~Whatever works” - lvan Pérez z grupy INNE w roz-
mowie z Tomaszem Wisniewskim o wspoéttworzeniu
Z Grzegorzem Bralem Wyspy Teatru Piesn Kozta

Transkrypcja i ttumaczenie: Kaja Wiszniewska-Mazgiel

Tomasz Wisniewski: Dostates te koszulke od swoich aktoréw. Z jakiej okazjie

Ivan Pérez: Jest taka tradycja, ze wrecza sie prezent choreografowi po pierwszym
wystepie. Z jakiego$ powodu uczniowie i aktorzy zaczeli dawaé mi T-shirty z cytatami albo
frazami, ktérych uzywam podczas préb.

Tomasz Wisniewski: Na tej koszulce jest napis Whatever works”, co mozna od-
czytaé na wiele sposobdw.

Ivén Pérez: Dla mnie to ,Bqdz wierny sobie” albo ,Zyj w zgodzie ze sobq”. Nieza-
leznie od tego, jakg decyzje podejmiesz, musi by¢ ona spoéjna i zgodna z twojg osobg.
W pracy proponuje pewng rame i zachecam aktoréw, by kreatywnie reagowali na moje
wskazéwki. Artyéci powinni by¢ pewni siebie i czu¢ sie bezpiecznie w tym, co robig,
by odkry¢ swoje wnetrze. To dla mnie ogromnie wazne, aby wiedzieli, ze nie chce zmie-
nia¢ ich w kogo$, kim nie sq. Nie chce, zeby $lepo podqzali za moimi wskazéwkami albo
za mngq jako liderem zespotu. Wole wspétpracowaé, anizeli przyjmowad role rezysera.

Tomasz Wisniewski: Jak to wyglgda w sytuacji, w ktérej wspétpracujesz z dzie-
wietnastoma artystami i zaden nie wywodzi sie z tej samej szkoty czy nawet tradycji?
Pozwalanie im na prace w sposéb, w jaki oni tego chcg, a jednoczesnie tworzenie spoj-
nego, mocnego i intymnego jezyka, musi stanowi¢ ogromne wyzwanie.

Ivan Pérez: Kiedy méwie o wspétpracy i o zgodzie artystéw z ich wtasnym ja,
nie chodzi mi o catkowity brak rezyserii. Artyéci potrzebuiq silnego rezysera, ktérego wizji
moggq sie ztapa¢, oraz tyle przestrzeni, aby wciqz czuli sie osobiscie zwigzani z projektem.
Przez dwa miesigce prob staratem sie stworzy¢ zwiqzek oparty na zaufaniu. Czekatem,
az artyéci przyjdg do mnie ze swoimi pomystami.

Tomasz Wisniewski: Czy mozesz poréownaé préby Teatru Piesni Kozta z pracq,
ktorg zazwyczaj wykonujesz z tancerzami?

Ivan Pérez: Byt to wyjgtkowy proces, poniewaz $piewajqgcy aktorzy potrzebowali
duzo czasu, zeby stworzy¢ piesni, a potem sie ich nauczy¢. Mineto kilka tygodni, zanim
dostatem utwory, nad ktérymi mogtem pracowaé¢ z tancerzami. W tym czasie bylismy
podzieleni na grupy. Tancerze pracowali przy nagraniach, ktére otrzymali od $piewaijg-
cych, ci za$ tworzyli nowe piesni. Oczywiscie spotykaliémy sie, zeby omawia¢ nasze po-
mysty. Testowali$my mate fragmenty choreogrdfii do istniejgcych piesni, sprawdzalismy,
czy do siebie pasujq.

Tomasz Wisniewski: Wiec najpierw byt dzwiek, a potem ruch?

