Wieslawa Czolpinskiego w ramach tego samecgo przedmiotu (2009/2010). W trakcie
asystentury konsultowalem koncepcje proponowanych inscenizacji, scenografii,
konstrukeji lalek oraz pracowalem ze studentami nad interpretacja tekstu, klarownosceig
ruchu scenicznego, animacjy, technika mowy. W koficowych etapach pracy omawialem
proby generalne z uwzglednieniem bledéw i postepdéw studenta w pracy aktorskiej i
inscenizacyjnej.

W 2011 roku poprowadzilem przedmiot Zadania aktorskie na III roku kierunku
aktorskiego. Proby stolikowe, sytuacyjne oraz generalne podporzadkowane byly analizie i
realizacji scen z dramatow Tadeusza Rozewicza. W poréwnaniu do zajeé¢ z uzyciem lalek i
inscenizacji glowny nacisk kladlem na tematy wynikajace z tekstu. Zadania aktorskie na
roku III kierunku aktorskiego poprowadzilem réwniez w semestrach 2011/2012. Do pracy
ze studentami wybralem dramat M. Gorkiego Letnicy w pierwszym semestrze oraz
Historie o milosiernej czyli testament psa A. Suassuny w drugim. Pierwszy semestr
skoncentrowany byl na elementach procesu psychologicznego, korzystaniu z pamieci
emocjonalnej oraz na klarownogei psychofizycznej. Praca przebiegala glownie w ramach
scen dialogowych miedzy dwiema osobami oraz kilku scen zbiorowych. Drugi semestr mial
na celu budowanie scen w oparciu o formalne budowanie szkicu postaci oraz fizyczne
eksploatowanie ciala w kreacji. Praca byla oparta na pomyéle sceny zbiorowej, z
ki6rej wylanialy sie sceny dwu- lub trzyosobowe. Ten etap mojej praktyki pedagogicznej
mogibym, przy calvm akcencie kladzionym podczas zaje¢ na warsztat aklorski, nazwaé
zmaganiem sie studentéw z forma i trescia. Co ciekawe, forma zawsze bardziej do nich
przemawiala, a tresé byla przez nich zaniedbywana, pozostawala dla nich niejasna bad? tez
niezbyt istotna i malo absorbujaca.

Kolejnym zadaniem pedagogicznym bylo prowadzenie w roku akademickim
2012/2013 przedmiotu Sceny dialogowe na II roku kierunku aktorskiego. Material zostal
podzielony na budowanie scen wierszem w pierwszym semestrze —na podstawie
Swietoszka Moliera ~ oraz prace nad fragmentami procesu psychologicznego w drugim —
w pracy nad Miesigecem na wsi 1.S. Turgieniewa. Praca nad wierszem byla dyktowana frazg
i polaczona z pracg nad ruchem w kostiumie historycznym. Oba semestry byly
po$wiecone pracy w parach i dialogowi dwuosobowemu poprzedzonemu probg analizy
tekstu.Prace doktorskg (na podstawie wyzej opisanego dorobku) obronilem w Akademii
Teatralnej im. A. Zelwerowicza na Wydziale Sztuki Lalkarskiej w Bialymstoku w 2013 roku
po przedstawieniu pracy napisanej pod opieka dr. hab. Bogdana Michalika Alicja? Portret
polifoniczny. Byla ona opisem pracy nad rolami, budowania zasad danych scen z

podwdjne] perspektywy — aktora i rezysera. Analiza konstrukeji Alicji? Teatru Malabar
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Hotel wedlug tekstu Marcina Bartnikowskiego stanowila podstawe mojej dysertacji. Opis
watkéw  towarzyszacych rezyserowaniu tego spektaklu stanowil pretekst do
scharakteryzowania wielopoziomowego konstruowania znaczen w tworzeniu dziela — jego
polifonicznodci- zaréwno na planie tekstu, jak i zdarzen scenicznych. Istotne bylo
podkreslenie, Zze improwizacja i praca laboratoryjna stanowily gléwne zasady budowania

materialu aktorskiego, inscenizacyjnego oraz uzycia form i lalek w Alici?.

Praca artystyczna i pedagogiczna po uzyskaniu stopnia doktora sztuki.

Styczen roku 2014 przyniést koprodukeje Teatru Malabar Hoteli Teatru
Dramatycznego w Warszawie. Mistrz i Malgorzata M. Bulhakowa w rezyserii
Magdaleny Miklasz byl kontynuacja poszukiwan rozwigzan scenicznych z pogranicza teatru
aktorskiego i lalkowego. Podczas prob stworzylem lalki, a takze zbudowalem role Wolanda

i Jeszui Ha-Nocri, ktére cheialbym zglosi¢ jako dzielo w postepowaniu habilitacyjnym.

Rezyserka po spotkaniach z dramaturgiem - Marcinem Barinikowskim
—zaznaczyla, 7¢ bohaterem spektaklu bedzie powie$é. Analiza charakteru dziela
literackiego i $wiadomoscei obcowania z nim wysunela na pierwszy plan nie fabule i
przyczynowo-skutkowy ciag zdarzen oraz kojarzony z nia czesto watek milosny gléwnych
bohateréw, ale szalefistwo spoleczne demaskowane przez Wolanda i jego $wit¢ — a zatem
tlo opowiadajgce o $wiecie, w ktorym rozgrywa sie akcja i w ktérym funkcjonowal autor
tekstu. Brak wartodci duchowych spoleczenistwa i tanie pobudki, jakimi sie kierowalo, oraz
watki biedy, przeludnienia, probleméw finansowych, pervpetie osobnikéw spod ciemnej
gwiazdy i przepelnienie zakladéw dla oblgkanych, jakie funkcjonowaly w Moskwie pelnej
donosicielstwa i alkoholizmu, wyznaczaly przestrzeni, w ktorej rezyserka jako perspektywe
opowiadajgcego powie$¢ (nie myli¢ z narratorem) wyodrebnila perspektywe Iwana
Bezdomnego. Trudne warunki egzystencji graniczgce z absurdem i watki tworczodei —
pytania o istote sztuki i powody tworzenia, a takie zaleznoéci miedzy Zyciem a tworezoscia
~ sklanialy rezyserke do zbudowania pierwszej czeSci spektaklu na zasadzie szybko
zmieniajgeych sie scen (na zasadzie umownoscei), jak gdyby dyktowanych rytmem myéli i
skojarzeni Iwana Bezdomnego.

