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POMIEDZY

Dlaczego wybrales aktorstiwo w lodzkiej Filmowce?
Chciales grac¢ w filmach?

Niedawno, piszac tekst do ,Polish Theater Journal”, w kté-
rym porownuje stosunki: artysta — instytucija, artysta — system
edukacji w krajach zachodnich i w Polsce, wracalem my$§lami
do szkoly w Lodzi i opisywalem rézne doswiadczane tam
procedury. Raczej nie byly to mile wspomnienia. Szkoly nie
wybieralem na pewno z powodu jej profilu filmowego. Tak
jak wiekszoé¢ kandvdatow, sktadalem papiery do wszystkich
czterech szkél publicznych ksztalcgcych aktorow. Wiedy
szanse, by sig gdzies$ dostac, sq wieksze, a zazwyvczaj i tak sie
zdaje kilka razy. To byla kwestia przypadku, ze przyjeli mnie
akurat tam. Ale to byla chyba i tak najlepsza opcja — tak"myséle
po czasie.

Dlaczego?

Duzo zalezy od ludzi, z ktérymi sie studiuje. Mialem wiel-
kie szczescie trafi¢ na bardzo kreatyvwne osoby, o olwartych
glowach i sercach. To byla bardzo mocna grupa: Justvna
Wasilewska, Dobromir Dymecki, Piotrek Trojan, Maciek
Pesta... To sa osoby, z ktérymi nadal utrzymuje kontakt.
Miatem tez, jak na szkole teatralna, ,eksperyvmentalny” pro-
gram. Prowadzgcy nasz rok Bronistaw Wroclawski i Jacek
Orlowski prabowali zwiekszyé wplyw studentéw na program
nauczania. Nasza edukacja miata wykracza¢ poza aktorskie
techniki i rzemiosto. Zaszczepili w nas idee, przeniesiona
troche bezrefleksyjnie z amerykanskiego teatru, zebysmy
dzialali samodzielnie, organizowali sie, tworzyli grupy arty-
styczne, ktére realizuja swoje projekty. Oczywiscie podjglismy
takg inicjatywe. Najpierw chcial nam to umozliwi¢ 6wczesny
dyrektor Teatru Nowego w Lodzi Zbigniew Brzoza, ktéry sta-
ral si¢ zaangazowac caly rok, zeby zrobi¢ ,mioda sceng” przy
teatrze. To byl radykalny pomysi, bezprecedensowy w obrebie
polskich instytucji teatralnych. Szkola sie nie zgodzila na jego
realizacjg. Brzoza postanowil wiec zatrudni¢ szeécioro spo-
Srdd nas, ale to tez sig nie udalo, bo zostal odwolany.

Dlaczego szkola sie nie zgodzila na inicjatywe Brzozy?
On chcial, abyémy zrealizowali czwarty rok szkoly
w Teatrze Nowym. Planowal nas na ten czas wciggnaé
do teatru. Odmowa miala podloze instytucjonalne. Szkola
ma Teatr Studyjny, ktéry prowadzi i wspoélfinansuje. Jego

repertuar tworzg dvplomy. Jesli nasz rok zostalby wziety

Komuna// Warszawa, Tocqueville. Zycie codzienne po Wielkiej Rewolucji; fol. Pawel Dudziak

—

do Teatru Nowego, nasze dyplomy bylyby realizowane w jego

ramach, a Teatr Studyjny nie dzialalby przez rok.

To troche krotkowzroczne... Chyba lepiej zgodzic sie
na koprodukcje i zapewnic etat wszystkim absolwentom.
To bylby ogromny sukces szkoly.

Nawet gdyby$my nie dostali od razu etatéw, to i tak byloby
cenne, bo daloby nam wszystkim wiarygodny obraz sposobu
funkcjonowania instytucji. Po szkole wszyscy chca dostac
etat, ale nie wiedzg, z jakg praca sie on wiaze. Dla mnie bar-
dzo waznym doswiadczeniem bylo to, Ze na trzecim roku
Waldemar Zawodzinski zaangazowal wszystkich chlopakéw
z mojego roku do inscenizacji Wyzwolenia na podstawie
Stanislawa Wyspianskiego. To byla duza rzecz — mielismy
zagraC w Teatrze im. Jaracza w Lodzi., Wtedy dopiero poczu-
lem, jak wyglada teatralna hierarchia z perspektvwy mlodego
aktora i jak takie pozycjonowanie zabija kreatywne myélenie
oraz proces artystyczny. To bylo tez pod wieloma wzgledami
bardzo fajne doSwiadczenie, nie zostalem skrzywdzony, nie
neguje takiego systemu, ale przekonatem sie wtedy, ze to nie
jest miejsce dla mnie. Dlatego po studiach nie szukatem pracy

w teatrze publicznym.

Co zrobiliscie, kiedy pomysi Brzozy okazal sie niemozliwy
do zrealizowania?

Wraz 2z aklorami z mojego roku przenie§lismy sie
do Warszawy, zalozylismy stowarzyszenie, probowaliSmy
robi¢ wlasne spektakle. W Polsce jednak bardzo trudno jest
tworzvc teatr z pozycji aktora, takie dzialania sa zawsze trak-

towane z przymruzeniem oka. Sceny inicjatyw aktorskich
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funkcjonujg przy instytucjach, na marginesie. Checieli§my zro-
bi¢ co§ samodzielnie. To byl pomyst na regularng prace kolek-
tywna, z ktorg spotkalem sie pézniej, studivjac w Giessen.
Tam ludzie pracuja w ten sposéb od lat. Tyle ze w kolekty-

wie odstgpuije sig od profesjonalizacji, pracuje sie wspélnie,
my zakladaliémy natomiast, ze jako grupa akloréw bedziemy
poszukiwac rezysera, ktéry pomoze nam w realizacji kon-
kretnego pomystu. To okazalo sie w Polsce nie do pomyslenia.
Jak w obrgbie teatru rezyserskiego inicjatywa artystyczna
moze wychodzic od aktoréw! Ale to byla bardzo wazna préba.
Pozwolila mi odwazniej pomyséleé o tym, czym moze byé
samodzielne funkcjonowanie.

