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/ CHOREOGRAFIA A INSTYTUCJE

Negocjowanie przestrzeni

Z Aneta Jankowska, Ramona Nagabczynska, Weronika
Pelczynska i Pawtem Sakowiczem rozmawia Zuzanna Berendt

Artykut powstat jako odpowiedzZ na call for papers Choreografia a instytucje. Problemy,
diagnozy, studia przypadkow pod redakcja Zuzanny Berendt, Alicji Miiller i Izabeli
Zawadzkiej. Cykl publikowany jest od 189 numeru , Didaskaliéw. Gazety Teatralne;j”.

W 2022 roku w ,, Didaskaliach” ukazatl sie tekst Stodko-gorzkie
praktyki choreograficzne w teatrze - zredagowany przez Michaline
Spychale zapis kolektywnego wywiadu zainicjowanego przez autorki
spektaklu Refrakcja. Choreografia spojrzen - Weronike Pelczynska,
Magde Fejdasz i Patrycje Kowanska. W tej rozmowie pojawilo sie
wiele problemow, ktore sa wciaz aktualne w kontekscie pytania o to,
jakim srodowiskiem instytucjonalnym dla choreografii jest teatr
repertuarowy. Jednoczesnie przez ostatnie trzy lata troche sie
zmienilo. Zakonczyl sie program , Poszerzanie pola” realizowany
przez Joanne Lesnierowska we wspolpracy Nowego Teatru i Art

Stations Foundation, a choreografowie i choreografki - wsréd nich



Ramona i Pawel - zaczeli by¢ zapraszani do tworzenia autorskich prac
w teatrach dramatycznych. Czekamy na otwarcie Pawilonu Tanca -
pierwszej tego typu instytucji w Polsce, ktorej dzialalnos¢ ma sie
koncentrowac na prezentowaniu, produkowaniu i popularyzaciji tanca
wspolczesnego. Wojciech Grudzinski jako pierwszy choreograf
otrzymat Paszport , Polityki” w kategorii ,Scena”. W jakim momencie
jestescie teraz wy jako choreografki i choreograf, ktorych kariery

tworcze lacza sie z teatrem?

ANETA JANKOWSKA: Prawie dwa lata temu zdecydowatam, ze przestaje
pracowac w teatrze. Przez ten czas, kiedy tylko mogtam, przekazywatam
innym osobom propozycje pracy, ktére do mnie trafialy. Tak sie sktada, ze w
tym miesiacu na chwile wrocitam - bytam konsultantka choreograficzna w
procesie powstawania spektaklu Michata Zadary Prawdziwa historia.
Wahatlam sie, czy sie tego podjac, czy chce juz wracac¢ do teatru i czy w ogole
chce wracac, a jesli tak, to na jakich zasadach. Mysle, ze to, na jakich
zasadach sie wraca, jest bardzo wazne. Potrzebowatam przerwy od teatru,
ale nie wiedzialam, jak dtugiej. Przez osiemnascie lat wspdtpracowatam w
teatrach dramatycznych miedzy innymi z Marcinem Wierzchowskim,
Katarzyna Minkowska, Piotrem Ratajczakiem. Wytworzytam sobie r6zne
schematy tworzenia, budowania, bycia w tych procesach. Niektdre z nich
dobrze funkcjonowaty, a inne spowodowaty, Zze musiatam zrobi¢ te przerwe i
przeanalizowac¢ sytuacje. Chciatam znalezé taka droge, na ktorej czutabym

sie naprawde dobrze.

PAWEL SAKOWICZ: M¢j taniec w bardzo duzej mierze jest robiony w
teatrze, od dawna. Regularnie wspotpracuje z Anng Smolar i z Lukaszem
Twarkowskim jako choreograf. I pewnie miedzy innymi dlatego

zaproponowano mi przygotowanie dwéch premier z aktorami: Boa w Starym



Teatrze w Krakowie (2023) i Laguny w TR Warszawa (2025). Moja praca w
teatrze bedzie miata kolejne odstony, to dobry balans dla tej czesci mojej
twdrczosci, ktora jest dla mnie jeszcze wazniejsza, czyli tworzenia
choreografii dla tancerzy i dla siebie. Obecnie bardzo duzo czasu spedzam w

teatrze, nawet teraz w nim jestem, to duza czes¢ mojego zycia.