Ivan Pérez: Rzeczywiscie. Musimy pamieta¢, ze najpierw powstata muzyka, a po-
tem tekst. To znaczy, ze artyéci najpierw uczyli sie melodii, a potem dodawali do niej
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stowa. Sporo czasu zajeto nam upewnienie sie, czy stworzona przez nas choreografia
byta tak dopracowana jak piesni. W miedzyczasie wymyslalismy materiat, ktdry nie tqczyt
sie z zadnym konkretnym utworem, ale wspotgrat z tematem przewodnim catego wyste-
pu. A to z kolei przyspieszato proces tworzenia nowych kompozycji, poniewaz przedsta-
wialigmy materiat, ktéry nie byt przypisany do zadnej konkretnej piesni. Innymi stowy,
niektére uktady taneczne powstaty ze wzgledu na konkretne piesni, a inne powstawaty
niezaleznie i miaty swéj indywidualny jezyk oraz przestanie. Do nich musielismy znalez¢
odpowiednie piesni. Jak widzisz, byt to bardzo elastyczny proces. Nie podporzqgdkowali-
$my sie jednej, spdjnej metodzie. Potqczylismy rézne, tak by méc tworzy¢ materiat, ruch
i $piew, i poruszac sie po nim.

Tomasz Wisniewski: Widze, ze sam proces kompozycji jest dla ciebie bardzo
wazny. Jak potgczytes te fragmenty w jedng sekwencije?

Ivan Pérez: Stato sie to w pédiniejszej fazie produkcji. Gdy zaczelismy tqgczy¢ ele-
menty w cato$¢, wiedzieliémy, ze nie mamy zbyt duzo czasu. Przejécia staty sie dla nas
czym$ wigcej niz tylko momentami miedzy piesniami, rozdziatami czy fragmentami. Po-
traktowalismy je joko osobne elementy choreografii. Niektére przejscia sq jak piesni
— jest w nich dzwiek, stowa, manipulujemy rekwizytami.

Tomasz Wisniewski: Nie uzywacie ich zbyt wiele, ale kiedy juz sie pojawia-
ia, sq to mocne i zapadajgce w pamie¢ obrazy. Moment, w kitérym lustra tapiq Orle
McCarthy w swoistq putapke, tworzqgc klatke czy jaskinig, jest wizualnie bardzo wyrazisty.
Skqd przyszedt wam do gtowy ten pomyst?

Ivan Pérez: Na pierwszej probie mielismy jedno lustro. Zastanawiali$my sie nad
jego potencjatem, stworzyliémy scene, w ktérej tancerze przesuwaiq lustro i stajqg twarzg
w twarz z Orlg. W ten sposéb doszlismy do kilku interesujgcych obrazéw. Nastepnego
dnia pracowalismy na trzech lustrach i spodobat nam sie ten efekt. Stopniowo przy-
zwyczailismy sie do luster, a potem zrezygnowalismy z tego pomystu. Po jakim$ czasie
chciatem, by Orla wykonata ten uktad solo, wiec dodatem pieciu tancerzy z pigcioma
lustrami. Otoczyli jq pétkolem, a potem ta sekwencja znalozta sie w ostatecznej wersji.

Tomasz Wisniewski: Wiec nie mieliécie tego obrazu w gtowie od poczgtku?

Ivan Pérez: Zdecydowanie nie. W pewnym sensie pojawit sie on przypadkiem,
kiedy pracowaliémy nad tym elementem podczas préb, i poszlismy dalej tropem, na ktéry
wpadlismy. W momencie pojawienia sie obrazu zdalismy sobie sprawe z sity jego oddzia-
tywania. Wiedzielismy, ze stanie sie jednym z naszych gtéwnych symboli.

Tomasz Wisniewski: W programie wida¢ zdjecia z préb, a na nich obrazy, kté-
rych nie widzimy w przedstawieniu. Czy to oznacza, ze opracowaliécie niektére obrazy,
a potem po prostu z nich zrezygnowaliscie?

Ivan Pérez: Obraz zawigzanych wokét gtowy bandazy, ktére widzimy w programie,
ilustruje, jak rekwizyty wptywajg na proces kreatywny i przyczyniajq sie do powstania
pomystéw, nawet gdy nie wida¢ ich w ostatecznej wersji. Niemniej jednak efekt osig-
gniety dzieki bandazom pozostaje widoczny w przedstawieniu. Nie mozemy utrzymywaé
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na scenie kazdej inspiracji, gdyz przystonilibysmy ostateczny efekt. Widz niepotrzeb-
nie koncentrowatby sie na samym rekwizycie. Decyzje podielismy w ostatniej chwili.
Pod koniec préb powiedziatem Grzegorzowi Bralowi: ,Gteboko wierze, ze ten obraz
nie jest nam juz potrzebny”.

