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7. DOROTA ANDROSZ
rozmawia MONIKA KWASNIEWSKA

W TEATRZE SZUKAM
SKRAJNOSCI

Studiowalas na PWST we Wroclawiu. Teraz pracujesz
w Teatrze Wybrzeze jako aktorka, w niezaleznych grupach
| kolektywach jako performerka, tancerka i choreografka,
bylas asystentkg Luka Percevala, sama rezyserujesz. Czy
szkola cig¢ przygotowala na wyzwania, ktére potem spotkaly
ci¢ w teatrze i poza nim?

Rzadko wracam do tych czaséw. Szkota uczy pod-
staw. Oczywiscie, bylo duzo cennych zajec¢, zdarzaly sie
ol$nienia. Ale nie przygotowata mnie na to, co teraz robie.
Fascynowatam sig teatrem troche innym od tego, jakiego
bytam uczona. Chciatam podazaé wlasna droga, szukaé wia-
snej ekspresji. Zawsze bylam troche niepokorna. Na aktorstwo
dostalam sie dopiero za trzecim razem, wczesniej studiowa-
tam — i tu ciekawostka — fizyke na Uniwersytecie Slaskim
w Katowicach i bytam w Studium Wokalno-Baletowym
w Gliwicach, chodzitam réwniez na zajecia do Studia
Aktorskiego ,,Art Play” Doroty Pomykaty. Fakt, ze dostalam sie
na wymarzone studia, nie wykluczat tego, ze kietkowato juz
we mnie intensywnie my$lenie krytyczne. Myéle, ze w edu-
kacji aktora tak samo wazne, jak przygotowywanie scen,

jest samodzielne myslenie, podloze filozoficzne, kulturowe,

Teatr Wybrzeze w Gdansku, Fahrenheit 451; fot. Dominik Werner

psychologiczne. Wydaje mi sig, ze szkola powinna walczy¢
o artystyczny status pracy aktorskiej, o to, by aktor nie byl
jedynie wykonawca.

Co ci¢ w takim razie uksztaltowalo jako aktorke?

Od zawsze uprawialam turystyke teatralng. Duzo jezdzi-
tam, by ogladac spektakle, gléwnie na festiwale. W zeszlym
roku na festiwalu Theater der Welt w Hamburgu zobaczytam
ponad dwadziescia realizacji. Na studiach bylam w Awinionie
— widziatam wtedy m.in. Nore. Dom lalki Thomasa
Ostermeiera. Nie bylo nas sta¢ na bilety, wiec prosilismy akto-
row, ktérzy akurat palili papierosy przed teatrem, zeby wpu-
Scili nas stuzbowym wejSciem. Sam spektakl byt dla mnie
waznym doSwiadczeniem; wspaniata scenografia, aktorstwo:
nonszalanckie, nowoczesne. Czesto jezdzitam do Berlina
- do Volksbiihne i do Schaubiihne, gdzie Ostermeier wspéi-
pracowal z Sashg Waltz. To byla wazna scena teatralna
| taneczna. Jezdzilam tez do Hamburga, dobrze znam tamtej-
szg sceng. Dzigki tym podr6zom moge powiedziec, ze wycho-
waly mnie teatr niemiecki i teatr tafica. Szukalam tez nagran
w internecie. Praktycznie w kazdym miejscu, w ktérym
jestem, staram sig iS¢ do teatru. Z teatru polskiego fascyno-
waly mnie przedstawienia i ksigzki Krystiana Lupy — mimo
ze nigdy nie spotkalam sig z nim osobiscie w pracy, w duzej
mierze to od niego nauczylam si¢ budowania roli. Poza tym
jest wielu polskich twércéw, rezyseréw z ktérymi pracowalam
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lub nie, ktérych bardzo cenig i podziwiam, i pewnie mogta-
bym wymienia¢ nazwiska w nieskonczonosc.

Co cie w inspirowalo w teatrze niemieckim?

To byla kwestia podchodzenia do roli. W polskim teatrze
niezwykle wazna byta psychologia. Kreacje niemieckich akto-
ré6w wydawaly mi sie bardziej szalone, niezwykle cielesne.
Fascynuje mnie tez to, ze w tamtejszym teatrze widz ma ana-
lizowaé problem, a nie empatyzowac z postaciami. Aktorzy
w taki sposéb prowadzg go przez watki, zeby zrozumiat
zawarte w nich sensy. To podejscie jest mi szczeg6lnie bliskie.
Kiedy studiowalam, nie bylo to az tak popularne. Polski teatr
zaczal mocno czerpacé z teatru niemieckiego i performance art
dopiero, kiedy zaczetam pracowac.

Czy staralas sie od razu wyprébowywac to, co zaobserwo-
walas za granicg?

Chyba wtedy tego tak mocno nie analizowatam, raczej chio-
nelam. Nie zawsze mogltam wszystko sprawdza¢. Taka mozli-
wo$¢ pojawila sie dopiero potem — w czasie pracy w teatrze.

Jak laczylas fascynacje teatrem niemieckim z fascynacja
teatrem Lupy? Te dwie estetyki i techniki pracy wydaja
mi sie skrajnie rozne...

Szukatam réznorodnosci, skrajnosci. Myéle, ze edukacja
aktorska powinna przede wszystkim ksztaltowac swiado-
moéé na temat réznych typéw gry: od metody psycholo-
gicznej Konstantego Stanistawskiego, przez ,$nigce cialo”
Lupy do teatru epickiego Bertolta Brechta, az po performans
i taniec. Swiadomo§éé, jak funkcjonujg te systemy, pomaga sku-
teczniej komunikowac sie z rezyserem i dostosowac narzedzia
do zamierzonego celu. Lubig¢ mieszac r6zne estetyki, bawic sig
nimi. To daje mi pewne poczucie wolnosci.

Czy zakladalas, ze po szkole chcesz pracowac jako etato-
wa aktorka w teatrze?

Mialam szczescie. Bardzo szybko dostatam etat w Teatrze
Polskim w Bydgoszczy. Adam Orzechowski, 6wczesny dyrek-
tor, przyjechal na méj egzamin — Zabawy na podworku w rezy-
serii Pawta Miskiewicza — i zaproponowal mi angaz.

W Bydgoszczy bardzo duzo gralam, mialam okoto szesciu
premier rocznie. Repertuar byl zr6znicowany, wigc moge
powiedzie¢, ze to byl dla mnie bardzo dobry trening.

Odeszlas z Bydgoszczy po roku dyrekcji Pawla Lysaka.
Pojawila sie mozliwoé¢ przejscia do Teatru Wybrzeze —
za Orzechowskim - to byt wiekszy teatr, duzy zespét, nowe

wyzwania.

To byl chyba trudny poczatek dyrekcji: zaraz po odejsciu
Macieja Nowaka srodowisko bylo raczej nieprzychylne
nowemu dyrektorowi. Czy bralas to pod uwage i jakos
odczulas?

