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This article deals with various references to William Shakespeare’s plays in Polish postwar films, both
theatrical and television ones. There are no Polish film adaptations of Shakespeare’s works except
for television dramas made for the Television Theater on state TV. There are, however, Polish films
(mainly from 1962-1989) about actors and performing arts with fragments and motifs from Shake-
speare plays. Their characters are often actors deprived by fate (or History) of the chance to play
a Shakespeare role on stage and forced to play it in life instead.
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Szekspir 1 polskie kino to zestawienie nieoczywiste. Na dtugiej liscie rodzi-
mych filmowych adaptacji brakuje tytutu choc¢by jednej opartej na dramacie
Stratfordczyka (nie liczac realizacji widowisk Teatru Telewizji'). W indeksie
osobowym Historii kina polskiego 1895-2014 Tadeusza Lubelskiego figuruje
tylko jedno wskazanie przy nazwisku Szekspira 1 odnosi sie do ostatniego,
nakreconego poza Polska, filmu Krzysztofa Kieslowskiego Trzy kolory: Czer-
wony (1994), jako do dzieta poréwnywanego z Burzq?®. A jednak przy blizszym
ogladzie polskich filméw fabularnych i dokumentalnych, kinowych oraz
telewizyjnych, da sie zauwazyé — w pewnej wcale niematej grupie utworéw

— obecno$¢ dziel Szekspira w ciekawym 1 konsekwentnie powielanym zespo-
leniu tematycznym. Sa to filmy o sztuce aktorskiej 1 aktorach, uwiklanych

! Por. J. Fabiszak, Polish Televised Shakespeares. A Study of Shakespeare Productions
Within the Television Theater Format, Poznan 2005.

2 Autor przywotuje interpretacje amerykanskiej monografistki twoérczoséci Kie§lowskie-
go, w ktorej ta wskazuje na szczegdlny charakter postaci Sedziego (Jean-Louis Trintignant)
z tego filmu: ,,Amerykanska badaczka Annette Insdorf zauwazyta podobienstwo tej postaci
do Prospera z Burzy Szekspira: obaj sa samotnymi mezczyznami, pielegnujacymi swe ura-
zy 1 posiadajacymi zdolnoéci prorocze; burza rozpetana przez kazdego z nich ma wywolaé
katharsis 1 przywroci¢ zaktécony tad §wiata. Nie przypadkiem Czerwony stat sie, jak Burza,
ostatnim dzielem swego tworcy”. T. Lubelski, Historii kina polskiego 1895-2014, Krakéw
2015, s. 605. Tropem podobienstw miedzy dramatem Szekspira a filmem Kieslowskiego poszli
tez inni badacze, por. E. Wilson, The French Cinema of Krzysztof Kieslowski, London 2000,
oraz F. Amenacer, O ,,Czerwonym” Krzysztofa Kieslowskiego. Prospero i Stary Sedzia, przel.
T. Lubelski, ,,Kino” 2007, nr 3.
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w historie, podejmujacych egzystencjalne wybory na wzér postaci szekspi-
rowskich, grajacych ich role na scenie 1 w zyciu®. Mozna wrecz powiedzie,
ze poza paroma znaczacymi wyjatkami?, polski film o aktorach grajacych w
teatrze nie moze sie oby¢ bez odniesien do sztuki Szekspira. Wyjaskrawiajac
rzecz do granic przesady — pokazany w polskim filmie aktor wystepujacy na
deskach teatralnych to aktor grajacy w ktorejs ze sztuk autora Hamleta. Naj-
bardziej widoczne jest to w filmach powstatych miedzy 1960 a 1989 rokiem,
bo choé 1 pdzniej temat ,,aktorzy i Szekspir” obecny jest w réznych utworach
(gtéwnie serialach telewizyjnych), to nie przybiera tak interesujacego ksztattu.
Strategia przyjeta w tych filmach przez twércéw bliska jest pewnej odmianie
adaptowania Szekspira na ekran, o ktorej pisze Sara Hatchuel, ze to:

Filmy, w ktérych bohaterowie graja role Szekspirowskie, rezyseruja lub ucza kogo$
jakiej$ sztuki Szekspira. W takich przypadkach w niektérych scenach pojawiaja
sie fragmenty utworéw Szekspira, ale historia opowiedziana w filmie nie pokrywa
sie z przebiegiem wydarzen znanych z tekstu sztuki®.

,Aktorzy to krotka, ale pelna tresci historia naszych czaséw”’® — méwi
ksiaze Hamlet do Poloniusza w scenie drugiej z aktu drugiego sztuki o ksieciu
Danii. Owa ,kronika naszych czaséw”, w przypadku filméw tu omawianych,
odnosi sie do dwudziestowiecznych dziejéw Polski — od hekatomby IT wojny
swiatowe]j po do$wiadczenie totalitaryzmu komunistycznego. Trzy filmy z lat
szeéédziesiatych XX wieku wprowadzaja opisang powyzej tematyke, tworza,
pewien wzorzec polskich filmowych szekspiriad’ (stanowiacych punkt od-
niesienia dla pdzniej zrealizowanych filméw), czy tez wzorzec opowiadania
o do$wiadczeniu bycia aktorem, czesto w powiazaniu z pytaniem o szanse
na osiagniecie artystycznego spelnienia w konkretnych realiach spotecznych
1 politycznych, gdy sam talent i zapal nie wystarczaja na drodze do celu.

3 Podobny temat odnajdziemy w stynnej komedii Ernsta Lubitscha Byé albo nie byé
(To Be or Not to Be, 1942) o polskich aktorach grajacych Szekspira (ale nie tylko), ktorzy
podejmuja sie niebezpiecznej misji w okupowanej przez hitlerowcow Warszawie. Por. roz-
dzial Shakespeare jako szyfr. ,,Byé albo nie byé” Ernsta Lubitscha i ,Byé albo nie byé” Ala
Johnsona w ksiazce O. Katafiasz, Shakespeare i kino. Strategie adaptacyjne i ich konteksty
spoteczno-kulturowe, Krakéw 2012.

4 Naleza do nich, miedzy innymi: Aktorzy prowincjonalni (1978, premiera 1979) Agnieszki
Holland, £6zko Wierszynina (1997, premiera 1998) Andrzeja Domalika, seriale telewizyjne: Stra-
chy (1979) Stanistawa Lenartowicza, Komediantka (1987, premiera 1988) Jerzego Sztwiertni,
Modrzejewska (1989, premiera 1990) Jana Lomnickiego, Twarze i maski (2000) Feliksa Falka.

> Cytat w moim przekladzie: S. Hatchuel, Shakespeare, from Stage to Screen, Cambridge,
New York, Melbourne, Madrid, Cape Town, Singapore, Sao Paulo 2004, s. 17.

6 Doktadnie: , Traktujmy ich jak nalezy, bo aktorzy to krétka, ale pelna tresci kronika
naszych czaséw”, [w:] W. Shakespeare, Hamlet, ksiqze Danii, przet. S. Baranczak, Poznan
1990, s. 84.

7 Okreélenie nawigzujace do ksiazki: A. Zurowski, Szekspiriady polskie, Warszawa 1976.
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Jak byé kochang (1962) Wojciecha Jerzego Hasa (adaptacja opowia-
dania Kazimierza Brandysa) to zapewne najbardziej znany z utworéw tu
omawianych. Zrealizowane w 1966 roku dokumentalny Hamlet x 5 Ludwika
Perskiego oraz Mistrz (filmowa wersja spektaklu wyrezyserowanego w Te-
atrze Telewizj1)® Jerzego Antczaka odnosza sie wprost do zagadnien sztuki
aktorskiej w powiazaniu z Szekspirem. Wszystkie trzy lacza te problematy-
ke z do§wiadczeniem wojennym artysty wystepujacego ,,na scenie dziejow”.

W najbardziej skrotowych oméwieniach tresci Jak byé kochanq zazwy-
czaj nie starcza miejsca na wspomnienie o obecnych w filmie nawiazaniach
do Szekspira. Zwraca sie w nich uwage, ze film opowiada o Felicji (Barbara
Kraftowna), popularnej aktorce (z serialowej radiopowiesci), wspominajace)
podczas lotu do Paryza swoja okupacyjna przesztoéé, jej poswiecenie dla ko-
chanego bez wzajemnosci Wiktora Rawicza (Zbigniew Cybulski), takze ak-
tora, ktorego z narazeniem zycia ukrywata przez cata wojne (byl podejrzany
o udzial w zamachu na kolaboranta, swego przedwojennego kolege z teatru).
Dopiero analizy 1 bardzie) szczegdtowe omoéwienia filmu wydobywaja obecne
1 istotne dla wymowy calo$ci nawiazania do Hamleta. Gléwnej bohaterce
filmu, Felicji-Ofelii warto po§wieci¢ uwage osobno, nie tylko jako postaci
z filmu Hasa, ale jako pewnej figurze niespelnionej aktorki, ktérej nie dano
zagrac zyciowej roli w sztuce Szekspira. Figurze powracajacej w pdzniej zre-
alizowanych filmach. Wréce zatem do tej postaci w dalszej czeSci artykutu.

Pierwsza scena retrospekcyjna z Jak by¢ kochang pokazuje od razu punkt
zwrotny w biografiach czterech postaci z filmu: Felicji, Wiktora, Tomasza
(Artur Mtodnicki) 1 Petersa (Tadeusz Kalinowski). W czasie proby teatralnej
Hamleta odzywaja sie syreny alarmowe oglaszajace nalot 1 poczatek wojny.
Sztuka z udziatem czterech bohateréw — aktoréw nie zostanie wystawiona,
a wojna uniemozliwiim kontynuowanie pracy artystycznej, przyniesie Smieré
Petersowi, pchnie do samobéjstwa Wiktora, przyprawi o cierpienia Felicje
1odmieni na zawsze jej kariere. Ttem dla pokazanych w filmie wydarzen jest
okupacja hitlerowska 1 zycie polskich aktoréow przymusowo utrzymujacych
sie z pracy w kawiarni. Role, ktore cala czwoérka grala w przygotowywanej
do wystawienia inscenizacji Hamleta, podsuwaja mozliwy klucz do ,,rozszy-
frowania” tajemnicy kazdej z postaci. Przede wszystkim Felicji, grajacej Ofe-
lie, oraz Wiktora w roli dunskiego ksiecia, a w mniejszym stopniu Tomasza

8 Film ten bywa czesto mylnie okre§lany takze jako utwor zrealizowany w Teatrze Tele-
wizji. Tymczasem jest to film telewizyjny wyprodukowany przez Zesp6l Filmowy Iluzjon oraz
nakrecony w atelier Wytwérni Filméw Dokumentalnych w Warszawie. Spektakl telewizyjny
pod tym samym tytulem i wedlug tego samego scenariusza (Zdzistawa Skowronskiego) Je-
rzy Antczak zrealizowal dwa lata wczeéniej. W filmie niektére role zagrali inni aktorzy, na
przyklad w posta¢ mtodego aktora wcielit sie Ignacy Gogolewski (dwa lata wczeéniej zagrat
go w TV Stanistaw Zaczyk). Por. G. Pawlak, Literatura polska w Teatrze Telewizji w latach
1953-1993, Warszawa 2004.
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(sprawujacego zyczliwa opieke nad Felicja) — jako Klaudiusza czy Petersa
w kostiumie sugerujacym, ze gra Poloniusza. Ten ostatni ginie tragicznie,
podobnie jak bohater szekspirowskiego dramatu, a podejrzenie o dokonanie
tego czynu pada na Wiktora — Hamleta. Jak napisal Marcin Maron:

Whplecenie odniesien do Hamleta (gtéwnie cytatéw podawanych ustami bohaterdw)
charakteryzuje gtéwnych protagonistow-aktoréw, tworzy pewien kontekst zycia
wjako roli do zagrania”, lecz przede wszystkim wzmacnia sens tego filmu. Wyprowa-
dza go wlaénie poza znaczenia psychologiczne. Odniesienie do postaci Ofelii i Ham-
leta, dokonane w sposéb niezwykle subtelny i nienarzucajacy sie, pogtebia kontekst
opowiadanej historii; wyznacza jej pierwsza, zasadnicza plaszczyzne znaczen®.

Akcja filmu Hasa rozgrywa sie podczas II wojny Swiatowej podobnie
jak akcja najwazniejszych utworéw nalezacych razem z Jak byé kochang
do Polskiej Szkoty Filmowej, ale tylko w tym utworze tego nurtu pierwszo-
planowymi postaciami sa aktorzy. Wojna odbiera im szanse pracy na scenie,
pozbawia mozliwo$ci wystapienia w szekspirowskiej roli 1 w jakims§ sensie
wymusza ,,odegranie”’ jej na serio, w zyciu.

Zanim powrdce do tego jak to sie ma w przypadku Wiktora (Hamleta)
1 Felicji (Ofelii), cheiatbym w tym miejscu zwrdci¢ uwage na podobienstwo za-
chodzace miedzy tematem szekspirowsko-aktorskim podjetym w filmie Hasa
oraz we wspomnianym juz Mistrzu Antczaka. W obu §ledzimy dzieje aktorow
uwiklanych w graniczne sytuacje, przed jakimi stawia ich wojna; w obu takze
ogladamy aktoréw na scenie, ale tylko wtedy, gdy mierza sie na niej z szek-
spirowska rola. W Jak byé kochang wystep ten jest ograniczony do krétkiego
fragmentu préby pokazanego na poczatku filmu, ktéry prawie zupetnie nie
daje nam wgladu w sposob interpretacji rél przez ich wykonawcéw. Bardziej
licza sie za to (o czym wspomniatem) analogie miedzy postawa aktorow w zy-
ciu a ta uosabiana przez grane przez nich postacie z Hamleta. W Mistrzu wy-
step starego aktora z monologiem Makbeta o sztylecie stanowi kulminacyjny
moment filmowego opowiadania, liczy sie sposob zagrania roli 1 okoliczno§ci
tego wystepu, ale losu aktora nie da sie powiazac z dziejami kréla Szkotow.