Na czym konkretnie polegaly problemy waszego
stowarzyszenia?

Grupa sig rozsypala, bo ludzie zaczeli pracowac w teatrach
instytucjonalnych. Pomyst kolektywu jest z zalozenia troche
utopijny, bo demokratyzacja w pewnym momencie zabija
sztuke. Wspélne decyzje mozna rozwazaé bez konca, pro-
ces pracy wydiuza si¢ w nieskoficzono§¢. Podwiecenie sie
takiej pracy wymaga determinaciji, ktérej nam zabraklo. Nie
da sig zrobic p6t kroku w jedng i drugg strone jednoczesénie,
bo oba rodzaje dzialalnoéci - instytucjonalna i kolektyw-
na - pochlaniajg czas i energig. Mysélg, Ze to wszystko zja-
dlo grupg od srodka. Energia, jaka mieli$my po studiach,
szybko siq wyczerpala. Nie mieliémy tez miejsca, ktére
by nas ukonstytuowalo. Otwierala sie wtedy w Warszawie
przestrzen o nazwie ,1500 m do wynajecia” i zanim zosta-
ta sprofilowana na duzy klub muzyczny, wlasciciele mieli
pomysi na miejsce multikulturalne, gdzie funkcjonowa-
lyby teatr, scena tanca, miejsce na wieczorna impreze,
bar, patio, ogréd... Chcielismy tam wejéé z inicjatywa
artystyczng. Organizatorzy szybko sig jednak przekonali,
ze to nie jest dochodowe, wigc $cieli inicjatywy, ktére nie
przynoszg zysku. Zaczeliémy aplikowa¢ o rézne dotacje, ale
ich nie dostali$my. Potem powstal pomysl, by jako stowa-
rzyszenie zrealizowac spektakl na podstawie tekstu Anny
Wojnarowskiej Re-wolt. Ostatecznie zostal wystawiony
w Instytucie Teatralnym i wyrezyserowala go Weronika
Szczawinska. Z naszego stowarzyszenia, oprocz mnie, zagra-
ta w nim tylko Ola Krzaklewska, bo reszta grupy byla juz
w teatrach na etatach i nie miala czasu.

Jak chcieliscie finansowacé swoja dzialalnoéé?
Myslelisémy, troche idealistycznie, ze bedziemy sie staraé
0 rozne granty. Nie mieli$my jednak pojecia, jak wyglada
cala ta struktura... Takie funkcjonowanie jest trudne
1 w wigkszosci przypadkéw sie nie udaje.

Czy nie masz wrazenia, ze §rodowiskowe poparcie dla
teatru instytucjonalnego jako wspélnego dobra, o ktére
musimy walczy¢, troche blokuje rozwéj innych rozwiazan?
Proba tworzenia w ramach stowarzyszenia, spoldzielni
czy kolektywu teatralnego bywa traktowana jako dziala-
nie przeciwko teatrom publicznym, bo pokazuje, ze inne

funkcjonowanie jest mozliwe. A to przeciez ogranicza pole
poszukiwan.

To czarno-biale i wolnorynkowe myslenie: albo jestes
w publicznej instytuciji i przyjmujesz jej zasady, albo radz
sobie sam. Alina Gatazka i Tomasz Plata w wywiadzie
dla ,Dwutygodnika” méwili o tym, ze w §wietle kryzysu
w instytucjach publicznych, poddawanych silnej cenzu-
rze, podejmowanie rozmowy o tym, Ze instytucja powinna
byC inaczej zorganizowana, jest problematyczne. Ale kiedy
mamy rozmawiac na ten temat? Brakuje w Polsce instytucii,
do ktorej mozna przyjsc z grupq ludzi i zrealizowaé wlasny
projekl, w ktérej mozna eksperymentowad, liczac sie z tvm,
ze co$ moze sig nie udaé. Czy to marnotrawienie pieniedzy,
jesli przeznaczymy je na projekt, ktéry ostatecznie nie wejdzie
do repertuaru? Takq role spetnia niekiedy Instytut Teatralny
w Warszawie, ale on ma réznorodne cele, nie jest nastawiony
na produkcje. Nowy Teatr tez prébuje wypelniac te luke, ale
lam sig dzieje mnéstwo rzeczy, wige on nie udzwignie wszyst-
kiego. Na Zachodzie jest bardzo duzo miejsc, ktére wspoi-
pracujq z teatrami publicznymi: cze$¢ obsady jest z zespolu,
czesc to freelancerzy, koszty sa dzielone, wiec latwiejim
podotac. To tylko wzbogaca i rozwija §wiat ariys[;r{:zr{}'.

Podobne zaloZzenia ma, jesli dobrze rozumiem, Centrum
Performatywne EEPAP, otwarte na jesieni 2016 roku
w Lublinie. Ale ta instytucja dopiero rozwija skrzydla. Jak
takie miejsca funkcjonujg na Zachodzie?

Waznym pytaniem jest to, czy programy rezydencyjne
muszg sig konczy€ okreslonym efektem, czy dom artystyczny
chce wyprodukowaé spektakl, ktéry z zasady ma by¢ w nim
grany. Ciekawym przyktadem jest oérodek Mousonturm
we Frankfurcie - jeden z matecznikéw kolektywnych projek-
tow nastawionych na eksperyment, na poszukiwanie nowych
jezykow, pojawiajacych sig juz po teatrze postdramatycznym,
dostrzegajacych, Zze nowe mozliwoéci w teatrze otwiera,
na przyklad, choreografia. Ten osrodek koprodukuje mno-
stwo projekt6w, ktére sa pokazywane we Frankfurcie, potem
w Brukseli, w Paryzu... Spektakl jest wiec grany regularnie,
ale nie jest przywigzany repertuarowo do jednego miej-
sca. Sfera migdzynarodowego dzialania artystycznego jest
na Zachodzie bardzo rozwinigta. Natomiast niewiele polskich
instytucji wchodzi w migdzynarodowe projekty, nie jestesmy
uczestnikami szerszej sieci koprodukcyijne;j.

