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„MOJE DWA TEATRY” 

To próba podsumowania własnego dorobku artystycznego, z uwzględnieniem punktów zwrotnych, które wywarły istotny wpływ na przebieg i znaczenie  mojej pracy w teatrze.




Motto:
Aktor musi zapomnieć o swych tyle razy już wypróbowanych środkach. Musi zapomnieć o swych umiejętnościach. Musi zapomnieć o swym języku, o słowach, o znaczeniu słów. To, co wychodzi z jego ust, musi być dla niego obce, niezrozumiałe, jakby nagle mówił po chińsku, jakby jego usta mówiły językiem, którego jego umysł nie zna. Musi stracić pewność siebie. Musi zapomnieć o wszystkim, czego się nauczył. I o swoich doświadczeniach musi zapomnieć. Trzeba wyrzucić z siebie wszelką wiedzę i stać się samemu sobie obcym. A wówczas, przyjacielu: wielka pustka! I wtedy dopiero aktor niczym Parsifal, może otworzyć oczy na wszystkie zjawiska – wszystkie.   Widziane po raz pierwszy, jak na początku świata, wszystkie nieporównywalne. Chociaż w tym stadium człowiek bywa niekiedy zrozpaczony. Stoi bezradnie na scenie, jak ktoś kto nigdy na niej nie stał.





Tankred Dorst „Ja, Feuerbach”





przekład: Jacek St. Buras 
WSTĘP
Pracę tę podzieliłem na dwie części. Pierwsza stanowi opis mojej drogi artystycznej od czasów ukończenia studiów na Wydziale Aktorskim PWSFTviT im. Leona Schillera w Łodzi do napisania i obrony pracy doktorskiej.                   Tak się złożyło, że przez wiele lat, pracując w łódzkich teatrach repertuarowych, takich jak: Teatr Powszechny, Nowy, czy obecnie w Teatrze Jaracza, współpracowałem jednocześnie z tutejszą sceną o charakterze alternatywnym, czyli Teatrem „77”, który swój rodowód wywodzi z bardzo popularnego w latach sześćdziesiątych i siedemdziesiątych ruchu studenckiego.  Doświadczenia, jakie wyniosłem po latach z tej współpracy, wydały mi się na tyle ciekawe, by zainteresować nimi studentów Wydziału Aktorskiego                PWSFTviT. Pomyślałem, że mógłbym podzielić się swoimi spostrzeżeniami, które brały się zarówno z różnic, jak i podobieństw, wynikających  ze specyfiki pracy i funkcji obydwu rodzajów teatrów, zwłaszcza, że obserwując dzisiejszy teatr, można dojść do wniosku, że niektóre sceny repertuarowe przejęły cechy teatru alternatywnego.

Dwutorowość mojej działalności artystycznej tłumaczy tytuł niniejszego autoreferatu „Moje dwa teatry”. Tytuł ten to równoważne i wzajemnie uzupełniające się dziedziny, które wzbogaciły i ukształtowały mnie jako aktora.                                                                                                                                                  W części drugiej podejmuję próbę opisu tego, co zdarzyło się w moim życiu artystycznym po obronie Doktoratu.

CZĘŚĆ  I
W roku 1973 ukończyłem Wydział Aktorski PWSFTviT i jednocześnie                    podjąłem moją pierwszą pracę zawodową w Teatrze Powszechnym w Łodzi.                                                                                             Angaż w Łodzi, mieście o bogatych tradycjach artystycznych, stanowił dla młodego adepta sztuki scenicznej duże wyróżnienie, ale i wyzwanie. Stwarzał bowiem okazję zweryfikowania swoich możliwości i skonfrontowanie nabytych umiejętności we współpracy z wybitnymi aktorami, czy reżyserami, którzy dzięki swojemu  doświadczeniu i klasie artystycznej mogli mieć wpływ na kształtowanie dalszych losów młodego aktora. 


Łódź w latach siedemdziesiątych tętniła życiem artystycznym. Poza teatrami były wszelkiego rodzaju Wytwórnie Filmów, Teatr Telewizji, radio, dubbing, estrada, ale również bardzo prężnie działało środowisko akademickie. W naturalny sposób powstawały rozmaite miejsca spotkań, a więc kluby, a w nich sceny poezji, piosenki czy wreszcie teatry, które próbowały przede wszystkim odróżniać się od tego, co działo się w teatrach zawodowych. Takim teatrem był też Teatr „77”, czyli popularne „Siódemki”. Zdzisław Hejduk, jeden z twórców tego teatru w swojej książce „Moja podróż z Teatrem „77” pisał między innymi:                                                                                                                       
 „Twórczość studencką cechowała nie tylko świeża, odkrywcza forma, ale nade wszystko odwaga w podejmowaniu trudnych tematów i pytań, którymi żyło społeczeństwo, a które były bezwzględnie tłumione w oficjalnym życiu publicznym przez cenzurę. Powiadano niekiedy, że zwłaszcza teatry studenckie były swoistym barometrem nastrojów społecznych w Polsce ”
.
 Tak się złożyło, że przez wiele lat współpracowałem z Teatrem „77”, będąc jednocześnie aktorem Teatru Nowego, a później Teatru Jaracza. Współpraca ta dawała mi wiele artystycznych radości i satysfakcji. Jednocześnie zadawałem sobie pytanie: Co skłoniło mnie do zmierzenia się z inną, dalece różniącą się od praktykowanej w teatrach repertuarowych, formą pracy. Na pytanie to spróbuję odpowiedzieć wracając do czasów mojego pobytu w szkole teatralnej. Fakt, że nie dane mi było dostać się do niej od razu, spowodował, że kiedy się tam znalazłem, chciałem intensywnością pracy nadrobić stracony czas. 
Z perspektywy lat wiem, że tam i wtedy kształtowały się moje późniejsze wybory, czy działania artystyczne. Szkoła będąc miejscem obcowania ze znakomitymi pedagogami, jednocześnie wspaniałymi reżyserami, czy aktorami czuwała bardziej nad warsztatowym rozwojem naszej przydatności do pracy przede wszystkim w teatrze, który wtedy był podstawowym miejscem pracy. Oczywiście zajęcia te były niezwykle interesujące, tym bardziej, że prowadziły je między innymi tak znane postaci, jak: Maria Kaniewska, również reżyser filmowy, czy wspaniała aktorka Jadwiga Chojnacka. Ale my chcieliśmy też  wypowiadać się na temat świata, który nas wtedy otaczał. Próbował  pomóc nam w tym młody, znakomicie się zapowiadający reżyser teatralny, Witold Zatorski. Starał się odkrywać przed nami nowe czy może inne sposoby interpretacji tekstów, szczególnie tych, w których istniał pewien stały kanon  wykonawczy. Jego znakomite przedstawienie „Kubusia Fatalisty” Diderota w Teatrze Nowym w Łodzi, z muzyką Stanisława  Radwana i scenografią Jerzego Grzegorzewskiego, było tego najlepszym przykładem. Zdawaliśmy sobie sprawę, że idąc w świat po skończeniu szkoły, nie możemy liczyć tylko na szczęście, chociaż w tym zawodzie jest ono niezwykle ważne, ale przede wszystkim na to, co sami do aktorstwa wnosimy i co chcemy w nim osiągnąć. Dzięki kolegom z wydziału reżyserii, którzy zapraszali nas do swoich etiud filmowych, często mieliśmy szanse weryfikacji naszych umiejętności gry aktorskiej przed kamerą.             
Chętnie z tego korzystaliśmy, ponieważ możliwość uczestniczenia w dyskusji, rozmowie na temat konkretnego zdarzenia artystycznego, dawała ogromne poczucie odpowiedzialności, a decyzje o wyborze środków wyrazu aktorskiego podejmowaliśmy wspólnie. Część z tych etiud miała charakter czysto warsztatowy, ale niektóre były zamkniętą forma artystyczną. Do tych ostatnich należą: „Tylko nocą we śnie” według Alberto Moravii w reżyserii Tadeusza Junaka i „Miłość” Ryszarda Bugajskiego, który to scenariusz został napisany na podstawie opowiadania Marka Hłaski „Pierwszy krok w chmurach”. Grałem też w krótkich formach scenicznych przygotowywanych przez studentów reżyserii. A były to: „Karol” S. Mrożka w reżyserii Andrzeja Bednarka, „Wyzwoleni i Wyzwoliciele” J. Lutowskiego, w reżyserii Marka Koterskiego, czy „Drugi pokój” Z. Herberta,  w reżyserii Stanisława Banasia. Sam też próbowałem zmierzyć się z próbą reżyserii przedstawienia opartego na wybranych wierszach Urszuli Kozioł pt.: „Ptaki dla myśli”. Pomysłodawcą tego projektu była obecna Dziekan Wydziału Aktorskiego prof. Zofia Uzelac, a wykonawcami studenci z młodszych lat naszego wydziału. Spektakl ten brał udział w Festiwalu Szkół Artystycznych                  w Nowej Rudzie i spotkał się z bardzo pozytywnymi ocenami. Następnie zrealizowaliśmy wspólnie, wtedy kolegą z roku, dzisiaj prof. Bronisławem Wrocławskim sztukę, czy może raczej śpiewogrę Ernesta Brylla  „Zagrajcie nam dzisiaj wszystkie srebrne dzwony” z muzyką Juliusza Wacławskiego, wtedy studenta Akademii Muzycznej w Łodzi, konfrontując ten tekst z poezją E. Lipskiej, S. Barańczaka, J. Kornhausera. Przedstawienie to pokazaliśmy                 w Biurze Wystaw Artystycznych w Łodzi, co było dla nas dużym wyróżnieniem, czy wreszcie „Dlaczego ogórek nie śpiewa” K.I. Gałczyńskiego z muzyką  L.C. Woźniczki. Program ten zapoczątkował moją współpracę z Teatrem „77”, mieszczącym się wówczas w klubie studenckim przy ulicy Piotrkowskiej 77.  Przedstawieniem tym otworzyliśmy Scenę Piosenki przy tym teatrze. Nasz spektakl cieszył się powodzeniem do tego stopnia, że Łódzki Ośrodek Telewizyjny zaproponował nam pokazanie go publiczności ogólnopolskiej. Niezwykłością w realizacji tego przedsięwzięcia było to, że telewizja realizowała go w studiu na żywo. Jako studenci mieliśmy świadomość znaczenia takiego pokazu. Na szczęście dla nas, spotkaliśmy się z bardzo pozytywnymi opiniami.  

Powoli jednak kończył się czas pobytu w szkole. Jeszcze tylko udział w spektaklach dyplomowych, które zamykały bardzo ważny rozdział w życiu każdego z nas. W moim przypadku były to role, które dawały bardzo dużo artystycznych satysfakcji, a jednocześnie pozwalały ocenić stopień przygotowania do zawodu. „Wachlarz” Goldoniego, w reżyserii Marii Kaniewskiej  i rola hrabiego di Roccamonte wymagała w bardzo dużym stopniu predyspozycji komediowych, „Muchy” J.P. Sartre´a  w reżyserii Andrzeja May´a, były spektaklem, w którym dominowało słowo, ponieważ inscenizacja miała bardzo surowy, wręcz ascetyczny charakter. Grałem w tym przedstawieniu rolę Orestesa. Natomiast „Miłość i gniew” Johna Osborne’a było przedstawieniem dyplomowym, chyba najbardziej pozwalającym na wykazanie się  możliwościami  aktorskimi. Po pierwsze, możliwości te gwarantowała osoba reżysera, którym był Jan Maciejowski, ówczesny dyrektor Teatru Jaracza w Łodzi. Po drugie, niewielka obsada, pozwalała na bardzo wnikliwą pracę i analizę ról. Po trzecie, reżyser pozwolił nam na daleko idącą swobodę, czyli kontrolowaną przez niego aktorską improwizację. Rola Cliffa w przedstawieniu dyplomowym „Miłość i gniew” Johna Osborne’a była jedną z ważniejszych ról w trakcie moich studiów na wydziale aktorskim PWSFTviT. 

W ogóle szkoła dała mi wewnętrzną siłę i przekonanie, że wybór, którego dokonałem, był słuszny. Myślę, że właśnie ta siła pozwoliła mi „sprostać zadaniu”, jakie powierzył mi ówczesny dyrektor Teatru Powszechnego w Łodzi, Ryszard Sobolewski, angażując mnie do prowadzonego przez siebie teatru                         i powierzając mi główną rolę  Billy’ego Fishera w sztuce Keitha Waterhouse’a pt. „Billy kłamca” w reżyserii Romualda Szejda, w tłumaczeniu Mirosława Bielewicza i Zdzisława Bohdanowicza, która była moim debiutem w teatrze zawodowym. Według tej książki John Schlesinger zrealizował w 1963 r. film pod tym samym tytułem, znanym również w Polsce,  a główną i tytułową rolę zagrał znany angielski aktor Tom Courtenay. Określenie „sprostać zadaniu” odzwierciedla nie tylko moje zadowolenie z zaproponowanego przez teatr tak poważnego zadania, ale przede wszystkim z pozytywnych opinii recenzentów, jak też znakomitych aktorów z Leonem Niemczykiem na czele, który grał w tej sztuce mojego ojca. W czasie rocznego pobytu w tym teatrze uczestniczyłem jeszcze w kilku realizacjach. Otrzymałem propozycję zagrania postaci „Człowieka” w znanym dramacie S. Grochowiaka „Szachy” w reżyserii A.M. Marczewskiego, epizod w „Marii” Babla w reżyserii M. Szonerta, jednocześnie któremu asystowałem przy realizacji tego spektaklu, czy w komedii muzycznej, na którą składały się piosenki, przywołujące charakterystyczny dla Łodzi przedmiejski folklor. Znaczącym dla mnie faktem było to, że właśnie w tym przedstawieniu reżyserowanym też przez M. Szonerta mogłem spotkać się                   z legendarną polską aktorką Jadwigą Andrzejewską. Udział w tych jakże różnych realizacjach, wymagał ode mnie nie tylko wszechstronności, ale przede wszystkim dawały nadzieję na uczestniczenie w kolejnych realizacjach tego teatru. 

