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/ SCENOGRAFIA

Ulotnosc¢ architektury

Z Agata Skwarczynska rozmawia Zuzanna Berendt

Spotykamy sie po premierze opery Benjamina Brittena The Turn of
the Screw, ktora w Operze Krolewskiej w Warszawie wyrezyserowata
Kamila Siwinska. Zaprojektowalas do niej scenografie, ktorej
glownym elementem jest palac z tiulu. Ten projekt to trzecia odslona
konceptu ulotnej architektury, ktory rozwijasz w ostatnich latach.

Jaki byl jego poczatek?

Mozna powiedzie¢, ze pomyst pojawit sie w zwigzku ze ztosliwa uwaga
dyrektora jednego z teatréw, w ktérych pracowatam kilka lat temu.
Zaprojektowatam wtedy monumentalna scenografie, z ktérej bytam ogromnie
zadowolona i dumna. Miata wymiar, strukture i forme konstrukcji
architektonicznej, byta spelnieniem moich marzen. Kiedy ogladatam ja w
hali, w ktérej zostata ustawiona, zanim trafita na scene, zauwazytam
przechodzacego obok dyrektora. Spodziewatam sie, ze podejdzie do mnie z

gratulacjami, ale stato sie inaczej. Podszedt do mnie i powiedziat: ,Pani



Agato, co pani sobie mysli? Dlaczego buduje pani takie wielkie scenografie?
Czy pani mysli, ze mamy na to pienigdze i miejsce do przechowywania? To
skandaliczne rozbuchanie!”. Puscily mi nerwy i odparowatam, ze nastepnym
razem zrobie namiot, ktéry da sie zapakowac do skrzynki. I tak sie stato.
Jedna z moich kolejnych prac byt projekt scenografii do spektaklu Kaspar
Hauser w rezyserii Jakuba Skrzywanka (Teatr Wspotczesny w Szczecinie,
2019). Zaproponowatam namiot - ulotng forme architektury, ktora wytania
sie tylko na chwile, a potem zapada sie i znika. W tej chwili nie interesuje
mnie tworzenie pelnej, statej architektury, a koncept, ktory pojawit sie w

odpowiedzi na ztosliwosé¢, rozwija sie dalej w moich kolejnych realizacjach.

Do jego rozwijania inspiruja cie nie tylko tematy i watki wywolywane
przez kolejne spektakle, przy ktorych pracujesz, ale tez koncepcje
filozoficzne i mysl architektoniczna. Czyje prace sa dla ciebie istotne

w tym kontekscie?

Oprécz scenograficznego, mam tez wyksztatcenie filozoficzne i pewne idee, z
ktorymi kiedys sie zapoznawatam, wracaja do mnie. Ideq, ktéra mocno na
mnie oddziatuje, jest heterotopia Michela Foucaulta. Heterotopia jest dla
mnie metaforg przestrzeni, ale tez teatru jako miejsca, ktore - w
przeciwienstwie do utopii, miejsca wysnionego, ale jedynego i konkretnego -
jest wieloma miejscami naraz, ale zadnym konkretnie. Przestrzenia mienigca
sie znaczeniami i obliczami, podlegajaca ciggtlym zmianom. Foucault pisat o
lunaparku jako przyktadzie heterotopii. Wieczorem ogladamy go jako feerie
kolorow, ruchu, ludzi, a nastepnego dnia zostaje po nim tylko puste pole i
Slady odcisniete na trawie. Dla mnie to niezwykte, ze cos (miejsce,
przestrzen) moze pojawic sie w pelnym ksztalcie, a za chwile zniknac.

Wtasnie tak dzieje sie w teatrze i wplywa na specyfike przestrzeni, ktére w



nim stwarzamy. Czesto scenografie zestawia sie z architektura, ale to
specyficzna architektura, ktéra musi by¢é demontowalna, pojawi¢ sie w
pelnym ksztalcie na chwile, a nastepnego wieczoru ustapi¢ miejsca kolejnej.
Ulotnos¢ formy, ktora ma by¢ pelna, ale nietrwata, odrdznia scenografie od
architektury, jest wpisana w idee scenografii. W mysleniu o ulotnosci
architektury inspiruje mnie Oskar Hansen, ktory twierdzit, ze architektura
zawsze tworzy narracje i co$ wyraza. Jesli zaczniemy patrzec¢ na architekture
jako na narracje, to dostrzezemy opowiesci, jakimi sa budynki mieszkalne i
publiczne oraz poglady, ktére wyrazaja. Zrozumiemy tez wage, jaka dla

przestrzeni publicznych maja gesty burzenia i wznoszenia na nowo.

