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Wywiad z Eugenio Barb¹ – w³oskim re¿yserem tea-

tralnym oraz twórc¹ Odin Teatret

Rozmawia Martyna Kasprzak*

Martyna Kasprzak: Chcia³abym, aby cofn¹³ siê Pan pamiêci¹ do czasów
pierwszej wizyty w Polsce. Kiedy dok³adnie i w jakich okolicznoœciach znalaz³
siê Pan tutaj?

Eugenio Barba: By³o to w styczniu 1961 roku. W ramach UNESCO mia³em
z moich rodzinnych W³oszech przyznane stypendium naukowe. Wtedy to
przyby³em do Warszawy i rozpocz¹³em studia na Uniwersytecie Warszawskim.
Nastêpnie usi³owa³em siê dostaæ do szko³y teatralnej. Na pocz¹tku marca
mia³em egzamin w Pañstwowej Wy¿szej Szkole Teatralnej w Warszawie.
Zda³em go pozytywnie i rozpocz¹³em naukê w szkole teatralnej.

M.K.: Kiedy pierwszy raz zjawi³ siê Pan w Opolu?

E.B.: Nigdy wczeœniej nie by³em w Opolu i trafi³em tam przez przypadek. By³o
to w czerwcu 1961 roku. By³em u znajomego w Krakowie. Opowiedzia³ mi on
o ma³ym teatrze z Opola, który mo¿e mnie zainteresowaæ. Zatem w drodze
powrotnej do Warszawy zatrzyma³em siê w Opolu i wtedy zobaczy³em
pierwszy spektakl Teatru 13 Rzêdów pt. Dziady w re¿yserii Jerzego Grotow-
skiego. Spektakl nie zrobi³ na mnie wielkiego wra¿enia. W tamtym czasie
polski teatr by³ œwietny, zw³aszcza teatr studencki ze swoj¹ œwie¿oœci¹
i oryginalnoœci¹. Natomiast prawd¹ jest, ¿e aktorzy Grotowskiego nie byli
wtedy bardzo dobrzy i profesjonalni. Podkreœlali to tak¿e krytycy teatralni,
stwierdzaj¹c, ¿e ich gra aktorska nie by³a wtedy najlepsza.

* Wywiad sk³ada siê z dwóch rozmów przeprowadzonych 16 paŸdziernika 2011 r. i 26 paŸ-
dziernika 2012 r. przed spektaklem Odin Teatret The Chronic Life w Studiu na Grobli we
Wroc³awiu.



M.K.: Jakie pierwsze wra¿enie zrobi³ wtedy na Panu Grotowski?

E.B.: By³ on bardzo zdystansowany i oficjalny. By³em wtedy tylko jedn¹
z wielu osób, które przyby³y, by zobaczyæ spektakl. By³o tam tak¿e mnóstwo
krytyków teatralnych i to nimi Grotowski by³ w pe³ni zaabsorbowany. Prawie
w ogóle nie zwraca³ uwagi na mnie i na moich znajomych. Nie poœwiêca³ za
du¿o uwagi nawet swoim w³asnym znajomym.

M.K.: To jak w takim razie dosz³o do kolejnego spotkania? Jak ono wygl¹da³o?

E.B.: Kilka miesiêcy póŸniej znów by³em w drodze do Krakowa. Podobnie jak
poprzednim razem przez przypadek zatrzyma³em siê w Opolu. Mo¿na to
nazwaæ dziwnym pomys³em, jaki powsta³ w mojej g³owie, lub te¿ przeczuciem
mówi¹cym, by zatrzymaæ siê w Opolu. Teatr by³ wtedy zamkniêty i nie
wystawiano ¿adnej sztuki. Spotka³em tam Grotowskiego i spêdziliœmy razem
pó³ dnia. Nie rozmawialiœmy wtedy za wiele o teatrze. Dyskutowaliœmy o wielu
innych rzeczach. G³ównie o indyjskiej filozofii. To by³ pierwszy raz, gdy tak
naprawdê nawi¹za³em z nim kontakt.

M.K.: Zastanawia mnie, co najbardziej utkwi³o Panu w pamiêci z tego okresu,
gdy mieszka³ Pan w Opolu?

E.B.: W Warszawie mieszka³em rok, potem w Krakowie. Pobyt w tych mias-
tach kojarzê jako czas du¿ej aktywnoœci intelektualnej i artystycznej, lekcji,
odkryæ, spotkañ, rozrywek i podró¿y. Tam w³aœnie przebywali wszyscy moi
przyjaciele. Kiedy przyby³em do Opola, czu³em siê jak na swego rodzaju emi-
gracji. Wszystko obraca³o siê wokó³ teatru. Ka¿dego dnia przychodzi³em do
siedziby Teatru 13 Rzêdów. Niemal¿e ka¿dego wieczora spêdza³em godziny na
dyskusjach z Grotowskim. Jednak¿e zawsze po trzech, czterech tygodniach
wraca³em do Warszawy na trzy, cztery dni. Chodzi³o o odebranie mojego
stypendium osobiœcie, poniewa¿ w³adze uczelni nie wysy³a³y go do Opola. By³a
to tak¿e œwietna okazja do spotkania siê z przyjació³mi i zobaczenia miejsc,
które mnie interesowa³y.

