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Z BARTOSZEM BIELENIA rozmawiaja KATARZYNA
DOBROWOLSKA, JULIA KOWALSKA, MONIKA
KWASNIEWSKA, RADOSEAW PINDOR I WERONIKA
WAJSZLE!

ZYCIE W WIECZNYM
PARADOKSIE

Jak wspominasz edukacje w krakowskiej PWST?

Od czasu, kiedy koficzylem szkole, wiele sie tam zmienito.
Nie wiem, jak teraz wyglada program nauczania. Bylem ostat-
nim rocznikiem, ktéry rozpoczat studia, kiedy dziekanem
byt Jacek Romanowski. Przyjechatem z Bialegostoku pelen
nadziei. Dostalem sig jeszcze do Lodzi. Do Warszawy, ktéra
pewnie bym wybral ze wzgledu na przyjaciét i bliskosé¢ domu,
mnie nie przyjeto. Cate szczescie, poniewaz szkota krakowska
byla w tym czasie wspanialym laboratorium... Jan Peszek,
Maigorzata Hajewska-Krzysztofik, Krzysztof Globisz to nie
tylko Swietni aktorzy, ale tez wspaniali pedagodzy. Dawali
nam duzo wolnosci — musieli§my samodzielnie pracowac,
kombinowag, broni¢ swoich koncepcji. Miedzy studentami
nie bylo rywalizacji o to, by sig wyréznia¢ w czasie egzaminu.
Wszystkim zalezalo raczej na przeprowadzeniu tematu, ktéry
taczyl naszg, bardzo zresztg zindywidualizowana, prace.
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Mielismy tez dobre relacje ze studiujgcymi rownolegle rezy-
serami i dramaturgami: Tomkiem Jekotem, Judyta Bertowska,
Mikita Valadzko, Beniaminem Bukowskim. Na pierwszym
roku mieli§my wspélne zajecia z Janem Peszkiem i Tadeuszem
Bradeckim.

Od poczatku staralem sig poszerza¢ swoje horyzonty teatral-

ne. Zaczelo sie od Instytutu Grotowskiego, gdzie pracowalem
z Theodorosem Terzopoulosem nad inscenizacjag Mauzera
Heinera Miillera. To dos§wiadczenie nadal stanowi rdzen
mojego mysélenia o pracy teatralnej. Przyjechalem na warsztat
przekonany, ze nie zostang wybrany, bo bylem wtedy dopiero
po pierwszym roku studiow. Po trzech dniach rezyser wybral
kilka 0os6b — w tym mnie i Mateusza Smacznego, mojego przy-
jaciela z k6tka teatralnego w Bialymstoku, ktéry skoficzyi
Wydzial Sztuki Lalkarskiej. Proby zaczely sig nastgpnego dnia
i trwaly dwa miesigce. ByliSmy odizolowani od rzeczywisto-
§ci, skoncentrowani na pracy. Wydawalo mi sig, ze tak bedzie
zawsze: mieli§my czas na trening, na rozwdj, na badanie
tematu. Okazalo sie, ze to idealistyczne podejscie do teatru.
W instytucji pracuje sie inaczej. Najwigkszym problemem jest
czas. Zawsze kogo$§ nie ma, co$ trzeba odlozy¢ na p6zniej, nie
wszystko udaje sie zgra¢. Wrécitem do szkoly z bardzo posze-
rzonymi horyzontami.

Zdecydowales sie na te warsztaty, bo poszukiwales czegos$
nowego? Czego brakowalo ci w szkole?

Po prostu szukatem zajecia na wakacje. W szkole
zawsze bedzie czego§ brakowalo, nie jest ona w stanie
zapewnié wszystkiego. PWST nie daje tego, co warsztaty
z Teatrem Pieéni Kozla albo pobyt w Studiu Matejka czy
w Gardzienicach. Do tych oérodkéw mozna si¢ jednak
dostaé¢ w bardzo prosty sposéb — wystarczy zadzwonic
i umoéwié sie. Po Mauzerze utrzymalem kontakt z Instytutem
Grotowskiego i pojechalem na warsztaty teatralne Studia
Matejka w Brzezince, gdzie spotkalem ludzi z Australii,
Chile, Kanady, Norwegii, Libanu. Wspélna praca tak nam
sie spodobala, ze zalozylismy zesp6! teatralny w Stambule.
Wierzylismy, ze damy sobie radg: spa¢ mamy gdzie, pienia-
dze na bilety lotnicze jako$ zdobedziemy. Dostalismy miej-
sce do préb na Taksimie. To byla sala imprezowo-weselna,
z dyskotekowq kulg i sceng pudetkowq. Zebraliémy krzesta
z widowni, ulozyli§my je na scenie i zastonili§émy, a na sali
rozlozylis§my zakupiong przez nas podiogg baletows.
Spedziliémy tam dwa miesigce w goracym czasie protestow
ulicznych przeciwko rzgdom Erdogana. Musielismy kon-
czyé proby o 19.00, bo gdybyémy zostali zlapani na ulicy,
to by nas deportowano — albo przeciwnie, nie moglibySmy
wrécié do domu. Tematem naszej pracy byly granice. To byl
bardzo rozwijajacy, twérczy czas. Mogtem wyjecha¢ na dwa
miesigce, poniewaz juz wtedy zaczglem indywidualny tok
studiéw, ktéry umozliwia zaliczanie przedmiotéw pracg
na zewnatrz.

Co praca z Terzopoulosem zmienila w twoim podejsciu
do aktorstwa?

Terzopoulos ma wiasny, opracowywany przez lata, tryb
treningu aktorskiego, ktéry skupia si¢ na wspolnej pracy ciala
i glosu. Jest bardzo precyzyjny, umie przeprowadzi¢ aktora
przez proces fizyczny tak, by osiggnaé zalozony przez siebie
cel. Pracujac z nim, mozesz obserwowac swoj rozwoj i rozu-
mie¢, z czego on wynika. Na poczatku trening wydawat sig
zabawny — na przyklad: lezeliémy przez godzing na ziemi,
trzesac sie. Potem jednak okazalo sie, Ze to wywiera real-
ne skutki na nasze ciata i umysty. Terzopoulos duzo mowi
o uwolnieniu Dionizosa. Kultura chrzescijanska zablokowata,
jego zdaniem, cialo od pasa w dél, calq partig dionizyjska,
ktéra jest witalna, mocna, odpowiada za glgboki, silny glos.
Duzo pracowali$§my nad uwolnieniem tej energii. To bar-
dzo intensywny trening — zmienialis$my podkoszulki dwa
razy dziennie. Terzopoulos nie pracuje nad postacia; chcial,
abyémy byli koryfeuszami ttumu, przekaznikami zuniwer-
salizowanego do§wiadczenia ofiary i kata. Nie interesuje
go psychologiczna interpretacja tekstu, rodzajowos¢, tragedie
poszczegdlnych oséb, lecz tematy ostateczne, wielkie teksty
kultury... Chce dotyka¢ ludzkiego rdzenia i w tym sensie jego
teatr jest bardzo humanistyczny. Dzialania aktoréw sg zalezne
od struktury przestrzeni i calego spektaklu. Byliémy czgscig
instalacji. Trzydziestu szesciu widzéw siedziato na pod-
wyzszeniu, po dwéch stronach rowu zastonigtego klapami.

Z dziur w tych klapach wystawaly glowy aktoréw. Nasze
twarze mialy funkcjonowac jak zywe maski, bo reprezento-
wali$émy uniwersalnego zolnierza. Po obu stronach siedzieli
sedziowie,

Czy wracales$ potem do tej techniki? Czerpales z niej?