Przyczyng moga by¢ finanse. Bralem kiedys wraz
z Komung// Warszawa udzial w projekcie Outside the hox
w Mannheim. Program ten zakladal rezydencie, ktére
nie muszg si¢ zakoficzyc spektaklem czy performansem.
Mielismy sig spotka¢, wymienié do§wiadczeniami i efektami
badan. Komuna// Warszawa pojechata do Amsterdamu. Teatry
goszczace zaproszone grupy narzucaly im temat do opraco-
wania. Potem z otwartymi reaserchami, czasem gotowymi
projektami mieliémy zjazd w Mannheim, gdzie dzielilismy sie
tym, co w ramach naszej pracy powstalo... Ten ,krok w ty}”

z produkcji mial stana¢ w opozycji do dzialalnogci teatralnej
nastawionej na realizowanie kolejnych premier i w zwiazku
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z Lym, powielajgcej kapitalistyczne schematy. Nie oznacza
to, Ze teraz mamy przestac tworzyc spektakle, ale o to, by nie
czut przymusu zakonczenia procesu artystycznego produk-
tem — gotowym, zamknigtym, scenicznym projektem.
Komuna/ Warszawa, Roman Pawlowski i ja podeszlismy
jednak troche krytycznie do calego pomystu. Projekt mial
bardzo duzy budzel - niewyobrazalnie duzy, jak na polskie
warunki. Z perspektywy Europy Wschodniej wygladato to jak
marnotrawienie srodkow publicznych. Dostajemy ogromna
sume — i co, mamy nie wyprodukowac spektaklu? Za takie
pienigdze moglibyémy zrobi¢ w Polsce trzy przedstawienia!
Trzeba jednak pamigtac, ze kultura w Niemczech jest inaczej
finansowana. Sytuacja ekonomiczna w kulturze po cigciach
dotacji w Niemczech czy w Holandii z naszej perspektywy
nadal wyglada dobrze. Zderzenie tych dwéch punktow widze-
nia jest bardzo ciekawe. Ostatecznie, Komuna// Warszawa
postanowila zrobi¢ spektakl. Punktem wyjscia do jego reali-
zacji uczyniliSmy przewrotnie Tragedie rzymskie — mozna
powiedziec, sztandarowy spektakl holenderskiego teatru
w rezyserii Ivo van Hove'a, w tym czasie wciaz Swigcacy
triumfy na europejskich scenach i festiwalach. Idgc konse-
kwentnie za ideg tytulu naszego spektaklu — Polish Artists
Do It Cheaper! — jako tania sila robocza ze Wschodu (row-
niez w sektorze kultury!), zrealizowaliémy tansza, ,polska”
wersje tego spektaklu, gdzie zamiast wielkiej obsady byl
tylko jeden aktor odgrywajgcy swoich partneréw za pomocy
piteczek ping-pongowych, a calo$c, zamiast kilku godzin,
zostala streszczona w kilkanascie minut. Jednakze taka wer-
sja Tragedii rzymskich nie mialaby sensu, gdyby nie ogladala
jej publicznosé, ktéra na ten pokaz do teatru w Amsterdamie
przyjechata specjalnie z Warszawy. Tematem zadanym nam
przez Het Veem Theater w Amsterdamie byl bowiem problem
odplywu widowni po kryzysie ekonomicznym i zmniejszeniu
dotacji na kulture, ktére — jak sie obawiano — moglo wplyng¢
na poziom artystyczny spektakli. Podeszlismy do tego troche
ironicznie. Skoro macie problem z widownig, to my przywie-
ziemy nie tylko naszg sile artystyczng, alatez publicznosé,
ktora jest liczna i przywiazana do Komuny// Warszawa. Ten
pomyst sie bardzeo spodobal, bo podchodzil przewrotnie
zarowno do problemu nadprodukciji, jak do odmowy arty-
stycznej produkciji, ktéra tez jest bez sensu.

Ile razy byl pokazywany wasz spektakl?

Pracowali$my nad nim w Warszawie, potem przywiezlismy
go — wraz z publicznoécig — do Amsterdamu. Tam mieli§my
pie¢ dni na jego zlozenie. W Mannheim pokazaliémy go jesz-
cze raz, ale juz bez naszej publicznosci — wyswietlilismy tylko
nagranie z podrézy busem do Amsterdamu.

W ramach projektu sfinansowaliscie przejazd widzom?
Oczywiscie, okolo trzydziestoosobowa publicznosé
miata tez zapewniony nocleg. Cate wydarzenie bylo nawet
ciekawsze niz sam spektakl. Grupa z Warszawy oglada
spektakl Komuny// Warszawa w Amsterdamie, Na koncu
Komuna// Warszawa otworzyla polska wédke i zaczelismy sie

wymieniaé problemami, jakie my mamy w Warszawie, a oni
w Amsterdamie...

Po studiach pracowales z Komuna// Warszawa, ale tez
z innymi pozainstytucjonalnymi scenami - jak Teatr Maat,
Provisorium... Czy widzisz jakas wspolna polityke tvch
zespolow?

Centrum Kultury w Lublinie, gdzie dziata Teatr Maat,
Provisorium, a takze In Vitro i kilka innych grup, jest cieka-
wym tworem, bo zrzesza kilka inicjatyw artystycznych, kto-
rvm, dzigki wspolnemu finansowaniu, udaje sig egzystowac.
Ta sama instytucja prowadzi tez duzy migdzynarodowy festi-
wal, czyli Konfrontacje Teatralne. To jest wlasnie przykiad
troche innego myslenia o instytucji i o tym, czym centrum
kultury moze by¢.

