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Wywiad z Eugenio Barba — wloskim rezyserem tea-
tralnym oraz tworca Odin Teatret
Rozmawia Martyna Kasprzak*

Martyna Kasprzak: Chcialabym, aby cofnat si¢ Pan pamigcia do czasow
pierwszej wizyty w Polsce. Kiedy doktadnie i w jakich okolicznosciach znalazt
si¢ Pan tutaj?

Eugenio Barba: Bylo to w styczniu 1961 roku. W ramach UNESCO mialem
z moich rodzinnych Wtoszech przyznane stypendium naukowe. Wtedy to
przybylem do Warszawy i rozpoczatem studia na Uniwersytecie Warszawskim.
Nastgpnie usitowatem si¢ dosta¢ do szkoty teatralnej. Na poczatku marca
mialem egzamin w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej w Warszawie.
Zdatem go pozytywnie i rozpoczalem nauke¢ w szkole teatralne;.

M.K.: Kiedy pierwszy raz zjawit si¢ Pan w Opolu?

E.B.: Nigdy wczesniej nie bytem w Opolu i trafitem tam przez przypadek. Byto
to w czerwcu 1961 roku. Bylem u znajomego w Krakowie. Opowiedziat mi on
o malym teatrze z Opola, ktéry moze mnie zainteresowaé. Zatem w drodze
powrotnej do Warszawy zatrzymatem si¢ w Opolu 1 wtedy zobaczytem
pierwszy spektakl Teatru 13 Rzedow pt. Dziady w rezyserii Jerzego Grotow-
skiego. Spektakl nie zrobil na mnie wielkiego wrazenia. W tamtym czasie
polski teatr byl Swietny, zwlaszcza teatr studencki ze swoja $wiezoscia
1 oryginalnoscia. Natomiast prawda jest, ze aktorzy Grotowskiego nie byli
wtedy bardzo dobrzy i profesjonalni. Podkreslali to takze krytycy teatralni,
stwierdzajac, ze ich gra aktorska nie byta wtedy najlepsza.

* Wywiad sktada si¢ z dwoch rozméw przeprowadzonych 16 pazdziernika 2011 r. i 26 paz-
dziernika 2012 r. przed spektaklem Odin Teatret The Chronic Life w Studiu na Grobli we
Wroctawiu.
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M.K.: Jakie pierwsze wrazenie zrobitl wtedy na Panu Grotowski?

E.B.: Byl on bardzo zdystansowany i oficjalny. Bylem wtedy tylko jednag
z wielu o0sob, ktére przybyly, by zobaczy¢ spektakl. Byto tam takze mnostwo
krytykéw teatralnych i to nimi Grotowski byl w peini zaabsorbowany. Prawie
w ogole nie zwracal uwagi na mnie i na moich znajomych. Nie poswiecat za
duzo uwagi nawet swoim wilasnym znajomym.

M.K.: To jak w takim razie doszto do kolejnego spotkania? Jak ono wygladato?

E.B.: Kilka miesiecy pozniej znéw byltem w drodze do Krakowa. Podobnie jak
poprzednim razem przez przypadek zatrzymatem si¢ w Opolu. Mozna to
nazwaé dziwnym pomystem, jaki powstat w mojej gtowie, lub tez przeczuciem
moéwiacym, by zatrzymac si¢ w Opolu. Teatr byt wtedy zamknigty i nie
wystawiano zadnej sztuki. Spotkatem tam Grotowskiego i spe¢dziliSmy razem
pot dnia. Nie rozmawialiSmy wtedy za wiele o teatrze. Dyskutowalismy o wielu
innych rzeczach. Gléwnie o indyjskiej filozofii. To byl pierwszy raz, gdy tak
naprawd¢ nawigzatem z nim kontakt.

M.K.: Zastanawia mnie, co najbardziej utkwito Panu w pamigci z tego okresu,
gdy mieszkat Pan w Opolu?

E.B.: W Warszawie mieszkatem rok, potem w Krakowie. Pobyt w tych mias-
tach kojarz¢ jako czas duzej aktywnosci intelektualnej i artystycznej, lekcji,
odkry¢, spotkan, rozrywek i podrozy. Tam wlasnie przebywali wszyscy moi
przyjaciele. Kiedy przybytem do Opola, czulem si¢ jak na swego rodzaju emi-
gracji. Wszystko obracato si¢ wokot teatru. Kazdego dnia przychodzitem do
siedziby Teatru 13 Rzgdow. Niemalze kazdego wieczora spedzatem godziny na
dyskusjach z Grotowskim. Jednakze zawsze po trzech, czterech tygodniach
wracalem do Warszawy na trzy, cztery dni. Chodzito o odebranie mojego
stypendium osobiscie, poniewaz wtadze uczelni nie wysytaty go do Opola. Byta
to takze $wietna okazja do spotkania si¢ z przyjaciolmi i zobaczenia miejsc,
ktére mnie interesowaly.