Zaraz po tej pracy w szkole pracowali$my nad monologami
antycznymi z Anig Radwan. Méwitem kwestie Dionizosa.
Wtedy pierwszy raz skorzystalem z techniki Terzopoulosa
na wlasna reke. Potem tez zdarzalo mi sig wracac do tych
éwiczen. W Podopiecznych sg powidoki tej metody: seksual-
ne rozedrganie calego ciata w scenie kopulacji z nogg Marty
Nieradkiewicz. Ale poznalismy tylko cze$¢ jego metody.
Terzopoulos co roku prowadzi miesigczne warsztaty w swoim
teatrze w Grecji. Nie moglem w nich bra¢ udziatu, bo nigdy
nie mialem na to czasu.

Jakie inne techniki aktorskie poznaies?

Bratem udzial w organizowanych przez Instytut
Grotowskiego warsztatach z biomechaniki Meyerholda oraz
improwizacji. Kilkudniowych, gora tygodniowych. Nie wie-
rze w mozliwoéé poznania techniki w tak krétkim czasie.

O poznaniu metody moge méwic tylko przy Terzopoulosie,
poniewaz uczylem sig jej dwa i p6t miesigca, a potem przez
pie¢ lat gralem spektakl — pozostawalem wigc w kontakcie
z technika, zytem z nia, widzialem, jak pod jej wplywem
zmienilo sie moje cialo oraz moje podejscie do gry.

W szkole nie poznalem zadnych technik. Tam raczej pra-
cowalo sie w dialogu z ludzmi. Zazwyczaj robilismy to, co
nas interesowalo i nadawali§my tej wypowiedzi takq forme,
jaka wydawala si¢ nam najbardziej nosna. Krzysztof Globisz
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powiedzial nam: ,Umiecie wszystko: méwicie, macie rece,
macie nogi, dobrg pamiec... JesteScie w stanie wyj$¢ na scene
i zrobi¢ wszystko”. I pozwalal nam swobodnie poszukiwac.
To byto paralizujace: nie majac zadnego zadania, nie wiesz,
za co sie zabrac... Rezultaty byly jednak dobre.

Pracowalem na uczelni jako asystent Malgorzaty
Hajewskiej. To byta troche inna perspektywa. Widziatem,
ze ona bardzo duzo wymaga, ale tez zostawia studentom
wolnosc. W ogéle w szkole mielismy duzo mozliwosci realizo-
wania wlasnych pomystow. Jesli kto$ tego nie wykorzystywal,
to trudno.

Czy mozna powiedziec, ze pedagodzy traktowali was
indywidualnie?
Bardzo.

Czy byl taki moment, kiedy natrafiles na opor? Kiedy
chciales cos zrobic, ale nie mogles, bo ktos ci zabronit?

Nie, nigdy. Byly jednak trudne spotkania — na przyktad
z Janem Peszkiem. DazyliSmy do stworzenia silnej, wypraco-
wanej wspolnie formy. Trudno powiedzie¢, dlaczego, ale mia-
lem poczucie, ze nie wypelnialem postawionych sobie celéw.
Ale Peszek nauczyl nas pracy kolektywnej. Beata Fudalej nato-
miast krzyczy na studentéw i kopie ich w dupe. Robi to jednak
konstruktywnie, z mitoéci do nich, nie po to, by skrzywdzi¢,
tylko zeby w nich co$ poruszyé¢. Czasami to jest bolesne
doSwiadczenie, ale z takimi sytuacjami tez musimy sobie
jako$ potem radzi¢ w pracy...

Nigdy jednak nie spotkatem sie z tym, zeby kto$ nie akcep-
towal tego, co zrobilem, méwiac, Ze jest Zzenujace. Nikt mnie
nie obrazil, nie bylem instruowany hastami: ,,Zréb to tak”,
»Stan tu”. Wiem, ze niektérzy profesorowie pracuja w ten spo-
s6b, ale sam czego$ takiego nie doswiadczylem.

Kto rezyserowal wasz dyplom?
A jednak z kimS$ sie nie dogadatem... M6j dyplom, Na L...,
rezyserowala Aleksandra Konieczna. Nazwijmy to rezyseria.

Czy cos ci w tej pracy nie odpowiadalo?
Chyba wszystko: podejscie do tematu, estetyka, wspétpraca,
sposob rozmowy z aktorami.

Nie bylo miedzy wami komunikacji?
Komunikacja szybko sie urwata. Rozmineli§my sie w podej-
Sciu do pracy, zespolowosci, do teatru.

Mowisz bardzo enigmatycznie. Aleksandra Konieczna
potraktowala was jak narzedzia do realizacji swojej wizji?
Nie miales mozliwosci powiedziec: ,, Zrobmy to inaczej”?

Mogli§my gra¢ inaczej niz proponowala, ale w stworzonym
przez nig kontekscie nasze propozycje nie dzialaty. Kazdy
mial wplyw na swéj watek, a nie na calg wizje. Nie musze
wiedzie¢ o wszystkim, co dzieje sie w procesie pracy nad
spektaklem. Kiedy jednak widze, Ze co§ nie funkcjonuje,
ze forma nie pozwala rozwija¢ tematu, to zaczynam mieé

watpliwosci. Wole sie dopytac, zakladajac, ze czego$ nie
rozumiem. Kiedy nie dostaje odpowiedzi i zostaje wyémiany —
trace zaufanie. Grajac, daje co$ z siebie. Czy korzystam z wia-
snych przezy¢, czy z do§wiadczen innych ludzi — wszystko
tiltruje przez siebie. Jesli kto$ tego nie szanuje, nasza wsp6l-
praca sig konczy i zaczyna sie praca, ktora jest wykonywa-
niem rzeczy na czyje$ zamowienie.

Wstydziles sie tego dyplomu?

Na poczatku - tak. To byla dla mnie wazna nauczka.
Staralem sig robi¢ wszystko najlepiej jak mogtem, nie saboto-
wac naszej pracy. MieliSmy jako grupa wysokie poczucie wia-
snej wartosci, wiedzieliSmy, Ze sta¢ nas na wiele, ze jesteSmy
w stanie zrobic spektakl dyplomowy na poziomie Babel 2 Mai
Kleczewskiej czy Jak wam sie podoba? Pawla Miékiewicza.
ChcieliSmy wykorzystac ten spektakl do powiedzenia o rze-
czach, ktére sg dla nas wazne, a nie robi¢ estetycznej wydmusz-
ki. W przeciwienstwie do kolezanek i kolegéw, bylem w bardzo
dobrej sytuacji, bo pracowatem juz wtedy w Starym Teatrze.
Dyplom mogtem zaliczy¢ jednym z realizowanych tam spek-
takli. Chcialem jednak pracowac razem z moimi przyjaciélmi
z roku. Nasze doswiadczenie bylo zupelnie inne niz ich p6z-
niejsza praca z Remigiuszem Brzykiem. Moja grupa jako drugi
spektakl zrobita z nim wspaniale, wysoko oceniane przed-
stawienie — Niech zyje wojna! - ktére kochata grac¢. Trudnym
doSwiadczeniem byl dla nas Festiwal Szkét Teatralnych.
Koledzy mieli jeszcze, na szczescie, ten drugi dyplom.

Jak trafiles do Starego Teatru?