W tej czeéei zbudowalem postaé Wolanda jako $wiadomego uczestnika szalericzych
wypadkow dotykajaeych badZ po prostu otaczajacych Iwana Bezdomnego. W trakcie préb
moim zadaniem bylo poérednie lub bezposrednie ingerowanie w sytuacje sceniczne. Dla
aktoréw bylem niewidzialny. Nie mogli ze mna dialogowad, lecz mogli reagowac na to, jak

na nich dzialam. Powiedzmy, ze byvlem silg, ktéra moze im towarzyszy¢, nimi kierowaé lub
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im przeszkadzaé. Najcickawsza okazala sie nie kreacja, lecz zadanie. Rozpraszanie mys$li
kolegow wymagalo pomyslowosci i sily. W tak prowadzonych probach wyklarowala sie
zasada, ze Woland w kazdej chwili moze ze sceny zej$é¢ lub na nig wejé¢ — ma dystans,
spokdj i dzieli sie nimi z publiczno$ciag. Mozna pokusi¢ sie o stwierdzenie, zZe jest
przewodnikiem po szalonym $wiecie mys$li Iwana. Ta zasada zostala réwniez
zaakcentowana przez stworzenie postaci Berlioza. Papicrowa glowa z ruchomymi ustami,
ktéry jako Woland animuje, jest przeze muie oZzywiana, dialoguje z nim i Bezdomnym, a
takie porzucam go, bawie sie nim i w koncu w drugiej czescl spektaklu usmiercam. Przez
znieksztalcenie glosu i animacje doslownie przedstawialem pozoér Zycia mojego partnera,
podkredlajac zasade teatralnosci, dystansu i umownoéci spektaklu. Tej ostatniej
podporzadkowana jest rdwniez scena spotkania Pilata i Jeszui Ha Nocri. Posta¢ Jeszui
zostala odegrana przez Wolanda w myél stow: ,,Chodzi o to, [...] Ze sam przy tym bylem.
Bylem i na tarasie u Poncjusza Pilata, i w ogrodzie kiedy rozmawial z Kajfaszem, i na
pomoécie, oczywidcie potajemnie, incognito, jesli tak mozna powledzie€, wiec bardzo
prosze — nikomu ani slowa, catkowita dyskrecja, t$§5...” oraz w my$l przekonania, ze sila
wyzsza nie tylko jest wszechobecna, ale takie moze mieé zaréwno oblicze ciemne, jak i
jasne: ,Jam czeécia tej sily, ktéra, wiecznie zla pragnge, wiecznie dobro czyni™. Postaé
Jeszui realizuje jedynie przez uzycie kilku znakow: ukladu dloni w gescie blogoslawienstwa
(eytat z ikonografii), innego rodzaju poruszania sie po przestrzeni sceny i wsrod
publicznosci w poréwnaniu do motoryki postaci Wolanda oraz zmiang tematu gry, dialogu.
Caly czas jest to odgrywanie za pomoca prostych $rodkow fragmentow z dziela rosyjskiego

pisarza, okraszonych narracja wykonywang przez innych aktordéw solo lub zbiorowo.

W efekcie powstal Woland, ktéry jest bardzo ludzki. Niewiele w nim mroku, za to
rozpozna¢ mozna udmiech, w ktorym moze sie réwniez kry¢ diabelsko$é. Druga czesé
spektaklu rezyserka poswiecila perspektywie Malgorzaty. Moim zadaniem jest
uczestnictwo w opowiedci snutej przez bohaterke, a takize wystawianie na probe uczucia,
ktére Zywi ona do Mistrza (cierpliwoscei, po$wiecenia, wstydu, odwagi i madroscei) az do
momentu wypowiedzenia Zyczenia, ktére ma jg polaczyé z ukochanym. W tej czesci
spektaklu nad perypetiami Malgorzaty pracuje $wita Wolanda, a on jedynie obserwuje
poczynania swych wyslannikéw. W tym wypadku sila dzialania Wolanda budowana jest na
dystansie wzgledem Malgorzaty. Choé¢ widoczny, nie jestem w zasiegu jej dzialania. W
kazdym momencie moge zmieni¢ przebieg sceny — decyduje o jej dlugodci, utrzymujace

Malgorzate w niepewnodci, dajac miedzy innymi nowe impulsy do reakcji. Zyczenie

® M. Buthakow, Mistrz i Matgorzata, przet. 1. Lewandowskiej | W. Dabrowski, Warszawskie Wydawnictwo
Literackie MUZA SA Warszawa 2002, s. 58.
* JW. Goethe, Faust, Tragedii czesé pierwsza, przel. J St. Buras, Wydawnictwo Literackie, Krakdw 1997
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Malgorzaty sie spehia, lecz w spektaklu polaczy sie ona z milo$cia zycia w plomieniach.
Woland ostatnim gestem w spektaklu rzuca zapalong zapalke na wezeéniej rozlana przez
swojg $Swite benzyne. W moich oczach jest to réwniez ironiczny komentarz na temat

sentymentalnego podejscia do miloéci i poswiecenia.