RAMONA NAGABCZYNSKA: Bardzo rzadko pracowalam jako choreografka
spektakli teatralnych rezyserowanych przez inne osoby. Natomiast w
ostatnich latach zaczetam dostawac propozycje, zeby robi¢ spektakle w
teatrach dramatycznych z aktorami i z mieszanymi zespotami. Mieszane
zespoly sa dla mnie idealne. Niestety niewiele osob kierujacych teatrami
pozwala na cos takiego. W Teatrze Studio podczas pracy nad Anonimowymi
performerami (2024) Natalia Korczakowska zapytata mnie, czy chciatabym
pracowacé z kims z zespotu. W Studio sytuacja z mojej perspektywy jest
luksusowa, bo na etacie jest Rob Wasiewicz - osoba z wyksztatceniem
aktorskim i tanecznym, ktora otwiera te instytucje na wprowadzanie do
proceséw pracy nad spektaklami narzedzi lezacych poza klasycznie
rozumianymi tancem i aktorstwem. Mysle tez, ze wspoipraca z aktorami z
teatrow warszawskich jest specyficzna, bo w Warszawie czesciej niz w
innych miastach mozna ogladaé taniec i prace performatywne. Niedawno
zaczetam prace w innym miescie z samymi aktorami i bytam zmuszona
zrezygnowacé z przygotowania premiery. Z mojego doswiadczenia wynika, ze
kiedy pracuje ze soba mieszany zespot, ryzyko artystyczne staje sie czyms
oczywistym. Nikt nie jest na swoim terenie i z tego wylania sie twdrcza
synergia. Jednak gdy jestem sama wsrod aktorow, z ktorymi mam zrobic
spektakl, czuje presje ,robienia teatru”, ktédrego nie umiem robi¢, bo pracuje
w obszarze choreografii i korzystam z narzedzi choreograficznych.
Zorientowalam sie, ze zbudowanie zaufania i wspdlnego jezyka zajoby mi o

wiele wiecej czasu niz zatozyliSmy. Wydaje mi sie, ze jesli teatry dramatyczne



chca zapraszac choreograféw i choreografki do tworzenia spektakli, to
musza przygotowac te sytuacje - zaréwno pod katem budowania otwartosci

zespohu na inne sposoby pracy, jak i budowania widowni dla tego typu prac.

WERONIKA PELCZYNSKA: Moja przygoda z teatrem w roli choreografki
zaczela sie od pracy z Agnieszka Glinska na Akademii Teatralnej - czyli w
przestrzeni badawczej, otwartej na roznorodne jezyki. Od tamtej pory
szczesliwie nadal z nig wspotpracuje, miatam tez okazje pracowac z innymi
inspirujacymi rezyserkami i rezyserami - Anna Seniuk, Agnieszka Lipiec-
Wrdéblewska, Magda Szpecht, Robertem Jaroszem, Pawlem Passinim. Na
koncie mam ponad szescdziesiat tytutow teatralnych, operowych i
muzycznych. W 2022 roku zadebiutowatam jako wspotliderka premiery
teatralnej - wraz z Patrycja Kowanska wygratysmy konkurs na realizacje
Kulistow na scenie eksperymentalnej Teatru im. Jana Kochanowskiego w
Opolu. Obecnie nie planuje pracy w teatrach instytucjonalnych. Od kilku lat
koncentruje sie na tworzeniu wtasnych projektdw oraz dziatan w ramach
inicjatywy choreograficznej praktyk siostrzenstwa, wspottworzac prace takie
jak Still Standing, RzeZbiary czy SOMA.

Zatem sa wsrod was osoby, ktore swiadomie ograniczyly kontakt z

teatrem repertuarowym. Mozecie opowiedzie¢ o swoich motywacjach?

ANETA JANKOWSKA: Kiedy Pawet powiedziatl, ze wlasnie teraz siedzi w
teatrze, to pomyslatam, ze dla mnie to byt jeden z powoddw, dla ktérych
zdecydowalam sie na przerwe w tej pracy. Zdarzato sie, ze robitam piec albo
siedem premier rocznie i siedziatam w teatrze non stop. W pewnym
momencie nawet zrezygnowatam z mieszkania, bo praktycznie w nim nie
bywatam, przenositam sie z teatru do teatru. Czutam, ze potrzebuje
przestrzeni na inny rodzaj wypowiedzi. W ogdle uwazam, ze dla praktyk

tworczych zmiany sa wazne i pozyteczne. Wielu rezyserom i rezyserkom, z



ktérymi wspétpracowatam, méwitam w pewnym momencie, ze dobrze im
zrobi, jak popracuja z kims innym. Dobrze jest filtrowaé powietrze,
przekierowywac myslenie, taczy¢ ze soba rézne swiaty. Podobnie jak Ramona
uwazam, ze zespoty mieszane bardzo dobrze sie sprawdzajg, miatam
pozytywne doswiadczenie tgczenia aktorow z tancerzami, kiedy pracowatam
w Teatrze Miniatura w Gdansku z dziewczynami z Kolekttacz. Te struktury

instytucjonalne, w ktorych funkcjonujemy, tez potrzebuja Swiezosci.