Anna Augustynowicz potrzebowata mtodego chlopa-
ka do rél Gavestona i Edwarda III w inscenizacji dramatu
Marlowe'a. Szukatla osoby dobrze partnerujacej Janowi
Peszkowi, a ja mialem z nim zajecia. Obejrzata nagrania
z moich egzaminéw. Telefon z propozycja wspélpracy dosta-
tem, gdy bytem w Stambule. Prosto stamtad przylecialem
na proby. Jan Klata mnie zatrudnil. Jego zaufanie wobec stu-
denta III roku jest dla mnie czym$ wielkim i waznym.

Pracowales z bardzo réznymi rezyserami. Jaki styl wspol-
pracy preferujesz?

Nie warto$ciuje w ten sposéb spotkan z rezysera-
mi. Lubitem, na przykiad, pracowa¢ z Konstantinem
Bogomotowem i nie cierpialem w pewnym momencie
z Krzysztofem Garbaczewskim. A przeciez z pierwszym nie
mam osobistej relacji, a z drugim tgczy mnie przyjazn. Nie
chodzi o to, by sig z kim§ zgadza¢ albo mie¢ zawsze przy-
jemnoS$¢ w pracy, tylko o to, zeby powstawalo co$ twérczego.
Scieranie sie na prébach jest potrzebne. Do tej pory miatem
to szczgScie, ze przewaznie pracowaltem z ludzmi, ktérych
szanuje, cenie i dogaduje sie z nimi. Jako aktor jestem jednak
narzedziem, fragmentem wiekszej konstrukcji.

Co w pracy z Bogomolowem bylo dla ciebie ciekawe?
Konkret. Dobra rosyjska szkola: wszystko jest przygoto-
wane, techniczni chodza na paluszkach, préby zaczynaja
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sie punktualnie. Teatr hula! Bogomolow ma tez mocng wizjg

i wspaniale o niej opowiada. Poza tym jest §wietnym akto-
rem, doskonale demonstrowal, czego od nas oczekuje. Gral
tak sugestywne, ze chcialem to powtorzyc. Z drugiej strony,
on tez nas stuchat i odpowiadal na nasze pytania. To, ze nasza
ekspresja ostatecznie zostala sprowadzona do wychodzenia
na scene i méwienia tekstu, to juz inna sprawa. Czgsto zaczy-
naliémy od duzo szerszego spojrzenia na dramat i poszcze-
golne sceny — pézniej to zostalo uproszczone. Na przykiad,

w finale rozmowy z Osipem granym przez Ewe Kolasinska,
Sasza miala robi¢ mu laske, a potem pytac: ,Dlaczego

ty do cerkwi nie chodzisz, Osip?”; odpowiedZ brzmiata:
,Dziekuje, jest pani bardzo dobrg kobieta, §wigta Aleksandro”.
Ta scena zostata zredukowana do tego, ze stucham opowiesci
Osipa i na koniec go delikatnie catuje.

Janek Klata tez jest bardzo konkretny. W jego teatrze bardzo
wazna jest struktura, czesto dyktowana przez muzyke i rytm.
Aktorzy musza si¢ w tej teatralnej machinie odnalezc, roz-
pulchnic ja, wypelni¢ swoja obecnoscig i interpretacja, mys$la.

Praca z Krzysztofem Garbaczewskim jest natomiast bardziej
kolektywna. Jego silg jest zespol ludzi, ktérych gromadzi
woké! siebie: odpowiedzialny za wideo Robert Mleczko, wspa-
niali operatorzy, Stawek Blaszewski i Svenja Gassen, ktorzy
robig kostiumy, scenografka Aleksandra Wasilkowska. Ich
praca koncentruje sie wok6l pewnej wizji, czgsto na poczat-
ku doéé niejasnej. Obledne scenografie Oli w duzej mierze
konstruuja dynamike spektakli. Pracujemy nad jaka$ mysla,

a pézniej stajemy w przestrzeni, ktéra na nowo ustawia nam
perspektywe. Praca nad Hamletem byla dla mnie trudnym
wyzwaniem, bo wymagatla bardzo osobistego zaangazowa-
nia. Caly watek mojej postaci jest osnuty na przedstawieniu
odgrywanym wobec rodzicéw. Bez mojej inicjatywy rola

by nie powstala. Musialem znalez¢ sobie jakie$ tematy, formy,
inspiracje, ktére mégibym wilgczy¢ do stworzonego przez
Krzysztofa S§wiata.

Garbaczewski roztaczal wizje, w ktorag musiales sie
wpisa¢ na wlasny sposob. Bogomolow natomiast méwil,
a czasem pokazywal, co masz zrobi¢. Czy odmiennosc¢ tych
proceséw zmienia twoje poczucie autorstwa scenicznej
wypowiedzi?

Pytanie o autorstwo pojawia sig ostatnio dos¢ czgsto,
bo nowy dyrektor Starego Teatru nazwat jedng ze scen
,autorska”, co wydaje mi si¢ bulwersujgce. W Starym Teatrze
od dawna uprawiamy teatr autorski. Na kazdej ze scen.
Moja rola w Platonowie nie jest jednak bardzo autorska. To,
ze dotykam tam osobistych do§wiadczen, nie jest widoczne
dla widza. Naprawde autorskie role stworzylem w Hamlecie
i w Podopiecznych, nad ktérymi tez pracowalismy kolektyw-
nie. Myséle wiec, ze takie rozréznienie jest uzasadnione.

Czyli: zgadzasz si¢ na granice samodzielnosci, jakie
wyznaczy ci rezyser. A czy wyobrazasz sobie sytuacje,
w ktérej to rezyser jest na twoje ustugi?

Ale jaka ustuge rezyser moze wykonac dla mnie?

Powiedzmy, Ze pracujecie, majac tyle samo
do powiedzenia.
Taka byta praca z Miskiewiczem.

Podobno jednak buntowal si¢ i mowil, ze nie rozumie
waszej — Jaéminy Polak i twojej — perspektywy.

No i super, bo nie ogarnial. Mowil, ze nie tapie kontekstow,
ale nie odrzucal naszych propozycji. My tez protestowalismy
przeciwko jego pomystom. Ten proces byl bardzo trudny.
Podobnie jest z Krzyskiem Garbaczewskim. On sig moze nie
zgodzié na moje pomysly, ale ja takZe mogg nie zaakceptowac
iego. O wiele kwestii w ogdle nie pytalem. Po prostu realizo-
walem swoje pomysly i jesli nikt nie méwil, ze cos robig Zle,
wchodzily do spektaklu. Spektakl Wszystko zmyslone Ani
Karasinskiej tez wyrést z nas — aktoréw Starego Teatru - pod
koniec sezonu 2016/2017. Powstawal juz po decyzji minister-
stwa o powierzeniu stanowiska dyrektora Markowi Mikosowi
i — wtedy jeszcze — Michatowi Gielecie. Ich program podwazal
dorobek naszego teatru oraz jako§¢ pracy zespotu aktorskiego.
Byliémy smutni i zmeczeni. Spektakl jest emanacjg i esencja
tego stanu. Mozna wiec powiedzie¢, ze rezyserka pomogla
nam wyrazic te emocje.

Anna Smolar tez slynie z pracy kolektywnej. Czy praca
nad Kopciuszkiem byla trudna?

Byla wspaniata. Ania jest bardzo otwartg rezyserka, umie
wspélpracowaé z zespotem. Bardzo nam zaufata. Od poczatku
mieliémy gotowq adaptacjeg, co zdarza sig dzi§ w teatrze bar-
dzo rzadko. Analizowali$émy sceny, zastanawialiémy sig, co
w nich jest, jak chcieliby§my je zrealizowa¢, co z nich wydo-
byé¢, jak oddzialywaé¢ na widza.

