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Z Wojtkiem Ziemilskim rozmawiaja
Katarzyna Lemanska i Karolina Wycisk

Sprawdzi¢, co mozemy razem

Chcialybysmy przypomnie¢ naszg rozmowe sprzed czterech
lat. Zwroécily$my wtedy uwage, ze trudno przyporzadkowac cie
do jednej dziedziny, bo w swoich projektach wykorzystujesz inte-
rakcyjne instalacje i Srodowiska, wideo, mapping. Odpowiedziales
wtedy: ,,Jak zrobilem Aktorow - instalacje wideo - to gdzies$ napi-
sano, ze jestem artysta wideo. Po Mafej narracji nazwano mnie
performerem multimedialnym, a po Mapie - artysta specja-
lizujacym si¢ w interaktywnych doswiadczeniach. Po kazdym
projekcie nazywaja mnie zupelnie inaczej, ale si¢ tym za bardzo
nie przejmuje. Nie zajmuje si¢ nazwami, tylko przedmiotami”!.
Czy nadal - tak jak wowczas — uwazasz, ze taka klasyfikacja jako
artysty niezaleznego, pracujacego w roznych przestrzeniach, poza
typowymi ukladami instytucjonalnymi moze by¢ pietnujaca?

Dzis odczuwam wiekszy wplyw instytucji na moja prace. W Polsce
etykietka rezysera teatralnego daje wigksze mozliwosci od etykietki
artysty wizualnego czy multimedialnego. Po pierwsze rezyser teatralny
ma swoje miejsce na mapie, ma jasng funkcje artystyczng i spoteczna,
po drugie teatr plasuje si¢ wysoko w hierarchii sztuk w Polsce, w szcze-
golnosci ten instytucjonalny. Nazwa okresla przynaleznos¢ do kasty,
ktora cieszy si¢ szczegolnym szacunkiem. Ulatwia to prace, zajmuje si¢
konkretna pozycj¢, co potem przeklada si¢ na — by uzy¢ modnej nomen-
klatury — warunki produkgji.

Jako rezyser pracujacy w teatrach publicznych redefiniujesz
i podwazasz panujgce w nim strategie. Robisz to miedzy innymi
za pomoca nieoczywistych dla aktoréw metod scenicznych.
Wilaczasz duzo dzialan warsztatowych, opartych na wspoélpracy
z zespolem, dopuszczasz nie-aktorow, jak sam powiedziales
- »,pracujesz z przedmiotami”.

Nigdy nie interesowal mnie taki sposob pracy, w ktorym ma si¢
narzucony tryb, scenariusz, schemat, ktory by odgoérnie wyznaczat,
czym bedzie dany projekt. Bardzo sporadycznie si¢ zdarza, ze przy-
chodze z precyzyjnym zamyslem. Mam dwa zasadnicze problemy z takim
od poczatku zafiksowanym podejsciem. Pierwszy — czgsto rezyserzy
nie przyznaja si¢, ze maja konkretny pomyst na spektakl, wtedy proby

1 Nie tworze w 2yciu kolekcji metod, z Wojtkiem Ziemilskim rozmawiajg Katarzyna
Lemanska i Karolina Wycisk, ,,Didaskalia” 2013 nr 117, s. 32. Wszystkie przypisy
pochodzg od autorek wywiadu.
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staja sie zmudnym szukaniem tego pomystu, co od razu tworzy bardzo
mocna hierarchi¢ i odsuwa caly zespot od rezysera i pracy, ktorg
wspolnie wykonujg. A drugi — duzo trudniej wtedy o rezultat, ktory
bedzie dla mnie zaskakujacy, bo jesli przychodze ze swoimi pomy-
stami, tekstem, a inni maja to realizowac, cho¢by w najbardziej tworczy
sposob, to z gory sa skazani na moja wyobraznig¢ i jej ograniczenia. A jesli
moge skorzystac¢ z wyobrazni innych ludzi, wykorzystac ich kreatyw-
nos$¢, okazuje si¢, ze oni majg pomysty, na ktére nigdy bym nie wpadl,
przynosza $wiaty, ktorych nie bylem w stanie przewidzie¢. W pewnym
stopniu w teatrze zawsze byla przestrzen na taki model wspolpracy,

np. podczas improwizacji, zadan aktorskich — kiedy aktorzy majg zbu-
dowac scen¢ na podstawie proponowanej przez rezysera sytuacji czy
kiedy improwizujq monolog albo przynoszg wlasny tekst. Mam jednak
na mysli bardziej radykalne wspoltworzenie. Zadania, ktore daje, sa

na tyle otwarte, ze nieraz mozemy poj$¢ prawie w dowolnym kierunku
— wtedy duza odpowiedzialnos¢ jest po stronie aktoréw, performerow,
wykonujacych. Material, ktéry sie pojawia podczas pierwszego etapu
prob i1 ktéry w ogromnej mierze zalezy od aktoréw, wyznacza krajobraz,
z ktérego ostatecznie wybieramy fragment do zamieszkania.

Jednak taki sposdb pracy nie jest zawsze akceptowany —
mys$limy tu o Narodowym Starym Teatrze w Krakowie?.

Ta radykalnos¢ nie zawsze spotyka sie z otwartym przyjeciem.
W Starym Teatrze odczulem to bolesnie. Jan Klata zaprosit mnie, zebym
zrobil spektakl w Starym. Poniewaz cz¢sto szukam jako punktu wyj-
scia tego, co jest moca czy sila danego miejsca czy grupy, uznatem, ze
w Starym silg sa aktorzy, w szczegolnosci to starsze pokolenie — ,,stary”
Stary Teatr. Chcialem przyjrzec si¢, jak dzigki nim dziala ten teatr.
Myslalem, ze metoda, ktéra mam do zaproponowania, tyle razy si¢
sprawdzila, tylu réznych ludzi przekonata i tak bardzo ich do mnie zbli-
zylta, ze zadziala i tu. A nie zadzialala. Wlasciwie podwojnie. Z jednej
strony sami aktorzy nie zaufali ani metodzie, ani mnie, pozostali bardzo
sceptyczni od rozpoczecia do przerwania przez dyrektora prob po nie-
caltych trzech tygodniach. Z drugiej strony Jan Klata tez mi nie zaufal,
a raczej w ogole nie zainteresowal sie tym, co robimy, nie byl na zadne;j
probie, nie rozmawiat ze mng o toczacym si¢ procesie. Decyzje odwo-
lania premiery podjal bez najmniejszej proby przyjrzenia si¢ temu,
co powstawalo, nie wspominajac o mediacji. W Starym Teatrze nie zna-
laztem miejsca ani na to, zeby$my wspoélnie mysleli, ani na podzielenie