WERONIKA PELCZYNSKA: Zgadzam sie, ze ,miksowanie” realizatoréw i
zespoldw to interesujaca praktyka, ktéra instytucje moga, a nawet powinny
wspierac. Jednoczesnie jest to duze wyzwanie, ktédrego czesto osoby na
stanowiskach kierowniczych nie sa sSwiadome. Sama mam doswiadczenie
podobne do tego, o ktdrym wspomniata Ramona. Zrezygnowatam ze
wspétpracy z Teatrem Pantomimy we Wroctawiu, poniewaz czutam, ze
forsowanie taczenia moich metod z praktykami tego zespotu doprowadzi
przede wszystkim do frustracji. Dopiero przy rozwiazywaniu umowy
dowiedziatam sie, ze zaproszono mnie do wspétpracy bez znajomosci moich

wczesniejszych prac - ich jezyka i specyfiki performatywne;j.

Mam wrazenie, Ze teatry czy muzea z ogromna ciekawoscia spogladaja w
strone choreografii, a instytucje chetnie zapraszaja tworcow z naszego pola,
jednak czesto nie rozumieja, ze przyjecie tych praktyk wymaga rowniez
adaptacji metod pracy w obszarze produkcji, komunikacji z widzem czy
promocji. W efekcie obserwujemy waskie postrzeganie tanca, sprowadzanie
go do zestawu figur i krokéw albo formy rozrywki. W pracy choreografki w
teatrze dramatycznym czesto spotykatam sie z prezentowaniem referencji ze
Swiata tanca, ale odbywato sie to w ten sposéb, ze oczekiwano osiggniecia
konkretnego efektu bez uwzglednienia, ze proces préb wymagatby na

przykltad regularnej praktyki ruchowej. Twdércy teatralni rzadko dostrzegaja



potencjat choreografii w budowaniu postaci, scen, dramaturgii czy - patrzac
na to z poziomu polityki instytucji - statej publicznosci. To bywa potwornie
frustrujace i rodzi poczucie bezsilnosci, ustawia choreografke w roli petentki
- osoby, ktora ma udowodni¢ swoja przydatnos¢. Nie wspominajac juz o
sytuacji, w ktorej realizatorzy sa zatrudniani przez teatr, ale w istocie
pracuja dla rezysera lub rezyserki. Znam historie sprzed kilku lat, kiedy
choreografka wspotpracujaca z rozpoznawalna rezyserka nie otrzymata
czesci wynagrodzenia, poniewaz dyrektor odbierajacy spektakl nie potrafit
dostrzec jej pracy, przypisujac jej efekty rezyserce i/lub aktorom. Mam
wrazenie, ze to wciaz palacy problem w dialogu miedzy choreografia a

teatrem.

Czyli waszym zdaniem istnieje niezgodnos¢ jezykow choreografii i
teatru, przejawiajaca sie w tym, jak sa zorganizowane instytucje

teatralne, do ktorych trafiacie?

RAMONA NAGABCZYNSKA: Mnie sie wydaje, ze to nie jest tylko kwestia
tego, ze choreografia i teatr dramatyczny to rozne jezyki artystyczne. Jezyki
teatralne tez sa rozne - nie kazdy artysta teatru bazuje w pracy na tekscie,
nie kazdy operuje linearna narracja i tworzy sytuacje oparte na postaciach,
ktore dzialaja na podstawie motywacji psychologicznych. Skale
przedsiewziec teatralnych tez sa bardzo rézne - pod katem wielkosci zespotu
aktorskiego, inscenizacji, scenografii i tak dalej. Sa przeciez rezyserzy
teatralni - i za granica, i w Polsce - ktérzy spotykaja sie z podobnymi
trudnosciami jak my jako choreografki. Trudnosci wynikaja z odmiennosci
sposobOw pracy i sposobow myslenia o sztuce, a nie na przyktad z tego, ze
choreografki wymagaja, zeby aktorzy umieli tanczyé. Sa osoby rezyserujace,
ktore inaczej mysla o praktyce aktorskiej, performatywnosci, szukaja w

nieznanym. Uwazam, ze teatr instytucjonalny w Polsce cierpi na kryzys



wynikajacy z niedostosowania edukacji teatralnej do wspotczesnych praktyk
scenicznych. To jest Zrodtem probleméw zarowno dla choreograféw, jak dla
rezyserow. Wszystkie szkoty teatralne ksztatca aktorow w dos¢ podobny
sposob, nie ma alternatywnej edukacji. Wydaje mi sie, ze freelancerski model
pracy, jakkolwiek prekarny, sprzyja ciagtej edukacji artystycznej. Dlatego
norma jest dla tancerzy i choreograféw, ze stale uczestnicza w warsztatach i
labach. Natomiast odnosze wrazenie, ze edukacja teatralna w Polsce jest
nastawiona na to, zeby odpowiedzie¢ na bardzo duze potrzeby produkcyjne
polskiego rynku teatralnego. Zatem osoby, ktore koncza szkoty teatralne w
Polsce, czy to aktorzy czy rezyserzy, sa gotowymi ,produktami”. Poza tym
proces pracy nad spektaklem w teatrze instytucjonalnym nie jest najlepszym
miejscem do tego, zeby podejmowac skrajne ryzyko, poniewaz nikt nie chce i
nie moze sobie pozwoli¢ na klape za publiczne pienigdze. Wydaje mi sie, ze
dopdki sie to sie nie zmieni - dopoki nie zacznie sie mysle¢ inaczej zarowno o
edukacji teatralnej, jak i sposobach produkcji spektakli - teatr nie bedzie
korzystal z pelnego potencjatu wiasnych, etatowych zespotow ani z

mozliwosci 0séb, ktore sa zapraszane do tworzenia.