M.K.: A czy jest takie miejsce w Opolu, do którego z chêci¹ Pan powraca?

E.B.: Do Opola wróci³em raz. By³o to po 1981 roku. Zauwa¿y³em, ¿e miasto
siê bardzo zmieni³o. Próbowa³em rozpoznaæ znane miejsca, ale nie by³o to
³atwe. Nie powinniœmy nigdy wracaæ do miejsc, które znaczy³y coœ w naszym
¿yciu, poniewa¿ nasze wspomnienia je zmieniaj¹ i kiedy tam powracamy,
mamy wra¿enie, ¿e trafiliœmy do z³ego miejsca.
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M.K.: Jeœli chodzi o postaæ Jerzego Grotowskiego, jak Pan go wspomina z per-
spektywy tak wielu lat?
E.B.: Grotowski, którego zna³em, by³ zupe³nie inny od tego „nowego” Groto-
wskiego ju¿ po tym, jak sta³ siê s³awny. By³ on raczej powœci¹gliw¹ i ostro¿n¹
osob¹, jednak podczas rozmów ze mn¹ potrafi³ byæ bardzo otwarty. Czu³em, ¿e
on ci¹gle odkrywa tê funkcjê bycia re¿yserem. Faktem jest, ¿e gdy za³o¿y³ Teatr
13 Rzêdów, nie mia³ jeszcze skoñczonej szko³y teatralnej. Jego praktyka zawo-
dowa, sta¿ oraz okres nauki to w³aœnie pierwszy rok w Opolu. By³em wielkim
szczêœciarzem, ¿e mog³em œledziæ ten bardzo wa¿ny proces, podczas którego
m³ody re¿yser nabywa doœwiadczenia, kieruj¹c aktorami.

M.K.: W takim razie co trzy lata póŸniej sk³oni³o Pana do za³o¿enia, stworzenia
w³asnego teatru?
E.B.: Przyby³em do Opola, by poznaæ i nauczyæ siê kunsztu re¿yserskiego.
Kiedy wróci³em do Norwegii, chcia³em zostaæ re¿yserem. Usi³owa³em znaleŸæ
pracê w norweskich teatrach, jednak nigdzie nie dosta³em posady. Wtedy
postanowi³em za³o¿yæ w³asny teatr. Zamierza³em wspó³pracowaæ z m³odymi
ludŸmi, którzy nie zostali przyjêci do szkó³ teatralnych, których odrzucono na
egzaminach wstêpnych. Pracowaliœmy wieczorami, raz dziennie. Pocz¹tek
istnienia Odin Teatret by³ czasem wiecznych eksperymentów, prób i testów.

M.K.: Wiem, ¿e by³o doœæ ciê¿ko. Brak wystarczaj¹cej iloœci pieniêdzy, odpo-
wiedniego miejsca...
E.B.: Tak, ale s¹ to konieczne warunki, gdy cz³owiek decyduje siê tworzyæ
teatr. Tak by³o wtedy i tak samo jest teraz. Nikt nie decyduje siê tworzyæ teatru
po to, by mieæ du¿o pieniêdzy. Fakt – gdy s¹ pieni¹dze, jest proœciej (œmiech),
ale to oczywiœcie jest coœ podrzêdnego.

M.K.: Rozumiem. A jak opisa³by Pan g³ówne cele i zadania swojego teatru?
E.B.: Chcê byæ szczery wobec siebie samego, swobodny. Robiê dok³adnie to,
co chcê. Nie przejmujê siê opini¹ innych ludzi, tym, co myœl¹. Jestem szczery
ze sob¹ i to jest dla mnie najwa¿niejsze. To jest sztuka wyra¿aj¹ca moje idee.
Taki jest cel mojego teatru – wyraziæ siebie dok³adnie tak, jak chcê.