Mysleliscie caly czas o tym, ze robicie spektakl dla dzieci?

Na samym poczatku stwierdzilismy, ze cho¢ robimy spek-
takl dla dzieci, to nie chcemy infantylizowaé¢ widzéw. Diugo
rozmawiali§émy o obejrzanych w dziecinstwie spektaklach.
Pamietaliémy, jak przeszkadzalo nam to, ze mowi sig do nas
jak do dzieci. Nie chcielismy powieli¢ tego bigdu — zwlaszcza
podejmujgc temat §mierci i zaloby.

Bardzo wazne byly warsztaty z dzie¢mi, ktére prowadzil
Pawel Sakowicz. Rozmawialiémy na prébach o tym, co dzieci
mys$la, co czuja, jak reagujg, co rozumiejq. Podejmowali$my
kwestie seksualnosci — kiedy sie ona budzi, kiedy jest wiado-
ma. W spektaklu sg sceny, w ktérych dziewczyny przebierajq
sie na bal i sa w bieliznie. Planowali$my, by rozebraly sig
do naga. Byl tez pomyst, abym tanczyl nago w masce w szkla-
nym domu. Mieliémy jednak za duzo watpliwosci, by zreali-
zowac te plany. Postanowiliémy, ze zamiast dywagowac, lepiej
porozmawia¢ z dzie¢mi. To spotkanie nas rozbroilo. Bo one
rozmawialy o wszystkim, réwniez o §mierci... Oprocz tego
caly czas sie podrywaly i lgczyty w pary. Okazalo sig, ze one
rozumieja duzo wiecej niz nam si¢ wydawalo. Zobaczylismy,
e 7 dzieckiem trzeba rozmawia¢ normalnie, bo inaczej
traci zainteresowanie. Prébowali§my przenie$¢ te doswiad-
czenia do spektaklu. Publiczno$c¢ jest jednak bardzo r6zna.
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Na pokazach przedpotudniowych zdarzylo nam sie grac¢ dla
szkotl, Kiedy$ mieliSmy na widowni dzieci oraz studentow

z Uniwersytetu Trzeciego Wieku. Emeryci jedli cukierki,

a dzieci byly przerazone i nie chcialy z nami rozmawiac.
Zwykle jednak tapiemy dosy¢ dobry kontakt z publicznoscia,
choc réznie sie to uktada. Kiedy prosze o podanie zaklecia,
czasami pada ,Avada Kedavra” [zaklecie §mierci z Harry'ego
Potteral... Uslyszawszy to po raz pierwszy, zapytatem, czy ci,
ktérzy je wykrzykuja, zdajg sobie sprawe z powagi zaklecia

i z sytuacji Kosi. Kilka razy zdarzylo mi sie zaprosi¢ dzieciaka
na scene i powiedzie¢ mu, aby sam rzucil ten czar, a wtedy
wyniesiemy zwloki i spektakl sie skoniczy. Bledngce dziecko
wychodzgce z widowni jest wtedy chyba straumatyzowa-
ne... Coz, trzeba traumatyzowac w takich sytuacjach, to jest
rozwojowe. Ktorego$ razu dzieci krzyczaty ,,Hokus pokus,
czary mary, twoja stara to twoj stary”. To mnie rozwscieczylo.
ZaczeliSmy zadawac pytania: czy myS§licie, ze zarty z matki
Kosi sa w tej sytuacji zabawne? Zapadla cisza... Z widow-

ni powiato chtodem. Wszyscy, ktérzy do tej pory Swietnie

sie bawili, ugrzezli w nieprzyjemnym poczuciu winy oraz
wizji rozmowy na godzinie wychowawczej. Udalo nam sie

te atmosfere przelamac. Ktéregos razu byla wycieczka z dosyc¢
trudng mlodzieza. W pierwszym rzedzie siedzieli chiop-

cy — wszyscy lysi, dwa razy mlodsi, ale dwa razy wieksi ode
mnie. Na poczatku tylko typali na nas, ale w koncu ktory$
zawolal do mnie: ,Eee glebokie gardio”. Weszlismy w dys-
kusje, w wyniku ktorej chlopak publicznie mnie przeprosit.
Wymagamy dosy¢ dojrzalej postawy, odpowiedzialnosci

za swoje slowa i dzialania. Dla widzéw, zwlaszcza szkolnych,
ten zywy kontakt jest zaskakujgcy. Sq w teatrze rzadko, prze-
waznie z przymusu, choc cieszg sie, Zze nie ma lekcji.

Jak doprowadziles do tego, ze widz cie przeprosil?
Powiedzialem, ze jako Wrézka zyje 874 lata i nie takich
sytuacji do§wiadczytam. Zapraszam go wiec na scene,
by wszed! do kartonu, w ktérym ,zaczarowywatem” Kosie.

Mowisz o tym tak, jakbys od razu wiedzial, co
odpowiedziec.
Bo wiem.

Naprawde?

Gram Wrézke, ktérej raczej juz nic nie zaskakuje. Mam
na sobie kostium z cekinami. To mnie chroni. Jestem panem
sytuacji: pozostaje w §wietle, podczas gdy widzowie chowajg
sie w ciemno$ci. Poza tym jeszcze sig nie zdarzyto, by kto$
wszedl ze mng w sensowng dyskusije.

Czy sprawia ci przyjemnosc takie testowanie publicz-
nosci? Scena kopulacji z noga Marty Nieradkiewicz
w Podopiecznych tez jest chyba rodzajem prowokacji
wymierzonej w widownie...

Powstanie tej sceny bylo bardzo ciekawe. Meczylismy sie
nad nig, chcac osiggnac efekt nieoczywistej prowokacji. Byty
setki improwizacji wokot uczenia Araba europejskiej wizji

czulodci. Nic z tego nie wychodzilo. Kiedy zaczgtem kopu-
lowac¢ z nogg Marty, wszyscy chcieli, Zzebym przestat, ale ich
nie stuchatem. To trwato prawie godzine. Marta prébowata
si¢ wyrwac, Pawel tez chcial przerwac te sytuacje... W koncu
Marta zaczela mowi¢ swéj monolog i tak powstala scena.

Ona jest chyba dos¢ trudna pod wzgledem fizycznym...

Wrécilem w niej do doSwiadczen z pracy z Terzopoulosem.
W tej sytuacji jest fajna amplituda emocji. Widz moze przejsé
od obrzydzenia do wspéiczucia. Scena dotyczy naszego
oszukanego wyobrazenia o erotyzmie. Zyjemy w bardzo
szowinistycznym kraju. Wiekszos¢ facetow uruchamia
strach wobec obcego, spelniajgc wlasng potrzebe posiadania
kobiet: ,,My obronimy nasze kobiety” — méwig, mimo ze nikt
ich o takg protekcje nie prosi. Staralem sie przemycic¢ w te;j
scenie rozne znaki: klecze na kamizelce ratunkowej, ktéra
z tej kopulujacej postaci czyni osobe w potrzebie. To jest tez
odniesienie do prologu spektaklu, w ktérym dwéch niele-
galnych imigrantéw waha sie, czy ratowac tongca kobiete.
Bo to nie tylko chodzi o uchodzcéw, potrzebujacy sa wsze-
dzie, mamy swoich wewnetrznych uchodzcéw i wyrzutkéw
w spoleczenstwie.

Marcin Koscielniak®: O czym w takim razie jest ten
spektakl?
O milosci, jak kazdy.

MK: ...czy to jakas ogolna figura?