W twoich pracach ulotnos¢ istnieje w relacji z sila obecnosci, zycie
form organicznych ze staloscia materii nieozywionych. Namiot z
Kaspara Hausera jest architektura, ktéra zmienia si¢ i znika, ale jest
tez spektakularna forma. W tym projekcie ciekawi mnie napiecie
pomiedzy elastycznoscia materiatu, z ktorego jest zrobiony, i
»Ciezarem” obrazu w nim umieszczonego - palacu pelnego

marmurow, kolumn i popiersi. W jaki sposéb powstawal ten projekt?

Sam obraz patacowej sali pochodzi z historii Kaspara. Pod koniec ksiazki
Jakuba Wassermanna bohater opowiada o $nie, w ktorym przechadza sie po
pieknym patacu, co byé moze ma zrddto w jego wspomnieniu z dziecinstwa.
Istnieja podejrzenia, ze historyczny Kaspar Hauser byt arystokrata,
spadkobierca tytutu i majatku, zostal odsuniety przez osoby, ktore chciaty
przejac¢ wladze. Myslac o scenografii-namiocie, szukatam obrazu, ktory
przekazywatby w pigulce idealy humanizmu i Wenecja wydata mi sie
miejscem, w ktorym mozna to odnalez¢. Zdecydowatam sie na rekonstrukcje

sali patacowej weneckiego Palazzo Grimani. To niezwykta sala, zgromadzono



w niej tyle rzezb i popiersi antycznych, ze efekt przestat by¢ estetycznie
atrakcyjny, a stat sie niesmaczny. Nie tylko jej wystroj, ale tez architektura
jest niezwykta, bo wilasciciel przebudowat ja tak, by mimo kwadratowego
ksztaltu byta zwienczona koputa. Zalezato mi na przeniesieniu tego efektu do
teatru. Odtworzenie koputy w materii tkaniny, z ktérej zrobiony jest namiot,
byto bardzo trudne, poniewaz trzeba byto precyzyjnie wyliczy¢, gdzie
powinny znajdowac sie szwy. Przektadanie na tkanine tego, co jest od niej
tak dalekie jak architektura, byto dla mnie bardzo ciekawym

doswiadczeniem.

Wlasnie ze wzgledu na materie, ktorej uzylas, namiot funkcjonuje na

scenie nie tylko jako forma architektoniczna, ale tez zywy organizm.

Kuba bardzo pieknie domyslit scenografie, proponujac efekt oddychania
namiotu - on sie chybocze, Sciany nie trzymaja pionu, obraz patacowej sali
nawet przez chwile nie jest stabilny czy idealny. Myslac o historii Kaspara i
jej wizualnych analogiach, duzo rozmawialiSmy o wielorybie z filmu
Harmonie Werckmeistera Béli Tarra. To piekna i czysta istota, ktora zostaje
wyrwana ze swojego srodowiska i na naszych oczach umiera, bo nie jest w
stanie zy¢é w nowych warunkach. Nie potrafi egzystowa¢ w tym swiecie. W
naszym namiocie zachowaly sie slady tego kierunku myslenia, sala patacowa
na dtugi czas pozostaje poruszajacym sie ksztattem, ,zywa” materia. Do
namiotu przymocowano linki i odciagi, dzieki czemu wyglada tez troche jak
pajak, cos, co ma swoje dziwne zycie, oddycha, podnosi sie i opada.
Poniewaz w spektaklu historie Kaspara opowiadamy od konca, czyli
momentu sSmierci bohatera, na poczatku namiot jest zapadniety, widzimy go
jako czarna tkanine poruszajaca sie po podtodze jak dogorywajace we

drgawkach ciato.



Dla tworzonej przez ciebie ulotnej architektury charakterystyczna jest
jej zmiennos¢ w czasie spektaklu. Czy jest to zwiazane z tym, w jaki

sposob twoj proces tworczy jest wlaczony w powstawanie spektaklu?

