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/ AKTORKI

Rola jako przestrzen performatywna.
Strategie dystansu i obecnosci w pracy
aktorki

Milena Gauer

Jako aktorka nie czuje sie komfortowo w roli osoby tworzacej ,postac”.
Zadania aktorskie takie jak: ,konstruowanie postaci”, ,wchodzenie w role”,
,Zrzucanie z siebie roli” oraz deklaracje: ,to nie ja - to moja postac”, zawsze
mnie uwieraly. Nie odnajdywatam sie w takim podejsciu i dtugo
poszukiwatam odpowiedzi - dlaczego. Tradycyjne tworzenie postaci, oparte
na budowaniu wewnetrznych motywacji z wyobrazonej perspektywy, a takze
charakterystycznosci ruchowej i glosowej w okreslonych okolicznosciach, nie
odpowiada w petni mojemu doswiadczeniu scenicznemu. Cho¢ sama jako
pedagozka korzystam z metod Konstantego Stanistawskiego i Michaita
Czechowa, ktdre stanowia fundament nauczania aktorstwa w szkotach
teatralnych, to uwazam, ze kondycja wspoétczesnej, Swiadomej i samodzielnej
osoby aktorskiej wymaga elastycznosci. Potrzebujemy siegac po strategie

performatywne, opisane przez Philipa Auslandera, a wczesniej przez Bertolta



Brechta. Praca nad rola staje sie wowczas nie tylko kreowaniem postaci, ale

rowniez wprowadzaniem widza w stan aktywnego myslenia o rzeczywistosci.

,Aktor musi pokazac nie tylko, co sam sadzi o roli, lecz takze, co jego
zdaniem rola sadzi o samej sobie” (Brecht on Theatre, 1964, s. 137). Takie
podejscie rodzi wspétodpowiedzialnos¢ za projekt, tworcza czujnosé i
gotowos¢ do nieustannego bycia ,tu i teraz”. Pozwala budowa¢ uwaznos¢ w

relacji z partnerem scenicznym i widzem.

Pytania, ktore zadaje sobie przy pracy nad kazdym spektaklem, mogtyby
pojawiC sie rdwniez w bardziej tradycyjnym modelu: jaka jest moja relacja z
publicznoscia; jaka jest moja relacja z partnerami; jakie sa okolicznosci
zatozone; jaki jest cel; jaka stawka; jak moge aktywnie budowaé kontakt;
jakich narzedzi uzywam? Jednak nie zadaje ich sobie jedynie z pozycji postaci
i kontekstu materiatu literackiego, ale takze z pozycji performerki in and out,
ktora wchodzi w sytuacje dramatyczna, ale robi to Swiadomie i moze
balansowaé miedzy tymi dwoma porzadkami. Takie podejscie daje mi
twdrcza wolnos¢. Rola przeptywa przez ciato, umyst i serce - to
doswiadczenie zmystowe, dalekie od , wcielania sie” w sztuczny konstrukt.
Jesli sie zgubie, rozprosze, moge wréci¢ do struktury: do kontaktu z widzem,

z partnerem, do celu - to daje poczucie sprawczosci i wspottworzenia.

Wazna inspiracja jest dla mnie metoda Declana Donnellana, opisana w
ksiazce Aktor i cel. Stuzy mi nie tylko jako narzedzie warsztatowe, ale przede
wszystkim stanowi filozofie obecnosci scenicznej. Jej centrum to skierowanie
uwagi poza siebie - w strone celu (targetu). Moze nim by¢ partner, obiekt,
dziatanie, idea - cos, co angazuje uwage i energie aktorska - konkretnie i

zewnetrznie.



Aktor nie moze nic zrobi¢, jesli nie ma celu. [...] Jedyne, co aktor
moze zagrac to czasowniki, ktére wiaza sie z konkretnym celem. Cel
jest rodzajem obiektu, obecnego bezposrednio lub niebezposrednio,
konkretna rzecza mozliwa do zobaczenia, do odczucia, rzecza, ktora
spelnia potrzebe. To, czym cel faktycznie jest moze zmienia¢ sie z
minuty na minute. Wybor jest rozlegty. Ale aktor, ktéry nie ma celu,
nie jest w stanie zrobié¢ absolutnie nic, gdyz cel jest dla aktora
zrodtem zycia (Donnellan, 2009, s. 18-19).

To oznacza rezygnacje z introspekcji na rzecz dziatania. Emocje nie sa
punktem wyjscia, lecz skutkiem dobrze ukierunkowanego dziatania.
Donnellan wprost odrzuca pojecie ,grania roli” jako wewnetrznej
manipulacji psychika i oferuje konkretne zadania, ktére prowadza do
naturalnej ekspresji. Metoda ta daje mi zakorzenienie w ciele,
autentycznosé, swobode i intensywny kontakt z partnerem i publicznoscia.
Cho¢ zarowno Donnellan, jak i Stanistawski daza do ,prawdy scenicznej”, to
ich drogi sg odmienne. Wczesny Stanistawski opierat sie na ,pamieci
emocjonalnej” i ,kregu uwagi” (Stanistawski, 2010, t. I, s. 129-130,

331), Donnellan kieruje energie aktora na zewnatrz, ku celowi. Kluczowa
roznica miedzy obiema koncepcjami jest zatem kierunek dziatania. W
systemie Stanistawskiego koncentracja ma charakter inward-outward, to
znaczy zaczyna sie w wewnetrznej przestrzeni aktora i stopniowo projektuje
sie na zewnatrz. W metodzie Donnellana przeciwnie - to outward-inward,
gdzie kontakt z przeszkoda zewnetrzng inicjuje autentyczna reakcje
wewnetrzna. Stanistawski buduje od ,ja” w strone swiata, Donnellan
zaklada, ze ,ja” nie istnieje bez relacji z celem. Kolejna roznica dotyczy
statusu uwagi jako narzedzia. Dla Stanistawskiego uwaga jest polem, ktore

nalezy kontrolowaé, ksztalttowac, chronic¢. Dla Donnellana uwaga to energia,



ktéra musi mie¢ wektor - kierunek przeptywu. Jej jakos¢ zalezy nie od jej
skupienia, lecz od prawdziwosci przeszkody i wyrazistosci celu. Innymi
stowy, Donnellan proponuje podejscie bardziej performatywne,
ukierunkowane na dziatanie i jego dramaturgie, natomiast Stanistawski

akcentuje aspekt psychofizycznej obecnosci i ciggtosci koncentracji.

Niniejszy artykut zawiera refleksje nad trzema rolami, ktére stworzytam w
2024 roku w Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie, pracujac z trzema
duetami twdrczymi, postugujacymi sie bardzo odmiennymi narzedziami
artystycznymi. W kazdej z prac przyjecie pozycji wspottworczyni i obecnej
performerki byto Swiadomym wyborem, cho¢ kazdorazowo funkcjonowato
inaczej. To Swiadectwo z wnetrza procesu, z miejsca doswiadczania,
poszukiwan, niepewnosci i odkryé. Nie interesuje mnie opisanie gotowych
rdl, chce pokazaé, jak wygladata moja droga do tych zadan, przyblizam
strategie, ktére towarzysza mi w scenicznej praktyce i pozwalajg
rozwigzywaé twoércze zagadki, ktére napotykam. Analiza tych rél pozwoli mi
przesledzic, jak poprzez Swiadome operowanie strategiami wywodzacymi sie
z tradycji Brechta, metody Declana Donnellana i tak zwanego aktorstwa
performatywnego mozliwe jest tworzenie scenicznej obecnosci, ktora
angazuje estetycznie, politycznie i spotecznie, daje ogromna satysfakcje

artystyczna i poczucie tworczej sprawczosci.