Film Jerzego Antczaka sama swa forma blizszy jest teatrowi. Opowiada-
nie rozgrywa sie jakby w dwoch scenach, kazda w innym czasie 1 przestrzeni.
Pierwsza, wspotczesna (w przyblizeniu zgodna z czasem powstania filmu),
dzieje sie w garderobie mlodego aktora (Ignacy Gogolewski), przygotowuja-
cego sie do wygloszenia stynnego monologu Makbeta o sztylecie. Stanowi ona
zarazem rame kompozycyjna catego utworu, otwierajac i zamykajac film. Jego
centrum natomiast wypelnia dluga scena retrospekcyjna, bedaca wspomnie-
niem z czasu wojny, ktére 6w mtody aktor przywoluje w rozmowie z rezyse-
rem Makbeta (Zbigniew Cybulski). Zawiera sie w nim relacja o okupionym

9 M. Maron, Dramat czasu i wyobrazni. Filmy Wojciecha J. Hasa, Krakéow 2010, s. 207.
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najwyzsza cena Swiadectwie poSwiecenia sie¢ uprawianej sztuce aktorskiej,
jakiej byt éwiadkiem. Jest to zarazem argument odpierajacy zarzuty rezysera
(padajace we wspoélczesnej scenie dziejacej sie w garderobie) zaniepokojonego
zaprezentowanym na probie sposobem zinterpretowania i zagrania Mak-
beta. Akcja srodkowej 1 najdtuzszej sceny (sekwencji) z filmu rozgrywa sie
w piwnicy domu gdzie$ pod Warszawa, po upadku powstania. Znalezli tam
schronienie ludzie réznych profesji, przygarnieci przez opiekuncza nauczy-
cielke (Ryszarda Hanin). Dotacza do tego grona uciekinier z transportu, poz-
niejszy odtworca Makbeta (wspomniana postaé grana przez Gogolewskiego),
a wowczas mlody czlowiek marzacy dopiero o staniu sie aktorem. Pragnienie
to, wypowiedziane wobec zebranych, zbliza go z przebywajacym tam starym
aktorem (Janusz Warnecki), ktéry otwiera sie przed nim i opowiada z pasja
o swej artystycznej drodze. Wprawdzie wiodla on szlakiem prowincjonalnych
teatrow z matych miast 1 miejscowosci, ale nigdy nie zgasita zapatu 1 wiary
w tworcze spelnienie. Stary aktor poktada nadzieje w nadchodzacych czasach
powojennych. Wierzy, ze uda mu sie wreszcie zagra¢ wielka role. W tym azylu,
poérdd innych wojennych tutaczy, czyta Szekspira 1 przygotowuje sie do za-
grania roli Makbeta. W finale filmu do piwnicy wchodza gestapowcy, by wziaé
zakladnikéw. Stary aktor uznany poczatkowo za buchaltera (zgodnie z tym,
co zapisano w jego kenkarcie) decyduje sie dowie$¢ przed Niemcami, ze jest
artysta. Rzuca tym samym wyzwanie losowi. Gestapowiec (Igor Smiatowski)
godzi sie na propozycje aktora, podaje zolnierski bagnet, by postuzyt mu za
rekwizyt w jego wystepie. Mistrzowskie 1 efektowne wygloszenie monologu
Makbeta, spuentowane rzuceniem bagnetu pod nogi niemieckiego oficera, jest
popisem aktorskim 1 triumfem sztuki nad strachem 1 zniewoleniem. Stary
aktor dolacza do grona zaktadnikow i krétko potem zostaje wraz z nimi roz-
strzelany. Chwile weze$niej rzuca w kierunku mlodego kandydata na aktora
krétkie 1 pelne wymowy spojrzenie: monolog zostal odegrany takze, a moze
przede wszystkim, wobec niego i1 dla niego, jest testamentem aktorskim,
przekazanym w pokoleniowej sztafecie artystow. Przedstawione rezyserowi
wspomnienie o danym przez starego artyste Swiadectwie poSwiecenia sie
sztuce za cene wlasnego zycia okazuje sie argumentem nie do zakwestiono-
wania 1 mlody aktor moze teraz zagra¢ Makbeta tak jak chce.

Film Antczaka — podobnie jak Hasa — ujmuje los wojenny czltowieka
w ramy opowiadania o artystach scenicznych, jakby realizujac przywotane
powyzej stowa Hamleta o aktorach bedacych ,streszczeniem kroniki dziejow
tego czasu”’, Warto zwrdci¢ uwage na okupacyjna tematyke w Mistrzu z jesz-
cze innej strony. Znany z powojennych inscenizacji sposéb interpretowania
sztuk Szekspira w kontekscie do§wiadczenia I wojny Swiatowej w roku 1964

10W. Shakespeare, Hamlet, przel. M. Stomczynski, Warszawa, [bez daty], s. 67.
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mogt sie wydawaé juz malo oryginalny. Stad mtody aktor ,dezawuuje” ten
sposoOb interpretowania, przyznajac sie przed rezyserem, ze podczas proby
generalnej wyobrazal sobie, ze méwi sw6j monolog do gestapowca (to owa
druga osoba na scenie, ktorej niewidzialng obecnosé odczytal z gry rezyser).
Aktor sam okresla te motywacje jako $émieszna. Rezyser nazywa ja genialna,
ale zna¢ w tym jego ironie'!. Daleki jest od dazenia, by swa inscenizacje wia-
zac z historia, nawet nie tak odleglta. Chce raczej odnie$é sie w niej do lekow
jak najbardziej wspotczesnych w pierwszej potowie lat 60., tych zwiazanych
z zagrozeniem wojna nuklearna. Réznice w podejsciu do wizji artystycznej
podkreslaja rekwizyty, dwa rozne sztylety: wygladajacy na autentyczny
wojskowy bagnet oraz mizerykordia stylizowana na bron éredniowieczna.

W scenie w garderobie mlody aktor i rezyser zywo ze soba dyskutuja.
W interpretacji dwéch wybitnych artystéow (Cybulskiego i Gogolewskiego)
przybiera to wrecz forme pojedynku scenicznego. I cho¢ w kinie ten rodzaj
gry bywa narazony na krytyke za swdj nazbyt teatralny styl, to w tym wy-
padku miejsce akeji daje mu uzasadnienie oraz dodatkowe umotywowanie
w samym temacie filmu.

Wracajac do zestawienia filméw Antczaka i Hasa: znakiem uprawianej
sztuki aktorskiej przez bohaterow z tych utworow jest w obu przypadkach
rola szekspirowska. Mistrz wydobywa jednak bardziej na plan pierwszy
sam kunszt scenicznej gry aktorskiej. W przypadku Janusza Warneckie-
go, cenionego artysty teatru, uroslta ona do rangi wielkiego artystycznego
osiagniecia. Juz chocby z tego wzgledu, ze monolog w jego wykonaniu zostal
zapisany na ta$mie filmowej, przez co zyskat szeroka widownie, a przede
wszystkim trwanie, ktorego w latach realizacji tego filmu teatralne kreacje
aktorskie byly najczeéciej pozbawione!?.

10 ryzyku takich uwiklan w historyczne aluzje pisal polski monografista Szekspira:
wJak juz powiedzieliémy, Hamlet Shakespeare’a jest wspanialym polem do popisu dla rezy-
sera, scenografa, aktora, bez zadawania bowiem gwaltu jego artystycznej istocie pozwala na
szukanie podtekstéw jako pretekstéow do «wlasnej interpretacji», czasami zreszta idacej tak
daleko, ze nie szczeg6ly i kulisy akeji tego utworu, ale jego najwazniejsze 1 najmniej watpli-
we elementy przestania ulegaja odwrdceniu. Przykladem moze by¢ tu sprawa Fortinbrasa,
ktéry w zamierzeniu Shakespeare’a, na tle catej tworczoéci, jest przedstawicielem «nowego
porzadku», a wiec we wlaSciwym rozumieniu tego szekspirologicznego terminu — postacia
pozytywna. Ukazanie go w mundurze hitlerowskiej zandarmerii polowej, wkraczajacego
na scene na samym koncu sztuki przy dzwiekach Horst Wessel Lied jest nieporozumieniem
uwlaczajacym sztuce jako takiej i teatralnym sobiepanstwem. Fakt, ze powraca on z wypra-
wy przeciwko Polsce, do takiego metaforycznego traktowania wymowy calej tragedii nas
nie upowaznia. Istnieje Hamlet w Polsce i Polska w Hamlecie — o tym powstaly szczegélowe
prace, ale nie mozna sprowadzaé¢ wszystkiego do karykaturalnego wymiaru «ston a sprawa
polska»”. H. Zbierski, William Shakespeare, Warszawa 1988, s. 389-390.

12 Jan Klosowicz w biogramie artysty uznaje te role za najbardziej znaczaca w dorobku
Janusza Warneckiego: ,Najwieksze sukcesy aktorskie osiagnal w Teatrze Telewizji — za role
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Na mozliwo$¢ utrwalania 1 zachowania tej ulotnej sztuki'® zwraca uwage
rezyser dokumentalista, Ludwik Perski, w komentarzu (gtosem Aleksan-
dra Bardiniego) ze wstepu do swego filmu Hamlet x 5'*. Wyrazona, stowem
jawna intencja autora byto zrealizowaé film o sztuce aktora teatralnego.
Znamienne, ze postanowil utrwali¢ wystep czterech aktoréw przedstawia-
jacych wlasna interpretacje stynnego monologu Hamleta (,By¢ albo nie
by¢”), w kazdym wypadku wygltaszanego w innym przektadzie na polski®.
Ciekawie taczy ten krotkometrazowy dokument z Mistrzem obecno$é w obu
utworach Ignacego Gogolewskiego. Monolog Hamleta w jego wykonaniu
ogladamy w utworze Perskiego jako pierwszy.

Aktor stoi w klasycznej pozie z ksiazka w dloniach (chcialoby sie powiedzieé: jak
na starej litografii), na érodku sceny, w polu wyznaczonym $wiatlem punktowego
reflektora. To Hamlet , kostiumowy” i jednocze$nie ponadczasowy, co$é na podo-
bienstwo teatralnego archetypu. ,Niewidoczna” z pozoru praca kamery respektuje
statyczng konwencje teatralna, tak by widz nie zauwazat obecno$ci medium 1 czut
sie jak w tradycyjnym teatrze!.

Charakter tej interpretacji wspétbrzmi z pokazanymi chwile wezesniej —
do sléw komentarza — obrazami i fotografiami, na ktérych utrwalono styn-

Starego Aktora w Mistrzu Zdzistawa Skowronskiego otrzymal Prix Italia (1965)”. J. Ktosso-
wicz, Stownik Teatru Polskiego, Warszawa 2002, s. 187.

13 Pisal takze o tym Stanistaw Lenartowicz, ceniony polski rezyser filmowy, autor Zi-
mowego zmierzchu (1956), w swoim studium po§wieconym filmowym adaptacjom dramatéw
Szekspira, sygnowanym nazwiskiem Laurence’a Oliviera: ,Film posiada dobroczynna tatwosé
docierania do najbardziej zapadlych zakatkow Swiata, podczas gdy spektakle najwybitniej-
szych teatréw sa dostepne glownie mieszkancom duzych miast. [...] Obok tego inne, nie mniej
wazne nadzieje wiazaé nalezy z teatrem filmowym. Nadzieje, ze nie pdjdzie w niepamieé
sposéb gry 1 piekniejsze kreacje najwybitniejszych aktoréw teatralnych”. S. Lenartowicz,
Szekspir na ekranie, [w:] Dramat na ekranie, red. A. Jackiewicz, Warszawa 1953, s. 117.

4 Spisane ze $ciezki dzwiekowej filmu: ,Zawsze mdéwiono, ze teatralne aktorstwo to
sztuka najbardziej przemijajaca, ulotna, niemozliwa do utrwalenia. Nikle §lady tej sztuki
to sztychy, portrety, potem dagerotypy i fotografie. Inni §wiadkowie teatralnej przygody to
egzemplarze sztuk, afisze, programy. Tak byto do niedawna. Dzi§ mozemy juz ksztalt te-
atralnej kreacji aktorskiej utrwalié, niejako przytrzymacé na taémie, ocalié¢ od zapomnienia”.

1> Dalszy ciag komentarza z filmu: , Po$wie¢my dzi$ kilka chwil na wystuchanie styn-
nego monologu szekspirowskiego Hamleta. Uslyszymy ten monolog w czterech réznych
przekltadach sprezentowanych przez naszych wybitnych aktoréw. Nie chodzi rzecz jasna,
kto powie ten monolog lepiej albo gorzej, nie. Przystuchajmy sie czujnym i czulym uchem
temu, co dzieje sie z cztowiekiem, z ludzmi, ktérzy méwia stowa tego monologu; co dzieje sie
z aktorem. Z aktorem, a wiec tym dziwnym czlowiekiem, ktéry za wszelka cene, nawet za
cene deformacji wlasnego ja, realizuje wewnetrzng potrzebe podzielenia sie z ludzmi swoim
marzeniem, swoimi myslami i — kto wie — moze swojq nadzieja?”