Przychodzac wtedy do teatru, nie zdawatam sobie sprawy,
ze czes$é zespolu tak emocjonalnie reaguje na te sytuacje.

Zespol byt podzielony, ale zauwazalne byly tez réznice poko-
leniowe. Praca nad jedna z pierwszych rél w tym miejscu

— Katarzyng w Poskromieniu zlosnicy w rezyserii Szymona
Kaczmarka — byla dla mnie trudna. Nie dos¢, ze bylisSmy
podzieleni, to jeszcze rezyser podchodzil do tekstu Szekspira
w bardzo nieoczywisty sposéb. Zalezalo mu na tym, zeby
tresura, ktorej Kasia jest poddawana, nie tepila jej charakte-
ru. W rezultacie patriarchalny schemat miata przyjmowac
jedynie jako fasade. W koncowym monologu wyrazatam bunt
przeciwko tej strukturze. Wszyscy mieli natomiast w pamigci
realizacje tego dramatu, w ktérej glowna role grata Dorota
Kolak. Powstal swego rodzaju wzorzec, jak Kasia powinna by¢
grana i trudno bylo przebi¢ sie z nowa interpretacjq. Spektakl
byl jednak dos¢ dlugo grany i to zadzialalo na jego korzys¢.

Od wielu lat nie zmieniasz teatru. Dlaczego?

Mysle, ze to teraz bardzo dobry, zgrany zesp6t pracownikow
— nie tylko aktoréw, bo teatr to tez montazysci, rekwizytorzy,
panie sprzatajace, portier, garderobiane, charakteryzatorki -
oni spelniajg bardzo wazne funkcje w teatrze. Ludzie szanujg
sie nawzajem, lubig ze sobg pracowac. Wystgpuje pozytyw-
na wymiana energii. Poza tym, kiedy przysztam do Teatru
Wybrzeze, okazalo sie, Ze moge dzialac tez poza teatrem.

Teatr jest bezpieczna baza - rowniez ze wzgledow
finansowych?
Tak, niewatpliwie.

Jestes zadowolona ze swoich zarobkow?

Wiem, ile musze zagra¢ spektakli w miesigcu, Zeby oplacic
rachunki. Nie jest Zle, ale poréwnanie moich dochodéw z tym,
ile zarabia sie na serialach, nie wypada dobrze.

Czy gra w serialu wymagaloby od ciebie zbyt duzego kom-
promisu artystycznego?

Nigdy nie podejmowatam takiej decyzji. Nie musiatam. Poza
tym powstaje duzo dobrych produkcji serialowych. Niektére
osoby méwig, ze moga sobie pozwoli¢ na teatr artystyczny,
bo graja w serialu. Ja ostatnio duzo pracowatam i niestety, nie
miatam czasu, aby jezdzic¢ na castingi do Warszawy. Ale jeéli
spojrzec na to z innej strony, teatr instytucjonalny daje pod-
stawe finansowa, wigc moze wolnym artysta moze by¢ tylko
freelancer?

Myslalam raczej o tym, ze tobie etat umozliwia te inne
dzialania. W niezaleznym Teatrze Amareya, z ktorym
wspolpracowalas, chyba nie zarabialas zbyt duzo.

Zawsze dostawalyémy wynagrodzenie, ale faktycznie -
raczej symboliczne. Nie pienigdze byly w tym wypadku
istotne.

Czy masz poczucie, ze jako aktorka mozesz wplynac
na prace instytucji? Czy mozesz cos zaproponowac —
na przyklad rezysera/rezyserke, ktorym/ktora chcialabys
pracowac?
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Zaproponowac moge zawsze, ale, no c6z, nie jestem

Modrzejewska... (§miech) Decyzje podejmuje dyrektor.

Czy moglabys opowiedziec, jak budujesz role?

Na poczatku rezyser przynosi tekst, wymieniamy pierwsze
uwagi o poruszanych w nim tematach. U kazdego wyglada
to inaczej, niektorzy przynoszg gotowy projekt scenogratfii,
inni opowiadaja, jaki §wiat bedziemy budowac. Na poczatku
staram sie zrozumiec¢ funkcje mojej postaci, jej glowny pro-
blem. Drazac ten temat, positkuje sie literaturg. Inspiruje sie
filmami, fotografia, tancem. Wszystko staram sie przekladac
na cialo. Potem zazwyczaj przychodzi moment, w ktorym
jestem przesycona informacjami i bodzcami. Szukam wtedy
wlasnej ekspresji w tak wyznaczonym i zbadanym polu,
sprawdzam, jak moja posta¢ moze patrzec, jak stac, co ja boli,
uwiera, jak patrzy na ludzi. Do tego dochodzi, oczywiscie,
przyswojenie tekstu — czeSciowo na probie, ale gléwnie
w domu, bo lubie sobie go w zaciszu Spiewac, skandowac,
szeptaé, rapowac, bawic si¢ nim — to uwalnia mnie od jedne;
interpretacji. Potem jest moment schizofreniczny — jestem
miedzy sobg a postacig. Wtedy pozwalam sobie na kierowanie
sie prostymi instynktami. Cho¢ oczywiscie, te etapy sie ze
sobg mieszaja, nakladajg na siebie. To jest jaki§ wewnetrzny
konstrukt, ktéry ma powodowac, ze dane tematy stajg sie dla
mnie klarowne.

Bardzo lubie tez bardziej eksperymentalne projekty. Kiedy
pracowalam z Marcinem Liberem i Marcinem Cecko nad
spektaklem Fahrenheit 451, tekst powstawal na biezaco.
RozmawialiSmy, wysylalam Marcinowi Cecko luzne propozy-
cje, on wyciggatl z nich sens i zapisywat po swojemu, nadajac
tekstowi charakterystyczny dla siebie styl. SzukaliSmy jezyka
do pokazania dwoistoSci mojej postaci, na ktéra sktadaja sie
dwie persony — Linda i Mildred. Jedna wywodzi sie z ksiazki,
druga z filmu. Za pomocg réznych form i technik aktorskich
miatam stworzy¢ hybryde. Wazne bylo tez powigzanie kon-
strukcji postaci i jezyka, jakim sie posluguje, z antyutopijng
rzeczywistoscia, w ktérej funkcjonuje. Przed sceng samo-
béjstwa méwie monolog, ktéry ma bardzo pokretng logike.
Fascynuje mnie obserwowanie publicznosci, kiedy podaza
za urywajgcag sie mysla, prowadzaca w $lepe zautki. W zakon-
czeniu monologu cytuje Julie Kristeva: ,,Jesli nie moge juz
dtuzej ttumaczy¢ ani metaforyzowac, zamykam usta i umie-
ram”. Nastepujgca potem scena samobdjstwa jest polgczeniem
aktorstwa i performansu. Bardzo zalezalo nam z rezyserem,
by ta §mier¢ nie byla oczywista. Zainspirowalam sie ksigzka
Samobdjstwo jako doswiadczenie wyobrazni Stetana Chwina.
Dla samobéjcy wazne jest, jak zostanie odnaleziony i w jakim
stanie bedzie wtedy jego cialo: czy to ma by¢ obraz estetycz-
ny, czy makabryczny... Estetyczna ,,oprawg” sceny uczyni-
lismy kostium wielkiego, pluszowego misia. Przyniostam
go na probe w wielkim worku — to zainspirowalo Marcina
Libera do stworzenia wyrazistej sceny. Udalo mi sie tu prze-
myci¢ elementy dziatania performatywnego. W zaleznosci
od tego, jak diugo trwa ta scena, zawinieta w foliowy worek,
w kostiumie misia, coraz bardziej sie podduszam. I naprawde