Praca nad rola Justyny Szafrynskiej: miedzy

pamiecia a performansem

Spektakl Nie smuccie sie. Ja zawsze bede z Wami mial premiere 22 marca
2024 roku w Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie. Przedstawienie jest
artystyczna interpretacja wydarzen z 1877 roku, kiedy to w Gietrzwaldzie na

Warmii doszto do objawien maryjnych, uznanych przez Watykan za



autentyczne. Glownymi postaciami tych wydarzen byty dwie mtode
wizjonerki: dwunastoletnia Barbara Samulowska i trzynastoletnia Justyna
Szafrynska. Obie, zgodnie z przekazem Matki Boskiej, wstapily do zakonu
Szarytek. Barbara pozostata w zgromadzeniu az do Smierci, podczas gdy
Justyna, w wieku trzydziestu trzech lat, opuscita zakon, a jej dalsze losy
pozostaja nieznane. Spektakl w rezyserii Wiktora Rubina i dramat Jolanty
Janiczak oddaja gtos ,zapomnianej” wizjonerce Justynie, skupiaja uwage na
jej historii, dopisujac jej nieznane losy, tworzac sceniczna fantazje o
kobiecie, ktora przerosto objawienie, ktéra im gtebiej zaglada w siebie, tym
wiecej ma watpliwosci co do swojej wiary, powotania do zycia zakonnego, do
ktdrego zostata zmuszona, ktdra niesie przez zycie niewyobrazalny ciezar, od
ktorego nie sposob sie uwolnic. Tak jakby funkcjonowata w nieustannym
dialogu z Matka Boska, wcigz odtwarzajac spotkanie z nig i obawiajac sie

stanowi¢ o sobie i swoim zyciu.

Podczas prob pracowaliSmy w duchu bardzo zespotowym, w procesie,
wspélnym dzieleniu sie doswiadczeniami i refleksja. Rubin i Janiczak
zapraszaja aktorki i aktoréw do wspotautorstwa - nie tylko na poziomie
formy, ale tez tresci. Nie chodzi o odtwarzanie, lecz o generowanie -
materiat powstaje poprzez dialog, wspolny czas, wymiane mysli, wspomnien i
emocji. W centrum ich praktyki lezy temat i zespét. ZaczeliSmy prace od
dyskusji o szeroko pojetej duchowosci, a takze wspdlnych lektur i projekcji
filmowych (miedzy innymi Ewangelia wedtug swietego Mateusza Pier Paola
Pasoliniego, Piesn o Bernadetcie Henry’'ego Kinga, Anette Leosa Caraxa,
Wielka cisza Philipa Groninga), poszerzajacych temat spektaklu,
odwiedziliSmy tez miejsce objawien w Gietrzwatdzie. Na moja prace aktorska
szczegdlnie wplyneta ksigzka Kosciot kobiet Zuzanny Radzik, ale tez powiesci

opisujace ztozona relacje matki i dziecka/corki, takie jak: Kurwa kurwa



kurwa Lim Stromsborg, Zgin kochanie Ariany Harwicz i Jak kocha¢ wtasng
corkeHili Blum. Chociaz tekst spektaklu powstawatl z dnia na dzien, scena po
scenie, i w trakcie procesu nie byliSmy do konca swiadomi dalszego rozwoju
fabularnego, to dzieki wczesniejszemu osadzeniu w kontekstach i

inspiracjach nie gubilisSmy sie.

Styl dramatopisarski Jolanty Janiczak jest bardzo charakterystyczny i
wyrazisty. Jej teksty wyrdzniaja sie intensywnoscia jezykowa,
polifonicznoscia, dekonstrukcyjnym podejsciem do historii i silnym
tadunkiem emocjonalnym. Mam poczucie, ze Brechtowski efekt obcosci
zawiera sie juz w samej ich konstrukcji - postaci funkcjonuja niejako na kilku
poziomach jednoczesnie: sa zaréwno uczestnikami wydarzen, jak i ich
komentatorami, a niekiedy wrecz wspdtautorami opowiesci, w ktérej sie
znajduja. Ich sSwiadomosé przebiegu fabularnego, kontekstéw spotecznych,
historycznych i performatywnych sprawia, ze rzadko zanurzaja sie w iluzji
przezywania - raczej opowiadaja siebie, niejako rekonstruujac swoja
tozsamos$¢ na oczach widza. To powoduje, ze efekt obcosci nie musi by¢

,dodawany” z zewnatrz - on juz tam jest, wpisany w strukture tekstu.

Taki sposob pisania doskonale koresponduje z metoda Declana Donnellana,
dla ktérego podstawa jest nieustanny ruch uwagi aktora - z siebie na
partnera, z wnetrza na zewnatrz, z emocji na cel. Zmiennos¢ celu i
koniecznos¢ nieustannego redefiniowania dziatania aktorskiego znajduja w
tej dramaturgii naturalne pole do zaistnienia. Poniewaz tekst Janiczak jest
peten napieé, nieciggtosci i wewnetrznych zwrotdw, aktorka nie moze sie w
nim zanurzy¢ w sposob psychologiczny - musi by¢ uwazna, gotowa na
zmiane kierunku, obecna nie tylko w emocji, ale tez w strukturze. Tym
samym praca z tekstem Janiczak niejako wymusza aktorstwo oparte na

sSwiadomosci formy i relacyjnosci, co dla mnie jako aktorki pracujacej metoda



Donnellana stanowi niezwykle inspirujaca przestrzen.

Akcja spektaklu rozpisana jest na kilka rownolegtych planow i watkow, ktore
nieustannie sie przenikaja. Pierwszy z nich to wspomnienie Justyny z pobytu
w klasztorze - przestrzen opresji, milczenia i duchowego napiecia. Drugi to
jej nowe zycie: matzenskie i rodzicielskie, zbudowane juz poza murami
klasztoru, ale wciaz gteboko naznaczone tamtym doswiadczeniem. Kolejnym
poziomem jest ,rama” - jak nazywa jg Wiktor Rubin - czyli wspotczesne
sledztwo prowadzone przez Delegata Apostolskiego (w tej roli Radostaw
Hebal), majace na celu zbadanie sprawy zapomnianej wizjonerki. To wtasnie
w tej warstwie dramatycznej odbywa sie swoista negocjacja pamieci, prawdy
i instytucjonalnej narracji. Na poziomie metafizycznym funkcjonuje
natomiast szescioosobowy Chdér Matek Boskich - postaci nienalezacych do
Swiata realistycznego, ukazujacych sie Justynie, Barbarze, ale i widzom. Ich
obecnos¢ wprowadza wymiar transcendentny, a zarazem silnie
performatywny. Wszystkie te plany - cielesne, duchowe, historyczne i
wyobrazone - dialoguja ze soba, wzajemnie sie komentujg, zaskakuja i
zaklOcaja linearnos¢ opowiesci. Dzieki temu spektakl nie tyle opowiada

historie, ile raczej ja konstruuje - na oczach i w obecnosci widzow.