W tym samym czasie, czyli w sezonie 1973/1974 otrzymałem propozycję pracy w charakterze asystenta w Szkole Filmowej na Wydziale Aktorskim, takich pedagogów jak: Zofii Petri, Hanny Małkowskiej, Marka Józefowicza, czy Andrzeja May´a, z którym zacząłem współpracę będąc jeszcze studentem. Warte odnotowania jest również i to, że w tym samym czasie zapraszany byłem do pracy w dubbingu, radiu, w filmie, ale przede wszystkim w przedstawieniach  Łódzkiego Teatru Telewizji. 

Kiedy więc wszystko układało się pomyślnie, kiedy wydawało się, że pierwszy rok mojej pracy ma wszelkie znamiona, jak mówiono, obiecującego początku, przychodzi moment, który staje się dla mnie, patrząc z dzisiejszej perspektywy punktem zwrotnym na mojej aktorskiej drodze. Otrzymuję bowiem propozycję przejścia do Teatru Nowego na czele którego po raz drugi ma być Kazimierz Dejmek. „Pierwszy raz Dejmek wraz z Januszem Warmińskim  i „Grupą Młodych Aktorów” w roku 1949, zorganizował warsztaty teatralne, podczas których powstał pomysł stworzenia nowoczesnego teatru politycznego. Idea ta została zrealizowana przez powołanie Teatru Nowego                w Łodzi, którego działalność zainaugurowano wystawieniem 12 listopada                 1949 r. sztuki czechosłowackiego autora Vaska Kani pt.: „Brygada szlifierza Karhana”. Data ta jest początkiem działalności tego teatru w Łodzi. W 1950 r. Kazimierz Dejmek zostaje dyrektorem i kierownikiem artystycznym Teatru Nowego
”.                                                                                                                                              

Zdawałem sobie doskonale sprawę, że idąc do teatru, na którego czele stanie tak wybitna osobowość artystyczna, będzie to dla mnie przede wszystkim ogromnym wyzwaniem, ale wiedziałem też, że taka okazja może się już nie powtórzyć. Dzisiaj, z perspektywy lat, mogę powiedzieć, że pobyt w teatrze Dejmka to był dla mnie czas, który na lata wyznaczył punkt odniesienia i porównywania wszystkiego, co zdarzyło się później, to znaczy z czym zetknąłem się po odejściu Dejmka w roku 1980. Była to niezwykle cenna wiedza o teatrze, o jego niezbywalnych zasadach, bez których, zdaniem Dejmka, teatr nie mógł prawidłowo funkcjonować. Tworzył on bowiem teatr autorski, teatr, w którym nie było miejsca na przypadek. Decydował o wszystkim, od repertuaru poprzez obsadę aktorską, dobór reżyserów, scenografów czy kompozytorów, a w każdym przez siebie reżyserowanym przedstawieniu odnosił się do otaczającej nas wtedy politycznej rzeczywistości. Uważał też, że dla dobra teatru niezbędne jest zdyscyplinowanie całego zespołu ludzi, którzy w tym czasie zdecydowali się pod jego kierownictwem pracować. Bardzo cenił i szanował aktora, ale przede wszystkim cenił i szanował widza, któremu, jak twierdził, trzeba za każdym razem, każdego wieczoru zaproponować przedstawienie na najwyższym możliwie poziomie artystycznym. Sam dopilnowywał tego, będąc na każdym prawie spektaklu, po którym wypowiadał swoje krytyczne uwagi dotyczące gry aktorskiej, czy to wszelkiego rodzaju niedoskonałości dykcyjnych. Był wielkim zwolennikiem twierdzenia, że teatr jest też niezwykle ważną formą edukacji. Dejmek zgromadził wokół siebie wspaniały zespół aktorski, który był w stanie sprostać wszystkim oczekiwaniom, jakie przed nim postawił nie tylko on, ale również i ci reżyserzy, scenografowie czy kompozytorzy, których zaprosił do współpracy. Na potwierdzenie moich słów przytaczam fragment wywiadu, jakiego Dejmek udzielił tygodnikowi „Odgłosy” nr 15 w roku 1975, a więc w roku, w którym objął dyrekcję Teatru Nowego. Cytuję go z książki Grażyny Kompel – „Dejmka narodowy teatr w Łodzi”. Mówił tam: „Chciałbym po prostu ROBIĆ Z KOLEGAMI DOBRY TEATR, uważam, że stać nas na to w ogóle, jeśli chodzi o środowisko artystyczne tego miasta myślę, że stać go na wiele. Przed Łodzią kulturalną w ostatnich czasach pojawiły się moim zdaniem ogromne szanse. Coś się ruszyło, coś się zmieniło i to bardzo korzystnie. Prawdziwe sukcesy, które mogłyby Łodzi przywrócić miejsce znaczącego ośrodka kulturalnego w kraju, są zdaje się na wyciągnięcie ręki. Oby tylko wystarczyło zapału. Mam takie skryte marzenie, aby puścić teatr wreszcie na głębokie wody, aby postawić go przed koniecznością samodzielności w zdobywaniu widowni. Wydaje mi się, że już czas zaprzestać „organizowania widowni”, teraz każdy teatr musi sobie sam na własną widownię zapracować. Jeśli nawet mniej liczna widownia, to tylko widownia pełna zrozumienia i oczekiwania. Przed taką widownią aktor X czy Y nie może pokazywać byle czego, na aplauz takiej widowni wszyscy ludzie teatru muszą sobie zasłużyć, muszą się „po prostu solidnie napracować
””.  

Dla mnie pierwszym i bardzo znaczącym wydarzeniem była rola Figara w sztuce „Wesele Figara” Pierre´a de Beaumarchaise´go, w reżyserii Bohdana Korzeniewskiego, który był też krytykiem i historykiem teatru, tłumaczem, pisarzem i pedagogiem, jednym z twórców polskiej teatrologii, dziekanem Wydziału Reżyserii PWST im. Zelwerowicza w Warszawie, współredaktorem wraz ze Zbigniewem Raszewskim „Pamiętnika teatralnego”. W latach 1955 – 1970 pełnił też funkcję prezesa Polskiego Ośrodka Międzynarodowego Instytutu Teatralnego, a od 1970 roku – prezesa honorowego. Cechą charakterystyczną dla prof. Bohdana Korzeniewskiego było to, że jako reżyser wystawiał zawsze znakomitych pisarzy, czy dramaturgów i przenikliwie ich interpretował. Mogłem tego doświadczyć w czasie prób „Wesela Figara”, sztukę tę zresztą sam przetłumaczył. To, co było dla mnie niezwykłe w tej pracy, to że poza intelektualną i wnikliwą interpretacją dramatu była to równocześnie próba rozwiązań inscenizacyjnych, atrakcyjnych dla widza, w których ogromne znaczenie miała scenografia i kostiumy autorstwa Teresy Roszkowskiej. Atutem tego przedstawienia była klarowność i przejrzystość myśli, poparta głęboką analizą utworu. Maria Czanerle – „Teatr” 1971 nr 7 pisała, że: „Korzeniewski uzyskuje najlepsze wyniki, jako reżyser dzieł o treściach uniwersalnych i intelektualnych, dzieł zawierających jakieś ważne porachunki z porządkiem moralnym, czy politycznym, jaki zapanował na tym świecie i w każdej epoce                  i systemie pozostanie tak wiele do myślenia – dla tych, którzy myśleć potrafią”
Takie też było „Wesele Figara”, ale obsada aktorska w osobach H. Bedryńskiej, B. Dziekan, M. Marcheluk, L. Benoita, M. Barbasiewicza wniosła też bardzo wiele do tego fantastycznego i niezwykłego dla mnie przedstawienia, tym bardziej, że rola Figara i Billego Kłamcy została uznana przez łódzkich dziennikarzy za najlepszy debiut aktorski w sezonie 1974/1975, którego byłem pierwszym laureatem. Nagroda ta do dzisiaj cieszy się dużym uznaniem wśród rozpoczynających swoją karierę artystyczną młodych aktorów. Jeden z łódzkich recenzentów pisał między innymi: „Najwięcej w tym przedstawieniu zależy od Figara. On niesie ideę sztuki, on też prawie cały czas jest obecny na scenie, co poza wszystkim, wymaga także kondycji. Piotr Krukowski, jak się zdaje, czerpie kondycję z głowy. Przede wszystkim doskonale rozumie tekst. I w gruncie rzeczy wszystko z tego wynika. Giętki aktorsko, świetnie wykorzystujący umiejętność błyskawicznej repliki, rzucanej jakby mimochodem, a przecież celnej, doskonale wpasowanej w sytuację, w ich rytm, niesie tę rolę brawurowo, ale i gdzie trzeba powściągliwie”
. Mimo takich pochlebnych opinii o całym przedstawieniu i mojej roli, w następnej realizacji sztuki W. Szekspira „Henryk VIII” w reżyserii Jerzego Golińskiego i scenografii Urszuli Kenar, miałem do wykonania już o wiele mniejsze zadanie aktorskie. Ale taki był teatr Dejmka. Dyrektor uważał, że liczy się przede wszystkim zespół ludzi, którzy w danym momencie tworzą teatr i bez względu na wielkość roli muszą mieć poczucie odpowiedzialności za przedstawienie, w którym biorą udział. Takie poczucie odpowiedzialności tworzyło niezwykle twórczy klimat. Mając, jak napisałem wcześniej, mniejsze zadanie aktorskie, przyglądałem się bacznie, jak ten klimat tworzy Jerzy Goliński, reżyser, pedagog, aktor, artysta przez prawie całe swoje życie związany z Krakowem, tworzył przedstawienie bardzo nowoczesne, wręcz awangardowe. Uważam, że okres prób „Henryka VIII”, był dla mnie niezwykle cenny i pouczający. Charakterystyczną cechą reżyserii Golińskiego była próba ucieczki od tak zwanej porządności i normalności artystycznej. „Goliński uważał, że w sztuce trzeba być wręcz anarchistą. Spektakl traktował jako rozmowę z ludźmi o czymś istotnym, a nie wypełnianiem planu repertuarowego, czy też zadowalania piszących o teatrze krytyków”
. Tę jego stylistykę reżyserską uwiarygodniała i podkreślała fantastyczna scenografia Urszuli Kenar, niezwykle nowoczesna wręcz awangardowa oraz kostiumy jej autorstwa. Z ogromną ciekawością przyglądałem się powstawaniu tego przedstawienia, bardziej od strony reżyserskiej, czyli rozwiązań sytuacyjnych, czy niezwykle ciekawie poprowadzonych przez Golińskiego scen zbiorowych, ale przede wszystkim roli głównej, którą grał B. Sochnacki.
 Myślę, że najważniejszym i znaczącym momentem dla funkcjonowania Teatru Nowego na teatralnej mapie Polski była realizacja „Operetki” W. Gombrowicza w reżyserii Dejmka. Zdaniem wielu krytyków teatralnych i ciał opiniotwórczych, przedstawienie to przeszło do historii teatru polskiego. Niezwykłość tego spektaklu polegała nie tylko na wspaniałym tekście, reżyserii, muzyce, scenografii, choreografii, czy grze aktorów, ale przede wszystkim na równowadze między tymi wszystkimi elementami. Żaden z istotnych składników przedstawienia nie próbował zdominować spektaklu. Rola Złodziejaszka, którą miałem przyjemność zagrać, była niewielką częścią tego niezwykłego artystycznego przedsięwzięcia. Sukces „Operetki” był przede wszystkim sukcesem Dejmka. Uważam, że „Operetka” wyznaczyła artystyczny poziom w trakcie całej dyrekcji Dejmka w sezonie 1975 – 1980, o czym przekonywały następne jego realizacje, że wymienię takie tytuły, jak: „Uciechy staropolskie”, „Dialogus de Passione” – wersje pierwszą i drugą, według tekstów staropolskich, w której zagrałem Diabła w pierwszej i Jana Ewangelistę w drugiej, „Fryderyka Wielkiego” Nowaczyńskiego, z moją rolą młodego vonZietana, „Zwłokę” F. Dürenmatta z postacią Studenta, „Cień” W. Młynarskiego, w którym to spektaklu zagrałem Lokaja i zrobiłem zastępstwo w roli Cezarego Borgii, „Zemstę” A. Fredry, biorąc udział w tym przedstawieniu jako Służący Cześnika, czy udział w epizodycznej roli w „Vatzlavie” S. Mrożka.                             Bardzo ważną rolą była rola Czackiego w „Mądremu biada” Gribojedowa,                      w reżyserii W. Skarucha i scenografii Z. Strzeleckiego, czy wreszcie ponowne spotkanie z B. Korzeniewskim przy realizacji „Świętoszka” Moliera i mojej roli Walerego, oraz „Gyubalu Wahazarze” Witkacego ze scenografią K. Pankiewicza, gdzie przy niewielkim zadaniu aktorskim, bardziej zająłem się asystenturą, którą docenił prof. Korzeniewski. Ciekawą i wielce pouczającą była praca nad „Opowieścią zimową” W. Szekspira w reżyserii K. Skuszanki, w której zagrałem Diona, Pasterza i Satyra. Bardzo precyzyjna reżyseria, dała piękny i bardzo poetycki spektakl.                                                                                                                    Ale nie tylko reżyserzy, z którymi pracowałem, mieli wpływ na kształt artystyczny swoich przedstawień, bo przecież możliwość obcowania też z tak wspaniałymi scenografami jak: I. Zaborowska, T. Roszkowska, U. Kenar,              A. Majewski, Z. Strzelecki, K. Pankiewicz, czy T. Kiesewetter autor muzyki do „Operetki” było dla mnie, młodego aktora czymś niezwykłym.
 Jednak spotkanie z aktorami, którzy swoim talentem uwiarygodniali te znakomite teatralne inscenizacje, były dla mnie czymś szczególnym. Takie nazwiska jak: B. Rachwalska, B. Horawianka, H. Bedryńska, I. Pieńkowska,                     M. Voit, L. Benoit, B. Sochnacki, S. Butrym, B. Baer i wielu, wielu innych równie znakomitych, budziły respekt. Możliwość współpracy z tej miary artystami była nie tylko radością, ale przede wszystkim skarbnicą wiedzy o teatrze i o zawodzie aktora. Niestety, rok 1980 zakończył tę fantastyczną przygodę artystyczną.                K. Dejmek odszedł do Warszawy, aby tam objąć dyrekcję Teatru Polskiego. Dostałem co prawda propozycję przejścia do stolicy, ale ze względów osobistych nie mogłem jej przyjąć.
 Zostałem zatem w Łodzi, nadal w Teatrze Nowym. Część zespołu odchodzi z Dejmkiem, część przeniosła się do innego łódzkiego teatru. Ale życie nie znosi próżni. W tym właśnie momencie otrzymuję propozycję współpracy z Teatrem „77”, który z ulicy Piotrkowskiej przeniósł się na ulicę Zachodnią 56, w którym to budynku mieści się obecnie Akademicki Ośrodek Inicjatyw Artystycznych. Zdzisław Hejduk, dyrektor tego teatru, poinformował mnie, że decyzją Ministerstwa Kultury i Sztuki, Teatr „77” otrzymał status teatru profesjonalnego i że jako instytucja kulturalna został objęty opieką organizacyjno-finansową i prawną przez Zjednoczone Przedsiębiorstwa Rozrywkowe. To jednak decydowało o konieczności przystąpienia zespołu aktorskiego do egzaminów eksternistycznych, celem uzyskania statusu aktora zawodowego. Nie wyobrażałem sobie, że będę prowadził zajęcia typowe dla studentów szkoły teatralnej, tym bardziej, że przedstawienia Teatru „77” , takie jak: „Rosjo, żono moja” według listów, dzienników i poezji Aleksandra Błoka, w reżyserii Andrzeja Czernego (które to właśnie przedstawienie było początkiem działalności tego teatru w Polsce),następnie „Hommage a Apollinaire” według poezji Wilhelma Kostrowickiego, „Spisek” w reżyserii Z. Hejduka i A. Podgórskiego, „Dzieje tratwy Meduzy” w reżyserii J. Moniaka, „Koło czy tryptyk” w reżyserii R. Bigosińskiego i Z. Hejduka, „Pasja” w reżyserii J. Moniaka, „Retrospektywa” w inscenizacji R. Bigosińskiego i Z.  Hejduka, były już znanymi i ważnymi manifestami artystycznymi i ideowymi pokolenia, które wraz z innymi tego typu teatrami współtworzyły ruch ówczesnej młodej kultury. Krzysztof Sielicki, dziennikarz Polskiego Radia, wieloletni współpracownik tego teatru, we wstępie do książki Zdzisława Hejduka pt.: „Moja podróż z Teatrem 77” pisze: „Teatr 77, w łódzkim środowisku studenckim, należał do najważniejszych teatrów młodej inteligencji, tworząc polskie życie teatralne tamtych czasów. Prowadzony najpierw przez Zdzisława Hejduka i Ryszarda Bigosińskiego, później już tylko przez Hejduka, wraz z Teatrem „Ósmego Dnia”, „Stu”, Kalamburem” i „Akademią Ruchu”, w znacznym stopniu wpłynął na odnowę języka teatralnego, współtworzył alfabet, z którego korzystają do dziś zarówno twórcy teatrów repertuarowych, jak i offowych. Działalność wymienionych grup związanych ze środowiskiem akademickim, dołączając do tego jeszcze „Scenę Plastyczną”, czy Teatr „Provisorium” utorowała drogę do powstania w Polsce silnego ruchu teatrów alternatywnych”
. Pozwolę sobie przypomnieć, że spektakl „Dlaczego ogórek nie śpiewa” według poezji K.I. Gałczyńskiego z muzyką L.C. Woźniczki w reżyserii Eugeniusza Priwieziencewa i scenografią Ryszarda Bigosińskiego był też jednym z pierwszych przedstawień rozpoczynających działalność Teatru „77”, jeszcze w klubie studenckim przy ulicy Piotrkowskiej. Poza tym teatr ten zdobywał wiele nagród od Grand Prix na Ogólnopolskim Festiwalu Teatrów Studenckich – „Start” w Częstochowie,  VII Łódzkich Spotkaniach Teatralnych, Grand Prix w VII Lubelskiej Wiośnie Teatralnej za przedstawienie „Spisek” Z. Hejduka, nagroda dla Sceny Pantomimy Teatru „77” za „Dzieje tratwy Meduzy” na Ogólnopolskim Festiwalu Teatrów Pantomimy w Szczecinie, Grand Prix VIII Łódzkich Spotkań Teatralnych za wypowiedź teatralną „Koło, czy tryptyk”, po Grand Prix X Łódzkich Spotkań Teatralnych za „Retrospektywę”. Teatr „77” współpracował też z teatrami: Niemiec, Danii, Szwecji, Czechosłowacji tworząc międzynarodowe projekty teatralne. W roku 1978 wspólnie z Teatr 9 ze Sztokholmu, Comuną Baires Laboratorio z Mediolanu i Rajatables z Wenezueli powołał IFIT – Międzynarodową Federację Teatru Niezależnego.
 Tak więc przystępując do współpracy z tym teatrem, która trwała blisko dwadzieścia lat, musiałem brać pod uwagę wyżej wymienione realizacje, nagrody, a przede wszystkim uznanie, jakim teatr cieszył się wśród szerokiej publiczności interesującej się tego typu teatrem, czyli przedstawieniami nawiązującymi do rzeczywistości politycznej, czy też społecznej. Pomyślałem sobie, że może właśnie połączenie dwóch rzeczywistości odzwierciedlonych                 w dramacie W. Gombrowicza „Iwona, księżniczka Burgunda”, w którym zespół teatru będzie miał okazję nie tylko zagrania postaci występujących w tej sztuce, ale również możliwości znalezienia takich akcentów, które byłyby choćby w niewielkim stopniu kontynuacją dotychczasowej pracy, czyli krótko mówiąc, żeby to była też ich forma wypowiedzi. Było to dla mnie wyzwanie o tyle istotne, że po raz pierwszy stanąłem po drugiej stronie sceny, czyli na miejscu reżysera. To, co było najważniejsze w naszej współpracy, to przede wszystkim szacunek, jaki potrafiliśmy sobie wzajemnie okazywać. Sądzę, że to poczucie wspólnej odpowiedzialności wynikało z faktu, że zmieniliśmy zasadniczo funkcję postaci tytułowej, czyli Iwony. W sztuce W. Gombrowicza to brzydka, nie umiejąca znaleźć się w środowisku dworskiego towarzystwa dziewczyna. Zmiana polegała na tym, iż w naszym przedstawieniu Iwona była piękna i inteligentna, natomiast dwór był brzydki, wręcz odrażający, ale przez fakt, że jest dworem uzurpował sobie prawo do bycia lepszym. Ten pomysł zbudował w nas poczucie wspólnoty, bowiem świat, w którym wtedy żyliśmy wydał się nam podobny do świata odczytanego przez nas sztuki Gombrowicza. Oczywiście nie mogliśmy tego zrobić dosłownie, więc kostiumy nawiązywały do strojów XIX i początku XX w. Twarze pomalowane na biało i wyraźnie pobrzydzone. Tylko Iwona miała twarz czystą, po prostu ludzką. To obopólne zaufanie zbudowało między nami dobrą energię, dzięki której moja współpraca z tym teatrem trwała tak długo.