M.K.: Cudowna idea. A z tej drugiej strony – jakie s¹ najwiêksze trudnoœci
bycia re¿yserem?
E.B.: Na pocz¹tku istnienia Odin Teatret pierwsz¹ trudnoœæ czy komplikacjê
stanowi³a praca z m³odymi ludŸmi, którzy nie byli jeszcze gotowi do bycia
aktorami. Byli to 17-, 18-letni ludzie. Nagle musia³em staæ siê równie¿
nauczycielem, o czym za wiele nie wiedzia³em. To by³o pierwsze wyzwanie,
któremu musia³em sprostaæ. Potem by³y problemy ekonomiczne zwi¹zane z za-
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rz¹dzaniem. Bycie kierownikiem grupy czy firmy oznacza, ¿e nie mo¿na
myœleæ w kategorii jednego spektaklu, ale w kategorii znacznie bardziej kom-
pleksowej – ca³oœciowej organizacji codziennego ¿ycia oraz wszystkich zadañ.
Dyrektor jest obci¹¿ony mnóstwem obowi¹zków, wszystkim pocz¹wszy od
spraw ekonomicznych, administracyjnych, dotycz¹cych dynamiki grupy, nau-
czania, kwestii pedagogicznych, wyników poszukiwañ i badañ. Odpowiada
tak¿e za kontakt z mediami i reklamê. Na pocz¹tku, gdy rzeczywiœcie
brakowa³o nam pieniêdzy, nie mogliœmy zamieszczaæ w prasie og³oszeñ o spek-
taklach. Takie by³y problemy na pocz¹tku istnienia Odin Teatret. Natomiast
potem, gdy nasza sytuacja ekonomiczna uleg³a poprawie, nasze problemy sta³y
siê bardziej skomplikowane. Sta³o siê tak, poniewa¿ ludzie obserwuj¹cy nasz
rozwój wymagali, by nasze wyniki by³y znacznie bardziej profesjonalne.
Wymagano od nas ci¹gle coraz to wy¿szego poziomu. Kiedy dostaje siê
pieni¹dze z pañstwa, pañstwo oczekuje, oczywiœcie, ¿e teatr bêdzie na najwy¿-
szym poziomie. Problem polega na tym, ¿e kiedy dostaje siê pañstwowe
pieni¹dze, nigdy nie jest to iloœæ wystarczaj¹ca, nigdy nie dostaje siê tyle, ile
potrzeba. Natomiast poprzeczka jest stawiana bardzo wysoko. W³adze oczekuj¹,
¿e teatr bêdzie na bardzo wysokim poziomie, osi¹gnie znakomite wyniki
i bêdzie rozpowszechniany w wielu miejscach, dla wielu widzów. Wa¿ne jest,
by teatr by³ czêsto odwiedzany. To jest w³aœnie nowy problem, któremu jako
dyrektor muszê podo³aæ. Jest to element zwi¹zany z trudnoœciami ekonomicz-
nymi. Zatem teatr jest niezwykle ¿ywym organizmem, ale jednoczeœnie – bêd¹c
nim – ma równie¿ pewien „cieñ”, jakim jest postaæ firmy i zwi¹zane z ni¹
ekonomiczne problemy.

M.K.: Rozumiem. A czy poza takimi problemami pojawiaj¹ siê jakieœ trudnoœci
zwi¹zane z prac¹ z ludŸmi?
E.B.: Zawsze pojawiaj¹ siê ró¿nego rodzaju konflikty, nieporozumienia.
Czasem re¿yser jest w stanie pomóc, a czasem nic nie mo¿e zrobiæ. Jest to
naturalna czêœæ naszej codziennej aktywnoœci. Najwa¿niejsze jest odkrycie, jak
stworzyæ œrodowisko i sytuacje, w których zupe³nie inni ludzie, odmienne
indywidualnoœci potrafi¹ wspó³istnieæ i wspó³pracowaæ.

M.K.: Czy w³aœnie pochodzenie aktorów, wielokulturowoœæ Odin Teatret ma
jakikolwiek wp³yw na powstaj¹ce konflikty?
E.B.: Nie, to nie jest kwestia kultury, ale indywidualnego charakteru ka¿dego
z nas. Kiedy poznajemy kogoœ, najpierw poznajemy cz³owieka – Mariê, Józefa,
Enrica. Nie poznajemy narodowoœci – Polaka, W³ocha i innych, to nie jest
najwa¿niejsze. Jedni lubi¹ kapuœniak, inni spaghetti, ale nie to jest g³ówny
problem (œmiech), kiedy pracuje siê przy spektaklu. Najwa¿niejsza jest pasja,
zaanga¿owanie, motywacja, zaciêcie, cierpliwoœæ przy ci¹g³ym powtarzaniu
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æwiczeñ, a tak¿e rodzaj artyzmu i rzemios³a. Wszystkie te ró¿ne charaktery
w ci¹gu lat siê rozwijaj¹. Wraz z tym rozwojem jeszcze bardziej wzmacnia siê
ju¿ silna indywidualnoœæ artystyczna. Aktorzy z wieloletnim doœwiadczeniem
s¹ znacznie bardziej sk³onni do dyskusji i walki o swoje pomys³y i idee. Lata
temu ci ludzie – jako m³odzi aktorzy – byli znacznie bardziej chêtni, by pod¹¿aæ
za moimi radami, by postêpowaæ zgodnie z moimi wskazówkami. M³odzi
ludzie na pocz¹tku swej drogi s¹ znacznie bardziej elastyczni i ustêpliwi.