Spektakl zostal oparty na bardzo oszczednej inscenizacji — brak zmian dekoracii,
feerii barw kostiuméw i makijazy. Zapewne podyktowane jest to zalozeniem, Ze skoro
powieéé jest w centrum, to nie akcja ani picknie pokazani na scenie bohaterowie stanowia
sedno, ale tekst i sposéb wypowiadania go. Istotne jest jeszeze to, ze rezyserka w
konstruowaniu spektaklu prébowala oddaé to, co dzieje sie z percepcja czytajacego
powiesé. Z pewnoscig dla kazdego czytajacego pewne watki stajg sie istotne, inne za$
traktujemy powierzchownie i checemy przeczytac je po prostu szybko, by wrécié do tych
ulubionych. Czasem tez czytamy kilkakrotnie jeden ustep dla lepszego zrozumienia lub
meczymy sie, prébujac przebrnaé¢ przez przydlugie opisy przyrody lub otoczenia. To
wrazenie jest zawarte w spektaklu. Widz niejako uczestniczy w czytaniu, opowiadaniu czy
tworzeniu sie powiesci. Niefabularne traktowanie dziela, wynikajace z powyzszych zalozen,
jest pele dygresji 1 watkéw réwnoleglych. Tak postawiona gra ze $wiadomodcia
publicznoéci — zaréwno tej, ktéra czytala powiesé, jak i tej, ktéra nigdy nie zaglebila sie w
karty dziela Bulhakowa - jest nie tylko ciekawym zabiegiem rezyserskim, ale i
nieocenionym sprawdzianem warsztatu aktorskiego. Przez niemal trzy i p6l godziny
wszysey aktorzy dzialaja na scenie wobec publicznodei, ktéra nierzadko ma swoje
wymagania, przyzwyczajenia i wyobraZenia wzgledem teatru i dziela literackiego. Byé moze
wiaénie spotkanie na plaszezyinie tych wyobrazeni pozwala nam graé ten spektakl juz piaty
sezon, po okolo dziewieédziesieciu pokazach, wciaz przy pelnej widowni i z biletami
wyprzedanymi na dlugo przed kolejnymi wystawieniami.

Mistrz 1 Malgorzata zostal zaprezentowany na XI Miedzynarodowym
Mlodziezowym Forum Teatralnym M@rtKontakt w Mohylewle oraz Festiwalu Teatru
Ozywionej Formy Maskarada w Rzeszowie (2015), gdzie otrzymaliémy nagrode prezydenta
miasta Rzeszowa za najlepszy spektakl dla doroslych. Dobér twércdw, posréd ktérych
znalazly sie postaci o silnych osobowodciach i ugruntowanych umiejetnosciach, wplynal na
spos6b konstruowania spektakluy, a takze na doznania widzéw z Warszawy, gdzie weigz jest
eksploatowany. Prawdopodobnie dyrektor Teatru Dramatycznego zauwazyl ten potencjal i
z tego wlasnie powodu zaprosil nas do prezentacji szeSciu spektakli Teatru Malabar Hotel
pod haslem Malabar Fest podczas 34. Warszawskich Spotkan Teatralnych (2014).
Zaprezentowaliémy woéwezas: Baldandersa, Glosniej!, Wesele, Sprawe Dantona.
Samowywiad, Bacona oraz Mistrza i Malgorzate.
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W styczniu 2015 roku zagralem gléwng role w spektaklu Don Juan albo nasze
wiasne inferno (produkcja Teatr Dramatyczny w Warszawie). Tekst stworzyl Marcin
Bartnikowski, jego podstawg byla kompilacja Don Juana Moliera oraz fragmentéw
scenariuszy I. Bergmana. Spektakl wyrezyserowala Ewa Piotrowska. Wraz z dramaturgiem
stworzyliSmy scenografie, a ja sam wykreowalem tez lalki. Punktem wyjscia byl pomyst
sytuacji, w ktorej przeslanie Moliera lgczy sie z przeslaniem Bergmana. Postanowilidémy, ze
bedzie to sytuacja na planie filmowym, gdzie Bergman pracuje nad filmem, w ktérym
pojawia sie posta¢ Don Juana. Perturbacje ustalone dramaturgicznie, sprawiaja, ze szybko
Bergman przejmuje postaé Sganarela i w podwdjnej roli — rezysera w warstwie zewnetrznej
fabuly i stuzacego w warstwie wewnetrznej — prowadzi z postacig uwodziciela boj o prawde
na temat dobra i zla, sumienia, a takze dyskusje dotyczace pojecia opatrznosei, grzechu i
pokuty. Praca nad spektaklem w moim wypadku przebiegala glownie na budowaniu silnej
zaleznodci pomiedzy Don Juanem a Bergmanem. W zasadzie préby wzajemnego
podwazania racji obu tych postaci bez ostatecznej wygranej zadnej ze stron, krelily te
zalezno$é jako walke bgdZ dyskusje dwéch punktéow widzenia — konserwatyzmu i
relatywizmu. Don Juan reprezentowal glos swobody obyczajéw, prowokacji 1 nihilizmu.
Pomysly na inscenizacje i uzycie lalek wywodzily sie wlaénie z tego dwuglosu i opieraly sie
na checl przedstawienia rozkladu, a moze raczej rozpadu osobowoséci glownego bohatera.
Stad postaci kobiet — zdobyczy Don Juana — zostaly uprzedmiotowione, doslownie
ulalkowione przez zestawicnie sztucznych elementéw ciala z Zywa aktorky odgrywajaca
bohaterki pojawiajace sie w dramacie. Kobiety-lalki, kobiety-trofea zostaly poddane
procesowi rozpadania sie w kolejnych scenach. Nie byly one jedynymi formami uzytymi w
spektaklu. Niewielka lalka smierci, wystepujaca od czasu do czasu na scenie, przypominala,
ze mamy do czynienia z sytuacjg schylkows, sytuacjg podsumowywania lub rozliczania sie z
zynami 1 refleksja dotyczgca egzystencji. Spektakl nie przypominat klarownie
opowiedzianej fabuly. Byl raczej zapisem snu, przenikajacych sie rzeczywistoscei, w ktdrych
pozadanie na jednym krancu, a przestroga dotyczgca gniewu niebios na drugim wiodly
prym. Don Juan w tej opowiesci byl réwniez postacia stworzong z przymruzeniem oka.
Korzystajgc z dobrodziejstw i przeklenstw kultury masowej, stworzylem go przy uzyciu
mocnej teatralnej charakteryzacji, w wariacji dotyczacej kostiumu historycznego 1 w
nawigzaniu do postaci Casanovy z filmu Felliniego. Tak nakre$lony Don Juan w moim
wykonaniu bezpardonowo oddawal sie uciechom cielesnym i byl nieustraszony wobec
grozby kary za dokonane czyny, a nawet kokietowal posta¢ $mierci. Spektakl zostal