czekam, az koledzy przyjda i mnie uwolnia. Od samego
poczatku w tym zdarzeniu bierze udziat publicznosc — jest
powolywana na §wiadka i uczestnika. To jeden z widzow
na mojga prosbe zapina mi zamek w misiowym kostiumie...
Zawsze czekam, ze moze ktos wbiegnie na scene 1 pomoze
mi sie wydostac. Niestety, jeszcze nigdy sie to nie zdarzyto.
Jestem bardzo ciekawa, jak bySmy na to zareagowalli.

To jest spektakl repertuarowy Teatru Wybrzeze, co chyba
jednak dziala blokujaco. Jestesmy w instytucjonalnym
teatrze, oglagdamy spektakl, a nie performans. Widownia nie
ma watpliwosci, Ze nic ci sie nie stanie.

Kiedy pokazywali$§my ten spektakl w Krakowie, zapropono-
walam, ze wykonam te scene, jako samodzielny performans
pod Sukiennicami. Niestety, zdarzenie nie doszlo to do skut-
ku, ale nie trace nadziei, ze w konicu bede miata mozliwos¢
sprawdzenia reakcji przypadkowych przechodniow.

Czy grajac w Amatorkach siegalas po lektury feministyczne?

Feministyczne?! Przeciez kobiety sa tam tak potraktowa-
ne, ze wszystko sie we mnie buntowato. Nie byto we mnie
wewnetrznej zgody na to, ze one muszg by¢ tak upodlone. Jak
robilam te wszystkie figury akrobatyczne i wygibasy przed

"

e

partnerami scenicznymi, oczywiscie wspaniale wymys$lone
przez rezyserke Eweline Marciniak i choreogratke Dominike
Knapik, czutam, ze mam tego absolutnie dosy¢. Ja, Dorota,
dziesieC razy trzasnelabym drzwiami i wyszla. Ilez mozna
znosic¢ ignoranciji, odrzucenia i przemocy. Pamietam, ze moje
cialo odczuwalo te role bardzo intensywnie. Czasami pod-
czas spektaklu pojawia sie we mnie mysl, by wyjs¢. Caty czas
pozostaje w temacie, ale widze siebie jakby z gory, z perspek-
tywy sztankietow. Oczywiscie, zaraz ,wracam”. To ciekawe

doswiadczenie.

Teatr Wybrzeze w Gdansku, Przedwiosnie; fot. Dominik Werner
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Nie miatas mozliwosci sprzeciwu?

W ramach préb — owszem. Staratam sie, by ta postac nie
byla bezmyslna, jej bunt jest zawarty np. w geScie zatrzyma-
nia przed wykonaniem kolejnego zadania... nie jestem w sta-
nie wyprzec¢ sie siebie, swojego sprzeciwu, i mam nadzieje,
ze on jest widoczny. Natomiast Brigitte dqzy do zrealizowania

wytyczonego celu.

Moéwisz o bardzo autorskim podejsciu do roli. Czy to doty-
czy kazdego spektaklu?

Moija pozycja zalezy od tego, z kim pracuje. Nie chce by¢
narzedziem, nie chce byé uzywana. OczywiScie, taka jest
tez po czesci funkcja aktora, ktéry, silg rzeczy, nie jest w sta-
nie ogarnac calosci, tak jak potrafi to chociazby rezyser czy
dramaturg. Mimo to zawsze staram si¢ znaleZ¢ co$ dla siebie
i jesli rezyser stwarza taka przestrzen, przynoszg¢ sporo pomy-
stow. Czasami konflikty sa nieuniknione, ale to oznacza,
7e wszystkim nam zalezy na efekcie koncowym. Teatr to praca
zespolowa i powinna sie opiera¢ na wzajemnym szacunku
i zaufaniu. Fajne jest przyzwolenie na popelnianie biedow.
Uwielbiam wspélne poszukiwania. Szukam nawet w ramach
tego, co juz zrobitam. Zawsze sobie co$ matego przed spek-
taklem znajde, zeby to wyprébowaé. Zmieniam ekspresje
wypowiadania niektérych stéw, prowokuje partnerow, robig
co$ troche inaczej. Czasami to jest bardzo spontaniczne.
To sa male rzeczy, nie zmieniaja sensu sceny. Ale zdarzalo
mi sie w trakcie préb trafia¢ na opér. Mialam wtedy poczucie,
ze zostalam zamknieta w matlej, szklanej klatce, wigc staratam
sie puka¢ w §ciany, wydrapywac rysy na szkle. Ale caly czas
czulam, ze nie moge sie przebié. Czasami takg sytuacje pod-
trzymuja inni aktorzy, ktérzy strzegg swoich granic, co jestem
w stanie zrozumieé. Wtedy zdarzaja sie reakcje na zasadzie:

»~<Androsz znéw co§ wymysla!” (§miech).

Co robisz, kiedy to slyszysz?

Chyba sie do tego przyzwyczailam... A moze mowig
na wyrost? Moze mam zly obraz sytuacji? Wole moéwic o ide-
alistycznym modelu i o rozwigzywaniu probleméw.

Z drugiej strony, interesuje mnie tez temat mobbingu
w teatrze. Zastanawiam sie, czym on jest, do jakich celow
bywa wykorzystywany.

Masz na mysli relacje miedzy rezyserami/rezyserka-
mi a aktorami/aktorkami czy raczej miedzy dyrekcja
a zespolem?

Interesujg mnie wszystkie mozliwe przejawy.
Obserwowanie niektérych metod, jakie czasem stosuje sig
do osiggniecia zamierzonego celu, moze wzbudzac watpliwo-
§ci, czy nie sa one naduzyciem. Przesuwanie granic staje sig
elementem procesu tworczego. Ale jak potem z tym funkcjo-
nowaé w zyciu codziennym? Gdzie postawi¢ granice, zeby nie
dac sie skrzywdzic?

Moze sie okazac, ze nie kazdy ma dobre przygotowanie
emocjonalne do takich warunkéw pracy, co nie znaczy,
ze powinien zmienic profesje. Mysle, ze kazdy teatr powinien
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mie¢ na etacie psychologa. W tej pracy mierzymy si¢ z tyloma
skrajnymi emocjami — zarowno aktorzy, jak i rezyserzy -

ze taki nadzor psvchologiczny by sie przydat.