M.K.: Rozumiem. Chcia³abym, aby opowiedzia³ Pan teraz o swoim spektaklu
Ur-Hamlet.
E.B.: Ur-Hamlet jest tekstem napisanym przez Saxo Grammaticusa ok. 1200
roku. Jest to tekst ³aciñski. Opowiada historiê wikinga, który zostaje zabity.
Zgodnie z zasadami panuj¹cymi w czasach wikingów, jeszcze przed chrystiani-
zacj¹ Skandynawii, syn postanawia pomœciæ œmieræ ojca. M³ody Hamlet wie, ¿e
mo¿e liczyæ tylko na siebie. Jedynym wyjœciem jest pomszczenie œmierci ojca,
w przeciwnym razie poniesie œmieræ z r¹k wuja. To jest prawdziwa historia, bez
¿adnych duchów czy widm. Na koñcu tej historii Hamlet zabija wuja i zamierza
podbiæ królestwo Dani. Walczy przeciwko królowi Danii i wtedy w³aœnie
zostaje zabity. To jest prawdziwa historia pochodz¹ca ze staroduñskiej kroniki.
W XVI wieku zosta³o to przet³umaczone na francuski, a nastêpnie el¿bietañscy
autorzy, tacy jak Thomas Kyd czy Szekspir, u¿yli tej historii we w³asnej
adaptacji. Zainteresowa³em siê tym tematem w czasie, gdy wspó³pracowa³em
z Theatrum Mundi, który wywodzi siê z ISTA [Miêdzynarodowej Szko³y
Antropologii Teatru; International School of Theatre Anthropology – M.K.]. 45
aktorów, re¿yserów i muzyków. Brutalne œrodowisko wikingów by³o czymœ
zupe³nie odmiennym. Dla mnie najwa¿niejsze by³o stworzenie przedstawienia
z tymi wszystkimi ró¿norodnymi tradycjami oraz z aktorami, z którymi praco-
wa³em przez wiele lat. Przygotowanie spektaklu zajê³o nam trzy–cztery lata.
Bardzo du¿a liczba wystêpuj¹cych, problemy finansowe oraz poszukiwanie
odpowiedniego miejsca poch³onê³o wiele czasu. Dopiero w 2006 roku byliœmy
gotowi na wystawienie przedstawienia w zamku w Elsynorze (Helsingør), czyli
na zamku Hamleta w Danii. Z kolei w 2009 roku – z okazji 50. rocznicy
powstania Teatru 13 Rzêdów – ponownie wystawiliœmy ten spektakl we Wroc-
³awiu, z tym, ¿e w nowej inscenizacji / nowej produkcji. Przygotowanie spektak-
lu polega³o w g³ównej mierze na pracy z dokumentami.

M.K.: Czy w Ur-Hamlet mo¿na zauwa¿yæ jakikolwiek wp³yw ogl¹danego lata
temu spektaklu Grotowskiego Studium o Hamlecie?
E.B.: Przedstawienie zobaczy³em po powrocie z Indii. By³ taki okres, kiedy
wyjecha³em z Polski i pó³ roku przebywa³em w Indiach. Spektakl, który
zobaczy³em, zaniepokoi³ mnie. Jego sens nie dotkn¹³ mnie g³êboko, tak g³êboko
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jak poprzednie przedstawienie – Akropolis. Prawdopodobnie dlatego, ¿e by³ on
bardzo „polski”, bardzo zanurzony w polsk¹ historiê. Trzeba by³o byæ Pola-
kiem, by zrozumieæ, jak radykalne i obalaj¹ce to by³o. Widzia³em reakcje
Polaków i zrozumia³em, jak bardzo ten spektakl ich zabola³. Natomiast z punktu
widzenia teatralnego myœlê, ¿e by³o to przedstawienie, którego nie mo¿na
porównaæ z tak œwietnymi spektaklami jak Akropolis czy Tragiczne dzieje
doktora Fausta.

M.K.: Jednak mimo to – czy w Pañskim spektaklu jest cokolwiek wspólnego ze
Studium o Hamlecie?

E.B.: Nie. Jeœli by³em czymœ zainspirowany, to innym spektaklem Grotowskie-
go, a konkretnie Ksiêciem Niez³omnym. By³em pod wra¿eniem rezultatów i nie
potrafi³em poj¹æ, jak, w jaki sposób aktorzy, a przede wszystkim Ryszard
Cieœlak, mogli osi¹gn¹æ takie rezultaty. To by³o dla mnie g³ówne pytanie.
Zna³em dok³adnie sposoby przeprowadzania æwiczeñ innych aktorów, w jaki
sposób uzyskuj¹ swoje efekty. Natomiast to, co sta³o siê z Cieœlakiem, by³o
czymœ zupe³nie nowym, odmiennym. To sprawi³o, ¿e zacz¹³em siê zastanawiaæ.
Kiedy widzimy coœ, co nas zaskakuje, stymuluje, coœ, co dzia³a, pobudza
emocjonalnie, intelektualnie, rytmicznie, nie wiemy, jak to funkcjonuje, dzia³a,
chcemy zrobiæ coœ podobnego, ale nie jesteœmy w stanie powtórzyæ tego
automatycznie. ¯aden aktor nie jest w stanie tego biernie powtórzyæ. ¯aden
inny aktor Grotowskiego nie by³ w stanie zrobiæ dok³adnie tego samego co
Cieœlak.