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

E.B.: Do Opola wrécilem raz. Byto to po 1981 roku. Zauwazytem, ze miasto
si¢ bardzo zmienito. Probowalem rozpozna¢ znane miejsca, ale nie bylo to
fatwe. Nie powinni$my nigdy wraca¢ do miejsc, ktore znaczyly co§ w naszym
zyciu, poniewaz nasze wspomnienia je zmieniaja i kiedy tam powracamy,
mamy wrazenie, ze trafilismy do ztego miejsca.
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M.K.: Jesli chodzi o postaé Jerzego Grotowskiego, jak Pan go wspomina z per-
spektywy tak wielu lat?

E.B.: Grotowski, ktérego znatem, byt zupehie inny od tego ,,nowego” Groto-
wskiego juz po tym, jak stat si¢ stawny. Byt on raczej powsciagliwg i1 ostrozna
osoba, jednak podczas rozméw ze mng potrafit by¢ bardzo otwarty. Czulem, ze
on ciagle odkrywa t¢ funkcj¢ bycia rezyserem. Faktem jest, ze gdy zatozyt Teatr
13 Rzgdow, nie miat jeszcze skonczonej szkoty teatralnej. Jego praktyka zawo-
dowa, staz oraz okres nauki to wlasnie pierwszy rok w Opolu. Bylem wielkim
szczg$ciarzem, ze moglem $ledzi¢ ten bardzo wazny proces, podczas ktorego
miody rezyser nabywa doswiadczenia, kierujac aktorami.

M.K.: W takim razie co trzy lata pdzniej sktonito Pana do zatozenia, stworzenia
wlasnego teatru?

E.B.: Przybylem do Opola, by pozna¢ i nauczy¢ si¢ kunsztu rezyserskiego.
Kiedy wrocitem do Norwegii, chciatem zostaé rezyserem. Usitowalem znalez¢
prace w norweskich teatrach, jednak nigdzie nie dostalem posady. Wtedy
postanowitem zatozy¢ wlasny teatr. Zamierzalem wspotpracowaé z miodymi
ludzmi, ktérzy nie zostali przyjeci do szkot teatralnych, ktérych odrzucono na
egzaminach wstgpnych. Pracowali$my wieczorami, raz dziennie. Poczatek
istnienia Odin Teatret byt czasem wiecznych eksperymentdw, prob i testow.

M.K.: Wiem, ze byto dos¢ ciezko. Brak wystarczajacej ilosci pienigdzy, odpo-
wiedniego miejsca...

E.B.: Tak, ale sa to konieczne warunki, gdy czlowiek decyduje si¢ tworzyc
teatr. Tak byto wtedy i tak samo jest teraz. Nikt nie decyduje si¢ tworzy¢ teatru
po to, by mie¢ duzo pieniedzy. Fakt — gdy sa pieniadze, jest prosciej (Smiech),
ale to oczywiscie jest co$ podrzgdnego.

M.K.: Rozumiem. A jak opisatby Pan gldwne cele i zadania swojego teatru?

E.B.: Chce by¢ szczery wobec siebie samego, swobodny. Robig¢ doktadnie to,
co cheg. Nie przejmuje si¢ opinig innych ludzi, tym, co mysla. Jestem szczery
ze soba 1 to jest dla mnie najwazniejsze. To jest sztuka wyrazajaca moje idee.
Taki jest cel mojego teatru — wyrazi¢ siebie dokladnie tak, jak chcg.

M.K.: Cudowna idea. A z tej drugiej strony — jakie sa najwigksze trudnosci
bycia rezyserem?