16 7Z. Majchrowski, ,,Hamlet”, czyli scenariusz dla czterech aktoréw (i jednego artysty
multimedialnego), <teatralny.pl/opinie/hamlet-czyli-scenariusz-dla-czterech-aktorow-i-jed-
nego-artysty-multimedialnego,276.html> [dostep: 5.09.2019].
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nych aktoréw polskich grajacych role dunskiego ksiecia. Najpierw kamera
wykonuje dtugi dojazd do Portretu Wincentego Rapackiego w roli Hamleta
(1870) pedzla Karola Millera. Potem ogladamy kréotka sekwencje fotografii,
a posréd nich te przedstawiajaca Wojciecha Brydzinskiego z czaszka Yoricka
w dloni. Te nieme 1 statyczne obrazy stanowia kontrast dla tych ,zywych”,
na ktérych ukazano cztery wykonania monologu.

Trzy pozostale kreacje aktorskie trafnie opisatl przywolany powyzej
Zbigniew Majchrowski'’. Adam Hanuszkiewicz, wyglaszajacy monolog
w przekladzie Romana Brandstaettera, to jego zdaniem interpretacja na-
wigzujaca do tej bedacej jednym z artystycznych znakéw Pazdziernika ’56,
a zaprezentowanej na deskach Teatru Starego w Krakowie w wykonaniu
Leszka Herdegena 1 w rezyserii Romana Zawistowskiego. ,To Hamlet bar-
dzo introwertyczny, «zamkniety w tupinie orzecha»”'®. Kolejna, Gustawa
Holoubka, korzystajacego z przektadu Jerzego S. Sity, kryje w sobie jakas
aluzje do egzystencjalizmu: ,,Holoubek postuguje sie monologiem, jakby nie
gral Hamleta, lecz... Jean-Paula Sartre’a”'®. Andrzej Lapicki méwi tekstem
w ttumaczeniu Antoniego Stonimskiego: ,Hamlet Lapickiego wydaje sie naj-
blizszy 6wczesnym ekranowym postaciom outsideréw czy egzystencjalnych
buntownikéw, a sam aktor zachowuje co$ ze swego wizerunku w filmach,
chociazby w Salcie Tadeusza Konwickiego”?°.

,By¢ albo nie by¢” piatego Hamleta zostaje wyrazone znakiem plastycz-
nym. Pomiedzy cztery kolejne aktorskie kreacje Perski wmontowal zapis
powstawania obrazu. Tworzy go na naszych oczach inna wybitna postaé
teatru tamtej doby, J6zef Szajna, malarz, scenograf i rezyser, tworca ,teatru
autorskiego”. Hamlet XX wieku — jak podpisuje go ten byly wiezien obozu
koncentracyjnego w O$wiecimiu — to pozbawiona wyrazistych ryséw twa-
rzy anonimowa (podobnie jak anonimowym pozostanie nigdy nie poznany
z nazwiska stary aktor z Mistrza) posta¢ w obozowym pasiaku. W tle ob-
razu 1 artysty ,,opuszczona zostaje zelazna kurtyna z przedstawienia Puste
pole Tadeusza Hotuja w Teatrze Ludowym w Nowej Hucie (1965), przed-

17 Film Ludwika Perskiego w mistrzowskim skrécie pokazuje droge, jaka przebyta
sztuka aktorska wraz ze sztuka inscenizacji w wieku dwudziestym pod wplywem sztuki
filmowej: od aktora na scenie z rampa, oddalonego od widowni, uwiezionego w konwencji
tyrady (Gogolewski), poprzez aktora — ,gadajaca glowe” w wielkim ekranowym zblizeniu,
aktora obnazonego w intymnoéci twarzy, bez kostiumu, bez charakteryzacji, na pograniczu
prywatnoéci (Hanuszkiewicz), poprzez aktora podazajacego zaréwno za mysla tekstu roli, jak
1za obserwujaca go kamera, aktora zdystansowanego, bardziej referujacego role niz grajacego
postaé (Holoubek), po aktora porzucajacego teatr, w §lad za ktérym podaza coraz bardziej
wszedobylska kamera (Lapicki)”. Tamze.

18 Tamze.

¥ Tamze.

20 Tamze.
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stawiajaca powiekszone fotografie wiezniow politycznych w niemieckich
obozach”?!. Pojawia sie zatem w finale filmu wojenny akcent taczacy tym
samym szekspirowskiego bohatera, mowiacego po polsku, z do§wiadczeniem
osobistym artystow, ktorzy przezyli zakonczona zaledwie dwadzieScia lat
wezesnie] wojne (po tylu tez latach, jak glosi tekst sztuki, Hamlet siegnat
po lezaca w grobie czaszke krélewskiego btazna), a takze bohateréw dwéch
omoéwionych powyzej filméw — Jak byé kochang i Mistrza.

Monologi w Hamlecie x 5 to tylko drobne fragmenty ze sztuki Strat-
fordczyka, jednak film ten, jak moze zaden inny, wydobywa i oddaje pol-
ska metode na Szekspira w kinie. Nie chodzi w niej wcale, by adaptowacé
dramat czy komedie w caloSci, ale zadowolié¢ sie ulomkiem wielkiej sztuki.
To przeciez takze najbardziej rozpowszechniony sposéb na obecnosé tej
literatury poérod najszerszego grona odbiorcéw, znajacych raczej motywy,
postacie, obrazy, cytaty ze sztuk niz peten tekst Kréla Leara, Otella czy
Kupca weneckiego. Takie fragmenty z Szekspira pojawiaja sie w wielu fil-
mach, o ktéorych mowa ponizej. Metode ,,na cytat” wykorzystat Krzysztof
Kiwerski, realizujac krétkometrazowy film animowany Tragedia krélewicza
duriskiego Hamleta przez Williama Szekspira (1981). W tym trwajacym
mniej niz sze$¢ minut obrazie nastrojowa sekwencja mrocznych kadrow
z zamczyskiem poérdod nocnej burzy stanowi wprowadzenie do sceny mo-
nologu Hamleta wygltaszanego przez sfilmowanego w bliskim planie akto-
ra, ktorego nazwisko nie zostato podane w napisach do filmu. Wezeéniej
zrealizowana przez tego samego autora jeszcze krotsza (nie liczac konco-
wych napisow trwa ona trzy i p6t minuty) animowana impresja Ryszard
IIT wg W. Shakespeare’a (1976) jest rodzajem rysunkowego studium konia
w ruchu. W polowie filmu padaja zza kadru slynne stowa z czwartej sce-
ny finalowego aktu sztuki Szekspira: ,,A horse! a horse! my kingdom for
a horse!”. Puentujacy te miniature obraz chlopca w krélewskiej koronie
ina bujanym koniu nie usuwa jednak wrazenia, ze tytut filmu jest bardziej
zartobliwa prowokacja artystycznag niz wymownym plastycznym komen-
tarzem do stynnego cytatu. I jeéli juz obraz Kiwerskiego wchodzi w jakis
dialog z innym utworem czy twoérca, to zdecydowanie bardziej z Witoldem
Gierszem 1 jego stynnym Koniem (1967), czyli klasycznym utworem z do-
robku polskiej szkoly animacji®?.

Powrdce jeszcze na moment do Jak byé kochang i obecnego w tym filmie
nawiazania do postaci Hamleta. Wiktor jako Hamlet czasu wojny okazuje
sie postacia, tragiczna. Zycie i praca w teatrze zapewnialy mu komfort eg-
zystowania bez podejmowania istotnych wyzwan i decyzji. Przynajmniej

% Tamze.

22 Temat szekspirowski obecny jest tez w innym klasycznym utworze polskiej animacji
Romeo i Julii (1969) Jerzego Zitzmana.
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tak mozna zinterpretowac jego stowa wypowiedziane na préobie Hamleta:
,Ostatni raz decydowalem o czyms$, kiedy bawitem sie w parku z kolega-
mi w ztodziei 1 policjantow”. Jak zauwazyta Iwona Kurz, odnoszac sie do
tej postaci: ,Hamlet chce jedynie graé role ksiecia, odegraé jego rozterki,
a sztuka jest alibi dla jego nie-meskosci, ulokowania sie w roli”?3. Gest, jaki
wykonuje poza scena, policzkujac swego niedawnego kolege z teatru, ktory
kolaboruje z Niemcami, ma dla Wiktora-Hamleta katastrofalne konsekwen-
cje. Oskarzenie o $émier¢ Petersa, zastrzelonego na ulicy, odmienia jego
zycie. Ukrywany przez kochajaca go w skryto$ci Felicje-Ofelie nie potrafi
obroni¢ jej przed gwaltem i nie jest tez w stanie dorosnaé do roli, w jakiej
obsadzit go los.

Jednak w toku opowiesci jego postac 1 sytuacja paradoksalnie nabiera cech zdecy-
dowanie tragicznych. Ow wlasciwy tragizm ujawni sie z biegiem czasu, dopiero po
wojnie. Owo podobienstwo do sytuacji Hamleta — jesli istnieje — nie polega zatem
na ,hamletyzowaniu”. Istota tego podobienstwa bedzie konfrontacja Wiktora z cha-
rakterem czasu, w ktorym dokonuje sie jego los. Moralny charakter czasu w Jak
by¢ kochang, podobnie jak w Hamlecie, okresli¢ mozna skrétem stowami, ktore
mimo ze nie pojawiaja sie w filmie Hasa, streszczajq jego sens — ,, TEN CZAS JEST
KOSCIA WYEAMANA W STAWIE”.. 24,

Maron dopowiada dalej, ze chodzi o rodzaj ,,konfrontacji z rzeczywi-
stoécig 1 czasem, w ktorych nastepuje odwrocenie porzadku moralnego”?.

Temat konfrontacji aktora-Hamleta z trudnym (spotecznie 1 politycznie)
czasem, w ktérym przyszlo mu zy¢, zostal podjety w zrealizowanym ponad
¢wieré wieku po Jak byé kochang filmie Janusza Kijowskiego (wedlug sce-
nariusza napisanego przez rezysera wspolnie z Cezarym Harasimowiczem)
Stanie strachu (1989). W tym przypadku nie II wojna éwiatowa, ale stan
wojenny stanowi 6w czas bedacy — jesli nie ,.ko$cia wytamana w stawie”?® (by
ponownie siegnaé po stowa Konrada Eberhardta przywotane przez Marcina
Marona) — to koécia zwichnieta, okresem zametu 1 niepewnosci, w ktérym nie
potrafi sie odnalezé gtéwny bohater, Jan Matecki (Wojciech Malajkat), aktor
jednego ze stotecznych teatréow. Tu takze motyw szekspirowski (przygotowy-
wanie inscenizacji Hamleta w ostatnim miesiacu karnawatu Solidarnosci)
powiazany zostal z opowiadaniem o perypetiach mtodego aktora. Matecki
chcialby uciec od polskiej rzeczywistoéci schytku 1981 roku. Zrywa proby
w teatrze 1 rezygnuje z roli Hamleta, choé¢ chwile wezeéniej jego wykonanie
monologu ,,By¢ albo nie by¢” spotkato sie z bardzo pozytywna ocena dyrek-

% 1. Kurz, Ofelia, Felicja, NN, ,,Dialog” 2012, nr 3, s. 107.
24 M. Maron, dz. cyt., s. 210.

2 Tamze.

26 K. Eberhardt, Wojciech Has, Warszawa 1967, s. 59.
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tora teatru. Wprowadzenie stanu wojennego krzyzuje plany niedoszlego
Hamleta, szykujacego sie do wyjazdu do Szwecji. W gestym splocie drama-
tycznych wydarzen (misja zlecona mu przez kolege z podziemnej organizacji,
aresztowanie, ucieczka, romans, ponowne uwiezienie) i rodzinnych ,,uwiktan”
(ojciec — ,nawroécony” dygnitarz, brat — funkcjonariusz policji) poczatkowe
nawiazanie do Szekspira wytraca jakby swoje znaczenie. Warto jednak od-
notowaé¢ w tym miejscu te dwa elementy wspdlne taczace filmy Hasa 1 Ki-
jowskiego: nawigzanie do Hamleta, motyw aktora wcielajacego sie w te role
1 Historie, ktora — wkraczajac brutalnie w codzienno$é aktoréw — przerywa
ich prace nad wystawieniem sztuki Szekspira bez szansy na powro6t do nie;j.

Hamlet w Jak byé kochang jest postacig drugiego planu. Jego gléwna
bohaterka jest Felicja-Ofelia. Wraz z nig wprowadzil Has do polskiego
kina postaé¢ aktorki niespelnionej na miare swojego talentu 1 mozliwosci.
Znakiem jej niespelnienia staje sie niedokonczona, lub pozbawiona szansy
na pelna realizacje, rola w ktéryms$ z dramatéw Szekspira. Szczegdlne po-
dobienstwo zachodzi miedzy tematem aktorskiego niespetnienia w Jak byé
kochang a Kobietq w kapeluszu (1984, premiera 1985) Stanistawa Rézewicza,
w ktorym mloda utalentowana aktorka (Hanna Mikué) przygotowuje sie
do roli Kordelii w Krélu Learze a zarazem pierwszej powaznej roli w swej
dopiero co rozpoczetej karierze artystycznej. Inne ujecie tego tematu — bo
dotyczace aktorek starszych — odnajdujemy w Terrarium (1979, premiera
1981) Andrzeja Titkowa, Engagement (1984, premiera 1985) Filipa Bajona
oraz Polowaniu na kréla Lira (1987, premiera 1993) Jerzego Matuli. Bo-
haterka pierwszego filmu, Maria (Barbara Wrzesinska), przygotowuje sie
do roli Gertrudy w Hamlecie, protagonistka z drugiego, Krycha (Iga Cem-
brzynska), gra w teatrze (a takze we wltasnym domu) Lady Makbet, aktorka
z ostatniego jest Goneryla w Krélu Learze, ktérego wystawienie ostatecznie
nie dochodzi do skutku.