Współpracując z Teatrem „77” pozostałem nadal aktorem Nowego. Dejmek po odejściu do Warszawy wracał czasami do Łodzi, aby już jako doradca artystyczny dyrektora W. Pilarskiego pomagać mu przy doborze repertuaru, czy też kompletowaniem reżyserów czy scenografów, którzy gwarantowaliby poziom artystyczny sprzed jego odejścia do Warszawy. W związku z tym bywał również na próbach sztuk, których realizacja zbliżała się do premiery. Jedną                 z nich była „Szansa” S. Otwinowskiego, w reżyserii Andrzeja Wanata.                                                          Pozwolę sobie na chwilę refleksji związanej z osobą reżysera, który na mojej drodze artystycznej stanowi niezwykle ważną i znaczącą osobowość, ponieważ, jak sam mówił, dla prawdziwych artystów miał niewyczerpaną cierpliwość i serce. Poza tym cenił i szanował aktorów i przy całej powściągliwości swoich zachowań, dawał odczuwać swoją sympatię do nich. Był zafascynowany teatrem, o którym mógł mówić w nieskończoność, tym bardziej, że był obdarzony niezwykłą o nim wiedzą i wielką umiejętnością dzielenia się nią. Był jednocześnie wybitnym krytykiem teatralnym, przez wiele lat dyrektorem Teatru im. W. Bogusławskiego w Kaliszu i przyszłym Redaktorem Naczelnym miesięcznika „Teatr”. Czas pracy nad tekstem „Szansy” i rola Zygmunta, była kolejną okazją zetknięcia się z rodzajem teatru, którego podstawą rozwiązań scenicznych była długa i wnikliwa analiza tekstu. Natomiast Jerzy Kreczmar, reżyser „Pana Jowialskiego” A. Fredry, również wybitny intelektualista, eseista, teatrolog, tłumacz, pedagog, kierownik literacki w Teatrze Współczesnym pod dyrekcją Erwina Axera, a także  dyrektor Teatru Polskiego w Warszawie,  stawiał na pierwszym miejscu aktora. Uważał, że podstawą teatru i jego istotą jest aktor. Nie można realizować teatru bez aktora, tworzącego postać w oparciu o osobiste życiowe doświadczenie i obserwacje. Tak więc praca nad tekstem Fredry była wyzwaniem o tyle trudnym, ze wymagała ode mnie umiejętności posługiwania się formą komediową, z którą zetknąłem się po raz pierwszy. Musiałem do roli Ludmira nauczyć się posługiwać dialektem lwowskim. Będąc na scenie obok takich osobowości aktorskich jak: Z. Mrożewski, L. Benoit, J. Kubicki, J. Chmielnik, J. Jabłonowska czy H. Bedryńska, udało mi się, zdaniem reżysera, zrealizować postawione przez niego zadanie w tej jakże mądrej i wdzięcznej komedii.
             Do kolejnych wyzwań artystycznych należało spotkanie z tekstami                         W. Młynarskiego i muzyką J. Derfla w reżyserii i choreografii T. Wiśniewskiego pt. „Wesołego powszedniego dnia”, wyzwanie które przerwał stan wojenny, 13.XII.81 r., dezorganizując pracę teatru na długi czas. Dezorganizacja polegała najpierw na całkowitym zamknięciu teatru i zakazie jakiejkolwiek działalności. Potem, kiedy władze pozwoliły, aby teatry mogły funkcjonować, trzeba było dostosować próby jak i przedstawienia do obowiązującej godziny milicyjnej.          Ale dzięki temu przedstawieniu, mogliśmy my aktorzy, jak i publiczność, odreagować udrękę, jaka otaczała nas w życiu codziennym.                                   Kontynuacją formy komediowej jest moje ponowne spotkanie z A. Wanatem i praca nad sztuką A. Gelmana pt.: „My niżej podpisani”, taki trochę, jak wtedy mówiono „radziecki produkcyjniak”, ale z dobrymi rolami, szczególnie rola główna Loni Szyndina, którą powierzył mi reżyser, była naprawdę zabawna, coś między gogolowskim Chlestakowem i bohaterem „12 krzeseł” Ilfa i Pietrowa, Ostapem Benderem. Następnie podjąłem się współreżyserii z W. Pilarskimi zagrania jednej z głównych ról w dramacie popularnego wtedy węgierskiego dramaturga Miklosa Hubay´a  pt.: „Żonglerzy”. Rzecz opowiadała o życiu dwojga małżonków uwikłanych w problemy życia polityczno-gospodarczego ówczesnych Węgier. Wspominam  o tych przedstawieniach również i z tego powodu, że są one ostatnimi, na których bywał w czasie prób generalnych K. Dejmek, dzieląc się z nami swoimi uwagami i spostrzeżeniami. Tak więc zakończył się pewien bardzo istotny dla mnie czas. Pora więc go podsumować. Mogę powiedzieć z całą odpowiedzialnością, że Teatr Nowy w Łodzi za dyrekcji Kazimierza Dejmka należał do jednych z najlepszych ówcześnie teatrów w Polsce. Porównywany był do Teatru Starego w Krakowie pod dyrekcją J.P. Gawlika, czy warszawskich teatrów takich jak: Ateneum Janusza Warmińskiego, Powszechnego kierowanego przez Zygmunta Hübnera, Teatru Erwina Axera, czyli Teatru Współczesnego, czy Teatru Dramatycznego Gustawa Holoubka. Teatr Nowy tętnił wtedy życiem artystycznym nie tylko ze względu na ilość prób, czy przedstawień, ale również ze względu na ilość festiwali, na które to spektakle Dejmka były zapraszane. Uczestniczyliśmy w Warszawskich Spotkaniach Teatralnych, Wrocławskim Festiwalu Sztuk Współczesnych, czy wreszcie Festiwalu Sztuk Klasycznych w Opolu, w których nagrody i wyróżnienia otrzymywały nie tylko spektakle, ale przede wszystkim kreacje aktorskie. Byliśmy zapraszani na gościnne występy do Teatru Polskiego we Wrocławiu i do Teatru Słowackiego w Krakowie, po których tamtejsza publiczność biła brawa na stojąco. „Operetka” W. Gombrowicza była też zaproszona do Jugosławii, aby wziąć udział w słynnym Festiwalu BITEF, czyli Belgradzkim Międzynarodowym Festiwalu Teatralnym, którym przez wiele lat kierował wybitny reżyser Bojan Stupica. Teatr Nowy uczestniczył również w obchodach Dni Kultury Polskiej                         w Bułgarii, prezentując publiczności w Sofii i Russe „Operetkę” i „Dialogusa de Passione”. Zespół aktorski teatru otoczony był od strony warsztatowej niezwykle cenną i bardzo fachową opieką. Nad mową sceniczną czuwała prof. Krystyna Mazur, szczególnie przy przedstawieniach, gdzie język staropolski był podstawowym składnikiem gry aktorskiej. Również choreografia była ważnym elementem spektaklu, że wymienię „Uciechy staropolskie”, w którym Wanda Szczuka, wykazała się niezwykłą znajomością tańców staropolskich, czy prof. Matuszewski, który swoją choreografią bardzo przyczynił się do widowiskowości „Operetki” W. Gombrowicza, nie mówiąc już o autorach scenografii, czy kompozytorów. Wiele innych czynników, które Dejmek wprowadził w czasie swojej dyrekcji dawała całemu zespołowi aktorskiemu,              czy innym jego działom, a więc technicznemu, administracyjnemu, czy też gospodarczemu, poczucie wspólnej odpowiedzialności za wyraz artystyczny teatru. Ale miałem też poczucie, że wraz z definitywnym odejściem Dejmka oraz kilku koleżanek i kolegów aktorów, odpowiedzialność ta powoli znika. Poza tym, grając wiele ról głównych, epizodów, czy wręcz statystowania, zbierałem kapitał aktorski i gdzieś w podświadomości myślałem o większej własnej wolności artystycznej, która nie byłaby ciągle pod presją artystyczną, jakiej wymagał Dejmek, który zawsze pozostanie w mojej pamięci jako niedościgniony wzór. Wróciłem więc do Teatru „77”, aby dokończyć pracę nad „Iwoną, księżniczką Burgunda” W. Gombrowicza. Ryzyko, jakie podjęliśmy wraz z zespołem aktorskim teatru, przeszło nasze najśmielsze oczekiwania. Przedstawienie cieszyło się bardzo dużym powodzeniem w oczach krytyki, ale przede wszystkim u publiczności uzyskała pozytywne opinie. Byłem zachwycony możliwościami aktorskimi całego zespołu, pamiętając w czasie prób o egzaminie eksternistycznym, a więc rozmowach o budowaniu postaci, wymowie, ruchu scenicznym i tych wszystkich elementach, które są nieodzowne w trakcie budowania przedstawienia w teatrze zawodowym.                     Do tego świetna scenografia Krzysztofa Rynkiewicza i znakomite opracowanie muzyczne Andrzeja Zamolskiego dopełniały, moim zdaniem, sukcesu jaki udało nam się razem odnieść. Sukces ten, jak już wspomniałem, zbudował między nami ogromne zaufanie, co pozwoliło na kontynuowanie mojej współpracy z Teatrem „77”, nie tylko jako reżysera, ale przede wszystkim aktora, za co, patrząc na to z perspektywy lat, jestem wdzięczny Zdzisławowi Hejdukowi. Jemu zawdzięczam sporo fantastycznych przygód artystycznych, wiele aktorskich i reżyserskich spełnień. Do nich należy też realizacja sztuki S. Mrożka „Na pełnym morzu”, rzecz o nienawiści, którą S. Mrożek w sposób groteskowy przedstawia jako chęć wzajemnego zżerania się człowieka przez człowieka.   Głównym motywem postępowania trzech głównych bohaterów jest głód.              W naszym przedstawieniu, był to przede wszystkim głód władzy. Zaczęliśmy grę używając do tego ogromnego stołu konferencyjnego, przy którym rozgrywa się narada, jakby trzech polityków, którzy nie mogąc się porozumieć, muszą kogoś z tej grupy wyeliminować. Przewracając stół do góry nogami utworzyli z niego umowną tratwę. Dryfując na tratwie odsłaniali najbardziej ohydną stronę ludzkiej natury, pokazując, że sięganie po władzę łączy się z unicestwieniem drugiego człowieka. Jednocześnie, taki moralny, czy psychiczny terror prowadzi do zwyrodnienia. Fantastyczna gra trójki aktorów sprawiła, że spektakl zdobył nagrodę aktorską na Festiwalu Małych Form w Szczecinie.
 Nie wiem, jak potoczyłyby się wtedy moje losy, gdybym przyjął propozycję pracy w Teatrze Polskim. Przyznam szczerze, że nie była to łatwa dla mnie decyzja, ale pewnie gdybym przeniósł się do stolicy, nie mógłbym dwukrotnie uczestniczyć w Festiwalu Frings First w Edynburgu, nie współpracowałbym z teatrem Divadlo na Provazku w Brnie, gdzie poznałem niezwykle ciekawych reżyserów i aktorów z Petrem Scherchauferem, czy Petrem Oslyzlym na czele. Nie współpracowałbym z teatrami w Eisenach                   i Weimarze, nie uczestniczyłbym w ogromnym przedsięwzięciu artystycznym, jakim był Festival Fools w Kopenhadze. Nie pojechałbym do Sao Paulo w Brazylii, Sztokholmu, itd. Paradoksalnie rzecz biorąc, Teatr „77” był dla mnie wtedy ucieczką w świat, w którym miałem choćby w minimalnym stopniu poczucie wolności wyborów artystycznych. Po moich reżyserskich dokonaniach otrzymałem bardzo ciekawą propozycję zagrania głównej roli Pielgrzyma w przedstawieniu „Labirynt świata  i raj serca” w reżyserii Petra Scherchaufera według tekstu Jana Komenskiego w opracowaniu dramaturgicznym Ludwika Kundery. To współczesna interpretacja filozoficzno-religijnej utopijnej przypowieści o poszukiwaniu idealnego życia i idealnego społeczeństwa. Niezwykłością tego przedstawienia był wspólny spektakl w Brnie w „Divadlo na Provazku”. Była to wersja polsko – czeska, a aktorzy grali w swoich ojczystych językach. Uświadomiłem sobie wtedy, jak teatr może być uniwersalny, że nie ma żadnych granic, jeśli tylko znajdzie się wspólna idea i chęć podzielenia się nią z publicznością. Po raz pierwszy spostrzegłem to jeszcze w Kopenhadze w trakcie wspólnej realizacji tego tekstu przez kilka teatrów. Ale tam, jako teatr z Polski, byliśmy tylko częścią spektaklu, biorącego udział w ramach Festiwalu Fools w stolicy Danii, spektaklu rozgrywanego w starej, przeznaczonej do rozbiórki fabryce, składającej się z wielu hal. Publiczność przechodząc z jednego pomieszczenia do drugiego, oglądała aktorów z Danii, Walii, Czechi Polski, aby później wspólnie z widzami w osobnej przestrzeni zaśpiewać pieśń o poszukiwaniu miłości. „Together – Razem”, tytuł tego projektu przy podzielonej wtedy na wschód i zachód Europie, był tytułem niezwykle znaczącym. To wspólne, międzynarodowe przedsięwzięcie „Labiryntu świata i raju serca” zapoczątkowało możliwość dalszej mojej współpracy przy tego typu realizacjach.
 Najważniejszym chyba momentem w mojej pracy w Teatrze Nowym, po odejściu Dejmka, było spotkanie z artystami, którzy dzięki swojej charyzmie skupiali na sobie uwagę ludzi zainteresowanych sprawami kultury w Polsce.          Byli to: Zygmunt Konieczny, wspaniały muzyk i kompozytor, autor opracowań muzycznych do wielu filmów, przedstawień teatralnych, ale przede wszystkim kompozytor piosenek, które wykonywała Ewa Demarczyk oraz Leszek Mądzik, twórca Teatru Plastycznego w Lublinie. Autorski charakter jego spektakli nie pozwalał po obejrzeniu ich pozostać obojętnym. Moje spotkanie z tymi niezwykłymi osobowościami miało miejsce przy realizacji dwóch sztuk, które reżyserował młody wtedy krakowski reżyser Andrzej Maj. Były to: „Pornografia” W. Gombrowicza, w której miałem przyjemność zagrać postać Witolda, oraz „Legenda” S. Wyspiańskiego. Co do pierwszej realizacji, która była adaptacją powieści W. Gombrowicza, nawiązującą do wszystkich tego typu form teatru repertuarowego, opartych na słowie i dialogu, wspartych muzyką i scenografią wymienionych artystów, mogła oczywiście stwarzać problemy interpretacyjne. Natomiast „Legenda”, niezwykłe przedsięwzięcie artystyczne, była przedstawieniem od początku do końca muzycznym. Z. Konieczny stworzył poprzez swoją kompozycję, którą połączył z tekstem S. Wyspiańskiego, dzieło fascynujące. L. Mądzik jeszcze dodał niezwykłości przedstawieniu swoją scenografią, projektami kostiumów i światłem. W tym spektaklu miałem przyjemność zmierzyć się z rolą, którą trzeba było grać śpiewając, a którą S. Wyspiański nazwał Gędziec – Łopuch. Mimo różnych opinii na temat tych przedstawień, od zachwytów po lakoniczne wyrazy aprobaty, uważam, że dla mnie były to najciekawsze artystyczne przeżycia, które na długo pozostały w pamięci i uważam je za jedne z najciekawszych w mojej aktorskiej pracy. Z pewnością dołączyłbym do nich jeszcze „Mieszkanko Zojki” M. Bułhakowa w reżyserii Pawła Dangela z ważną dla mnie rolą hrabiego Oboljaninowa, „Emigrantów” S. Mrożka, które to przedstawienie reżyserował K. Rościszewski. Było to ważne spotkanie z tekstem jednego z najlepszych polskich dramatopisarzy, jak również bardzo interesująca propozycja reżyserska. Jeden z recenzentów tak pisał o mojej roli. „Piotr Krukowski, stworzył rolę, którą się będzie długo pamiętać. Wpisał się idealnie w klimat spektaklu, wydobył z tekstu jego intelektualną zawartość, wyważył emocje, dał poczucie ciągłości między Kordianami czy Konradami, poetycką parabolę narodowych kompleksów i wiecznie żywych problemów. Podziwiam to, jak udało mu się nasycić postać dramatyzmem, jak od pozornie nieważnych szczegółów, od sarkazmu podszytego poczuciem egzystencjalnej niemocy, od eksplozji własnych fobii wyładowywanych na partnerze, do tego momentu, w którym postać pozbywa się wszystkiego, co indywidualne, a staje się symbolem taj, jak to pomyślał autor”
. Warta odnotowania jest też praca z Janem Bratkowskim, który podjął się realizacji dwóch przedstawień, w których brałem udział. „Przyszedł mężczyzna do kobiety” Zołotnikowa, rzecz o dwojgu pokiereszowanych przez życie ludziach, którzy próbują odbudować je na nowo, czy „Zmierzch” Babla, sztuka dziejąca się w środowisku żydowskim w Odessie, postać Mesje Bojarskiego dała mi możliwość wykorzystania w niej umiejętności komediowych, z których korzystałem przy realizacji komedii angielskiej „Jak się kochają w wyższych sferach”, w reżyserii Wandy Laskowskiej, czy „Czego nie widać” w reżyserii J. Hutka, znakomitej wręcz farsy, która opowiada o tym, jak powstaje przedstawienie z różnymi konsekwencjami. Rola Garry Lejeuna z „Czego nie widać” i Boba Philipsa w „Jak się kochają w wyższych sferach”, były niezwykłą lekcją wykazania się pełnią umiejętności warsztatowych. „Skąpiec” Moliera, w którym zagrałem rolę Kleanta, spektakl przygotowany przez M. Kaniewską na benefis wspaniałego aktora, jakim był L. Benoit. Do tego dodałbym jeszcze „Kordiana” J. Słowackiego /reż. J. Hutek, rola Doktora/, „Letni dzień” S. Mrożka /rola Nieuda, reż. W. Pilarski/, „Próbę” T. Siejaka /reż J. Hutek, rola Kaliny/, „Horsztyńskiego” J. Słowackiego/reż. W. Nurkowski, rola Nieznajomego/. Tak mniej więcej wygląda powoli kończący się mój pobyt  w Teatrze Nowym. 