Koncept bandazy pochodzit ze zdjecia, ktére Grzegorz trzymat w swojej ,teczce in-
spiracji”. Pierwotnie chciatem popracowa¢ nad tym konceptem. Od razu zajelismy sie
bandazami. Zainspirowaly one pewnq fizyczno$¢, swojego rodzaju ucisk, jezyk, ktéry
pomdgt nam zbudowad te scene. Zakochalismy sie w tym obrazie i ze wzgledu na naszg
obsesje nie chcieliémy odpusci¢. Takie sq niebezpieczenstwa nadmiernego eksponowa-
nia procesu twérczego w ostatecznej wersji dzieta. Staje sie to nie tylko przyttaczajgce,
lecz takze wyolbrzymione, poniewaz ten wiasnie element pozwolit nam wypracowat¢ jezyk
i stworzy¢ dalszq sekwencije ruchéw. Ale kiedy sam bodziec pojawia sie na scenie, zaczy-
namy sie powtarza¢. Wedtug mnie, tak czytelne wyjasnienie zrédta efektu jest na scenie
zbedne. Kiedy wyeliminowalismy rekwizyt, kiéry pobudzit do zycia ten efekt, pozwolilismy,
by publiczno$¢ zastanowita sie nad pochodzeniem danego obrazu. Jakie niesie ze sobg
emocje? Dlaczego wyglgda tak, a nie inaczej?¢ Widownia moze podrézowaé i wypet-
nia¢ niewypetnione przez nas luki. Moim zdaniem wtaénie to sprawia, ze publicznoé¢
sie angazuje — ten element tajemnicy, nad ktérym ich wyobraznia musi popracowaé.
Ten moment jest peten znaczenia, kitére nie jest jednak przez nas wyjasnione. Interpreta-
cie pozostawiamy widzowi. Echo bandazy pozostaje, poniewaz uzywamy ich przy promo-
cji przedstawienia. W programie pojawia sie pie¢ zdje¢ i majq one duzq moc. Zdradzajg
niektére sekrety procesu tworczego.

Wspétczednie méwi sie o prawie perwersyjnej, a nawet chorobliwej, fascynacji ob-
razem. Zyjemy w czasach, w ktérych wszyscy jestesmy nastawieni na wizualnoéé. Jednak
kiedy siedzisz na widowni i oglgdasz spektakl, nie takiego obrazu oczekujesz. Spodzie-
wasz sie $§piewu, taica, odbicia w lustrze, a nie samego lustra.

Tomasz Wisniewski: A wiec wré¢my do luster. Mozna w nich zobaczy¢ odbicie
publicznosci. Efekt ten uzyskaliscie bez uzycia wyszukanych technologii. To rodzaj teatru,
w ktérym skupiacie sie na tym, co tu i teraz.

Ivan Pérez: Co ciekawe, to nie sam obiekt niesie ze sobg znaczenie. To, co odbija
sie w lustrze, staje sie dzietem, magiq, metaforq, cieniem. Tak prosta rzecz zapewnia
uniwersalne mozliwosci. W kontekscie wystepu lustra majq transformatywng moc. Moggq
zmieni¢ zwyczajowe znaczenie w zaleznosci od tego, jak sq uzywane. Widziate$ klatke,
jaskinie. Mogq tez by¢ rzekq. Mogq by¢ ogniem. Tworzq cienie i sytuacje rodem z kosz-
maru. W przeciwienstwie do bandazy lustra mogq tatwo zmieni¢ znaczenie.

Tomasz Wisniewski: Zmienia sie tez znaczenie krzeset. To paradoks, poniewaz
krzesto to kolejny bardzo prosty rekwizyt.

Ivéan Pérez: Kiedy artysci stojg na krzestach. Kiedy siedzq...