E.B.: Na poczatku istnienia Odin Teatret pierwsza trudnos$¢ czy komplikacje
stanowila praca z mlodymi ludzmi, ktorzy nie byli jeszcze gotowi do bycia
aktorami. Byli to 17-, 18-letni ludzie. Nagle musialem sta¢ si¢ rowniez
nauczycielem, o czym za wiele nie wiedziatem. To byto pierwsze wyzwanie,
ktéremu musiatem sprostac. Potem byty problemy ekonomiczne zwigzane z za-
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rzadzaniem. Bycie kierownikiem grupy czy firmy oznacza, ze nie mozna
mysle¢ w kategorii jednego spektaklu, ale w kategorii znacznie bardziej kom-
pleksowej — catosciowej organizacji codziennego zycia oraz wszystkich zadan.
Dyrektor jest obcigzony mndstwem obowigzkow, wszystkim poczawszy od
spraw ekonomicznych, administracyjnych, dotyczacych dynamiki grupy, nau-
czania, kwestii pedagogicznych, wynikéw poszukiwan i badan. Odpowiada
takze za kontakt z mediami i reklamg¢. Na poczatku, gdy rzeczywiscie
brakowato nam pieniedzy, nie mogliSmy zamieszcza¢ w prasie ogloszen o spek-
taklach. Takie byly problemy na poczatku istnienia Odin Teatret. Natomiast
potem, gdy nasza sytuacja ekonomiczna ulegla poprawie, nasze problemy staty
si¢ bardziej skomplikowane. Stato si¢ tak, poniewaz ludzie obserwujacy nasz
rozwdj wymagali, by nasze wyniki byly znacznie bardziej profesjonalne.
Wymagano od nas ciagle coraz to wyzszego poziomu. Kiedy dostaje si¢
pieniadze z panstwa, panstwo oczekuje, oczywiscie, ze teatr bedzie na najwyz-
szym poziomie. Problem polega na tym, ze kiedy dostaje si¢ panstwowe
pieniadze, nigdy nie jest to ilo$¢ wystarczajaca, nigdy nie dostaje si¢ tyle, ile
potrzeba. Natomiast poprzeczka jest stawiana bardzo wysoko. Wtadze oczekuja,
ze teatr bedzie na bardzo wysokim poziomie, osiagnie znakomite wyniki
1 bedzie rozpowszechniany w wielu miejscach, dla wielu widzéw. Wazne jest,
by teatr byl czesto odwiedzany. To jest wlasnie nowy problem, ktéremu jako
dyrektor musz¢ podotaé. Jest to element zwiazany z trudnosciami ekonomicz-
nymi. Zatem teatr jest niezwykle zywym organizmem, ale jednoczesnie — bedac
nim — ma réwniez pewien ,.cien”, jakim jest posta¢ firmy i zwiazane z nig
ekonomiczne problemy.

M.K.: Rozumiem. A czy poza takimi problemami pojawiaja si¢ jakies trudnosci
zwiazane z praca z ludzmi?

E.B.: Zawsze pojawiaja si¢ roznego rodzaju konflikty, nieporozumienia.
Czasem rezyser jest w stanie pomoc, a czasem nic nie moze zrobié. Jest to
naturalna cz¢$¢ naszej codziennej aktywnosci. Najwazniejsze jest odkrycie, jak
stworzy¢ s$rodowisko i sytuacje, w ktorych zupelie inni ludzie, odmienne
indywidualnosci potrafia wspdtistnie¢ 1 wspdtpracowac.

M.K.: Czy wiasnie pochodzenie aktordw, wielokulturowo$¢ Odin Teatret ma
jakikolwiek wptyw na powstajace konflikty?

E.B.: Nie, to nie jest kwestia kultury, ale indywidualnego charakteru kazdego
z nas. Kiedy poznajemy kogos, najpierw poznajemy cztowieka — Marig, Jozefa,
Enrica. Nie poznajemy narodowosci — Polaka, Wtocha i innych, to nie jest
najwazniejsze. Jedni lubig kapusniak, inni spaghetti, ale nie to jest gtowny
problem (smiech), kiedy pracuje si¢ przy spektaklu. Najwazniejsza jest pasja,
zaangazowanie, motywacja, zacigcie, cierpliwo$¢ przy ciaglym powtarzaniu
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¢wiczen, a takze rodzaj artyzmu i rzemiosta. Wszystkie te rézne charaktery
w ciagu lat si¢ rozwijaja. Wraz z tym rozwojem jeszcze bardziej wzmacnia si¢
juz silna indywidualno$¢ artystyczna. Aktorzy z wieloletnim do$wiadczeniem
sa znacznie bardziej sktonni do dyskusji 1 walki o swoje pomysty i idee. Lata
temu ci ludzie — jako mtodzi aktorzy — byli znacznie bardziej chetni, by podazac
za moimi radami, by postgpowaé zgodnie z moimi wskazéwkami. Mlodzi
ludzie na poczatku swej drogi sa znacznie bardziej elastyczni i ustgpliwi.

M.K.: Rozumiem. Chciatabym, aby opowiedzial Pan teraz o swoim spektaklu
Ur-Hamlet.