Czy rezyserzy czesto korzystaja z maski ,procesu tworcze-
go”, by legitymizowac przemoc?

Czesto nie, ale czasem sie to zdarza. Staram si¢ o tym
rozmawiac. Zawod rezysera nierzadko ociera sie o manipula-
cje, zwlaszcza gdy wie sie, co dziala na scenie, a co nie. Nie
zawsze jednak rezyser zdaje sobie sprawe z tego, co przezy-
wa aktor w trakcie préb, gdy jest otwarty i podatny na rozne
bodZce. Poza tym to oczywiste, ze aktorzy rowniez sg Swia-
domi i potrafig bez problemu wyprowadzi¢ z rownowagi

rezysera.

Czy wszystkie spektakle sa dla ciebie rownie wazne?

Tak, w kazdym spektaklu daje z siebie sto procent. Nawet
jesli material nie nalezy do moich wymarzonych, staram sig
w nim co$ znalez¢ dla siebie. A nawet moze przemycic co$

nieoczywistego, a mnie bliskiego.
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Czy rezyserzy wiedzga o twoich inspiracjach, czy raczej
je przemycasz.

Chetnie sie dziele, opowiadam, pokazuje — wtedy
to ma sens. Zalezy mi na dialogu. Cho¢, oczywiscie, nie
wszystko jestem w stanie opowiedzie¢. Robie notatki w scena-
riuszu. Wszystko gromadze.

Wracasz czasami do starych inspiracji?
Raczej nie, za kazdym razem pracuje od nowa.

Bylas w szkole wokalno-baletowej, méwilas, ze oprocz
teatru niemieckiego wazna inspiracjq jest dla ciebie taniec.
Jaka role odgrywa on w twojej pracy?

Taniec zawsze mi towarzyszyl. Uwielbiam go analizowac.
Widze powtarzajace sie schematy oraz ich uzupetnienia.
Bylam miedzy innymi na warsztatach z Ann van den Broek,
ktoérej choreografig Cotelette inspirowalismy sig przy pracy
nad Amatorkami Eweliny Marciniak. Broek uczyta nas frag-
mentéw swojej choreografii. Na poczgtku uczyliSmy sie pozor-
nie nic nieznaczacych gestéw. Nasze dziatlania wydawaly sie
bezcelowe, jednak ona bardzo nalegata na precyzyjne wyko-
nanie kazdego elementu. Dopiero kiedy pokazala nam mape
choreografii i ustawita w konkretnych punktach, a nastepnie
kazdemu kazala zaczac¢ od innego elementu, nagle choreogra-
fia nabrata sensu. Ozyla. Znalezienie sie w takiej konstrukc;ji
bylo wspanialym do$wiadczeniem.

Jedna z moich ulubionych tancerek to Sylvie Guillem. Jest
przepiekny dokument o niej — Evidentia — w ktorym mowi,
ze ruch jest zyciem. To wszystko ruch, taniec, ciato, oddech,
bycie, zapominanie, ze jestem na scenie, reagowanie, aktyw-
noé¢, patrzenie, stuchanie, wycofanie. To rodzaj ducha, ktore-
go wrzucasz w przestrzen bycia scenicznego, tu i teraz.

Bardzo inspirujacy jest dla mnie tez niezwykle precyzyjny
trening Guillem: na przyklad, stajgc na poincie — kladzie stope
od najwiekszego do najmniejszego paluszka na podiodze.
Wiesz, ze ona czuje kazdg kosteczke. Ma §wiadomo$¢ kazde-
go miesnia. Wyobrazam sobie, Ze taki trening, skladajacy sig
z wielu elementow charakterystycznych dla pracy nad rola,
moze wykonywac réwniez aktor.

Co robisz, zeby utrzymac forme?

Mam swoje ulubione ¢wiczenia, ktére staram sie wykony-
waé w miare regularnie, ale dostosowuje réwniez trening
do tego, co mi jest w danym momencie potrzebne. Jesli wiem,
ze za dwa tygodnie mam gra¢ Przedwiosnie, to wiem, ktéra
partie ciala musze rozgrzac, zeby unikngc kontuzji. Ale gene-
ralnie zawsze sie duzo ruszatam, biegatam, uprawialam judo,
karate, tenis, taniec towarzyski, plywanie, wspinaczke...

Jak wyglada twoja praca z choreografami
i choreogratkami?

To zalezy od umowy miedzy nimi a rezyserem/rezyserka.
Amatorki, przy ktérych pracowata z nami Dominika Knapik,
sq z zalozenia oparte na ruchu. Tam musiata istniec¢ peina
komunikacja miedzy rezyserkg a choreografkg, ruch musiat

wynikac z ich wspélnego pomystu na caly spektakl. W przy-
padku Przedwiosnia Mikolaj Mikotajczyk pracowatl ze mna,
wiedzac, ze ma zrobi¢ ze mna choreografie kozaka, ktéra
pézniej zostanie wkomponowana w szerszy kontekst. Postac
Karoliny Szartatowiczéwny, ktorg gram, jest potraktowana
troche inaczej niz w powieéci. Walczy. PolgczyliSmy sceneg

jej Smierci ze sceng, w ktérej tanczy kozaka. To jest u nas
taniec §mierci, szaleficzy ped osoby porzucone;j i zdradzonej.
Karolina jest troche jak kon zamkniety w stajni. Na ten efekt
pracuje sposéb poruszania sie, stawiania nég, relacja z innymi
postaciami. Przez wiele dni zamykalismy sie z Mikolajem,

by pracowaé nad tg choreografia, duzo improwizowali$my.
Szukalis$my takiego rodzaju ekspresji, ktory wyptywatby

z napedu wewnetrznego. Potem ustaliliSmy szkielet, ktéry ze
spektaklu na spektakl statam sie doskonali¢. Jednocze$nie
wiem, ze jeéli ten taniec nie bedzie wypeiniony emocjg, Swia-
domos$cig miejsca, jakie zajmuje w spektaklu, bedzie pusty.

Czy Natalia Korczakowska cos zmieniala w wypracowane;j
przez was choreografii?

Nie, niczego nie zmieniata. Od poczatku wiedzieliSmy
jednak doktadnie, kiedy bedzie ta scena i jaka ekspresja jest
potrzebna.

Chﬂm czesto grasz role ofiar... Czy masz poczucie,
ze to twoje emploi?

Zwrécily mi na to uwage znajome spoza teatru. Wiele moich
postaci jest nieustannie umeczonych, one pozornie nie wal-
czg o swoje. W takich przypadkach staram si¢ wyakcentowac
to, co nieoczywiste, sprawic, by nawet jako ofiary byty silne.
Nie wplyne jednak na tekst dramatu, a takie czesto sg postaci
kobiece w literaturze. Kiedy pracuje poza teatrem, chetnie
podejmuje tematy kobiece, przygladajgc sie raczej ich potrze-
bom. Poza tym jednak gram w teatrze rozne role.