W Teatrze „77”  przystąpiłem  do prób nad rolą Zygmunta Sierpnia w sztuce na podstawie opowiadania J. Głowackiego „Coraz trudniej kochać” w reżyserii i adaptacji scenicznej Z. Hejduka. Przedstawienie okazało się na tyle interesujące, że zostało zaproszone na XXII Ogólnopolski Przegląd Teatrów Małych Form Teatralnych w Szczecinie, na którym zdobyłem nagrodę aktorską. Jeden z łódzkich  recenzentów, Henryk Pawlak napisał w „Głosie Robotniczym” z dnia 21.05.87 r.: „Gościnnie występujący w Teatrze „77” Piotr Krukowski tworzy znakomitą postać zahukanego prowincjonalnego działacza. Jego Zygmunt Sierpień promieniuje pozytywnym stosunkiem do życia, serdecznością i dobrocią. Budzi śmiech i politowanie, ale też trudne do wyrażenia liryczne wzruszenia. Trzeba jednak podkreślić, że partnerujący mu członkowie Teatru „77” sprawnie i z należytą precyzją wcielają się w różnorakie postacie i sytuacje z opowiadania J. Głowackiego”. Potem reżyseruję tekst sztuki jugosłowiańskiego autora Koša „Sprawa Hrabaka”, ale w dużej części z mojej winy nie mogę zaliczyć tego przedstawienia do udanych. Następnie gram                       w sztukach napisanych i reżyserowanych przez Z. Hejduka „Rzeka” i „Eksperyment”, żeby wreszcie zmierzyć się z tekstem M. Hłaski „Nawrócony                w Jaffie” w reżyserii  J. Zambrzuskiego i w scenografii G. Małeckiego. Ciekawa                 i bardzo interesująca praca, której podsumowaniem było zdanie jednego                     z łódzkich recenzentów  J. Panasewicza w „Expresie Ilustrowanym”: „Bogatą, pełną wewnętrznej pasji, a zarazem tajemnych niedopowiedzeń rolę Marka tworzy występujący gościnnie Piotr Krukowski”. Potem  zagrałem rolę Hańtio na podstawie opowiadania Hrabala „Zbyt głośna samotność” w adaptacji                       i reżyserii  Z. Hejduka, a nosiła ona tytuł „Żegnaj Hańtio”. Następnie udział w kolejnej sztuce Hrabala „Obsługiwałem angielskiego króla”, której czeską wersję widziałem  w znakomitym wykonaniu w „Divadlo na Provazku” w Brnie. Polską przygotowali Z. Hejduk i A. Podgórski. Przedstawienie to zostało zaproszone na festiwal do Edynburga, gdzie pospołu z dwoma innymi polskimi teatrami otrzymało nagrodę. Krótki czas pracowałem też w Państwowej Wyższej Szkole Muzycznej na wydziale wokalno-aktorskim, gdzie miałem przyjemność wyreżyserować przedstawienie dyplomowe operetki Lehara „Cygańska miłość” w Teatrze Muzycznym w Łodzi według inscenizacji  T. Junaka.                                                                                                                                                  