Opowiem na przyktadzie wspétpracy z Jakubem. Zwykle szybko przynosze
mu pelny pomyst, a on wlacza go w swoje myslenie. Czasami jego
interwencje artystyczne w moje projekty sa dla mnie zaskakujace, ale mam
do niego pene zaufanie. Tak byto tez z Kasparem. Wyobrazatam sobie, ze
namiot bedzie podnosit sie powoli przez caly spektakl, az - na koncu - wytoni
sie w catosci. Natomiast Kuba zaproponowat, zeby podniost sie tylko raz, na
chwile, i z powrotem opadt. Najpierw bytam rozczarowana na mysl o tym, ze
tak duzo pracy wtozytam w projekt, ktéry bedzie w pemi widoczny tylko
przez chwile, ale pdzniej zobaczytam, jaki efekt daje taka dramaturgia
przestrzeni i docenitam pomyst rezysera. Podobnie w Mein Kampf (Teatr
Powszechny w Warszawie, 2019), gdzie mamy wielka czarna piramide, ktora
zjezdza z sufitu tylko na pieé¢ minut, ale ten zjazd jest tak mocny i tak
dramaturgicznie uzasadniony, ze ten czas jej obecnosci wystarczy. Godze sie
na niego. Czesto powtarzam, ze w procesie pracy nad spektaklem brakuje
czasu na rozwijanie pomystow scenograficznych. Gdyby dtuzej popracowac z
gotowa scenografig, wpusci¢ zywa materie, mogtaby nas zaskoczy¢ i dac
wspaniate efekty. Jesli tego czasu brakuje, pozostajemy na poziomie

pierwszych pomystéw.

Kolejna odstone konceptu ulotnej architektury zaproponowatas w
innym spektaklu Skrzywanka, czyli Smierci Jana Pawla II (Teatr

Polski w Poznaniu, 2022). Zaprojektowalas w nim azurowy model



kopuly bazyliki sw. Piotra. W jakiej relacji ten projekt jest to namiotu

z Kaspara Hausera?

Odpowiedz na to pytanie tez moge zacza¢ od anegdoty. Po premierze
Smierci Jana Pawta II podszedt do mnie Mirostaw Gaweda, dyrektor Teatru
Wspbltczesnego w Szczecinie i powiedzial: ,Pani Agato, widze, ze pani kocha
te koputy!”. Oczywiscie kocham architekture, nie wiem, czy darze
szczegOlnym uczuciem kopuly, ale rzeczywiscie pojawity sie w obu tych
projektach. Przez kopuly fantastycznie przenika na scene swiatto, a poniewaz
zajmuje sie tez rezyseria Swiatta, ta kwestia jest dla mnie bardzo wazna. Po
Kasparze Hauserze nie podjetam swiadomej decyzji, ze chce dalej pracowacé
z ideq ulotnej architektury, bo dobrze sie sprawdzita. Czutam jej potencjat i
wiedziatam, ze chciatabym do niej kiedys powrdécié. To byto dla mnie nowe
doznanie. Zwykle z kazdym nowym projektem wchodzitam w inny Swiat, inne
uniwersum obiektéw i tematéw. Jesli chodzi o Smieré Jana Pawta II, to
sytuacja byta o tyle trudna, ze Kuba na samym poczatku okreslit, ze zalezy
mu na , Watykanie”, rozwazat wrecz rekonstrukcje mieszkania, w ktérym
umierat papiez. Dat mi wolnos¢ wyboru kierunku, w jakim ten projekt mégtby
podazac, ale wiedzialam, czego potrzebuje i o czym mysli. Szukajac idei
scenografii do tego spektaklu, natrafitam na album Otwarty tron,
dokumentujacy niezrealizowana wystawe dotyczaca spotkania
wspétczesnych sztuk wizualnych i fenomenu Jana Pawta II. Kuratorzy
poszukiwali jezyka alternatywnego wobec srodkow sztuki ludowej. Wystawa
miata powsta¢ w 2010 roku, ale okazato sie, ze prac polskich artystéw, ktére
proponowatyby cos nowego w tym zakresie, jest naprawde mato. Do pracy
nad projektem scenografii zainspirowat mnie tekst kuratorski Sebastiana
Cichockiego dotyczacy ,nieobecnosci w nadobecnosci” papieza. Chodzito o
nadreprezentacje figury Jana Pawta II w bibelotach, portretach, rzezbach i

popiersiach przy jednoczesnym catkowitym zaprzepaszczeniu jego mysli.



Na obrazy ostatnich dni zycia papieza i pierwszych dni po jego
smierci duzy wplyw mialy tez produkowane masowo w prasie i

telewizji przekazy medialne.