WERONIKA PELCZYNSKA: W latach 2017-2019 odpowiadalam za program
,Ruch w Instytucie” zainicjowany przez Centrum w Ruchu i realizowany we
wspolpracy z Instytutem Teatralnym. Ta propozycja wynikla z naszych
rozmow o doswiadczeniu pracy w teatrze oraz z czesto pojawiajacej sie
diagnozy dotyczacej braku przestrzeni do swobodnej, pogtebionej refleks;ji
nad praktyka cielesng w teatrze. W ramach programu dyrektorzy teatrow
mogli zapewnia¢ aktorom pracujacym u nich na etacie warunki do rozwoju w
ramach praktyki ruchowej i choreograficznej. Robert Jarosz, éwczesny
dyrektor Teatru Guliwer, i Maciej Englert, éwczesny dyrektor Teatru
Wspdtczesnego, wykupili pakiety dla swoich aktoréw. Reszta oséb petnigcych

funkcje dyrektorskie nie zareagowata na te propozycje. Wiekszos¢



uczestnikow stanowili aktorzy, ktérzy zdecydowali sie wzig¢ udziat w
programie z wlasnej inicjatywy, a z czasem przyciagat on coraz wiecej osob

spoza tych instytucji, z mysla o ktérych zostat stworzony.

ANETA JANKOWSKA: Wydaje mi sie, ze to zainteresowanie
rozbudowywaniem narzedzi performatywnych wsréd aktoréw i aktorek
rosnie, ale ten proces opiera sie na ich indywidualnych poszukiwaniach
nowych metod. Na poziomie systemowym takie rozwigzania nie sg
wprowadzane. Zreszta wielu aktoréw, z ktérymi na ten temat rozmawiatam,

mowilo, ze im tego brakuje.

RAMONA NAGABCZYNSKA: No wtasnie, odpowiedzialno$é za to spada na
jednostki. Inna sprawa jest taka, ze aktorzy poza obowigzkami etatowymi w
teatrach sa zajeci tez w serialach czy filmie, a urlop powinien by¢ czasem
odpoczynku. Poza tym w teatrach dramatycznych nie zatrudnia sie tancerzy,
chyba ze absolwentow Wydziatu Tanca w Bytomiu, bo oni maja dyplomy

aktorskie.

PAWEL SAKOWICZ: Moze ro6znica miedzy nami, choreografkami i
tancerzami, a osobami, ktore poswiecaja sie teatrowi czy filmowi, polega na
tym, ze my edukujac sie, od samego poczatku jestesmy jednoczesnie
tworzywem i tworcami, zajmujemy sie kazdym aspektem robienia tanca - nie
tylko tymi zwigzanymi z jego aspektem artystycznym, ale tez produkcyjnym

Czy promocyjnym.

W instytucjach, w ktérych pracujecie, znaczna czes¢ repertuaru
opiera sie na inscenizacji tekstu. Publicznosc¢ jest do tego
przyzwyczajona, wiec gdy napotyka na taka prace jak na przyklad Boa,
styka sie z zupelnie innymi srodkami, innym mysleniem o

dramaturgii, innym doswiadczeniem. Wobec tego interesuje mnie tez



to, jak komunikowane sa wasze prace, jakich ustepstw wymagaja od

was te procesy w kontekscie tego, jak zazwyczaj pracujecie.