E.B.: Ur-Hamlet jest tekstem napisanym przez Saxo Grammaticusa ok. 1200
roku. Jest to tekst tacinski. Opowiada histori¢ wikinga, ktory zostaje zabity.
Zgodnie z zasadami panujacymi w czasach wikingdw, jeszcze przed chrystiani-
zacja Skandynawii, syn postanawia pomsci¢ $mier¢ ojca. Mtody Hamlet wie, ze
moze liczy¢ tylko na siebie. Jedynym wyjsciem jest pomszczenie $mierci ojca,
W przeciwnym razie poniesie smier¢ z rak wuja. To jest prawdziwa historia, bez
zadnych duchow czy widm. Na koncu tej historii Hamlet zabija wuja i zamierza
podbi¢ krélestwo Dani. Walczy przeciwko krolowi Danii i wtedy wlasnie
zostaje zabity. To jest prawdziwa historia pochodzaca ze starodunskiej kroniki.
W XVI wieku zostato to przettumaczone na francuski, a nastgpnie elzbietanscy
autorzy, tacy jak Thomas Kyd czy Szekspir, uzyli tej historii we wlasnej
adaptacji. Zainteresowatem si¢ tym tematem w czasie, gdy wspolpracowatem
z Theatrum Mundi, ktéry wywodzi si¢ z ISTA [Miedzynarodowej Szkoty
Antropologii Teatru; International School of Theatre Anthropology — M.K.]. 45
aktorow, rezyserow i muzykow. Brutalne srodowisko wikingow byto czyms$
zupelie odmiennym. Dla mnie najwazniejsze byto stworzenie przedstawienia
z tymi wszystkimi roznorodnymi tradycjami oraz z aktorami, z ktérymi praco-
walem przez wiele lat. Przygotowanie spektaklu zajgto nam trzy—cztery lata.
Bardzo duza liczba wystgpujacych, problemy finansowe oraz poszukiwanie
odpowiedniego miejsca pochtongto wiele czasu. Dopiero w 2006 roku bylismy
gotowi na wystawienie przedstawienia w zamku w Elsynorze (Helsinger), czyli
na zamku Hamleta w Danii. Z kolei w 2009 roku — z okazji 50. rocznicy
powstania Teatru 13 Rzgdow — ponownie wystawiliSmy ten spektakl we Wroc-
tawiu, z tym, ze w nowej inscenizacji / nowej produkcji. Przygotowanie spektak-
lu polegato w gléwnej mierze na pracy z dokumentami.

M.K.: Czy w Ur-Hamlet mozna zauwazy¢ jakikolwiek wptyw ogladanego lata
temu spektaklu Grotowskiego Studium o Hamlecie?

E.B.: Przedstawienie zobaczylem po powrocie z Indii. Byt taki okres, kiedy
wyjechalem z Polski i pot roku przebywalem w Indiach. Spektakl, ktory
zobaczylem, zaniepokoil mnie. Jego sens nie dotknat mnie glgboko, tak gleboko
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jak poprzednie przedstawienie — Akropolis. Prawdopodobnie dlatego, ze byt on
bardzo ,,polski”, bardzo zanurzony w polska histori¢. Trzeba byto by¢ Pola-
kiem, by zrozumie¢, jak radykalne i obalajace to bylo. Widziatem reakcje
Polakéw i1 zrozumiatem, jak bardzo ten spektakl ich zabolat. Natomiast z punktu
widzenia teatralnego mysle, ze bylo to przedstawienie, ktérego nie mozna
pordwnaé z tak Swietnymi spektaklami jak Akropolis czy Tragiczne dzieje
doktora Fausta.

M.K.: Jednak mimo to — czy w Panskim spektaklu jest cokolwiek wspdlnego ze
Studium o Hamlecie?

E.B.: Nie. Jesli bylem czyms zainspirowany, to innym spektaklem Grotowskie-
g0, a konkretnie Ksieciem Nieztomnym. Bylem pod wrazeniem rezultatéw i nie
potrafitem pojac, jak, w jaki sposob aktorzy, a przede wszystkim Ryszard
Cieslak, mogli osiagna¢ takie rezultaty. To bylo dla mnie gldéwne pytanie.
Znalem doktadnie sposoby przeprowadzania ¢wiczen innych aktordw, w jaki
sposob uzyskuja swoje efekty. Natomiast to, co stato si¢ z Cieslakiem, byto
czyms$ zupetnie nowym, odmiennym. To sprawito, ze zaczalem si¢ zastanawiad.
Kiedy widzimy cos$, co nas zaskakuje, stymuluje, co$, co dziata, pobudza
emocjonalnie, intelektualnie, rytmicznie, nie wiemy, jak to funkcjonuje, dziata,
chcemy zrobi¢ co$ podobnego, ale nie jesteSmy w stanie powtdrzy¢ tego
automatycznie. Zaden aktor nie jest w stanie tego biernie powtdrzyé. Zaden
inny aktor Grotowskiego nie byl w stanie zrobi¢ doktadnie tego samego co
Cieslak.