Tak, ten stan rzeczy trwat zreszta przez caty pontyfikat, ktdremu media
towarzyszyty za przyzwoleniem papieza. Stynna jest historia, gdy papiez
odwiedzil w wiezieniu Alego Agce, operatorzy kamer chcieli sie wycofac,
zrobi¢ miejsce dla tej intymnej sceny, ale on zachecit ich do nagrywania.
Wielkie medialne show, ktérym stato sie umieranie papieza, byto
konsekwencja miedzy innymi takich gestéw. Mnie i Kube interesowato to, co
zostato po tym cztowieku, ktéry umierat w sposob niezwykty, na oczach
Swiata, cho¢ jego $mierc nie zostata zarejestrowana. Widoczna w spektaklu
rekonstrukcja ostatnich chwil zycia papieza zostata stworzona na podstawie
relacji Swiadkow, ktore zreszta roznia sie od siebie. Jesli chodzi o
scenografie, to zastanawiatam sie, jak przekazaé te idee ,nieobecnosci w
nadobecnosci” - zaréwno na poziomie reprezentacji w sztuce, jak i w
mediach - i wrdcita do mnie mysl o ulotnej architekturze. Projekt nawigzuje
do architektury Watykanu - kopuly nad kaplica sw. Piotra - ale materiat,
ktéry zaproponowatam, czyli przezroczysta metalowa siatka, wywotuje
wrazenie zaniku struktury tej kopuly. Interesowata mnie fuzja tych dwéch
jakosci - majestatycznej formy oraz materiatu, ktory nie jest majestatyczny,
jest azurowy i pozwala zobaczy¢ te forme tylko w zarysie, jakby koputa byta
odtworzona tylko czesciowo. Ten projekt zawiera tez opowies¢ o cztowieku,
ktéry odchodzac, zatraca swoja istote. Poza tym zalezalo mi na
uwidocznieniu sytuacji teatralnej, ujawnieniu sytuacji osoby wystawionej na
pokaz. Kazdy moze zajrzec przez przezroczyste sciany, ale jednoczesnie
czes¢ zdarzen, ktére sie za nimi rozgrywaly, zostata przed nami ostonieta

tak, by mozna bylo poddaé ja mitologizacji.



Zestawienie pokoju umierania i kopuly bazyliki jest tez zestawieniem
dwoch porzadkow zycia - codziennego i sakralnego - ktore w

przypadku papieza ulegly utozsamieniu.

Tak, sam obecny w spektaklu gest zamiany t6zka, na ktérym umierat papiez,
w katafalk, na ktérym wystawione jest jego ciato, oznacza wtasnie to.
Przestrzen bazyliki oddaje mitologizacje i upomnikowienie jego umierania,
ale jednoczesnie na scenie widzimy aparature medyczna, czynnosci
fizjologiczne i pielegnacyjne, ktére miaty miejsce w tym mieszkaniu. W
kontekscie zaskoczen, ktore moje scenografie czasami wywotuja, moge
jeszcze opowiedzie¢ o jednym niespodziewanym skojarzeniu, ktore pojawito
sie w zwigzku z koputa. W trakcie montazu najpierw podwiesza sie koputle, a
pdzniej ustawia reszte scenografii. Kiedy jeszcze nic pod nia nie byto,
zdalismy sobie sprawe, ze wyglada jak piuska, papieska czapka. Koputa moze
by¢ wiec tez symbolem gtowy papieza, mozna mysleé o niej tez w kontekscie

energetycznym - najwazniejszej ludzkiej czakry, ktéra znajduje sie w gtowie.

Kolejna odstona idei ulotnej architektury byt projekt palacu do opery
The Turn of the Screw. Co w tekscie, na podstawie ktorego powstala
opera, albo w koncepcie rezyserskim sklonilo cie do powrotu do tej

idei?

Pierwszym elementem, ktory pojawit sie w tym projekcie, byt material, a
konkretnie przezroczysta tkanina. Kamila Siwinska jest rezyserka, ale
rowniez fotografka tworzaca autorskie projekcje wideo do swoich spektakli.

