Z Lukiem Percevalem rozmawia Krzysztof Zajas

trzy minuty, by sie zakochac¢

Kiedy po raz pierwszy zetknat sie Pan z teatrem Kantora?

To byt rok 1976, Kantor przyjechat do Gandawy z Umarlg klasg i zupetnie przypadkowo zobaczytem w telewizji fragmenty spektaklu. Trudno mi
dokfadnie wyjasni¢ zrédia tej fascynaciji, tak jak mezczyzna nie jest w stanie wyttumaczyé, dlaczego zakochuje sie w kobiecie. Ale to byto cos$ takiego.
Miatem wtedy dwadziescia lat i uczytem sie w szkole aktorskiej w Antwerpii, ktérej gtéwnym celem byto klasyczne, mieszczanskie wyksztatcenie dla
mieszczanskiego teatru. O Kantorze nikt tam nie miat pojecia. Do Gandawy zaprosito go chyba jakies muzeum, w kazdym razie z pewnoscig nie
zaden teatr, a spektakl grano w klasztorze, o ile dobrze pamietam. Natychmiast zafascynowata mnie forma jezykowa u Kantora, a takze ten dziwny
Swiat przedstawiony, troche jak z filméw Felliniego. Jestem wielkim fanem Felliniego, ktéry pokazuje cztowieka niszczonego przez czas, przemijanie,
cztowieka walczacego o przetrwanie — zatem to, co jest rozpoznawalne takze u Kantora. W Umartej klasie zobaczytem pigkno tego, co nie jest piekne,
urode brzydoty, codziennos$ci, banatu, wreszcie upadku. Ten fragment trwat okoto trzech minut i pdzniej nie zastanawiatem sie nad nim specjalnie.

Ale to wystarczyto, by sie zakochaé¢...

Po prostu Tadeusz Kantor pozostat w mojej gtowie jako pewne pojecie, wyobrazenie innego teatru. W nastepnych latach kupowatem ksigzki o nim, a
dziesiec lat pézniej, w Antwerpii w 1986 roku, zobaczytem Kantora i jego teatr po raz pierwszy na zywo. To byty Umarta klasa i Wielopole, Wielopole .
W jaki$ abstrakcyjny sposdb widowiska te niezwykle mnie poruszyty. Zobaczytem $wiat tak osobisty, jakbym ogladat stare fotografie wtasnej rodziny. A
jednoczesnie nie rozumiatem ani stowa, w ogdle nie wiedziatem, o co chodzi. Domyslatem sie, ze to fragment polskiej historii, ze to ma co$ wspdlnego
Z jego biografig — ale patrzytem na te widowiska raczej jak na performance niz staranny, ,porzadny" teatr. Natomiast obrazy i ptynace z nich emocje
zapadty we mnie bardzo gteboko.

Od tego czasu Kantor zafascynowat mnie zupetnie. Belgijski teatrolog Johan de Boose w 1990 roku opublikowat przeklady tekstéw teoretycznych
Kantora. W tym czasie postanowitem odejs¢ z teatru panstwowego, gdzie przez kilka lat bytem aktorem i gratem role mtodych ksigzat w sztukach
Szekspira, okropnie sie przy tym nudzagc. Uparcie poszukiwatem teatru bardziej interesujacego, ktdry znaczy co$ wiecej i nie stuzy wytgcznie do
zabawiania ludzi oraz zapewniania abonentom starannie wykonanego przedstawienia. W 1984 roku zatozylem wiasng grupe teatralng Blauwe
Mandaag, bez pieniedzy, bez zadnych wtasciwie srodkéw — przez pierwszych szes¢ lat pracowali$my bez jakichkolwiek subwenciji.

Mozna rzec, iz Kantor byt jedng z inspiracji do Panskiego odejscia z teatru zawodowego.



Nie tylko Kantor, sporo tez zajmowatem sie Richardem Schechnerem, takze Grotowski byt dla mnie wazny jako ten, ktéry szukat duchowej drogi w
teatrze. W ksigzce Johana de Boose odkrytem wiele mysli o teatrze podobnych do moich; nie w kwestii formy, bo uwazam, ze tak naprawde Kantora
nie mozna nasladowacé. On jest artystg samym dla siebie i wszelkie nasladowanie go bytoby gtupota. Ale jego pisma zdumiaty mnie przede wszystkim
dlatego, ze on byt przeciw wszystkiemu, byt zawsze anty... Takie deklaracje sprawiaty mi wiele radosci.