Kiedy i dlaczego zaczelas interesowac sie performansem?

Zaczelam sie nad tym zastanawiac, grajgc w Orgii oraz
Tak powiedzial Michael ]. Wiktora Rubina i Joli Janiczak.
Tam duzo korzystaliSmy z performansu, tez na poziomie
teoretycznym: czytali§my i analizowaliSmy Teatr postdrama-
tyczny Lehmanna oraz Estetyke performatywnosci Fischer-
-Lichte. Pamietam, ze kiedy graliSmy Orgie, mialam wrazenie,
ze to przedstawienie mnie zmienia. Wiktor dos¢ szybko
,oddal” nam ten spektakl. Jego funkcja sie speinita w zaaran-
zowaniu zdarzenia. Ale zawsze byl bardzo ciekawy i przejety
przebiegiem kazdego spektaklu. Im diuzej i czeSciej gralismy,
tym bardziej, sama dla siebie przesuwalam granice, intere-
sowalo mnie, co jest dalej, na przyklad rozbieralam widzéw
albo przesuwatam bariere dotyku. Bylam jednak zamknigta
w ramach jezyka, a to juz bardzo duze ograniczenie. Czutam,
ze tak naprawde nie dotykamy istoty performatywnosci.
Performans w teatrze jest jednak czym$ zupeinie innym
niz poza nim. Zalezalo mi na wyjéciu poza budynek teatral-
ny, porzuceniu obowigzujgcych w jego ramach konwenc;ji
i wziecie pelnej odpowiedzialnosci za to, co robie. W teatrze

Teatr Amareyva, Nomadka; fot. Bogna Kociumbas
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odpowiedzialnos$¢ sie troche rozdziela miedzy wszystkich
twércow. Teoretycznie, najwiekszg ponosi rezyser, ale wycho-
dze z zalozenia, Ze aktor powinien bra¢ peing odpowie-
dzialno$c¢ za to, co robi. Performerki, z ktérymi pracowatam,
same piszg projekty, same je realizujg i same muszg napisac
sprawozdanie. Spelniajg funkcje urzedniczek, tworczyn, orga-
nizatorek. Ja r6wniez w ramach dziatan performatywnych,
na przyklad z Teatrem Amareya, mialam duze pole ekspres;ji

i odpowiedzialno$ci: bylam wspé6tautorkg choreografii, mia-
lam wplyw na temat, pisatam teksty. W ten sposéb realizuje
sie jako artystka, ale rowniez jako kobieta — moge sie zajmo-
wac tematami, ktére mnie interesuja.

Jak zaczela sie twoja praca poza teatrem
instytucjonalnym?

Wszystko zaczelo sie od Anki Kalwajtys, performerki, ktéra
zwykle dziatata samodzielnie, ale chcgc zmienic¢ swoje przy-
zwyczajenie, wpadla na pomysl zrobienia dziewieciodnio-
wego zbiorowego dziatania performatywnego FACE&FACE/
FACE - IT/*. Przystata zaproszenie do teatru, szukata aktorow.
Zainteresowaltam sie tym. To bylo dla mnie co$ zupeinie
nowego. Nowi ludzie, twércy. Ta praca uzmystowita mi,
na przyklad, jak bardzo jestem przywigzana do slowa.

Przyszlas zainteresowana zaproszeniem i co nastapilo
dalej?

Ania do$¢ enigmatycznie opowiedziata mi o tym, czego
poszukuje. Ciekawe bylo dla niej to, w jaki sposéb osoby z réz-
nych dziedzin, majace zupeinie inne kompetencje i umiejet-
nosci, inaczej unormowane dzialanie i sposéb komunikac;ji,
odnajda sie we wspdélnej pracy. Najwazniejszy byl dla niej
proces, nie efekt. Pracowaly$émy przez dziewie¢ dni. Nie
ustalatyémy tematu — miat sie rodzi¢ na biezgco. Poniewaz
zdarzenie mialo miejsce w Instytucie Wyspa w niszczejgcej
Stoczni Gdanskiej — ta przestrzen byla naszg giéwna inspi-
racja. Jednego dnia improwizowaly$my w modelarni, ktéra
nastepnego dnia zostala zburzona. Zainspirowalysmy sie tym,
ze nazwa tego budynku jest rodzaju zenskiego. StaralySmy sie
zidentyfikowac z ta przestrzenig. Wazny byl dla nas motyw
odrzucenia. Ten budynek nikomu juz nie byt potrzebny, nie
moéglt juz diuzej istnie¢ w strukturze stoczni. To byto poze-
gnanie. Wtedy tez przyniostam tekst Ofelii z Hamletamaszyny
— tak go przepisalam, zeby stal sie pelnoprawng wypowiedzia
Stoczni. Stoczni rodzaju zeniskiego.

Jak dlugie byly te wydarzenia?

Trwaly okoto godziny. Tam bylo sporo elementéw: muzyka,
taniec, performans, wzajemne prowokacje, obserwowanie sie-
bie nawzajem, nasladowanie.

Z wielu osob, ktére sie przez te akcje przewinely, zostaty
trzy: Ania Kalwajtys, tancerka Kasia Pastuszak i ja. Po wspdl-
nych improwizacjach mialyémy dobry start do dalszej pracy.
Kasia byla w czasie pracy nad Nomadkq i postanowita nas
do niej wigczyé¢. To byt interdyscyplinarny projekt wspéi-
tworzony przez artystki z Polski i Grenlandii. Punkt wyjscia

stanowila biografia Louise Fontain, ktora jako dziecko

w ramach dunskiego projektu rzgdowego zostata deporto-
wana z Grenlandii do Danii. Do ojczyzny wrdécita po wielu
latach, nie pamietajac jezyka, nie czujac wiezi z rodzing.
Nadrzednym tematem byly wiec migracja, tutaczka, tytutowy
,homadyzm” — rozpatrywane z kobiecego punktu widzenia.
W realizacji tego projektu petnitam role performerki, tancerki
oraz, wraz z Kasig Pastuszak, choreogratki. Nomadka powsta-
la w ramach, zalozonego przez Kasie z Agnieszkg Kaminska
oraz Aleksandra Sliwiniska w 2003 roku w Gdanisku, nieza-
leznego Teatru Amareya. Jego dziatalno$c¢ od poczatku kon-
centrowala sie na ruchu, ciele, silnej fizycznej obecnosci oraz
przekraczaniu granic miedzy stylami i konwencjami. Wiele
projektow zrealizowalySmy wilasnie we wspéipracy z tym
teatrem.

Co razem zrealizowalyscie?