Proces konstruowania roli Justyny Szafrynskiej byt uwazny i powolny. Krok
po kroku szukaliSmy adekwatnej sytuacji performatywnej dla tekstu Janiczak.
Jego styl jest niezwykle nasycony poetycki, peten powtorzen,
charakterystycznego rytmu, zaskakujacych kontrastéw, zgrzytow
stylistycznych, kwestii czasami bardzo krotkich, czasami przesadnie dtugich i
rozbudowanych. To jezyk, ktéry wyraznie stawia opor, chociazby trudnoscia
dykcyjna, ale takze przy uczeniu sie go na pamieé, poniewaz rozsadza ramy
teatralnej tradycji budowania scen dialogowych. W tekscie postaci nie sa

»psychologiczne” w klasycznym sensie, maja charakterystyczna nadwiedze



na swdj temat i na temat swojej historii, sg samoswiadome, odpowiedzialne
za swoj los i sposOb prezentowania go - sa zatem raczej nosicielami energii,
postaw, zranien, systeméw. Strategie dystansu i budowania roli z pozycji
uwaznej perfomerki narzucaja sie naturalnie w sytuacji, w ktérej bohaterem i

osobnym ,ciatem” spektaklu staje sie jezyk.

W spektaklu Nie smuccie sie... moim zadaniem nie mogto by¢ stworzenie
postaci w klasycznym rozumieniu. To, co budowatam na scenie, miato
charakter obecnosci - cielesnej, emocjonalnej, duchowej. Wpisywatam sie w
strukture dramaturgiczna Jolanty Janiczak jako cialo Swiadome, poruszajace
sie miedzy warstwami czasu, gtosu i pamieci. Podczas pracy Wiktor Rubin
konsekwentnie i powoli buduje sceniczny swiat i jego zasady, ale kluczowe
sg relacje i energia miedzy postawami i stanowiskami, a takze eksplorowanie
sposobéw na opowiadanie o zyciu wewnetrznym, wewnetrznych
motywacjach i zwatpieniach - ,,wywlekanie” monologu wewnetrznego na
zewnatrz, ale zawsze w formie argumentu, psychofizycznego dziatania, ktére
wplywa na partnerdw, realnie zmienia i na nowo negocjuje sceniczna
rzeczywistosé, wymuszajac na pozostatych natychmiastowe zastosowanie sie
do nowej sytuacji, zmiane perspektywy. Rubin okresla te dziatania jako
specyficzna gre - ,zadawanie” sobie nawzajem, zaskakiwanie partneréw
swoja reakcja, podejsciem do sceny, w taki sposdb, zeby odpowiedz wcigz na
nowo stwarzata sceniczny swiat, podwazata przed chwila ustanowione
reguty. Podobne podejscie jest gwarantem aktorskiej czujnosci i jest bardzo
bliskie metodzie Donnellana, ktéry wyraznie odréznia koncentracje od
uwagi, wskazujac te druga jako bardziej istotne narzedzie aktorskie, ze

wzgledu na to, ze jego kierunek jest zawsze, w zatozeniu, na zewnatrz.

Koncentracja udaje, ze dotyczy kogos lub czegos innego, ze dotyczy

zewnetrznego swiata - tak jednak nie jest. Wybieramy ja czesciej, dlatego ze



mozemy ja wylaczaé. Uwaga jest zupelnie inna. Jest nam dana i musimy ja
odnalez¢. Wlewamy w siebie koncentracje litrami i wydaje nam sie, ze
mozemy kontrolowac jej przyptywy i odptywy. To wlasnie dlatego jest mato
uzyteczna. Nie mozemy kontrolowac¢ uwagi - i stad jest ona przydatna, a

zarazem alarmujgca (Donnellan, s. 24).

Koncentracja jest ruchem do wewnatrz - zaweza pole percepcji, skupia
energie na jednym punkcie, czesto odcinajac aktora od relacyjnosci. Uwaga
natomiast otwiera - to aktywne, czute skierowanie sie ku partnerowi,
sytuacji, przestrzeni. W teatrze, szczegolnie w pracy z tekstem wymagajacym
reakcyjnosci i sSwiadomosci formy, to wtasnie uwaga pozwala aktorowi

pozosta¢ w zywym kontakcie z ,tu i teraz”.

Kazde moje dziatanie w tym spektaklu (za dziatanie uznaje takze kwestie
dialogowa czy monolog) ma zatem cel (target)- konkretny, cielesny,
namacalny. Nie skupiam sie na odgrywaniu emocji, lecz na ich
przeprowadzaniu przez ciato w dziataniu. Na przyktad sceny klasztorne -
wktadanie habitu, spedzanie czasu w celi, prace porzadkowe,
dyscyplinowanie przez Matke Przetozong (Barbara Prokopowicz),
obserwowanie postuszenstwa Barbary (Aleksandra Kolan) - stanowia tak
precyzyjnie utkana strukture dziatan, ze wystarczy utrzymac uwage oraz
Swiadome, cielesne poczucie wewnetrznego oporu, wynikajace z zatozonych
okolicznosci scenicznych i relacyjnych. Emocje sa efektem, nie celem. W
momentach zbiorowych scen staram sie utrzymywac potaczenie z zespotem i
z widownia - nie zamykajac sie w swojej opowiesci, nieustannie kierujac
uwage na zewnatrz. Widownia usytuowana naokoto pola gry sprzyja tej
strategii, losy Justyny sa nielinearne, kaprysne, zmieniaja miejsca i czas, w
jednej przestrzeni spotykaja sie osoby z jej zycia, ktore nie mogty spotkac sie

realnie, Justyna jest otoczona narracjami i otoczona widownia. Podczas



przedstawien pilnuje postawy bycia zaskakiwana, pilnuje, by odbieraé
sygnaly od partneréw uwaznie i nie ,na pamie¢”, zachowuje strukture, ale
pamietam, zeby nie by¢ jej wieZniem, mie¢ swobode poruszania sie miedzy
perspektywami. Od strony praktycznej istotnym narzedziem okazuje sie
rozluznione ciato i konsekwentne wracanie do Swiadomego oddechu,
zagladanie w oczy publicznosci czy napicie sie wody, kiedy poczuje taka
potrzebe. , Tu nie ma btedu” - mowit podczas préb Wiktor Rubin, dajac nam
tym samym poczucie swobody przy eksploatowaniu spektaklu; jest tu miejsce
na poczucie humoru, kiedy cos nas szczegdlnie rozbawi czy zdekoncentruje.

Po prostu po chwili rozluznienia, oddechu wracamy do przebiegu.

Osobng, wyraznie wyodrebniong czesciag Nie smuccie sie... jest dla mnie
zakonczenie - zaréwno w sensie dramaturgicznym, jak i performatywnym.
Sktadaja sie na nie: monolog wypowiadany przeze mnie do publicznosci oraz
wideoperformans nagrany wczesniej (kilka tygodni przed premierq) na
ulicach Rzymu, gléwnie na placu Swietego Piotra. Te dwa elementy
funkcjonuja jako forma konfrontacji - zardéwno z narracja spektaklu, jak i z

moim osobistym doswiadczeniem.