Mysle, ze to jest bardzo ogdlna figura, bo wszystko jest
o mifosci. To moze by¢ staboscig tego spektaklu, poniewaz nie
daje zadnych rozwigzan. Tam sie kotluja i zmieniaja caly czas
rozne postawy. My sami sobie czesto zaprzeczamy w tym,
co mowimy. Rezygnujemy, zmieniamy front. To jest kociol
roznych pogladéw. Widz moze je poczué, spotkac sie z nimi,
zobaczy¢, co tak naprawde na niego dziala.

MK: A jak od srodka to wyglada? Czy, twoim zdaniem, ten
spektakl zajmuje jakies polityczne stanowisko?

Nie chciatbym, zeby zajmowal, cho¢ w pewien sposaéb jed-
nak to robi.

MK: To znaczy?

»<Najtrudniejszym w zyciu jest podgzanie za tym, co sie
zmienia” — pada w finale. Dla mnie te sfowa brzmig zlowiesz-
czo. To apel o otwartos¢ i podjecie konkretnych dziatan.

MK: Nie rozumiem: otwartos¢ czyja i na co?

Na przykiad na uchodZcéw. To spektakl o przyj$ciu obcych
do nas. Najtrudniejszym jest podazanie za tym, co sie zmie-
nia. Oni tu przychodzg i zmieniajg tkanke spoleczenstw.

MK: Do nas nie przychodza.

No wiasnie. Gdzie oni sg teraz? Gdzie sg te obozy, ta fala?
Moze nikogo juz tam nie ma... Pare miesiecy temu byltem
w libanskich obozach dla uchodZcow; jedyna mozliwg
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i realng pomoca dla mieszkajgcych tam oséb jest budowanie
wychodkéw i zakladanie ogrodéw uprawnych. Bardzo wazne
bylo dla mnie spotkanie z Yousefem Al Hosam. Jarostaw

Fret, ktory poznal go w Stambule, zaprosit go do Instytutu
Grotowskiego, dat mu azyl, umozliwil sprowadzenie rodziny.
Mieszkali§my na jednym pietrze, kiedy gralem wznowienie
Mauzera. Duzo rozmawiali$my. Na poczatku bylo mi glupio,
ze zrobiliémy taki spektakl jak Podopieczni. On uciekt z Syrii,
kiedy jego ojciec zostal aresztowany, a po tygodniu nadeszlo
pismo z wiadomo$cig o jego §mierci. Zameczono go w wig-
zieniu. Wobec takich historii nasze rozwazania na temat
otwartoéci sq wyrazem bezradnoéci... Poza tym zarabiamy
na kazdym spektaklu, co tez odbiera nam silg argumentu.
Yousef powiedzial mi jednak, ze dla niego to, co robimy, jest
wazne, bo nie chce, by temat znikngl. Wazne jest tez, by trak-
towac uchodzcéw jak ludzi, ktérzy sg rézni — dobrzy i Zli.
Kazdego powinno sie traktowa¢ osobno. I w zasadzie tak tro-
che jest w naszym spektaklu: jesteémy grupa, ale kazdy z nas
mowi osobno, swoim glosem.

Jelinek napisata ten tekst w oskarzajagcym tonie, z pozycji
moralnej wyzszo$ci. Tak jakby wiedziatla, co jest dobre, a co
zle, choé przeciez siedzi w domu i wiedze czerpie z newsow
telewizyjnych. Chcieliémy uciec od takiej oceny i umoral-
niajacego tonu. Zalezalo nam na tym, zeby final nie zamykal
tematu. Mieliémy pomysl, zeby zej$¢ jeszcze po brawach
do szatni i calg grupg odgrywaé¢ ponownie pierwszy akt.

Ale nie wiem, czy ten spektakl ma jakie$ realne oddzia-
lywanie. W czasie pracy lapaliémy si¢ na tym, Ze ogladamy
kolejny dokument, czytamy kolejnego newsa i realny problem
zaczynaja nam zaslaniac statystyki. ZastanawialiSmy sie, czy
jecha¢ do obozoéw, czy pracowac tylko z naszym wyobraze-
niem. Zdecydowali$émy sie na drugie rozwigzanie, bo wyda-
walo nam sie, ze to moze by¢ jakas wiwisekcjg spotecznego
napiecia.

Nasza pierwsza proba stolikowa byta potworna: wszyscy
siedzieli najezeni i krzyczeli na siebie. Jedni méwili, ze bruda-
s6w nie wpuszcza, drudzy, ze to niechrze$cijanska postawa,
inni, ze panuje dezinformacja. Ten proces byt bardzo trudny.
Byliémy zmeczeni, skazani na siebie nawzajem. Ta atmosfera
przelozyla sig¢ na przedstawienie. Podzielili§my tekst miedzy
siebie. Kazdy mégt przedstawiaé inny punkt widzenia — nie
tylko z perspektywy intelektu, ale tez emocji. Powstatla z tego
bardzo wspélnotowa wypowiedz. I dlatego bardzo trudno
mi odpowiedzie¢ na pytanie, czy tam jest jaki$§ polityczny
statement.

MK: Jelinek nie moéwi z pozycji moralnej wyzszosci, tylko
podejmuje decyzje, zajmuje stanowisko, oskarza konkretne
osoby. To jest ryzyko. Czy mysleliscie, zeby w spektaklu
wykonaé analogiczny gest: oskarzyc polskich politykow
za ich postawe wobec uchodzcow?

W trakcie pracy nad spektaklem stanowisko polskich oficje-
li nie bylo tak kategoryczne jak teraz. Wtedy mieliSmy jeszcze
przyjac siedem tysiecy uchodzcéw. Zresztg w zespole tez jest
podzial ideologiczny.

Z jakich materialéw korzystasz, budujac swoje role?

Z YouTube, w ogéle z internetu. Kocham internet! Wierzg,
ze jest to emanacja naszej wspolnej swiadomosci. Pracujac nad
Podopiecznymi, ogladalismy duzo programoéw Johna Oliviera,
ktéry potrafi przystepnie i z humorem dyskutowa¢ o réznych
problemach. Pozwala emocjonalnie podlaczy¢ sie do tematu.
Ale zazwyczaj scrolluje, ogladam, co mi algorytm poleci.

Co ogladasz? Algorytm si¢ dopasowuje do ciebie...
Wszystko jak leci — jak telewizje. Ostatnio duzo amerykan-
skiej polityki. Ale tez kreskéwki: bardzo duzo czerpig z Family

Guy, Simpsonéw i tego typu rzeczy. Od jakiego$ czasu obser-
wuje prawicowe media spoleczno$ciowe. To zmienia perspek-
tywe patrzenia na rzeczywisto$¢. Nagle widzisz, ze istniejg
kola wzajemnej adoracji inne niz te, ktére znasz.

Jak selekcjonujesz zebrany material? Skad wiesz, ze cos
pasuje?
Ogladam filmik i nagle wiem, ze to jest to!

Kiedy cos$ znajdziesz, czy pokazujesz to rezyserowi
i zespolowi?

Réznie. Zdarza sig, ze w znalezionym przeze mnie nagraniu
tylko mata czeéé jest znaczgca dla roli. W kontek$cie postaci
Wrézki z Kopciuszka rozmawiali$§my o iluzji, przypomnialem
sobie przezabawny wystep chlopaka, ktéry wydawal mi sig
bliski konwencji Wrézki. Przyniostem nagranie na probe
i obejrzeliémy je wspélnie. Innym razem moéwiliémy o odwra-
caniu uwagi, wiec przyniostem wyktad z konferencji TED.
Byly kieszonkowiec, obecnie iluzjonista, pokazywat, jak
wspaniale mozna bawié sie percepcja. Mowil o punktach
skupienia.

