


KOPEC W Polsce chyba jednak jest. Jako inspiracje wymienia Pani
Einara Schleefa, w rozmowie z Jackiem Wakarem wspominala
Pani Christopha Marthalera. Obaj s twércami tak zwanego
teatru postdramatycznego. Czy utozsamia si¢ Pani z tym nurtem?
Co jest tak inspirujacego w niemieckim teatrze?

KLECZEWSKA Oceng, czy ,Marat/Sade” jest teatrem postdrama-
tycznym, pozostawiam krytykom. Trudno mi osobiste do§wiadcze-
nie wpisywa¢ w jaki$ szerszy nurt. Sama nie umiem tego nazwac.
Tekst Petera Weissa ma szczegdlng forme. Sam jego zapis for-
malny wymusil na mnie decyzje dotyczace jgzyka teatralnego.
Nie mozna bylo wobec niego stosowaé takich narze¢dzi, jakimi
mozna bylo postugiwaé si¢ w przypadku Shakespeare’a. Mam
tu na my$li szczegdlnie forme muzyczna tekstu. Nigdy nie przy-
wigzywatam takiej wagi do muzyki, ale u Weissa chér funkcejo-
nuje w sensie brechtowskim. Wspomniatam o tym w pierwszych
rozmowach z Agatg Zubel, ale nie byla ona zainteresowana forma
songdw, postanowilyémy wigc siggnaé po taka, ktdra bylaby dla
niej wyzwaniem. OsiggnelySmy pewne porozumienie widoczne
w formach chéralnych, opartych w duzej mierze na rytmach.
I  nas obu bylo to ciekawe i odkrywcze.

KOPEC Ta muzyczno$é funkcjonuie nie tylko w formach $piewanych.

€erwsze, co pojawia si¢ na scenie to fortepian, a razem z nim
nie aktor, ale pianista. Zgadzaloby si¢ to z koncepcija teatru post-
dramatycznego, koncepcja teatru jako muzyki. Z drugiej strony
taki poczatek spektaklu kaze si¢ zastanawiaé nad tym, w czym
tak naprawde uczestniczymy. W przestawieniu, koncercie, wyda-

rzeniu, operze...

KLECZEWSKA To rzeczywiscie sytuuje si¢ w jakiej§ przestrzeni
»pomiedzy”. Nawet takie sceny jak liturgia Marata zostaly
przez Agate Zubel muzycznie uksztaltowane. Muzyka byla

erwszym kryterium stuzacym rozczytywaniu scen. W tym
sensie przedstawienie jest eksperymentem, ze w ten sposéb
pracowalam po raz pierwszy. Dla mnie samej bylo to otworzenie
sfery dotychczas niedostgpne;j. Jesli chodzi o to rozpoczecie, to
zastanawiali§my sie¢, jak pacjenci szpitala psychiatrycznego moga
pr.  otowywac co$ uroczystego. Czy przez recytacj¢ wiersza,
czy przez utwér muzyczny... Na poczatku moze to przypominal
bar ¢j filharmoni¢. Zaczynam wtedy obserwowaé widzéw.
W armonii, kiedy artysta zaczyna graé, odbiorcy nie ruszaja
si¢, stuchaja. Widzowie teatralni niepokojg si¢, do§wiadczajac
czego$ innego, niz si¢ spodziewali. Spodziewaja si¢ zobaczyé
aktora i nie umieja si¢ przelaczyé z kanalu wzrokowego na
kanal stuchowy. To wbrew ich przyzwyczajeniom. Ta pierwsza
scena sugeruje drogi wysylania i odbierania przekazu.

KOPEC To sposéb manipulacji percepcja widza, paradoksalnie

pozostawiajacy mu przestrzefi wolnosci. Widzowie wychodza,
wracajg...
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KLECZEWSKA Przegladaja programy, komentuja.