Monolog powstat w wyniku moich rozméw z Jolanta Janiczak. To efekt
wspdlnoty naszych doswiadczen i zainteresowan, ale tez dzielenia sie
prywatnymi historiami. Jako dziecko doswiadczatam silnego wykluczenia w
obrebie Kosciota, bedac bardzo zaangazowana i praktykujaca - nie mogtam
zosta¢ ministrantka ani nawet dopusci¢ do siebie mysli, ze mogtabym w
przysztosci petic funkcje duchowng, na przyktad kaptanki. W monologu ta
moja prywatna perspektywa zostaje przetozona na doswiadczenie Justyny.
Pada pytanie: dlaczego skoro kobiety moga wypiekac¢ chleb, nie moga go
dzieli¢?To pytanie - proste, ale przeciez fundamentalne - otwiera szersza

refleksje nad systemowym wykluczeniem kobiet z przestrzeni sakralnej i



religijnej sprawczosci. W warstwie performatywnej ten moment tamie iluzje
reprezentacji. Nie przedstawiam juz losow Justyny, nie reprezentuje jej
historii. Siadam na fotelu, wczesniej zarezerwowanym dla Delegata
Apostolskiego, i zwracam sie bezposrednio do widzow - nie jako postac, lecz
jako kobieta, aktorka, cztowiek. Mowie tez o innym, wlasnym, bolesnym
doswiadczeniu z lekcji religii. To moment, ktory przekracza ramy fabularne

spektaklu.

Integralna czescia finatu spektaklu stat sie performans zrealizowany w
Rzymie - przede wszystkim na Placu Swietego Piotra, tuz pod oknem
papieskim. To doswiadczenie wychodzace poza ramy sceny teatralnej,
przekraczajace granice instytucjonalnej sztuki, a réwnoczesnie pozostajace
gteboko zakorzenione w jej strukturze. W performansie performerka nie
stuzy tworzeniu fikcyjnej postaci, lecz jest elementem wydarzenia. Dziatania i
obecnos¢ nie zostaja pochloniete przez iluzje, lecz staja sie czescia tego, o
czym jest performans. Widz odczytuje zachowanie performerki jako
zachowanie, a nie jako reprezentacje. Jak pisze Amelia Jones: ,Sztuka
performansu upiera sie przy intersubiektywnosci: «ja» nie jest catoscia, ale

powstaje w spotkaniach” (1988, s. 13).

I tak moim zadaniem byto przywracanie Justyny Szafrynskiej do zycia i do
pamieci przechodniéw. Ubrana w unowoczesniony habit - dzinsy, peleryne i
nakrycie gtowy charakterystyczne dla zakonnicy, a takze baner z opisem
historii Justyny w jezyku angielskim - stawatam sie postacia realna i
nierealna zarazem. Przemawialam do ludzi w réznych jezykach, rozdawatam
wode z Gietrzwaldu, dzielitam sie opowiescia o kobiecie petnej watpliwosci,
pytajac: ,Czy osoba, ktdéra sie waha, nie moze by¢ swieta? Czy nie moze by¢

nasza patronka?”.

Performans ten byt zadaniem wymagajacym ogromnej odwagi i obecnosci -



nie tylko fizycznej, ale i duchowej. Spotkania z przechodniami - czasem
trudne, czasem wzruszajace, czasem niespodziewane - stanowity zywy
komentarz do spektaklu i realne przedtuzenie jego tematu. Niektore osoby
wykazywatly duze zainteresowanie sama opowiescia, inne znaty miejscowos¢
Gietrzwald przede wszystkim z przekazéw ustnych. Spotkatam takze Wtocha,
ktory nosit na ramieniu tatuaz z imieniem ,Justin” - imieniem swojego syna -
i jednoczesnie znat historie Justyny Szafrynskiej. Byta tez kobieta, dla ktorej
nasza rozmowa oraz wreczenie butelki z woda z Gietrzwatdu staty sie
symbolicznym znakiem nadziei na pozytywna przemiane w jej zZyciu.
Oczywiscie, zdarzatly sie osoby mniej zainteresowane tematem, policja i straz
graniczna byly zaniepokojone moimi dziataniami, jednak zdecydowana
wiekszosé reagowata na historie z zyczliwoscia i otwartoscia. To byta proba
zmiany perspektywy w prawdziwym swiecie (w centrum swiata katolickiego)
nie poprzez metafore, ale przez bezposrednie, cielesne dziatanie. Kazde
spojrzenie, kazde stowo, kazda przyjeta butelka wody stawaty sie mikroscena

- mikroprzemianag.

W kontekscie teorii performansu ten epizod wpisuje sie w gest
,To0zszczelnienia” przedstawienia, o ktérym pisze m.in. Brecht - aktor
przestaje by¢ medium dla fikcji, a staje sie narzedziem rzeczywistej
interakcji. Jednoczesnie, zgodnie z koncepcja Donnellana, kluczowe staje sie
to, kto stoi naprzeciw mnie - w tym przypadku nie partner sceniczny, ale
przechodzien, realny cztowiek, ktéry wchodzi w relacje. Performans rzymski
byt dla mnie nie tylko aktem artystycznym, ale gtebokim duchowym i
spotecznym gestem - doswiadczeniem redefinicji swietosci, kobiecosci i ich

obecnosci w przestrzeni publiczne;j.



Katharina von Globig. Performatywna opieka
nad postacia i podwojna linia aktorskiej

obecnosci

Spektakl Wszystko na darmo w rezyserii Weroniki Szczawinskiej i Piotra
Wawra jr, miat premiere 29 maja 2024 roku na scenie Teatru im. Stefana
Jaracza w Olsztynie. To adaptacja powiesci Waltera Kempowskiego, ktorej
akcja rozgrywa sie zima 1945 roku w fikcyjnym majatku Georgenhof,

potozonym w Prusach Wschodnich, miedzy Olsztynem a Elblagiem.

Narracja skupia sie na losach mieszkancow dworku: Kathariny von Globig,
zarzadzajacej majatkiem podczas nieobecnosci meza walczacego na froncie
wloskim, jej syna Petera, Cioteczki z Dolnego Slaska, Doktora Wagnera -
nauczyciela oraz stuzby. Bohaterka doswiadcza codziennosci na tle
zblizajacej sie katastrofy. Przez dwor przewija sie szereg gosci -
przedstawicieli r6znych warstw spotecznych i Swiatopogladéw - tworzac

wielowymiarowa panorame éwczesnej rzeczywistosci.

Powies¢ Waltera Kempowskiego, uznawana za jedno z kluczowych dziet
niemieckiej literatury powojennej, jest zwienczeniem jego autobiograficzno-
historycznego cyklu. W centrum opowiesci znajduje sie motyw zycia w
Swiecie ztudzen - w odraczaniu prawdy i Swiadomym ignorowaniu
nadchodzacej katastrofy. Tytutowe Wszystko na darmo odnosi sie zaréwno
do bezsensu wojny, jak i do ztudzenia, ze mozna uciec od odpowiedzialnosci
za polityke hitlerowskich Niemiec. Autor unika patosu i moralizatorskiego
tonu, zachecajac czytelnika do uwaznego odczytywania tego, co ukryte

miedzy stowami. Choé narracja prowadzona jest w trzeciej osobie,



Kempowski stosuje technike mowy pozornie zaleznej, wplatajac w tekst
przebtyski mysli bohateréw - nie pogtebionych analiz psychologicznych, ale
raczej urywkow, powtdrzen i banalnych fraz. Jezyk w jego powiesci nie stuzy
prawdziwemu porozumieniu, lecz podtrzymywaniu iluzji - ukazuje spoteczne

konwencje jako wyptukane z gtebszego znaczenia.