W Hamlecie korzystales ze swoich prywatnych nagran
z dziecinstwa. Skad taki pomysl? Czy twoi rodzice nie mieli
nic przeciw temu?

Nic im nie powiedzialem. Poprositem tylko, zeby zgrali
mi te nagrania. Tydziefn p6Zniej dostalem pendrive z filmami.
Zrobitem im niespodzianke. Mama zobaczyta swojg piers
na wielkim ekranie dopiero na premierze. Jako inspiracje ogla-
dali$my film Tarnation, ktéry bazuje na nagraniach z VHS.
Filmy te pokazujg zmagania bohatera ze sobg, ktérym towa-
rzyszy odgrywanie przed kamerg scen z zycia. Pomy$lelisSmy,
ze to bardzo ciekawe dla sytuacji Hamleta, ktéry takze ciggle
tworzy siebie, mierzy sie ze soba, z wyobrazeniem na swoj
temat, na temat §wiata... Postanowili§my zamkng¢ Hamleta
w rodzinnym tréjkgcie, uzupelnionym postacig Poloniusza
granego przez Pawla Kruszelnickiego. Brakujgcym elementem
byl maj osobisty wktad. Film z mojego dziecifistwa trwa dwie-
-trzy minuty, ale daje kontekst calej historii, fundamentalnie

ja zmienia.

Kto wybral ten fragment: ty czy Garbaczewski?
Ogladalismy te filmy razem. Brali§my pod uwage r6wniez
inne §mieszne fragmenty. Ale kiedy zobaczyliSmy te scene,
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wszystkie inne zbladly... Scena karmienia ma wyjatkowa
dramaturgie: karmienie, zadawanie bélu, wybaczanie, udawa-
ny placz mojej mamy, pocieszanie i znowu zadawanie bélu.
Podobnie Hamlet postepuje z Ofelis.

Czy miales jakies watpliwosci w zwigzku z wykorzysta-
niem tych nagran?

Tak, problematyczne byto dla mnie to, ze wida¢ tam nagag
pier§ mojej mamy. Ale z drugiej strony: byta wtedy mtoda,
miata dwadziescia pare lat, w tle leci §wietna muzyka, obraz
jest dynamiczny: obraca sie, p6zniej jest rzucany na lustro
i tworzy refleksy na widowni... Dobrze to wszystko wyszlo.
Rodzice byli bardzo szcze§liwi. Mama powiedziata, ze jedna
z pan na widowni ja rozpoznata. Podobny gest wykonalem
u Ani Karasinskiej we Wszystko zmyslone. Jakajac sig, mowie:
.10, co robil twoj tata i twoj dziadek i dziadek twojego dziadka
t-t-t-t-t-o sie nazywa tradycja”. To, co robil méj tata i dziadek,
i dziadek dziadka, to wiasnie jakanie.

A jak nauczyles sie sztuczek, ktore wykonujesz jako Wrozka?

Uczyt mnie Filip Piestrzeniewicz, ktéry jest iluzjonista,
podobnie jak jego ojciec. Na jednej z prob wpadiem na pomyst,
ze powinienem czarowac. Ania bylta troche zaskoczona, ale
zgodzita sie. Poprosita Zbyszka Kalete, inspicjenta, o pomoc
w zorganizowaniu magika. A Zbyszek powiedzial, ze jest
magik, ktory wspélpracuje z teatrem. Bylem pod wrazeniem!
To jedna z pozytywnych stron pracy w Starym Teatrze — tam
jest wszystko, wystarczy kilka telefonow. Filip, ktéry, nota-
bene, robi doktorat z religioznawstwa na U], jest wspanialym
czlowiekiem. Wkrecil sie w nasza bajke, byl na wiekszosci
prob, wymyélal nowe rozwigzania. Duzo nam radosci sprawit
na probach. Zrobil tez dla nas pokaz iluzjonistyczny. Dzieci
Ani po prostu oszalaty, do dzisiaj wierza w czary.

Czy nauczenie sie sztuczek bylo trudne?

Musielismy zrezygnowa¢ z wielu pomystéw, bo w moich
rekach przestawaly dziala¢. Poszlismy w efekciarstwo.
Staralismy sie zminimalizowac¢ ryzyko niepowodzenia.

Jak bylo w przypadku Wesela?

Inspiracje zebralem w czasie Swigt Wielkiejnocy, ktére
spedzam w Bialymstoku. Przez pare lat $piewatem w scholi
przy kosciele §w. Wojciecha, wigc w czasie Swigt chadzam
na chér spotkac sie ze znajomymi. Zaproszono mnie do wspél-
nego $piewania. Wyladowalem przy mikrofonie, §piewajac:
,Oto sg Baranki Boze...”. | wtedy, patrzac na ksiedza, miatem
,objawienie”, ze jako duchowny, bytbym wtasénie taki jak
on! Do tego doszlo kazanie zupelnie pozbawione znaczenia,
niczym wypowiedzi Ksiedza z Wesela. Poczatkowo, wedlug
sugestii Janka, ta posta¢ miata by¢ wzorowana na Jacku
Miedlarze. Nacjonalistycznej energii bylo w spektaklu duzo,
nie widzialem koniecznosci kontynuowania jej w mojej posta-
ci, zwlaszcza ze nie znalezliSmy jej w tekscie. Ostatecznie
Janek byl uszczesliwiony moja propozycja. Doszta gitara. Moje
ulubione , kato-impro”, pie¢ akordow do wszystkich piosenek.

Premiera Wesela odbyla sie juz po rozstrzygnieciu
konkursu na dyrektora Starego Teatru. Wspomniales
juz, ze to byl bardzo trudny czas. Co sie wtedy dzialo
w zespole?

Bylismy w bardzo trudnej sytuacji. Wiascicielem teatru jest
minister Glinski i ma pelne prawo do decydowaniu o jego
losie. Problem polega na tym, co jest teatrem: budynek czy
grupa ludzi. Jestem zaskoczony, kiedy o tym, co dzialo sie
w Starym Tealrze przez ostatnie lata, méwi sie jako o teatrze
Jana Klaty. On stworzyl warunki, by przyszli ludzie, ktérzy
przewaznie pracujg zespolowo. Spektakle sg wiec rowniez
emanacjg naszych charakteréw. To nie jest tak, ze kto§ nam
zdjat Klate i my sie buntujemy. Przebieg i rezultat konkursu
sg policzkiem dla zespotu. I dla widzow tez.

Ta sytuacja wynika tez z hierarchii teatralnej, w ktorej
aktorzy nie majq zadnej, legitymizowanej prawnie, mocy
sprawczej. Taka struktura odbiera wam podmiotowosé,

a nawet status artystow.

Nasza dyplomacja zatracala o konformizm. Dziatalismy
za pomocg taktycznych krokéw etycznych. Powotanie Rady
Artystycznej mialo zmusi¢ Mikosa do ujawnienia kart: albo
bedzie jg szanowac, albo jg rozwiaze. Wiedzieliémy, ze szanse
powodzenia sg nikle, ale musieliémy sprébowa¢, by nie miec
do siebie wyrzutow, ze cos zaniedbali$my.

Jak odbieracie deklaracje rezyserow, ze po zmianie dyrek-
cji nie beda pracowac¢ w Starym Teatrze?

Powstanie gildii rezyserek i rezyseréw polskich bardzo
mnie cieszy. To niesamowite, ze w §rodowisku, w ktérym
niektorzy ludzie sobie nawet reki nie podaja, pojawil sie
zaczyn do powstania pierwszego zwigzku zawodowego.