M.K.: W pazdzierniku bratam udziat w warsztatach teatralnych Sethiego
Baumrina [ucznia Eugenia Barby — M.K.]. Bylo to wspaniate doswiadczenie,
gdy profesor Baumrin uczyt nas, jak si¢ poruszaé, jak uzywac¢ swych ciat.
W trakcie pracy bazowaliSmy na jednym zdaniu z Hamleta. Sadzi Pan, Ze jego
praca ze studentami ma pewne cechy wspdlne z Panska dziatalnoscig?

E.B.: Niestety nic nie wiem o jego aktualnej pracy ze studentami. Faktem jest,
ze najwazniejsza w sytuacji nauczania nie jest metoda, lecz nauczyciel. Jeszcze
wazniejszy od nauczyciela jest sam uczen. Wazny jest sposdb, w jaki uczen
zrozumie lub ewentualnie nie zrozumie tego, co otrzymat, poniewaz oznacza to,
ze ma on gotowy zalazek jakich$ osobistych potrzeb, aspiracji i zyczen. Z kolei
dalej te indywidualne potrzeby powoduja, ze zarodek si¢ rozwija. Pozwala to na
wzrastanie zalazka otrzymanego od nauczyciela.

M.K.: Chciatabym, by scharakteryzowat Pan swoja prace z ochotnikami,
biorgcymi udzial w spektaklach takich jak Ur-Hamlet.

E.B.: Gdy ci ludzie brali udziat w konkretnym przedstawieniu Ur-Hamlet, nie
byli juz dla mnie ochotnikami czy stazystami. Traktowatem ich jak aktoréw.
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Mieli oni do odegrania szczegdlng rolg. Ich zadaniem bylo zaprezentowanie
w Ur-Hamlecie grupy cudzoziemcdw, ktorzy dostali si¢ do kraju Hamleta przez
nielegalng imigracj¢. Imigracj¢ w przestrzen, w jakiej nie powinno ich by¢,
gdzie nie powinni si¢ znalezé. Cala praca byla indywidualnym procesem.
Polegata na szukaniu sposobdéw zbudowania konkretnego prowadzenia, okreslo-
nych zachowan, jak wejs¢ (w jaki sposob) w korpus spektaklu. Jak by¢
niezauwazonym przez innych aktorow, ale zauwazonym przez widzow. To, co
si¢ dzieje w performansie, pokazuje doktadnie to, co si¢ dzieje z nielegalnymi
imigrantami, ktérzy zyja w obcym kraju. To byta paralela. Kazdy z nich
budowal szczegodlne sposoby zachowania, spotykania innych ludzi, ukrywania
si¢, sposoby przetrwania oraz proby nawiagzania relacji. U kazdego z aktorow
przebiegato to w bardzo indywidualny sposob.

M.K.: Czy potrafi Pan wskaza¢ réznice migdzy Pana pracg z mtodymi i niedo-
$wiadczonymi aktorami a tymi z Odin Teatret?