2 W marcu 2016 w Narodowym Starym Teatrze rozpoczety sie proby do spekta-
klu 6 sposobow na wyjscie z teatru w rezyserii Wojtka Ziemilskiego, ktory planowat
przedstawienie o pamigci aktorow Starego Teatru, pracujac ze starsza czescig zespolu
na wspomnieniach. Premiera, planowana na maj 2016, miata odby¢ si¢ z udzialem
takich aktoréw, jak Anna Dymna, Zygmunt Jozefczak, Elzbieta Karkoszka (goscin-
nie), Ewa Kolasinska, Jacek Romanowski, Edward Wnuk (goscinnie); scenografia:
Wojciech Pustola; dramaturgia: Joanna Krakowska, Szymon Adamczak. Odwota-
nie préb Witold Mrozek skomentowal: ,,Wbrew ignoranckim tyradom swoich konser-
watywnych krytykow Klata nie robit »eksperymentéw«. Rozumial teatr jako budowa-
nie rol 1 wystawianie tekstow wedlug rezyserskiej wizji — nie jako prace »z proceseme«
czy aktorska prywatnoscia”, [w:] Epoka Klaty w Starym Teatrze. Jak go zapamictamy?,
»Gazeta Wyborcza — online” , 19 maja 2017.
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si¢ z aktorami tworzeniem — ich zdaniem to byla moja rola, ja miatem
przynosi¢ pomysty i rozwigzania, oni mieli je realizowac. A ja tego wspol-
tworzenia potrzebuje, zeby spektakl byl wiarygodny nie tylko dla widzow,
ale 1 dla samych twércow — zeby byl ich faktycznym doswiadczeniem,
odkryciem. To jest kolejna cecha teatru, ktory mnie interesuje — ten,
kto na scenie, jest kluczowy, nie jest tylko lepszym lub gorszym iluzjo-
nista. Kiedy widz czuje, jak klopotliwie blisko rzeczywistosci si¢ znajduje,
spektakl staje si¢ gestym i waznym doswiadczeniem. I nie chodzi tu
o zadng spowiedz. Intymno$¢ nie pojawia si¢ na poziomie zwierzen czy
psychodramy, tylko na poziomie relacji cztowieka do tego, co ze soba
przynosi. Albo to jest twoje, albo udajesz. To trudne wyzwanie dla
aktorow (i dyrektorow) przyzwyczajonych do twordéw tylko pozornie
osobistych, gdzie de facto powiela si¢ te same dramaciki, przy okazji
bardziej lub mniej egzaltujac si¢ swojg rola medium. Moglem mie¢ inna
strategie¢ 1 wziac sobie najmlodszych aktorow ze Starego Teatru i by¢
moze byliby super, moze by si¢ w to wkrecili 1 bylby kappy end. Ale dzigki
temu doswiadczeniu dostalem bardzo konkretny obraz miejsca, troche
odbierajacy mi optymizm co do tego, czy instytucjonalny teatr potrafi
sie otwierac, zmieniac, oczyszczac, rozwijac, przelamywac. Potrafi tam,
gdzie jest mu wygodnie, a tam, gdzie jest mu mniej wygodnie, nawet
si¢ nie ruszy, zeby sprawdzic, jak mozna inaczej. To, ze dyrektor teatru
nie ufa zaproszonemu przez siebie artyscie, ze nie podejmuje rozmowy,
kiedy jego zdaniem co$ idzie nie tak, méwi samo za siebie. To pan-
stwowa, sedziwa instytucja, mniej zainteresowana tym, co wytwarza,
bardziej wlasnym statusem. A kiedy status zaczyna si¢ chwiac, trzeba
szybko dziala¢ i tym dzialaniem nie bedzie komunikacja ani integracja,
tylko jednoznaczna, odgdrna, zachowawcza decyzja.

Po pracy w Starym Teatrze mialem dwa swietne doswiadczenia
w teatrach instytucjonalnych, czyli w Nowym Teatrze i1 Teatrze Studio.
W przypadku Nowego Teatru nie pracowalem z zatrudnionymi tam
aktorami, ale stworzylem pelnowymiarowy spektakl [ Feden gest]
z ogromnym wsparciem instytucji, do tego stopnia, ze gdy w kryzysowe;j
chwili (nikt nie mowi, ze moje podejscie jest latwe!) sam chcialem zrezy-
gnowac z tego pomystu, teatr mnie przekonal, Ze zrobilbym btad — wtedy
poczulem, ze to jest wlasciwe miejsce. Dodam, Zze mieli racj¢ — wyszla
z tego dobra rzecz. A w Studiu pracowalem z aktorami z teatru i takze
spotkalem si¢ z pelnym wsparciem. Sadze, ze najwigcej zalezy od tego,
kto si¢ w danej instytucji znajduje i w jaki sposob sobie jg wyobraza,
czym dla niego jest teatr.

Czy to ty przyszedles do Nowego Teatru z pomystem wspol-
pracy z osobami gluchymi? Chciales wyprodukowac projekt od
zera?

Chciatem zrealizowac spektakl z uzyciem jezyka migowego. To nie-
samowity jezyk pod wzgledem choreograficznym — co zawsze mnie
interesuje — 1 jest tam cate mndstwo splotow tozsamosci, dynamiki
spolecznej 1 tego, jak funkcjonuja mniejszosci w Polsce 1 na §wiecie.
Widzialem w tym pomysle duzo tematdéw, ktore w pigknie prosty sposob
si¢ tacza. Chciatlem zrobi¢ miedzynarodowa koprodukcje, ale kiedy dalej
w to wchodzilem, uswiadamiatem sobie, Zze bylby to absolutny koszmar.
Jesli miatbym ghluchych z czterech krajow, a kazdy z nich migaltby
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w innym jezyku, to kazdy potrzebowalby swojego ttumacza. Projekt
bylby horrendalnie drogi i strasznie skomplikowany pod wzgledem
organizacyjnym. Szukalem miejsca na realizacje, az trafilem do Nowego
z propozycja koprodukeji, a oni zaoferowali, Ze sami wyprodukuja
spektakl. To byta dla mnie wielka ulga, bo nie nadaje sie na wlasnego
producenta. Bardzo szybko okazalo sie, ze jest tak wiele tematow zwia-
zanych z ghluchymi w Polsce, ze ten miedzynarodowy projekt moze
poczekac.

Kiedy czujesz, Ze instytucja wspiera cie w pracy?

Kiedy na koniec jest dobry spektakl (§miech). Dobra instytucja to
taka, ktora pozwala mi wykorzystac potencjal projektu (spektaklu, warsz-
tatu, laboratorium, instalacji). To znaczy uczy si¢ dynamiki danego
procesu tworczego i nie tylko si¢ do niej dostosowuje, ale ja rozwija,
wzmacnia. To wcale nie jest takie proste. Nie wierz¢ w teatr rezysera,
ktory sam wszystko wie najlepiej 1 sam podejmuje wszystkie decyzje.