KOPEC Jaka jest zatem pozycja widza w teatrze, ktéry Pani pro-
ponuje. Jak zmienia si¢ ona w relacji z weze$niejszymi przed-

stawieniami?

KLECZEWSKA Muzyka, otworzenie nowego kanalu percepcji
zaprasza widzé6w w inny obszar, niz sa przyzwyczajeni. Meczylo
mnie robienie tak zwanych piéce bien faite, w ktérych jest eks-
pozycja, temat, rozwiniccie, kulminacja. Spektakl poprawnie
zrobiony rzadzi si¢ pewnymi dramaturgicznymi regulami, na
pogwalcenie ktérych widz reaguje znuzeniem, bo jest przyzwycza-
jony do odbioru w okre§lonym rymie i okre$lonymi kanatami,
jego uwaga jest kierowana bardzo punktowo. Rozbudowanie
muzyczno$ci w ,Maracie” doprowadzilo do zburzenia pewne;j
osi, czy do przeniesienia tej osi w inny rejon. To, co Weiss budu-
je miedzy Maratem i de Sade’em — dyskusje, ktére sa trzonem
tekstu — zostalo rozlaczone. Ta dyskusja odbywa si¢ w innym
planie, a jedynym planem dla mnie interesujacym jest stosunek
do $mierci. Wcielenie si¢ w Marata jednocze$nie oznacza nie-
uchronng §mieré. W szpitalu psychiatrycznym wszystko jest mo7-
liwe. Nie wiadomo, czy to jest tylko teatr, czy ma si¢ to wydarz,
naprawde. W postaci Marata jest gotowo$¢ na $mier¢, za$ trzonem
postawy de Sade’a jest zycie. Muzyczno$é rozszczepila ich na
osobne bloki.

KOPEC Zatem muzyczno$é i tekst funkcjonujg na tym samym

poziomie?

KLECZEWSKA Wszystkie decyzje muzyczne szly jednak od tekstu.
Forma muzyczna nie istniala przed tekstem. Fragmenty Weissa
zapisane jako teksty pacjentéw zblokowatam w dwa duze chéry
1 pod wplywem czytania tego tekstu i mys$lenia o jego rytmie
Zubel zaczela tworzyé muzyke. Trzonem, podstawa przedsta-
wienia byl jednak Weiss. Aria obecna w spektaklu jest utkana
z fragmentéw ksigzek de Sade’a — miala wzmocnié lini¢ de
Sade’a. Takze w tym przypadku tekst byt pierwszy.

KOPEC Wczeéniej uzyla Pani okreslenia ,dramat dobrze napisa-
ny” czy ,przedstawienie dobrze zrobione”. Stosujac tradycyjne
narzedzia, mozna by temu przedstawieniu zarzucié, ze ma ono
pewne potkniecia, przedtuzenia, fragmenty kakofoniczne, nie-
jednorodne, nicharmonijne. Czy nie s3 to przypadkiem celowe
zabiegi, pozostawiajace widzowi wolno$é i pozwalajace zajaé
si¢ czymS$ innym?

KLECZEWSKA Mysle, ze tak. Bardzo lubitam teatr Grzegorzew-
skiego, bo jego spektakle pozwalaly zajmowaé mi si¢ giéwnie

soba. Pewien fragment, szczeg6l mnie inspirowal i zaczynatam

1] Maja Kieczewska; fot. Bartiomiej Sowa

19







KOPEC Jak na przyklad statyczna Danuta Stenka na poczatku

»Fedry”? Czy do punktu, w ktérym Pani jest, zblizala si¢ Pani

$wiadomie czy intuicyjnie?

KLECZEWSKA Tylko intuicyjnie. Pojawiajg si¢ dopiero teraz strz¢py
LLotu...”, \Woyzecka”, kawatki, ktére wracaja, przeobrazajg si¢
w kontekscie Weissa. Wtedy pojawialy si¢ jednak nie$wiadomie.
Pracuj¢ gléwnie intuicyjnie. Nie cheg mieé wszystkiego pod
racjonalna kontrolg. To jest trochg nieciekawe.