E.B.: C6z, ci ludzie pracowali ze mna tylko 40 dni. Duza cze$¢ moich aktorow
pracuje ze mna ponad 40 lat. Zatem to byly kompletnie odmienne przygotowa-
nia. Z moimi aktorami przygotowywatem si¢ latami. Praca polegata na probach
zbudowania rytmu tego, co si¢ robi, na opracowaniu rytmu, ktory jest znacznie
szybszy lub znacznie wolniejszy niz normalny. Praca nad zwalczaniem niekto-
rych odruchow warunkowych opartych na automatyzmie ciata, praca nad tym,
co jest nazywane spontanicznoscia. Do tego wszystkiego przeznaczone sa
szczegolne ¢wiczenia. Kiedy juz si¢ ich nauczysz i doprowadzisz je do perfek-
cji, przestajesz ich uzywacé, poniewaz masz juz wiaczona pewng konkretng wie-
dze. Nastegpnie szukasz innych rodzajow ¢wiczen. Przyktadowo poznajesz spo-
soby, jak mozna wykorzysta¢ poszczegdlne czgsci ciala bez angazowania
pozostatych. Istnieje mnostwo sposobow uczenia si¢ kontrolowania wlasnego
ciala bez uzywania wzorcéw zachowania, ktére wchioneliSmy podczas procesu
dorastania. Trwa to 3—4 lata. Wowczas aktor zaczyna w sposob indywidualny
kontynuowa¢ swoj rozwoj, poszerza¢ umiejetnosci oraz wiedzg. W tym mo-
mencie przestaje prowadzié, a aktorzy sami odnajduja odpowiedz, jak skonstru-
owac swodj wlasny trening. Poczatek jest sposobem zaabsorbowania, pochtonie-
cia odmiennego sposobu zachowania i mys$lenia z cialem w rzeczywistosci,
reagowania z cialem. Kiedy juz masz podstawy tych, powiedzmy, zasad, to
kontynuujesz trening, ale w sposob bardzo indywidualny. A wtedy trening
oznacza czas i przestrzen, w ktorych aktor jest autonomiczny. Tutaj moze nieza-
leznie dziata¢, pracowac, a to wszystko nie koresponduje z tym, co rezyser czy
teatr robi w danym momencie. Sporo aktoréw ma ,,czas treningowy”, kiedy po-
wstaja spektakle. Jedno, dwu, lub trzyosobowe performance. Niektorzy z akto-
row Odin zaczgli uczy¢, inni zaczgli organizowaé réznorodne aktywnosci,
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dziatalnosci w konkretnych spotecznosciach. To wszystko, co nazywamy tre-
ningiem, moze si¢ oczywiscie wyda¢ czyms$ dziwnym Krotko méwiac, nasz tre-
ning jest poczatkowo czyms$ obcym i niezrozumialym dla mtodej, niedoswiad-
czonej osoby, ktora dopiero co przyszta do teatru, a takze w ciggu pierwszych
lat jej pracy. Nastepnie ¢wiczenia ulegaja modyfikacjom. Treningi ,,mtodych”
aktoréw sa zupelnie inne od pracy starszych i1 bardziej doswiadczonych artystow.

Natomiast jesli chodzi o prowadzone przez nas warsztaty, sprawa wyglada
jeszcze inaczej. W sytuacji gdy ludzie przychodza ze mng pracowac, wszyscy
sq bardzo zmotywowani. Réwniez dlatego, ze zazwyczaj za warsztaty musza
zaplacié, i to dosy¢ sporo, wigc sg bardzo zmotywowani. Inaczej jest z uniwer-
syteckimi studentami (Smiech), ktorych biedni nauczyciele musza przyjaé, na-
wet jesli sa beznadziejni.

M.K.: Rozumiem, ale chciatabym jeszcze przez moment pozostac przy temacie
ochotnikdw bioracych udziat w Pana spektaklach. Czy moglby Pan jeszcze
bardziej przyblizy¢ mi ich status?

E.B.: Osobiscie nie nazwalbym ich ochotnikami. Sg to mtodzi ludzie, mtodzi
aktorzy, ale nie ochotnicy. Jest to bardzo dziwne okreslenie, nawet dos¢
zabawne. Jego uzycie pasuje do przybywajacych do mnie ludzi, ktorzy sa
bardzo zmotywowani. Ochotnik to ktos, kto chce wszystko ustyszeé, zobaczy¢
i co$ zrobi¢. Wigc to prawda. Mam ochotnikow, ktérzy przyjezdzaja do
Holstebro, do Danii. Przebywaja dtuga podroz, na ktéra wydaja ogromne ilosci
pienigdzy, nastepnie na miejscu musza za pobyt u nas zaptaci¢. Potem zyja
w bardzo prymitywnych warunkach i pracuja niezwykle ci¢zko. Kazdy z nich
jest poszukiwaczem. Kazdy z nich szuka czegos$, co pomoze znalez¢é wlasne
tory do samego siebie, do tego, co jest dla niego/niej wazne, istotne, esencjonal-
ne. Kazdy z tych ochotnikdéw jest naprawdg pigknym zobrazowaniem motywu
homo viator, wedréwki cztowieka. Wedrowki w poszukiwaniu wiedzy, ktora —
jesli jest uchwycona, odczuwana intuicyjnie — moze pomoc w calosciowym
poczuciu siebie.

M.K.: Faktem jest, ze potrafi Pan znalez¢ wspolne cechy i motywy wtasciwie
we wszystkich kulturach, nawet w tych ekstremalnie odmiennych. Ciekawi
mnie, co lezy u podstaw Panskich dziatan? Jak w przystepny sposob wytluma-
czytby Pan to zupelnemu laikowi?