Tomasz Wisniewski: ...a takze kiedy krzesta wiszq.

Ivan Pérez: Gdy wiszg, majq jeszcze inne znaczenie. Dlatego uznatem, ze mu-
szq wystgpi¢ w ostatecznej wersji. Tak powinien dziata¢ kazdy proces tworczy. Jest czas
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intensywnego tworzenia, dowolnosci, czas wolny od ocen. Musi tez jednak nadej$¢ chwi-
la, w ktérej zastanowimy sie nad wszystkim, zaczniemy odrzucaé pomysty, zakwestionu-
jemy i podwazymy wczedniejsze pomysty, zdecydujemy, co powinno zostaé, a co odejsé.
Na tym efapie niepotrzebne elementy nalezy wyeliminowat¢.

Tomasz Wisniewski: Méwisz o teatrze, wystepach i ruchu, ale czuje, ze opisujesz
kazdy proces tworczy.

Ivan Pérez: Rzeczywiscie. Nie méwie wylqgcznie o tafcu czy ruchu ani o teatrze.
Méwie o sztuce i kreatywnosdci. Moze to dotyczy¢ takze organizacji przyjecia czy tworze-
nia projektu. Gdy zaczynasz projekt, pracujesz nad kazdym pomystem. Tworzysz nowe
koncepty, wypisujesz je i ich nie oceniasz. Na poczgtku wszystko jest mozliwe, ale musisz
zakwestionowa¢ swoje pomysty i wybra¢ te najlepsze i najbardziej efektywne.

Tomasz Wisniewski: Porozmawiajmy o twojej wspétpracy z Grzegorzem Bralem.
Jak podieliscie decyzie o wyeliminowaniu bandazy z przedstawienia? Dyskutowaliscie
zazarcie czy postanowiliscie, ze ty jeste$ od tanca, a on od warstwy teatralnej, i nie wcho-
dzicie sobie nawzajem w droge?

Ivan Pérez: Gdy negocjowalismy, nasze zdania byly podzielone, poniewaz jeste-
$my ekspertami w réznych dziedzinach. Niemniej jednak Grzegorz zawsze zauwazat,
jak tfancerze reagowali na przestrzen czy tez jok odkrywali swojg osobistq energie.
Bardzo duzo z nimi rozmawiat. Chciat ich inspirowa¢. Tak samo ja wspodtpracowatem
z aktorami. Podchodzitem do nich z innej strony, dzieki czemu wychodzitem z moijej strefy
bezpieczenstwa.

Warto sobie u$wiadomi¢, ze przedstawienie to osobna sprawa. To swojego rodzaju
podwdiny $wiat. Cho¢ on byt rezyserem, a ja choreografem, musimy pamieta¢, ze w pracy
choreografa réwniez zawiera sie rezyseria. Mam ogromny wktad w dzieto, ktére rezyseruje
Grzegorz. Estetyka, rytm, struktura — te pomysty byty zaréwno jego, jak i moje.

Oczywiscie jednak we wspétpracy trzeba byé ostroznym. Bandaze pojawity sie, a po-
tem zniknety. Grzegorz chciat je przywrécié¢. Ja sie sprzeciwitem, poniewaz mocno wierzy-
tem, ze nie byty potrzebne. Grzegorz ostatecznie sie ze mnq zgodzit. Bylismy na tyle intu-
icyini, ze umieli$my wyczu¢ siebie nawzajem. Stosunek wtadzy byt dynamiczny. W takim
przypadku bylismy zmuszeni jasno wyraza¢ nasze opinie. Musielismy wiec wyraznie za-
znaczy¢, co stoi za naszymi decyzjami artystycznymi. Jesli chciatem cos zabra¢ lub dodaé¢,
musiatem doktadnie wiedzie¢ dlaczego. Musiatem to wyjasni¢ Grzegorzowi, a on mnie.
Dzieki temu patrzylismy krytycznie na nasze wlasne decyzie — wiedzielismy, ze jest druga
osoba, z ktérg musimy dojs¢ do porozumienia.