Najpierw zrobitem kilka projektéw z Tomkiem Bazanem -
zalozycielem Teatru Maat. Potem Janusz Oprynski zaprosit
mnie do Braci Karamazow w Tealrze Provisorium. To dwie
zupelnie rézne grupy. Teatr Maat zajmuje sie cialem, tancem,
choreografig. Mnie zawsze interesowalo myslenie o ciele
aktora, performera, tancerza, o tvm, jak ono funkcjonuje
na scenie. W szkole teatralnej malo sige temu po§wigca uwagi,
realizuje sie teksty, szuka sie prawdopodobienstwa emocjo-
nalnego i psychologicznego. Pisalem o tym prace magisterska.
We wspdipracy z Tomkiem Bazanem wreszcie moglem zre-
alizowac to, o czym od jakiego§ czasu myslalem. Potem zro-
bilem wlasne solo — Slub, czvli ja sam — ktére tez balansowalo
na granicy miedzy aktorstwem a ruchem. Dzi§ mam duzy
dystans do tego spektaklu, ale to byl wazny etap poszukiwan.
Staralem sie zanegowacé w nim jednostronnoéc aktorstwa,
szukac¢ rozwigzan performatywnych, choreograficznych.

Provisorium jest znacznie bardziej teatralne, ale to tez
byla cenna przygoda. To jest jakby duza nieinstytucjonal-
na instytucja. Mimo ze nie dziala jako teatr repertuarowy,
jest do§¢ mocno osadzona w §rodowisku, ma tez duze moz-
liwosci budzetowe, Moze sobie pozwoli¢ na zapraszanie
aktorow z zewnatrz, wyrwanie ich z macierzystych teatréow.
To powoduje wiele trudnosci organizacyjnych — nie moglismy,
na przvklad, skorzysta¢ z wielu zaproszen na festiwale zagra-
niczne. To tez problem pracy poza instytucjg — zawsze jest sig
zwigzanym z kim§, kto pracuje w instytucji i praca etatowa
jest zawsze na pierwszym miejscu.

Praca w Komunie// Warszawa wyglada juz troche inaczej.
Pomimo wysokiego prestizu i niezaprzeczalnych osiggniec
w dziedzinie wspolczesnego teatru, performansu i choreogra-
fii, miejsce to dziata wciaz w ramach organizacji pozarzado-
wej, bez oparcia w jakiejkolwiek wiekszej instytucji (inaczej
niz w przypadku Provisorium, ktére jednak bardzo intensyw-
nie korzvsta ze wsparcia Centrum Kultury). Oznacza to silng
prekaryzacje warunkéw pracy zaréwno dla zapraszanych
artystow, jak i dla organizatoréw. Nie mozemy zapominac,
ze nie byloby Komuny, gdyby nie wielka determinacja Aliny
Galazki, Grzegorza Laszuka i wszystkich obecnych i daw-
nych czlonkéw tej grupy. To czesto nieodptatna, niedostrze-
galna praca, jakg wykonujg na rzecz tego miejsca, pozwolila

didaskalia 142 / 2017



64/ ARTYSTA W PRACY

S —

na jego stworzenie i kontynuowanie. Ale najwazniejszym
problemem, z jakim boryka sig dzi§ Komuna// Warszawa, jest
przede wszystkim brak statego finansowania. Grantoza, pro-
jektoza pozwalajg na niewielka doze artystycznego bladzenia
i uniemozliwiajg realizowanie projektéw na wiekszg skale
w bardziej sprzyjajacych warunkach produkcyjnych. A gdy
przychodzi do obrony niezaleznosci artystycznej pracy — mam
tu na my$li weiaz trwajgcy proces w sprawie zawieszone-
go w eksploatacji przez sad spektaklu w rezyserii Weroniki
Szczawinskiej Teren Badan: (Znak Towarowy Zastrzezony)
- NGO's nie ma szans nie tylko na realna obrone, ale nawet
na pokrycie kosztéw procesu. Tym bardziej Komuna budzi
méj podziw, ze w takich warunkach udalo im sie przez ostat-
nie lata stworzy¢ jeden z najbardziej progresywnych oérod-
kow sztuki w Polsce. Miejsce, ktére nie tylko pracuje na siebie,
ale przede wszystkim od lat otwiera drzwi innym artystom
| prezentuje ich twérczosé.

Mam wrazenie, Ze dzi§ Zzadne miejsce w Warszawie nie
zastuguje bardziej na trwalsze finansowanie ze strony miasta.

Jesli jednak miatbym wskaza¢ wspélng ceche polityki
wszystkich wspomnianych pozainstytucjonalnych zespo-
I6w, byloby to poszukiwanie niezaleznosci, kazdy z nich
na swoj wlasny sposob i z kompletnie réznymi rezultatami.
Doswiadczenia wspélpracy z nimi pokazaly mi, Ze nie
wchodzac w ramy statych kontraktéw z instytucjami sztuki,
mam wcigz bardzo wiele mozliwosci pracy.

Dlaczego po kilku latach takiej dzialalnosci podjales
decyzjg o rozpoczeciu edukacji na teatrologii stosowanej
w Giessen?

Dos¢ szybko sig zorientowalem, Ze wybér aktorstwa nie byl
dla mnie najlepszy. Mam duzg potrzebe realizowania wla-
snych projektéw. Bylem pewny, ze moge to robié jako aktor,
ale, jak pokazaly losy naszego stowarzyszenia, instytucjonal-
nie to jest nadal w Polsce bardzo trudne. Szukalem jakiegos
doswiadczenia pozaaktorskiego. Brakowalo mi tez teoretycz-
nej podbudowy dla pewnych kwestii, do ktérych podcho-
dzilem intuicyjnie. Zdawalem na rezyserie w Polsce, ale tez
czulem, Ze tam jest nastawienie na realizowanie dramatéw
i pracg z tekstem. Oczywiscie w ,nowatorski” sposéb, w este-
tyce postdramatycznej, ale wcigz z tekstem. To nie byla dla
mnie odpowiednia droga. Bardzo waznym doéwiadczeniem
bylo ogladanie spektakli w cyklu ,#nie jeste§ mi obojetny”
w Poznaniu, dokgd przyjechalo wiele grup i wielu artystéw
z zagranicy, na przyklad Markus Ohrn czy Philippe Quesne.
Zaciekawilo mnie to, co dzieje sie na Zachodzie. To bylo bar-
dzo swieze. Aplikowalem do réznych szkét za granica.