Moja praca nad rola Kathariny von Globig rozpoczeta zatem sie od wnikliwej
lektury powiesci Kempowskiego. Tekst okazat sie nieoczywisty i peten
wyzwan - pozbawiony klasycznych dialogéw, oparty na wewnetrznych
monologach, determinujacych jednak napiecia miedzy postaciami,
przeplatanych powierzchownym, konwencjonalnym dialogiem, ktéry
nieustannie na nowo negocjuje skonstruowany swiat codziennych spraw

dworu.

Adaptacja sceniczna Weroniki Szczawinskiej i Piotra Wawra Jr proponowata
rozwiazanie, ktore od razu pobudzito moj aparat aktorski - wypowiadaliSmy
na gtos to, co w ksiazce pozostaje przemilczane. MéwiliSmy o sobie i innych
w trzeciej osobie: ,ona robi”, ,on mysli”, ,ja odczuwam” - co wprowadzato
Brechtowski efekt dystansu (Verfremdungseffekt), pozwalajacy widzowi
przygladac sie procesowi budowania scenicznych obecnosci w relacjach z

partnerami, a nie jedynie utozsamiac z postaciami i podazac za fabuta.

Ta forma narracji - cho¢ pozornie chtodna - uruchamiata wysoki poziom
uwaznosci i obecnosci wobec partnera i byta wyrazista decyzja
inscenizacyjna. Swoja obecnos¢ sceniczna od poczatku budowatam zatem

dwutorowo, jednoczesnie prowadzac linie postaci i linie performerki.

Linia postaci to ekspolorowanie w dosy¢ tradycyjny sposob
charakterystycznosci Kathariny: wystudiowanych péz, eleganckiego tonu

gtosu, zamyslenia. Inspirowatam sie postaciami z dramaturgii Antoniego



Czechowa, jak chociazby Helena z Wujaszka Wani czy Masza z Trzech siostr.
Ciekawy kontekst stanowit dla mnie ponownie obejrzany przy okazji tej
realizacji film Louisa Malle’a Wania na 42 ulicy (z Julianne Moore w roli
Heleny), takze eksplorujacy moment wejscia i wyjscia aktoréw w przestrzen
gry w pracy z w jakims sensie podobnym materiatem literackim. Wszystkie te
inspiracje prowadza do wyksztatcenia sie specyficznego typu obecnosci
kobiecej - refleksyjnej, depresyjnej, bardziej ,w odpowiedzi” niz w dziataniu.
Funkcjonowanie Kathariny skupia sie przede wszystkim na autoprezentacji i
autokreaciji, jakby kobieta nieustannie ustawiata sie do kolejnego zdjecia,

dazac do jak najbardziej korzystnego ujecia.

Linia performerki, a raczej wspottworzenie performerskiego porzadku z
calym zespotem, to moment rozpoczecia spektaklu, kiedy powotujemy
Georgenhof do zycia, wyznaczani przez grajaca Petera Zuzanne Wicka do
swoich zadan i umiejscawiani w przestrzeni. Scenografia autorstwa Marty
Szypulskiej wzmacnia ten przekaz - musimy nieustannie podtrzymywac
niestabilne meble, zmieniamy sie przy nich, modyfikujemy pozycje,
pomagamy sobie nawzajem, tworzac nowe obrazy. Celowo niefunkcjonalna
scenografia jest w tym spektaklu pelnoprawnym partnerem - zmusza nasze
ciata do ciagtego reagowania, do negocjowania swojej pozycji w swiecie. Gra
»jak gdyby nigdy nic” na niestabilnym gruncie staje sie metafora postawy
Kathariny i wszystkich pozostalych postaci. Pierwsze préby, poza wnikliwa
lektura adaptacji, skupialy sie na fizycznym ekspolorowaniu przestrzeni,
probach siadania na krzestach bez nég, znajdywania mozliwych dla siebie
pozycji. Z niewygody i napiecia w ciatach postaci mogliSmy potem
zastartowac do szukania bardziej adekwatnych zmian i pozycji, ktore beda

stanowi¢ odpowiedni i dziatajacy obraz dla poszczegdlnych odston.

Z jednej strony zatem postac - Katharina von Globig, kobieta o romantycznej,



nieco irytujacej naturze, ktorej sposob poruszania sie, mowienia i Spiewania
budowatam z proby na préobe jak misterny obraz z teatralnego muzeum,
inspirujac sie zwlaszcza wspominanym w powiesci (jako komplement w
strone Kathariny) pelnymi dostojenstwa i melancholii, eleganckimi, ale
powsciagliwymi emocjonalnie kobiecymi pozami z malarstwa Anselma
Feuerbacha. Z drugiej - ja sama, obecna jako aktorka, wykonujaca fizyczne
dziatania: siedzenie na chwiejnym krzesle z dwiema nogami, trzymanie blatu
stotu, ktéry mogtby sie przewrdci¢ w kazdej chwili, zmieniajgca sukienki na
oczach widzéw. Zmiana pozycji ciata oraz przemieszczanie sie miedzy
poszczegolnymi sekwencjami mozna interpretowaé jako element porzadku
performatywnego spektaklu. Natomiast momenty rozluznienia ciata,
przyjmowanie poetycko uksztalttowanych pozycji charakteryzujacych sie
zamysleniem i zawieszeniem w czasie, wynikaja bezposrednio z perspektywy

samej postaci.

Te dwie linie - narracyjna i performatywna - tworza takze dla publicznosci
dwa réwnolegte tory odbioru. Jeden prowadzi po prostu przez fabularng
opowies¢ osadzonag w realiach wojennej zawieruchy, w scenerii majatku
stojacego u progu zagtady. Drugi toczy sie w przestrzeni metaforycznej,
gdzie nasze aktorskie dziatania - balansowanie na konstrukcjach, fizyczny
wysitek, ciagte trzymanie czegos, co sie wali - buduja poczucie kruchosci,
niestabilnosci i nieuchronnego konca. Takie podejscie, zgodne z
Brechtowska strategia zdystansowanej obecnosci, pozwala widzowi nie tyle
uwierzy¢ w postaci i ich historie, ile raczej wspotodczuwac ich kondycje jak

symbol rozpadu i kofica pewnego porzadku swiata.

W przeciwienstwie do Nie smuccie sie... , w ktorym Brechtowski efekt
obcosci zawarty byt w strukturze tekstu dramatycznego i jego jezykowych

strategiach, we Wszystko na darmo efekt ten zostat niejako zainstalowany w



strukturze inscenizacji. Decyzje dotyczace przestrzeni, scenografii oraz
sposobu funkcjonowania aktorek i aktorow - w potaczeniu z adaptacja
oddajaca ducha powiesci Waltera Kempowskiego - juz od pierwszych prob
narzucaty dystans. Szczegolnie znaczaca byta wspomniana juz strategia
moéwienia o sobie i partnerach w trzeciej osobie (czesto tak, jakbySmy sie
nawzajem nie styszeli), na przemian z dialogiem o charakterze bardziej
oficjalnym. Ten zabieg automatycznie ustanawiat podwdjna perspektywe i

uniemozliwial utozsamienie sie z postacig w sposob organiczny.