W cytowanym przez Pana Credo Kantor powiada, ze ,,calo$¢ powstaje kontrastami i im kontrasty sq wieksze, tym catos¢ staje sie bardziej
namacalna, konkretniejsza..."

Tak. Gdzie indziej powiada, ze artysta powinien by¢ przeciwko wszystkiemu, takze przeciw sobie. Podobato mi sie réwniez jego uporczywe
poszukiwanie tego, co rzeczywiste, gdyz byto odpowiedzig na mieszczanski teatr, zdominowany przez Stanistawskiego i jego koncepcje perfekcyjnego
odtwarzania, imitowania rzeczywistosci. U Kantora jest proba stworzenia na scenie czegos, co bedzie rzeczywiste jako rzeczywistos¢. On wskazuje
nam inng rzeczywistos¢. Podobnie zresztg Schechner. W pismach Kantora znalaztem wéwczas takze sporo rzeczy, ktérych w ogdle nie rozumiatem,
pozaznaczatem je sobie nawet otéwkiem.

Na przyktad?

Na przyktad wszystko, co pisat o $mierci, jego fascynacja teatrem jako swiatem umartych. Bytem wtedy zbyt mtody, by to zrozumie¢, poza tym w moim
wyksztatceniu aktorskim nigdy nie zajmowatem sie zadng formg filozofii ani rytuatem w teatrze. Uczono mnie, by jak najszybciej wykonac to, co do
mnie nalezy — i koniec, a jakiekolwiek catosciowe ujecie po prostu nie istniato. W szkole teatralnej byliSmy szczesliwi, gdy profesorowie w ogdle
pojawili sie na zajeciach. Porobitem w ksigzce znaczki otéwkiem, odstawitem jg na pétke i zaczatem sam produkowac spektakle.

Po kolejnych dziesieciu latach obejrzatem jego ,posmiertne" przedstawienie Dzi§ sg moje urodziny , z aktorem odgrywajacym Kantora na scenie
[Andrzej Wetminski — K. Z.], i zndw bytem niezwykle poruszony. Pdzniej, robigc wiasny teatr, zawsze myslatem o jego fascynacji przedmiotem
znalezionym, objet trouvé na przykiad: scenografia i kostiumy do Don Kichota — mojego pierwszego przedstawienia — sktadaly sie wylacznie z
tekturowych pudet, ktére sam zbieratem w domu towarowym. Zawsze tez staratem sie szukaC sceny rzeczywistej, nie udajacej czegos innego,
pozbawione;j iluzji. Takiej, ktéra jest tym, czym jest i niczym wiecej, i ktéra poprzez to rzeczywiste wywotuje iluzje w widzach, a nie na deskach
teatralnych. To byt poczatek.

Przez kolejne lata zmagatem sie z ré6znymi pomystami na teatr, wymyslatem trudne, inspirujace scenografie, otrzymatem tez po jakims$ czasie
pierwsze dotacje, zaczatem odnosi¢ pierwsze sukcesy, zostatem dyrektorem teatru — ale zawsze towarzyszyta mi mysl o artyScie, ktéry musi sie
sprzeciwia¢ Swiatu i sobie. Miatem w swoich zbiorach film dokumentalny belgijskiej telewizji, bedacy zapisem wywiadu z Kantorem, w ktérym on
bardzo duzo méwit i bardzo duzo palit, zauwazytem tez, ze czesto mowit rzeczy sprzeczne. Przysztio mi wtedy do gtowy, ze jak kazdy prawdziwy
artysta, wktadat mnéstwo inspiracji i namietnosci w dzieta, ale w swoich sformutowaniach nieustannie sobie przeczyt. | w dodatku robit to z wielkim
wdziekiem. Niestety, pozyczytem komus te tasme przed laty i juz do mnie nie wrdcita.

