklgkat na scenie-ziemi. Btogostawit ja reka, catowat i ktadt si¢ na
niej na brzuchu. Przesuwat dtonie w coraz bardziej intensywnych pieszczotach.
Ruchy ciata monarchy posiadaty wyrazng konotacje¢ seksualng. Powitanie kro-
la z ojczyzng byto aktem mitosnym. Od rytualnego potaczenia kréla z ziemia
zaczynala si¢ jego transfiguracja. Warto przypomnie¢, ze w spoleczenstwach
typu religijnego postaci klaunowskie powigzane sa z cyklami: wegetacyjnym
i ksigzycowym. Klauni czesto uczestniczyli w rytach zaptadniajacych ziemie,
a takze w innych rytach przej$cia, gdzie Igk, terror i burleska tacza si¢.>

W jednej z kolejnych sekwencji krol Ryszard stawiat pierwsze powazne
pytanie w spektaklu: ,,Czyz nie jestem krolem?”.5” Jego znaczenie podkre-
$lata sytuacja wypowiadania. Georges Bigot podchodzit do krawedzi sceny.
Kwarcowe lampy oswietlaly jego bladg twarz monarchy-Pierrota, a takze
falbany krolewskiego kostiumu ztowrogim $wiattem. Podkreslaty sztucz-
nos$¢ kroéla i jego stroju, ale i po raz pierwszy w przedstawieniu pomagaty
wydoby¢ bezbronno$¢ tej postaci, jej samotno$¢ widoczng nawet wobec po-
plecznikow.

Druga czgs¢ spektaklu ukazywata kolejne etapy upadku krola, a wraz z nim
ponowng dekonstrukcje obrazu klauna. Mimo tego Alfred Simon uwazat, ze Ry-
szard ogatacajac si¢ wewnetrznie, stawat si¢ nagi (w opasce biodrowej). Osia-
gal w ten sposob pewien rodzaj $wigtosci, ktora byla jednak $wigtoscig nieco

54 Znajac metode pracy Mnouchkine, nalezy podkres$li¢, ze za kazdym razem ta inspiracja nalezata

do aktorow, a nie zostata, jak mozna by mniemaé, narzucone przez rezyserke.
5 A. Simon, La planéte..., op. cit., s. 190.
% Ibidem, s. 56.
57 W. Shakespeare, Ryszard II, przekt. M. Stomczynski, Krakéw 1984, s. 80.
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klaunowska.”® Ryszard oddawat korong, tracit wolno$¢. Upadek w ,,$wieckim”
porzadku spotecznym przynosit mu rozwo6j w porzadku ,,sakralnym”. W finale
przedstawienia krol konczyt zycie jako wcielenie Chrystusa, archetypu ludzkiej
doskonato$ci. Zamordowany, zawieszony na biatej klatce wyznaczajacej granice
wiezienia, przypominat Syna Cztowieczego.*’

Pewne echa postaci Ryszarda pobrzmiewaly w Norodomie Sihanouku —
gtownej postaci kolejnego po cyklu szekspirowskim przedstawienia Théatre
du Soleil. Sytuacja ta byta uzasadniona z co najmniej dwdoch wzgledow. Dra-
maturzka Héléne Cixous, pracujac nad Straszng, ale niedokonczong historig
Norodoma Sihanouka, krola KambodzZy, §$wiadomie odwotywatla si¢ do kronik
Szekspirowskich. Uczyta si¢ nowego dla siebie sposobu pisania — wieloobsa-
dowego dramatu historycznego — ,,pozostajac mentalnie” w atelier Mistrza ze
Stratfordu. Ciaglo$¢ miedzy postaciami Ryszarda II i Sihanouka zapewniat
z kolei ich odtwoérca — Georges Bigot.

Dramat Cixous stanowil kronike wydarzen i wysitkow wtadcy podejmo-
wanych przez kilkadziesigt kolejnych lat (1955-1979) w obliczu dziejowych
i politycznych przeciwnos$ci. Zawierajac i odmawiajgc sojuszow, bezustannie
okreslajac swoja pozycje wobec supermocarstw, ale i rodzimych buntowni-
kow, Sihanouk bronit niezaleznos$ci i politycznej neutralnosci ukochanej oj-
czyzny. Postaé, podejmujac dziesiatki dziatan, zadziwiala tak zespot, jak i wi-
dzow, swoja witalnoscia®, przytomnoscia i pomystowoscia. Te cechy bohatera
zostaly wydobyte w kreacji Bigota, dla ktorej punktami odniesienia byly po-
staci komedii dell’arte, w oparciu o ktére wykonawca stworzyt indywidualny
i wspotczesny typ. Wszyscy krytycy zwrocili uwage na jego wyjatkowosé.®!
Podkreslali szczegdlne brzmienie nienaturalnego, nosowego i gromkiego gto-
su aktora. Zwracali uwage na przyjemnos¢, jaka Sihanouk w interpretacji Bi-
gota czerpat z gry. Gléwnego bohatera porownywano do poetyckiego klauna,
Charliego Chaplina®?, Arlekina® i wspaniatego histriona®, ktory poruszajac
si¢ jak na sprezynach, ukazywatl energi¢ wielkiego sportowca. Olivier Delor-
me pisat o bogactwie tej postaci:

8 A. Simon, Les dieux qu’il nous faut. Entretien Ariane Mnouchkine — Alfired Simon, ,,Acteurs”

1982 nr 2, s. 24.