KOPEC Do jakiego punktu chciataby Pani dojsé?

KLECZEWSKA To trudne pytanie, bo ten punkt caly czas si¢ zmienia.
Zawsze jest jednak w nie§wiadomosci. Odwaga przekraczania
ograniczefi wiedzie do przestrzeni nieznanych. Mam ochotg
zmierza¢ w kierunku teatru, jak Pani powiedziata, postdrama-
tycznego, muzycznego, zawsze mnie interesowal ruch. To kierun-

ktére odsuwaja mnic od teatru dramatycznego, od opowiadania
historii i prowadza ku poszukiwaniu znaczen w oparciu o inne

jezyki, nie tylko o slowo.

KOPEC Ma Pani na myéli dowolne traktowanie dramatéw czy
zupelne porzucenie tekstu?

KLECZEWSKA Wlasnie na to pytanie nie umiem jeszcze odpowie-
dzieé. Bardzo mnie cickawi proza: co stanie si¢ w zetknigciu
jezyka teatralnego z tekstem niedramatycznym. Ale jednak
z historia, z opowiescia. Jestem oczywiécie zwiazana z literaturg

jako budulcem, ze swoistg materia prima, do ktorej si¢ teatr
odnosi. Dlatego interesuje mnie na przyklad twoérczo$c Jelinek,
bo to teksty bez podzialu na postacie i jednocze$nie bardzo
muzyczne, a to obszar, ktéry moze poddawac si¢ réznym zabiegom.
Zawsze trudno rozpoznad, w jakim jest si¢ momencie 1 z jakim

tekstem powinno si¢ spotkaé, zeby p6js¢ dale;.

KOPEC Czy Weiss byl wlasnie takim tekstem, ktéry wyznaczyl
kolejny krok w Pani teatralnej drodze?

KLECZEWSKA Ten tekst chciatam zrobi¢ od bardzo dawna. To byt
pewicen zbieg okolicznosci, ze moglam pracowac na duzej scenie,
w bardzo duzym zespole. W niewielu teatrach taka inscenizacja

bytaby mozliwa, chociazby ze wzgl¢du na obsadg.

KOPEC Pojawia si¢ tu kolejny paradoks. Wsp6lnota widzéw i akto-
réw buduje si¢ na sali Bogustawskiego w Teatrze Narodowym.
Czyli na zwyklej scenie pudetkowe;j. Nie ma tak jak u Schleefa
wchodzenia w widowni¢, budowania pomostéw... Aktorzy s3
zupelnie oddzieleni od widzéw, a wsp6lnota buduje si¢ poprzez

percepcje, rytm, ciafo.

KLECZEWSKA Wickszo$¢ spektakli, ktére robitam, byla silnie po-
dzielona na sceng i widownig, wywodzifa si¢ z mySlenia o tea-
trze jako o pudetku. Nie mam wobec tego zadnych uprzedzen.
Ani mi to nie pomaga, ani mnie to nie ogranicza. Jest we mnie
niepokdj — jesli chodzi o zaburzanie czwartej Sciany. Czgsto
wydaje mi si¢, ze takie zabiegi nie spelniaja oczekiwan. Niosa
za sobg obietnicg spotkania i zbudowania wspélnej przestrzeni,
tymczasem czg¢sto nie burzg szyby migdzy aktorami i widzami.
Przekraczanie pudetka to zabicegi ryzykowne, musza by¢ bardzo
dobrze wymyslone, zeby silnie funkcjonowaly.

KOPEC Podejmowanie ryzyka jest przeciez cecha Pani teatru.
KLECZEWSKA W przckraczaniu przestrzeni nie widz¢ zac

ryzyka. To zabieg formalny, ktéry nie niesie ze sobg wigk:
odkry¢. To juz bylo wiele razy. i
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