Zaproszenie na organizowane przez Dom Norymberski w Krakowie sympozjum ,Tadeusz Kantor a Niemcy i Szwajcaria" wywotato u mnie pewne



zdziwienie, bo wydawato mi sie, ze dawno o tym arty$cie zapomniatem. Siegnatem wiec na pétke po starg ksigzke i odkrylem, ze zaznaczane
dwadziescia lat temu, niezrozumiate wowczas fragmenty maja ogromna wage w mojej dzisiejszej pracy rezysera.

Jakie to fragmenty?

Miedzy innymi swiadomosé, ze teatr jest rytuatem nadawania sensu. Kantor wyraza sie troche inaczej, moéwi, ze teatr lezy na granicy zycia i $mierci.
Bardzo czesto towarzyszy mi cytat z Heinera Miillera: ,Teatr jest rytuatem majacym nas pojednaé¢ ze $miercig". W komedii Smiejemy sie z ofiary losu,
w tragedii optakujemy przemijanie i los. Ale za kazdym razem jest to konfrontacja ze Smiercig. Szekspir w istocie ciagle zajmuje sie Smiertelnoscig
cztowieka, co probowatem pokazaé¢ w szekspirowskim cyklu Schlachten! (Schauspielhaus Hamburg, 1999). W gruncie rzeczy réowniez Krol Lear [w
inscenizacji Percevala: L. King of Pain , Schauspiel Hannover, 2002 — K. Z.] jest opowiescig o bezsensie zycia, upadku, o utracie nie tylko wtadzy i
mozliwosci, ale takze rozumu; Ofello (Miinchner Kammerspiele, Monachium 2003) opowiada o leku przed opuszczeniem i samotng $miercig; Makbet
(Het Toneelhuis, Antwerpia, 2004) — o walce z przemijaniem. U Szekspira chodzi wtasciwie wytacznie o lek przed umieraniem. | nagle zorientowatem
sie, ze wszystko to miatem pozaznaczane otdéwkiem u Kantora!

Czy to znaczy, ze temat Smierci i umierania staje sie Panu z uptywem lat coraz blizszy?

Zauwazytem, ze coraz wiecej pracuje ze starszymi aktorami. Teraz w Berlinie przygotowuje Marie Stuart Schillera (premiere zaplanowano na 11
lutego 2006) z tréjka aktorow w wieku pomiedzy siedemdziesiat i osiemdziesiat lat. Jeden zZle styszy, drugi jest prawie slepy — wtasciwie nie ma za
bardzo czego rezyserowac.

Umieranie jest stale obecne na scenie...

Tak! | Kantor w tej ksigzce, kiedys tam, pod koniec zycia, powiada: to wszystko prowadzi do nicosci. To jest bez sensu. | na tym polega sens teatru.
Teatr jako rytuat tego, co bezsensowne. Wiem, ze to brzmi troche nihilistycznie. W odpowiedzi stysze czasem, ze w takim razie teatr nie jest w ogole
potrzebny, nalezy go odrzuci¢ i starac¢ sie jako$ przezy¢. Mysle, ze jest na odwrét. | u Szekspira, i u Kantora znajdziemy mysl, ktéra stanowi o
niesmiertelnosci sztuki, ze nasze zycie jest procesem ciggtej utraty. Taki jest jego wiasciwy sens. Nie ma zadnego zbawienia, propagowanego przez
religie, nie ma uwolnienia od cierpien — wszystko to sg ludzkie pomysty, ktére nie dajg zadnej gwaranc;ji i opierajg sie na wierze, bedacej réwniez tylko
konstruktem. Piekno w teatrze polega na tym, ze pozbawia on nas tej wiary i méwi: wszystko wiedzie ku nicosci. Szekspir w Krélu Learze pisze: ,from
nothing to nothing". Wytaniamy sie z wielkiego NIC i znikamy w wielkim NIC. Mimo to nasza gteboka potrzebg jest poszukiwanie porzadku: jedzenie,
seksualnosé, bezpieczenstwo, rodzina — ciggle szukamy odpowiedzi na pytanie: jaki jest sens tego bezsensu? Wielkos¢ i niesmiertelno$¢ Kantora tkwi
w tym, ze potrafit nam te wiedze przekazac nie tylko konceptualnie, ale tez poprzez serce. W akceptowaniu bezsensownosci naszego istnienia
odczuwamy jego solidarnos¢ z nami. Znalaztem jg u Szekspira, znalaztem u Czechowa — i tej solidarnosci w bezsensie, tego poczucia, ze wszyscy
jednakowo zmierzamy ku nicos$ci, szukam w mojej pracy na scenie.