Podjgcie studiéw w Giessen jest w duzej mierze wynikiem
przypadku. Jadgc tam, nie catkiem wiedzialem, czym jest
ta szkola - poza tym, co wszyscy o niej styszymy. Z perspek-
tywy czasu mysle, Ze to byl dobry wybér. Dopiero w Giessen
zobaczylem, Ze mozna zupelnie inaczej mysleé o edukacji
oraz o pozycji artysly, ze mozna nie zamykac sie w profe-
sji aktora, dramaturga czy scenografa i to zawsze wplywa
korzystnie na prace. W Giessen ksztalcg nas na artystéw

teatru, co w duzej mierze opiera sie na cigglym balansowaniu
migdzy praktyka a teorig. Mamy mnéstwo zajeé ze wspélcze-
snej humanistyki, filozofii, socjologii, historii sztuki, sztuki
wspolczesnej, awangardy, postawangardy, sa praktyczne zaje-
cia z zaproszonymi profesorami albo ze statg kadrg — na przy-
kiad z Heinerem Goebbelsem. Bardzo wazna jest wymiana
pomigdzy studentami. Studenci wyzszych lat wspolpracuja
ze studentami z nizszych rocznikéw. Na moim kierunku —
choreografia i performans - jest siedem os6b, kazda z innej
dziedziny. Dochodzi do wymiany réznych sposob6w postrze-
gania sztuki. Przy Mikro Teatrze La Dolce Vita pracowalem

z Monicg Duncan z Giessen, ktéra do tej pory tworzyla prace
wideo. Ja, bedac przede wszystkim praktykiem teatralnym,
zastanawiam sig, w jaki sposéb budowa¢ napiecia dramatur-
giczne, ona natomiast, jak kreowa¢ figurg sceniczna, projek-
towa¢ wyglad... Niektérzy studenci nie maja do§wiadczenia
praktycznego, sa po studiach teoretycznych. Inni natomiast
54 nastawieni na rozwoj stricte taneczny, kidry mnie mniej
interesuje. Fascynujace jest to, ze perspekivwy i cele, ktére
powinny sig¢ wykluczaé, funkcjonujg razem bardzo dobrze,
wzajemnie si¢ wzbogacaja. Nawet jesli podchodze krytycz-
nie do dziatan moich kolegéw, to jednak ta sytuacja mnie

tez ksztaltuje, wplywa na mojg przyszla decyzje artystycz-
ng. Ta szkola nie wypuszcza samych geniuszy, a w ramach
studiéw nie powstaja same genialne projekty. Tam jest mno-
stwo dziatan, ktére sg dla mnie nudne, to jednak powoduie,
ze muszg sig zastanowic, w jakiej materii ich autor pracowat,
w jaki sposéb mys$lal. Nikt tam raczej nie robi przypadkowych
spektakli.

Jaki masz wplyw na program swoich studidow?

Mogg realizowac¢ to, co naprawde chce. W ramach studiéw
musimy zrobi¢ coroczny projekt praktvezny oraz uzbieraé
okreslong liczbe punktéw. Zajgcia wybieramy sami: jesli mnie
bardziej interesuje wspélczesna filozofia, to ide na zajecia
do Bojany Kunst, jesli wolg myélenie konceptualne, wybie-
ram zajgcia z Geraldem Sigmundem. Zajecia praktyczne tez
mogg realizowac u réznych profesoréw. Poza tym studiuje
tak dlugo, jak chee. Te studia to bardzo otwarta platforma.

W klasycznej szkole wiemy mniej wiecej, czego sie nauczymy.
W Giessen nie mam pojecia, czego sig ostatecznie naucze.
Cho¢ to brzmi $wietnie, te wybory sg naprawde bardzo trud-
ne. Na poczatku czulem sie niepewnie, bo mialem wrazenie,
ze chog wszystkiego i nie wiedzialem, co wybra¢. Musiatem
sig zastanowic, czego naprawde potrzebuje.

Proporcje migedzy teoria a praktyka tez zaleza od was?

Tak - jestem bardziej po stronie praktyki, bo tez nie zamie-
rzam pisa¢ w przyszlosci filozoficznych esejéw o sztuce.
Chociaz, kto wie...

A jak wygladaja relacje miedzy kadra a studentami?

54 dosc otwarte i bliskie, ale to zalezy tez od osoby. Studiuje
na kierunku migdzynarodowym, na roku jest maksymalnie
siedem 0s6b — dobrze si¢ znamy, razem rozwijamy swoje
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projekty i jesteSmy w bliskich stosunkach z nasza giowna
profesorkg — Bojang Kunst. Z innymi profesorami tez czgsto
sie konsultujemy. Stala kadra stara sie oglada¢ wszystko, co
powstaje w szkole, uczestniczy tez w studenckim festiwalu,
na ktérym pokazywane sq projekty powstale poza zajgciami.
Ten bliski kontakt polega wigc rowniez na tym, ze profesoro-
wie wiedza, czym sig kazdy z nas obecnie zajmuje, w jakich
obszarach poszukuje. Nie dotyczy to jednak goScinnych pro-
fesorow, ktérzy nas nie znaja, przychodza ze swoim doswiad-
czeniem, a zwykle sg dosé rozchwytywanymi artystkami

i artystami. To odéwieza do$¢ mocno skonstruowany dyskurs,
w ktorym jestesmy.