zaprezentowany na Festiwalu Zrodla Pamieci w Rzeszowie (2015).

Jesienig 2015 roku odbyla sie premiera Cwiczen Stylistycznych R. Queneau w
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tlumaczenin J. Gondowicza. Spektakl wyrezyserowany przez Marie Zynel powstal jako
koprodukeja Teatru Malabar Hotel i Teatru Studio w Warszawie. Zagralem w nim jedna z
trzech rél pierwszoplanowych. Podstawg bylo pewne zdarzenie opisane w stu krétkich
formach literackich. Kazda z nich byla innego rodzaju lamiglowka. Queneau w Exercises de
style bawi sie przede wszystkim jezykiem— choé¢ by¢ moze bardziej stosowne byloby
okreslenie ,bada jezyk™. Badanie dotyczy struktury, granic jezyka i niemalze kazdej jego
funkcji. Praca nad spektaklem opierala si¢ na rygorystycznym przestrzeganiu tekstu i
improwizowaniu na jego podstawie. Rezyserka za punkt wyjécia obrala sytuacje, w ktérej
trzej Patafizycy spotykaja sie w wyznaczonym miejscu (w tym wypadku byla to przestrzen
gry przedstawienia) i, uzywajac ukrytych w réznych miejscach wskazowek, majg rozwiagzaé
zagadke. Celem jest rozszyfrowanie calej akeji scenicznej i jej sensu. Poniewaz inspiracje
dotyczgce tajnego Stowarzyszenia Patafizykdéw (do ktérego Queneau nalezal) przywodzily
na mysl blage i karykature stowarzyszeni o proweniencji artystyczno-filozoficzno-naukowej,
rezyserka wywiodla poczynania z poszezegdlnvmi opowiadaniami na dzialaniach
posthappeningowych i pseudonaukowych, opierajacych sie na piecknej, lecz nieco zabawnej
w wyrazie potrzebie dgzenia do doskonalosei intelektualnej i twérczej, checi przekraczania
granic sztuki i nauki. Poczynania aktorskie oparte na absurdzie dzialan i slow wymagaly
ogromnej sprawno$ci w uzyciu niemal wszystkich parzedzi, jakimi aktor moie
dysponowaé. Spiew, taniec, szeroko rozumiany ruch sceniczny, animacja, walory glosowe i
artykulacyjne zostaly zastosowane w takiej ilodci i natezeniu, aby forma literacka podlegla
niemalze rozpadowi lub peknieciu. Postaci przez nas konstruowane sprawialy zas wrazenie
gotowych zrobié niemal wszystko, by weiggnaé widza w zabawe intelektualng. Pozornie
blahe wydarzenie, jakim posilila si¢ wyobraznia Queneau, dalo pole do nieskrepowanej
erupcji mozliwoéei podpowiadanych przez wyobraZnie tworcéw. Mysle, ze w duzym
stopniu udalo sie zawrzeé w Cwiczeniach Stylistycznych podziw i szacunek dla potencjalu
umystu czlowieka i jego mocy twobrezej. Do tego spektaklu stworzylem lalki, scenografie
oraz bylem  wspoltworca  kostiuméw. Spektakl zostal zaprezentowany na
miedzynarodowych festiwalach w Polsce — pokaz na 23 torunskich Spotkaniach Teatru
Lalek przyniosl wyr6znienie aktorskie od jury festiwalu oraz nagrode aktorska przyznana
przez jury ZASP Sekeji Teatru Lalek(2016).

2016 rok przynidsl premiere Czarodziejskiej gory T. Manna w przekladzie J.
Kramsztyka i W. Tatarkiewicza, w rezyserii Hendrika Mannesa. Byla to koprodukeja Teatru
Malabar Hotel i Bialostockiego Teatru Lalek, gdzie précz rol teatralnych wspShitworzyltem z
Marcinem Bartnikowskim scenografie i kostiumy oraz bylem autorem lalek. Praca nad