Najpierw byly Ofelie?, potem Nomadka, kolejne wersje Ofelii
czyli Ofelia_3 czy Ofelia_remix, wyrezyserowany przeze mnie
spektakl fetish.wtf, performans Fragile w Kaliningradzie,
czytanie performatywne poezji Tadeusza R6zewicza Ocalony
w jezyku polskim i japofiskim, przygotowane we wsp6ipra-
cy z japonskimi tancerzami, performans na skrzyzowaniu
Shibuja w Tokio oraz performans 33 33 33 w pracowni
dziatan performatywnych w Kolonii Artystéw — kolejnym
,alternatywnym” oSrodku kulturalnym w Tréjmiescie, prowa-
dzonym przez Sylwestra Gatuszke i Katje Smole’. Ofelie, ktére
mimo powtoérzen za kazdym razem sie zmienialy, taczyty
nas przez trzy lata. Dlatego dzialaly§my pod nazwg Ophelia
Collective.

Jaki jest twoj proces pracy w ramach projektow
performatywnych?

Wiaze sie z tematem i jest bardzo chwilowy. Nawet prezen-
tujac ten sam projekt kilka razy, moge — w zaleznosci od moje;j
obecnej sytuacji — przenie§¢ akcent gdzie indziej. Jesli stwier-
dze, Ze co§ mi nie pasuje, moge to zmienié. Jako aktorka,
kiedy dostaje tekst — staram sie go zrozumiec i zinterpretowac,
a w zaleznosci od spektaklu np. precyzyjnie odtworzyc¢ ryt-
micznie. Teksty, ktére napisatam, braly sie z mojego doswiad-
czenia lub z przezy¢ bliskich mi oséb, polgczone byly z zywa
emocja. Oczywiscie, tekst literacki rowniez staram sie ozywic,
sprawic¢ by byl méwiony tu i teraz, natomiast zdecydowa-
nie odmienny mam wewnetrzny stosunek do tekstéw, ktére
sama napisalam. Lubie oddawac je innym — przygladac im sie
z zewnatrz.

W performerskich zadaniach bylo duzo zaskoczenia, nie
zakladaly$my precyzyjnych ram czasowych. Mogtam jedynie
mniej wiecej przewidzied, ja dlugo bedzie trwata sekwencja
drugiej osoby. Bywalo, ze zmagalam sie z myS$lg, jak trwac
w dzialaniu, jak by¢ obecnym. To wymagato czujnosci
i aktywnoSci...

Na ile technika aktorska ci pomaga, a na ile jest
ograniczajgca?’
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Zastanawiatam sie, czy moja wytrenowana dykcja nie
psuje efektu autentycznosci. Do ktérego momentu ja jestem
tu i teraz, przezywam to, co sie wydarza, a kiedy zaczynam
gra¢? Gdzie jest ta granica. Wiem, co zrobi¢, aby uzyskac okre-
slony efekt. Czy powinnam z tego zrezygnowac i p6js¢ droga,
ktorej jeszcze nie znam? Na pewno te do§wiadczenia zmienity
mnie jako aktorke. Nie widze juz mozliwosci powrotu do tra-
dycyjnego aktorstwa.

Jak pracowalyscie?

Zawsze na poczatku robityémy wspélny trening fizyczny,
rozgrzewke, potem wyznaczaly§my zagadnienie, nad ktérym
bedziemy pracowac, i rozmawialyémy na ten temat. Kazda
z nas mowila, co w danym obszarze jest dla niej istotne,
warte przekazania. Zawsze dochodzitySmy do jakiego$ poro-
zumienia. [ kazda przez swojq prace, swoéj zawod, prébowata
to opowiedzie¢ — ciatem, glosem — a jednoczes$nie spotkac
sie z pozostalymi. Oglgdaty$my sie nawzajem. Bywalo tak,
ze je$li dana osoba chciata zobaczy¢, jak jej pomyst dziata
— wchodzity§my nawzajem w swoje role. Za kazdym razem
bardzo nam zalezalo, aby bylo niewygodnie, aby przypadkiem
zadnej z nas nie bylo za dobrze w danej sytuacji. Bardzo istot-
na w tej pracy byla prowokac;ja.

Jak rozwiazywalyscie konflikty? Niektore kolektywy rezy-
gnuja z rozwigzan, do ktorych nie wszyscy sa przekonani.
Nie przypominam sobie takiej sytuacji, aby§my musiaty
z czego$ zrezygnowac. Raczej rozmawialy$my, szukatySmy
rozwigzania. Kazda z nas na swéj sposéb musiata sie odnalez¢
w danym performansie. Improwizowaly$smy na tyle, na ile
bylyémy na to gotowe. Cho¢ bywalo burzliwie, w konicu kazda
z nas poznala swoje mozliwo$ci oraz ograniczenia i uczyia sie
je akceptowaé. Uczyly$Smy sie nie wymagac¢ od nikogo wig-
cej niz on jest w stanie w tym momencie dac¢. Tak samo bylo
na przyktad podczas préb z Mikolajem Mikolajczykiem, kiedy
zaprosil mnie do pracy w Zakrzewie. Mikolaj zrealizowat tam

Teatr Amareva, Ofelia remix; fot. archiwum teatru

spektakl w ramach programu Wielkopolska: Rewolucje, w kt6-
rym wzieli udziat czlonkowie Chéru Senioréw ,,Wrzos”. To byt
poczatek wieloletniej wspotpracy, w wyniku ktorej choér prze-
ksztalcil sie w Grupe Spektaklowg GS Zakrzewo. Pracowatam
z nimi nad spektaklem Dekalog czyli folwarczne imaginarium.
Oprécz zakrzewskiej grupy senioréw i mnie wystepowali

w nim jeszcze tancerka i choreografka Anita Wach, tancerz,
aktor i performer Piotr Wach (oboje sa tez pedagogami tanca),
aktorki Grazyna Misiorowska i Aleksandra Bednarz, oraz
Mikotaj. Spektak]l mial sktania¢ do namystu nad kondycja
czlowieka atakowanego nattokiem informac;ji i symboli

w przestrzeni publicznej; w tym konteks$cie mial pytac o takie
fundamentalne kwestie jak milo$¢, §mierc, sens zycia, wiara.
Praca nad nim byla bardzo swobodna, kolektywna. Osoba
decyzyjna byl Mikotaj, ale kazdy z nas mial swéj wktad.
Seniorzy mogli decydowad, co jest dla nich istotne w ramach
tak zarysowanej tematyki, o czym chcieliby powiedzie¢. Mnie
Mikotaj poprosit, abym napisata monolog o mitosci. Zrobitam
to, odwolujac sie do reakcji chemicznych, ktére zacho-

dzg w ciele zakochanej osoby. Potem go melorecytowatam

do akompaniamentu Macka Zakrzewskiego. Istotniejsza byta
jednak nasza wspélpraca z seniorami — to dla nich robilis§my
ten spektakl i dlatego oddawatam im pole, sama usuwajac

sig trochg w ciefi. To byto cudowne, kiedy wnuczkowie 0s6b,
z ktérymi pracowali§émy, przychodzili nam podziekowa¢

za to, ze ich babcia sie uémiecha, ma po co wstawac rano

i pokonywac rézne dolegliwosci, rozwija sie. ByliSmy z tym
spektaklem w Poznaniu, w Warszawie. Taka praca ma sens

w znaczeniu ludzkim, spelnia funkcje spoteczna - jest wielo-
pokoleniowym spotkaniem.