Z punktu widzenia aktorki oznaczato to koniecznos¢ utrzymania
rownoczesnej czujnosci na dwdch poziomach obecnosci. Pierwszy to
klasyczna, rzemieslnicza praca nad zadaniem: budowanie
charakterystycznosci ruchowej i glosowej, odnalezienie wyobrazonego
centrum i wyobrazonego ciata postaci w duchu technik Michaita Czechowa
(2008, s. 106-107), swiadome relacje z partnerami scenicznymi - wszystko to
w stuzbie narracyjnego porzadku. Drugi poziom to ciggta gotowosé na

poruszanie sie w swiecie, ktory sam z siebie generuje efekt obcosci.

Nieustanne balansowanie miedzy tymi dwiema liniami - narracyjna i
performatywna - bez pozwolenia, by ktérakolwiek z nich zdominowata
proces, uznaje za kluczowy aspekt pracy nad tym spektaklem. Co wiecej, ta
dwutorowa uwaznos¢ nie skonczyta sie na prébach - jest integralna czescia
kazdego przedstawienia, wymaga statej aktualizacji i reagowania na

strukture spektaklu oraz na wspétobecnosé partnerow scenicznych.

Doswiadczenie pracy nad Katharing von Globig nie byto dla mnie
wchodzeniem w postac, lecz raczej performatywnym badaniem - jak
opowiedzie¢ kobiete, ktéra trwa w cieniu katastrofy, w Swiecie przesunietym,
w ktorym nic nie dziata tak, jak powinno, a jednak wszystko toczy sie dalej,

jakby gdyby nigdy nic.



Brecht pisat:

Aktor nie moze zapominac, ze gra. Powinien przedstawia¢
publicznosci postaé, ktora odtwarza, i pozwalac jej obserwowacé
swoja kontrole nad nig. Nie powinien zatracac sie catkowicie w
postaci. Powinien prowadzi¢ ja jak woznica prowadzi konia (Brecht
on Theatre, 1964, s. 138).

W ramach eksploatacji tego spektaklu odnosze wlasnie wrazenie, ze postac
Kathariny pozostaje pod moja opieka performerska, jakbym wyznaczata jej
ramy i granice, budowata pole gry. Odbieram to doswiadczenie jako bogate i

satysfakcjonujace.

W kadrze i poza kadrem. Sceniczna negocjacja

tozsamosci Susan Sontag

Spektakl Susan Sontag, wyrezyserowany przez Agnieszke Jakimiak i
Mateusza Atmana, mial premiere 18 pazdziernika 2024 roku na scenie
Teatru im. Stefana Jaracza w Olsztynie. Przedstawienie stanowi autorska
interpretacje zycia i tworczosci Susan Sontag - ikony amerykanskiej kultury,
eseistki, myslicielki i aktywistki. Tworcy koncentruja sie na eksploracji
napiecia miedzy publicznym wizerunkiem pisarki a jej prywatnymi
doswiadczeniami, szczegolnie w kontekscie nieujawnionej publicznie
orientacji seksualnej. Spektakl porusza kwestie zwiazane z tozsamoscia,
prywatnoscig oraz oczekiwaniami spotecznymi wobec 0sob publicznych - ale
nie po to, by udziela¢ odpowiedzi. Interesujace staje sie raczej to, co

niedopowiedziane i pekniete, niz to, co podane wprost.



Prace nad zadaniem rozpoczetam od analizy materiatéw biograficznych -
przede wszystkim obszernej ksiazki Susan Sontag. Zycie i

tworczos¢ autorstwa Benjamina Mosera, dziennikow i esejéw pisarki oraz
wspomnien 0séb z jej najblizszego otoczenia, takich jak Sempre Susan.
Wspomnienie o Susan Sontag Sigrid Nunez. Juz na etapie lektury
zaznaczatam cechy i tropy, ktére wewnetrznie mnie z ta postacia taczyty -
szukatam punktow wspdlnych, rezonujacych z moim doswiadczeniem.
Wspdlnie podczas prob ogladaliSmy filmy dokumentalne: Regarding Susan
Sontag, Mapplethorpe: Look at the Pictures i How to survive a plague, ktore
stanowily istotny kontekst interpretacyjny i pozwolily osadzi¢ sie w specyfice
epoki, o ktérej mieliSmy opowiada¢. Samodzielnie zapoznalam sie takze z
dostepnymi w internecie materiatami dokumentalnymi np. wywiadami z
Sontag. Nie dazytam do wiernego odwzorowania gestow, mimiki czy gtosu
autentycznej postaci. Tych zrodetl nie traktowatam jako instruktazu
upodobnienia sie do oryginatu, lecz jako pole inspiracji - wielowarstwowe,
ztozone, niekiedy sprzeczne. Byly préba zanurzenia sie w przestrzeni
myslowej i kulturowej, jaka Sontag wspoéttworzyla, oraz sposobem na
uchwycenie dynamiki jej obecnosci jako ikony. Rezygnujac z dazenia do
realistycznego odwzorowania, pozwalatam, by zebrane impulsy -
intelektualne, emocjonalne, fizyczne - przeptywatly przeze mnie, osadzaty sie

w ciele, wplywajac na performatywna jakos¢ obecnosci sceniczne;j.

Istotnym narzedziem w procesie twérczym byta réwniez analiza ikonografii -
zdje¢ Susan Sontag. Mialo to szczegdlne znaczenie, poniewaz spektakl byt
konstruowany na zasadzie swoistego fotostory. Kazda scena rozpoczynata sie
lub konczyta konkretnym zdjeciem, a pozycja ciata ze stopklatki wyznaczata
poczatkowy impuls energetyczny do budowania sceny. Praca z cialem - jego
ustawieniem, napieciem, dynamika - stawata sie tu kluczem do odkrywania

emocji i intencji. To wlasnie z pozycji fizycznej mogtam wyjs¢ do struktury



emocjonalnej i dramaturgicznej danego momentu.

Pracowalismy zespotowo, czesto w duchu brechtowskiego
Verfremdungseffekt, a takze inspirujac sie Pirandellem, zwtaszcza jego
dramatem Szes$¢ postaci w poszukiwaniu autora. Ten trop byt dla mnie
szczegodlnie znaczacy - takze ze wzgledu na to, Ze silnie nawigzywat do
kulturoznawczych fascynacji Sontag. W swojej eseistyce wielokrotnie
podejmowata ona temat napiecia miedzy fikcja a rzeczywistoscia, miedzy
forma a zyciem - obszary, ktére Pirandello czynit osig swojej dramaturgii. W
Szesciu postaciach... tozsamosci bohateréw sa ptynne, granice miedzy
aktorem a postacia sie zacierajg, a proces tworczy zostaje przeniesiony w

sam Srodek akcji - w postaci niegotowe, poszukujace swojej formy.

Ten model byt niezwykle inspirujacy - réwniez nasza Susan Sontag nie jest
jednolita ani zamknieta. Traktujemy ja jako zbidr obrazow, wers;ji,
fragmentow, ktore wspdlnie negocjujemy na scenie. Przed rozpoczeciem
sceny przegadujemy kontekst - wiek, miejsce akcji, sytuacje spoteczna i
emocjonalna. Te rozmowy majg charakter roboczy, ale jednoczesnie
performatywny - poprzez nie tworzymy wspdlng rzeczywistos¢, w ktorej
zadanie moze zaistnie¢. Takie ,zalogowanie sie” do przestrzeni, zanim
jeszcze rozpocznie sie gra, ma dla mnie fundamentalne znaczenie - pozwala
ugruntowac fikcje w konkretnosci, a jednoczesnie pozostaje otwarte na

przemiane.