To sie oczywiscie zdarza, ale wyjatki zainspirowaly regule, bardzo moim
zdaniem szkodliwa. Przeklada sie to w efekcie na zinstytucjonalizowana
zarozumialo$¢ rezysera i jego ogolna demiurgowatos¢, ktéra w innych
dziedzinach zycia bylaby wysmiana. Stad np. pojawita si¢ figura drama-
turga — okazuje si¢ (eurekal), ze rezyser nie jest w stanie sam zbudowac
tego najlepszego ze $wiatow. Ze lepiej, gdy nie jest demiurgiem. Na wage
zlota sg zyczliwe osoby, ktére sa madrzejsze od rezysera w roznych aspek-
tach tworzenia dzieta. Lepiej co$ wymysla. Ale i lepiej zorganizujg,
zaplanujg, dostosujg warunki do potrzeb projektu. Zwlaszcza, kiedy

jest si¢ w procesie, czesto nie wida¢ wszystkich potrzeb. Zapominam
wtedy, ze cos$ jest potrzebne. Najtrudniej jest w sytuacji nagtych pomy-
stow. Nigdy nie wiadomo, kiedy pomyst jest serio, a kiedy jest tylko
absurdalnym zartem. Nie wiedza tego cz¢sto sami tworcy, a wiele od
tego zalezy. Zdarzaja si¢ bardzo uczynne instytucje, ktore natychmiast
zamawiaja 80 wiatrakow, ktore pojawily si¢ w rozmowie o mozliwej
scenografii. Ale czesciej nawet najbardziej niezbedna bezprzewo-

dowa projekcja do samego konca jest traktowana jako chwilowy kaprys,
ktory minie. Najczesciej w instytucjach jest troche tego, troche tego,

ale w Polsce dominuje uznawanie kazdej potrzeby za kaprys. Co jest
okropne, bo wymaga ciaglej walki z systemem. A instytucja nie musi
by¢ opornym systemem. Moze by¢ egzoszkieletem projektu, jego
poteznym wsparciem.

W Polsce bardzo mocno odczuwam, ze instytucje tworzg ludzie.

To nie sama struktura jest taka czy inna (moze z wyjatkiem Starego,
choc¢ trzeba by zobaczy¢, jak funkcjonuje z innym dyrektorem, ktory
nie jest tylko przypadkowym nazwiskiem z kapelusza). Zeby wziaé
przyklad pozytywny, w Nowym poznatem konkretnych ludzi, ktérzy
pozwolili Jednemu gestow: rozkwitnac, nie tylko dyrekcje, ale niesamo-
wicie zaangazowang, inspicjentke Marte Smierzchalska czy Marysie
Wilska, producentke, ktora codziennie spedzalta ze mna wiele godzin,
wymyslajac, jak znalez¢ ludzi, zaplecze, wsparcie. ByliSmy naprawde
zgranym zespolem. Najpierw zrobiliSmy projekt z licealistami — Fabryke
pieknych gestow. Bylo to meczace 1 trudne, ale si¢ udato. Spektakl byt juz
czysta przyjemnoscia. No, moze z domieszka paru kryzyséw. Dodam,
bo to wazne, ze spektakl nie zostal przez teatr potraktowany jako projekt
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»Spoteczny”, co ograniczyloby jego zasieg, a przede wszystkim zmienilo
wydzwigk. Obecnie jest dos¢ duzo inicjatyw artystycznych skupio-
nych na aspekcie spotecznym, a ja chcialem skupi¢ si¢ na teatralnosci
tego tematu. Spektakl znalaz! si¢ w repertuarze i mamy duzo zapro-
szen na festiwale teatralne. To tez wiele mowi o instytucji — czy potrafi
tak zaprezentowac projekt, zeby go nie pozostawic ,,samemu sobie”.
Kiedy robi si¢ spektakl, gdzie zawodowi aktorzy wcielaja si¢ w postacie
stworzone przez dramaturga, to daje si¢ widzom wiele mozliwosci zbu-
dowania sobie teatralnego kontekstu. Ale kiedy wykraczamy poza te
konwencje, wiele zalezy od sposobu prezentacji. To znaczy od tego, czy
instytucja potrafi np. mysle¢ o spektaklu robionym z grupg gluchych
»amatorow” jako o zawodowym, powaznym projekcie. To wymaga
wrazliwosci, ale tez konkretnych decyzji, repertuarowych, pijarowych,
czasowych, finansowych.

Jak si¢ ukladala wspolpraca performerow z aktorami Teatru
Studio w Come Together?

To bylo ekscytujace spotkanie. Bardzo duzo czasu i uwagi poswiecitem
doborowi ludzi. Czultem si¢ troche jak alchemik, ktory dobiera sktad,
zeby zadzialato (tym bardziej po doswiadczeniu w Starym; antagonizm
jako sila sprawcza w teatrze mnie nie interesuje). Wi¢c od razu wymy-
slitem proporcje — dwoje aktordéw z teatru instytucjonalnego i troje
bliskich mi wspotpracownikow, ktorzy beda moim zabezpieczeniem.

Nie chodzito o dychotomie my — oni, tylko o poczucie bezpieczenstwa,
gltéwnie aktoréw. Zeby mieli wokoét siebie ludzi, dla ktérych moje metody
pracy sa absolutnie naturalne i ktérzy w momencie, kiedy przychodze¢

na proby i nie mam jeszcze gotowych rozwigzan, po prostu dzialajg

1 pomagaja wspolnie budowac spektakl. I tak si¢ stalo. Dla Marysi
Stoklosy, Seana Palmera i Wojtka Pustoly momenty, kiedy nie wiadomo,
co dalej, sa wpisane w dynamike tego rodzaju procesu.

Zrobilem w Studiu najpierw otwarte warsztaty dla wszystkich aktorow.
W specjalnym zaproszeniu napisalem, jakich metod uzywam, co bedzie,
a czego nie bedzie i jesli ktos jest zainteresowany i chcialby wziac
udzial, to sposrdd uczestnikdéw warsztatéw wybiore aktoréw do obsady
spektaklu. I mialem duzo szcze$cia — Lena Frankiewicz okazala sie
kameleonem, ktoéry wspaniale potrafi dostosowywac sie do potrzeb
chwili, dajac z siebie wszystko i wierzac w projekt, ktory na poczatku
mogt si¢ wydawac bezksztaltny, a Krzysiek Struzycki, aktor starszego
pokolenia, raz po raz udowadnial, Ze jest najlepszym cztowiekiem
na Ziemi do swojej roli. Ale to wszystko okazalo sie pozniej. Proces byt
bardzo intensywny. Przez dwa tygodnie w ogole nie bylo wiadomo, czym
moglby by¢ ten spektakl. To duzo czasu. Obecnos$¢ mojej trojki utatwita
stosunkowo bezbolesne przejscie z chaosu do arcykonkretnej, ostrej

Propozycji.

Do opisu twoich metod pasowaloby okreslenie ,,ekonomia
bliskosci” — kategoria Bojany Kunst, wedlug ktorej w sektorze
kultury wspolpracuja ze soba artysci, ale tez przyjaciele, a silna
relacja zawigzuje si¢ takze miedzy performerami a widzami,
ktorzy uczestnicza w procesie produkcji. Ty rowniez pracujesz
z bliskimi wspolpracownikami, zapraszasz widzow na proby.
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Tak. Dos¢ dlugo uwazalem, ze wspolpracownikéw dobrze jest
dobierac na zasadzie castingu — konkretnych ludzi do konkretnego
projektu. Jednak ,,najlepszy cztowiek do tej roli” to dla mnie dzis$ za
malo. Sam proces twoérczy jest dla mnie na tyle istotna cz¢Scig mojego
zycia, ze nie chce tego czasu spedzac z ludzmi, z ktorymi nie potrafie
nawiazac porozumienia. Nawet jesli Swietnie wykonaja swoja role.