powiescia Manna wymagala analizy charakteru dziela. Juz w trakcie prob bylo pewne, ze
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nie uporamy si¢ z historia Hansa Castorpa w ciagu dwoch godzin. Powstal spektakl
czterogodzinny z dwiema przerwami, w ktérym dane mi bylo stworzyé po raz kolejny
podwding role. Reprezentowalem dwie skrajnie przeciwstawne doktryny filozoficzne, ktore
towarzyszyly glownemu bohaterowi podczas pobytu w uzdrowisku Davos. Jego przezycia i
przemys$lenia nad przewijajacymi sie jak refren watkami $mierci i miloéci, nad ktérymi
panuje nieublagany czas, zostaly wzbogacone o wplywy wolnomysliciela i milodnika
humanistyki ekstrawertycznego Settembriniego oraz jego przeciwnika w intelektualnych
potyczkach jezuity ,w stanie spoczynku”, klerykata i profesora scholastyki Naphty. Te dwie
postaci czesto okreSlane sa przez miloénikéw literatury jako walczace o duszg¢ Castorpa.
Zatem praca nad ich kreacja wymagala dwéch tonéw. W przypadku Settembriniego
nalezalo zastosowaé ekspresje opartg na wloskim temperamencie oraz prowokacji i
ekscentrycznosel z uzyciem cytatow w jezyku wloskim. Bohater ten zamilowanie do my3li,
rownowagi i piekna objawial przez rado$¢ i fascynacje zyciem, kulturg i sztukg. W jego
postawie przede wszystkim wiara w mozliwosci umyslu i potencjalu czlowieka byla
napedem do nadpobudliwodci i wszedobylstwa. Rozréznienie jego od Naphty, précz
mrocznej wizji czlowieczenistwa jako podstawy, opieralo si¢ na zastosowanej przeze mnie
formie. W rozmowach z rezyserem i dramaturgiem wypadkowg byla decyzja, abym
stworzyl glowe przypominajacy glowe Chrystusa ukoronowang cierniem. Cierfi jednak
zastgpily krzyze i rézance, przywodzace na myél dewocjonalia i kult religijny. Dialog z tg
forma i operowanie nig polegaly czesto jedynie na zaznaczeniu, kto w danym momencie
moéwi — na prayklad przez podniesienie glowy/lalki. Zatem walka miedzy pogladami
$redniowiecznymi 1 potepieniem ciala a renesansowym zachwytem nad istota czlowieka
zostala przeze mnie odegrana w obecnodei i przy uzyciu rzezby. Animacja w tym wypadku

byla ograniczona. Lalka miala funkcje znaku.

Rezyser kladl nacisk na sens i intensywnos$¢ znaczen zawartych w tek$cie. Mann w
powiesci zawarl studium psychologii i biologii czlowieka. Swiat goragezki w wyniku choroby
czy tez nieznodna lekkosé bytu w §wiecie kuracjuszy poddanych marazmowi z jednej strony
i nagle konczacemu sie Zyciu z drugiej, zinterpretowalem przez wprowadzenie na scene
koséciotrupéw animowanych przez aktoréw oraz postaci Smierci (malej lalki), ktéra
animowalem w momentach po$wieconych istocie czasu. Zaprojektowalem rowniez lalke
karlicy (tintamareska), ktérg zagralem epizody jako rozerotyzowana siostra Emerencja. W
spektaklu mialem wplyw na inscenizacje i wprowadzilem miedzy innymi artefakty i ready
mades, co spowodowalo, ze wiele scen zagrano z uwzglednieniem zaloZen teatru ozywionej
formy w do$¢ niekonwencjonalny sposéb. Budowanie maski teatralnej z gotowych

przedmiotéw lub inscenizowanie scen za pomoca elementdw ruchu i érodkéw plastycznych
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na zasadzie happeningu czy performansu (w czym zawieral si¢ eclement przypadku)
stawialy aktoréw w dosé niewygodnej, aczkolwiek dajacej wiele odkrywezych impulséw
pozycji. Aktor, happener, muzyk, animator — kazdym z nich byliémy wowczas na scenie.
OczywiScie wigzalo sie to z balansowaniem na granicy dystansu i pelnego utozsamicnia sie
z sytuacjg lub postacia, w zaleinoéei od momentu spektaklu. Efekt byl wynikiem pracy
drogg improwizacji. Ten rodzaj pracy z tekstem przy jednoczesnym improwizowaniu
materig plastyczng bez watpienia wzbogacil mdéj warsztat aktora, animatora, inscenizatora

i plastyka, scenografa, a nierzadko tez inspicjenta.

Tuz po premierze Czarodziejskiej Goéry rozpoczgliémy prace nad kolejnym
spektaklem. Tutli putli. Kto jest dziki? bylo produkcja Teatru Dramatycznego w
Warszawie, jego premiera odbyla si¢ pod koniec roku 2016. Rezyserowala Magdalena
Miklasz, dramaturgiem byl Marcin Bartnikowski. Tekst stanowil kompilacja Tutli Putli S.1.
Witkiewicza, jego dziennikéw i listdw, jak réwniez korespondencji i dziennikéw Bronislawa
Malinowskiego i Marii Czaplickiej. Ow tréjglos jedynych postaci na scenie byl préba
przeprowadzenia analizy dotyczgeej spoleczenstwa, pojecia obeosel, przynaleznosei i zasad
determinujgcych Zycie jednostki. Powierzono mi posta¢ Witkacego, do budowania ktérej
wykorzystalem rowniez umiejetnosdci plastyczne 1 animacyjne. Witkacy w moim wykonaniu
znajduje si¢ w rodzaju przestrzeni/pokoju/pracowni, gdzie ma lalki, rysunki, figury i
tworzy umowna makiete, w ktérej rozgrywaja sie partie z Tutli Putli. Zatem dzialania
sceniczne postaci Witkiewicza oparlem na tworzeniu — w trakcie spektaklu kreuje za
pomoca mechanizméw, lalek, kamery, obrazow i przedmiotéw codziennego uzytku
smieniajgey sie inscenizacje (projekcja z kamery jest transmitowana na tyl sceny i stanowi
istotny element wizualny spektaklu). Wspomnialem o zadaniu i kreowaniu $wiata za
pomoca teatru ozywionej formy z dosé istotnego powodu — postaci Czaplickiej (Anna Stela)
i Malinowskiego (Marcin Bartnikowski) maja swoje przestrzenie. Wszyscy mozemy si¢ ze
sobg komunikowaé i dyskutowal o naszych pogladach i czynach, przekraczal wlasng
przestrzen, towarzyszyé sobie, mieszajac $wiaty tvch trojga — tak zostal skonstruowany
spektakl — na zasadzie luZznej wymiany spostrzezen, w ktérg weiggamy publicznosdé. Jednak
finalnie pozostajemy na swoich miejscach, po wymianie zdan, po wypowiedzeniu doéé
gorzkich sléw dotyczaeych czlowieka, kultury, zasad wspdlistnienia, dazen ludzkosei,
demokracji. Sadze, ze ten spektakl jest w duzym stopniu opowiescig o samotnosci, o checi
bycia z drugim czlowiekiem. W tym kontekScie wszelkie dzialania Witkacego w moim
wykonaniu zdaja si¢ gestem rozpaczy lub po prostu przestrogi. Swiat, ktdry tworze, jest
czesto naiwny, wrecz $mieszny. Formy, ktére wymyslilem i ktérych uzywam, majg swéj