M.K.: W paŸdzierniku bra³am udzia³ w warsztatach teatralnych Sethiego
Baumrina [ucznia Eugenia Barby – M.K.]. By³o to wspania³e doœwiadczenie,
gdy profesor Baumrin uczy³ nas, jak siê poruszaæ, jak u¿ywaæ swych cia³.
W trakcie pracy bazowaliœmy na jednym zdaniu z Hamleta. S¹dzi Pan, ¿e jego
praca ze studentami ma pewne cechy wspólne z Pañsk¹ dzia³alnoœci¹?

E.B.: Niestety nic nie wiem o jego aktualnej pracy ze studentami. Faktem jest,
¿e najwa¿niejsza w sytuacji nauczania nie jest metoda, lecz nauczyciel. Jeszcze
wa¿niejszy od nauczyciela jest sam uczeñ. Wa¿ny jest sposób, w jaki uczeñ
zrozumie lub ewentualnie nie zrozumie tego, co otrzyma³, poniewa¿ oznacza to,
¿e ma on gotowy zal¹¿ek jakichœ osobistych potrzeb, aspiracji i ¿yczeñ. Z kolei
dalej te indywidualne potrzeby powoduj¹, ¿e zarodek siê rozwija. Pozwala to na
wzrastanie zal¹¿ka otrzymanego od nauczyciela.

M.K.: Chcia³abym, by scharakteryzowa³ Pan swoj¹ pracê z ochotnikami,
bior¹cymi udzia³ w spektaklach takich jak Ur-Hamlet.

E.B.: Gdy ci ludzie brali udzia³ w konkretnym przedstawieniu Ur-Hamlet, nie
byli ju¿ dla mnie ochotnikami czy sta¿ystami. Traktowa³em ich jak aktorów.
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Mieli oni do odegrania szczególn¹ rolê. Ich zadaniem by³o zaprezentowanie
w Ur-Hamlecie grupy cudzoziemców, którzy dostali siê do kraju Hamleta przez
nielegaln¹ imigracjê. Imigracjê w przestrzeñ, w jakiej nie powinno ich byæ,
gdzie nie powinni siê znaleŸæ. Ca³a praca by³a indywidualnym procesem.
Polega³a na szukaniu sposobów zbudowania konkretnego prowadzenia, okreœlo-
nych zachowañ, jak wejœæ (w jaki sposób) w korpus spektaklu. Jak byæ
niezauwa¿onym przez innych aktorów, ale zauwa¿onym przez widzów. To, co
siê dzieje w performansie, pokazuje dok³adnie to, co siê dzieje z nielegalnymi
imigrantami, którzy ¿yj¹ w obcym kraju. To by³a paralela. Ka¿dy z nich
budowa³ szczególne sposoby zachowania, spotykania innych ludzi, ukrywania
siê, sposoby przetrwania oraz próby nawi¹zania relacji. U ka¿dego z aktorów
przebiega³o to w bardzo indywidualny sposób.

M.K.: Czy potrafi Pan wskazaæ ró¿nice miêdzy Pana prac¹ z m³odymi i niedo-
œwiadczonymi aktorami a tymi z Odin Teatret?

E.B.: Có¿, ci ludzie pracowali ze mn¹ tylko 40 dni. Du¿a czêœæ moich aktorów
pracuje ze mn¹ ponad 40 lat. Zatem to by³y kompletnie odmienne przygotowa-
nia. Z moimi aktorami przygotowywa³em siê latami. Praca polega³a na próbach
zbudowania rytmu tego, co siê robi, na opracowaniu rytmu, który jest znacznie
szybszy lub znacznie wolniejszy ni¿ normalny. Praca nad zwalczaniem niektó-
rych odruchów warunkowych opartych na automatyzmie cia³a, praca nad tym,
co jest nazywane spontanicznoœci¹. Do tego wszystkiego przeznaczone s¹
szczególne æwiczenia. Kiedy ju¿ siê ich nauczysz i doprowadzisz je do perfek-
cji, przestajesz ich u¿ywaæ, poniewa¿ masz ju¿ w³¹czon¹ pewn¹ konkretn¹ wie-
dzê. Nastêpnie szukasz innych rodzajów æwiczeñ. Przyk³adowo poznajesz spo-
soby, jak mo¿na wykorzystaæ poszczególne czêœci cia³a bez anga¿owania
pozosta³ych. Istnieje mnóstwo sposobów uczenia siê kontrolowania w³asnego
cia³a bez u¿ywania wzorców zachowania, które wch³onêliœmy podczas procesu
dorastania. Trwa to 3–4 lata. Wówczas aktor zaczyna w sposób indywidualny
kontynuowaæ swój rozwój, poszerzaæ umiejêtnoœci oraz wiedzê. W tym mo-
mencie przestajê prowadziæ, a aktorzy sami odnajduj¹ odpowiedŸ, jak skonstru-
owaæ swój w³asny trening. Pocz¹tek jest sposobem zaabsorbowania, poch³oniê-
cia odmiennego sposobu zachowania i myœlenia z cia³em w rzeczywistoœci,
reagowania z cia³em. Kiedy ju¿ masz podstawy tych, powiedzmy, zasad, to
kontynuujesz trening, ale w sposób bardzo indywidualny. A wtedy trening
oznacza czas i przestrzeñ, w których aktor jest autonomiczny. Tutaj mo¿e nieza-
le¿nie dzia³aæ, pracowaæ, a to wszystko nie koresponduje z tym, co re¿yser czy
teatr robi w danym momencie. Sporo aktorów ma „czas treningowy”, kiedy po-
wstaj¹ spektakle. Jedno, dwu, lub trzyosobowe performance. Niektórzy z akto-
rów Odin zaczêli uczyæ, inni zaczêli organizowaæ ró¿norodne aktywnoœci,
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dzia³alnoœci w konkretnych spo³ecznoœciach. To wszystko, co nazywamy tre-
ningiem, mo¿e siê oczywiœcie wydaæ czymœ dziwnym Krótko mówi¹c, nasz tre-
ning jest pocz¹tkowo czymœ obcym i niezrozumia³ym dla m³odej, niedoœwiad-
czonej osoby, która dopiero co przysz³a do teatru, a tak¿e w ci¹gu pierwszych
lat jej pracy. Nastêpnie æwiczenia ulegaj¹ modyfikacjom. Treningi „m³odych”
aktorów s¹ zupe³nie inne od pracy starszych i bardziej doœwiadczonych artystów.