Wiedzialysmy, ze w naszej operze beda miaty istotne znaczenie dla



opowiesci. Pomyslatam, Ze powinnam wykorzysta¢ w scenografii cos innego
niz zwykly ekran, na ktérym te projekcje mogtyby zosta¢ wyswietlone.
Zdecydowatam sie na siatke projekcyjna, ale potraktowatam ja w sposéb
architektoniczny - stworzytam z niej nie ptaski ekran, ale przestrzenna,
pietrowa forme. Dwér w Bly, ktory jest bardzo waznym elementem powiesci
Henry’ego Jamesa, na podstawie ktorej powstato libretto opery, chciatam
potraktowac jako cos zywego, korespondujacego z akcja i dramaturgia, cos,
co przez swoja forme nadaje znaczenie historii. W naszej interpretacji The
Turn of the Screw nie ma duchow, ale sa upiory - zywe, krwiste i pelne
wigoru, czym odrézniaja sie od swoich ofiar. Pomyslatam, ze jedynym
duchem miedzy tymi upiorami jest dwor, ktéry obserwuje wszystko, ale nie
moze nic powiedzie¢ czy zareagowac. Bly jest figura domu, ktory powinien
by¢ bezpiecznym schronieniem, a staje sie miejscem przemocy wygodnym
dla oprawcy. W powiesci Jamesa ofiarami przemocy sa dzieci, a dom staje sie
potrzaskiem, w ktérym sie znajduja. Chcialam pokazaé w tym projekcie z
jednej strony niegotowos¢ dorostych do dostrzezenia traumy dzieci, a z
drugiej odstonic¢ rozgrywajace sie w domu zdarzenia, ktore miaty zostac
ukryte. Jednoczesnie zdecydowatam sie pozbawi¢ dom twarzy - okien i drzwi
- i ten brak twarzy tez czyni go upiornym. Z kolei zwiewnos¢ powoduje, ze
stopniowo traci forme, rozpada sie. Jakby pod wplywem zdarzen jego forma

nie moze dluzej sie utrzymad.

W powiesci Jamesa ciekawy byl dla mnie watek patrzenia - co to
znaczy, ze ktos cos widzi, i co znaczy ukrywac cos przed czyims
wzrokiem lub nie by¢ zdolnym do zobaczenia czegos. Ogladajac twoja
prace, myslalam o tym, ze tworzy ona laboratorium spojrzen, ktore

czasem nie moga dotrzec¢ do obiektu, bo jest on przesloniety, a innym



razem - kiedy pojawiaja sie duchy-projekcje - zmuszaja nas do
kwestionowania zdolnosci wzroku do postrzegania rzeczywistosci

taka, jaka jest.

Tak, niewyrazna staje sie tez granica pomiedzy wnetrzem i zewnetrzem
domu. Sciany, ktére widzimy na poczatku, z czasem opadaja i nie jeste$my w
stanie powiedzie¢, czy znajdujemy sie w srodku, czy na zewnatrz. Miesza sie
to, co jawne i ukryte. Jednoczesnie przezroczystosc i ulotnos¢ scenografii
wspolgra z projekcjami autorstwa Kamili, na ktorych widzimy postacie
tracace swoj zarys, rozmywajace sie, znajdujace sie w heterotopicznym

byciu-niebyciu.

Podczas wczorajszego pokazu uswiadomilam sobie, jak intensywnie
zaproponowana przez ciebie forma scenografii oddzialuje na moje
cialo. Jej odbior nie byl dla mnie tylko wzrokowy. Ten rodzaj oddechu,
ktory zaistnial w formie palacu dzieki materialowi, z ktdrego jest
zrobiony, ale tez dzieki linkom, ktére wprawiaja go w ruch, znalazl
odpowiedZ w ruchu mojego ciala - opadanie i podnoszenie sie formy
wywolywalo analogiczne dzialanie w moich miesniach. Czy poswiecasz

uwage tego rodzaju oddzialywaniu swoich prac?

To, co mowisz, jest dla mnie bardzo ciekawe i niespodziewane. Chociaz
jestem autorka swoich prac, to mysle, ze one maja wtasne zycie, wobec
ktorego staram sie by¢ pokorna. Chetnie stucham wrazen odbiorcéw i nie
zawsze to, co zauwazaja, jest efektem mojego swiadomego projektu. Prace
majg oddziatywanie wykraczajace poza moje intencje. Bardzo wierze w
intuicje i to, jak méwi do nas poprzez ciato. Sama jestem bardzo wrazliwa na