urok, ale sg produktami konsumpcyjnymi. Wyspa z Tutli Putli w wykonaniu
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interpretowanego przeze mnie Witkacego zostaje ostatecznie doslownie zasypana tandety.
Element tworzenia inscenizacji w budowaniu roli byl efektem doswiadczens plastycznych i
improwizacji, poglebionym oczywiscie o przeanalizowanie punktéw zwrotnych w biografii
Witkiewicza. Po raz kolejny material twrczy pozyskalem z mariazu biografii i elementoéw
warsztatu artysty wizualnego. Tym razem mariaz 6w stal sie doslownie podwaling roli -
tworey komunikujacego sie z publicznoscia w odbywajacym sie wlasnie procesie tworzenia.

Do spektaklu stworzylem lalki, scenografie i bylem wspohworea kostiumow.,

Kolejna premiera teatralna, w ktdrej wzialem udzial, odbyla si¢ w Teatrze Syrena w
Warszawie wiosng 2017 roku. W Ali¢ji w Krainie Czardéw L. Carrolla (przeklad M.
Slomezynskiego) w rezyserii Magdaleny Miklasz zagralem postaci: Lokaja Zaby, Susla w
scenie szalonej herbatki u Kapelusznika oraz Gryfona w scenie spotkania bohaterki z
Zoélwicielem. Praca nad spektaklem podlegala przede wszystkim prawom duzej inscenizacji
muzycznej, w teatrze kojarzonym z wieloobsadowymi musicalami. Zatem proces kreacji
postaci byl inny od tych, w jakich dotychczas uczestniczylem. Szybkic decyzje i mySlenie
skrotem podczas prdob, a takie eksploatacja weigz utwierdzaja mnie w dazeniu do

gotowodci i elastycznodei w podejmowaniu zroznicowanych zadan scenicznych.

W kwietniu 2017 roku w warszawskim Teatrze Ochoty rozpoczela sie druga edycja
LStrasznego sezonu”, ktérego organizatorem i kuratorem byl Teatr Malabar Hotel.
Program kolejnej odslony cyklu poswieconego tematyce grozy i horroru Marcin
Bartnikowski przvgotowal wraz ze ming. Temat przewodni stanowila groza bycia z samym
sobg. W tym specyficznym pojeciu zawarly sie: groza fantastyczna, bliska J.L. Borgesowi i
Rolandowi Toporowi oraz groza metafizyczna spod znaka Witkacego. W ramach tego
programu zagraliémy Baldandersa, zorganizowana zostala wystawa prac plastycznych
mojego autorstwa (na ktérej pojawily sie lalki teatralne, maski, artefakty, rysunki, szkice,
fotografia i projekty scenograficzne) zatytulowana Wymrocza 2. Jednocze$nie wraz z
Marcinem Bartnikowskim wrziglem udzial jako aktor w premierowych czytaniach
performatywnych. Pierwszym bylo przygotowane przez Jakuba Mroza PozZzegnanie
Jesieni S.1. Witkiewicza, drugim Zamek kaniowski S. Goszczynskiego przygotowany

przez Agnieszke Baranowska.

Réwnolegle do dzialah w Teatrze Ochoty zaprezentowali$my w gdaniskim Klubie Zak
inscenizowane czytanie performatywne Grochowa A. Stasiuka, przygotowane przez
Lukasza Lewandowskiego. W zwigzku z praca nad materialem tekstowym, analizg i
bezkompromisowoécia tworcow dazymy (pisze to w imieniu Teatru Malabar Hotel), aby
Pozegnanie jesieni i Grochow mialy w przyszlodel swoje rozwinigcie w postaci
spektakli teatralnych.
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Kolejng realizacjg sceniczna, w ktorej wziglem udzial ( tym razem jako reiyser i
inscenizator), byl spektakl dyplomowy studentéw kierunku aktorskiego Wydzialu Sztuki
Lalkarskiej w Bialymstoku pod tytulem Odys. Wracaj do domu. Premiera odbyla sie w
grudniu 2017 roku. Wraz z Marcinem Bartnikowskim, ktéry pelnil funkcje dramaturga,
postanowilem zbudowaé spektakl metoda pisania na scenie — zbierania materialu
scenicznego poprzez zadania oparte na aktorskiej improwizacji, rozmowach i analizie
watkow zawartych w Powrocie Odysa S. Wyspiafiskiego (ktorego fragmenty zostaly uzyte
w spektaklu). Najciekawsze w trakcie prob bylo obserwowanie poczatkujacych aktoréw w
zderzeniu z zasadami, ktorych moglem do$wiadezy¢ na mojej drodze zawodowej do tego
momentu, a kiére staralem sie egzekwowaé jako rezyser. Powstal spektakl o bardzo
okredlonym plastycznie $wiecie scenicznym, gdzie lalki, aktorzy i scenografia stuzg glosowi
dotykajacemu poje¢ zbiorowosci, narodu, jednostki. Wnioski dotyczace podatnoéei lub
oporu przyszlych aktoréw na dang forme komunikacji w pracy scenicznej lub ich dazen
zawodowych byly bezcenne.