Bohaterka filmu Hasa juz w pierwszej scenie filmu w monologu zza
kadru okresla siebie cytatem z Szekspira (,Wiemy, czym jesteémy, ale nie
wiemy co sie z nami stanie”) a swoja zyciowa, droge skrétem ,,0d Ofelii do
Felicji, czyli o tym, jak byé kochana”. Pomijajac kryjaca sie w tym zesta-
wieniu aluzje do rél odegranych przez bohaterke w zyciu, okresla ono takze
ksztalt artystycznej drogi Felicji-Ofelii: od mlodej, utalentowanej aktorki,
ktorej u progu kariery zaproponowano wazng role w klasycznej sztuce na
deskach krakowskiego teatru, poprzez odebranie na blisko dziesie¢ lat moz-
liwos$ci uprawiana zawodu (pieé lat wojny 1 pieé lat po jej zakonczeniu) do
popularnej gwiazdy (ale grajacej tylko swym glosem) z serialu radiowego
dla wielotysiecznego audytorium. Droga miedzy tymi dwoma punktami
granicznymi to szlak w dél, naznaczony odrzuceniem ambicji i oddawaniem
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sie pracy ponizej talentu 1 mozliwosci. Jednak film — niejako idac za wyzna-
niem-monologiem Felicji-Ofelii — m6éwi bardziej o jej niespelnieniu zyciowym
niz scenicznym, o dramacie Ofelii, ktéry nie zostal przez nia odegrany na
scenie, ale w zyciu, z wszelkimi tego konsekwencjami.

,Felicja, podobnie jak Ofelia, dociera do najgtebszych poktadéw mitosci.
Jest to milo$¢ nieodwzajemniona i graniczaca niemal z obledem 1 Smier-
cia”?". Ryzykujac zycie, a takze swoja opinie w Srodowisku polskich aktoréw,
ukrywa u siebie Wiktora — przez chwile scenicznego partnera z préb Ham-
leta. Jej nieodwzajemniona milo$§¢ zawiera w sobie niejako dwie sktadowe,
jedna to nieodwzajemnione uczucie do mezczyzny, dla ktérego byla zdolna
do najwiekszych po$wiecen, druga to jej nieodwzajemniony afekt do teatru.
Po wojnie decyzja sadu kolezenskiego pozbawiona zostaje na kilka lat pra-
wa wykonywania zawodu. Nikt nie docieka przyczyny, dla ktorej zdecydo-
wala sie na wspolprace z niemieckim teatrem rewiowym w okupowanym
Krakowie, a ona sama uwaza za niegodne prosi¢ Wiktora, by zaswiadczyt
za nig, 1 dowiddl, ze jej okupacyjny angaz nie mial jakichkolwiek znamion
kolaboracji, ale byl rodzajem wybiegu czy kamuflazu, niezbednego, by ochro-
ni¢ ukrywanego pod swym dachem aktora. Kiedy Tomasz poznaje prawde,
zalatwia Felicji-Ofelii role w serialu radiowym Domowe obiady parnstwa
Konopkow. Ale powrét na deski teatru wydaje sie wciaz dla niej zamknie-
ty, moze na zawsze. Artystyczne niespelnienie $wietnie zapowiadajacej sie
aktorki stanowi drugi istotny wymiar tej postaci, zyciowa porazke jakby
ukryta w cieniu tej pierwszej, mitosne;j.

Podobny temat — dzieje aktorki utalentowanej, ale niespetnionej?® —
podjat Stanistaw Rézewicz?® w filmie Kobieta w kapeluszu opartym na wia-
snym scenariuszu. Jego bohaterka jest mtoda i1 zdolna absolwentka szkoty

2T M. Maron, dz. cyt., s. 207.

2 Temat ten w jeszcze innej wersji odnajdziemy we francuskim filmie Andrzeja Zutaw-
skiego Najwazniejsze to kochaé (Limportant c’est d’aimer, 1975). Rezyser tak o tym méwit:

»l...] w filmie istnieje $cisly zwigzek miedzy spektaklem Ryszard III a mala, ptaska i pospo-
lita intryga rozwijajaca sie przed naszymi oczami. Naprawde myS$le, ze 6w imbecyl grany
przez Fabio Testiego i ta biedna dziewczyna kreowana przez Romy Schneider, zabijaja ko-
go$, zabijaja postaé — jedyna zresztg — zachowujacg (moze niepotrzebnie) troche czystosci,
wyzbyta zlo§liwosci. To, co cheialem pokazaé w Ryszardzie III — zauroczenie trupem — jest
to co$ o podwdjnym dnie: zycie zahacza o teatr, a teatr o zycie”. Kino musi niepokoié. Z An-
drzejem Zutawskim rozmawia Jacques Grant, ttumaczyt J. Stodowski, ,,Film na Swiecie”
1991, nr 383, s. 17.

2 Rezyser tak mowit o tej postaci: ,,W Kobiecie w kapeluszu Hania Miku¢ grata aktorke
inng od kolezanek idacych po trupach, walczacych o miejsce za pomocg wszystkich §rodkéw.
Ewa to portret osoby, ktora chce ratowaé autentyczne warto$ci w nieautentycznym Swiecie.
Moze jej nadzieje kiedy$ spelnia sie, cho¢ éwiat jest niesprawiedliwy, a uczciwo$¢ rzadko
nagradzana. To film o nadziei, a nie o porazce”. S. Rézewicz, Bylo, mineto... W kuchni i na
salonach X Muzy, Warszawa 2012, s. 143.
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teatralnej, zaangazowana do pracy w stolecznym teatrze ,Pigmalion”. Trak-
tuje swdj zawod jak powotanie. Niechetnie rozmawia o btahych problemach
trudnej codziennoéci w borykajacym sie z kryzysem kraju. Pochlania ja my-
Slenie o teatrze, ale znajduje tez czas, by opiekowac sie starg kobieta, matka
alkoholika, odwiedzajac ja od czasu do czasu, robiac zakupy 1 gotujac positki.
Spotyka sie takze ze swoja mentorka ze szkoly teatralnej, emerytowana
aktorka, podtrzymujac zawiazane na studiach relacje mistrz — uczen. Pasja
1 talent nie toruja jej pdoki co drogi do artystycznego spelnienia. Wystepuje
w matej roli manekina — tancerki w Balu manekinéw Brunona Jasienskiego.
Pojawia sie jednak szansa, ze wkrétce w jej macierzystym teatrze zostanie
wystawiony Krél Lear, a Ewa ma duze szanse zagra¢ w nim Kordelie. Roz-
poczyna prace nad rola nim rezyser podejmie wigzace decyzje co do wyboru
obsady. Praca w teatrze 1 zycie osobiste stanowig dla niej dwie przenikajace
sie rzeczywisto$ci. Podczas jednej z telefonicznych rozmoéw z narzeczonym
zapytana, czy jest kto§ z nig w mieszkaniu, odpowiada: ,Kolega z teatru.
Wtasnie tu lezy obok. Szekspir”.

Przygotowania do roli Kordelii prowadzi jakby w dwéch wymiarach,
zawodowym 1 osobistym. Czyta tekst sztuki, ksiazki o Szekspirze, uczy sie
roli na pamieé, rozmawia o niej ze starym aktorem, Ziembickim (Henryk
Machalica), przysztym Learem; pyta go, jaka powinna by¢ Kordelia, a on
odpowiada: ,Dobra. Powinna kochac ojca”. Mitos¢ Ewy do ojca, pamie¢ o nim,
dociekanie kim 1 jaki byl to ten bardziej osobisty wymiar pracy nad rola.
Nie mozna rozstrzygnac, czy rozmyslania o ojcu, rozmowy o nim z matka
1 siostra, maja stanowic jedynie rodzaj wewnetrznego przygotowania do roli
corki starego kroéla, czy to raczej praca nad nia zostaje przez kobiete wyko-
rzystana do przepracowania relacji z przedwcze$nie zmartym rodzicem. Dla
Ewy bycie aktorka jest czym§ wiecej niz profesja, bo rodzajem powotania,
sposobem na zycie. Uprawiajac sztuke na scenie, chce czerpac ze swoich
zyciowych doSwiadczen, a w zyciu osobistym, wypelniajac prywatne obo-
wiazki, korzystac ze sztuki, w niej szukac podpory, wsparcia 1 odpowiedzi
na dreczace ja pytania.

Ten drugi wymiar ,,zycia z pomoca sztuki” zdaje sie by¢ blizszy samemu
Rézewiczowi. Scenarzysta i rezyser (w jednej osobie) nie pokazuje prob do
planowanej inscenizacji sztuki Szekspira, a bardziej zarysowuje sytuacje
jak z Kréla Leara w swoim opowiadaniu o Ewie-Kordelii. Swiat teatru po-
kazany w filmie zdaje sie ,,nie dorasta¢” do tego, by wystawiaé wielka sztuke
dramatyczna. Zadufany w sobie rezyser Lewicki (Marek Kondrat) opowia-
da Ewie o swoich wizjach spektaklu w wersji ,,Szekspir ¢ la teatr Kabuki”.
Jednak to, co aktorka bierze za przemysSlana propozycje artystyczna, jest
jedynie efekciarskim popisem. Lewicki sprawia wrazenie lawiranta, zrecznie
kokietujacego aktorow, snujacego artystowskie wizje jedynie dla pustego
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efektu®. W rzeczywistoséci wystawienie sztuki traktuje jako jeszcze jedna
okazje w karierze, nie tak jednak kuszaca 1 wartg podjecia artystycznego
ryzyka, by nie porzucié jej natychmiast, gdy pojawia sie propozycja przyje-
cia zlecenia z telewizji.

Zatem podobnie, cho¢ na inny sposéb, Ewa nie na scenie, ale w zyciu,
odgrywa role Kordelii. W szczegdlny sposéb powigzanie Kordelii z Ewa, zo-
stato zaakcentowane w dwoch scenach z nieznajomym mtodym mezczyzna,
fotografem (Krzysztof Gosztylta). Kiedy Ewa siedzi na betonowym nabrzezu
nad Wisla 1 gloéno powtarza stowa z tekstu Kréla Leara, siedzacemu nieopo-
dal mezczyznie zdaje sie, ze dziewczyna méwi co$ do niego. Zagaduje do niej
1w ten sposéb nawigzuja znajomos§c. Jakis czas pdzniej, podczas wspdlnego
zwiedzania wystawy meksykanskich masek w muzeum, Ewa pyta go: ,,Pan
ma ojca? — Mam, odpowiada. — A jaki on jest? — Uparty a czasem i dziecinny.
A czemu Pani pyta? — Tak... — A Pani ojciec? — Jest krélem”. Monografista
Roézewicza pisal:

Nie wiemy, czy Ewa jest dobra aktorka, ale wiemy, ze bylaby wspaniata Kordelia.

A wiemy stad, ze na naszych oczach Ewa roénie i dojrzewa duchowo, stajac sie coraz

bardziej widoczna: zar6wno w duchowym bogactwie kontaktu z innymi ludzmi, jak

1w szacunku dla siebie samej?’.

Od chwili, gdy pojawia sie szansa zagrania szekspirowskiej roli na sce-
nie kobieta zaglebia sie we wspomnienia o ojcu (zjawiaja sie one w filmie
pod postacia na poty onirycznych retrospekcji), odwiedza w mieszkaniu
matke, by poprosi¢ ja o fotografie taty, pyta o powody jego odejScia z pracy
w kancelarii adwokackiej. Odwiedza mieszkajaca z dala od stolicy starsza
siostre, a ta odkrywa przed Ewag nieznanag jej gorzka prawde o ojcu, apo-
dyktycznym, naduzywajacym alkoholu, i z tego powodu zwolnionym z pracy
(a nie ze wzgledow politycznych, jak sugerowata matka), sktéconym z zona,
ktéra go zdradzala, perorujacym corce o honorze. ,Ktérego$§ dnia pijany
wpadl pod samochdd — wyjawia jej siostra — A w klepsydrze bylo napisane:
cztowiek niezwykly, szanowany”. ,Nie wiedzialam — odpowiada Ewa — To
co$é mi powiedziata to nie ma znaczenia. Teraz moze jeszcze bardziej go
kocham. Biedny ojciec”. Monika Maszewska-fupniak pisala:

Tesknota za ojcem bedzie wieczna, ale Ewa zaczyna sobie u§wiadamiac fakt, ze nie
kochata kréla, tylko zwyklego, przecietnego, zagubionego cztowieka, ktory, by¢ moze

30 Jego stosunek do sztuki dobrze oddaja slowa, ktére wypowiada w rozmowie z Ewa:
,Tak... Trudna sztuka ten Lir. Pelna mielizn... Pierwszy monolog Lira, wlaéciwie bzdurny...
Ojciec, ktéry pyta sie dzieci, ktére najbardziej go kocha? W sztuce sa puste miejsca, bede
duzo wykre§lal, niewyrazna sprawa Kordelii i blazna...”. S. Rézewicz, ,,Kobieta w kapeluszu’.
Fragmenty scenariusza, ,Kino” 1985, nr 3, s. 15.

31 M. Hendrykowski, Stanistaw Rézewicz, Poznan 1999, s. 107.
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tak jak ona, nie potrafil odnalez¢é swojego miejsca na ziemi, osiagnaé zadowolenia
nie tylko z tego, co sie robi, ale z samego faktu istnienia, ,bycia”*.