Natomiast jeœli chodzi o prowadzone przez nas warsztaty, sprawa wygl¹da
jeszcze inaczej. W sytuacji gdy ludzie przychodz¹ ze mn¹ pracowaæ, wszyscy
s¹ bardzo zmotywowani. Równie¿ dlatego, ¿e zazwyczaj za warsztaty musz¹
zap³aciæ, i to dosyæ sporo, wiêc s¹ bardzo zmotywowani. Inaczej jest z uniwer-
syteckimi studentami (œmiech), których biedni nauczyciele musz¹ przyj¹æ, na-
wet jeœli s¹ beznadziejni.

M.K.: Rozumiem, ale chcia³abym jeszcze przez moment pozostaæ przy temacie
ochotników bior¹cych udzia³ w Pana spektaklach. Czy móg³by Pan jeszcze
bardziej przybli¿yæ mi ich status?
E.B.: Osobiœcie nie nazwa³bym ich ochotnikami. S¹ to m³odzi ludzie, m³odzi
aktorzy, ale nie ochotnicy. Jest to bardzo dziwne okreœlenie, nawet doœæ
zabawne. Jego u¿ycie pasuje do przybywaj¹cych do mnie ludzi, którzy s¹
bardzo zmotywowani. Ochotnik to ktoœ, kto chce wszystko us³yszeæ, zobaczyæ
i coœ zrobiæ. Wiêc to prawda. Mam ochotników, którzy przyje¿d¿aj¹ do
Holstebro, do Danii. Przebywaj¹ d³ug¹ podró¿, na któr¹ wydaj¹ ogromne iloœci
pieniêdzy, nastêpnie na miejscu musz¹ za pobyt u nas zap³aciæ. Potem ¿yj¹
w bardzo prymitywnych warunkach i pracuj¹ niezwykle ciê¿ko. Ka¿dy z nich
jest poszukiwaczem. Ka¿dy z nich szuka czegoœ, co pomo¿e znaleŸæ w³asne
tory do samego siebie, do tego, co jest dla niego/niej wa¿ne, istotne, esencjonal-
ne. Ka¿dy z tych ochotników jest naprawdê piêknym zobrazowaniem motywu
homo viator, wêdrówki cz³owieka. Wêdrówki w poszukiwaniu wiedzy, która –
jeœli jest uchwycona, odczuwana intuicyjnie – mo¿e pomóc w ca³oœciowym
poczuciu siebie.

M.K.: Faktem jest, ¿e potrafi Pan znaleŸæ wspólne cechy i motywy w³aœciwie
we wszystkich kulturach, nawet w tych ekstremalnie odmiennych. Ciekawi
mnie, co le¿y u podstaw Pañskich dzia³añ? Jak w przystêpny sposób wyt³uma-
czy³by Pan to zupe³nemu laikowi?
E.B.: Oczywiœcie. Kiedy Twój ch³opak umrze, poczujesz dok³adnie ten sam
ból, co ja w chwili, gdy umrze moja ¿ona. Mam na myœli to, ¿e istniej¹
okreœlone ludzkie sytuacje, których emocjonalne dzia³anie, ich wp³yw na
poszczególnego cz³owieka, jest takie samo w wielu ró¿nych kulturach. Jednak-
¿e podczas spektaklu zawieraj¹cego takie motywy okazuje siê, ¿e widzowie
ró¿nych narodowoœci i w ró¿nym wieku zareaguj¹ w odmienny sposób. To jest
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bardzo powierzchowne, p³ytkie myœlenie, ¿e Polska to kultura czy ¿e W³ochy to
kultura. Mo¿emy byæ we W³oszech i obserwowaæ, jak m³odzi ludzie bêd¹ siê
œmiaæ ze zdarzenia, które dla starszych bêdzie bolesne. Lub starsi ludzie nie bêd¹
rozumieli akcji na scenie, która dla m³odych ludzi bêdzie ekstremalnie wstrz¹-
saj¹ca. Nie mo¿emy mówiæ o kulturze w powi¹zaniu z granicami narodów.