Ale konstatacja bezsensu istnienia, naszego rozpiecia pomiedzy biegunami nicosci, nie jest punktem dojscia, ale punktem wyjscia u
Kantora, zresztg nie tylko u niego. Mozna smialo rzec, ze to stwierdzenie jest wtasnoscia kazdego wielkiego artysty i nie ono ich rézni, ale
artystyczne reakcje. U Kantora pojawia sie gteboka wiara w sztuke, w jakas ocalajaca moc dzieta, przede wszystkim teatralnego. Sztuka jest
odpowiedzig na bezsens, wyzwaniem rzuconym umieraniu, sposobem na zabicie $mierci.

Kiedy méwie, ze teatr jest rytuatem tego, co bezsensowne, absolutnie nie chce przez to powiedzie¢, ze teatr jest bezsensowny. Mysle, ze teatr jest
duzo bardziej sensowny niz na przyktad religia, bo nie ma dogmatow. Stwarza mozliwos¢ zniesienia tej granicy pomiedzy ludzmi, a poprzez
skonfrontowanie nas z absurdem istnienia przywraca sens. Takze wtedy — co Tadeusz Kantor rowniez przewidziat — gdy zajmuje sie gtéwnie liczbami.
Bo dzisiaj w teatrze ciggle méwi sie o liczbie widzow, strategii przetrwania, polityce medialnej i tym podobnych. W Berlinie znajduje sie poniekad na
granicy pomiedzy Wschodem a Zachodem. Przed kilkoma tygodniami bytem w Londynie i widziatem funkcjonowanie tamtejszego teatru,
nastawionego wytacznie na ekonomie rynkowg — to nie ma juz nic wspolnego ze sztuka, tylko z komercjg. Berlinska Schaubiihne balansuje na
krawedzi pomiedzy jednym i drugim, z silng tendencjg w strone komercjalizacji i zaspokajania oczekiwann abonamentowej publicznosci z
Charlottenburga (ekskluzywna dzielnica Berlina), co zresztg dobrze ilustruje sytuacje w catej Zachodniej Europie. Probujemy uchroni¢ naszag
egzystencje. A przeciez kto$ madry powiedziat, ze artysta to ten, ktory jest w stanie dla sztuki poswieci¢ zycie. Teatr utwierdzajgcy nas w
mieszczanskim poczuciu bezpieczenstwa i wygody jest martwy, a nabiera sensu tylko dzieki istnieniu takich ludzi jak Tadeusz Kantor, ktérzy zyja w
sztuce i gotowi sg umrzec dla sztuki, jak Molier.

Kantor, ktory zastabt podczas préby, w kilka godzin pézniej zmart. Ale czy to nie jest tak, ze sprzeciw, opor mozliwy jest tylko dzieki
istnieniu tego muru komercjalizacji i mieszczanstwa? Ze kontestacja potrzebuje czego$, co moze kontestowaé?

By¢ moze, by¢ moze. Nigdy o tym nie myS$latem az tak szeroko. Po prostu zauwazytem, Zze im bardziej teatr wokét mnie sie komercjalizuje, tym
wiekszg przyjemnos¢ sprawia mi przetamywanie granic. Ostatnio zrobitem w Monachium Lulu Live (Munchner Kammerspiele, premiera 22
pazdziernika 2005, wedtug dramatu Franka Wedekinda) i ciekawito mnie tylko jedno: dlaczego wtedy, w 1904 roku, dramat ten byt zabroniony?
Oczywiscie, teraz nie mozna tej sztuki gra¢ wedtug dwczesnej estetyki autora i nalezy sie zastanowi¢, na jakiej podstawie bytaby ona zakazana
dzisiaj?