Studiujesz choreografie i performans - mowiles, ze zawsze
interesowala cie cialo na scenie. Wielu aktorow po szkole
teatralnej méwi natomiast o problemie z uruchomieniem
ciala.

W szkole bardzo dlugo walczylismy o zorganizowanie
warsztatow posdwieconych ruchowi, o to, na przyklad, zeby
pojechac na dwa tygodnie do Gardzienic... Rozumienie rze-
miosia teatralnego w Polsce, podobnie jak w klasycznych
szkolach teatralnych w Niemczech, jest dzi§ bardzo problema-
tyczne. Wrecz §mieszne w perspektywie tego, jak wspolczesna
choreografia i taniec traktuje indvwidualizacje ruchu, jak
odchodza od zalozen, ze kazdy musi podnie$é noge do ucha,

a kolano do brody. Co mi daje nauka baletu i jazdy konnej?
Podobny rozwéj fizyczny zapewnic moze jogging, basen,
silownia. Na takie ksztalcenie reagowalem wrecz alergicznie
i zaczalem szukac czego$ innego. To nie oznacza, ze odrzu-
cilem wszystko, czego sie nauczylem. Z Tomkiem Bazanem,
na przyklad, duzo pracowali$my z tekstem.

Jak dzisiaj myslisz o choreografii?

Studia w Giessen otworzyly mnie na rézne sfery chore-
ografii, pokazaly mi, ze choreografia nie musi by¢ zwigzana
z tancem. Wczeéniej myélatem, ze tancerz wspdlpracuje z cho-
reografem tak, jak aktor z rezyserem. Uwagalem, ze chore-
ograf to ktos, kto organizuje prace ciala tancerza w przestrzeni
i w czasie. A o choreografii wspélczesnej myéli sie bardzo
réznie, co §wietnie pokazuja prace polskich choreografow
i choreografek - od Pawla Sakowicza po Marle Ziolek — ktorzy
po studiach za granicg zdecydowali sie wréci¢ do Warszawy.
Jest, na przyklad, social choreographie, ktéra koncentruje sie
na tym, w jaki sposéb cialo funkcjonuje w przestrzeni spo-
lecznej. Cialo jest nie tylko migsem i ko§émi, jest nosnikiem
tresci fizycznych, spolecznych, emocjonalnych, mentalnych.

Zastanawiam sie nad twoimi najnowszymi pracami:
Mikro Teatrem w Komunie/ Warszawa i spektaklem Po linii
najmniejszego oporu w teatrze w Kaliszu. Jak opisalby$
kwestie choreografii w ich kontekscie? Projekty, ktére zrobi-
tes przed rozpoczeciem studiow w Giessen - w Teatrze Maat,
czy monodram Slub, czyli ja sam — wydawaly mi sie duzo
bardziej fizyczne. W najnowszych spektaklach kluczowa
jest natomiast, zaaranzowana przede wszystkim za pomoca

tekstu, sytuacja miedzy scena a widownia. Czy to powrot
do jezyka, proba testowania go, podwazania, zabawy jego
sprawcza sila?

Nigdy sie nie nastawiatem na to, by myslec tylko choreogra-
ficznie, Najpierw buduje wyjsciowa sytuacje i w jej obrebie
interesuje mnie funkcjonowanie ciata aktora, performera,
fancerza.

W Mikro Teatrze pomyst polegal na tym, ze zadnego ciala
na scenie nie bylo. Jesli budzet projektu stal sie naszym rekwi-
zytem, to nie mogli$émy nikomu zaptacic za prace. To jest
tez myslenie choreograficzne: zdejmujemy cialo ze sceny
i pytamy, jakie to niesie konsekwencje. W kaliskim przedsta-
wieniu interesowaly nas, miedzy innymi, kierunki i ruchy,
ktére zazwyczaj organizujg prace artystyczng, oraz lo, co sie
dzieje, kiedy ten proces probujemy odwrécic lub zaburzyé. Co
sie stanie, jeéli cialo aktora na scenie wykona duzo mniejszg
prace niz zwykle, jesli przez okolo polowg spektaklu bedzie
lezalo na szezlongu i odpoczywalo? Ciekawym pytaniem jest
dla mnie tez to, czy myslenie choreograficzne moze objac
prace nad zapamielywaniem roli: tekst z kartki, komputera,
czy innego noénika jest filtrowany przez ciato i w pewien,
wypracowany na probach sposdéb, nadawany do widza. Co sie
stanie, je§li zaburzymy ten proces i jego zwyczajowe kierun-
ki? Postanowili$my, ze w ramach obieranych i testowanych
réznych form scenicznego lenistwa w jednej ze scen aklorzy
powtdrzg swoje kwestie z nagrania puszczonego im przez stu-
chawki - i to bedzie ich forma oporu.

Mowi sie czasami w Polsce o tym, ze miedzy rezyserami
a aktorami nie ma latwego przeplywu komunikacyjnego,
bo posiuguja sie oni troche innymi jezykami, pojeciami,
funkcjonujg w innych przestrzeniach i kodach kulturowych.
Czy myslisz, ze wyksztalcenie i praktyka aktorska ulatwia
ci teraz prace z aklorami?

To jest kwestia pozycjonowania, ktorego staram sig unikac.
Nie sadze, zebysmy potrzebowali jakiegos specjalnego jezy-
ka do komunikacji. Moge, oczywiscie, powiedziec, ze tak,
ja tez wiem, jak to jest po drugiej stronie, na scenie. Ale co
mi to daje? W zderzeniu z konkretnym projektem nie wiem,
jak to jest ,po tej drugiej stronie”.