E.B.: Oczywiscie. Kiedy Twoj chtopak umrze, poczujesz doktadnie ten sam
bol, co ja w chwili, gdy umrze moja zona. Mam na mysli to, ze istniejg
okreslone ludzkie sytuacje, ktorych emocjonalne dziatanie, ich wplyw na
poszczegblnego cztowieka, jest takie samo w wielu réznych kulturach. Jednak-
ze podczas spektaklu zawierajacego takie motywy okazuje sig¢, ze widzowie
roznych narodowosci i w roznym wieku zareaguja w odmienny sposéb. To jest
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bardzo powierzchowne, plytkie myslenie, ze Polska to kultura czy ze Wlochy to
kultura. Mozemy by¢ we Wtoszech i obserwowaé, jak mtodzi ludzie beda si¢
sSmia¢ ze zdarzenia, ktore dla starszych bedzie bolesne. Lub starsi ludzie nie beda
rozumieli akcji na scenie, ktéra dla miodych ludzi bedzie ekstremalnie wstrza-
sajaca. Nie mozemy mowi¢ o kulturze w powiazaniu z granicami naroddw.

M.K.: Jak duzy wktad w Pana tworczos¢ miala filozofia indyjska?

E.B.: Byta dla mnie bardzo wazna, kiedy bylem miody. Natomiast w czasie,
kiedy zaczatem tworzy¢ teatr, nabieralem do niej coraz wigkszego dystansu
1 zmniejszato si¢ moje zainteresowanie. Bylem znacznie bardziej skoncentrowa-
ny na rozwigzywaniu probleméow. Bylem odpowiedzialny za 10, 15, 20, 30 lu-
dzi. Wiedziatem, ze muszg¢ temu podota¢. Mialem wiele obowiazkow i filozofig
zostawilem troche z boku.

M.K.: W takim razie jakie sg gtowne ¢wiczenia w Odin Teatret?

E.B.: Wykonujemy wiele akrobatycznych ¢wiczen. Pracujemy takze sporo
zgodnie ze szkolg Stanistawskiego, wykonujemy roznego rodzaju etiudy, ale
bez uzycia rekwizytow. Cwiczymy sporo pantomimy, a takze wykonujemy
¢wiczenia zwigzane z technikami klasycznego baletu, ktore nie wystepowaty
w Teatrze 13 Rzgdow w Opolu. Jest to zupelnie odmienny zestaw ¢wiczen,
poniewaz grupa ¢wiczacych ludzi jest bardzo réznorodna. Kazdy zna i robi
catkowicie inne rzeczy. Treningi nie sa podporzadkowane wytacznie jednemu
sposobowi patrzenia, lecz kazdemu z aktoréw oddzielnie.

M.K.: Jesli dobrze rozumiem, ¢wiczenia i treningi sa indywidualna kwestia,
wkladem kazdego aktora z osobna. Jak Pan pdzniej wybiera z nich elementy,
ktére sq odpowiednie dla spektaklu? Na czym polega selekcja?

E.B.: Nie uzywamy treningéw w spektaklach. Przedstawienia stanowig proby.
Owe proby oznaczaja, ze aktorzy przygotowuja nowe czesci. Tworza elementy,
ktére wedlug nich nalezy wykona¢ w zwiazku z odgrywang postacia, czasem
w danej sytuacji. Niektore fragmenty powstaja z czystej ciekawos$ci, poprzez
poszukiwanie tego, co si¢ stanie, jesli przestrzen ma bardzo maty wymiar,
wlasciwie jest jedynie linig. Co nastapi w sytuacji, gdy nie wykorzystujemy
z reszty sceny nic wiecej, poza ta jedna linia. Sa to bardzo precyzyjne,
konkretne zadania, ktore sg nastgpstwem wzrastania, rozwijania si¢ spektaklu.
To nie jest trening.

M.K.: A co moze Pan powiedzie¢ o spektaklu, ktdry zaraz zobaczymy: The
Chronic Life?

E.B.: Jest to spektakl o przysztosci. Nie wiem, jak ja mog¢ opisa¢, nie wiem,
jak bedzie ona wygladac, i to jest jedna z mozliwosci, jeden z punktéw widze-
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nia. Zrobitem spektakl o czyms, o czym nie mam tak naprawde pojecia, o czym
nie wiem nic. Powstat spektakl, ktory zaskoczyt mnie i1 tak samo zaskakuje
wystepujacych aktorow. Byta to bardzo trudna praca, polegajaca na tworzeniu
czego$ nieznanego. Nie wiedzielismy, jaki jest temat, motyw. Calo$¢ wszyscy
tu zebrani zobacza dzi$§ wieczorem i beda mogli oceni¢ sami.

M.K.: Prawdag jest, ze zaden spektakl nigdy nie jest taki sam. W spektaklach
Odin Teatret te przemiany sa szczegdlnie wyraznie. W ubiegtym roku rowniez
miatam okazje zobaczy¢ The Chronic Life 1 pamigtam, ze bylam rozbita
i skonfundowana. Dodatkowo byto to wowczas, gdy w trakcie spektaklu doszto
do awarii $wiatla. Byto to niezwykle przezycie — mdc obserwowac aktorow
w tak nietypowej sytuacji. Na co powinnam si¢ przygotowaé przed zobacze-
niem tegorocznego The Chronic Life?