Skoro pracowalyscie kolektywnie, dlaczego czasami roz-
pisywalyscie funkcje — jak w przypadku Nomadki czy fetish.
wif? Jak rozumiesz prace kolektywna?

Jesli chodzi o wspélprace z Teatrem Amareya, to nasza
praca kolektywna polegata na tym, ze kazdy w ramach pro-
jektu wykonywat dziatanie, mial konkretng funkcje, z ktérg
sie identyfikowat i na ktéra chciat mie¢ wpltyw; bytySmy
bardzo otwarte na dyskusje. Nomadka miata bardziej otwarta
strukture pracy ze wzgledu na wigkszg liczbe 0s6b wsp6i-
tworzacych, niz wyrezyserowany przeze mnie spektakl,
performatywny teatr tafica fetish.wtf. Ale mam wrazenie, ze
w zaleznosci od projektu i pojawiajacych sie nowych oséb,
za kazdym razem zasady byly modyfikowane.

Jak zmiana ram zmienia relacje z publicznoscia? Mowilas
o rozczarowaniu brakiem reakcji widzow w spektaklu
Fahrenheit 451. W pracy magisterskiej pisalas o sytu-
acji w Marsylii podczas prezentacji performansu Ofelie
na placu targowym. Katarzyna Pastuszak ciagnela cie wtedy
zamknieta w worku na zwiloki. Przypadkowi uczestnicy
zdarzenia, ktorzy nie rozumieli, co sie dzieje, dotykali
worka, macali go i brutalnie popychali, chcac sprawdzic,
czy faktycznie sa w nim zwloki. W teatrze nikt nie zadaje
sobie takich pytan.
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Tak, sprawdzali, ale nawet wtedy nikt nie odwazyl si¢ otwo-
rzy¢ worka. Moze dlatego, ze to jest jednak silny znak. Moze
nie wszyscy, ale wiele os6b mialo z nim kontakt, patrzyio
na zwloki.

Charakter wydarzenia i reakcje widzow zaleza od miej-
sca i kontekstu. W ramach dziatalnoéci performerskiej
zawsze zalezalo nam na tym, zeby nie pozostawac w tych
samych ramach. Na przyklad performans Ofelie wykony-
waly§émy w trzech réznych przestrzeniach, wzdiuz giéwne;j
ulicy Marsylii, na targu Marche des Capucins i w budynku
teatralnym Bernardines Theater, i za kazdym razem byto
to diametralnie inne do§wiadczenie. W przestrzeni teatralne;j
performans Ofelie stal sie wlasciwie spektaklem, doswiad-
czeniem estetycznym. By temu przeciwdziala¢, staratam sig
uruchamia¢ publiczno$¢, nawigzac¢ z nig kontakt, wspoéi-
prace, zmienialam jej strukture przesadzajac poszczegélne
osoby. Anka Kalwajtys wybiegia z budynku teatru. A ponie-
waz miala ze sobg n6z — natychmiast przyjechata policja
i ja spacytikowala.

I co? Spisali ja czy kazali wraécic do teatru?

Nie bylo mnie przy tej sytuaciji, z tego, co wiem, organi-
zatorki zatagodzily sprawe. W Japonii bylySmy z Teatrem
Amareya i pokazywaly§my Nomadke. W czasie tego wyjazdu
wykonywaly$émy tez inny performans, w ramach ktérego prze-
chodzily§my przez potezne skrzyzowanie Shibuia: najpierw

po pasach, razem z przechodniami, a potem, kiedy zaczal sie
ruch samochodéw, zostatyémy na jego §rodku. Samochody

jezdzily dosé¢ szybko, my stanely§my w takich miejscach, zeby
mozna nas bylo omingé. Wtedy tez interweniowata policja.
Istota dzialan performatywnych jest dla mnie, rzadko obecny
w teatrze, element niebezpieczenstwa i nieprzewidywalnosci.
Podoba mi sie to, co niewiadome: masz jakis zarys, punkty,

do ktérych musisz dojéé, ale w ramach tego uktadu moga sie
wydarzy¢ dziwne, ciekawe rzeczy.

Ciekawym dos$wiadczeniem dotyczgcym reakcji na dzia-
lania w przestrzeni publicznej byta akcja Plazowicze Pawta
Althamera i Grupy Nowolipie w lecie 2016 roku, do ktére;j
trafiltam dzieki zaproszeniu wystanemu do Teatru Wybrzeze
z informacja, ze Pawel Athamer szuka wspélpracownikoéw.
Pracowali$my z osobami chorymi na stwardnienie rozsiane.
Najpierw ciggnelismy ich w wézkach inwalidzkich po plazy.
Potem wraz z opiekunami i wolontariuszami rozktadalismy
pomalowane przez nas w ramach warsztatow w Panstwowe;j
Galerii Sztuki w Sopocie parawany i korzystajac z amfibii,
pomagali§my osobom chorym w morskiej kapieli. To byta
fizyczna robota — majgca gtéwnie funkcje spoleczng. Chodzilo
o zaznaczenie obecnoéci niepelnosprawnych w przestrzeni
wypoczynku oséb zdrowych, kompletnie niedostosowane;j
do ich potrzeb. Pozwolitam sobie wtedy na pewien gest.
Wyszlam z przestrzeni wydzielonej parawanami, roziozytam
worek na zwloki i polozytam sie na nim jak na reczniku,
ubrana w stréj kapielowy. Wybratam miejsce sgsiadujace
z obsciskujacy sie parg zakochanych. Ich reakcja nie byla
spektakularna, ale wida¢ bylo konsternacje, zdziwienie i lek-
kie oburzenie... Specjalnie wysztam poza teren otoczony
przez parawany, bo nie chcialam by¢ opresyjna w stosunku
do os6b chorych. Pomyélatam jednak, ze skoro juz uczestnicze
w tej akcji, to jako aktorka/performerka mam prawo do wia-
snego mikrodziatania. Taka forma obecnoéci byta dla mnie
wazna, nawet jesli to wydarzyto sie gléwnie w sferze mojej
psychiki i zdgzylo wywolaé reakcje tylko dwéch oséb.

Dlaczego Ophelia’s Collective przestal istniec?
Kazdy zaczal pracowaé intensywnie w swojej dziedzinie.
To nie znaczy, ze sie kiedy$ ponownie nie spotkamy.

Czy myslalas o tym, zeby — wzorem niemieckich kolekty-
wow — utworzyc¢ stala grupe?

Pracuje w Teatrze Wybrzeze — tam kazdy ma swoja funk-
cje. Poza tymi ramami chce mie¢ swobode i r6znorodnoS¢.
Jesli przyzwyczajasz sie do wykonywania okreslonych zadan
w ramach danej grupy, rozdzielenie zadan nastepuje bardzo
szybko. Chce rozbija¢ te przyzwyczajenia i warunkowane
przez nie poczucie bezpieczenstwa. Chce by¢ aktywna.