Rok 1989, rok zmian politycznej i ustrojowej rzeczywistości, był dla mnie inspiracją do sięgnięcia po tekst Tankreda Dorsta „Ja Feurbach”. Dramat ten mówi o tragicznych losach starego aktora, który po siedmiu latach pobytu                     w szpitalu psychiatrycznym ma spotkać się ze znanym mu z dawnych lat reżyserem. Reżyser nie stawia się jednak na umówione spotkanie. Zamiast niego jest jego asystent. Pomyśleliśmy z dyrektorem Teatru „77” Z. Hejdukiem, czy dało by się zamienić szpital wariatów na poprzedni ustrój, którego reprezentantem jest postać wkraczająca do rzeczywistości, w której obowiązują już inne kryteria zachowań, a nowe realia wyznaczają inny sposób rozumienia świata. Reprezentantem tego nowego świata jest właśnie asystent. Reżyser unika spotkania z Feurbachem, gdyż wie, że ten będzie chciał pracować tak jak kiedyś, a dziś nie ma na to czasu. Rola ta była dla mnie pewnym ukoronowaniem mojej współpracy z Teatrem „77”. Poza tym w żadnym innym teatrze repertuarowym nie mógłbym jej zagrać, ponieważ byłem wtedy, jak napisał jeden z recenzentów „za młody”. Wtedy Teatr „77” był już  w pełni profesjonalny, a i aktorzy tego zespołu mieli za sobą egzaminy eksternistyczne, w których brałem również udział, partnerując im w scenach z przedstawienia „Nawrócony w Jaffie”. Tak więc przystąpiliśmy do prób nad „Feurbachem”. Realizacja tej sztuki okazała się na tyle ciekawa, że po uzyskaniu zgody Tankreda Dorsta, któremu wysłaliśmy nagranie video naszej interpretacji jego dramatu, Z. Hejduk podjął współpracę międzynarodową. Polegała ona na przygotowaniu tej roli w dużej części w języku angielskim, oraz zaangażowaniu aktora, który mówił w języku kraju, w którym prezentowaliśmy nasz spektakl. Tak więc pokazywaliśmy się na Festiwalu „Frings First” w Edynburgu, kilka razy w Niemczech, Eisenech, czy Weimarze, w Bratysławie, Brnie, czy Sao Paulo i Kurytybie w Brazylii. To wszystko było niezwykłe.
 Tak, jak Feuerbach, był dla mnie kolejnym punktem zwrotnym, tak moje przejście z Teatru Nowego do Teatru Jaracza pod dyrekcję Bohdana Hussakowskiego, było równie ważnym, jeśli nie najważniejszym momentem           w mojej pracy artystycznej na początku lat dziewięćdziesiątych. Role, jakie przyszło mi zagrać w przedstawieniach przede wszystkim Waldemara Zawodzińskiego, późniejszego dyrektora Teatru Jaracza, były dla mnie wyznacznikiem kierunku artystycznego teatru, a były to: Cesarz Austrii – Józef II w „Amadeuszu” P. Shaffera, Reb Azriel w „Dybuku” Sz. An-skiego, Sempronio                w „Celestynie” F. Rojasa, w sztuce G. Büchnera „Woyzeck” rola Właściciela budy jarmarcznej, zastępstwo w roli Kajetana Tarapatkiewicza  w sztuce Bałuckiego „Krewniaki”, w „Królowej śniegu” H.Ch. Andersena postać Mistrza czarnej magii. Trzy zastępstwa w sztuce  W. Szekspira, czyli Oberona, Jana Kloca i rola, która przypadła mi w udziale do końca eksploatacji tego przedstawienia, a była to postać jednego z rzemieślników. Następnie udział w sztuce „Tragiczne dzieje doktora Fausta” Marlowe’a,  w „Wyzwoleniu” S. Wyspiańskiego, w której zagrałem rolę Reżysera i w przedstawieniu  W. Szekspira „Poskromienie złośnicy” rola Bakałarza. Ale też współpraca z Jackiem Orłowskim, reżyserem wielu bardzo interesujących przedstawień, była dla mnie ważnym i znaczącym epizodem. Rola Tielegina w „Wujaszku Wani” A. Czechowa, która często traktowana marginalnie, w tym wypadku miała być przedstawiona na równi               z innymi. „Śmierć komiwojażera” A. Millera i grana przeze mnie postać Charly´ego, przyjaciela głównego bohatera, była istotną postacią przedstawienia, mimo że niezbyt często pojawiała się na scenie. Również praca z młodym, świetnie zapowiadającym się reżyserem Remigiuszem Brzykiem, była dla mnie ważna i znacząca. Role pastora Parrisa w „Czarownicach z Salem” oraz Jeżewkina w „Fomie” F. Dostojewskiego w moim dorobku artystycznym zajmują ważne miejsce. Zbigniew Brzoza, późniejszy dyrektor Teatru Studio                               w Warszawie, w Teatrze Jaracza w Łodzi swoimi spektaklami potwierdzał swój talent reżyserski, który mogłem docenić przy realizacji jego dwóch przedstawień - „Zbrodni z premedytacją” W. Gombrowicza i „Burzy”                 W. Szekspira.
 Szczególne znaczenie miało dla mnie spotkanie z byłym dyrektorem Teatru Jaracza B. Hussakowskim przy pracy nad tekstem A. Schnitzlera pt. „Samotna droga”. Grałem postać prof. Wegrata, będąc jednocześnie asystentem reżysera, zależało mi, by pokazać B. Hussakowskiemu, który angażował mnie do tego teatru, że jego decyzja nie była błędem. Rola Porfirego w „Zbrodni i karze” F. Dostojewskiego w reżyserii L. Wosiewicza podobno, jak mówił sam reżyser, zaowocowała udziałem w jego serialu „Przeprowadzki”. Ale równie ważne, mimo ról epizodycznych, było spotkanie z bardzo znanym dzisiaj reżyserem filmowym i teatralnym, Rektorem PWSFTviT Mariuszem Grzegorzkiem. Zagrałem u niego w „Skórze węża” T. Williamsa i „Dybuku” Sz. An-skiego. Praca z Anną Augustynowicz przy realizacji „Wesela Figara” P. de Beaumarchais’go w roli Bazylia, czy z P. Miśkiewiczem, który stworzył jedną  z ciekawszych interpretacji znanej sztuki A. Strindberga „Taniec śmierci”, w której to interpretacji zagrałem rolę Kurta. B. Fijewskiej „Kram z piosenkami”, czy Guy Shelley’a, z jego równie ciekawą, co miejscami kontrowersyjną interpretacją „Ondyny” J. Giraudoux, były dopełnieniem niezwykłego repertuaru Teatru Jaracza, który pod dyrekcją artystyczną W. Zawodzińskiego i naczelną W. Nowickiego, według opinii krytyków teatralnych, ale przede wszystkim publiczności, należał i należy do jednych z najlepszych w Polsce. Do artystów, którzy przyczynili się do świetności teatru, zaliczyć trzeba również W. Fokina, który stworzył kilka ciekawych realizacji, a „Wesele” A. Czechowa, gdzie grałem postać Żygałowa, poza „Ożenkiem” i „Rewizorem” są tego najlepszym przykładem.
 Jednemu jednak reżyserowi, muszę poświęcić kilka osobnych zdań                   i podkreślić w ten sposób znaczenie jego obecności w mojej pracy i drodze artystycznej. Jest nim, niestety już dzisiaj nieżyjący Tadeusz Junak, z którym miałem ogromną przyjemność pracować od początku mojej przygody z aktorstwem. Jak już wspomniałem wcześniej, w naszych pierwszych spotkaniach w Szkole Filmowej, czy w spektaklach telewizyjnych, takich jak: „Nathalie” J. Bunina, „Obłomow” J. Gonczarowa, „Pojedynek” Kuprina, „Biohazard” K. Fijałkowskiego, czy późniejsze realizacje „Rodziny Lubawinów” W. Szukszyna, „Tańca rodzinnego”, „Gniazda głuszca”, „Domu, który zbudował J. Swift” G. Gorina, czy takie filmy jak”: „Próba ciśnienia” według scenariusza               K. Zanussiego i „Szlakiem bezdomnych”, aż po spektakle teatralne, a więc „Listy miłosne”,  „Kontrabasistę” czy „Antygonę w Nowym Jorku”, brałem udział nie tylko jako aktor. Junak pozwalał na dyskusję i wyrażenie swojej opinii o ogólnym kształcie danego przedsięwzięcia artystycznego, dopuszczał nawet sugerowanie pozycji literackiej, którą można by przełożyć na język teatru. Był zawsze otwarty na propozycje i jeżeli uznał coś za rzecz wartą zainteresowania, natychmiast przystępowaliśmy do pracy. Przykładem niech będzie właśnie tekst P. Süskinda „Kontrabasista”. Monodram o tragicznej miłości muzyka, grającego w orkiestrze operowej, do śpiewaczki, którą tylko słyszał w czasie wspólnego przedstawienia, ale też o miłości i o nienawiści do kontrabasu instrumentu,                      z którym się zrósł i prawie utożsamił. Tadeusz Junak wymyślił rzecz niezwykłą, taką mianowicie, żeby nie grać tego tekstu do publiczności, ale do kamery.                   Na scenie był również telewizor i publiczność mogła oglądać aktora na żywo                     i na ekranie, co dodawało atrakcyjności przedstawieniu.  „Listy miłosne” sztuka A. R. Gurney’a o kobiecie i mężczyźnie, ludziach dojrzałych, którzy mają już lepiej lub gorzej ułożone życie. Poprzez listy, jakie pisali do siebie, wspominają wielką, młodzieńczą i szkolną miłość. Reżyseria T. Junaka scenografia R. Kaji                 i muzyką L. Orlewicza dały efekt niezwykły.

Niestety, ostatni raz spotkaliśmy się podczas realizacji sztuki                                   J. Głowackiego „Antygona w Nowym Jorku”. Powierzył mi niezwykle ciekawą rolę, rosyjskiego emigranta Saszy, który jako artysta malarz wyjechał do Ameryki, aby tam szukać szczęścia, nie tylko w zawodzie, ale też, by polepszyć swoją ludzką egzystencję. Ani jedno ani drugie mu się nie udaje. Zostaje bezdomnym, zamieszkując na jednej z ławek w nowojorskim Thompkins Square Park. Sasza i Feurbach, to dwie bardzo podobne postaci, obaj artyści, obaj odchodzą z tego świata z godnością i honorem, zachowując w sobie te wartości, którym starali się być wierni do końca. Bardzo ważne dla mnie to role, tym bardziej, że grane w dwóch różnych teatrach. 