Bardzo ciekawym doswiadczeniem byla dla mnie praca
nad monodramem, w ktérym sam siebie ,rezyserowalem”.
Pracowalem z kamerg. Dokonalem radykalnego padzialu
pracy: zadawalem sobie pewne tematy, na ktére potem, impro-
wizujac choreograficznie, aktorsko, performersko, tanecz-
nie, odpowiadalem sobie sam. Druga polowa dnia polegala
na ogladaniu powstalych w ten sposéb nagran i decydowaniu,
co jest ciekawe, a co nie, w ktéra strone nalezy teraz pojsc.

To bylo wrecz schizofreniczne. Dzieki temu moglem jednak
zaobserwowac stosowane przez siebie metody pracy i osiggane
za ich pomoca efekty,

A czy zajecie pozycji rezysera w teatrze instytucjonalnym
w ramach projektu Po linii najmniejszego oporu zmienilo
stopien odpowiedzialnosci za spektakl, jaka na sobie czules?
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W Kaliszu przynioslem pomysl na spektakl i oczywiscie

zrezygnowalbym z niego, gdyby sig nie spotkat z zaintereso-
waniem grupy. Potem wszyscy mieli wplyw na to, jak te zalo-
zenia byly realizowane, ale zespol nie mial mozliwoéci innego
ukierunkowania pracy ani realizowania innego pomystu,
Na tym polegata moja odpowiedzialno$c. Oczywiscie, byla
ona duzo wigksza od odpowiedzialnosci pozostalych oséb.
Na mnie spoczywala tez ostateczna akceptacja powzietych
decyzji.

W teatrze w Kaliszu najciekawsze bylo dla mnie to, jak
burzliwa sytuacja zmiany dyrekcji bezposrednio odbila sig
na naszej pracy. Po dwdch dniach po rozpoczeciu préob dwoje
z czworga aktoréw zrezygnowalo z udziatu w przygotowy-
wanym spektaklu. Powodem nie byt ani kierunek, w jakim
zmierzaliSmy (nie zdazyl sie on nawet wyksztalci¢ po dwoch
spotkaniach), ani zaproponowany przeze mnie lemat przy-
szlego spektaklu, ktéry zostal przez wszystkich entuzjastycz-
nie przyjety. Totalnie zaskoczony, dopytywalem o motywy
rezygnacji i okazalo sig, ze chodzi o stres zwiazany z prze-
biegiem wyboru nowego dyrektora, sytuacji w zespole etc.
Pozostawiajgc na boku wszystkie domysty i personalne spory,
pomyslatem, Ze to jednak do$¢ symptomatyczny i ciekawy
paradoks: zatrudnienie w ramach stalego zespotu w instytucji
teatralnej, majgce gwarantowaé wieksza stabilnosé, generuje
tak silne emocje i angazuje na tak wielu innych, niezwiaza-
nych bezposrednio z samym wykonywaniem pracy polach,
ze w rezultacie wlasciwa (zakontraktowana) praca aktorska
nie jest mozliwa do wykonania i aktorzy z niej rezygnuja.

I to przy deklarowanym zainteresowaniu tematem, checi
pracy w danej obsadzie i z danym rezyserem. Tematem
naszego spektaklu bylo, paradoksalnie, lenistwo jako strate-
gia oporu wobec wyzysku pracy w péznokapitalistycznym
spoleczefistwie. W zasadzie dwéjka aktoréw rezygnujacych
po dwéch dniach préb z udziatu w spektaklu zrealizowala
swoje zadanie najlepiej z nas wszystkich!

Druga polowa obsady, czyli Natasza Aleksandrowitch
i Dawid Lipinski, na szczeécie, zachowala trzezwoéé serc oraz
umystéw i wspélnie pracowaliémy do kofica. Byla to typowa
pod wzgledem struktury praca w teatralnej instytucji — kazdy
mial przydzielone na poczatku zadania i w ich ramach sie
poruszali$my. Nie byla to pod tym wzgledem w zaden sposéb
praca kolektywna, jednak udalo nam si¢ w duzym stopniu
wspolnie konsultowaé wiele decyzji. Umozliwila to jednak
przede wszystkim kameralna grupa twércza. Poza tym, wiek-
5z0SC z nas znala sig juz przed rozpoczgciem préb z innych
wspélnych projektow.

W kontekscie rozmowy o poczuciu odpowiedzialnosci
chcialabym zapytac o twoja prace z Oliverem Frljiciem.
Brales udzial w nie boskiej. wyznaniu jako jeden z trojki
~wykonawcow”, Jednoczesnie aktorzy Starego Teatru, kto-
rzy grali w odwolanym przedstawieniu w Starym Teatrze,
nie zostali zaproszeni do jego realizacji, o czym w krytycz-
nym tonie wypowiedzial si¢ na premierze siedzacy wiedy
na widowni Krzysztof Zarzecki...

Caly czas z Dominikg Biernat i Jankiem Sobolewskim *
zmagaliSmy sie z pytaniem: co my tu robimy. Odwotanie
Nie-Boskiej komedii. Szczqtki bylo jednak tak waznym wvda-
rzeniem i otworzylo droge do tylu podobnych precedensdw,
ze bylem przekonany o potrzebie zrobienia spektaklu na ten
temat. Decyzja dyrektora Starego Teatru byla skandaliczna,
bo ucinala jakakolwiek dyskusje na temat wolnosci sztu-
ki... Pomyslalem, ze ta sytuacja dotyczy réwniez mnie jako
tworcy, dlatego powinienem manifestowac swoja niezgode.
To byl powéd mojego udziatu w tym spektaklu. W czasie
pracy zaczeliSmy jednak mie¢ watpliwosci, jak méwic o pew-
nych sytuacjach, w ktérych nie uczestniczyliémy. Dlatego tez
W pewnym momencie pojawil si¢ pomysl, by dramaturdzy
tamtego spektaklu wystgpili razem z nami.

Co do aktoréw Starego Teatru, to podejrzewam, Ze nie zosta-
li zaproszeni do projektu, poniewaz byloby to nieco schizo-
freniczne - mieliby si¢ wypowiedziec krytycznie o instytucii,
w ktdrej weigz pracuja.