Ostatecznie Lewicki wybiera do roli Kordelii inng aktorke (bardziej
,biegla” we wkupywaniu sie w laski rezysera)?®. Goryczy zawodu nie ostadza
Ewie nawet informacja, ze sztuka w ogéle nie zostanie wystawiona. Utrata
szansy na zagranie Kordelii w ostatecznym rachunku nie jest jednak kle-
ska. Zamiast spelnienia artystycznego na miare wlasnych artystycznych
ambicji 1 zagrania pierwszej w zyciu waznej roli, Ewa osiaga jaki§ wymiar
samopoznania, dokonujacy sie w niej niejako za posrednictwem Szekspira.
Starajac sie zaglebi¢ w postaé Kordelii, skonfrontowala sie ze skrywana gle-
boko tesknotg za zmartym ojcem, z jego wyidealizowanym obrazem: ,,Ojciec
by mi powiedzial, co jest w zyciu wazne, a co nie. Tyle przeszedl” — méwi do
siostry. Piekny i zagadkowy finat filmu podpowiada, ze w role ojca, ktory nie
moze juz odpowiedzie¢ corce na nurtujace ja pytania, wchodzi sam krél Lear
z tekstu dramatu, grany przez Ziembickiego. W deszczowy wieczér stary
aktor 1 Ewa wychodza z gmachu ,,Pigmaliona”. Staja na moment i zaczynaja,
moéwié do siebie stowami poety. Dialog, ktéry mial rozegraé sie w teatrze,
rozbrzmiewa poza nim. Chwile potem widzimy oboje w kréolewskich strojach,
jakby wlaénie zeszli ze sceny w kostiumach, kroczacych brzegiem morza,
moéwiacych do siebie stowami z dwéch réznych momentéw w dramacie®.
Jerzy Plazewski wyrazit ukryty sens tej sceny stowami:

Ta finalowa scena, jak balon zwolniony z uwiezi, wyrywa sie ponad $wiat przed-
stawiony, ponad wypadki zacytowane w filmie. Bowiem w warstwie faktéw nie
stato sie istotnie nic. Znéw nastepnego dnia bedzie Ewa statystowaé w Balu ma-
nekinéw, wykonujac, jak za posrednictwem sznurka, swe mechaniczne ruchy. Ale
w warstwie $wiadomosci (a wiadomo, ze ta jest u Rézewicza najwazniejsza) stato
sie wszystko. Ewa zostala Kordelia. Przechodzac wszystkie kregi wtajemniczenia,
przechodzac, jak Kordelia, przez proby upokorzen i porazek, w oddaniu sie swemu
scenicznemu powotaniu wykazata odporno§¢ i znalazta site, ktéra bedzie umiata
przekazaé ludziom?®.

32 M. Maszewska-fupniak, Wiasny ton, wtasny swiat. Kino Stanistawa Rézewicza, [w:]
Kino polskie w trzynastu sekwencjach, red. E. Nurczynska-Fidelska, Krakéw 2005, s. 120.

33 Arbitralnie postanowiona pewnego dnia przez cynicznego rezysera Lewickiego ob-
sada rdl za pomoca dyrekcyjnego obwieszczenia anonsuje w tej roli prostacka Grabowska.
No c6z, rzec mozna: jakie czasy, taka Kordelia. Spostrzezenie prawdziwe nawet wtedy, gdy
okazuje sie, ze do wystawienia Kréla Leara w ogéle nie dojdzie”. M. Hendrykowski, dz. cyt.,
s. 107.

3 Autor filmu tak o tym pisat: ,,Po wyjéciu Ewy i starego aktora z teatru, w zastone desz-
czu, wszystko wydaje sie szare. I nagle oboje przenosza sie nad brzeg morza, w kostiumach
z epoki, méwia tekst Szekspira. Ta latwosé poruszania sie w filmie 1 w réznych miejscach
jest wlasénie cudem”. S. Rézewicz, Byfo, mineto..., s. 144.

35 J. Ptazewski, Ewa zostata Kordelig!, ,Kino” 1985, nr 3, s. 10.
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Tu takze, podobnie jak w Jak byé kochangq, symbolem aktorskiego
niespelnienia okazala sie rola w ostatecznie niewystawionej sztuce. Mo-
tyw ten pojawia sie juz w rozmowie z jednej z poczatkowych scen filmu.
Ewa-Kordelia spotyka sie z podziwiang przez siebie stara aktorka, Zofia.
Osiagneta w swym zawodzie wiele, swoja kariere moze uznaé¢ za udana,
ale 1 w jej scenicznym zyciu nie wszystko udato sie uzyskac. Tu takze gra-
nice artystycznych spelnien wytycza niezagrana rola w sztuce Szekspira.
»Wiesz — méwi do Ewy — raz miatam by¢ Ofelia, ale aktor grajacy Hamleta
powiedzial: z ta nie bede przedstawial! Nigdy nie powiedziat dlaczego. Nie
zagralam wielu rél, ktére chciatam, ktére mogtam zagraé”. Chwile potem
znak ,szekspirowskiego niespetnienia” powraca w rozmowie z przyjacidtka
Zofii, Zielinska, ktéra zjawia sie w jej mieszkaniu. ,,Bytam w schronisku —
opowiada — Laskowski cie pozdrawia. Kazat ci sie klaniaé. Dalej gledzi, ze
byl najlepszym Hamletem przed wojna. On przeciez nigdy Hamleta nie
zagral! Co$ mu sie pomieszato”.

Troche tytutem dygresji, a moze raczej dopelnienia kontekstu dla Ko-
biety w kapeluszu i podjetego w nim tematu, chcialbym przywotaé w tym
miejscu film Palec Bozy (1972, premiera 1973), czyli zrealizowany pod opie-
ka artystyczna Stanistawa Rozewicza debiut fabularny Antoniego Krauze.
Opowiada on historie Tadeusza (Marian Opania), mlodego wrazliwego
mezczyzny, bezskutecznie starajacego sie dostaé¢ do szkoty teatralnej. Po
kolejnej nieudanej préobie spotyka sie w garderobie teatru ze starym aktorem,
nalezacym do grona egzaminatoréow. Prosi go, by pomdgt mu przygotowacé
sie do kolejnego podejsécia. Ten jednak prébuje go odwiesé od tego pomystu,
przekonuje chlopaka, by poszukal w zyciu innego zajecia. Cho¢ nie pada
tu w dialogu nigdy tytut spektaklu, w ktérym wystepuje 6w stary aktor, to
domyS§lamy sie, ze wlaénie gra Leara (przebiera sie i zmienia charaktery-
zacje z kréla na nedzarza). W oczach Tadeusza miejsce ich spotkania oraz
obserwowany przezen proces zmiany kostiumu i charakteryzacji, rutynowe
1 powszednie dla poddajacego sie nim artysty, jawia sie calkiem niezwy-
czajne 1 upragnione. Ale pomimo zarliwych staran posunietych do granic
obtedu, pragnienie dostania sie do szkoly teatralnej pozostanie niespelnio-
ne. Narasta w nim gniew 1 bunt przeciwko $§wiatu®®, ktéry odmawia mu

36 Bohater rozchodzi sie wiec z tym $wiatem, bo widzi jego tandetno$é, bylejakosé,
matostkowo§é, jego zuzycie sie. [...] Chce by¢ aktorem, ale czym jest, czym powinno by¢ ak-
torstwo? — to pytanie kotacze sie w filmie niemal od samego poczatku: technika, profesja jak
kazda inna? Czy najwyzsza forma kreacji, poszukiwania odwiecznych prawd, spazmatycz-
nego przezywania? Bohater, oburzony na to pierwsze aktorstwo, wypowiada sie za wielkim
przezyciem. Spér o aktorstwo powraca potem na nowo, jak karykatura, kiedy psychiczni
prébuja psychodramy. Konczy sie to owym okrutnym i absurdalnym gestem: krél Edyp na-
prawde wykluwa sobie oczy, przezycie aktorskie doprowadzono do absurdu. [...] Desperacja,
szalenstwo bohatera bierze sie z ogromnej (moze zbyt wielkiej?) sily, z jakq chce sie w zycie
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prawa do zostania aktorem i1 wystepowania na scenie. Jednym ze znakow
deformacji otaczajacego go $wiata jest pokraczny Hamlet o poteznej tuszy
przemawiajacy slowami oryginalnego tekstu do nieznajacej angielskiego
publicznosci, wystawiany w osrodku dla nerwowo chorych. Palec bozy opo-
wiada o innym rodzaju aktorskiego niespelnienia niz to z Jak byé kocha-
ng 1 Kobiety w kapeluszu, ale obecny w nim motyw z szekspirowska rola
(umieszczony dyskretnie w strukturze filmu) kréla Leara (postaé starego
aktora 1 egzaminatora) stanowi podobnie jak w tamtych filmach poniekad
znak pozadanego spelnienia w aktorskiej profesji.

O innym dramacie niespelnienia (osobistego, a nie zawodowego) opo-
wiada w swoim filmie Andrzej Titkow. Jego Terrarium (1979, na motywach
stuchowiska Ireneusza Iredynskiego) to historia starzejacej sie kobiety,
popularnej aktorki, Marii Zatorskiej (Barbara Wrzesinska), ktéra podczas
wakacji poznaje mlodego studenta prawa, Michata Grabka (Michat Juszcza-
kiewicz). Jego fascynacja przypadkowo poznanag, rozpoznanag 1 podziwiana
aktorka szybko przeradza sie w romans. Wakacyjna przygoda ma swdj ciag
dalszy, ale z gorzkim finalem dla Marii. Michat poznaje mloda aktorke 1 od-
dala sie od kochanki. Stanowi to dla niej poczatek dramatycznego kryzysu,
buntu 1 niezgody na starzenie sie. Historia milo$ci miedzy mtodym mez-
czyzna a duzo starsza od niego kobietq to takze opowiesé o aktorce przezy-
wajacej na réwni zawodowe 1 osobiste rozterki. Zycie na scenie splata sie
z tym poza nia. Maria bierze udziatl w préobach teatralnych Hamleta. Gra
matke ksiecia. Zblizajaca sie premiera sztuki zbiega sie z koncem romansu.
W rozmowach z Michatem, a takze wywiadzie, ktérego udziela dziennikar-
ce popularnego magazynu, dzieli sie swymi refleksjami o wlasnej profes;ji.

Temat ten zostaje w filmie pokazany w sposéb, ktéry mozna umownie
okre§li¢ mianem ,,dokumentalny”. Znani aktorzy (Daniel Olbrychski, Piotr
Fronczewski) 1 ceniony rezyser teatralny (Maciej Prus) pojawiajq sie tutaj,
»grajac” samych siebie, kolegéw Marii z pracy. Fragmenty z teatralnych prob
ukazuja sposéb pracy aktoréw nad tekstem, stanowia autotematyczna czes$é
filmu. Podczas jednej z nich Maria-Gertruda daje upust swojemu zalowi
1 frustracji wobec mlodego aktora grajacego Hamleta, jakby dostrzegajac
w nim podobienstwo do studenta 1 kochanka, ktory ja porzucit. Jednoczesénie
samo nawigzanie do Szekspira zarysowuje szerszy kontekst dla wydarzen
z zycia aktorki. Pijana 1 zalamana odpowiada koledze (Piotr Fronczewski),
prébujacemu powstrzymac ja od picia, stowami Makbeta, przyrownujace-
go zycie, jego ulotno§é 1 blaho$¢, do roli odgrywanej na scenie przez aktora.
Znamienne — Maria pomija fragment o aktorze i1 scenie, prezentujac jedy-

wgryzé, uczestniczy¢ w nim calg swoja osoba. A zycie zwyczajne, chlodne, zrutynizowane
odpycha go, nie przyjmuje ofiary”. B. Michalek, Spdr o formute zycia, ,Kino” 1973, nr 8, s. 5.
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nie poczatek 1 koniec stynnych sléw Makbeta wypowiedzianych w piatej
scenie pigtego aktu: ,,Zycie jest tylko wedrujacym cieniem” oraz, po chwili,
,powieécia idioty, petna hatasu i wrzasku”. Pominiecie to ma swe nietrud-
ne do uchwycenia znaczenie — tre$¢ opuszczonego fragmentu ,,zawiera sie”
niejako w samej postaci Marii, jej losie jako kobiety 1 aktorki. Dopelnieniem
stow Makbeta sa wlasne Marii, gdy mowi do Macieja Prusa, rezyserujacego
Hamleta: ,,A czy w ogbéle mozna poméc cztowiekowi? Umiesz to? Uczyli cie
w szkole teatralnej?”, oraz gdy dzwoni (pijana) do dziennikarki, cheac dodaé
do udzielonego 1 zredagowanego juz wywiadu slowa: ,Niech pani stucha. To
jest najniebezpieczniejszy zawdd na Swiecie. Twarz 1 cialo sa wlasnoScig
publiczna. Dlaczego to mowie? Tego nikt do tej pory nie wygrat. Dlatego,
ze to w tej chwili mi sie przypomniato, ale to jest bardzo wazne”. W filmie
Titkowa inaczej niz w przypadku Jak byé kochanq, gdzie granie szekspi-
rowskiej roli w zyciu zastepuje to na scenie, triumf na deskach teatralnych
nie przynosi aktorce satysfakcji. Jest potwierdzeniem zawodowych umie-
jetnoéci, sukcesem zawodowym, ktory musi wystarczy¢ kobiecie 1 wypelnié
pustke po zyciowe] porazce.

Z kolei w Engagement (1984) Filipa Bajona teatr 1 dom staja sie jakby
jednym miejscem zespolone w sposéb symboliczny w filmowym obrazie.
W otwierajacej film sekwencji spogladajaca zza kulis na scene kamera
filmuje od tytu ktaniajacych sie aktoré6w na zakonczenie przedstawienia
Makbeta. Aparat wolno cofa sie w glab teatralnego zaplecza, kieruje obiek-
tyw w gére, wykonuje najazd w wypelniona czernia przestrzen, z ktorej po-
woli wydobywa sie, odjezdzajac 1 ukazujac tym razem wejscie do willi. Pod
koniec filmu kamera wykonuje dokladnie odwrotny ruch, cofajac sie tym
razem z ciemne]j przestrzeni we wnetrzu mieszkania (w ktorym rozgrywa
sie akeja) 1 pokazuje te sama teatralna scene, ktaniajacych sie aktorow,
ale tym razem aparat przemieszczajac sie w bok, przekracza ustawiong
w tyle teatralnej sceny $ciane, wjezdza ponownie do pokoju w prywatnym
mieszkaniu (jakby ten byl czeScia sceny). Potaczone w jedno przestrzenie
teatru, w ktérym wystawia sie Makbeta, z wnetrzem modernistycznej willi,
miejscu opisanych w filmie wydarzen, zawiera czytelna sugestie o analogii
zachodzacej miedzy nimi®’.