To musiato by¢ ciekawe doswiadczenie dla Grzegorza, poniewaz to jego pierwsza
wspotpraca tego typu. Ja wczeéniej wspodtpracowatem z innymi artystami. Dzieki temu
zyskatem doswiadczenie i bytem w stanie pokierowa¢ nas, gdy nie moglismy dojs¢
do porozumienia. Chociaz Grzegorz zawsze byt chetny do wspétpracy. Moglismy wra-
ca¢ do sedna i zastanawia¢ sie, czego tak naprawde szukamy. Naszym gtéwnym ce-
lem byto stworzenie czego$, co rezonuje z publicznoscig, co publiczno$¢ bardziej czuie,
niz rozumie.
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Tomasz Wisniewski: Czy we wspétpracy z Grzegorzem co$ cie zaskoczyto?

Ivan Pérez: Byly w niej momenty ogromnie inspirujqgce, ktére bardzo mnie poru-
szyly. Grzegorz chciat prowadzi¢ dialog o rozumieniu $wiata w zupetnie innych wymia-
rach, na przyktad z perspektywy energii, wibracji, rozprezania naszych ciat, oraz roz-
mawiaé¢ o sposobie, w jaki nasza energia potrafi wyj$¢ poza wymiar cielesny i nies¢ ze
sobg przekaz. Nie bat sie mowi¢ o sprawach, ktére sq niewidzialne. Nie dlatego, ze ich
nie widzimy, ale dlatego, ze ich nie ma. Uwazam, ze jest to dowdd jego odwagi, ponie-
waz zyjemy w realnym $wiecie, ktérego kazdy moze dotkngé¢. Co$, co widzimy i co jest
namacalne, moze tez by¢ tematem rozmowy. Ale kiedy zaczynamy méwi¢ o rzeczach,
ktorych nie wida¢, ludzie zazwyczaj robig sie sceptyczni.

Jest co$ mistycznego w jego sposobie postrzegania zycia, co$, co wida¢ w jego pracy.
Jego sposéb odnoszenia sie do zespotu wydaie sie fascynujgey. Wiele z tych konceptéw
jest mi znanych, ale mam tendencje do intelektualizowania. Grzegorz zainspirowat mnie,
by nie ba¢ sie zaangazowa¢ w tego rodzaju dyskusje. Mysle, ze to bardzo cenne z punktu
widzenia artysty. Mozemy sporo dowiedzie¢ sie z podéwiadomej, intuicyjnej, zmystowej
wiedzy, ktérq zdobywamy poprzez ciato.

Ale oczywiécie niektére elementy kwestionowatem — Grzegorz i ja reprezentujemy
dwa rézne pokolenia. Jestem od niego duzo mtodszy. On ma o wiele wiecej doswiadcze-
nia w sensie zawodowym. W 2016 roku obchodzit dwudziestolecie Teatru Piesni i Kozta,
a ja dopiero zatozytem moj zespét. Spieralismy sie o niektdre metody. Te rozbieznosci
byty interesujgce dla nas obu. Wspétpraca z artystq takiego pokroju pomogta mi uswia-
domi¢ sobie, do jakiego pokolenia naleze, oraz zdefiniowa¢ wiasne poglgdy. Mimo to
nadal bytem otwarty na to, by uczy¢ sie i korzysta¢ z jego doswiadczenia.

Tomasz Wisniewski: Nie chcesz poda¢ konkretnych przyktadow?

Ivan Pérez: Nie, poniewaz nie ma takiej potrzeby. Grzegorz jest bardzo rygo-
rystyczny, ale nie pierwszy raz miatem do czynienia z rygorem w $rodowisku pracy.
Jest réwniez peten pasii i ta pasja czasami wymyka mu sie spod kontroli. To naturalne
— artysta-rezyser czuje sie tak mocno zwigzany ze swoim dzietem, ze czasami musi nastq-
pi¢ wybuch. Moze to wiasnie jest co$, co kwestionujg moi réwiesnicy.