Ich deklaracje z jednej strony rozumiem, a z drugiej, to jest
pewien rodzaj presji. Wiem, ze Krystian Lupa ma konkretne
poglady — on moze sobie na to pozwoli¢. Pracuje w Chinach,
w Kanadzie... Wszyscy, ktérzy sg poza strukturg, méwia

za siebie. Ja tez chcialbym zawsze méwic tylko za siebie, ale
zespol dziatat razem i wypracowanie wspélnego kierunku
wymagalo tytanicznej pracy i ogromnej delikatno$ci.

Wasza odpowiedzia byla tez intensyfikacja pracy, czego
najlepszym znakiem sa podwdjne pokazy Wesela...

Chcieli$my nada¢ naszej sytuacji odpowiedni wydzwiek,
zrobi¢ festyn wokét Starego Teatru; sprawic, zeby zyl,
pulsowat, emanowal na miasto swoja energia. Grzeczne,
spokojne zakonczenie sezonu byloby bez sensu. Podwéjne
pokazy Wesela byly uwolnieniem naszej energii, z wielu
powodow powScigganej. Zresztg widownia zawsze byla
pelna; ludzie stali na schodach. Niesamowite do§wiad-
czenie! Byl taki moment, gdy graliSmy Kopciuszka rano,
dwa Wesela po poludniu i jeszcze mieliSmy préby z Ania
Karasinska.

Czy to nie byl wyzysk?
Nie, to nie byt wyzysk. To byta potrzeba.
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Rozumiem, ale to mordercza praca. Nie miales momentu
buntu, wahania, skrajnego zmeczenia?

Moje cialo zbuntowalo sie w pewnym momencie. Nie poja-
wilem sie wtedy na jednym ze spektakli Wesela. Wrécitem
po probie do domu i juz nie wstalem, cialo odméwito postu-
szenstwa. Oczywiscie spotkato sie to ze zrozumieniem. Dla
mnie bylo to jednak otrzezwiajgce. Sq pewne granice brawury.

Mozna w takim razie powiedziec o autowyzysku.
Tak, absolutnie. Zresztg taki stan jest na swoj sposéb

przyjemny.

Czy poza tym epizodem praca w instytucji byla dla ciebie
ograniczajaca, meczgca?’

Przez ostatnie lata pracowalem bardzo intensywnie,
bylem w prébach, duzo gralem. Czasami musiatem rezygno-
wacé z innych aktywnosci. To byly moje wybory, nikt mnie
do niczego nie zmuszal. Zdarzaty sie trudne momenty. Tuz
przed premiera Kréla Leara, po porannych prébach wsiada-
lem w samochdd i jechatem do Wroctawia, gratem spektakl
i wracalem. Piec¢set sze§¢dziesigt kilometrow dziennie. Nie
odczuwatem frustracji. To nie byla niczyja wina - tak sie zbie-

gly terminy...

Zastanawiales sie nad tym, zeby przez chwile nie praco-
wac jako etatowy aktor?

Tak, zastanawialem sie nad tym i my$le, ze to predze;j
czy pozniej nastgpi. Obserwujgc poczynania politykéw
wobec teatru, uwazam, ze wiekszo§¢ z nas bedzie niedlugo
do tego zmuszona. Nie jestem wielkim fanem modelu teatru
repertuarowego, ale jest on bardzo wygodny, daje poczu-
cie bezpieczenstwa — na przykiad w postaci stalej pensiji.
Dos$wiadczylem w jego obrebie ogromnej wolnosci. Fakt,
ze w ramach niektorych instytucji mozna pracowac labo-
ratoryjnie, jest unikatowa wartoscig w skali europejskie;j.
Wypracowany w Polsce system stwarzal warunki do napraw-
de twérczej pracy. Ale widocznie bedziemy musieli pomys$lec
o innych rozwigzaniach.

Bycie wolnym strzelcem nie jest latwe. To si¢ wigze
z zyciem w rozjazdach. Dodatkowym obowigzkiem staje sie
zgrywanie wszystkich terminow.

Wielu aktorow mowi, ze Swietnie sie im pracuje w progre-
sywnych teatrach instytucjonalnych, ale jesli chodzi o kwe-
stie zarobkow, to maja poczucie, ze s one nadal bardzo
niewyrownane. Jak oceniasz te kwestie?

Bywa bardzo réznie. Duzo gralem. Mam jedenascie tytuléow
w repertuarze, w miesigcu przynajmniej dziesie¢ spektakli.
Podstawa jest, faktycznie, czesto skandaliczna. Teatr narodo-
wy jest najlepiej dotowanym teatrem w Polsce. Pamietam jed-
nak opowiesci kolegéw, ktérzy rozpoczynajac prace w innych
teatrach, byli pytani przez dyrektoréw, czy moga przez pierw-
sze po6l roku liczy¢ na wsparcie rodziny, bo z pensji nie beda
w stanie nawet wynajg¢ mieszkania. Na poczatku dostajg
czeSc etatu, czyli powiedzmy tysigc dwiescie zlotych. Nie

sadze jednak, zeby w innych sektorach bylo latwiej. Czy jestes
prawnikiem, czy masz nieplatne staze na medycynie.

Czy zarabiales, grajac w spektaklach, ktore zrealizowa-
les poza teatrem instytucjonalnym: Mauzerze czy Hymnie
do nocy w Gardzienicach?

Mauzera grali$my po premierze i potem w kilku setach raz
do roku, wiec nie mozna tutaj méwic o zarabianiu, cho¢ zawsze
otrzymywaliémy wynagrodzenie. To czesto bywajg symbolicz-
ne zarobki - jak w przypadku Hymnu do nocy zrealizowanego
w Gardzienicach... Mogtem takie rzeczy robi¢, poniewaz mialem
stabilizacje finansowq dzieki pracy w instytucji. Cenig sobie tez,
ze w teatrze nie musze zajmowac sie¢ organizacjg i koordynacja.
Pracujgc w Stambule, uéwiadomilem sobie, jak trudno jest co$
robi¢, nie majgc pieniedzy i kogo$, kto weZmie odpowiedzialnosé
za organizacje. Kolega zajmujacy sie kwestiami finansowy-

mi, zamiast koncentrowac sie na pracy tworczej, mysli o tym,

ze jeste$my tysigc euro na minusie. Musi wyj$¢é wczeéniej z préby,
bo ma spotkanie z hurtownikiem wedlin, ktéry uzyczy nam cig-
zarowki do przewiezienia sprzetu. Takie sytuacje sq zarzewiem
konfliktow...

Czy praca w Stambule byla bardziej kolektywna niz zwy-
czajna praca w teatrze?

Oczywiscie, pracowaliémy kolektywnie, ale mieliSmy
lideréw, ktérzy podejmowali decyzje. Bardziej zespolowej
pracy do§wiadczylem w instytucji. W Starym Teatrze udato
nam sie wypracowac zgrang, rozumiejacg sie grupe ludzi,
ktorzy byli w stanie wycofa¢ swoje ambicje na rzecz tematu.
To bylo §wietne miejsce do tworzenia, do zycia. SpedzaliSmy
w teatrze caly dzien, a bylo i tak, ze tam spali$my, bo nie
bylo sensu wraca¢ do domu. W szkole tez tak pracowaliSmy.
Byliémy w stanie zrobi¢ scene, zagrac¢ jg przed kolegami,
wystuchaé¢ wszystkich uwag, wyciggna¢ z tego wspélny wnio-
sek, kierujac sie wsp6lnym celem, tematem, ktory chcemy
przeprowadzié, efektem, ktéry chcemy uzyskac. Nie potrzebo-
waliSmy rezysera.