W toku fabuty dowiadujemy sie, ze wille zamieszkuje malzenstwo w éred-
nim wieku. Ona, Krycha (Iga Cembrzynska), jest aktorka, ale na drodze
do rozwoju jej kariery 1 zawodowych aspiracji stanela decyzja meza, ktéry

37 Wedtug monografistki twérczoéci Filipa Bajona: ,,Otwierajaca i konczaca film rama,
jaka jest wizja spektaklu Makbeta moze byé zar6wno wyrazem marzen Krystyny, jak i — wy-
nikajacym z rozmowy dwoéch kobiet — autentycznym faktem préb ucieczki bohaterki z mono-
tonii matzenskiego zycia”. E. Nurczynska-Fidelska, Czas i przestona. O Filipie Bajonie i jego
tworczosci, Krakéw 2003, s. 202.
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zabronit jej uprawiana artystycznej profesji. Pod pretekstem wizyt u leka-
rza Krystyna wymyka sie z domu, by gra¢ w prowincjonalnym teatrze. Nie
mogac na co dzien wystepowaé na scenie, Krycha zamienia swéj dom w miej-
sce aktorskich wystepéw (sugestywne ujecie taczace przestrzen sceniczng
1 domowa wzmacnia ten efekt) 1 rezyseruje ,,spektakl” z soba w roli gtéwne;j
wobec niczego nie podejrzewajace)] kandydatki na pomoc domowa, Ewy (Sta-
wa Kwasniewska). Udaje przed nig odchodzaca z posady stuzaca, ktora Ewa
ma zastgpi¢. Ujawnia sekrety z zycia lokatorow domu i zdobywa tym samym
zaufanie nowoprzybytej, ktéra otwiera sie przed nia, ujawniajac tajemnice
z wlasnego zycia, wérdd nich te najwieksza: ,,[...] Ewka nie tylko ucieka od
swych poprzednich chlebodawcéw, ale 1 porywa, ukrywajac na wsi u matki,
ich dziecko — chce je uchronié przed niemoralnoécia érodowiska, chce mieé
«swoje» dziecko”®. Kiedy Ewa odkrywa, ze zostata oszukana, a Krycha usituje
podstepem zdobyta wiedze wykorzystac, dochodzi do dramatycznego spiecia.
Obsesja aktorki ,jest brak dziecka, zmarto nawet to przygarniete z domu
opiekunczego. Poznajac historie Ewki, chce na niej wyméc wychowanie po-
rwanego dziecka w jej domu. Tym zadaniem wydaje na siebie wyrok $mierci.
Wzburzona gra Krystyny i niemoralno$cia nowego «panstwa», oszalala Ewa
rzuci sie na panig domu z kuchennym nozem w rece”’.

Umieszczony w centrum filmu monolog Lady Makbet wygloszony przez
Kryche na schodach domu wobec urzeczonej jej wystepem Ewy wraz z za-
mykajaca film sceng z teatru odsylaja do dramatu Szekspira. Miedzy wy-
darzeniami znanymi ze sztuki a tymi rozgrywajacymi sie w willi nie ma
prostych i wyraznych analogii. Kuchenny néz w reku zdesperowanej Ewy nie
musi kojarzy¢ sie ze sztyletem Makbeta. Jedynie postaé Krychy, przebiegte;j
1 ztej ,,wladczyni” tego domostwa, nasuwa skojarzenia z postacia okrutne;)
zony krola Szkotow. Wyraznie za to rysuje sie w filmie motyw niespetnio-
nej artystycznie aktorki gotowej zagrac¢ kogo$ podobnego do Lady Makbet
w zyciu 1 we wlasnym domu, skoro los poskapil jej pracy na upragnionej
scenie teatralnej. Moze zreszta — podobnie jak dla Ewy-Kordelii z filmu
Rézewicza, takze dla Krychy codzienno$é i jej sprawy stanowia materiat
dla zbudowania szekspirowskiej roli, do ktérej zagrania wciaz sie sposobi?

Jeszcze jedna postaé aktorki grajacej w sztuce Szekspira“® 1 mierzacej sie
w swym zyciu z jakim§ rodzajem niespetnienia odnajdziemy w pelnometra-
zowym filmie telewizyjnym Polowanie na kréla Lira Jerzego Matuli (wedtug

38 Tamze, s. 201.

39 Tamze.

40 Warto wspomnied, ze gtéwna bohaterka serialu Jerzego Sztwiertni Komediantka (1987,
adaptacja powieSci Wladystawa St. Reymonta), Janina Ortowska (Matgorzata Pieczynska),
jest mlodg aktorka marzaca o wielkich rolach. W odcinku trzecim ogladamy, jak noca w swej
sypialni uczy sie na pamie¢ roli Lady Makbet.
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scenariusza napisanego przez rezysera wspolnie z Maciejem Z. Bordowiczem),
nalezacym do wieloautorskiego cyklu telewizyjnego Zdaniem obrony. W Te-
atrze Polskim w Cieszynie trwaja przygotowania do go$cinnego wystepu styn-
nego aktora Romana Bireckiego (Leon Niemczyk) w tytutowej roli w Krélu
Learze. Jego pojawienie sie wywoluje serie dramatycznych wydarzen spowo-
dowanych nikczemnymi praktykami aktora w jego zyciu pozascenicznym.
Ostatecznie do premiery nie dochodzi. Aktor znika w zagadkowych okoliczno-
§ciach 1 odnajduje sie zbyt p6zno, by zapowiadane przedstawienie sie odbyto.
Bireckiemu towarzyszy na scenie 1 w zyciu aktorka, Katarzyna Karpiel (Alicja
Jackiewicz). Dla niej planowany wystep w Krolu Learze ma szczegblne zna-
czenie. Przyjazd do Cieszyna jest jej powrotem po latach do miasta mtodoSci,
w ktérym mieszka jej byly maz i dawna wielka mitoéé, Stanistaw Sokor (Emil
Karewicz). Ich spotkanie po latach stanowi jaki$ rodzaj wzajemnego zado$¢-
uczynienia, odnowienia dawno zerwanej wiezi. Tu takze zyciowe spelnienie
zastepuje to na teatralnej scenie, nie mniej cenne, bo Karpiel gotowala sie
do wystepu przed publicznoS$cia z rodzinnego miasta. Jednak relacja miedzy
wydarzeniami z zycia bohateréow filmu (w szczeg6lnoéci aktoréw) a tymi zna-
nymi ze sztuki Szekspira jest trudna do uchwycenia. Mozna w tym wypadku
mowié raczej o ,,pasozytowaniu’*! na odniesieniach do wielkiej klasyki dra-
matu, gdyz w tym wypadku ,,szekspirowskie motywy stuzg uatrakcyjnieniu
fabuty w zaden sposéb niezwiazanej z dzielem Shakespeare’a”.

Temat, ktéry mozna ujaé krétko: ,,aktorka i Szekspir”’, obecny w Ter-
rarium, Engagement, Polowaniu na kréla Lira, a przede wszystkim Ko-
biecie w kapeluszu, zostal potraktowany w przypadku trzech pierwszych
tytutéw bez wyraznych odniesien do spoleczno-politycznych realiéw czaséw,
w ktorych sie dzieja opowiedziane w nich historie. Wyjatkiem jest Kobieta
w kapeluszu, ktora ,nie tykajac bezposrednia aluzja zadnego z doraznych,
przemijajacych aspektéw jej gldwnego tematu — stanowi znakomite stu-
dium apatycznej atmosfery stanu wojennego: czasu odebranych czlowiekowi
1 spoteczenstwu nadziei”,

7 péznie) zrealizowanych filmow, juz po przetomie 1989 roku i do tego
przelomu sie odnoszacych, trzeba wymieni¢ wspomniany juz Stan strachu
Kijowskiego oraz Ryszarda III. Rok 1989 (2000, premiera 2001), odcinek
serialu Feliksa Falka, Twarze i maski, opowiadajacego o zyciu aktoréw war-

4 Innym rodzajem ,pasozytowania” na odniesieniach do Szekspira moga by¢ teksty
recenzji ,na wyrost” zrownujace przecietne filmy i losy ich bohateréw z tymi ze sztuk angiel-
skiego poety. Por. recenzje z filmu Pietno (1983, premiera 1985) Ryszarda Czekaty: M. Paw-
licki, Hamlet na dyskotece, ,,Film” 1985, nr 25.

42 0. Katafiasz, Wstep, [w:] Lustra i echa. Filmowe adaptacje dziet Williama Shakespe-
are’a, red. O. Katafiasz, Krakéw 2017, s. 11.

4 M. Hendrykowski, dz. cyt., s. 107.
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szawskiego teatru w ciagu dwudziestu pieciu lat ich scenicznej pracy. Kazdy
odcinek cyklu dzieje sie pod inna z historycznych polskich dat i powigzany
jest fabularnie z wybrang sztuka, wystawiang w danym roku w tymze te-
atrze. Pod data przetomowego roku 1989 Falk umiescil opowiadanie o Roma-
nie Kujawie (Henryk Talar), znanym 1 cenionym aktorze przygotowujacym
sie do gléwnej roli w Ryszardzie I1I Szekspira 1 jednoczesnie szykujacym
sie do rozprawy rozwodowej z zona. Po poczatkowych niepowodzeniach
Kujawa zaczyna coraz lepiej wcielaé sie w grang role. Im dalej posuwa sie
w nieczystych zagraniach wobec zony (finansuje wykonanie podrobionych
zdjeé jako dowodu jej rzekomej niewiernosci), tym lepiej wychodzi mu gra-
nie roli na prébach. Narodziny wnuka i ponowne zblizenie sie catej rodziny
w spowodowanych tym faktem okoliczno§ciach sprawia, ze Kujawa doko-
nuje radykalnej zmiany w swoim zyciu. Rozstaje sie z kochanka, rezygnuje
z kandydowania na rektora w szkole teatralnej, a przede wszystkim wyco-
fuje sie z wystepu w Ryszardzie II1. Planuje odbudowac relacje z rodzina**.
Film nie zawiera innych aluzji do przetomu 1989 roku poza ta odnoszaca,
sie do zmiany, jaka zachodzi w zyciu aktora (poniekad uosabiajacego ludzi
establishmentu z ostatniej dekady PRL), ktory z sukcesem zagrat w Sprawie
Dantona, szykowal sie do roli okrutnego Ryszarda III, ale w koncu porzu-
cit kariere, a wrecz nawrdcit sie, wybierajac droge pojednania w rodzinie.
Powraca w tym filmie (obecny réwniez w oméwionych powyzej utworach)
motyw szekspirowskiego spektaklu, nad ktérym prace zostaja przerwane.
Aktor zndéw nie wienczy swego trudu na scenie, ale tym razem dzieje sie tak
z wyboru samego artysty, a nie w efekcie dziatan niezaleznych od niego®.

Nawigzania do blizsze] wspoétczesnoSci zawiera serial Artysci Moniki
Strzepki (2016, scenariusz Pawet Demirski) o aktorach stotecznego teatru,
wystawiajacych Sen nocy letniej Szekspira i borykajacych sie z problemami,
wobec jakich staja w ostatnich latach instytucje kultury w Polsce.

Nie sposob wiec dzi$ komentowaé Artystéw bez wspomnienia o kontekscie politycz-
nym, w ktérym przyszto tej produkeji zaistnieé. Sytuacja narosta wokél dyrekeji
Teatru Studio i Teatru Polskiego we Wroctawiu rzutuje na recepcje scenariusza
wymys$lonego wezeéniej, a wiec w oderwaniu od tych okolicznoéci, tworzac prze-

4 Czy opamietanie, ktorego powodem sa narodziny wnuka, przychodzi zbyt pézno, tego
nie wiemy. Falk nie buduje analogii zycie-teatr wprost, czyni to doé¢ subtelnie, ale 1 tak jest
ona widoczna. I moim zdaniem bardzo prawdziwa, cho¢ zdaje sobie sprawe, ze cze$¢ widowni
uznaje jq za tani chwyt”. O. Katafiasz, Ludzka historia, ,Kino” 2001, nr 3, s. 13.