Tylko, czy pracujac w jakiej$ instytucji, nie mozemy kryty-
kowac gestu wladzy, ktory zostal - w jej obrebie, ale przeciez
na forum publicznym - wykonany? Decyzja Klaty, tak jak
powiedziales, oddzialywala poza mury Starego Teatru...

A jednoczesnie, dyrektor nie pozwolil si¢ aktorom wypowie-
dzie¢ na ten temat. W projekcie Frljicia ich milczenie zostalo
podirzymane.

Myslg, ze to jest pytanie do Olivera. Ten projekt byl bar-
dzo dziwny, bo w pewnym sensie z zalozenia niemozliwy
do zrealizowania. Wybor tematu byl jednak w duzej mierze
oczywisty. Ale zaproszenie do wziecia w nim udziatu aktoréw
Starego Teatru byloby dziwne. Krakéw jest malvm miastem,
jesli chodzi o srodowisko teatralne. I teraz aktorzy Starego
Teatru, parg przecznic dalej, krytykujg swoj teatr, a nie robig
tego w ramach instytucji, bo jest to zabronione. No, to jest
trochg niewyobrazalne. Z drugiej strony - protest Krzyska
Zarzeckiego wobec wykluczenia go z tego projektu pokazuje,
jak silna jest potrzeba méwienia.

Spektakl Frljicia zaczynal sie od tego, ze aktorzy przedsta-
wiali si¢ imieniem i nazwiskiem, méwili, czym sie zajmuja
i opowiadali zwiazang z Zaglada historie swojej rodziny,
ktéra rzekomo zdecydowala o ich udziale w tym projekcie.
Nieraz zdarzylo ci sie dzialaé na scenie ,. w swoim imieniu” —
nie tylko w spektaklu Frljicia, ale tez w twoim monodramie
czy w jednym ze spektakli Teatru Maat... Jak postrzegasz
taka sytuacje teatralng?

Performujemy samych siebie caly czas. Nie da sie tego
unikng¢ réwniez w spektaklu. Nawet w tradycyjnym przed-
stawieniu, grajgc fikcyjna rolg, aktor i tak korzysta z wlasnych
pokladéw psychologicznych i wlasnych doswiadczen, Choé
korzystam z wlasnych doswiadczeri - na przyktad w Slubie. ..
byla scena, w ktérej opisywatem prywatne doswiadczenie
smierci bliskiej osoby - to i tak one sg zawsze ujete w ramy
kreacji. To nie jestem ja-prywatny, tylko ja-wykreowany.

To jest tak, jak deklarujg artys$ci w Kigtwie, ze wszystko, co
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sie dzieje na scenie, jest fikcja i jakkolwiek korzy-
stamy z faktow, to s one wkomponowane w fikcijg,
Oliver ciekawie lym gra, bo w nie boskiej. wyznaniu
opowiadali$my pod wlasnym imieniem i nazwi-
skiem historie swojego zvdowskiego pochodzenia,
ktére byly wymyslone, ale korzystaty z faktow bio-
graficznych i genealogicznych, jak nazwy miejsco-
wosci, z ktorych pochodzimy. Oczywiscie, mozna
powiedziec, Ze takie uzyczanie swojej prywatnosci
wymaga od aktoréw otwarlosci, ale to nie mowi nic
prawdziwego o mnie, tylko o mojej pracy.

Tu zachodzi ciekawa dezorientacja w komuni-
kacji miedzy sceng a widownia. Kiedy rozmawiam
o tym z aktorami, to niemal zawsze slysze, ze czuja
sie w takich sytuacjach chronieni fikcja sceniczna.
Pytanie, co sie dzieje po stronie widowni. Dominika
Biernat mowila mi, ze niektorzy widzowie nie
boskiej. wyznania nadal myslg, ze ma zydowskie
korzenie.

Taka svtuacja w ogole ciekawie uruchamia widza,
bo sktania go do myslenia o tvm, co oglada: czy
to jest prawda, czy tyvlko proba uwiarvgodnienia nie-
prawdy. A co sie slanie, jesli uznam to za prawdg?

Wiele z projektow, o ktorych rozmawiamy - nie
boska. wyznanie, La Dolce Vita, Po linii naj-
mniejszego oporu - zrealizowales juz jako student
Giessen. Czemu wciaz wracasz do Polski?

Planuje pracowac artystycznie pomiedzy Polskg
a Niemcami i moze jakimi$ innymi regionami
Swiata, jesli bedzie to mozliwe. Widze w tym duzy
potencjal. To nie jest tak, Ze neguje wszystkie moje
doswiadczenia w Polsce i dlatego stad wyjechatem.
Doswiadczenie klasycznej szkoly teatralnej, pracy
w utrwalonych strukturach i hierarchiach czesto
mi pomaga. Studenci, ktérzy od poczatku studio-
wali w Giessen, bez doswiadczenia in ﬂ}'ﬂl;l szkot,
caly czas funkcjonuja w jednym dyskursie — otwar-
tym na demokratyzacje sztuki, prace kolektywna.
Bardzo mnie interesuje zderzanie obu perspektyvw.
Dostalismy leraz rezydencje w Scenie Roboczej
w Poznaniu z Monicg Duncan i Emmilou Rofiling.
Monica pochodzi ze Stanéw Zjednoczonych,
Emmilou z Niemiec, obie sa bardzo ciekawe
doswiadczenia pracy w Polsce. Scena Robocza to jest,
oczywiscie, miejsce duzo bardziej otwarte i niezalez-
ne w poréwnaniu z innymi, wiekszymi osérodkami
teatralnymi w naszym kraju, jest jednak réwniez
uzaleznione od funkcjonowania w polskim obiegu.
Ciekaw jestem, jak te dwie energie sie spotkaja. =

Rozmowa odbyla sie w lipcu 2017 roku.
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