swoje ciato, ¢wicze joge, ale tez badam, w jaki sposob rézne emocje znajduja



miejsce w moim ciele i jak sie w nim objawiaja. Czasem szukam pomystu na
projekt i przychodzi do mnie cos, co wywotuje we mnie cielesna reakcje,
jakby ktos taskotal mnie piorkiem w splot stoneczny, wtedy mam poczucie, ze
jestem na wtasciwej drodze. Kiedy przygotowywatam ekspozycje na Praskie
Quadriennale w 2011 roku, jako polska reprezentacja pokazatysSmy w sekcji
architektonicznej prace Joanny Rajkowskiej, ktora opowiadala o cielesnym
doswiadczaniu sztuki i o doswiadczeniu ciata w ogole. To, w jakiej pozycji
widz ustawia swoje ciato podczas odbioru sztuki - czy siedzi, czy kleczy, czy
moze sie wyprostowac, jak zachowuje sie jego ciato - jest dla tej artystki
bardzo wazne. Rajkowska méwita o tym, ze z przestrzeni galerii wyszta
wlasnie dlatego, ze w niej ciato jest nadzorowane w nienaturalny sposob,
poddane regutom dotyczacym tego, czego nie mozna dotykac, gdzie siadac,
jak poruszac sie po korytarzach. W przestrzeniach publicznych zachowujemy
sie inaczej i Rajkowska szukata takiego odbioru swojej sztuki, w ktérym ciato
moze doswiadczac jej inaczej. W teatrze tez jest wiele zasad dotyczacych
bycia w przestrzeni, ktorych nie da sie zmieni¢. Zawsze zwracam uwage na
to, gdzie zostang umieszczone moje scenografie, w jakiej architekturze, jak
moge sie do niej odnies¢, jak sie do niej dobra¢, bo ona jest rama dla mojej
pracy. Jesli jest mozliwos¢ przearanzowania przestrzeni dla widzéw, zawsze
to robie. Teatr z jednej strony jest idealnym miejscem dla moich prac, a z
drugiej nie. Widzowie nigdy nie beda mogli wejs¢ w tworzone przeze mnie
przestrzenie, ale jednoczesnie wiem, ze gdyby byly one eksponowane w
warunkach galeryjnych, to nie mogtyby by¢ tak cielesnie eksplorowane, jak

robia to aktorzy.

Chcialabym wrdci¢ do kwestii materialnosci twoich scenografii. Mam

wrazenie, ze interesuje cie wykorzystywanie takich materialow, ktore



wskazuja na niematerialnos¢ albo dematerializuja cialo. W
streamingowej wersji Expirii Agnieszki Kryst (Nowy Teatr w
Warszawie, 2021) caly spektakl rozgrywa sie miedzy twoja
scenografia, kamera i poruszajacym sie cialem performerki, ale to
cialo rozprasza sie w przestrzeni dzieki lustrom, ktore wykorzystalas.
W The Turn of the Screw mamy tiule, w Smierci Jana Pawla II
konstrukcje z siatki. Jak podejmujesz decyzje dotyczace materialéw, z

ktorymi pracujesz?

Interesuja mnie nieoczywiste potaczenia, wykorzystywanie materiatow
wbrew ich naturze. Tkanina wydaje mi sie ciekawa, bo jest jak woda, poddaje
sie dzialaniom, przyjmuje rézne ksztalty i pozwala je rozmywac. Umozliwia
tez prace z powietrzem - wypeinia sie nim, wybrzusza w przypadkowy
sposob. Ta przypadkowos¢ jest dla mnie fantastyczna, najbardzie;
chciatabym robic¢ takie prace, ktore mnie sama beda zaskakiwac, bo nie
wiadomo, co sie z nimi wydarzy. Scenografia moze by¢ pewnego rodzaju
zywiotem, a mnie zywioty i przyroda bardzo inspiruja. Sa czyms, czego
dziatanie chcielibySmy okietznaé albo chociaz przewidzie¢, ale jesteSmy w
stanie to zrobi¢ tylko w ograniczonym stopniu. Mysle, ze rozptywajace sie
materiaty pojawiaja sie w moich pracach dlatego, ze formy state nie sg w
stanie da¢ mi tego co one. Niedawno w Krumie Malgorzaty Warsickiej w
Teatrze Polskim w Bielsku-Biatej (2021) zbudowatam duza drewniang
platforme z wybrzuszeniem. Co prawda drewno nie jest plastyczne, ale
forma, ktédra mu nadatam, jest pofalowana, ma zatamania i zaostrzenia, a
cialo aktora moze sie w niej odnajdywac¢ w nieoczywisty sposob. Nawet w
takim stalym materiale jak drewno poszukiwatam czegos, co jest wbrew jego
naturze. Ciekawe jest zrywanie z najprostsza definicja przedmiotu i
patrzenie, co mozna jeszcze z nim zrobic, zeby stat sie czyms innym, czyms

wiecej. Na tym wedtug mnie polega sztuka - zeby poprzez srodki, ktorymi



dysponujemy, nadawa¢ nowe nazwy, jakosci i funkcje rzeczywistosci, ktéra

znamy.