% Podobnie dzieje sie w Kolejnosci uczué (1993) Radostawa Piwowarskiego. Tu takze
prace nad inscenizacja sztuki Szekspira nie koncza sie premiera. Dobiegajacy pieédziesiatki
stynny aktor, Rafal Nawrot (Daniel Olbrychski), zaproszony do zagrania gléwnej roli w Ro-
meo i Julii w prowincjonalnym teatrze na Slasku angazuje sie w romans z nastoletnia lice-
alistka, Julig (Maria Seweryn). Zauroczony dziewczyna po$wieca jej caly swéj czas 1 uwage,
zaniedbujac prace w teatrze.
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wrotny rodzaj sprzezenia zwrotnego pomiedzy fikcja a rzeczywistoscia. Wielokrotnie
podejmowane w spektaklach Strzepki i Demirskiego kwestie spoteczne, narodowe
bolaczki 1 punkty zapalne polskiej historii, analizy kondycji polskiej kultury 1 jej
miejsca w zyciu publicznym znalazly swoje nieoczekiwane ukoronowanie w zupetnie
nowym medium — serialu telewizyjnym?,

Osobnym filmem podejmujacym temat aktora i szekspirowskiej roli
w pierwszych latach po przetomie 1989 roku jest dokument Marka Nowa-
kowskiego 1 Marzeny Witowskiej-Sabat Biegiem, biegiem (1992) o Tadeuszu
Lomnickim pracujacym nad gtéwna rola w Krélu Learze. Autorzy zbudowali
narracje z zapisOw scen z prob teatralnych, rozméw w zespole aktorskim
oraz archiwalnych materialéw 1 wypowiedzi L.omnickiego, tworzac suge-
stywna analogie miedzy zyciem artysty a postacia starego kréla. Rame
opowiadania stanowig sceny nocne nakrecone przed gmachem Teatru No-
wego w Poznaniu, pokazujace dluga kolejke poznaniakéw, ktoérzy przyszli
oddaé¢ hotd zmartemu artyscie, przed trumna wystawiona w foyer teatru.
Tadeusz Lomnicki zmart nagle na scenie podczas préby generalnej Krola
Leara. Narracje miedzy tymi scenami nakreconymi na ulicy Dabrowskiego
29 lutego 1992 roku, czyli w dniu planowanej premiery przedstawienia,
wypetnia cze$é retrospektywna filmu, pokazujaca prace nad spektaklem od
momentu przyjazdu Lomnickiego do Poznania w grudniu 1991 roku az do
konferencji prasowej w lutym 1992 roku. Przygladamy sie, jak stopniowo
L.omnicki bierze niejako w swoje wladanie scene teatralna, dominujac swoja,
osobowo§cig nad rezyserem 1 innymi czlonkami zespotu: zmienia sie z aktora
prébujacego roli 1 mistrza stuzacego rada mtodszym kolegom i kolezankom
z teatru, w rezysera precyzyjnie instruujacego mtodszego aktora z zespotu,
jak ma zagraé btazna w finale sceny piatej z pierwszego aktu.

W drugim planie czasowym filmowego opowiadania, wplecionym w nar-
racje o powstawaniu spektaklu, ogladamy fragmenty rél Lomnickiego od
tych z lat 50. do ostatnich z poczatku lat 90. oprawione w jego ,,monolog
wewnetrzny”, gdy glosem zza kadru opowiada o kluczowych momentach ze
swej drogi artystycznej. Wielowymiarowos§¢é postaci Leara (ktérego ostatecz-
nie nie zobaczymy w gotowym przedstawieniu) zostaje tu wyrazona poprzez
wybory 1 dokonania L.omnickiego. Film w swojej strukturze konsekwentnie
zmierza bowiem do utozsamienia postaci aktora z Learem. Dla przykladu,
jeden z watkéw z biografii Lomnickiego przedstawiony w filmie dotyczy jego
uwiklania we wladze. Fragment z Czlowieka z marmuru (1976, premiera
1977) Andrzeja Wajdy, w ktorym zagral ustosunkowanego partyjnego re-
zysera filmowego, zostal potaczony z wypowiedzia artysty o jego cztonko-

4 D. Luba, ,,Artysci” i seriale zaktécone, ,Teatr” 2017, nr 1, <http://www.teatr-pismo.pl/
przestrzenie-teatru/1625/%E2%80%9Eartysci%E2%80%9D_i_seriale_zaklocone/> [dostep:
9.09.2019].
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stwie w PZPR 1 odejéciu z organizacji po wprowadzeniu stanu wojennego
w grudniu 1981 roku. W polaczeniu z dokumentalnymi scenami, w ktérych
ogladamy L.omnickiego — kréla Leara (prébujacego roli na teatralnych de-
skach), te filmowe fragmenty z jego rolami (jak cytat z Cztowieka z marmuru)
podbudowujg obraz wladcy, jaki wylania sie z charakteru szekspirowskiej
postaci 1 wladczego sposobu bycia w teatrze samego aktora.

Zwiazki Lomnickiego z Szekspirem zostaja dodatkowo wyeksponowane
w wyborze jego wypowiedzi, z ktérych skomponowany zostat monolog zza ka-
dru. Opowiada w nim o tym, jak czytat dramaty Stratfordczyka w czasie oku-
pacji, widzimy go w roli Makbeta w widowisku telewizyjnym Andrzeja Wajdy
z 1969 roku, nawet fragment sfilmowanego wystepu Lomnickiego w Kordianie
Stowackiego (w inscenizacji Erwina Axera w Teatrze Narodowym z 1956 roku)
wybrzmiewa tu Szekspirem. Aktor opowiada, jak do zagrania Leara zachecit
go Peter Brook. W filmie umieszczono tez scene spotkania Tadeusza L.omnic-
kiego ze Stanistawem Baranczakiem, autorem nowego przekladu dramatu.

Zréwnanie postaci Leara z Lomnickim dokonuje sie tez na poziomie
innych elementéw tworzacych strukture narracyjna Biegiem, biegiem. Pod-
czas pierwszego spotkania z aktorami Teatru Nowego L.omnicki opowiada
o entuzjastycznym, wrecz krolewskim przyjeciu go we Wroctawiu, skad
przyjechal do Poznania. Powiekszone portrety fotograficzne aktora wyko-
nane podczas préb przez Mariusza Stachowiaka, zjawiaja sie w przestrzeni
przed gmachem (w oknie Teatru Nowego), w ktorym wystawiono trumne
z cialem artysty, sfilmowane w przeéwitach miedzy szpalerem stojacych
w kolejce ludzi, 1 zestawione z duzych rozmiaréw korona na rusztowaniu
przed teatrem (stanowiacq rodzaj instalacji anonsujacej nadchodzaca pre-
miere), tworza wizualny przekaz do oddania stowami: ,,Krdl Lear zmart’’.
Bardziej dostownym czynia go cytaty z Kréla Leara umieszczone w napisach
poczatkowych 1 koncowych do filmu. Otwieraja go ostatnie stowa dramatu:
,Gdy ten dzien smutny poraza nas bélem,/ Placzmy nad starym 1 nieszcze-
snym Krélem./ Nikt z nas nie bedzie w drodze ku mogile/ Ani zy¢ tyle, ani
cierpiec tyle”, a zamyka napis: ,,Tadeusz Lomnicki (ur. 1927) zmart 22 lutego
1992 w Poznaniu podczas proby. Ostatnimi jego stowami byly: «Wiec jakie$
zycie §wita przede mna. Dalej, lapmy je, pedZzmy za nim, biegiem, biegiem!»”.

W Biegiem, biegiem odnajdujemy motywy obecne we wcze$niej oma-
wianych filmach: zapis aktorskiej prezentacji fragmentu sztuki Szekspira
(jak w Jak byé kochanq, Hamlet x 5, Mistrzu, Tragedii kréolewicza dunskie-
go Hamleta przez Williama Szekspira, Terrarium, Engagement, Kobiecie

47 Ostatnig role w Teatrze Telewizji Tadeusz Lomnicki zagral w sztuce Gastona Salva-
tore Stalin w rezyserii Kazimierza Kutza. Wcielil sie w niej w postaé¢ aktora Icyka Sagera,
ktéry zastynal rola Kréla Leara i z tego miedzy innymi powodu zostaje wezwany do Stalina.
Premierowa emisja spektaklu miata miejsce juz po §mierci aktora 2 marca 1992 roku.
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w kapeluszu, Polowaniu na kréla Lira, Stanie strachu), opowiadanie o pracy
nad spektaklem, ktéry pozostaje nieukonczony i jest jednocze$nie znakiem
aktorskiego niespelnienia. W odniesieniu do Biegiem, biegiem — Smier¢
artysty odebrata mu i calemu zespotowi szanse na zagranie w przygotowy-
wanej inscenizacji. Podobnie jest, cho¢ nie tak samo, w Jak byé kochang,
Kobiecie w kapeluszu, Polowaniu na kréla Lira, Stanie strachu — wszedzie
tam pojawia sie motyw inscenizacji nieukonczone;.

W filmie dokumentalnym Nowakowskiego 1 Witowskiej-Sabat obecny
jest jeszcze jeden motyw wspdélny dla niego i takich filméw, jak w Hamlet x 5,
Mistrz, Stan strachu, dotyczacy Historii naktadajace) sie na dzieje aktorow
1 teatru. W Biegiem, biegiem L.omnicki przedstawia wlasnymi slowami hi-
storyczny sens inscenizacji Kréla Leara u progu lat 90., przemawiajac (tak
mozna okresli¢ sposdb, w jaki wypowiada sie w tej scenie) do zebranych
na konferencji prasowej dziennikarzy. W jego wypowiedzi zawarta zostala
interpretacja Krola Leara czytanego 1 wystawianego u schytku XX wieku,
przydatna takze do skomentowania polskiego, filmowego ,,sposobu na Szek-
spira”. Lomnicki (polski Lear konca stulecia) mowi w filmie:

Wiecie panstwo, to jest bardzo ciekawy temat. Sztuka ta jest bardzo wspoétczesna —
widzimy, ze $wiat sie rozpadl, tworzy sie na nowo. Dwudziesty wiek poszedl na
marne z tymi wszystkimi idiotyzmami, jakie przezyliémy, 1 ta straszna meka, ktéra
przezyt czlowiek. Tak ze to wszystko gdzie$ w nas jest. To sa te wewnetrzne jakies
nasze kompleksy, ktére mozna przy pomocy Szekspira powiedzie¢. A z czego ko-
rzystamy? Ja dam taki prosty przyktad. Méwiono kiedy$ (to jest bardzo wyszukany
taki sposdb), ze ten aktor to jakby czytat (Modrzejewska!) ksigzke telefoniczna, to
wszyscy bedziemy zachwyceni. No tak. Tak byto. Tak moze bylo péznie;j. Jaracz tez
by czytal... No dobrze, ale jak ja dzisiaj wstane i zaczne czytac ksiazke telefoniczna
ibede to czytat uwaznie 1 konkretnie, to panstwu sie przypomna inne rzeczy. Bedzie:
numer 1 nazwisko. Numer i nazwisko. Numer i nazwisko. I nagle my dochodzimy do
tego, co w nas jest: obsesja XX wieku, ludobdjstwo, wszystko, co jest straszne, co sie
stato... To juz nie jest ksiazka telefoniczna, to jest inne wrazenie, prawda? I teraz,
prosze panstwa, jezeli popatrzymy na utwor tego typu, w ktérym... powiedzialem,
ze to ma by¢ — tak mi sie wydaje, ze to ma by¢ — jaki$ portret wtasnie cztowieka,
ktory w tym XX wieku jaka$ ma wladze. Musze powiedzied, ze jest to sztuka jeszcze
wchodzaca w jakie$ pomylki, grzechy i straszne niepokojace rzeczy, ktore dzieja sie
w naszym kraju, i to jest przez to sztuka okropnie wspotczesna. Dlaczego? Wtadca,
ktory zniszczyt $wiat wartosci, ktéry zbudowat nie wiadomo jak, prawdopodobnie
trudna, straszna reka, rozpada sie. I co sie wydobywa na wierzch? Oto jest pytanie!*®

Powyzej przywotane filmy taczy wskazany na poczatku podobny motyw
tematyczny — filmowej opowiesci o aktorze, przygotowaniach do wystawie-
nia sztuki Szekspira, do ktérego najczesciej nie dochodzi. Rola do zagrania

8 Wypowiedz Tadeusza Lomnickiego spisana ze $ciezki dzwiekowej filmu Biegiem, biegiem.
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na scenie zmienia sie w role do odegrania w zyciu. Odegrany fragment ze
sztuki Stratfordczyka, stynny monolog czy przywolany cytat, stanowia na-
miastke owego artystycznego spetnienia, do ktérego sposobit sie aktor. Ale
istnieje jeszcze inna grupa filméw korzystajacych z rozmaitych drobnych
nawigzan do Szekspira®. Nie sg to filmy o aktorach i teatrze. Trudno je tez
ujaé w wyraznie oznaczony zbior. Stanowig $lad szczegoblnej obecnosci sztuk
Szekspira poza kregiem elitarnym, inteligenckim, w jakim ogladamy je
w omawianych powyzej filmach. Innymi slowy chodzi o takie utwory filmowe
doby PRL (gléwnie je mam tutaj na mysli), ktére pokazywaty, ze Hamlet,
Krél Lear czy Romeo i Julia stanowig pewien staty element wyposazenia
kulturowego ludzi z ré6znych szczebli drabiny spotecznej. By¢ moze kryje sie
w tej ,oddolne)” fascynacji Szekspirem jakas$ tesknota za Swiatem zachod-
niej kultury, ktérej wyrazanie za posrednictwem odniesien do tego wtagnie
poety 1 dramatopisarza nie budzito oporu strézéw ideologii marksistowskiej.

W zaliczanym do nurtu plebejskiego polskiej szkoty filmowej Kwietniu
(1961) Witolda Lesiewicza (wedlug scenariusza Jézefa Hena), opowiadaja-
cym o oficerach 1 zolnierzach jednego z putkéw II Armii Wojska Polskiego
walczacych w ostatnich dniach II wojny $wiatowej, odnajdziemy szereg
drobnych aluzji do Szekspira. Jeden z bohateréw filmu, kapitan Tadeusz
Hyrny (Piotr Pawlowski), spedza czas na kwaterze, czytajac tom z ktéryms
z dziel Szekspira, a podczas rozmowy telefonicznej z zakochana w nim
sanitariuszka (Maria Ciesielska) recytuje fragment z Romea i Julii (,Nie
jestem sternik, gdyby$ jednak byla/ Rownie daleko jak 6w brzeg, ktorego/
Morze najdalsze podmywa krawedzie,/ Smiato po taki klejnot bym poptynat”).
Adiutant Hyznego, Jasiek (Jerzy Turek), posiada zapas flakonéw z perfuma-
mi Parys (nazwa przywoltujaca drugoplanowa postaé¢ z Romea i Julii), kto6-
rymi chetnie stuzy majacej sie ku sobie parze. Inni bohaterowie filmu maja,
cechy upodobniajace je do znanych postaci ze sztuk szekspirowskich. Stary
zolnierz Bogustaw Klukwa (Tadeusz Kondrat) ma w sobie wiele z Falstaffa,
a podputkownik Czaprak (Henryk Bak) — z Henryka V.