Mysle, ze Grzegorz réwniez uczyt sie ode mnie. Sam przyznat, ze przez te dwa mie-
sigce zmienito sie jego podejécie do pracy z ludzmi. Nowe propozycje wyszty ode mnie.
Byt to proces interesujqcy, ztozony i peten konfrontaciji, ale zakonczyt sie sukcesem, po-
niewaz nie bylismy jedynie nauczycielami, ale réwniez uczniami.

Tomasz Wisniewski: W Wyspie zdecydowaliécie sie schowa¢ obraz przestrzeni
teatru za ekranami. Jak wyglgdata praca z dziewietnastoma artystami w takich warun-
kach? Zaréwno tancerze, jok i aktorzy sq caly czas w ruchu, tanczqg bqdz $piewajq.
Fizycznos¢ ich ruchéw jest bardzo widoczna w trakcie catego przedstawienia. Jak tego
dokonaliscie?

Ivéan Pérez: Byto to trudne, poniewaz poziom uwagi, jakq aktorzy-$piewacy muszq
po$wiecaé swojej pracy wokalnej, jest bardzo wysoki i wymagajqcy, podobnie jak samo
skupienie sie na fizycznosci, ktérg proponuje moim tancerzom. Oba te jezyki wywierajq
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na siebie nacisk i tworzg jeden wyrazny, uznany jezyk. Gdy $cierajq sie te dwa aspekty,
istnieje niebezpieczenstwo, ze stworzymy dwie zupetnie rézne sytuacje, ktére dziejq sie
na scenie, ale ze sobq nie wspétgrajq. Takie momenty, w ktérych powstaje drobne zamie-
szanie, gdy elementy ruchu wchodzq w interakcje ze strukturami i formacjami $piewakéw,
gdy jeden lub dwa ruchy sq skoordynowane z ruchem tancerzy — kiedy powstaje jednosé,
harmonia — byty ogromnie wazne. Zostaty one wybrane bardzo starannie, poniewaz mu-
sielismy uszanowa¢ ich ztozono$¢ w dwéch niezaleznych wymiarach. Wszystko musiato
by¢ na swoim miejscu. Unikalismy losowosci. Wybralismy wszystko doktadnie i ustawi-
lismy wszystko tak, aby kazdy mégt pracowa¢ w proponowanej przez nas ramie. W ten
sposoéb zyskalismy wolnoé¢ wystepowania i wolno$é¢ do zycia.

Oproécz tego w kazdej piesni $piewacy musieli ze sobq wspétgraé na rézne sposoby.
Musieli stucha¢ siebie nawzajem i tqczy¢ rézne glosy, na przyktad soprany czy burdony.
Czesto bytem zmuszony do przestawiania ich z miejsca na miejsce, by zmieni¢ strukture
zespotu i stworzy¢ ruch w jezyku, ktéry pasowatby do sedna catego wystepu. Dla niektérych
jest to swojego rodzaju kalejdoskop. Inni majq poczucie, ze patrzq na scene przez kalej-
doskop, ktéry rusza sie i zmienia. Wykorzystujgc te przejécia, chciatem wywrze¢ wrazenie,
ze tancerze i $piewacy manipulujg przestrzeniq poprzez zmiany geometryczne. Koncept
symetrii czy tez geometrii wniost do spektaklu elementy przypadkowosci lub ,organicz-
nosci”. W pewnym sensie aktorzy byli postawieni, zbudowani w przestrzeni. To podkresla
ich cztowieczenstwo. Te losowe momenty zostaly szczegélnie zaplanowane. Wychodzimy
od twardych ksztattéw, linii, geometrii, ktéra reprezentuje pewien porzqdek. Gdy tamiemy
ten porzqdek, dowiadujemy sig, jakie moze by¢ znaczenie tego wszystkiego.

Tomasz Wisniewski: Masz na mysli moment, w ktérym rytm sie zmienia, bo jeden
z aktoréw przestaje dowodzi¢, i kolejny aktor przejmuie kontrole nad chérem? Czy chodzi
ci o sytuacje, w ktérych konstelacje tancerzy i aktoréw na scenie sie zmieniajq?