PAWEL SAKOWICZ: Jasne jest dla mnie, ze repertuar Narodowego Starego
Teatru w znacznym stopniu opiera sie na literaturze, bo taki jest model
funkcjonowania tego miejsca i jego tradycja. To, ze choreografowie powoli
sie tam pojawiaja, wynika z checi odpowiedzi na zainteresowanie widowni,
ale tez na trendy, ktore przychodza z zagranicy, gdzie w wielu teatrach - jak
w Volksbihne czy Onassis Stegi - realizowane prace choreograficzne.
Realizacja Boa wymagata ode mnie uczenia instytucji, czym taki spektakl
moze byC. Z zaproszeniem otrzymatem dos¢ duza wolnos¢, ale zetkniecie sie
z teatralng machina produkcji, ktéra za bardzo nie przystaje do robienia
tanca, byto wymagajace. Chodzito o bardzo prozaiczne kwestie, jak
przystosowanie sali préb w odpowiedni sposob, ale tez prace z dzialem
edukacji nad przygotowaniem widowni na to, Ze taniec na scenie moze miec
rozne oblicza. Zgadzam sie z Ramona, ze edukacja dotyczaca choreografii w
teatrach kuleje. Boa reklamowano hastem, ze to pierwszy spektakl
choreograficzny w tym teatrze, ale to jednak troche za mato. Kolejng kwestia
byla praca z aktorami i aktorkami. W pracy z ruchem potrzeba wiele
cierpliwosci, ktora osoby zwigzane z taficem znaja od poczatku swojej
edukacji. Tej cierpliwosci czesto brakuje aktorom. Dla mnie jako lidera
projektu wazna jest jak najczestsza obecnosé catego zespotu na probach, a to
byto z kolei wyzwaniem przy pracy nad Lagung. W teatrach repertuarowych
aktorzy graja spektakle, poza tym wystepuja w serialach i filmach i czasem
sie okazuje, ze moga by¢ tylko na potowie prob. Pojawia sie pytanie, w jaki

sposéb w takich warunkach mozemy wypracowac cos, co jest jakosciowe.

WERONIKA PELCZYNSKA: Podpisuje sie pod tym, co méwil Pawel. Proces

powstawania pracy choreograficznej w teatrze byt dla mnie duzym



wyzwaniem. Przy realizacji Kulistow dlugo zastanawiatam sie, do jakiego
stopnia moge fizycznie angazowac¢ aktorow przy tancerkach na scenie i

odwrotnie - aktorsko angazowac tancerki.

Powiedzcie prosze wiecej o tym, jak wyglada praca z aktorami. To, co
proponujecie - wasze metody, pomysly - spotyka sie z osobami, ktore
przeszly klasyczna edukacje teatralna i graja w teatrach
dramatycznych. Czy najwiekszym wyzwaniem dla aktorow w kontakcie
z choreografia jest forma fizyczna i zdolnos¢ zapamietywania i
wykonywania struktur ruchowych? Sthuchajac was, odnosze wrazenie,

ze zupelnie nie o to chodzi.

RAMONA NAGABCZYNSKA: Zawsze mamy do czynienia z jednostkami, wiec
nie chce méwic o calym srodowisku aktorskim, ale z mojego doswiadczenia
wynika, ze najwieksze trudnosci nie wigza sie z forma fizyczna. Przy
Anonimowych performerach miatam luksusowa sytuacje, bo pracowatam z
osobami, ktore byly swietnie przygotowane fizycznie, czasami lepiej niz
tancerze. Wydaje mi sie wiec, ze nie chodzi o forme fizyczng, tylko o
gotowos¢ do porzucenia znanych sposobOw pracy. Z mojej obserwacji
wynika, ze aktorzy z teatrow instytucjonalnych sa bardzo mocno
eksploatowani - koncza jeden proces tworczy i za kilka dni wchodza w
kolejny, graja tez w filmach czy serialach. Musza dbac o to, zeby sie nie
wypalié. Natomiast tancerze czy performerzy nie maja tyle mozliwosci pracy
w zawodzie, wiec gdy ta praca sie pojawia, to wrecz obsesyjnie sie do niej
przyktadaja, czesto kosztem swojego komfortu. Za wszelka cene beda szukali
doktadnie tego, czego spektakl wymaga. Pewnie ma to zwiazek z prekarnymi
warunkami tanca, z poczuciem, ze kazdy proces tworczy jest castingiem do

nastepnych.



WERONIKA PELCZYNSKA: Wszystkie moje wsp6tprace z aktorami
wspominam jako bardzo dobre. Uwazam, ze kluczowa dla budowania relacji
z aktorami w procesie prob jest podmiotowosc. Jezeli aktorzy wiedzieli, po co
robig dana scene, zawsze czulam, ze sa chetni do wspétpracy. Wydaje mi sie,
ze tak samo wygladaja relacje miedzy aktorami i rezyserami. Jesli aktor jest
traktowany podmiotowo i kierunek wspodlnego dziatania jest klarownie
okreslony, to praca idzie lekko i przyjemnie, nawet jesli temat jest trudny.
Wydaje mi sie, ze wazne jest wtasciwe zobaczenie siebie w procesie -
pracujemy z tymi konkretnymi aktorami przy tym konkretnym tytule, nie
mozna dziala¢ na przekér ludziom. Wycofatam sie z pracy w Teatrze
Pantomimy, bo czulam, ze prébuje zrealizowaé prace, ktora nie moze by¢
wykonana w tym zespole. Natomiast inng propozycje pracy ze strony teatru
odrzucitam - miatam okreslony cel, ktory jednak z punktu widzenia instytucji

nieuchwytny.

Co masz na mysli mowiac, ze praca nie moze zosta¢ wykonana w

danym zespole?