Na szczes$cie znam ludzi, ktdérzy sa wybitnymi performerami, artystami,
a w dodatku moimi przyjacidétmi. W przypadku Come Together to bylo
radykalne posunigcie w strong, jak powiedziatyscie, ekonomii bliskosci.
Zaakceptowalem to, Ze moi przyjaciele sg tez moimi wspolpracowni-
kami. Wczesniej unikalem takich uktadow, bo miatem rodzinne historie
teatralne 1 wydawalo mi si¢, ze gotujemy si¢ we wlasnym sosie i jest

w tym co$ nieznosnego. Prowadze¢ zycie projektowe, raz jestem w jednym
miescie, raz w drugim, w jednym Kkraju, to w drugim i nie mam takiego
luksusu, zeby pracowac z grupa stalych wspolpracownikéw. W tym pro-
jektowym Swiecie dobranie sobie grupy, z ktéra jestem zzyty, nie bylo
oczywiste. Gdy niedawno chorowalem, potrzebowatem czud, ze jestem
wspierany. Przy czym oni nigdy nie pracowali razem w tym zestawieniu,
nie bylo tak, ze natychmiast znalezli wspolny jezyk. Sgq jednak elastyczni
i robig duzo rzeczy poza teatrem. W procesie okazalo si¢, ze sa Swietni
na scenie i jako zespot.

A jak wygladal proces pracy? Tez budowales$ scenariusz
na zasadzie wspolnych opowiesci?

Przyszedlem z hastem ,,Come Together”, wiedzialem, ze taki bedzie
tytul, ze spektakl bedzie o wspdlnocie i ze postuchamy piosenki
Beatlesow o tym tytule. Mialem duzo materiatu o plemionach, do kto-
rych nikt nie dotarl, o wyspach, na ktérych miat by¢ raj, a jest pieklo,

o historiach utopijno-dystopijnych z otaczajacej nas rzeczywistosci.

W ogole tego nie dotkneliSmy, bo zaczeliSmy od roéznych gier i zabaw
zwigzanych ze wspolnotg, wspolnotowoscia. Z tego zaczeliSmy uktadac
material, a po dwoch tygodniach wylonil si¢ kluczowy element: bezpo-
sredni kontakt z widzami czy negocjowanie z nimi tego, co to znaczy by¢
razem. I wtedy wszystko inne wstrzymatem, ,,na chwile” odstawilem.
Ta zmiana byla radykalna — przejscie od dos¢ luznego zestawu roznych
scen do bardzo precyzyjnego spektaklu, ktory jest niemal tylko jedna
rzecza, niemal tylko jednym pomystem. To bylo przejscie od devising,
wspolnego tworzenia i rzucania pomystow, budowania materiatu,

do Real Time Composition, czyli do takiego oczyszczania — jesli juz cos
znalezlisSmy, to sie tego trzymajmy.

Czy z metod Devising Theatre i Real Time Composition korzy-
stales tez przy Jednym gescie? Podczas rozmowy po spektaklu
jeden z widzow zapytal, czy to byla kreacja zbiorowa...

To sg niebezpieczne terminy — kreacja zbiorowa, teatr autorski. Wydaja
si¢ zrozumiatle, ale pochodza z innych czasow. Dzi$ pozornie podobne
sytuacje majg inng dynamike. Kreacja zbiorowa byla skupiona na zbio-
rowosci, na wspolnym podmiocie. A tutaj ta zbiorowos¢ jest pochodna
spektaklu, ktérym ja zarzadzam — autorytarnie. To nie wyklucza wspol-
notowosci, tylko wokol czego innego ja organizuje.
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Zwtlaszcza kiedy na scenie sg niezawodowcy, wazne jest dla mnie, by
widz odczul, ze oni mowiag w swoim imieniu. Ale jezyk tego spektaklu
nie jest niewinnym odzwierciedleniem ,,tego, co maja do powiedzenia”,
bo moja obecnos¢ nie jest niewinna. W tym sensie to rezyser definiuje
ten teatr. To ja narzucam perspektywe. Na mnie spoczywa odpowie-
dzialnos$¢, jak ostatecznie bedzie wygladat spektakl. Devising w moim
przypadku nie jest sposobem na bycie razem, tylko sposobem na wydo-
bycie nowego materiatu — i w Fednym gescie korzystatem z tego obficie.
Pytania, zadania, zasady. Szukanie rytmow, powtarzanie, zabawa.

To wszystko mieliSmy i1 wszystko mogloby przypominac kreacje zbio-
rowa, gdyby nie fakt, Zze to ja proponuje, ja si¢ przygladam i decyduje,
CO rozwijamy, a co nie.

Wydaje mi sig, ze to tez kwestia uznania kompetencji. Moja kom-
petencja jest to, ze rezyseruje, a do spektaklu angazuje¢ ludzi, ktorzy
z kolei biorg odpowiedzialno$¢ za swoje umiejetnosci. Jak w przypadku
Fednego gestu — za miganie, za opowie$¢ 0 miganiu, za to, w jaki sposob
buduja ten jezyk, jak sami siebie przedstawiajg czy pokazujg przez te
opowiesci. Aktorzy Fednego gestu sa w tym wybitni. Natomiast to, jak to
bedzie zbudowane jako spektakl, jest moja odpowiedzialnoscig. To jest
moj autorski spektakl, a nie ich spoteczny projekt, w ktérym ja jestem
mentorem czy animatorem. Oczywiscie granice sa plynne, a perfor-
merzy czegsto posiadaja rOwniez ogromng wiedze zwigzana z teatrem.
Staram sie z niej korzystac, ale jest to podporzadkowane potrzebom
danego spektaklu, a nie kompetencjom. Niektorzy szybko odnajduja sie
W proponowanym przeze mnie $§wiecie, dla innych pozostaje on nieco
enigmatyczny. Wojtek Pustola, scenograf, z ktérym niemal zawsze pra-
cuje, odnalaz! si¢ tak dobrze, ze wspolpracuje przy tworzeniu koncepcji,
inscenizacji, praktycznie na kazdym etapie dzialamy razem. Wtraca sie
do wszystkiego 1 szokujaco czesto ma racje. Jest de facto wspolodpowie-
dzialny za spektakl.

Jak pracujesz nad samym tekstem? W Malej narracji najpierw
miale$ gotowy tekst, potem formowales go jeszcze na scenie. Jak
wyglada praca nad scenariuszem z aktorami/performerami?