Ivan Pérez: Rozumiem, o co pytasz, ale mnie chodzi o sposéb, w jaki tworzq sie
te formacie, kiedy ustawiamy je na scenie. Sposéb, w jaki $§piewacy i tancerze nawiqzujg
do geometrii jako do organizaciji przestrzeni.

Tomasz Wisniewski: A wiec na przyktad sytuacje, w ktérych na scenie tworzg
sie dwie lub trzy linie? Jest taki moment, kiedy z lewej strony stoi $piewajqca kobieta,
z prawej — mezczyzna, a w tle ludzie, ktérzy podkreslajg gtebie tej sceny. Ewentualnie
kiedy cienie podkreslajq czarng linig, tak?

Ivan Pérez: Ten motyw wystepuje na przyktad w momencie, gdy na scenie mamy
trzy rzedy luster i trzy korytarze, ktérymi tancerze przechodzq w gére i w dét, a w koryta-
rzach wida¢ réwniez $piewakédw. Mamy bardzo mocne poczucie linii korytarza. Jest taka
chwila, w ktérej aktorzy $wiadomie ,tamiq” te linie. Robig to, by stworzy¢ nowy rodzaj
kwadratu, ktéry moze sta¢ sie domem, ale tez ustami rozpoczynajgcymi nowgq scene,
w ktérej tancerze bedq zgtebia¢ transformatywnego potwora.

Méwie tu o $wiadomosci tworzenia oraz tamania tych linii na scenie. Jest tez mo-
ment, w ktérym aktorzy ustawiajq sie w pétkole, niektérzy siedzq, inni stojq, mamy szesciu
tancerzy i trzy duety.
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Tomasz Wisniewski: Sq to duety damsko-damski, damsko-meski i mesko-meski.

Ivan Pérez: Wtasnie. Mamy tu potréjny duet. Kiedy wszyscy stojq lub siedzq w lo-
sowych miejscach w przestrzeni, ktéra ich otacza, nie ma miedzy nimi ostrych linii. Ruch
tancerzy jest organiczny, ptynny, falisty. Takie poczucie przestrzeni przemawia do widzéw,
poniewaz porusza ich poczucie cztowieczenstwa. Gdy na scenie widaé ostre linie, mézg
od razu odbiera ten obraz joko porzqdek, strukture, klatke. W ten sposéb aktywujemy
site $piewakdéw w przestrzeni. To, jak oni organizujg swoj ruch na scenie, jest jezykiem
samym w sobie.

Tomasz Wisniewski: Widze, ze twoim celem jest zatarcie granicy miedzy tancem,
wystepem i $piewem. Nie przechodzisz od jednej konwencji do drugie;.

Ivan Pérez: Poczutes, ze to byto zintegrowane?

Tomasz Wisniewski: Tak. Zupetnie nie przeszkadzato mi...

Ivéan Pérez: ...ze na scenie widziate$ dwie rézne konwencje? To pokazuije, ze nasza
zmudna praca nad integralnoscig nie poszta na marne. Gdy gra aktoréw tqczy sie z tym,
co robiq tancerze, aktorzy sq zmuszeni do prawdziwej ekspresii, ktéra jest rownowazona
przez estetyke, $wiadomosé przestrzeni, $wiadomosé¢ dzwieku, ruchu i wyrazu. Dlatego
widzisz caty obraz, a ten z kolei jest czesciq jednego sedna. Wszystko zostato stworzone
tak, zeby$ czut istote przedstawienia i pamietat je jako zintegrowane dzieto.

Staramy sie unika¢ duzych zmian podczas przedstawienia. Takich, w ktérych widz
nagle orientuje sie: ,Jest zupetie inaczej, niz byto”. Zmieniamy po trochu, po trochu
i po trochu, a przy trzeciej zmianie jesteémy bardzo daleko od pierwotnej aranzacii,
ale zmiana byta powolna, wiec widz ledwo zauwaza kierunek zmian.

Tomasz Wisniewski: Czyli nie: duza zmiana — mata zmiana — duza zmiana...