Zawsze daze do zwalczania tego, co usypia masy, chciatbym je budzi¢. Pewien belgijski pisarz zwykt mawia¢: sztuka powinna co jaki$ czas ludzi
kopna¢. Mysle bardzo podobnie i w tym sensie sztuka musi by¢é prowokacja; gdyby nie byto czego i kogo prowokowac, sztuka bytaby zbedna.
Wielokrotnie powotuje sie Pan na Kantora, ale czesto tez cytuje Grotowskiego. To sa, przynamniej dla nas w Polsce, dwie zupetnie rézne
koncepcje teatru. Kantor nienawidzit Grotowskiego, miat go za hochsztaplera...

Fascynacja Grotowskim wzieta sie stad, ze z wyksztatcenia bytem aktorem, a wcze$niej chciatem byé zawodowym pitkarzem i bardzo interesuje mnie
ciato w treningu. W mtodosci bardzo duzo ¢wiczytem, po kilka godzin dziennie biegatem, kopatem pitke, gimnastykowatem sie. P6zniej podczas
przygotowan do pierwszego przedstawienia (to byt Otello ), prébowalismy z kolegami dostownie realizowac zalecenia Grotowskiego i codziennie rano
przed prébami biegaliSmy przez dwie godziny po lesie. Bytem gteboko przekonany, ze fizyczne zmeczenie jest wiasciwym poczatkiem pracy, kiedy
cztowiek jest uwolniony od ciezaru ciata, a jego umyst otwarty i chtonny. Skutek byt taki, ze aktorzy po miesigcu mnie znienawidzili i przedstawienie



wisialo na witosku, a przed nami bylo jeszcze sze$¢ miesiecy préb. Moze Pan sobie wyobrazié, jakie nastroje nas jeszcze czekaty! Wtedy doszedtem
do wniosku, zZe literalne nasladowanie mistrz6w wtasciwie nie ma sensu i nigdy wiecej juz tego nie prébowatem. Natomiast pytanie: jaki jest gteboki
sens tego, co robimy, pozostato dla mnie wazne. Zwtaszcza w odniesieniu do aktora, ktéry znajduje sie w centrum moich zainteresowan teatralnych.
Scenografia jest dla mnie coraz mniej wazna, koncentruje sie coraz bardziej na cziowieku. Wspaniatym teatrem jest dworzec kolejowy, albo terminal
lotniska, gdzie ludzie przychodza i wychodza, witajg sie i zegnajg — prawdziwy teatr zycia, o ktérym chciatem nawet zrobic¢ film dokumentalny.

Czesto mowi Pan, ze aktor jest najwazniejszy, ze praca z nim stanowi sedno teatru. Ale to samo méwia wszyscy, a robia zupetnie rézne
przedstawienia. Jak Pan rozumie te wyjatkowos¢ aktora?

Poniewaz, jak juz moéwitem, szukam w teatrze rzeczywistosci, probuje w aktorze znalez¢ nie odtworce, ale tego, kim jest naprawde. Brzmi to jak
sprzecznos¢ w obliczu spektaklu, gdzie aktorzy przeciez grajg, niemniej u aktora chodzi mi bardziej o sam fenomen czlowieczenstwa niz o to, jakiego
cztowieka on ma grac. Pytania Stanistawskiego: skad przychodze, kim jestem, jakie sq moje emocje — wydajg mi sie ograniczeniem aktora, ktéry w
takim przypadku stuzy gtéwnie do obstugiwania, wypetniania jakiejs ramy, jakiejs logiki. Fascynuje mnie obserwowanie aktora jako cztowieka, ktéry nie
wie, skad przychodzi i dokad zmierza. Odradzam aktorom przebywanie w grupie, z kazdym prébuje osobno, by byt na scenie sam. Do tego stuzy mi
kamera, lubie obserwowac ich jako indywidua. Wiecej mi to méwi o aktorze jako cztowieku, gdy nie wie on, jak na niego reagujq inni i gdy troche
niepewny, zrozpaczony patrzy przed siebie. Podczas prob Snu o jesieni Stephan Bissmeier pytat mnie: Luk, dlaczego nie mam zadnego rekwizytu, nie
wiem, co zrobi¢ z rekami. Potrzebuje czegos, chocby kostiumu, zeby witozyé rece do kieszeni, bo stoje jak matpa, ktéra nie umie przyja¢ zadnej
postawy. Odpowiedzialem mu, ze wtasnie to jest piekne. Chce odebrac aktorowi jego kryjowki i pokazac w catej ludzkiej nagosci.