Ostatnio sama rezyserujesz... Dotychczas — poza ramami
teatru instytucjonalnego. Skad decyzja, by pojsc w te strong?
Do czego potrzebny ci tradycyjny model teatru — wraz z jego
specjalizacjg i hierarchia?

Zdawalam na rezyserie, nie dostalam sig. Ten pomyst kiel-
kuje we mnie od dawna. Bardzo jestem ciekawa tej drogi,
ale przeciez nie ograniczam sie tylko do niej, nie rezygnuje
z innych form twoérczosci. Fakt, ze bywam rezyserka, wplywa
na moje aktorstwo. Wczeéniej niektérych komunikatéow nie
rozumiatam. Chciatam tez zobaczy¢, jak praca aktora wyglada
z zewnatrz, jak mozna z tej perspektywy poprzenosi¢ w niej
akcenty. Nie chce jednak zapominac, ze jestem przede wszyst-
kim aktorka. To bedzie determinowac role, jakg przypisuje
w moich pracach aktorom. Ogoélnie rzecz ujmujac, interesuje

Pawel Althamer i Grupa Nowolipie w Sopocie (z udzialem aktoréw Teatru Wybrzeze), performans
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mnie kwestia obecnosci i komunikaciji. A jeéli chodzi o tema-
tvke, to np. duzo czasu poswigcitam zrealizowanemu ze $rod-
kéw niezaleznych projektowi, dotyczgcemu zaltoby rodzicéw
po $mierci dzieci, w ramach ktérego powstaty dwa czytania
performatywne: Krzvk Ciszy Rity Jankowskiej w ramach Sopot
non Fiction oraz Nad czarnym jeziorem Dei Loher, polgczo-

ne ze spotkaniem publicznosci z psychologiem w Teatrze
BOTO, oraz spektakl Nad czarnym jeziorem z aktorami Teatru
Wybrzeze w offowej przestrzeni WL4*,

Pracujesz z profesjonalnymi aktorami?

Nie zawsze. Do wspélpracy przy jednym z projektow
w ramach Sopot Non Fiction Lep na muchy, czyli wegierska
historia trucicielek z Nagyréva zaprosilam performerke, tan-
cerke i aktoréw, by stworzy¢ przestrzen spotkania i wymiany.
Tekst pisal Maciek Wiktor. Na zamknigcie WL4° rezysero-
walam czytanie performatywne Cztery widzenia Charlesa
Rity Jankowskiej, zawierajacy trzy duze monologi - méwitam
jeden z nich, wiec musiatam sie wyrezyserowac sama. Poza
tym wystepowata tam dwéjka aktoréw i chér ztozony z ama-
torow — rzezbiarzy, scenografa, artystek. To bylo wymagajace
wyzwanie. Musiatam, przede wszystkim, bardzo klarownie
opowiedzie¢ o funkcji tego chéru. Byl on istotny, bo poro-
zumiewal sie z monologujacymi postaciami, prowokowat je.
Musialam precyzyjnie ustali¢ i wielokrotnie powtarzac, o co
mi chodzi.

W tej sferze jestem jednak jeszcze na poczatku drogi.
Rezyserzy koncza szkote i mniej wiecej wiedza, z czym sig
ich praca wigze. Ja zdobywam wiedze¢ inaczej — na przy-
ktad przez asystenture u Luka Percevala, analizowanie
jego pracy. Uczestniczytam w calym procesie powstawania
trzeciej czesci Trilogie meiner Familie — Hunger w Thalia
Theater w Hamburgu, bylam na prébach, podczas roz-
mow z aktorami. Obserwowalam, jak Perceval konstru-
uje sceny, wydobywa sensy, buduje konflikty, jak tworzy
kolektyw, na przyvklad poprzez wspélne praktykowanie
jogi, ktorej jest znakomitym nauczycielem. Takie ¢wicze-
nia ucza skupienia, medytacji, wyczulenia na zmysty.

To sg rzeczy ktérych sie ucze. W Niemczech nauka poprzez
asystentury jest znacznie popularniejsza niz u nas. Tak samo
przeciez bylo z Percevalem — jego pierwszym zawodem jest
aktorstwo. Mowi, ze impuls do zmiany profesji wynidst

z buntu przeciwko rezyserom.

Stanelas kiedys przed sytuacja, w ktorej musiatas wybrac:
albo teatr instytucjonalny, albo projekty poza nim?

Tak. Termin pokazéw Przedwiosnia splot sie z wyjazdem
na Grenlandie z Nomadkq. Wybratam Przedwiosnie — ale
to bylo bardzo trudne. Dziewczyny zrobily zastepstwo, poje-
chaly. Wiem, ze nadal z powodzeniem grajg ten spektakl, co

mnie bardzo cieszy.

Czyli, ta decyzja pociagnela za soba konsekwencje?
Tak. Zeby dziataé poza teatrem, musze poswiecaé temu
niemal kazda wolng chwile. Caly czas funkcjonujg miedzy

jedna a drugg sfera. Napisanie pracy dyplomowej pozwoli-
o mi na przeanalizowanie mojej dziatalnosci jako aktorki

i performerki. Wiem, ze kazda praca wymaga ode mnie innej
aktywnosci, ucze sie przechodzi¢ miedzy nimi w miare
plynnie, dziatania te jednak uzupetniaja sie i sa Swiadomym

wyborem. Poszukiwaniem wiasnego miejsca. il

! Dokladny opis projektu znajduje sie w tekscie: Dorota Androsz,
Analiza pracy aktora i performera z punktu widzenia praktyka, w tym
numerze ,Didaskaliow” na s. 36.

2 Dokladny opis projektu znajduje sie w tekécie: Dorota Androsz,
dz. cyt., s. 37-41.

3 Por.: http:/www.kolonia-artystow.pl/article/kolonia/319 [dostgp:
17 V 2018].

*Projekt sfinansowany z nastepujgcych §rodkéw: Stypendium
Kulturalne Miasta Gdanska, Stypendium Marszatka Wojewddztwa
Pomorskiego; przv wsparciu Konsulatu Generalnego Republiki
Federalnej Niemiec w Gdansku, Teatru BOTO w Sopocie i Teatru
Wybrzeze w Gdansku.

" WL4 to przestrzen artystyczna w Gdansku powolana z inicjaty-
wy artystow. Powstaly tam autorskie pracownie, miejsca préb dla
muzvkéw i grup teatralnych oraz GALERIA WL4, gdzie oprécz
wystaw odbywaly sie koncerty i spektakle. W 2017 roku, po dwé6ch
latach dziatalnoéci, po zmianie wiasciciela, arty$ci musieli opuscié

budynek.

Mikotaj Mikolajczyk i Grupa Spektaklowa z Zakrzewa, Projekt DEKALOG, czyli folwarczne imaginarium;

fot. archiwum projektu
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