Juz jako adiunkt na Wydziale Sztuki Lalkarskiej Akademii Teatralnej w semestrach
2013/2014 prowadzilem Elementarne zadania aktorskie na I roku kierunku aktorskiego.
Pierwszy semestr byl nakierowany na dzialania pozawerbalne — budowanie intencji, ich
klarowno$cei oraz kroétkich relacji i konfliktu wraz z ewentualnym przejéciem w forme
zwierzeca (zadanie odczlowieczenia w sytuacji trudnej, krepujacej lub ekstremalnej
emocjonalnie). W drugim semestrze praca przebiegala na budowaniu relacji — gléwnie
damsko-meskich. Tematy milodci, zdrady i pierwszego zauroczenia zostaly oparte na
dzialaniach fizycznych, z uizyciem (przez kaidego ze studentdow) jednego zdania z
Korowodut A. Schnitzlera. Byt to semestr skoncentrowany na pozawerbalnym dialogu i
partnerowaniu. Podczas obu semestrow, oprocz scen dwdjkowych, studenci pracowali nad
scenami zbiorowymi, w ktérych waine byly: budowanie relacji, praca z przestrzeniy,

klarowne wyrazanie intencji oraz ruch sceniczny.

W roku akademickim 2014/2015 prowadzilem przedmiot Sceny dialogowe na Il
roku kierunku aktorskiego. Prace poszerzylem o analize dziela, analiz¢ temat6w i postaci, a
takze o budowanie scen drogg improwizacji. Calo$é pracy wynikala z momentu rozwoju, w
ktérym znalezli sie studenci i pracy nad Milosciq i gniewem J. Osborne€’a w pierwszym
semestrze oraz Twong, ksiezniczkq Burgunda W. Gombrowicza w drugim. Tamten rok
akademicki i tematy podejmowane ze studentami wysunely na pierwszy plan zagadnienia
dotyczace procesu psychologicznego i postaw w konfrontacji i zadaniach kreSlonych na
opozycji ja kontra grupa.

W roku akademickim 2015/2016, ponownie prowadzac Sceny dialogowe na III roku
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kierunku aktorskiego, kontynuowalem prace nad zalozeniami wymienionymi wyzej na
tekstach: Opowiesci o zwyczajnym szaleristwie P. Zelenki 1 Merylin Mongol N. Kolady
oraz Tlen 1. Wyrypajewa i Tupilak P.O. Enquista Poszerzylem zadania studentéw o
bezpodrednie kontaktowanie sie z publicznoscia — dialog z audytorium w procesie
budowania postaci — i improwizacje, kidra byla drogg do budowania oszczgdnej
inscenizacji. Ponadto fraza w wypadku tekstu Wyrypajewa oraz ciggla obecnoé¢ na scenie
wszystkich studentéw w obu semestrach (zadanie balansowania miedzy dystansem a
pelnym uczestnictwem w scenie oraz wehodzenie i schodzenie z pola gry podporzgdkowane
zasadom inscenizacji) stanowily dodatkowe utrudnienie dla studentéw i daly nowe

spojrzenie na budowanie procesu psychologicznego i role narracji w zadaniu aktorskim.

Moja dotychczasowa praktyke artystyczna moge okredli¢ jako przechodzenie od
rzetelnosci warsztatowej do wypowiedzi. Podejmujac tematy trudne i niejednowarstwowe
w drodze lgczenia klasyki i tekstow wspélezesnych, zetknalem sie z wieloma
osobowosciami rezyserskimi i aktorskimi. Spektrum wicku, dodwiadczenia, a takze
upodoban i umiejetnosci moich kolegéw oraz nielatwe czesto okolicznosel powstawania
spektakli wymagaly ode mnie otwarto$ei na odmienne od mojej wizje sztuki, teatru,
funkcjonowania w zawodzie i komunikowania si¢ w tej nierzadko bezlitosnej profesji.
Coraz chetniej decyduje sie na tematy i tworzenie $wiata scenicznego, ktore w pierwszym
odruchu sg dla mnie niezrozumiale lub nawet odstreczajace. Uczestniczenie w analizach
rezyserskich 1 dramaturgicznych, eksplorowanie charakteru dziela i wnioski dotyczace
zasad konstruowania spektaklu i uzycia w nim form plastycznych, niemalze od razu sg
testowane na scenie w improwizacjach. Nic musze chyba wspominaé, ze w wypadku mojej
osoby wiaze sie to z poszerzaniem gotowosci aktorskiej i plastycznej. Improwizacja jest
zagadnieniem bardzo szerokim, w ktérym mozna sie zagubid, ale ktore daje tez mozliwosé
penetrowania niezbadanych jeszcze obszaréw. Droga od podporzadkowania si¢ wizji
rezysera, przez dialog az do autonomicznej interpretacji danego watku lub sceny, wymaga
sprawnosci na wszelkich polach dzialania aktorskiego. Oczywiscie gotowos¢ fizyczna,
glosowa, wyobraZnia i emocje sa niezaprzeczalnie bardzo wazne. Jednak bez $wiadomosci

pozostaje sie jedynie odtwdrca.