WERONIKA PELCZYNSKA: Wydaje mi sie, ze choreografia czesto odstania
nasze ciata i nas jako jednostki. Teatr daje duzo narzedzi do tego, zeby sie
schowac, czasem sg to narzedzia zwigzane z budowaniem roli, a czasem
tekst. Choreografia pozwala wydobywac z ciat pewnego rodzaju tresci, ktére
nie zawsze aktorzy chca pokazac, ktérym nie chca dac ciata i gtosu. Mam w
pamieci ostatnig sekwencje w Kulistach, ktora dobrze to ilustruje - pie¢
ludzkich cial probuje toczyé sie po scenie, tworzac z siebie obiekt idealnie
kulisty. Im dtuzej ten fragment trwa, tym intensywniej oddziatuje na
percepcje i wyobraznie widza, a jednoczesnie wytwarza fizyczny dyskomfort
w zespole. Toczenie sie przez ponad pie¢ minut jest duzym wyzwaniem. Na

probach koncem spektaklu byto indywidualne wstawanie, kiedy zesp6t



przestawat sie toczy¢. Wstawanie po rolowaniu obnazato sprawnos¢ i
elementy, ktorych nie mozna w peti kontrolowaé. Z uwagi na dyskomfort
zespotu decydowalysmy sie zakonczyé spektakl w momencie, gdy uczestnicy
WwcCigZ sa na ziemi i sie tocza. Zespdt wstaje do braw w ciemnosci, bez

poczucia bycia obserwowanym.

RAMONA NAGABCZYNSKA: Weronika méwita o podmiotowosci i o tym, ze
aktorzy musza wiedzie¢, do czego jakie$ narzedzie jest wykorzystywane i jaki
jest cel dziatania - wedlug ciebie to oznacza traktowanie ich podmiotowo.
Dla mnie przyjecie takiego zatozenia bytoby trudne, bo w pracy lubie nie
wiedzie¢, caly czas praktykuje niewiedze, w ktdrej jestem z caltym zespotem.
Z tej niewiedzy wylania sie spektakl i materiat, w ktorym pézniej mozemy
czu¢ sie pewnie. I to trwanie w niewiedzy jest bardzo niekomfortowa,
obnazajaca sytuacja dla aktorow. To sytuacja niezgodna z modelem pracy
przy spektaklu dramatycznym, gdzie od poczatku jest do dyspozycji bardzo

duzo danych - na przyktad dotyczacych postaci, ram dziatania.

WERONIKA PELCZYNSKA: To nie jest tak, ze w aktorstwie nie ma

obnazenia.

RAMONA NAGABCZYNSKA: Tak, jest na przyklad obnazenie emocjonalne,
ale to dla mnie w procesie pracy wazne jest takie artystyczne obnazenie sie -
wychodze na scene albo wchodze do studia i licze sie z tym, ze moze nie

znajde ,tego”, a i tak tam ide. Dla mnie takie jest ryzyko w choreografii.

Rozumiem, ze chodzi ci tez o stworzenie dla performerow takiej
sytuacji, w ktdrej nie sa w stanie obsluzy¢ jakiegos zadania tym, co

juz znaja i umieja?

RAMONA NAGABCZYNSKA: Tak. Jestem znudzona tymi narzedziami, ktére



znam. Nie chce wraca¢ do tego samego. Po co? Jako choreografka wymagam
wypuszczenia sie w nieznane i zdaje sobie sprawe z tego, ze dla wielu osdb
to moze by¢ obnazajace, niekomfortowe i wiele osob moze powiedzie¢ temu

,nie”. Trudno. Czasami w takiej sytuacji nie dochodzi do premiery.

PAWEL SAKOWICZ: Dla mnie podstawowa roznicg w pracy z aktorkami i
tancerkami jest zasob cierpliwosci. Widze, ze to, co dla oséb zajmujacych sie
tancem jest naturalne i ich nie nudzi - Ze rzeczy sq wypracowywane réwniez
przez niewiedze i ciggte poszukiwanie, kwestionowanie, probowanie w inny
sposob - w przypadku aktoréw nie dziata. Pracujac z zespotami aktorskimi,
duzo energii poswiecam na motywowanie ich do inwestowania w czas na
probowanie réznych rzeczy. Inna sprawa jest taka, ze jezyk pracy z ruchem
W znacznej mierze opiera sie na abstrakcji i ten rodzaj abstrakcji nie zawsze
sprawdza sie na probie w teatrze - musze komunikowac¢ moje pomysty i
potrzeby inaczej. Praca z aktorami nauczyta mnie tego, ze musze by¢ otwarty
na odpowiadanie na wiele pytan i niezakrywanie sie teoriami z obszaru
choreografii czy filozofii. W pewnym sensie ta sytuacja wymaga ode mnie
obnazenia sie, przemyslenia wtasnych strategii i zbudowania jezyka, ktory
sprawdzi sie w tej relacji. Jako choreograf, podobnie jak Ramona uwazam, ze
szukanie w nieznanym jest wazne. Jednoczesnie wiem, ze w teatrze nie moge
sobie pozwoli¢ na to, zeby przyjsé na probe i powiedzie¢: ,nie wiem”. Musze
przyjs¢ z wiedza na temat obszaru, w ktorym chce szuka¢, i wiedzieé, czego
szukam. Tylko w takiej sytuacji czuje, ze w zespole buduje sie zaufanie i
jestem w stanie stworzy¢ cos$ razem z nim. Pracujac z tancerkami i
tancerzami, ktérych ciata sa fizycznie przygotowane, moge realizowac
bardzo wiele pomystéw, ktére pojawiaja sie w mojej gtowie. Praca z aktorami
nauczyla mnie tego, ze choreograficznie musze przede wszystkim czerpac
ruch z tych ciat, ktore sa obecne i ktére maja konkretny zakres mozliwosci.