W Swietle tego, co mowisz, twoje przejscie do Nowego
Teatru w Warszawie jest chyba trudnym doswiadczeniem...

Odejscie z zespolu Starego Teatru to najdotkliwsza konse-
kwencja tej sytuacji. Ale wierze tez, ze w moim wieku dobrze
jest by¢ w ruchu. Kto$§ powiedzial, ze zycie kolektywu trwa
siedem lat. Potem przychodzi zmeczenie. Ale, oczywiscie,
jest mi zal. Ostatnie dwa lata byly okresem ogromnej swobo-
dy tworczej, nikt chyba nie czut sie oceniany czy odrzucony
za to, co proponuje. Takg atmosfere wspoipracy buduje sig
przez lata.

Kiedy i dlaczego podjales ostateczna decyzje o odejsciu ze
Starego Teatru?
Nie chce wdawac sie w szczegoly, bo jest to dosy¢ osobiste.

Rozumiem, ze najpierw miales zapewniong posade w Nowym
Teatrze?

—
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Nie, te dwie sytuacje sie przenikaty. Rezygnujac z pracy
w Starym Teatrze, nie mialem jeszcze jasnej sytuacji w Nowym.
Pod koniec sezonu dostalem jednak duzo propozyciji.

Co brales pod uwage przy wyborze miejsca?

Rozwdj i moje samopoczucie w danym miejscu.
Wspélpracowalem juz z zespotem Nowego Teatru, robigc
dublure za Piotrka Polaka we Francuzach Krzysztofa
Warlikowskiego w Paryzu. Czulem wtedy, ze moja do$¢ spe-
cyficzna wyobraznia, spos6b postrzegania rzeczywisto$ci
i teatru sg tam akceptowane. Przyszediem przygotowany
do zrobienia dublury, znatem tekst i mialem jaka$ wizje
pracy kolegi. Warlikowski oczekiwal ode mnie czego$ zupet-
nie innego. Udato nam sie zrobi¢ nowg role. Mielismy jedna
probe w Warszawie, a potem dopiero w Paryzu. Pracowali$§my
jednak po kazdym spektaklu. Krzysztof stawial mi zada-
nia, mowil, jak mam rozwijac role. To bylo bardzo mite.
Spodziewalem sie raczej takiego potraktowania: ,,Dobra!
Spoko! Nie bruzdzi nam w spektaklu. Jedziemy dalej!”. Nie,
Tu zawsze bylo drazenie, zeby zrobic cos$ lepiej.

Mowiles, ze dostales kilka propozycji. To pewnie nie jest
standardowa sytuacja dla aktora. Jak postrzegasz swoja
pozycje w Srodowisku teatralnym?

Nigdy sie¢ nad tym nie zastanawiatem. Myslalem o potencja-
le realizowanych przez nas spektakli. Mialem nawet poczucie
pewnego rodzaju dobrowolnego poswigcenia dla Starego
Teatru. Bycie tam wymagalo ode mnie rezygnacji z wielu pro-
pozycji, na przykiad zagranicznych.

Czesto bywasz obracany w rolach kobiecych lub andro-
ginicznych... Nie masz poczucia zamkniecia w takim
~emploi”?

Tak, gram jeszcze role ksiezy, tez ,w kieckach”. To wynika
z mojej fizyczno$ci. Nigdy nie mialem ochoty sie przeciwko
temu zbuntowaé. Te postaci sq bardzo zr6znicowane. Czy
to naprawde¢ ma takie znaczenie, czy uzywam na scenie
form meskich, czy zenskich? Wrézka w Kopciuszku na pyta-
nie: ,Czy jeste§ mezczyzna, czy kobieta?”, odpowiada:
+A to ma jakie§ znaczenie w tym momencie?”. Zgadzam sie
z ta konkluzjg. Ale jasne, zartowali§émy sobie troche na temat
moich kobiecych rél.

Czytasz recenzje teatralne?

Nie, juz nie. Po co? Szanuje calg dyskusje wokét tego,
co zrobilem, ale ja juz wszystko od siebie powiedziatem
w spektaklu.

Zeby zobaczy¢, jak to sie przenioslo na widownie...
Czuje to w trakcie spektaklu, ta wymiana odbywa sie
na biezgco. Za kazdym razem jest inna. Tylko po Weselu
widzowie zawsze wstaja. Na poczatku czytalem recenzje,
bo bylem ciekaw, jak sie pisze o mnie i o teatrze w ogdle.
Nadal docierajg do mnie informacje o dobrych i ztych opi-
niach, ale to przestato mie¢ dla mnie znaczenie. Bogomotow

kiedy§ powiedzial zdanie, ktére zapamigtam na zawsze:
~Spektakl nie samolot, nie zawsze musi polecie¢”. Staram sie
robi¢ to, co robie, najszczerzej, jak potrafie. Gdy nie myslisz
o sobie w spektaklu, tylko o temacie, to, jak wypadle§, nie
ma znaczenia.

Ale czytajac recenzje mozna chyba sprawdzic, na ile temat
zostal zrozumialy.

Tak, ale na ten temat odbywa sie czesto szersza dyskusja,
niezalezna od recenzji. Brakuje mi krytyki teatralnej podobnej
do tekstow Jana Kotta. Nie polegajgcej na opisie postaci czy
tego, co sig zdarzylo w przedstawieniu, ale rozprawy na temat
spektaklu jako intelektualnej wypowiedzi. Jesli pojawiaja sie
podobne teksty, czytam je. Pamigtam $wietng recenzje Kréla
Leara. Mowila o rzeczach, ktérych Klata nam nie ttumaczyt,
ale jestem pewny, ze umiescit je w spektaklu §wiadomie,
bo wspominat o nich kilka razy w trakcie préb, jakby mimo-
chodem. Czytam jednak recenzje spektakli, ktére widziatem
i o ktérych mam wilasne zdanie — zeby wiedzie¢, jak wyglada
dyskusja.

Masz jakies teatralne marzenia? Z kim chcialbys$ w przy-
szlosci pracowac?

Z. Romeo Castelluccim! Prace z rezyserem rozumiem jako
zaproszenie do tworzonego przez niego §wiata. W dziwne;j
rzeczywistosci scenicznej Castelluciego zdecydowanie chcial-
bym sie znaleZzé. On méwi, Ze nie pracuje z aktorem, a z jego
cialem; ze stowo jest cialem mys$li, dlatego pracuje z nim jak
z przedmiotem. To bardzo ciekawe podejsécie. Uwielbiam
tez tworczosc Philippe’'a Quesne’a, ale nie powiedziatbym,
ze muszg u niego zagrac. Dobrze byloby tez wspélpracowacd
z Krystianem Lupa. o

'Wywiad powstal w czasie dwéch spotkan: pierwsze, w maju 2017
roku, zostalo przygotowane w ramach zaje¢ Analiza przedstawienia
teatralnego na Il roku Wiedzy o Teatrze U] i miato charakter otwarty:.
Druga czg$¢ rozmowy odbyla sig jesienig 2017 roku i zostala przygoto-
wana oraz przeprowadzona przez wymienione osoby.

*Marcin KoScielniak bral udzial w otwartej rozmowie. Poniewaz jego
dyskusja z Bielenig wprowadza do rozmowy osobny watek, postano-

wiliSmy w tym miejscu spersonalizowac zapis.
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