Konstrukcja spektaklu Agnieszki Jakimiak i Mateusza Atmana opiera sie na
strategii biograficznego zanurzenia - nurkowaniu w wybrane epizody z zycia
pisarki poprzez medium fotografii. Punktem wyjscia dla kazdej sceny jest
konkretne zdjecie, ktére staje sie nie tylko wizualnym rekwizytem, ale takze
zrodtem energetycznym i dramaturgicznym. Performerzy - w tym ja -

sytuujemy sie wobec obrazu na dwa sposoby: inicjujac scene z pozycji zdjecia



lub dazac do tej pozycji w trakcie jej trwania. Obie te Sciezki stanowig
odmienne, lecz komplementarne strategie budowania zadania - raz
opierajagce sie na natychmiastowym zestrojeniu z wizerunkiem, innym razem
eksplorujace droge dojscia do niego jako aktu performatywnego

poszukiwania.

Integralnym elementem konstrukcji spektaklu jest choreografia autorstwa
Any Szopy, ktora - bedac takze jedna z wykonawczyn - wnosi do
przedstawienia fizyczna precyzje i zmystowa dynamike. Ruch staje sie

narzedziem nawigacji po biografii i nosnikiem napieé ukrytych w obrazie.

Charakterystyczna cecha tej realizacji jest rowniez intensywna praca na
styku sceny i widowni. Pomiedzy scenami prowadzimy otwarty, najczesciej
improwizowany dialog ze soba i z publicznoscia. Te momenty
metateatralnego kontaktu stuza nie tylko osadzeniu kontekstu danej sceny,
ale rowniez pogtebieniu wspdlnej przestrzeni doswiadczenia - zaréwno dla
widza, jak i dla nas, wykonawcow. Ten rodzaj wspolnotowego wprowadzenia
w klimat peli funkcje miekkiego przejscia miedzy rzeczywistosciami -

biograficzng, teatralna i nasza wtasna.

Szczegolnie istotnym tematem okazat sie dla mnie brak jednoznacznego
coming outu Sontag, ktéry otworzyl we mnie szereg pytan nie tylko
biograficznych, ale i performatywnych. Jako aktorka mierzytam sie z
postacia, ktora przez znaczna czes¢ zycia funkcjonowata w poétcieniu -
prywatnym, spotecznym i symbolicznym. Ten brak peinej deklaratywnosci
nie wynikat wylacznie z represyjnego charakteru epoki, ale rowniez - jak
sadze - z glebokiego przekonania Sontag, ze tozsamos¢ jest ztozona, zmienna
i nie poddaje sie fatwym kategoriom. Roéwnoczes$nie dostrzegam w jej

biografii pewien rodzaj wewnetrznej blokady - potrzeby kontrolowania tego,



co widoczne i tego, co pozostaje poza kadrem. Sontag - mistrzyni obrazow,
pisania o fotografii i analiz kultury wizualnej - bardzo swiadomie
ksztaltowata swdj wizerunek, ale jednoczesnie unikata bezposrednich gestow
samodeklaracji. Mam wrazenie, Ze to napiecie - miedzy obecnoscia a
nieobecnoscia, widzialnoscia a ukryciem - byto jedna z sit napedowych jej

zycia.

Te niejednoznacznos¢ staratam sie zachowaé takze w swojej pracy scenicznej
- nie dopowiadaé, nie zamykadé, nie ujawniaé na site. W interpretacji zadania
szukatam raczej gestéw, napie¢, niedopowiedzen - miejsc, w ktérych
intymnos¢ i politycznos¢ przecinaja sie bez potrzeby werbalizacji. W tym
sensie praca nad Sontag byla dla mnie nie tylko procesem biograficznego
odtwarzania, ale tez subtelnym aktem queerowej reprezentacji - opartej na

obecnosci, ciele, spojrzeniu, a nie deklaracji.

Jednym z najbardziej charakterystycznych elementow pracy nad Susan
Sontag byta metoda okreslana przeze mnie jako ,,wywleczone okolicznosci
zalozone” - termin zapozyczony z nomenklatury Stanistawskiego i
przeksztatcony. W tradycyjnym ujeciu okolicznosci zatozone stanowia
wewnetrzny, czesto intymny fundament pracy aktora - element ukryty,
bedacy czescia procesu préb. Odnosza sie do wszystkich danych i warunkdéw,
ktore tworza swiat przedstawiony w sztuce, a ktore aktor musi przyjaé jako
prawdziwe i zywe, aby mozliwie autentycznie wcieli¢ sie posta¢. Obejmuja
one czas i miejsce akcji, warunki spoteczne i kulturowe, relacje miedzy
postaciami, wydarzenia poprzedzajace scene (por. Stanistawski, 2010, t. 1, s.
100-101, 103). W realizacji spektaklu Jakimiak i Atmana ta warstwa zostata
przeniesiona na zewnatrz - w duchu Brechta - i komunikowana bezposrednio
przed rozpoczeciem sceny, zarowno pomiedzy wykonawcami, jak i w strone

widza.



Ten zabieg redefiniuje relacje miedzy aktorem a rola - rozgrywajac moment
transformacji w sposob jawny, deklaratywny, a zarazem performatywny.
Przyktadowo, przed wejsciem w dang scene pojawia sie wypowiedziane na
gtos okreslenie wieku i sytuacji postaci: ,Susan ma czterdziesci kilka lat,
publikuje wtasnie esej O fotografii” albo ,, ma szesnascie lat, jest w parku z
kolezankg, by¢ moze kochanka”. Te komunikaty nie tylko buduja kontekst dla
widza, ale tez dziataja jak zapalniki dla aktorskiego ciata - powodujac niemal
automatyczne przygotowanie fizyczne i emocjonalne do zadania. Gtos ulega
pogtebieniu, rytm ruchu zwalnia, sylwetka przyjmuje posture coraz starszej

kobiety - bez potrzeby , psychologicznego” uzasadniania.

Spektakl byt konstruowany jako mapa zycia Susan Sontag - kolejne epizody,
miasta, relacje, przestrzenie: park, mieszkanie przyjaciela, motel, zdjecie z
synem na lawce - wszystkie podporzadkowane jednak naczelnemu tematowi:
brakowi publicznego coming outu. Pod okiem rezyserow materiat
biograficzny ulegat transformacji w dramaturgie sprzecznosci - miedzy tym,
co w kadrze i poza nim, tym, co publiczne i prywatne, wyluzowane i spiete,
afiszowane i ukryte. Konstrukcje ozywianego fotostory podkreslat takze
nierealistyczny, spowolniony, oparty na nienaturalnych pauzach rytm
wypowiadania tekstu, ktory powraca w kilku scenach. W trakcie préb byto to
wyzwanie, ale okazato sie, ze jest sSrodkiem trafnym, bardzo szybko przenosi
uwage widza z porzadku potocznego w bardziej metaforyczny, jakby

zawieszony w czasie.

Moje ciato stawato sie tutaj medium napiecia. W trakcie procesu badatam,
jak fizycznos¢ ulega przemianie w zaleznosci od wyobrazonego obserwatora:
napiecie pojawiato sie, gdy ,fotografowat” mnie ktos zagrazajacy, pragnacy
demaskacji; rozluznienie - gdy spojrzenie pochodzito od osoby bliskiej,

kochajacej. Takie rozpoznanie pozwalato na subtelng, ale niezwykle silna



dramaturgie obecnosci - na styku widzialnego i niewidzialnego. To wiasnie w
tej przestrzeni - miedzy kontrola a odstonieciem - szukatam swojej Susan

Sontag.