Pracuje z tancem, ktdry jest bardzo wymagajacy fizycznie, wiec czasem to



dostosowanie mozliwosci do oczekiwan jest dla mnie wyzwaniem.

ANETA JANKOWSKA: Podpisuje sie pod tym, co powiedziat Pawet. Widze
roznice miedzy praca z tancerzami i aktorami, ale dla mnie kluczowa jest
elastycznosé¢, indywidualne podejscie do materiatu, projektu, aktora -
znalezienie wspolnego jezyka, poprowadzenia danej osoby w odpowiedni
sposob. I wiem, ze z niektorymi osobami mozna zrobi¢ wiecej, ale wlasciwie
to ,wiecej” polega na tym, ze proba danego materiatu moze trwac osiem
godzin, a nie cztery dni. Chodzi o odpowiedzialne wazenie czasu w procesie
na wypracowanie okreslonych rzeczy. Pracujac przy spektaklach
dramatycznych jako choreografka, musze uwzglednia¢ mozliwosci aktorow,
ale tez wizje i podejscie osoby rezyserujacej. I to jest chyba dla mnie
najciekawsze. Wychodze tez z zalozenia, ze w mojej relacji z osobami
performujacymi kluczowe jest to, ze potem to oni wychodza na scene, wiec

moim zadaniem jest wypracowac z nimi to, co oni beda chcieli robic.

Z waszych wypowiedzi wynika, ze czes¢ wyzwan, z ktorymi spotykacie
sie w teatrach, pozwala wam poszerzy¢ wasz wlasny jezyk i sposoby

pracy. Moglibyscie powiedziec¢ cos wiecej na ten temat?

RAMONA NAGABCZYNSKA: Podczas pracy w Teatrze Studio od poczatku
naciskano na mnie, zeby spektakl byt komunikatywny, bardzo o to dbano.
Moim zdaniem takie podejscie ma duza wartos¢ dla nas, choreograféow.
Oczywiscie nie nalezy sptaszczaé swojego jezyka, ale dbanie o
komunikatywnos$c¢ nie jest réwnoznaczne ze splaszczaniem. Dla mnie to
wigzalo sie z duza praca, czasem frustrujaca, bo batam sie, ze
komunikatywnos$c¢ przetozy sie na zasugerowane widzowi gotowe sensy.
Instytucja jednak dbata o widza, co wydaje mi sie bardzo wartosciowe. W

tancu przyzwyczailiSmy sie do tego, ze to jest hermetyczna dziedzina sztuki



ogladana przez matg, czesto wyspecjalizowana grupe i przez to moim
zdaniem nie ma az takiej dbatosci o komunikacje, o widza. Podczas pracy w
Teatrze Studio nauczytam sie nie traktowaé perspektywy swojej i 0séb z
mojego kregu jako domyslnie obowiazujacej, tylko uwzgledniac o wiele

szerszy wachlarz sposobéw odbioru.

Ciekawe, ze wskazujesz na to jako pozytywna strone pracy w teatrze.
Zastanawiam sig, czy to jednak nie jest pdjscie na kompromis, bo
dostarczanie widzom tego, co znaja i co umieja sprawnie czytac,
powoduje, ze publicznosc¢ sie nie rozwija. Im mniejsza jest
roznorodnos¢ propozycji, tym mniejsza szansa, ze ta réznorodnos¢

wzrosnie w przyszlosci.

ANETA JANKOWSKA: Chyba troche inaczej niz ty zrozumiatam wypowiedz
Ramony. W kontekscie komunikatywnosci dla mnie wazna jest dramaturgia
jako kategoria obecna w mysleniu i teatralnym, i choreograficznym. Wydaje
mi sie, ze teatr oferuje rodzaj nauki dramaturgii, ktora nie polega tylko na
opowiadaniu historii czy postaciowaniu, bo o dramaturgii mozna méwic na
roznych poziomach - catosci spektaklu, poszczegdlnych scen, ale tez
dramaturgii przestrzeni, dramaturgii wizualnej i tak dalej. Nie zawsze trzeba
opowiadaé¢ w klasyczny sposdb z poczatkiem, srodkiem i zakonczeniem.
Czesto w spektaklach tanecznych brakuje mi myslenia dramaturgia, ktora

tworzy pewna jakos¢ naddana wobec tego, co estetyczne.