Rzeczywiscie, troche jak u Grotowskiego...

Tak, cho¢ Grotowski szedt dalej i ¢wiczyt ciato aktora jak instrument, a ja jestem coraz starszy, nie gram tak dobrze w pitke jak dawniej i fizyczna
wirtuozeria to nie jest to, czego szukam w teatrze. Interesuje mnie niedoskonato$¢, utomnosé, niesprawnos¢ przychodzaca wraz ze staroscia.

Czesto korzystam ze s$rodkéw komunikacji miejskiej i lubie obserwowac¢ ludzi. Kiedy jedzie sie rano berlinskim metrem i patrzy na smutnych,
zmeczonych ludzi, ktérych wywlokt z t6zka obowigzek péjscia do pracy, kiedy widzi sie ich zte samopoczucie i nieche¢ do rozpoczynania kolejnego
przykrego dnia — czuje sie, jak naprawde sg nieszczesliwi. Ci sami ludzie wieczorem w knajpie sg usmiechnieci, radosni, cieszg sie odnalezionym
sensem i dobrym nastrojem. Uwielbiam te dychotomie i moge jg ogladaé¢ godzinami.

Ale tych wieczornych ludzi stabo wida¢ w Panskich spektaklach. Wszyscy sa raczej smutni i spieci.

Tak, dlatego ze rados¢ i zadowolenie sg wyzwaniem, ktéremu bardzo trudno sprostac. W Wujaszku Wani przez pierwsze sze$¢ minut nic sie nie
dzieje, ludzie siedzg obok siebie i ich milczenie oraz bezradnos¢ juz wskazujg na te trudnos¢. Nawet taniec podochoconych alkoholem i zabawg
bohateréw jest krepujacy i wzmaga napiecie. W Snie o jesieni ludzie pragna sobie co$ waznego powiedzieé, ale nie potrafia. Jon Fosse zamierzat
napisac sztuke o ludziach, ktérzy za nic nie chcg siebie nawzajem ranié, w zwigzku z czym nie umiejg w ogdéle rozmawia¢. Moi obecni aktorzy po



siedemdziesiatce nazbierali przez te wszystkie lata tyle rozmaitych chwytéw, ze na scenie natychmiast po nie siegajg i oczywiscie kryjg sie za nimi.
Wole widzie¢ rozpacz aktora, ktory zapomniat tekstu i krzyczy do suflera o pomoc, bo widze w nim cztowieka. Depresja pasazeréw metra tak samo
bierze sie z poczucia niesprawnosci, niemoznosci sprostania wymaganiom, niefachowosci. Wszyscy nosimy w sobie negatywny obraz spoteczenstwa,
nas samych, zycia — i bardzo trudno przychodzi nam odbiera¢ zycie jako co$ pigknego. Tak przynajmniej jest w Niemczech.

A w Polsce?

Wiaénie. Jestem tu po raz drugi i Polska mnie zaskakuje panujacym wokét joie de vivre . Byé moze moj oglad jest niemiarodajny, gdyz obracam sie
wiasciwie tylko wsrdéd ludzi teatru, ale bardzo mi sie podoba ta wyraznie wyczuwalna ,ochota na zycie". Powiedziatbym nawet, ze to fenomen na skale
europejska.

To ciekawe, bo Polacy uwazajq sie za urodzonych malkontentéw, ktérym nic sie nie podoba i ciagle narzekaja.

Nie jestem znawca w tej mierze, ale ostatnio bytem krotko z Otellem w Rosiji, gdzie uderzyta mnie powszechna depresja na twarzach ludzi. Strach tkwi
w nich tak gteboko i mocno, ze w ogdle nie wida¢ dumy. W Niemczech tez juz jej nie ma, jest fanatyzm, ale to co innego. Tutaj widze to poczucie
wiasnej godnosci, te dume.