Teatrach różnych, ale w jakże do siebie podobnych przedstawieniach. To, co miało cechy teatru alternatywnego w przedstawieniu „Antygony w Nowym Jorku” to przede wszystkim scenografia. Wszystko bowiem odbywa się w zamkniętej przestrzeni dużej sceny Teatru Jaracza, przestrzeni przypominającej  żelazną klatkę, która otacza nie tylko aktorów, ale również widzów. W ten sposób chcieliśmy podkreślić uniwersalność dramatu J. Głowackiego, ponieważ uznaliśmy, że prezentowane problemy dotykają nie tylko postaci granych na scenie, ale także wszystkich zgromadzonych na przedstawieniu ludzi. J.Głowacki nie ukrywa, że rzecz dzieje się w teatrze. Bezdomność jest daleko idącą metaforą mówiącą, że w Ameryce, ale nie tylko tam, człowiek w każdej chwili, może być pozbawiony swoich marzeń, czy ideałów, że walka o pracę, czy poczucie egzystencjalnego bezpieczeństwa jest bezwzględna, że wymaga ciągłej, nie zawsze uczciwej walki. Natomiast to, co było niezbędne przy tworzeniu postaci Feuerbacha w teatrze alternatywnym, to cały arsenał środków aktorskich, składający się na tak zwany warsztat, bez którego żaden teatr repertuarowy nie jest w stanie podjąć się realizacji przedstawień wymagających od aktora tego podstawowego elementu jego zawodu, jak również i scenografia, która też była blisko widzów, aby pokazać jej w sposób precyzyjny dramat bohatera, który na oczach widzów nie tylko pokazuje swój niezwykły talent aktorski, ale jego odchodzenie, tak jak Sasza, ze świata, któremu nie są już potrzebni. To, co łączy Saszę i Feuerbacha, to fakt, że                   będąc artystami są również ludźmi, którym przyświeca zasada godności                            i człowieczeństwa. Sądzę, że chyba to jest odpowiedni moment, żeby odpowiedzieć na postawione na początku mojej pracy pytanie: dlaczego zainteresowałem się teatrem alternatywnym, który tak bardzo różnił się wtedy od teatru repertuarowego, a jednak, pod pewnymi względami, bardzo go  przypominał. Myślę, że powołanie się na niekwestionowany autorytet teatralny, jakim jest Peter Brook, będzie chyba najlepszym wyjściem z sytuacji. Otóż, ten wielki reżyser, inscenizator, teoretyk teatru, wielki miłośnik teatru Grotowskiego, w swojej książce pt.: „Pusta przestrzeń”, pisze: „Weźmy dowolną pustą przestrzeń i nazwijmy ją „nagą sceną”. Niechaj w tej przestrzeni porusza się człowiek i niechaj obserwuje go inny człowiek. I to już wszystko, czego trzeba, by spełnił się akt teatru
”. I w wypadku „Antygony w Nowym Jorku” Janusza Głowackiego w reżyserii Tadeusza Junaka, jak również „Ja Feuerbach” Tankreda Dorsta w reżyserii Zdzisława Hejduka, elementy te spełniała, a że odbywały się w takim, czy innym teatrze, nie miało moim zdaniem żadnego znaczenia. Mój wybór polegał na zmierzeniu się z teatrem, w którym tekst czy dramat jest na tyle ciekawy, aby móc podzielić się nim z widzem, bez względu na miejsce, w którym go się prezentuje. Feuerbacha grałem w Polsce i Niemczech, Czechach i Brazylii, ale przede wszystkim w Edynburgu na festiwalu  Frings First. Grałem w różnych miejscach i scenach, tak jak „Antygonę w Nowym Jorku” zagraliśmy raz poza Teatrem Jaracza w warunkach zupełnie innych, niż teatralne, w fabryce, ale nie przeszkodziło to w przedstawieniu spektaklu w sposób równie interesujący. „Moje Dwa Teatry” dały mi ogromny bagaż doświadczeń i siłę w przygotowywaniu kolejnych ról w kolejnych  spektaklach, aby w ten sposób tworzyć własny „charakter pisma” mojego aktorstwa. To, co było dla mnie niezwykle satysfakcjonujące w związku zrolą Saszy w „Antygonie w Nowym Jorku”, to praca magisterska Anny Zgody pt.: „Piotr Krukowski – aktor scen łódzkich”, która swój wybór przedstawia w następujący sposób: „Niniejsza praca będzie próbą omówienia działalności artystycznej i pedagogicznej Piotra Krukowskiego. Celem pracy jest ukazanie złożonej i interesującej osobowości tego artysty, jak również scharakteryzowanie jego aktorstwa. Wpływ na wybór tematu pracy to wrażenia wyniesione z premierowego spektaklu „Antygona w Nowym Jorku” Janusza Głowackiego w reżyserii Tadeusza Junaka /premiera 13 marca 2004 r. w Teatrze Jaracza/, w którym Piotr Krukowski i sposób, w jaki wykreował postać Rosjanina – Saszy na tyle zafascynowały i zaintrygowały mnie, że  warto było zagłębić się i poznać jego twórczość. Przebieg oraz rozwój kariery stały się inspiracją do stworzenia pracy poświęconej temu aktorowi”. Postać Saszy zdaniem krytyków, pisze dalej Anna Zgoda, wzrusza i budzi nadzieje, że zbudowana jest przeze mnie w sposób rzetelny i że to jedna z najlepszych moich ról i że rolą tą przełamałem swoje emploi, ponieważ do tej pory określany byłem mianem aktora intelektualisty. Ale tak też byłem obsadzany i stąd moja ucieczka do teatru alternatywnego i próba zmierzenia się z postacią na przykład Feuerbacha, w której możliwości pokazania swoich możliwości aktorskich starałem się pokazać i wykorzystać przy innej równie ciekawej propozycji teatralnej. Gdyby chcieć scharakteryzować moje aktorstwo, to jak pisze Anna Zgoda to: „można nazwać je aktorstwem psychologicznym. Mocną stroną Piotra Krukowskiego jest ekspresyjna twarz z silną wyrazista mimiką, oraz dość ostry timbre głosu, który doskonale współgra z jego fizycznymi warunkami. To nie jest ciepły głos, ale głos gotowy na polemikę ze światem i otaczającą nas rzeczywistością. Jest to element, dzięki któremu da się go rozpoznać i nie można pomylić z żadnym innym aktorem”.
  W roku 1999 nawiązałem współpracę z Teatrem „Logos”, którego twórcą, animatorem i dyrektorem jest ksiądz W. Sondka. Reżyserowałem                    tam „Moje urodziny” – monodram według tekstu S. Aleksiejewicz, z  wierszami  S. Jesienina do muzyki  P. Hertla i scenografią R. Warcholińskiego. Następnie przystąpiłem do pracy nad tekstem F. Dostojewskiego „Zbrodnia i kara”                      w mojej adaptacji pt.: „O Łazarzu” też z muzyką P. Hertla i scenografią                         R. Warcholińskiego. Ostatnim przedsięwzięciem artystycznym, z jakim przyszło mi się zmierzyć była poezja Z. Herberta pt.: „Tren Fortynbrasa” w adaptacji                         Z. Hejduka, scenografii  R. Warcholińskiego i z muzyką W. Lipińskiego.
 Moja współpraca  z Teatrem „77” powoli dobiega końca, ponieważ decyzją ówczesnych władz miasta został on rozwiązany. Mógł istnieć dalej, jako Stowarzyszenie Teatru „77”, a później jako Ośrodek Inicjatyw Artystycznych Teatr „77”.  Z. Hejdukowi pozostawiono do dyspozycji scenę,  z której mogłem skorzystać jeszcze, reżyserując „Internautkę” na podstawie tekstu Liliany Fabisińskiej, wyróżnionego pierwszą nagrodą w trzeciej edycji konkursu dramaturgicznego „My – na progu nowego wieku”. Brałem również udział w realizacji międzynarodowego projektu Z. Hejduka – „Podróż po łódzkiej Ziemi Obiecanej”. Na scenie tegoż teatru odbyła się premiera na podstawie tekstu F. Kafki „Sprawozdanie dla Akademii”. Tytuł przedstawienia to: „Varietés, czyli ogród zoologiczny, albo kabaret”. Spektakl przygotowany we współpracy ze Śródmiejskim Forum Kultury, w reżyserii Andrzeja Czernego z muzyką Barbary Grive do wierszy Jonasza Kofty. Udało mi się jeszcze zagrać przedstawienie według tekstu Marka Hłaski „Pętla”, w adaptacji i reżyserii M. Chronowskiego, który tym spektaklem otworzył swój Teatr „ZAtorze”. Rok 2002  to definitywny koniec Teatru „77”. Kończy się moja wspaniała przygoda z tym miejscem, a przede wszystkim z dyrektorem Z. Hejdukiem. Pracując dalej w Teatrze „Jaracza”, w którym uczestniczę w kilku premierach, że wymienię  sztukę  L. Norena  „Przekroczyć granice” w reżyserii, której się podjął młody absolwent wydziału reżyserii PWSTviT Per Anders Ring. Jednocześnie biorę udział w dyplomie IV roku pt.: „Zabawy z ogniem” w reżyserii Emila Grafmana.  Premiera odbyła się na deskach Teatru „Studyjnego”. Na scenie tego teatru odbyła się premiera kolejnego przedstawienia teatru „ZAtorze”. Był to tekst sztuki Tadeusza Tajmera „Pamiętaj o rocznicach”. Następnie kolejne moje spotkanie z Waldemarem Zawodzińskim przy realizacji „Wyzwolenia” S. Wyspiańskiego w roli Reżysera, czy wreszcie, moim zdaniem znakomite przedstawienie na Scenie Kameralnej Teatru Jaracza pt.: „Gorące lato w Oklahomie” autorstwa Tracy Letts´a w przekładzie K. Rozhin, w reżyserii A. Urbańskiego i rolą Charliego Aitkena, rolą, która przyniosła mi wiele radości i satysfakcji, tak samo jak podobna rola Nostromaniego w dramacie Dürenmatta „Zwłoka” w kolejnej reżyserii W. Zawodzińskiego i jego scenografii.
 Tak więc moje „Dwa Teatry”, były wspaniałą przygodą, przede wszystkim dzięki ludziom, których miałem przyjemność spotkać na swojej drodze artystycznej, a których talent, a co najważniejsze pasja tworzenia ciekawego teatru, były dla mnie wielką inspiracją do podejmowania kolejnych wyzwań. Patrząc na to z dzisiejszego punktu widzenia, nie miało żadnego znaczenia, czy odbywało się to w teatrze repertuarowym, czy alternatywnym, ponieważ żeby zrozumieć teatr trzeba przede wszystkim zrozumieć to, co w teatrze jest podstawą jego istnienia, czyli pojęcie aktorstwa. Pozwolę sobie przytoczyć fragment książki Uty Thyry Hagen, jednej z najbardziej wpływowych amerykańskich nauczycieli sztuki aktorskiej, książki pt.: „Szacunek dla aktorstwa”, w której w sposób jasny i prosty, przekazuje swoją myśl na temat tego zawodu. Pisze między innymi: „Uważam, że powinniśmy zacząć od uświadomienia sobie, że aktorstwo, jako najbardziej wymagająca twórczość artystyczna, wiąże się z rzemiosłem szczególnie subtelnym i delikatnym. Jego podstawą jest humanizm. Jego najważniejsze znaczenie społeczne polega na działaniu. Dobre aktorstwo nie powstaje z przypadku, ani z braku celu. Opanowanie techniki, która umożliwi prawdziwe istnienie na deskach teatru, może zająć całe życie. Poszukiwanie nigdy się nie kończy. Nie ma ślepych zaułków. Jeśli będziemy kontynuować naszą pracę, liczne upokorzenia, których zapewne doświadczymy, okażą się nieistotne. Sukces i porażka staną się fascynującym zmaganiem ocenianym indywidualnie przez aktora, w związku z jego własną świadomością pracy. My artyści poważnie traktujący teatr, powinniśmy objawiać publiczności porażki i aspiracje, marzenia i pragnienia, negatywny i pozytywny wymiar człowieczeństwa. To ma być naszym celem. Wtedy będziemy szanowani oraz zyskamy szacunek dla siebie i szacunek dla aktorstwa”
. Oczywiście teatr nie był jedynym miejscem, w którym znajdowałem satysfakcję czy możliwość konfrontacji swoich umiejętności aktorskich. Takim miejscem był również Teatr Telewizji, gdzie poza wcześniej wymienionymi przedstawieniami w reżyserii T. Junaka, miałem przyjemność pracować z M. Okopińskim, który reżyserował „Domek z kart”, w którym grałem postać Bruna, następnie R. Kłosowskim „Pustaki” postać Byka, rola za którą dostałem wyróżnienie na Festiwalu w Kaliszu, „Milczeć pogodnie” -spektakl poetycki w reżyserii A. Maja, „Bestseller” reżyseria M. Gracz, „Pyłek w oku” - J. Wójcik, „Kontekst” - reż. K. Skudziński, „Blitwo, ojczyzno moja” - reż. B. Hussakowski rola Burgwaldsen, „Gościna” – reż. M. Okopiński, postać która nazywała się Landrata, „Sąd nad Brzozowskim”  w reżyserii G. Królikiewicza, rola – Kon. „Zaproszenie na egzekucję”  w reżyserii W. Fokina– rola  Adwokat, „Zbrodnia z premedytacją” w reżyserii Z. Brzozy, w którym zagrałem rolę Lokaja, przedstawienie Teatru Jaracza, przeniesione do Teatru Telewizji. Również film był dla mnie okazją do spotkania ciekawych osobowości artystycznych, do których na pewno należał J. Kawalerowicz, z którym miałem przyjemność spotkać się przy realizacji filmu „Jeniec Europy”, gdzie zagrałem barona Stürmora, Andrzej Konic, u którego zagrałem rolę Standartenfuhrera Rolfa w serialu „Pogranicze w ogniu”. Andrzej Barański, z którym spotkałem się przy realizacji jego filmu „Kramarz”. Jerzy Sztwiertnia, reżyser serialu „Najdłuższa wojna nowoczesnej Europy” powierzył mi rolę hrabiego Poturzyckiego, czy w serialu „Komediantka” rolę Redaktora i „Czerwone i czarne kamienie” filmu dla młodych widzów, który również był dla mnie ciekawym  doświadczeniem. Kontynuacją pracy w filmie dla młodzieży był mój udział w dwóch filmach J. Kidawy o przygodach Pana Samochodzika, czyli „Pan Samochodzik i niesamowity dwór”, oraz „Latające machiny kontra Pan Samochodzik”.  Zagrałem w nich główną rolę  - pana Tomasza. Marek Gracz zaproponował mi udział w serialu „Kowalikowie”, filmie o problemach pewnej zwykłej łódzkiej rodziny, w którym również zagrałem główną rolę. Z R. Bugajskim spotkałem się po latach przy realizacji jego dwóch filmów. Pierwszy to „Kobieta i kobieta” reżyserowany wspólnie z J. Dymkiem  i „Zajęcia dydaktyczne”. Waldemar Dziki i jego film „Cudowne dziecko”. J. Wójcik wspaniały operator, który wyreżyserował film „Skarga”. J. Filipiak obsadził mnie w roli dyrektora Domu Dziecka w swoim filmie „Zerwany”. Reżyser Paweł Komorowski powierzył mi rolę kapitana Stogowskiego w filmie „Syzyfowe prace”. Udział w serialach „Mrok” J. Borcucha, „Pierwsza miłość”, „Egzamin z życia”, „Przeprowadzki” L. Wosiewicza. W. Leszczeński wyreżyserował film „Stary człowiek i pies”, w którym miałem przyjemność wziąć udział. Również praca radiowa czy w dubbingu przynosiła mi dużo radości i satysfakcji. Poza słuchowiskami, bardzo lubiłem nagrywanie rozmaitych tekstów czy to prozą,  czy wierszem. Ale najważniejsze, kiedy mogłem być  w studio sam  i spróbować nadać tym słowom swój bardzo osobisty charakter. Łódzkie Radio nagrywało bardzo dużo różnego rodzaju audycji, które miały charakter teatralny z udziałem wielu aktorów, wśród których miałem przyjemność być również i ja.
 