Bardzo duzo czasu spedzamy na rozmowach — zadaje pytania
i czekam na reakcje. W przypadku Fednego gestu bylo duzo indywidu-
alnych rozmow 1 pytan (,,Co robisz, czym si¢ zajmujesz, jak to jest byc
gluchym, jak to jest migaé, czy mozesz to zamigac inaczej”). Stucham
odpowiedzi i buduje z tego spdjna wypowiedz. Gdy wydaje mi sig, ze
kto$ czegos$ nie powiedzial, bo albo nie przyszto mu to na mysl, albo
chcial, ale z jakich$ wzgledow sie powstrzymal, sam co$ proponuje.
Wiec jest w tekscie dos¢ duzy poziom manipulacji. W przypadku tekstu
Marty Abramczyk o tym, ze ona nie reprezentuje gluchych, widzowie
nie wiedza, co jest jej sfowami, a co moimi — teraz moge¢ powiedziec,

Ze to ja jej ten tekst zaproponowalem. Nie ma jednak takiej sytuacji, ze
mowie komus: powiesz to! Raczej podsuwam performerowi tekst i pytam,
czy sie z tym zgadza, czy to moglyby by¢ jego stowa. Zdarzalo sie, ze
proponowatem tekst, a kto§ mowit: ,,Nie, ja tego nie powiem”, bo albo

w to nie wierzyl, albo sie krepowatl. Byt taki moment, kiedy bylem juz

w desperacji. Jeden z aktoréw bardzo ostro wypowiedziat si¢ o gluchych
— to bylo fascynujace i chcialem, by powtorzyl to na scenie. Wstepnie sie
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zgodzil, ale nastepnego dnia, po rozmowie z zona, doszedl do wniosku,
Ze tego nie zrobi. Prébowalem go przekonac, bo to wazne, zeby spek-
takl nie byl laurkg — i wreszcie wymyslitem sposob na to, zeby jego stowa
znalazly sie w spektaklu. W tej scenie sa dwa glosy, ktore sobie przecza.
Jedna osoba mowi, ze ghusi powinni miec¢ implanty i starac sie nie by¢
gluchymi, a druga mowi, ze nie powinni zaklada¢ implantéw, bo nieko-
niecznie im to pomoze. W tej formie wyszto to dos¢ lekko 1 dowcipnie

i te dwa bieguny zarysowane sg ostra kreska, przez co przestaly byc¢
osobista opowiescig. Bylem zmuszony pogléwkowac, a jednoczesnie
dostalem to, czego potrzebowalem, czyli wejscie w bardziej ztozona rze-
czywistos¢. Trzeba sie liczy¢, ze kiedy pracuje sie z tekstami, ktore daja
inni, oni naturalnie tagodza swoje wypowiedzi i wychodzg z tego ciepte
kluchy. To jest zmora projektow dokumentalnych czy spotecznych —
wszystko jest mile i niekontrowersyjne. A opowies¢ tak bardzo stara si¢
by¢ po stronie ludzi, ktorzy sa na scenie, ze przestaje by¢ wiarygodna.

Czesto prowadzisz warsztaty edukacyjne, np. Muranow 2014
w Muzeum Historii Zydéw Polskich. Jakie stosujesz w tych projek-
tach metody pracy, by ,,ochronié¢” wiarygodnos$¢ historii, o ktorej
mowisz?

Przy pracy warsztatowej nieco zmienia si¢ dynamika. Nie mozna tyle
wymagac¢ od uczestnikow pod wzgledem teatralnym, a zarazem przy-
noszg oni entuzjazm i konkretnos¢, o ktore w teatrze zawodowym
nielatwo. Ja musze z nich powyciggac te konkrety, opowiesci, sytuacje,
dziatania, a zarazem dac¢ im (lub znalez¢ z nimi) forme, ktdéra obroni
sama sytuacje estetyczna. Tu czerpie¢ duzo ze sztuk wizualnych. Tacy
artysci, jak Tino Sehgal, ale i Pawel Althamer czy Elzbieta Jablonska,
na rézne sposoby buduja struktury estetyczne pozwalajace ,,niezawo-
dowcom? stac sie najwspanialszymi performerami, postaciami, teatrami.
W takich pracach pojawia sie niezwykla dyscyplina formalna, ogra-
niczanie horyzontu tak, zeby wydoby¢ site z niewielkiego fragmentu
rzeczywistosci. To jest wciaz niezwykle inspirujace. Pod wzgledem podej-
scia do samych ludzi — uczestnikéw, performerow, niewiele si¢ zmienia.
Jest mniej czasu, za to zwykle nie ma pres;ji ,,produktu”. Niektorzy wyko-
rzystujq warsztaty do pracy nad spektaklem. Ja tak nie potrafie — by¢
moze dlatego, ze zawsze wiele zalezy od uczestnikow.

Dlaczego w CIA, poczawszy od projektu z Seanem Palmerem
do trzeciego wariantu realizowanego w Stanach Zjednoczonych,
rezygnowales$ krok po kroku z aktorow i to tekst uczyniles narze-
dziem sprawczym, performerem?

Ciekawila mnie autonomizacja sceny. Wyparcie cztowieka jako pod-
miotu — w sumie na scenie i tak pozornego. W ostatniej wersji spektaklu
dziala mechanizm, ktéry jest zarzadzany odgornie — to nieokreslony
System, ktory produkuje tekst i obstuguje kamery. Czlowiek, ktory
wchodzi na sceng, w tym przypadku — jeden z widzow, staje sie¢ czescia
Systemu, a jego podmiotowos$¢ staje sie¢ dwuznaczna czy niejasna. Scena
staje si¢ wielkim, troche¢ przerazajacym podmiotem, a cztowiek pokor-
nieje. W ogole sam projekt CIA zaczat si¢ od poczucia upokorzenia.
Nigdy nie wierzylem w to, ze w Polsce byly wigzienia CIA. Wydawalo
mi si¢ to glupota. Po latach okazalo sig, ze zostalem zmanipulowany.
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Wierzylem w zapewnienia politykow, przez to wspieratem ten proceder,
moja podmiotowos$¢ byla poddana manipulacji. Byta to gra, ktéra dziata
si¢ poza mnag, a jednoczesnie we mnie. To bardzo bolesne doswiad-
czenie. Okazalo sie, ze moje przekonania sg pociesznym zlepkiem
rzeczy, ktore inni podsuwajg mnie, dorostemu mezczyznie. Co z tym
zrobi¢ na scenie? Jak wykorzystac¢ ten mechanizm, jak go ucielesnic¢

1 pozwoli¢ widzom odczu¢, zamiast tylko o nim opowiadac? Byly trzy
odstony CIA (wszystkie jako work in progress), z ktorych aktor byl stop-
niowo wycofywany jako ktos, kto ma sprawczos¢. Zaczelo sie od wers;ji
0 nazwie ,,hitps://maps.google.com/?l1=53.4811,20.935822& 1=k &z=14",
co byto odnosnikiem do strony na Google Maps, gdzie bylo wiezienie
CIA. To byt krotki spektakl zrobiony wspolnie z Seanem Palmerem.
Przejechalismy 20-kilometrowy odcinek miedzy mazurskim lotniskiem
a wigzieniem, gdzie byli torturowani wi¢zniowie. Filmowaliémy obraz
nieba. Na scenie dokumentacji wizualnej towarzyszy! nasz komentarz
— z perspektywy przewodnikéw opiekujacych sie turystami zwiedzaja-
cymi Mazury. Wiec tutaj byla dos¢ mocna obecnos¢ czlowieka. Potem
byt drugi pokaz w ramach festiwalu Ciato/Umyst z Wojtkiem Pustolg

1 Marysia Stoklosg, ktérzy pracowali z kamerami reagujacymi na ich
ruch. Tu czlowiek byl w zaleznosci z kamera. Trzecim momentem by}
pokaz w Stanach Zjednoczonych, kiedy byly juz same maszyny i tekst,
ktory zapraszal widzow, zeby wchodzili w interakcje z kamerami albo
zeby si¢ im podporzadkowywali.