W tym spektaklu strategia aktorstwa performatywnego przybiera forme
wyjatkowo bezposrednia i jawna - bardziej niz w dwoch pozostatych
analizowanych przypadkach. Mozna by okresli¢ te realizacje jako spektakl
opowiadany, nieustannie rekonstruowany, negocjowany i tworzony na nowo
- zardwno w procesie préb, jak i w wykonaniu scenicznym. Przedstawienie
staje sie tu czyms wiecej niz opowiescia o Susan Sontag; jest narracja o
grupie ludzi - o kolektywie artystycznym - duetu rezyserskiego, pozostatych
twércow, performerek i performerow, ktérzy wspélnie wspéttworza jego
strukture i sens. Projekcje obecne w spektaklu nie sa jedynie ilustracja zycia
pisarki. To przede wszystkim fotografie inspirowane ikonografia Sontag, lecz
przedstawiajace cztonkéw zespotu - zarowno w pozowanych ujeciach, jak i w
momentach prob, rozméw i wspdlnego bycia. W ten sposéb spektakl zyskuje
wymiar metateatralny: opowiada o sobie samym, o procesie stawania sie, o

wspolnocie jako fundamencie tworczosci sceniczne;j.

Poczucie wspdlnotowosci - zaréwno w sensie estetycznym, jak i
egzystencjalnym - staje sie tu kluczowym narzedziem performatywnym. Akt
pracy zespotowej przenika strukture spektaklu nie tylko na poziomie
dramaturgii, ale réwniez w praktykach cielesnych, energetycznych i
emocjonalnych obecnych na scenie. To wlasnie w tej zbiorowej relacyjnosci
zakorzenia sie sens performansu: w mozliwosci wspdlnego pytania,

tworzenia i przebywania - tu i teraz, z widzem i z sobg nawzajem.

Wszystkie analizowane tutaj role powstaty w Scistej wspodtpracy z duetami

twdrczymi. Praca z dwuosobowym zespotem rezyserskim lub rezysersko-



dramaturgicznym z miejsca nadaje procesowi tworczemu kolektywny
charakter. Brak jednej figury rezyserskiej podejmujacej arbitralne decyzje
powoduje, ze odpowiedzialnos¢ rozktada sie na dwie osoby, co z kolei niejako
automatycznie upodmiotawia kazda osobe w zespole. W efekcie wiekszos¢
decyzji i propozycji przeptywa naturalnie przez calty zespot tworczy,
wlaczajac kompozytora, scenografa czy choreografa. Energia tworczej grupy,
oparta na wspolnym przeptywie i kolektywnej zabawie podczas prob,
przektada sie nastepnie na dynamike realizacji spektaklu, w ktorym
centralnym punktem uwagi staja sie relacje interpersonalne wewnatrz

zespotu.

kKK

W mojej pracy aktorskiej dostrzegam wyrazny wymiar polityczny, ktory
przejawia sie w nieustannym negocjowaniu definicji kobiecosci w teatrze.
Kazde podejscie do portretow kobiecych na scenie stanowi dla mnie prébe
redefinicji tego, czym kobiecos¢ moze by¢ i jak moze sie przejawia¢ w
teatrze. Od poczatku mojej drogi zawodowej poszukuje tych obszarow w
teatrze, ktore pozostaja niezbadane, a takze miejsc, w ktorych kobiece
doswiadczenie jeszcze nie zostato w pelni zaprezentowane. Dazenie do
odkrywania biatych plam w przedstawieniach kobiecosci jest istotna czescig
mojej artystycznej praktyki. Aktorstwo performatywne, ktore wigze sie z
przejeciem odpowiedzialnosci za caty proces twérczy, jak rowniez za
kazdorazowy przebieg spektaklu, ma dla mnie szczegdlne znaczenie,
zwlaszcza w kontekscie traktowania wystapien na scenie jako aktow
politycznych. W tym sensie moje podejscie do aktorstwa jest bliskie filozofii
Lauren Love, ktora postrzega performatywnos¢ aktorstwa jako wyraz ciagtej

negocjacji tozsamosci i odpowiedzialnosci za jej przedstawienie na scenie.



W artykule Resisting the Organic (2002) Love proponuje zestaw strategii,
ktore umozliwiaja aktorom i aktorkom swiadome wyjscie poza iluzje
,haturalnego” grania i zakwestionowanie konwencji psychologicznego
realizmu. Love promuje postawy aktorskie oparte na autorefleksji, dystansie,
procesualnosci i nieciagtosci - uczy rozpoznawa¢ momenty, w ktorych
,organicznosc¢” staje sie putapka, uniemozliwiajaca tworcze przekroczenie

przyjetych norm reprezentacji.

Te strategie, cho¢ wynikajace z innej tradycji niz metoda Declana
Donnellana, moga by¢ z nia owocnie zestawione. Donnellan w centrum
swojego podejscia stawia relacje - kierunek spojrzenia aktora, jego
konkretnego ,ty” na scenie, ktory uruchamia dziatanie. Zamiast zagtebiania
sie w psychologiczne uzasadnienie emocji, Donnellan proponuje prace przez
opdr i przeplyw energii miedzy partnerami. Jego metoda jest dynamiczna,
relacyjna i antyesencjalistyczna - zaktada, ze prawda sceniczna rodzi sie w
dziataniu, nie w introspekcji. Strategie Love wzmacniajg ten relacyjny
wymiar, podkreslajac koniecznosé ciagtej negocjacji tozsamosci sceniczne;j,
swiadomego korzystania z teatralnosci oraz odklejenia sie od potrzeby ,bycia
prawdziwym” w tradycyjnym sensie. Zestawione z propozycjami Donnellana,
pozwalaja stworzy¢ model aktorstwa performatywnego, w ktérym
aktorka/aktor nie tyle , wciela sie”, ile ,wchodzi w relacje” - z partnerem, z
widownig, z materia tekstu, z przestrzenia sceniczna. Tym samym potaczenie
strategii Donnellana i Love prowadzi do propozycji praktyki scenicznej, w
ktorej najwazniejsza staje sie uwaznosé, gotowosé na zmiane i tworcze
napiecie miedzy obecnoscia a dystansem. To aktorstwo, ktére nie szuka
prawdy ,w sobie”, lecz w dynamicznej sieci relacji - zawsze tymczasowej,
zawsze negocjowanej na nowo. Z perspektywy praktyczki moge powiedzieé,
ze wlasnie w tej przestrzeni - pomiedzy relacja a dystansem, miedzy

napieciem a swoboda - czuje dzis najwiecej artystycznej prawdy. Nie musze



juz ,stawac sie” postacia, zeby dziala¢ skutecznie. Wystarczy, ze jestem - w
kontakcie, w odpowiedzi, w Swiadomej decyzji. Tak rozumiane aktorstwo
staje sie dla mnie nie tylko metoda pracy, ale tez droga tworcza, ktora daje
wolnos¢, pozwala widzie¢ szerzej, czué gtebiej i by¢ w pelni obecna - bez

iluzji, bez udawania, bez przymusu.
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