E.B.: Ogladatas juz The Chronic Life, wiec pojdziesz tam i po spektaklu
powiesz sobie lub mi o swoich wrazeniach. Ten raz jest inny, nie wiem czemu,
ale pordwnasz swoje odczucia: obecne i sprzed roku.

M.K.: Odin Teatret caly czas si¢ rozwija. Jak opisalby Pan jego przemiang
w ciagu pigcdziesigciu lat jego istnienia? Czy w swojej pracy dostrzega Pan
réznice migdzy tym, co bylo, a tym, co jest?

E.B.: Najwazniejszy w charakterystyce Odin Teatret jest rdzen aktorow, ktory
jest taki sami. Z jednej strony jest to dobre, poniewaz mamy wspolng biografig,
wspolny profesjonalny zyciorys. Dzielimy wiele doswiadczen, wspolna wiedze
oraz wspolne profesjonalne, techniczne odnosniki, horyzonty. Jest rowniez ta
ciemna strona, wynikajaca z tego, ze znamy si¢ wzajemnie bardzo dobrze.
Dlatego tez w kazdym nowym spektaklu musimy wynalez¢ sposob, by si¢ wza-
jemnie zaskakiwac. W ten sposdb nastgpuje zniszczenie wszystkiego, co o sobie
wiemy. Nie pojawiamy si¢ z maska naszej wiedzy, naszej techniki. Jest to
najtrudniejsza rzecz, elementarna kwestia, jaka si¢ zajmujemy podczas tworze-
nia kazdego nowego spektaklu, kiedy powstaje nowa produkcja.

M.K.: Jak wyobraza Pan sobie Odin Teatret za 10, 20 lat?

E.B.: Przypuszczam, ze wtedy bedg juz martwy, inni takze beda martwi, a takze
wigkszos¢ aktorow nalezacych do Odin begdzie martwych. Gtéwni aktorzy
prowadzacy Odin sa w wieku 55-65 lat, wigc za 20 lat wiekszos¢ z nich nie
bedzie diuzej wystgpowac. Mamy umowe, zgodnie z ktorg tak dlugo, jak dlugo
historyczny aktor Odin Teatret bedzie zy¢, tak dtugo bedzie istniat Odin. Kiedy
ona lub on (ostatni) zaprzestanie dzialalnosci, wtedy Odin Teatret przestanie
istnie¢. Poki jeden z historycznych aktorow bedzie zy¢, bedzie istnie¢ Odin.
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M.K.: Sadzi Pan, ze idea teatru nie przetrwa?

E.B.: Idee sa interesujace, ale jesli si¢ ich nie ucielesnia, nie sa niczego warte.
Zatem nie mamy za duzo idei w naszym teatrze. Ucielesniamy konkretne
rzeczy, ktdre sprawiaja, ze ludzie maja jasne postrzeganie naszej idei czy wielu
idei. Kiedy nas nie bgdzie, nie bedziemy mogli/zdolni tego ucielesni¢, wigc jak
same idee moga by¢ brane powaznie pod uwage przez tych, ktorzy chca to
robic?

M.K.: Jest Pan bogatym w doswiadczenia, dojrzalym rezyserem teatralnym i teo-
retykiem. Co mdglby Pan poradzi¢ mtodym ludziom, ktérzy chca wtasnie w tej
chwili zacza¢ tworzy¢ swoj wlasny teatr?

E.B.: Mam bardzo malo rad, poniewaz po pierwsze — rady, ktore sa rozdawane
za darmo, nie sgq wiele warte. Po drugie — my wszyscy, a szczegolnie mtodzi
ludzie, nie lubimy rad. Po trzecie — nawet gdy radzi si¢ im, by nie palili, bo
prowadzi to do raka, to i tak zapalg (Smiech), moze nawet che¢tniej, z czystej
przekory. Faktem jest, ze przyszli rezyserzy musza wiedzie¢, ze decyzja: ,,Chce
by¢ aktorem lub twoércg”, jest bardzo trudna, a ta droga nie jest tatwa.
Najwazniejsze, by nikt nie wywieral nacisku, by zostat aktorem, nie mozna sig¢
tego od kogo$ domagac¢. Nie mozna rowniez oczekiwaé otrzymania pienigdzy,
wsparcia czy nagrody. Trzeba o to walczy¢. Znacznie tatwiej jest zostad
lekarzem, bankierem czy urz¢dnikiem.