»No dobrze, moze kios zapytaé {...]. Na czvin to bedzie polegaé ta twdrezo$é?” Otdz poza
ogblng koncepcja artystyczna roli, ktorg daje przeczytana i odpowiednio przez $wiadomego
artystycznego zadania reZysera formalnie nastrojona sztuka, wszystko bedzie polegaé na
rzeczach takich, jak: tu troche moeniej, tu slabiej, tu obrécg sie w lewo i wyciggneg reke, tu
zrobie maske strachur i bede mowil z przerywaniem, tam w sposéb rowny i ciggly, tu plasko,

tam gleboko, tu wiecej przez nos, a tam glosem pelnym. A we wszystkie te ogdlnie zaznaczone
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w zwigzku z calodcig dynamiczne napigcia wlozyé jako subtelniejsze zabarwienia dyskretnie
uzyty ton uczuciowy, kiory daje samo znaczenie kazdego zdania i slowa. A przede wszystkim
rozlozyé wszystkie napiecia w ciggu calej sztuki, nie zuzywaé wszystkiego od razu i zachowat¢
rezerwy na chwile decydujgee, w tym przekonaniu, ze artystyczny efekt polega na stosunkach
a nie na waleniu w leb.” No dobrze, ale czyZ tego wszystkiego nie robi sie w realistycznym
teatrze?” Owszem, robi sie, tylko z inng intencja i w innych proporcjach. Tymi samymi
$rodkami dwdch malarzy maluje, ale jeden tworzy odbicie natury, inny formalng konstrukeje
form. Dziclo sztuki od knota réini sie czasem bardzo malymi odchyleniami.Tym samym
organem glosu mozna stworzy¢ dwie jakosciowo zupelnie niepodobne do siebie rzeczy, przy
pomocy drobnych przesunieé w ustosunkowaniu elementéw, ale trzeba wiedzie¢ czego sig

chees

Powoluje sie na slowa Witkacego z dwdch powoddw. Po pierwsze uwazam, Ze bliska
mi jest $wiadomoéé tresci i formy z powodu dzialania na réznych polach sztuki i na
pograniczu jej dziedzin. Po drugie dlatego, Ze sztuka teatru oparta jest na zderzeniu z
rzeczywistodcig 1 pod jej wplywem ksztaltuje sie na biezgco. Opisy moich dzialan
artystycznych i pedagogicznych nie pozostawiaja chyba watpliwosci, Ze mam na koncie ten
rodzaj funkcjonowania w sztuce. Spektakl Mistrz i Malgorzata jest pod tym wzgledem dla
mnie wyjatkowy. Regularna eksploatacja przez pig¢ sezondédw pozwolila mi, dzigki
kontaktowi z publicznoscia, obserwowaé siebie w procesie nieprzerwanej pracy nad rolg.
Poniewaz spektakl zaklada bezposérednie korzystanie z obecnosei audytorium, mialem
okazje na biezgco §ledzi¢ niedoskonalosei, poprawiaé je i dopracowywad powierzone mi
zadania. Rola Wolanda najbardziej zyskala w eksploatacji. Podobnie bylo z calym
spektaklem i reszta zespolu. Pod okiem reiysera i dzigki wnioskom z kolejnych
przedstawien aktorzy obecnie wigcej uwagi przykladajg do indywidualnego i zbiorowego
brania odpowiedzialnoéci za spektakl. Pod wplywem czasu spostrzezenia staly sie
klarowniejsze i bardziej ugruntowane.Traktuje te prace jako bardzo wartosciowy dla
warsztatu aktorskiego.

Swoj dalszy rozwdj artystyczny wiaze z dzialaniem w Teatrze Malabar Hotel
Obecnie biore udzial w probach do Ferdydurke W. Gombrowicza w Teatrze
Dramatycznym w Warszawie (koprodukcja Teatru Dramatycznego i Teatru Malabar Hotel,
rezyseruje Magdalena Miklasz). Po raz kolejny moim zadaniem jest stworzenie roli, ale i
wykonanie lalek teatralnych. Proby mozna opisaé, cytujac Witkacego, jako dazenie do
“tworzenia nieznanego, nieprzeczuwanego w jednoosobowej koncepcji calosel,
wynikajacego jako wypadkowa réinych pomyslow”, w ktérym moja jednoosobowa

koncepcja ma swéj udzial. Wiem jednak, jakie mam zadanie. Ta praca nie jest wynikiem

5 3.1, Witkiewicz, Czysta Forma w teatrze, Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1977, s. 171-172.
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przypadku. Witkacy w dazeniu do doskonalosci artystycznej kladzie nacisk na Czystosé
Formy. Zaakcentujmy Czystosé, nie Forme (jak to sie zwykle robi). Owa czystodé jest
mozliwa jedynie przy harmonii i rownowadze skladowych. Te z kolei w przypadku realizacji
teatralnych wynikaja ze $wiadomego uzycia zaréwno intelektu, jak i komponentéw dziela
(elastycznosé w poshugiwaniu si¢ nimi jest mile widziana). Poglebione o dialog z
rzeczywistoscig przekladaja sie na dazenie do dziel, , ktére zawsze zaskakiwaly mnie rodzace
sie w spos6b nieprzewidziany, jakby nie ze mnie...”. Czy moze by¢ co$ bardziej nieznanego

i nieprzeczuwanego dla tworey?

5 W. Gombrowicz, Autobiografia posmiertna. Wydawnictwo Literackie, Krakow 2002, s. 305.