Patrzac z innej perspektywy, nie tylko na CI4, motyw wycofania per-
formeréw ze sceny przewija si¢ u mnie dos¢ czesto. Aktorzy sa zwykle
w teatrze nadobecni — zbyt intensywni, zbyt symboliczni, zbyt domi-
nujacy. To w pewnej mierze efekt szkolenia aktorow jako nadludzi,

a w pewnej — rozumienia teatru jako syropu czlowieczenstwa. Na takie

stezenie obecnosci mam alergi¢. Kiedy si¢ zneutralizuje ciSnienie, zeby

si¢ cztowiek pokazal i swojg glebig posymbolizowal, pojawiaja si¢ rzeczy
pickne — relacje cial, forma, przestrzen. Mozna odetchnac.

Ta przestrzennos$¢ interesowala ci¢ od zawsze, co widaé
w Mapie lub Prologu. Czy wspolpraca z choreografami
z Centrum w Ruchu i z Marysig Stoklosg zmienila twoja
koncepcje choreograficzno-przestrzenng?
Trudno mi powiedzie¢, skad wziela sie u mnie fascynacja przestrzenia.
Na pewno zaczelo si¢ na dlugo przed zajeciem si¢ teatrem. Pamigtam,
ze jako dziecko uwielbialem przearanzowywac swoj pokoj. Kazde nowe
ustawienie zmieniato wszystko! To bylo budowanie swiata od nowa
z pozornie rozpoznanych fragmentow. Ale tez wytwarzanie przestrzeni.
Wazne jest dla mnie napigcie miedzy przestrzenia a miejscem.
Przestrzen rozumiem tu jako otwarcie, mozliwo$¢, brak jednoznacznego
utozsamienia, dopowiedzenia. A miejsce to okreslenie, oznaczenie, skoja-
rzenie. Ale tez patrzenie osobiste, konkretne, ktore umozliwia zblizy¢ si¢
1 wejs¢ w intymnag relacje. To jest perspektywa bliska Centrum w Ruchu.
Jeszcze w Portugalii zadawalem si¢ z tancerzami czerpiacymi z tradycji
performansu i szerzej sztuk wizualnych. To bylo bardzo inspirujace.
Vera Mantero, Claudia Dias, sSrodowisko juz nieistniejacego osrodka
Re.Al. Gdy przyjechatem do Polski, przez dtugi czas szukatem tworcow
o podobnych odniesieniach. Kto$ dal mi kontakt do Marysi Stoklosy.
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Od pierwszego spotkania byl miedzy nami dobry flow. Akurat wtedy
Marysia tworzyta Centrum w Ruchu i od razu si¢ w to zaangazowatem.
Mowilismy wtedy o sobie ,,11 choreografow i Wojtek”. Przebywanie

z ludzmi z Centrum, obserwowanie ich dzialan, uczestniczenie w nich,
sila rzeczy na mnie wplynelo. Doswiadczenia ruchu zasadniczo zmie-
niajg sposob patrzenia na spektakl i teatr. Spektakl jest po prostu
cielesng obecnoscia. A taniec ulatwia patrzenie na to cialo jako podmiot.
Upodmiotowic¢ cialo w tym sensie to uznac, ze nie jesteSmy interpretacjg
tekstu. Sam pomyst, ze spektakl jest cho¢by najluzniejszg interpretacja
tekstu, wyglada wtedy troche¢ pociesznie. Dlaczego akurat slowa rozu-
miane jako tekst miatyby by¢ naszym fundamentem? Moéwig o tym
zarowno jako filozof, ktory nastuchat sie o znaczeniu logos i jezyka jako
podstawy wszechswiata, jak 1 kto$, u kogo jezyk notorycznie przewija si¢
jako temat w spektaklach. Przy calym tym bagazu jezyk pozostaje tylko
jednym z elementow. Tymczasem w polskim teatrze wcigz mamy nieusta-
jacy potok stow. Uczcie si¢ od tanca! Tez od tego gadajacego. Najpierw
jest podmiot, a dopiero potem podmiot mowiacy.

Nie chcialbys i$¢ w te strone¢ — wspolczesnej choreografii?

Twoja edukacja jest nietypowa, uczyles sie¢ m.in. w Forum Danca,
portugalskim o$rodku zwigzanym z tancem wspolczesnym.
Czy nie mys$lisz o rozwijaniu tej drogi?

Czasem zapuszczam si¢ w te okolice. Pigmalion czy Przedstawienie
(16-minutowy spektakl zrobiony w ramach Mikrotearréw w Komunie//
Warszawa) sg bardzo choreograficznymi spektaklami, Feden gest
w pewnym stopniu tez. Ale choreografia sensu stricto jest jednak oddzielna
dziedzina, ktéra znam powierzchownie. Co nie znaczy, ze mnie nie korci.
Dla samej frajdy spedzania czasu z tancerzami i czerpania z ich wiedzy
i umiejetnosci. Zeby sprawdzié, co mozemy razem. Zaczynam przygoto-
wania do nowego spektaklu z Marysig Stoklosa, w ktorym bedzie duzo
tanczenia. Nie wiem jeszcze, jak bardzo bede si¢ wtracal do samej cho-
reografii, ale samego procesu nie mogg si¢ doczekac.

Tworzysz teatr oszczedny, minimalistyczny — dlaczego akurat
taka forma teatru i co by ja okreslalo? Czy mdglbys wskazac
na swoje inspiracje — lokalne lub zagraniczne?

Wiele moich inspiracji to artysci wizualni. Sophie Calle, Pawel
Althamer, Janet Cardiff, Jeremy Deller... Jest tego mnostwo. Niektorzy
dzialaja i w teatrze, i w galeriach, jak Rabih Mroué czy Walid Raad.
Moje inspiracje stricte teatralne to artysci, ktorzy probuja lub prébo-
wali nowych smakéw, bardzo rozni: Forced Entertainment, Gob Squad,
Halory Goerger i Antoine Defoort, arty$ci wokol brytyjskiego Forest
Fringe, ale tez sporo choreograféw, oczywiscie Xavier Le Roy, Jérome
Bel, Jodo Fiadeiro, z mlodszego pokolenia Mette Ingvartsen.

Moje polskie inspiracje czasami sg podswiadome lub posrednie.

Na pewno bardzo wplyne¢la na mnie Akademia Ruchu — chociaz nigdy
nie widzialem ich na zywo. Przechodza pomysty, opisy, jezyk czy raczej
podejscie do jezyka sztuki. To przechodzi przez innych artystow, ale
tez nieznanymi mi $ciezkami. Bylem w szoku, kiedy pierwszy raz
zobaczylem nagrania ich spektakli i akcji — jak moglo mnie to ominac!
To niemozliwe.



POLISH THEATRE JOURNAL 1(5)/2018 1

Sprawdzi¢, co mozemy razem /
Z \Wojtkiem Ziemilskim rozmawiaja Katarzyna Lemanska i Karolina Wycisk

Krytycy nazywajg cie politycznym filozofem teatru. Zgadzasz
sie z takim okresleniem? Jak wykorzystujesz swoje polityczno-filo-
zoficzne umocowania w pracy? Jej waznym etapem jest research.