Mowilas, ze twoje myslenie Sciera sie czesto i z wizjami rezyserow i z
mozliwosciami instytucji. Chcialam zapytac¢ cie wobec tego, co to dla
ciebie znaczy prowadzi¢ swoja praktyke przez rézne projekty i
rozwijac ja wobec tego, ze o scenografii mysli sie gldwnie w

kontekscie poszczegolnych realizacji?

W tym kontekscie widze dwie kwestie - systemu produkcji zwigzanego z
instytucjami oraz odbioru, ktory dotyczy gtdownie krytyki i oséb tworzacych
dyskursy towarzyszace sztuce. Na szczescie obecnie zmienia sie sposéb
myslenia o teatrze i dostrzega sie, ze razem z rezyserem pracuja 0soby
majgce wlasng twdrcza droge, wspaniali artysci - muzycy, choreografowie -
ktorzy konsekwentnie rozwijaja swdj jezyk pracujac albo gtdwnie z jednym
rezyserem, albo z wieloma. Ich praktyka tez moze by¢ traktowana jako
proces, ktdry jest artystycznie ciekawy i ksztaltuje jezyk teatru. Jesli chodzi o
obszar produkgcji, to z mojego doswiadczenia wynika, ze pierwsza praca ze
mna jest szokiem dla instytucji. Wymagam bardzo duzo. Z Opery
Krolewskiej, w ktérej pracowatam nad The Turn of the Screw, wycisnetySmy
z Kamila Siwinska wszystko, co sie dato. Ze wzgledu na swoja skale projekt
wywotywat na poczatku opdr, budzit strach i brak wiary pracownikéw Opery.
Przesztysmy dtuga i trudna droge, przekonujac wszystkich, ale ostatecznie
praca bytaby duzo stabsza, gdyby nie zaangazowanie osob pracujacych w
pionach technicznych. Jako scenografka czuje sie czesto tacznikiem miedzy
Swiatem artystow i Swiatem techniki. Te dwa Swiaty sa rownie wazne i kazda
osoba pracujaca przy spektaklu ma swoje miejsce i zadanie. Obszar techniki

jest czesto pomijany, a ja wiem, ze moje najwspanialsze pomysty nie



speknityby sie, gdyby nie ludzie, ktérzy je realizuja na poziomie technicznym.
I mysle tutaj nie tylko o tych, ktérzy szyja i konstruuja, ale tez tych, ktérzy w
trakcie pokazow pracuja z cala teatralng maszyneria. Twoje doswiadczenie
ciala w trakcie ogladania opery wynikato miedzy innymi z tego, w jaki sposob
maszynisci pociaggali za te sznurki. W kontekscie instytucji mowie wiec o
oporze i strachu, ale tez o tym, ze zawsze spotyka sie osoby, ktére maja
serce do teatru i sa gotowe na wyzwania. Jesli chodzi o recepcje, to mam
wrazenie, ze w polu krytyki wcigz brakuje prob nazywania tych obszaréow
teatru, ktére leza poza praca rezysera i jesli gdzies widze wytracanie sie
potencjatu moich prac, to witasnie w obszarze odbioru. Krytycy pisza, ze jakis
element mojej pracy im sie z czyms kojarzy, ale nie jestem przekonana, czy
to jest dla kogokolwiek interesujgce. Mysle, ze dla czytelnika ciekawsze jest,
kiedy osoba zajmujaca sie zawodowo rozczytywaniem artystycznych gestéw
nazywa to, co widzi, na poziomie znaczen. Jesli tylko moge, przygotowuje
teksty do programow spektakli i opowiadam o swojej pracy, na swojej stronie
internetowej umieszczam opisy poszczegolnych realizacji, bo mam poczucie,
ze inaczej wiele z ich wlasciwosci pozostanie nienazwanych. Czasami w
recenzjach zdarzaja sie nawet takie przejecia, w ramach ktorych pisze sie na
przyktad, ze rezyser dobrze wymyslit przestrzen albo choreografie. To nie
rezyser! Sa ludzie, ktérzy w porozumieniu z nim ciezko nad tym pracujaq.
Mnie ciesza wspolprace z wszystkimi osobami zaangazowanymi w tworzenie
spektaklu, czesto Scisle wspotpracuje na przyktad z kompozytorem Karolem
Nepelskim. Jego instrumenty stajq sie czescig scenografii, a scenografia
wspottworzy muzyke. Z kolei Agnieszka Kryst uruchamia moje przestrzenie,

pracujac w nich choreograficznie.