Dubbing był bardzo ważnym miejscem w mojej pracy artystycznej.  Współpracę z tą instytucją rozpocząłem jeszcze jako student wydziału aktorskiego PWSFTv i T, a już jako aktor pracowałem z nią przez wiele, wiele lat. Swojego głosu użyczałem od postaci z bajek dla dzieci, po aktorów występujących w serialu zrealizowanym przez Telewizję BBC, która zarejestrowała większość sztuk W. Szekspira. Były seriale i filmy o różnym poziomie artystycznym, telewizyjne i kinowe, ale za każdym razem liczyło się tylko to, żeby aktor występujący na ekranie, ale z moim głosem, był przede wszystkim wiarygodny. Użyczyłem swojego głosu wielu aktorom, ale na pewno pozostanie w mojej pamięci fakt, że miałem okazję dubbingowania aktorów niezwykłych, takich jak: Innokienty Smoktunowski w filmie „Dr Jekyll i Mr Hyde” w reżyserii Aleksandra Orłowa, czy Włodzimierz Wysocki w filmie „Małe tragedie” według sztuki A. Puszkina w reżyserii H. Szwejstera. Oczywiście, wszystkie te wymienione przeze mnie instytucje, z którymi miałem przyjemność współpracować były tylko uzupełnieniem do tego, co dla mnie zawsze było najważniejsze, czyli teatru.
 Chciałbym na zakończenie pierwszej części tego autoreferatu, napisać kilka słów na temat mojej pracy pedagogicznej na Wydziale Aktorskim          PWSFTviT, którą zaproponowały mi ówczesne władze Uczelni. Zajęcia zacząłem od prowadzenia przedmiotu „Krótkie Formy Monodramu” ze studentami III roku, w trakcie których korzystaliśmy między innymi z tekstów takich autorów, jak: W. Gombrowicz, M. Hłasko, A. Stasiuk czy J. Griszkowiec i bardzo znaczącym momentem była współpraca z Januszem Gajosem, aktorem niezwykłym, ale też równie wspaniałym pedagogiem. Możliwość uczestniczenia w zajęciach, prowadzonych przez tego fenomenalnego artystę była niezwykle pouczająca, a wiele jego cennych myśli i spostrzeżeń stanowią moim zdaniem fundamentalną wiedzę o aktorstwie. Pozwolę sobie na przytoczenie niektórych z nich, cytując krótkie fragmenty z książki pt.: „Gajos” prof. Elżbiety Baniewicz krytyka teatralnego, pedagoga, autorki książek o wybitnych ludziach teatru, takich jak: Kazimierz Kutz, Anna Dymna, Erwin Axer czy esejów o sztuce teatru publikowanych w „Teatrze”, „Kulturze”, Théâtre eu Pologne”, a od 1990 roku           w miesięczniku „Twórczość”. Janusz Gajos mówi więc: „Aktorstwo polega na tym, by nie prezentować siebie, reklamować własną osobę. Uprawianie sztuki to nie jest zadziwianie świata sobą, tylko własne, prywatne, możliwie najgłębsze zadziwienie światem. Artysta powinien zachować tę dziecięcą zdolność dziwienia się wszystkiemu”, następnie: „Przede wszystkim starałem się uczyć świadomości tego, co robią na scenie. Bycie na scenie nie jest i nie może być prywatne. Trzeba na siebie spojrzeć, jak na kogoś obcego z oddalenia. Oddzielić się od siebie i spróbować obserwować to, co robi twoje ciało, psychika i emocje. Starać się nad tym panować. Aktor powinien być mądrzejszy, niż postać” i chyba konkluzja najważniejsza Janusza Gajosa, czyli: „Nie grać siebie”
, która jest też tytułem pierwszej książki prof. Elżbiety Baniewicz, o tym wspaniałym aktorze. Tekstami zaproponowanymi przez prof. Janusza Gajosa, z jakimi studenci mogli się zapoznać w trakcie tej pracy były fragmenty „Burzy” W. Szekspira. Potem był A. Fredro, czyli „Zemsta”, „Mąż i żona”, „Śluby panieńskie. Studenci następnego roku pracowali nad tekstem V. Russel „Shirley Valentine” i A. Szczypiorskiego „Msza za miasto Arras”, a następnie „Wesele” S. Wyspiańskiego, potem „Miłość na Krymie” S. Mrożka i A. Czechowa „Oświadczyny”, „Trzy siostry”, „Wujaszek Wania”. Kolejny rok to praca nad „Transatlantykiem” W. Gombrowicza oraz „Ożenkiem” Gogola. 

Ten tekst przygotowywałem już samodzielnie, ponieważ prof. Janusz Gajos zrezygnował z pracy na Wydziale Aktorskim PWSFTviT.                                                                                            Moje następne lata pracy pedagogicznej to przedmiot „Formy sceniczne”.                      W ramach tych zajęć pracowaliśmy nad tekstem Gogola „Rewizor”. Powróciłem ponownie do pracy nad „Krótkimi Formami Monodramu”, w których korzystaliśmy z takich tekstów jak: „Lipiec” S. Wyrypajewa, „Podróż do Buenos Aires” M. Muskarii, czy „Zwierzenia clowna” H. Bölla.  


W roku 2011/2012 pracowałem ze studentami I-go roku nad fragmentami prozy F. Dostojewskiego, M. Hłaski, W. Myśliwskiego,                             J. Głowackiego, P. Süskinda czy T. Dorsta. Następne lata to praca nad fragmentami prozy H. Sienkiewicza „Pan Wołodyjowski”, Edgara Allana Poe „Opowieści niesamowite”, czy F. Dostojewskiego „Potulna”, „Bobok”,                                i A. Czechowa „Sala nr 6”.
 Rok akademicki 2012/2013 to prace nad tekstem Jerzego Andrzejewskiego „Bramy raju” i kilkoma wybranymi fragmentami prozy                         z „Zapisków na mankietach” i „Mistrza i Małgorzaty” M. Bułhakowa oraz opowiadań Iwana Bunina „Nathalie” i „Romans”.
 W roku akademickim 2014/2015 w ramach przedmiotu „Ćwiczenia aktorskie” zaproponowałem studentom I-go roku fragmenty S. Becketta „Czekając na Godota”, Diderota „Kubusia Fatalistę”. Następnie rozpoczęliśmypracę nad krótkimi formami dramaturgicznymi, którymi były: „Żółta strzała” Pielewina, „Iluzje” I. Wyrypajewa, „Pociąg rezerwistów” A. Archipowa i „Pierścień obrony”  W. Zujewa. Myślę, że taka różnorodność tekstów stawia przed studentami poważne wymagania, ponieważ w każdym przypadku trzeba nauczyć się przełożyć język literacki na język sceniczny, bez względu na to, czy to jest proza, wiersz, czy fragment utworu dramaturgicznego i cały czas mieć świadomość, że rzecz dzieje się „Tu i teraz”.

CZĘŚĆ  II
W części tej spróbuję opisać ważne dla mnie zdarzenia artystyczne, w których miałem przyjemność uczestniczyć po obronie mojej pracy doktorskiej.                     Zacznę od udziału w przestawieniu „Zwłoka” Friedricha Dürrenmatta,                      w reżyserii i scenografii Waldemara Zawodzińskiego, którego premiera odbyła się w 2014 roku. Zagrałem rolę Nostromanniego, homoseksualnego artysty, megalomana i medialnego celebryty, którego władza bezwzględnie wykorzystuje do realizacji własnych celów. Nie do końca świadomy przypisanej mu roli, zostaje wciągnięty w tryby politycznej machiny, która go zmiażdży. Okrutna gra, w jaką dał się uwikłać, skończy się dla niego tragicznie. 

Dürrenmatt stworzył typ tragikomedii, która według niego jest jedyną dramatyczną formą, aby dziś wyrazić tragizm. Mieszając elementy gatunków, zatraca  się przejrzystość świata. Nowoczesność zrównuje się z groteskowością. Taka też groteskowa i tragikomiczna jest grana przeze mnie postać. Nie ukrywam, że Nostromanni był dla mnie wyzwaniem, które podejmowałem z wyjątkową ekscytacją, ponieważ już po raz drugi w życiu dostawałem szansę  zmierzenia się z tekstem  Dürrenmatta. W 1978 roku K. Dejmek obsadził mnie w roli Studenta w polskiej prapremierze „Zwłoki”, która miała miejsce w łódzkim Teatrze Nowym. Historia w pewien sposób zatoczyła koło: od młodzieńca obdarzonego świeżym spojrzeniem na rzeczywistość i z czystą duszą, którego przyszło mi grać u progu kariery, po artystę-kabotyna, który potrafi, gdy zażądają, być bardziej „kardynalski” niż sam kardynał, u schyłku drogi zawodowej. Cóż, dola aktora…

Duży wpływ na kształtowanie mojej roli miała inscenizacja przedstawienia autorstwa Waldemara Zawodzińskiego oraz  projekt kostiumów Marii Balcerek. Oba te czynniki określiły formę postaci Nostromanniego, z jego rozhisteryzowaniem (co podkreślała przerysowana charakteryzacja), emfazą, egocentryzmem, ale też służalczością i pozornym sprytem. Nadrzędną cechą jest jednak umiejętność żonglowania technikami aktorskimi, która powoduje, że nie do końca wiadomo kiedy Nostromanni gra, a kiedy jest sobą. Przedstawienie teatralności w teatrze wymaga dużego doświadczenia zawodowego, które pozwala na swojego rodzaju powściągliwość w doborze środków, utrzymanie się w formie groteski, bez zahaczania o farsę. Jednocześnie rodzaj absurdu, który proponuje Dürrenmatt, pozwala na użycie całej gamy technik – od dramatu do komedii. Tę wielowarstwowość wspomaga zmiana kostiumu (kardynała i biskupa), z zachowaniem ostrości charakteryzacji, co dla aktora jest szczególnie ważne, ponieważ wymusza zmianę fizyczności postaci, charakterystyczne gesty czy nawet szczególny sposób mówienia. Operowy charakter inscenizacji daje możliwość funkcjonowania w przestrzeni scenicznej, gdzie ruch czy gest staje się kolejnym elementem wpływającym na konstrukcję tej postaci. Rola Nostromanniego jest dla mnie typowym przykładem teatru repertuarowego – z tradycyjnym podziałem na scenę i widownię, wykorzystaniem wszelkich elementów podkreślających klasyczną oprawę przedstawienia, ze szczególnym podkreśleniem ważności słowa i jego przekazania. Postać ta przenosi mnie do początków mojej drogi artystycznej, gdzie wymienione wyżej czynniki stanowiły istotę teatru tworząc kontrapunkt dla działań teatru alternatywnego, który zapewniał aktorowi większą swobodę w ramach wyznaczonych formą wypowiedzi.

Dlatego też pewnym zaskoczeniem było dla mnie ostatnie przedstawienie, w jakim do tej pory zagrałem, noszące tytuł „Śmierć siedzi na gruszy i się nie ruszy” (premiera 2016 r.). Autor, Pilgrim/Majewski, zainspirował się dramatem  pisarza-rewolucjonisty Witolda Wandurskiego, współzałożyciela i kierownika Sceny Robotniczej w Łodzi (1923-27). Wandurski, lewicowy polityk, piewca proletariatu, współautor „Trzech salw” – pierwszego manifestu poezji rewolucyjnej, w swoim sztandarowym dziele dramatycznym odwołał się do klechdy ludowej, opowiadającej o uwięzieniu Śmierci przez chłopów, mieszkańców polskiej wioski. Adekwatnie do treści, nadał powiastce cechy widowiska jarmarcznego.

Młody aktor i debiutujący reżyser, Kuba Falkowski, użył tekstu o zniewoleniu Śmierci do wykreowania „performatywnej fraszki” - jak nazwał przedstawienie jeden z recenzentów (Michał Centkowski)12. O tym, że ludzie od wieków próbowali i próbują odwrócić odwieczny porządek świata przekonuje nas dzisiaj i medycyna estetyczna i współczesna transplantologia i eksperymenty biogenetyczne. Ale zanim staniemy się nieśmiertelni, nadal łączy nas wspólnota ludzkiego losu i nieuchronność końca. W spektaklu my-aktorzy, ale też my - ludzie, łączymy się w energetycznym rytuale, dzięki któremu oswajamy Śmierć, by myśleć o Niej bez lęku. Jako wspólnota artystów przekazujemy nasze Intencje wspólnocie widzów. O tym, że spektakl porusza, świadczą spontaniczne reakcje ludzi chętnych do współuczestniczenia w inicjowanych przez nas interakcjach.

Spektakl „Śmierci na gruszy…” ma dla mnie szczególne znaczenie. Nie jest to typowe przedstawienie teatru repertuarowego, jakim był zarówno Teatr Nowy K. Dejmka, który ukształtował mnie jako dojrzałego artystę, jak i Teatr Jaracza, w którym do tej pory pracuję. Będąc aktorem Teatru Jaracza, jestem świadkiem artystycznej rewolucji. Wśród realizatorów następuje wyraźna zmiana pokoleniowa. Do głosu dochodzą młodzi. Opisują świat przez pryzmat własnej wrażliwości i własnych doświadczeń. Ich metody pracy często przywodzą mi na myśl moją współpracę z teatrem alternatywnym. Potrzeba samorealizacji, oryginalność, niekonwencjonalność, bunt przeciw zastanemu, świeżość spojrzenia właściwa młodym ludziom, przypominają to, co minione. 

Pomimo wieloletniego doświadczenia w grze w obu teatrach, było mi niezwykle trudno zaakceptować performatywny rodzaj środków wyrazu użytych na scenie klasycznej. Brak wyraźnego zdefiniowania charakteru przedstawienia sprawiał mi trudność w znalezieniu stanu emocjonalnego niezbędnego do zagrania roli Inteligenta. W trakcie prac nad przedstawieniem dotarło do mojej świadomości, że granica, niegdyś tak wyraźna, pomiędzy teatrem repertuarowym i alternatywnym uległa zatarciu, zaburzając formę charakterystyczną dla obu. Moim zdaniem umieszczenie tego przedstawienia w  rzeczywistości poza-teatralnej dawałoby większą swobodę wypowiedzi, rodzaj otwarcia czy wyjścia poza konwencję, którą mimo wszystko narzuca scena tradycyjna. Ilość środków użytych w spektaklu przez reżysera (projekcje, światło, taniec, muzyka, śpiew, improwizacja), mimo swojej atrakcyjności, nie stanowi punktu dramaturgicznego, nie tworzy opowieści, a momentami staje się jedynie zabiegiem inscenizacyjnym. A jednak, jako aktor zawodowy, musiałem pokonać wewnętrzny niepokój i zaufać wizji reżysera, która w efekcie końcowym okazała się akceptowalna dla widzów, co podkreślił w swojej recenzji Michał Centkowski: „Jakub Falkowski, aktor i artysta sztuk wizualnych, wystawił na małej scenie Teatru im. S. Jaracza w Łodzi oryginalną fraszkę performatywną inspirowaną nieco zapomnianą sztuką Witolda Wandurskiego. Alegoryczna, ludowa przypowieść o odwróceniu odwiecznego porządku natury i uwięzieniu Śmierci na gruszy stała się dla twórców pretekstem do wykreowania pełnego zaraźliwej hipisowskiej energii wspólnotowego rytuału, który pochłania widza. Błyskotliwy, pełen humoru tekst Seba Majewskiego, znakomite zespołowe aktorstwo, intrygująca przestrzeń jak z kabaretu metafizycznego i świetna muzyka współtworzą fascynującą teatralną przygodę (...). Łódzki spektakl to udany test na teatralną moc kreowania autentycznej wspólnoty”.13
Kulminacyjną dla mnie sceną w przedstawieniu jest tzw. „Święto Świętej Wojny”- monolog, w którym pomimo performatywnego charakteru przedstawienia, należało użyć wszelkich technik typowych dla teatru repertuarowego.