% Guillaume Apollinaire i Max Jacob, George Rouault i Paul Klee wskazywali na wyrazne
pokrewienstwo klauna z Chrystusem i z aniotem. Por. A. Simon, La planéte..., op. cit., s. 13.

% Georges Bigot zachwycony dynamizmem Sihanouka pracowat nad ta jego cecha, positkujgc sie
filmami i reportazami otrzymanymi od samego ksigcia.

' Takg opini¢ wyrazili takze cztonkowie Théatre du Soleil, biorgcy udzial w pracy nad Straszng,
ale niedokonczong historig... (Na podstawie rozmowy przeprowadzonej z Narung de Andrade
w siedzibie Théatre du Soleil w marcu 2004.)

2§ Ertel, Entre ['imitation et la transposition, ,,Théatre/Public” 1986 nr 68, s. 29; R. Temkine,
Le thédtre au présent, Buffonneries, Paris 1987, s. 133.

% C. Godard, Ariane Mnouchkine, Héléne Cixous et le Petit Prince, ,,Le Monde” 28 IX 1985, s. 12.

% M. Le Roux, Un sampedh shakespearien, ,Le Quinzaine Littéraire” 16 II 1986, s. 25.
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Kuglarz, linoskoczek, samochwala, zirytowany, wesoty, burleskowy, komiczny, wzruszony,
wzburzony, prowokacyjny, naiwny, prawy [...], patetyczny, nigdy $mieszny, mimo r6éznych zacho-
wan [...] zajmuje sam calg przestrzen i czas, czynigc ze swojego bohatera nadzwyczajng postac.®

W bogactwie oraz w réznorodnosci standw i przenikajacych si¢ jakosci, takich
jak: oczarowanie, szalenstwo, magia i absurd, dostrzec mozna byto klaunowski
wymiar postaci krola Kambodzy, jej zwigzek z wyobraznig i dziecinstwem.®
Klaun bowiem jest rowniez tym, ktory przeksztalca cztowieczenstwo, by zacho-
wacé z niego jedynie wrazliwos¢ i bogactwo emocji.®’

Wprowadzajac postaci klaunow do swoich spektakli, jak i do pracy warszta-
towej Ariane Mnouchkine stawia przed aktorami niebagatelne zadanie polega-
jace na ,,zachowaniu $wietej czesci dziecinstwa”.®® Rezyserka rozumie jg jako
zdolnos$¢ i odwage do bezustannej pracy wyobrazni z zachowaniem naiwnosci,
ktora w przypadku aktorow nie stanowi wady, ale warunek konieczny stworzenia
rzeczywistosci scenicznej. Mnouchkine pomaga aktorom, dostarczajac im tech-
nik, narzedzi i inspiracji obrazowych. Obecno$¢ klaunéw w jej teatrze jednocze-
$nie uwypukla ukryte struktury istnienia i catkowicie demaskuje codzienng rze-
czywisto$¢. Dzigki wprowadzaniu klaunowskich i cyrkowych elementow nawet
Zwyczajne gesty 1 sytuacje staja si¢ zaskakujace, nowe i pozacodzienne. Postaci
klaunow w spektaklach Théatre du Soleil sa niczym przekazniki wewngtrznej
gwaltownosci, pasji, zmiany. Niepokoja, zadziwiaja, ,,ujawniajg istnienie innej
rzeczywistosci”.® Pozwalaja wydoby¢ rozliczne paradoksy $wiata, dostrzegalne
zarowno w perspektywie indywidualnej, spotecznej, jak i transcendentnej. Bez
ich obecno$ci §wiat przedstawiony Mnouchkinowskich przedstawien bylby nie
tylko bardziej ubogi, ale niekiedy w ogdle nie mdglby zaistniec.

8 Q. Delorme, ,, L’Histoire tragique mais inachevée de Norodom Sihanouk, roi du Cambodge”,

,,Espoir” 1986, juin, s. 50.

¢ M. Favreau, op. cit., s. 7.

¢ B. Palmi, op. cit., s. 22.
Wypowiedz A. Mnouchkine [w:] M. Chollet, Le thédtre aide a se mettre dans |I’Histoire.
Entretien avec Ariane Mnouchkine, ,,Périphéries” 2000, mars, s. 6.

% J. Onimus, Groteskowos¢ a doswiadczenie swiadomosci, przekt. K. Falicka, ,,Pamietnik
Literacki” 1979 nr 4, s. 320.
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