Ogladajac twoje prace, mam wrazenie, ze one dzialaja mediacyjnie w



sytuacjach teatralnych - sa ubraniem dla aktorow, srodowiskiem zycia
dla postaci, architektura ksztaltujaca ruch performeréw i wplywajaca
na ich obecnos¢ na scenie. Te wlasciwosci nie pozwalaja mysle¢ o
nich jako o dekoracjach. Wydaje mi sie, ze to moze wynikac z twojego
zainteresowania architektura, ktdra jest bardzo mocnym czynnikiem
ksztaltujacym doswiadczenie, czego na przyklad dla mnie nie

wytwarza praca wnetrzarska.

Dla mnie wspaniatym nauczycielem scenografii jest Oskar Hansen. W
fascynujacy sposdb opowiadal o przeksztatcalnosci przestrzeni i nazywat
architekture teatrem. Pisal, ze kompozycja architektoniczna polega na
zaaranzowaniu obecnosci uczestnikow i sieci ich spojrzen. Nawet te jego
realizacje, ktére uwaza sie pod wieloma wzgledami za nieudane, na przyktad
Przyczotek Grochowski, sg tak zaprojektowane, ze na przyktad osoba
wchodzaca jest widziana przez kogos, kto stoi na placu. Hansen postrzegat
architekture jako spektakl, w ktérym kluczowy jest aktor, czyli w przypadku
Przyczétku - mieszkaniec. To tworzenie sie sieci spojrzen i nadawanie im
kontekstu jest jak komponowanie spektaklu. To, w jaki sposob zaaranzowac
przestrzen, zeby wytworzy¢ napiecia miedzy uczestnikami, jest tez pytaniem
o zasady tworzenia scenografii. Adolphe Appia i Edward Gordon Craig
mysleli o przestrzeni rzezbiarsko. Z tego dziedzictwa tez korzystam.
Podobnie bracia Pronaszkowie. Tym, czego brakuje mi we wspoiczesnej
scenografii, jest myslenie ,brylowoscia” rozumiang w kontekscie napiecia
miedzy cialem a bryta - uktadow, napiec i dramaturgii, ktére tworza. To jest
dla mnie istota scenografii, a nie wnetrzarstwo, ktore - musze powiedzieé po
tym, kiedy jako jurorka tegorocznej edycji World Stage Design przejrzatam
setki projektéw scenograficznych - wcigz dominuje na Swiecie, zwlaszcza w
teatrze amerykanskim i brytyjskim. Scenografia czesto polega na

zaaranzowaniu mieszkania lub konkretnego, realnego miejsca. Ja najczesciej



rezygnuje z mebli. Kuba Skrzywanek miat ze mnag przez to duzy problem. W
Mein Kampf mamy stét, ale on pojawia sie tylko na chwile i od poczatku jego
forma jest specyficzna. Wiem, zZe stot i krzesta wytwarzaja fantastyczna i
teatralnie ptodna sytuacje, ale w oparciu o ten uktad wykonano juz tyle
podobnych do siebie gestéw, ze trzeba go porzucic¢. Podczas pracy nad
Kasparem aktor zapytal w pewnym momencie, na czym ma usias¢, a Kuba
odpowiedzial: ,Nie wiem, musisz sobie jakos$ poradzi¢, nie mamy tu krzeset,
mozesz usias¢ na plecach kolegi”. I aktorzy tak zrobili, to byta bardzo fajna
scena, ktéra dobrze wyrazita relacje postaci. Nagle brak krzesta stat sie na
tyle inspirujacy, ze pozwolil innymi Srodkami przedstawi¢ dramaturgie
relacji. Zdaje sobie sprawe, ze czasami rezygnacja z mebli jest trudna, ale
zmusza tez do pojscia dalej i poszukiwania poprzez ciato innych rozwigzan
dla bycia w przestrzeni. Matgorzata Szczesniak zawsze méwi, ze krzesta sa
dla niej bardzo inspirujace, i ze je uwielbia, sledzi krzesta w malarstwie
Andrzeja Wroblewskiego, a ukrzestowienie jest dla niej tematem
czlowieczenstwa. Ja musze powiedzieé, ze nie widze krzesta w swojej

scenografii.
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