A jednak czasami brak mi przenikliwości i refleksji, erudycyjnej głębi, dojrzałego dystansu starych mistrzów.

Może, jak mówi poeta: „trzeba dać czasowi czas”…

Tyle o mojej współpracy z tzw. teatrem profesjonalnym.  

Równie znaczącym dla mnie faktem było nagranie książki Arnolda Mostowicza „Żółta gwiazda i czerwony krzyż” w formie audio – booka, którego wydawcą jest Centrum Dialogu im. Marka Edelmana w Łodzi. Potem udział w  szkolnym filmie studentki Wydziału Reżyserii PWSFTviT Dominiki Ożarowskiej pt.: „Pong”, który został zrealizowany na terenie zakładów bawełnianych „Wima”                i Akademii Muzycznej w Łodzi. Jego akcja rozgrywa się w niedalekiej przyszłości, w przestrzeni opustoszałego laboratorium fizyki kwantowej. Historia opowiada o przyjaźni między wybitnym naukowcem, który porusza się na wózku inwalidzkim, granym przez mnie Ghastem, a koordynującym badania, obdarzonym sztuczną  inteligencją komputerem.
 Pozostając w kręgu studentów reżyserii, pozwolę sobie przywołać nazwisko Macieja Buchwalda, który zaprosił mnie do udziału w jego krótkim filmie, a właściwie spocie reklamowym Szkoły Filmowej. Moje zadanie polegało na użyczeniu swojego głosu sztucznemu krukowi, który na dachu jednego                  z łódzkich wieżowców, prowadzi rozmowę ze studentem Filmówki, na temat studiów i związanych z nimi problemów. Spot bardzo zabawny, a to że wziąłem w nim udział, było dla mnie dużym wyróżnieniem.

Równie ciekawy, z mojego aktorsko - pedagogicznego widzenia był projekt, a właściwie warsztat, poświęcony osobie Andrzeja Bobkowskiego, pisarza związanego z paryską „Kulturą”, autora kultowych „Szkiców piórkiem”, dziennika pisanego w okupowanej Francji, również kilkunastu esejów. Warsztat ten został zorganizowany przez Centrum Dialogu im. Marka Edelmana w Łodzi, a jego przedstawicielka, znana dziennikarka, Joanna Podolska, zaproponowała mi udział w tym projekcie. Zadanie polegało na przygotowaniu aktorskim, czy może raczej interpretacyjnym, młodzieży VI Liceum Ogólnokształcącego                       w Łodzi. Młodzi ludzie czytali fragmenty „Szkiców piórkiem” wybrane przez Joannę Podolską. Fragmenty te, złożyły się na scenariusz zatytułowany: „Bobkowski. Chuligan wolności”. Licealiści wykazali się sporym aktorskim talentem, który po kilku spotkaniach - próbach zaowocował dobrze przyjętą przez publiczność premierą owego warsztatu na deskach Małej Sceny Teatru Nowego w Łodzi. Pragnę nadmienić, że miałem przyjemność pracować nad interpretacyjną stroną tego przedstawienia z Prodziekanem Wydziału Aktorskiego PWSFTviT., dr hab. Piotrem Seweryńskim.
 Ważne  też było moje uczestnictwo w projekcie zorganizowanym przez Piotra Groblińskiego w jego macierzystej placówce, czyli Łódzkim Domu Kultury. Ten znakomity poeta, animator kultury zaprosił mnie do wzięcia udziału  w wieczorze poetyckim zatytułowanym „Tuwim obecny”. Zaprosił też kilku poetów, którzy przedstawiali swoje wiersze, inspirowane twórczością Tuwima. Moja rola polegała na przeczytaniu kilku fragmentów „Kwiatów polskich”, „Balu w operze”, „Mieszkańców” oraz paru mniej popularnych, ale niezwykłych wierszy autora „Kwiatów polskich”. Było to spotkanie pełne wzruszeń i emocji, ponieważ mogłem posłuchać wierszy pisanych językiem jasnym i prostym, ale przede wszystkim bardzo oryginalnym, niepowtarzalnym, językiem inteligenta obdarzonego dużą dozą poczucia humoru.
 Jednak najważniejszym dla mnie projektem, w którym mogłem wziąć udział, było ponowne wystąpienie w Teatrze Nowym, a konkretnie na Małej Scenie tego teatru. Miało na celu przypomnienie łódzkiej publiczności o istnieniu niegdyś w naszym mieście Teatru „77”. Chociaż pamięć o tym teatrze została w jakimś sensie utrwalona w książce wieloletniego dyrektora „Siódemek” Z. Hejduka pt. „Moja podróż z Teatrem 77”, w której autor stara się dość wiernie i dokładnie odtworzyć wszystkie zdarzenia artystyczne, to jednak wciąż pozostaje jakaś luka w dziejach łódzkiego teatru alternatywnego i jego artystycznych zasług. Tak więc Stowarzyszenie Teatralne „Teatr 77” i Fundacja ART. – ERIAE pragnie przywrócić pamięć o tym teatrze, przedstawiając projekt „Skoro go nie ma…”. Andrzej Podgórski,  główny pomysłodawca tego zdarzenia, oraz wieloletni aktor Teatru „77”, prezentując go pisze: „Chcemy przede wszystkim przedstawić i przypomnieć ludzi, których praca, talent i działania artystyczne składały się na dokonania Teatru „77”, aby cykl imprez i zdarzeń był przede wszystkim prezentacją twórców tego teatru, podkreślając za każdym razem role i znaczenie jego wieloletniego lidera Z. Hejduka”.                                     Kiedy zaproponowano mi udział w tym projekcie, bardzo się ucieszyłem, ale                z drugiej strony miałem pewną obawę, ponieważ czas, jaki upłynął od mojej pracy w tym teatrze był dość odległy, a więc żeby solidnie przygotować się do tego spotkania, trzeba było przywołać w pamięci to wszystko, co warte przypomnienia zgromadzonej na takim wieczorze publiczności. Bardzo pomocne było pozyskanie  przez A. Podgórskiego, dzięki uprzejmości Łódzkiego Ośrodka Telewizyjnego archiwalnych fragmentów przestawień, w których miałem przyjemność brać udział lub reżyserować w czasach, kiedy grane były                 w Teatrze „77”. Pozwolę sobie wymienić trzy osoby, bez których to spotkanie  nie byłoby dla mnie pełne i satysfakcjonujące. Myślę tu przede wszystkim o Annie Zgodzie, absolwentce Wydziału Filologicznego Uniwersytetu Łódzkiego, ze specjalnością Teatrologii i kierunku Kulturoznawstwa, autorce pracy magisterskiej pt.: „Piotr Krukowski – aktor scen łódzkich”, pracy napisanej pod kierunkiem prof. nadzw. U. Ł. dr hab. Małgorzaty Leyko. Myślę, że jej obecność znacznie podniosła rangę spotkania tym bardziej, że jej wiedza o moim dorobku artystycznym, który była uprzejma opisać w swojej pracy, mogła być wykorzystana do przedstawienia go w niewielkim chociaż fragmencie, publiczności. Drugą osobą niezwykle dla mnie istotną, jest Wojciech Droszczyński, aktor i kolega, z którym miałem przyjemność uczestniczyć w wielu przedstawieniach Teatru „77”.  Też Krzysztof Rynkiewicz, wieloletni aktor, jak również scenograf wielu przedstawień Teatru „77” to trzecia osoba, bez której spotkanie to nie byłoby do końca teatralnie zagospodarowane. Rynkiewicz był twórcą oprawy plastycznej, kostiumów, jak również autorem wspaniałego projektu graficznego katalogu, poświęconego mojej pracy w „Siódemkach”.                  Muszę wspomnieć też oczywiście o ludziach, bez których spotkanie to nie mogłoby dojść do skutku, czyli o pracownikach technicznych Teatru Nowego,                ale przede wszystkim o dyrektorze tego teatru, śp. Zdzisławie Jaskule. Według scenariusza pierwszą sekwencją naszego przedstawienia był fragment z „Ja Feuerbach” T. Dorsta. W tracie naszych rozmów i prób na scenie Teatru Nowego, natychmiast wróciłem wspomnieniami do pierwszych przedstawień     w Łodzi aż po udział w Festiwalu „Fringe First” w Edynburgu, opinii, recenzji, jakie się tam wtedy ukazały na łamach gazet, takich  jak: „The Scotsman”, „The Herald”, „The Guardian” czy „The List”. Entuzjastycznie wypowiadały się                  o naszym spektaklu i mojej roli, ale co najważniejsze, nasze przedstawienie znalazło się w gronie „Fringe Best”, czyli najlepszych przedstawień tego Festiwalu. Kontynuując opis projektu „Skoro go nie ma…”, którego premiera czy raczej wieczór wspomnieniowy odbył się 26 listopada 2013 r. w Małej Sali Teatru Nowego pokazaliśmy zarejestrowany przez Łódzki Ośrodek TV fragment sztuki S. Mrożka „Na pełnym morzu”. To, co wywierało największe wrażenie to nie tylko fantastyczna gra aktorów, ale fakt, że spektakl ten nic nie stracił ze swojej aktualności. Jednocześnie groteskowość formy, jaką udało nam się wydobyć w trakcie prób, dała  przedstawieniu niezwykłą komediową energię, która nie zabiła istoty tego, o czym pisał jeden z największych polskich dramaturgów. Potem pokazaliśmy plakat i zdjęcia z niezapomnianego przedstawienia „Labirynt świata i raj serca”, oczywiście opowiadając publiczności niezwykłe sytuacje, jakie towarzyszyły nam w trakcie prób tego, jak na tamte czasy bardzo odważnego przedsięwzięcia. Kolejna realizacja, w której brałem udział to „Coraz trudniej kochać” J. Głowackiego. Oglądając materiały z archiwum Łódzkiej Telewizji, byłem zaskoczony, że niezwykle skromnymi środkami udało nam się zrobić coś fantastycznego. Przypomniałem sobie stan emocjonalny sprzed lat, i tego wieczoru, w Teatrze Nowym, w takim samym kostiumie i charakteryzacji mówiłem jeden z monologów z tamtego przedstawienia. Następny fragment sztuki granej przed laty „Nawrócony w Jaffie” M. Hłaski, fragmentu rozmowy między Markiem i jego przyjacielem Robertem oraz Gildersternem, producentem  dywanów, który angażował ludzi, w tym wypadku Marka i Roberta, żeby je deptali dla efektu ich postarzenia, a następnie sprzedawał je jako rzeczy przywiezione do Izraela z Europy wschodniej po drugiej wojnie światowej. Na zakończenie powiedziałem jeden z moich ulubionych fragmentów sztuki  T. Dorsta „Ja Feuerbach”, o tym, jak bohater tego dramatu został aktorem. „Byłem wtedy siedmioletnim chłopcem. Pamiętam, jak w chłodne, niedzielne popołudnie szedłem z moją ciotką na strzelnicę, ale nie po to, żeby postrzelać, bo tego nie lubiłem. Na tej strzelnicy występował czasem teatr, takie występy gościnne i tego właśnie niedzielnego popołudnia dawano jakąś sztukę dla dzieci. Byłem zachwycony, paliło się bowiem niebieskawe, tajemnicze światło, raz ukazała się jakaś postać, była wielka i cała ze złota – zazdrościłem wszystkim, którzy przechadzali się tam w górze i rozmawiali i śmiali się, a jeden potrafił nawet latać, mówić i latać tam i z powrotem w powietrzu. Zapytałem ciotki, która kupiła mi bilet: ile trzeba zapłacić za to, żeby móc być tam w górze i mówić i latać? Roześmiała się i powiedziała: nic, nic, głuptasku, tylko patrzenie kosztuje. Nie uwierzyłem jej. Zostałem potem aktorem i zapłaciłem za to całym swoim życiem”14 . Przywołując ten monolog, potraktowałem go nie tylko jako metaforę własnego losu, ale jako metaforę losu aktora w ogóle. Usprawiedliwia mnie 40 lat spędzonych w teatrze, o którym to fakcie wspomniano w trakcie tej uroczystości, odczytując list gratulacyjny od wiceprezydent miasta Łodzi pani Agnieszki Nowak, którego fragment chciałbym przywołać: „…Pragnę wyrazić podziw dla całokształtu Pana twórczej działalności – zarówno tej jako aktora, jak i tej po drugiej stronie reżyserskiego pulpitu. Nie do przecenienia i nie do zapomnienia jest też fakt, współtworzenia przez Pana legendarnego już dziś, niezależnego Teatru 77, stanowiącego filar polskiego ruchu teatru alternatywnego. Korzystając z okazji, chciałabym podziękować Panu także za nieustanne dzielenie się z widzami Pana talentem, za Pana pracę edukacyjną z młodzieżą i studentami, a przede wszystkim za wieloletnie współkreowanie łódzkiej sceny teatralnej na deskach teatrów dramatycznych naszego miasta. Łódź 26 listopada 2013 r.” 15         

Tak więc, jak rok 1973 był początkiem tej niezwykłej mojej przygody artystycznej, która przede wszystkim związana jest z Łodzią tak rok 2013 jest         w pewnym sensie przygody tej podsumowaniem. W pewnym sensie oczywiście, ponieważ nadal pracuję w Teatrze Jaracza i nadal zajmuję się pracą pedagogiczną na Wydziale Aktorskim PWSFTviT. Dzielę się ze studentami moim doświadczeniem wynikającym między innymi z wiedzy, myśli, idei, jakie przekazali mi tak wyjątkowi ludzie teatru jak: Bohdan Korzeniewski, Jerzy Kreczmar, Andrzej Wanat, Bohdan Hussakowski, Waldemar Zawodziński, Janusz Gajos a przede wszystkim Kazimierz Dejmek, którego jedną z naczelnych zasad, czy ideą teatru było: „Istotnie mówić i istotnie słuchać”.
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