M.K.: Jak du¿y wk³ad w Pana twórczoœæ mia³a filozofia indyjska?

E.B.: By³a dla mnie bardzo wa¿na, kiedy by³em m³ody. Natomiast w czasie,
kiedy zacz¹³em tworzyæ teatr, nabiera³em do niej coraz wiêkszego dystansu
i zmniejsza³o siê moje zainteresowanie. By³em znacznie bardziej skoncentrowa-
ny na rozwi¹zywaniu problemów. By³em odpowiedzialny za 10, 15, 20, 30 lu-
dzi. Wiedzia³em, ¿e muszê temu podo³aæ. Mia³em wiele obowi¹zków i filozofiê
zostawi³em trochê z boku.

M.K.: W takim razie jakie s¹ g³ówne æwiczenia w Odin Teatret?

E.B.: Wykonujemy wiele akrobatycznych æwiczeñ. Pracujemy tak¿e sporo
zgodnie ze szko³¹ Stanis³awskiego, wykonujemy ró¿nego rodzaju etiudy, ale
bez u¿ycia rekwizytów. Æwiczymy sporo pantomimy, a tak¿e wykonujemy
æwiczenia zwi¹zane z technikami klasycznego baletu, które nie wystêpowa³y
w Teatrze 13 Rzêdów w Opolu. Jest to zupe³nie odmienny zestaw æwiczeñ,
poniewa¿ grupa æwicz¹cych ludzi jest bardzo ró¿norodna. Ka¿dy zna i robi
ca³kowicie inne rzeczy. Treningi nie s¹ podporz¹dkowane wy³¹cznie jednemu
sposobowi patrzenia, lecz ka¿demu z aktorów oddzielnie.

M.K.: Jeœli dobrze rozumiem, æwiczenia i treningi s¹ indywidualn¹ kwesti¹,
wk³adem ka¿dego aktora z osobna. Jak Pan póŸniej wybiera z nich elementy,
które s¹ odpowiednie dla spektaklu? Na czym polega selekcja?

E.B.: Nie u¿ywamy treningów w spektaklach. Przedstawienia stanowi¹ próby.
Owe próby oznaczaj¹, ¿e aktorzy przygotowuj¹ nowe czêœci. Tworz¹ elementy,
które wed³ug nich nale¿y wykonaæ w zwi¹zku z odgrywan¹ postaci¹, czasem
w danej sytuacji. Niektóre fragmenty powstaj¹ z czystej ciekawoœci, poprzez
poszukiwanie tego, co siê stanie, jeœli przestrzeñ ma bardzo ma³y wymiar,
w³aœciwie jest jedynie lini¹. Co nast¹pi w sytuacji, gdy nie wykorzystujemy
z reszty sceny nic wiêcej, poza t¹ jedn¹ lini¹. S¹ to bardzo precyzyjne,
konkretne zadania, które s¹ nastêpstwem wzrastania, rozwijania siê spektaklu.
To nie jest trening.

M.K.: A co mo¿e Pan powiedzieæ o spektaklu, który zaraz zobaczymy: The
Chronic Life?

E.B.: Jest to spektakl o przysz³oœci. Nie wiem, jak j¹ mogê opisaæ, nie wiem,
jak bêdzie ona wygl¹daæ, i to jest jedna z mo¿liwoœci, jeden z punktów widze-
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nia. Zrobi³em spektakl o czymœ, o czym nie mam tak naprawdê pojêcia, o czym
nie wiem nic. Powsta³ spektakl, który zaskoczy³ mnie i tak samo zaskakuje
wystêpuj¹cych aktorów. By³a to bardzo trudna praca, polegaj¹ca na tworzeniu
czegoœ nieznanego. Nie wiedzieliœmy, jaki jest temat, motyw. Ca³oœæ wszyscy
tu zebrani zobacz¹ dziœ wieczorem i bêd¹ mogli oceniæ sami.

M.K.: Prawd¹ jest, ¿e ¿aden spektakl nigdy nie jest taki sam. W spektaklach
Odin Teatret te przemiany s¹ szczególnie wyraŸnie. W ubieg³ym roku równie¿
mia³am okazjê zobaczyæ The Chronic Life i pamiêtam, ¿e by³am rozbita
i skonfundowana. Dodatkowo by³o to wówczas, gdy w trakcie spektaklu dosz³o
do awarii œwiat³a. By³o to niezwyk³e prze¿ycie – móc obserwowaæ aktorów
w tak nietypowej sytuacji. Na co powinnam siê przygotowaæ przed zobacze-
niem tegorocznego The Chronic Life?