Nawigzanie bardziej wprost zawiera nakrecony przed Kwietniem i Jak
byé kochanqg krotkometrazowy Hamles (1960) Jerzego Skolimowskiego. Mto-
dy poeta i scenarzysta, zdobywajacy wowczas dopiero szlify rezysera, siegnat
po dramat Szekspira, by w krotkiej etiudzie, rodzaju zartobliwej wariacji
na temat Hamleta, trafnie 1 kasgliwie skomentowaé charakter sztuki socre-
alistycznej, dazacej do zredukowania artysty do roli poddanego dyktatowi

4 Pomijam tu te najbardziej czytelne, bo eksponowane w tytutach filméw, np. Romeo
i Julcia (1933) Jana Nowiny-Przybylskiego, Powiatowa Lady Makbet (Sibirska Leidi Magbet,
1962, premiera 1964) Andrzeja Wajdy, Otello z M-2 (1968) Juliana Dziedziny, Romeo i Julia
z Saskiej Kempy (1988, premiera 1990) Edwarda Skérzewskiego, czy animowany, krétkome-
trazowy Sen nocy letniej (1986) Ludwika Kronica.
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politycznemu agitatora, a jego dziela do wymiaréw sloganu propagandowego.
Hamles to zatem jakby skarlaly Hamlet, ledwie pieciominutowa opowiastka,
w ktorej krolewski dwor skurczyt sie do rozmiaréw betonowego pétpietra na
budowie, a imie ksiecia Danii zostato ,uspotecznione”, by brzmialo mniej
dworsko a bardziej swojsko, jak , koles”. Badaczka historii 1 estetyki polskich
etiud filmowych, Katarzyna Maka-Malatynska, pisata:

Skolimowski siegnat po konwencje filmu niemego, w ktérej nawiazywat do filmowe;j
burleski. [...] Odtworcy glownych rdl postuguja sie typowym dla gatunku, wyraznie
przerysowanym aktorstwem. Film opatrzony zostat jednak komentarzem: pijacka
piesnia, w ktorej wykorzystano motywy Szekspirowskie. Bohaterowie nosza imio-
na z dramatu Stratfordczyka. Ich forma jest jednak zdrobniata: Ofelka, Hamle§,
Laercio. Rezyser wprowadzit ponadto dwie postaci wspétczesne wywiedzione ze
$rodowiska pijacko-knajpianego: Szefa i Szefowej. Akcja rozgrywa sie w przestrzeni
nieukonczonej, a juz podupadajacej budowy. W pierwszych scenach filmu bohatero-
wie hustaja sie na prowizorycznej hustawce. Ofelia skacze z niej wprost do wanny.
W ten sposéb tragiczny motyw szalenstwa i utoniecia Ofelii zostaje sparodiowany.
[...] Wszystko dzieje sie w pijackim widzie. Ten ,zdradziecki napdj” nieustannie po-
ciagajq z butelki wszyscy uczestnicy dramatu. Kamera podaza za bohaterami, a jej
chybotanie oddaje stan upojenia bohateréw. Pijani spadaja ze schodéw, gruz sypie
sie na ich glowy. Gdy nadchodzi Fortynbras, wszyscy udaja, ze czytaja gazety, bo
w $wiecie Szekspira i Skolimowskiego wszystko jest pozorem. Zart filmowy autora
Rysopisu zawiera symboliczne odniesienia do rzeczywistos$ci Polski Ludowej konca
lat 50. zbudowanej na pozorach i1 gazetowym klamstwie. Wielki dramat Szekspira
karleje w niej, staje sie zenujaca zabawa podpitych bohateréw?.

Jesli Hamle$ Skolimowskiego mowi o degradowaniu sztuki w scenerii
wielkiej budowy, jednego z ulubionych motywéw sztuki socrealistycznej, to
Szekspir umieszczony w podobnym krajobrazie wielkiej budowy w debiucie
fabularnym Henryka Kluby Chudy i inni (1966, premiera 1967, scenariusz:
Wiestaw Dymny), ma odmienng wymowe. W tej balladowej opowiesci o bu-
downiczych wielkiej tamy, gdzie zamiast nowomowy stychaé jezyk blizszy
temu z Piwnicy pod Baranami, sztuka Szekspira zjawia sie, by uszlachetnié
Swiat szorstki 1 trywialny wlozony przez rezysera w ramy ludowej przypo-
wiescl o przyjazni. Rownie dobrze akcja tego filmu moglaby sie rozgrywac
kilka wiekow wczeéniej na budowie jakiego$ zamczyska. Kierunek dla tego
rodzaju konstatacji podsuwa scena, w ktorej sttoczeni na murach tamy
robotnicy ogladaja przedstawienie przygotowane przez aktorow z wedrow-
nej trupy. ,Niezwyklym — zauwaza Grazyna Stachéwna — pomystem byto
wprowadzenie na plac wielkiej budowy aktoréw przygotowujacych w tym
wlaénie entourage’u spektakl Kréla Leara i pointowanie loséw bohateréw

%0 K. Maka-Malatynska, Hamles, <http://www.filmpolski.pl/fp/index.php?etiuda=32612>
[dostep: 21.09.2019].
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tekstami Szekspira”®'. W aktora grajacego Leara wcielit sie Andrzej Girtler,
a postac blazna zagral Zdzislaw Les$niak, czyli Hamlet ze szkolnej etiudy
Hamles Skolimowskiego. Mozna zaryzykowacé twierdzenie, ze Kluba przy-
wraca w §wiecie przedstawionym ze swego filmu wlaéciwa miare rzeczy —
aktor predestynowany swymi fizycznymi warunkami do rél komediowych
gra tu role krélewskiego btazna, a nie ksiecia Danii jak u Skolimowskiego.
Jedli stuszna jest uwaga, ze Szekspir w powojennej Polsce (tej opisywanej
w przywoltanych filmach) z piedestatu sztuki elitarnej 1 dostepnej waskiemu
gronu odbiorcow zszedl ,,miedzy ludzi”, to potwierdzenie tego odnajdujemy
w odwotaniach do Szekspira z popularnych seriali dla mtodziezy zrealizowa-
nych przez Stanistawa Jedryke. W odcinku széstym Podrézy za jeden usmiech
(1971, premiera 1972, scenariusz: Adam Bahdaj), zatytulowanym Krélo-
wa autostopu, jednym z bohateréw jest kierowca dostawczego samochodu
chlodni (Jerzy Turek), wielbiciel Szekspira, ktory przez cala droge wspdlnie
przemierzana z trojka bohateréw serialu, zadrecza siebie 1ich dociekaniami,
jak brzmi dalszy ciag cytatu ze sceny piatej aktu trzeciego Romea i Julii
(,,Chcesz juz 18¢? Jeszcze ranek nie tak bliski,/ Stowik to, a nie skowronek
sie zrywa”), ktérego wladnie zapomniat, choé tak bardzo lubi gloéno go po-
wtarzac¢. W innym serialu tego samego rezysera, Szalenstwie Majki Skowron
(1976, scenariusz: Aleksander Minkowski), Ariel (Marek Sikora), opiekujacy
sie nastoletnia uciekinierka z domu (Zuzanna Antoszkiewicz), wyznaje jej,
ze swoje imie zawdziecza ojcowskiemu zamitowaniu do Szekspira. Rodzic
chlopaka (Czestaw Jaroszynski) nim zostat komendantem posterunku MO
na Mazurach, skonczyl anglistyke. Ozdoba kolekcji ksigzek na pélce w ro-
dzinnym domu jest starodruk ze sztukami mistrza ze Stratfordu zakupiony
przez ojca w antykwariacie za cata miesieczng pensje. Ten ,heroiczny” akt
poSwiecenia dla szekspirowskiej pasji stat sie czeScig rodzinnej mitologii.
Henryk Gotebiewski, nalezacy do grona najbardziej znanych matolet-
nich aktorow z seriali Jedryki z lat 70. XX wieku (Podréz za jeden usmiech,
Wakacje z duchami), powrécil na ekrany w 2002 roku w Edim (2002) Piotra
Trzaskalskiego, w ktérym historia nastoletnich kochankéw zawiera czytel-
ne aluzje do Romea i Julii. Gotebiewski gra tu zbieracza ztomu 1 mito$nika
ksiazek (takze Szekspira), ktérego lokalni gangsterzy wynajmuja, by udzie-
lal korepetycji ich mtodziutkiej i pieknej siostrze. I jeszcze jeden przyklad.
Krétka scene w teatrze, gdzie Andrzej Szczypiorski gra ducha ojca Hamleta,
odnajdziemy w czwartym odcinku serialu Awantura o Basie (1996, premie-
ra 1997) Kazimierza Tarnasa. Scena ta ma wyraznie komiczny charakter,
ale bardziej zabawny dla tych, ktérzy rozpoznaja w nim aluzje do Hamleta.

51 G. Stachéwna, Henryk Kluba — mistrz filmowej ballady, [w:] Autorzy kina polskiego,
red. G. Stachéwna, B. Zmudzinski, t. 2, Krakéw 1997, s. 136.
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Dwa ostatnie przyklady, reprezentujace drobne inkrustacje cytatami
z Szekspira obecne w polskich filmach nakreconych po 1989 roku (nie li-
czac odcinkéw dwoch wspomnianych seriali Twarze i maski oraz Artysci),
Swiadcza raczej o stopniowym zanikaniu znaczacych aluzji 1 nawigzan do
Szekspira w polskim kinie. By¢ moze w epoce po transformacji, gdy Polska
zaczela podlegaé stopniowo mechanizmom globalizacji, ,marka Szekspira’
nabrala innego znaczenia, przestata by¢ tak pozadanym i wyrazistym zna-
kiem okreslania zwiazkoéw z kultura zachodnia, jak to mialo miejsce w kre-
conych w PRL filmach o aktorach. Wtasnie w latach 90. ubiegtego stulecia
pojawilo sie pytanie, czy ikona Szekspira nie stata sie znakiem postepujace;j
westernizacji innych kultur®’. Najciekawszy film o tworzeniu przedstawienia
teatralnego, jaki powstat po 1989 roku, czyli £62ko Wierszynina (1997, pre-
miera 1998) Andrzeja Domalika, opowiada o pracy nad inscenizacja Trzech
siostr Antoniego Czechowa. Sieganie po rosyjska literature przestato juz
wowczas nie§c¢ jakiekolwiek podejrzenia o koniunkturalizm polityczny, tak
jak wybor ktorejs ze sztuk Szekspira do podobnie autotematycznego filmu
nie moglby juz byé odczytywany jako sygnat zglaszania akcesu do $wiata
kultury za zelazna kurtyna, gdyz ta juz wéwczas nie istniala.

Warto postawi¢ inne pytanie. Skoro, jak staralem sie wykazaé, temat
sztuki aktorskiej 1 Szekspira zostal podjety w catkiem niematej grupie pol-
skich filméw zrealizowanych miedzy poczatkiem lat 60. a koncem XX wieku,
S§wiadczac o znaczeniu 1 atrakecyjnosci tworczo$ci angielskiego dramatopi-
sarza, dlaczego poza realizacjami spektakli Teatru Telewizji nie nakreco-
no w Polsce zadnej adaptacji filmowej ktorego$ z dziel autora Burzy? Nie
wahat sie podjaé takiego wyzwania (z sukcesem) rosyjski rezyser Grigorij
Kozincew, realizujac Hamleta (1964) i1 Kréla Leara (1971), cho¢ — jak sie
moglo wydawaé — krecenie Szekspira po rosyjsku to zamiar ryzykowny. By¢é
moze wraz z wyjazdem z Polski Romana Polanskiego (po realizacji Noza
w wodzie) 1 odejéciem z grona tworzacych w kraju wybitnych rezyseréw
tego zafascynowanego kinem wedlug Szekspira®® artysty, taka szansa bez-

i

2 Podaje w moim tlumaczeniu: ,,Czy Szekspir stal sie jedng z poteznych globalnych
ikon, poprzez ktére lokalne rynki kulturowe sa stopniowo westernizowane? Czy marzeniem
(lub zagrozeniem) technologicznie potaczonej, uniformizujacej, ogélno§wiatowej kultury jest
globalna wioska z Szekspirem ponadkulturowym, powszechnie i przyjemnie przyswajalnym,
ktéry narzuca zachodnie warto§ci innym tradycyjnym kulturom i gospodarkom? Napisano juz
do tej pory niejedno studium po§wiecone analizie instytucjonalnych sposobéw wykorzystania
Szekspira i normatywnych wplywow, jakie recepcja jego dziet miata w czasach najnowszych”.
S. Massai, Defining Local Shakespeares, [w:] World-wide Shakespeares. Local Appropriations
in Film and Performance, ed. S. Massai, London and New York 2005, s. 4.

5 Po piecioletniej przerwie do Polski zaczely masowo naplywaé zagraniczne filmy. Co-
raz czeSciej chodziliémy z Winowskim do kina, czasem nawet dwa razy dziennie. Poczatkowo
najbardziej lubiliémy filmy przygodowe, awanturnicze, wiec w kétko ogladaliémy Robin Hooda.
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powrotnie znikneta®? Faktem pozostaje, ze to, co nie powiodlo sie innemu
wielkiemu polskiemu filmowcowi tworzacemu za granica, Wtadystawowi
Starowiczowi, ktory nie ukonczyt prac nad animowanag adaptacja Snu nocy
letniej®, udato sie Romanowi Polanskiemu, gdy z powodzeniem przenidst
na ekran Szekspira, krecac w Wielkiej Brytanii Tragedie Makbeta (1971).
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