Ivan Pérez: To postepuje powoli. Utwor tworzy swoéj whasny jezyk, kiéry staje sie
coraz bardziej ztozony i prowadzi do skomplikowanych rezultatéw lub gtebszych znaczen
w obrebie jezyka, ktéry juz znamy. Poniewaz na poczgtku to my zrozumielismy jezyk
przedstawienia i powoli przekazalis$my go widzom, tak aby oni mogli go zrozumie¢. Przez
cate przedstawienie widownia uczy sie jezyka spektaklu.

Tomasz Wisniewski: Musze przyzna¢, ze to nie jest tatwe. Na pewno wiesz,
ze Wyspa to wymagaijqce przedstawienie.

Ivan Pérez: Oczywiicie, ale przypomina ono nasz dialog. Wciggam cie w rozmo-
we, poniewaz podaije ci tyle informacii, by§ mogt sie namysli¢. Ale tez niektére ukrywam
po to, by chciat wiecej. By§ mégt podrézowaé naokoto wiadomosci, ktére ci przeka-
zuje, i sam wykona¢ prace. Dlatego jeste$ zaangazowany, zainteresowany, chcesz do-
wiedzie¢ sie wiece]. Gdybym dat ci wiecej informacii, bytbys rozkojarzony, poniewaz
otrzymatby$ ode mnie co$ tak definitywnego, ze wydatoby ci sie to sztuczne. Poniewaz
w zyciu nigdy nie ujawniamy wszystkiego. Nawet w zwigzkach mamy do czynienia z ukrytg
komunikacjg. Nasze przedstawienie w duzej mierze bazuje wiasnie na ukrytej komuni-
kacji. Pokazujemy co$, co czujesz — niekoniecznie to rozumiesz, ale na pewno czujesz.
Cos, co musisz stworzy¢ z tego, co ci pokazujemy, i do czego chcesz wréci¢, co chcesz
zrozumie¢. Wtedy powstaje fascynujgcy zwiqzek. Gdy widzowie nie do korica wiedzq,
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dlaczego sq tak zaintrygowani. To caty czas moze pojawi¢ sie w konwersacji. | o to cho-
dzi: naszym najwigkszym sukcesem jest stworzenie czego$, co pozwala prowadzi¢ takie
rozmowy jak ta, w ktérq ludzie sq zaangazowani.

Tomasz Wisniewski: Nie mowilismy zbyt wiele o Szekspirze ani o tytule. Wtasciwie
chyba w ogéle nie poruszylismy tych kwestii...

Ivan Pérez: Poniewaz tytut byt punktem wyjscia do stworzenia czego$, co niesie
ze sobgq co$ wiecej niz tylko Szekspira. Szekspir pomogt nam zaczqé. Jest go duzo w na-
szej sztuce, chociaz z drugiej strony stanowi element jok kazdy inny, na przyktad Donald
Trump czy méj nowy zwigzek. Pozwolilismy sobie, by w Wyspie pojawity sie komponenty
naszego zycia. Pozwolili§my sobie na to, poniewaz byto na to miejsce. Mysle, ze Wyspa
otworzyta na nowo temat szekspirowskiej wyspy...

Tomasz Wisniewski: Otworzyta réwniez to, co miedzy nami — wyspe sceny, ktéra
pozwala sie komunikowac.

Ivan Pérez: | przenosi¢ sie poza rzeczywisto$¢. W naszym przedstawieniu jest ele-
ment zawieszenia, metafora powietrza, zmiany, wymiaru, poniewaz mamy lustra i elewa-
cie z krzeset. W powietrzu co$ wisi. Koniec korcow przedstawienie sprawia, ze cztowiek
wstrzymuje oddech. Czuje te zywioty. Wyspa jest miejscem, w ktérym cztowiek moze
odkry¢ rzeczy niepowigzane ze $wiatem materialnym, ale pochodzqce ze sfery duchowe;.
Jest gtebsza, bardziej przenikliwa, bardziej osobista, bardziej poetycka, petna wspotczu-
cia i emocji. To metafora przestrzeni, do ktérej mozemy sie dostaé.

Wroctaw, 2 grudnia 2016 roku

Prace plastyczne — Aleksandra Rebizant
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