Powiedzial Pan, ze aktor jest w centrum uwagi, a scenografia na dalszym planie. Panskie scenografie sa jednak bardzo wyraziste i,
rzektbym, dla aktoréw niewygodne. W srodku pustej sceny stoi drzewo, stup, postument albo krzesto. Scenografia ma utrudnia¢?

Wedtug mojej filozofii materia raczej nam przeszkadza, niz daje wygode. Ciato starzeje sie i chce sie uwolni¢ od materii, czyli takze od siebie. Rzeczy
materialne sg przyczyna naszej udreki: za domy musimy pfaci¢, budujac je meczymy sie, kaleczymy sobie palce — wszystko to nas ztosci. W
niemieckim teatrze panuje teraz moda na scenografie rodem z telewizji, buduje sie wnetrza, ktére réwnie dobrze mogtyby by¢ planami filmowymi.
Przypuszczam, ze bierze sie to z przekonania, iz jest to jedyna rozpoznawalna dla widza rzeczywistos¢. Ale to jest znowu tylko imitacja. Dla mnie w
scenografii wazne jest utrzymanie aktora w napieciu, by nie zasnagt w swoim automatyzmie i by poczut sie na scenie w sytuacji zagrozenia. To samo
odczuwa widz. Przygotowujgc opere Janac’ka Vec Makropoulos (Staatsoper Hannover, luty 2005), zastanawialiSmy sie, jak pozbawi¢ Spiewakow tej
maniery, pozy, ktérg wszyscy doskonale znamy. ZdjeliSmy z podtogi deski i kazaliSmy im podczas $piewu sta¢ na samych belkach. W tej pozie nie
mogli uprawiaé tych swoich ptynnych gestéw, catg uwage skupiali na wydobyciu odpowiedniego tonu. W ten sposéb chcieliSmy osiagna¢ to, co jest
istotg Spiewu, czyli maksymalnie skoncentrowane mdwienie. Aktorow i widzéw taczy wtedy to samo napiecie. By znéw odwota¢ sie do sportu: w
spektaklu powinno by¢ podobnie jak ze skoczkiem w chwili rozbiegu — wszyscy wstrzymujg oddech, czujg to samo napiecie. Dlatego szukam
scenografii, ktéra poruszy widza tak, by mégt sie identyfikowac z sytuacjg zagrozenia aktora na scenie.

Dlaczego takie wazne dla Pana jest pokazanie aktora z bliska, w chwili niepewnosci, wahania, strachu? Czy chodzi o cztowieka ukrytego za
aktorska maska, czy o pokazanie aktora w jego niedoskonatosci, utomnosci? A moze o pokazanie cztowieka jako zrozpaczonego aktora?



Chodzi o czlowieka. Kazdego z moich belgijskich aktoréw pytatem, dlaczego wybrat taki zawdd. Bardzo wielu odpowiadato: ze wstydu. W swoim
prawdziwym zyciu ciggle sie wstydzili, ale gdy wchodzili na scene, wstyd mijat. Aktorstwo byto wtasciwie Srodkiem do pokonania skrepowania. Mozna
powiedzie¢, ze aktorzy majg przerost ego, ale gdy uwaznie sie przyjrzeé, zawsze znajdziemy pod spodem ukryty lek i wstyd. Takze strach o to, czy
uda mi sie zachowac¢ profesjonalizm. Kamera, ktérej zawsze uzywam na prébach, bardzo dobrze pokazuje te mechanizmy i méwi aktorom o nich
samych wiecej niz moje uwagi. Stowa rezysera aktor interpretuje i wtedy przewaznie znaczg one juz co$ innego, powodujac nieporozumienie i
przeszkadzajac w osiggnieciu ,nagosci" na scenie.

Prébuje Pan teraz Marie Stuart . A co Pan czyta?

Czytam Moliera. Interesuje mnie zbudowanie przedstawienia, gdzie wszyscy gtéwni bohaterowie Moliera tworzyliby jedng postaé, grang przez tego
samego aktora i zmieniajaca tylko imiona. Mam nieodparte wrazenie, ze Molier w swych kolejnych komediach pokazywat tego samego cztowieka,
tylko w réznych sytuacjach, i chciatbym tego cztowieka odtworzy¢. Scenopis dla Schaubihne powinien by¢ gotowy do lata.