Roznie, to zalezy od konkretnego przedsiewzigcia. Gdy si¢ wchodzi
w jakie$ rejony, to oczywiscie trzeba sie merytorycznie przygotowac.

Tak bylo w przypadku jezyka migowego. Za to do Come Together w ogole
nie chciatem si¢ przygotowac. Tam bylo cale zaplecze, o ktéorym wspo-
minalem, ale mialem $wiadomos¢, ze ono jest raczej anegdotyczne niz
fundamentalne. Kiedy studiowalem filozofie, wydawalo mi si¢, ze to naj-
dziwniejszy kierunek, jaki mozna sobie wyobrazic i jak tylko bede mogt,
to od tej nauki uciekne. Tymczasem podzniej wracalem do niej dosc
czesto. Dzis sadze, ze jest raczej czescig sposobu myslenia i czasami
dzieleniem wlosa na czworo, zatrzymywaniem si¢ na szczegotach, precy-
zyjnym dobieraniem stow. Od dobrych paru lat humanistyka catkowicie
zdominowatla w teatrze jezyk sceniczny, a ja przynajmniej rozumiem to,
co jest wypowiadane na scenie — nie zawsze oczywiscie, ale jedna z zalet
tych studiow jest to, ze kiedy nie rozumiem, to nie boje sie tego powie-
dzie¢. Nie mam problemu z tym, zeby komus bardzo madremu zadac
pytanie, o czym mowil, bo nie bylem w stanie zrozumiec.

Czy projekty w ramach alternatywnych osrodkow to metoda
przeciwdzialania mainstreamowi wladzy, taktyka przeciw
strategii dzialania kulturalnego sektora produkcji? Tak dziala
Komuna//Warszawa, ktora potrafi zrobi¢ Mikro i Makroteatr —
projekty autotematyczne, krytyczne, za niezbyt duze fundusze
(cho¢ ciggle w ramach funduszy publicznych).

Ludzie w Komunie//Warszawa sa niezwykle konkretni. Chca innego
teatru i sg gotowi wlozy¢ gigantyczny wysitek w zrealizowanie tej ambicji,
w dodatku niekoniecznie jako tworcy, ale przede wszystkim jako pro-
ducenci. A kiedy si¢ angazujg, to w pelni. To z jednej strony wydaje
si¢ bardzo zdrowe, ale z drugiej jest olbrzymim poswigceniem i malo
kogo stac na co$ takiego — poswiecenie ogromnej czg$ci zycia na cos,
co nie zwraca si¢ na co dzien ani finansowo, ani politycznie. Oczywiscie,
wszyscy mamy nadzieje, ze nawet jesli nasze dzialania artystyczne
nie sprawdzajg si¢ w bezposrednich statystykach, to dzialaja dtugofa-
lowo albo wptywaja na odpowiednich ludzi. Ale w przypadku Komuny
ich dzialania nie sg nastawione na kalkulacje, wynikajgq z potrzeby
serca. By¢ moze z tego powodu trudno méwic o skutecznym przeciw-
dzialaniu mainstreamowi. Z drugiej strony — ludzie potrafia dostrzec
1 docenic uczciwos¢ tego podejscia i zupelnie inng jakos¢ doswiad-
czenia teatralnego, ktora z tego wynika. Czy to wystarczy, zeby zmienic,
jak to okreslacie, ,,strategie dzialania kulturalnego sektora produkcji”?
Na pewno pomaga go urozmaicic¢, przetamac¢ pewne zuzyte schematy.

Dlaczego tak czesto wspolpracujesz z Komung//Warszawa?
Czy chodzi tez o wyznaczanie przez kuratora zadan, z ktéorymi
lubisz si¢ mierzy¢ — remiksowanie, minimalizowanie,
maksymalizowanie?

Dlaczego? Bo mnie chcg. Rzadko si¢ zdarza, ze sam gdzie$ ide
1 przekonuje¢ do swojego projektu. Mam te¢ luksusowa sytuacje, ze zwykle
to mnie zapraszaja. Czasem proponuje¢ jakiemus teatrowi konkretny
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spektakl, ale — by¢ moze niestusznie — ograniczam si¢ do sprawdzonych
przez siebie adreséw. Robie tak tez dlatego, ze nie kazdy ,,dom pro-
dukcyjny” dobrze zniesie fundamentalng zmiang¢ koncepcji spektaklu
po dwoéch tygodniach prob. Sg takie instytucje — a Komune na pewno
do nich zaliczam — ktore jednoznacznie na mnie postawily, podoba im
sie to, co robie. Nie dopisywalbym do tego politycznego uzasadnienia.
Chyba, ze tak: mamy podobna wrazliwos¢. Za tym Kkryjg si¢ podobne
lektury, zaangazowanie w $wiat spoteczny, ale to przeciez nie wystarczy!

Formalne zasady maja zwykle ukryte niewypowiedziane zalozenia,
ktore juz formalne nie sa. Aby wejs¢ w pewna forme, trzeba sie spotkac
na innym poziomie. Z Komung poznalem sie przez Tomka Plate, ktéry
akurat zaczal z nimi pracowac nad RE/MIX-ami. Tomek do dzi$ eks-
perymentuje z kuratorowaniem jako wyznaczaniem profilu dzieta. I to
byt dobry zbieg okolicznosci, bo mnie ograniczenia stymuluja. Tym bar-
dziej takie, ktore pozwalaja zbudowac nowy jezyk — przearanzowac cos
jak kiedys meble w pokoju. Zbudowac co$ zupelnie nowego.

Kolejna rzecza, ktéra powoduje, ze wcigz co$ z Komung robimy,
jest wzajemne zaufanie. Ja sie powoli przekonuje do nowych ludzi
1 miejsc. Bywam kaprys$ny, czasem irytuje mnie brak wspolpracy i ela-
stycznosci struktur, gdzie tworze¢. Tymczasem Komunie wciaz jeszcze
udaje si¢ pozostac przede wszystkim ogromnie sympatyczng i szczodra
grupa ludzi. Nie z wszystkimi kuratorskimi pomystami si¢ zgadzam
— np. uwazam za blad ustawienie Makrotearru podczas Warsaw Gallery
Weekend (to sa zupelnie inne porzadki, konwencje, zachowania
publicznosci), ale zaufanie polega tez na tym, ze czasem polegamy
bardziej na strukturze niz na wlasnej opinii.

Byles na kilku rezydencjach za granicg. W Polsce nie sa one
tak popularne jako alternatywny sposob pracy dla rezyserow.
Czy preferujesz taki model?