E.B.: Ogl¹da³aœ ju¿ The Chronic Life, wiec pójdziesz tam i po spektaklu
powiesz sobie lub mi o swoich wra¿eniach. Ten raz jest inny, nie wiem czemu,
ale porównasz swoje odczucia: obecne i sprzed roku.

M.K.: Odin Teatret ca³y czas siê rozwija. Jak opisa³by Pan jego przemianê
w ci¹gu piêædziesiêciu lat jego istnienia? Czy w swojej pracy dostrzega Pan
ró¿nice miêdzy tym, co by³o, a tym, co jest?

E.B.: Najwa¿niejszy w charakterystyce Odin Teatret jest rdzeñ aktorów, który
jest taki sami. Z jednej strony jest to dobre, poniewa¿ mamy wspóln¹ biografiê,
wspólny profesjonalny ¿yciorys. Dzielimy wiele doœwiadczeñ, wspóln¹ wiedzê
oraz wspólne profesjonalne, techniczne odnoœniki, horyzonty. Jest równie¿ ta
ciemna strona, wynikaj¹ca z tego, ¿e znamy siê wzajemnie bardzo dobrze.
Dlatego te¿ w ka¿dym nowym spektaklu musimy wynaleŸæ sposób, by siê wza-
jemnie zaskakiwaæ. W ten sposób nastêpuje zniszczenie wszystkiego, co o sobie
wiemy. Nie pojawiamy siê z mask¹ naszej wiedzy, naszej techniki. Jest to
najtrudniejsza rzecz, elementarna kwestia, jak¹ siê zajmujemy podczas tworze-
nia ka¿dego nowego spektaklu, kiedy powstaje nowa produkcja.

M.K.: Jak wyobra¿a Pan sobie Odin Teatret za 10, 20 lat?

E.B.: Przypuszczam, ¿e wtedy bêdê ju¿ martwy, inni tak¿e bêd¹ martwi, a tak¿e
wiêkszoœæ aktorów nale¿¹cych do Odin bêdzie martwych. G³ówni aktorzy
prowadz¹cy Odin s¹ w wieku 55–65 lat, wiêc za 20 lat wiêkszoœæ z nich nie
bêdzie d³u¿ej wystêpowaæ. Mamy umowê, zgodnie z któr¹ tak d³ugo, jak d³ugo
historyczny aktor Odin Teatret bêdzie ¿yæ, tak d³ugo bêdzie istnia³ Odin. Kiedy
ona lub on (ostatni) zaprzestanie dzia³alnoœci, wtedy Odin Teatret przestanie
istnieæ. Póki jeden z historycznych aktorów bêdzie ¿yæ, bêdzie istnieæ Odin.
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M.K.: S¹dzi Pan, ¿e idea teatru nie przetrwa?

E.B.: Idee s¹ interesuj¹ce, ale jeœli siê ich nie ucieleœnia, nie s¹ niczego warte.
Zatem nie mamy za du¿o idei w naszym teatrze. Ucieleœniamy konkretne
rzeczy, które sprawiaj¹, ¿e ludzie maj¹ jasne postrzeganie naszej idei czy wielu
idei. Kiedy nas nie bêdzie, nie bêdziemy mogli/zdolni tego ucieleœniæ, wiêc jak
same idee mog¹ byæ brane powa¿nie pod uwagê przez tych, którzy chc¹ to
robiæ?

M.K.: Jest Pan bogatym w doœwiadczenia, dojrza³ym re¿yserem teatralnym i teo-
retykiem. Co móg³by Pan poradziæ m³odym ludziom, którzy chc¹ w³aœnie w tej
chwili zacz¹æ tworzyæ swój w³asny teatr?

E.B.: Mam bardzo ma³o rad, poniewa¿ po pierwsze – rady, które s¹ rozdawane
za darmo, nie s¹ wiele warte. Po drugie – my wszyscy, a szczególnie m³odzi
ludzie, nie lubimy rad. Po trzecie – nawet gdy radzi siê im, by nie palili, bo
prowadzi to do raka, to i tak zapal¹ (œmiech), mo¿e nawet chêtniej, z czystej
przekory. Faktem jest, ¿e przyszli re¿yserzy musz¹ wiedzieæ, ¿e decyzja: „Chcê
byæ aktorem lub twórc¹”, jest bardzo trudna, a ta droga nie jest ³atwa.
Najwa¿niejsze, by nikt nie wywiera³ nacisku, by zosta³ aktorem, nie mo¿na siê
tego od kogoœ domagaæ. Nie mo¿na równie¿ oczekiwaæ otrzymania pieniêdzy,
wsparcia czy nagrody. Trzeba o to walczyæ. Znacznie ³atwiej jest zostaæ
lekarzem, bankierem czy urzêdnikiem.
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