Nie widze¢ takiego modelu, ktory wydawalby mi si¢ satysfakcjonu-
jacy. Rezydencje rezyserow zawsze sa enigmatyczne, niezaleznie od tego,
gdzie si¢ odbywaja, nie wiadomo do konca, co rezyser tam robi. Inacze;j
jest, kiedy moze gdzie$ pojechacd z zespotem — wtedy sytuacja jest jasna,
przygotowuja spektakl, maja tam warunki do pracy, przestrzen i ludzi
do pomocy. Czasem jest potrzebna taka przestrzen tylko dla siebie, by
w skupieniu przygotowac si¢ do prob. Ale pytanie o model jest pyta-
niem szerszym, o to, jak redefiniowac instytucje teatru — i wydaje mi
sie, ze istniejq juz takie miejsca w Polsce, ktére probujg to realizowac.
Ewolucja, jaka przeszedt Nowy Teatr, jest bardzo dobrym przykladem.
Instytucja, ktéra byl skupiona tylko na jednym rezyserze i wigzala z nim
niemal cala swoja dziatalno$¢, potrafita przejs¢ duzgq metamorfoze. Teraz
to miejsce produkujace rozne spektakle, w tym spektakle Krzysztofa
Warlikowskiego, w ktorych wystepuja zarowno etatowi aktorzy teatru, jak
iludzie z zewnatrz.

Jesli nie ma w teatrze tej ekonomii bliskosci, jesli i producent, i technik
nie wierza w to, ze ich rola jest kluczowa w spektaklu, w procesie budo-
wania instytucji, to jest bardzo zle. Teatr powinien by¢ miejscem,

w ktorym ludzie chcg si¢ spotykac i co$ razem robic. To nie jest miejsce,
do ktorego si¢ przychodzi, robi swoje i znika, potem przychodzi ktos
kolejny i tak w kotko. To problem teatrow instytucjonalnych w Polsce.
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Nadal wigkszo$¢ teatrow szuka rezyserdw, ktorzy byliby w stanie
utrzymac swego rodzaju zmudna, beznamigtna dramaturgie pro-
dukcyjna. Zmiana jest konieczna, zeby to wszystko nie przegnito juz
catkowicie. Cho¢ oczywiscie zmiana bywa trudna. Miejsca, w ktorych
cos zaczelo sig dzia¢ — Wroctaw, Bydgoszcz, Kalisz, Krakow — z przyczyn
glownie politycznych sa w tej chwili przeformutowywane, uruchomity
si¢ potezne sily reakcji. Ale to tez brak wsparcia ze strony spolecznej —

W tym czgsto spotecznosci pracownikow. To jest rowniez kwestia kultury
pracy. Nie tak latwo przekonac ludzi, ktorzy kilkadziesiat lat mieli swoja
instytucje gdzies$ (a ona ich!), zeby si¢ zaangazowali, zeby byli solidarni.
Dla nich utozsamienie si¢ z instytucjq jest abstrakcja.

Osobiscie mysle o zmianach jeszcze bardziej radykalnych — o teatrach
elastycznych, ktére sa w stanie podgzy¢ za odwaznymi projektami, zmienia-
jacymi sama tkanke wydarzenia teatralnego. To jest trudne. Istnieje ryzyko,
ze taka ,,liberalizacja” szybko zmieni si¢ w przeksztalcenie teatru
w wydmuszke. Instytucja, ktdra nie jest teatrem impresaryjnym, ale dziala
projektowo oraz ma niewielka grupe¢ pracownikéw 1 mate pieniadze na dzia-
lalno$¢, moze zaczac robic¢ coraz mniej.

Gdzie si¢ widzisz na mapie instytucjonalno-artystycznej
w Polsce?

Widze sie w kilku nieformalnych grupach: ,,rezyserow robiacych nie-
tradycyjne spektakle w tradycyjnych placowkach” (utozsamiam sie
szczegollnie z grupa artystow, ktorzy w teatrze pojawili si¢ jaki§ czas
po mnie: Anig Karasinska, Gosia Wdowik, Michalem Buszewiczem,
Justyna Sobczyk), ,,artystow powigzanych z tancem, chociaz nietan-
czacych”, ,,rezyserow, ktorym Jan Klata zerwal proby”. Jest mi blisko
do artystow ,,zwrotu performatywnego” w sztukach wizualnych.

W zaleznosci od projektu okazuje si¢ ambasadorem jakiej$ innej grupy,
innego trendu. A to teatr spoteczny, a to choreografia przedmiotu,
postdramat posthumanistyczny... Przypuszczam, ze niektorzy widza
we mnie blednego rycerza blakajacego si¢ po mapie. Na szczescie teatr
instytucjonalny okazuje si¢ dos¢ chlonny. A widzom w tej chwili moje
bladzenie odpowiada. Moje spektakle w Teatrze Studio i Nowym Teatrze
sa frekwencyjnymi sukcesami. Dla widzow odbidr mojej sztuki nie sta-
nowi problemu, to nie jest dla nich jakis dziwny twor z pogranicza sztuk
wizualnych, to intuicyjna i przystepna propozycja. I to im si¢ podoba,
niezaleznie, jak zakwalifikujg to recenzenci przyzwyczajeni do innego
jezyka teatralnego. Recenzenci maja np. sktonnos¢ do kwalifikowania
teatru, w ktorym na scenie sg glusi, jako teatru spolecznego (czyha tu
pogarda dla spoleczenstwa) lub amatorskiego. Z perspektywy widzow
wyglada to inaczej. W Studio publicznos$¢ jest bardzo réznorodna.

Nie wszystkim Come Together si¢ podoba, zwlaszcza reprezentantom
starszego pokolenia, ale prawie zawsze mamy komplet. Widzowie

nie przychodzg na przedstawienie Wojtka Ziemilskiego czy artysty

z jakiego$ nurtu, nie na ,,wyzwanie rzucone widzowi”, ale na spek-

takl, ktory po prostu dobrze si¢ oglada. ,,Nieoczywisty, frustrujacy.

Ale i $mieszny, i méwiacy co$ waznego 0 otaczajgcej nas rzeczywistosci”
— tak komentowali go widzowie. Oczywiscie, mozna to skrytykowac jako
mieszczansky rozrywke, ale chyba juz nie jest grzechem, zeby dobrze sie
bawi¢ na spektaklu. A purysci, ktorym lekkos¢ przeszkadza, nie majgq
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problemu, by po spektaklu ogladac seriale na HBO. Lubig, kiedy teatr
jest czescia zycia. Kiedy od niego nie ucieka. To dos$¢ odlegle od wizji
teatru jako miejsca antagonizmow i przeciwnosci, aporii i dysonansow.
Jest mnostwo stow, ktore alienuja, pomagaja zwerbalizowac dystans,
niezrozumienie, hermetycznos$¢, wszystko, co oddziela. Wyzwaniem jest
przezwyciezenie tego i zbudowane relacji, wspolnej przestrzeni.
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Gléwnym tematem wywiadu Katarzyny Lemanskiej i Karoliny Wycisk

z Wojtkiem Ziemilskim sg sposoby pracy rezysera w roznych insty-
tucjach — od teatrow panstwowych po teatry niezalezne takie jak
Komuna//Warszawa — na przykladzie m.in. niezrealizowanego pro-
jektu w Narodowym Starym Teatrze w Krakowie oraz spektakli Feden
gest w Nowym Teatrze 1 Come Together w Teatrze Studio w Warszawie.
Punktem wyjs$cia rozmowy jest pytanie o przysztos¢ polskiego teatru
artystycznego w Polsce po zmianie wladzy politycznej. Ziemilski charak-
teryzuje, czym dla niego jest ,,ekonomia bliskosci” i komentuje dzisiejsza
sytuacj¢ teatru z perspektywy artysty freelancera.
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