PAWEL SAKOWICZ: Temat dostepnosci czy jasnosci przekazu pracy
choreograficznej w teatrze jest bardzo ciekawy i stymulujacy, ale dla mnie
komunikatywnos$¢ pracy choreograficznej nie jest w ogdle wazna. Uwazam,
ze ktos zamawia u mnie prace réwniez po to, zeby repertuar byt bogatszy i
zeby doswiadczenie widowni zostato jakos rozszerzone. To jest ryzykowne i

czasem wiaze sie z odrzuceniem, ale tez z rozwojem, na przyktad aktordw i



aktorek. Od zespotu TR Warszawa ustyszatem, ze Laguna wprowadzita
pewna zmiane do jego praktyki aktorskiej. Przy wznowieniach swiadomie;
wracaja do jakosci ruchowych, ktére sa wazne dla tej pracy, ciesza sie z
feedbacku, ktéry méwi o ich sprawnosci, wytrzymatosci i nieoczywistej dla

danej sceny obecnosci scenicznej.

ANETA JANKOWSKA: Mam wrazenie, ze wrazliwos¢ na ruch w teatrze od
kilku lat rosnie. Bardzo lubie proponowaé ruch, ktory jest mato widoczny, ale
stanowi wypehienie sytuacji czy sceny. Czesto pracuje detalem, chociaz
wiem, zZe jest to stabo dostrzegalne dla kogos, kto sie tym nie zajmuje.
Pietnascie lat temu nikt nie zwracat uwagi na ten rodzaj propozycji, a teraz
przychodza do mnie ludzie i méwia: ,,widzialem twoja prace”, co jest bardzo
mite i zaskakujgce. Swiadczy moim zdaniem o tym, ze ludzie majg wrazliwos¢
na ciato, ktére sie porusza, i rozumiejq, ze to, co widza na scenie, nie jest

wylacznie efektem pracy rezysera.

WERONIKA PELCZYNSKA: Przed naszym spotkaniem obejrzalam rézne
strony teatrow. I widze, ze wiele rezyserek i rezyserow mtodego pokolenia
zaprasza do wspotpracy choreograféw i choreografki. Praca nad Refrakcjg w
Instytucje Teatralnym pokazata mi, jak dtuga jest ta tradycja wspotpracy,
cho¢ praktycznie nie ma w historii teatru tego rodzaju narracji - o tym, jak
choreografowie wspéttworzyli jezyki spektakli. Wydaje mi sie, ze to, co mowi
Pawel, wiaze sie tez z nomadyczna kondycja oséb pracujacych w naszej
branzy. Po swoich doswiadczeniach mam przede wszystkim podziw dla oséb,
ktore chca dziata¢ choreograficznie w teatrze, zmagac sie z ograniczeniami
instytucji, ale tez wypracowywac te modele wspdtpracy i tworzy¢ sztuke.
Chciatabym jeszcze wréci¢ do tego, co wspomniatas na poczatku naszej
rozmowy - zmian, ktore przyniosty ostatnie lata. Wspaniale, ze Wojtek

Grudzinski dostat Paszport ,Polityki” i chciatabym, zeby taka gratyfikacja



pracy artystycznej stata sie norma dla swiata choreografii. Marzy mi sie
sytuacja, w ktérej widocznosé choreografii jest ciagle wzmacniana, a nie
jednorazowa. Mam wrazenie, ze choreografia dla teatru od wielu lat jest po
prostu moda, postrzega sie ja jako cos innowacyjnego - warto ja miec, ale
niekoniecznie warto dla niej co$ zmienia¢ w zwyczajowych sposobach
funkcjonowania instytucji. Kiedy w 2010 roku zaczynatam prace w teatrze i
Leszek Bzdyl radzit mi, jakie przyjac stawki, o jaka pozycje dla siebie
walczy¢, powiedziat mi, Ze to, z czym sie zmagam - negocjowanie swojego
miejsca, walka o siebie - nie jest nowe. Bardzo bym chciata, zebySmy
przestali by¢ postrzegani jako nowi, a zaczeli by¢ postrzegani jako stali. Bo
to, co ma charakter staty i czego niezbednos¢ jest uznana, moze otrzymywac

inny rodzaj wsparcia.

PAWEL SAKOWICZ: Zgadzam sie, ale uwazam, ze teatr nie pomoze nam
wzmocnic¢ naszej pozycji, powinny to robi¢ instytucje taneczne, czyli na
przyktad NIMiT.

WERONIKA PELCZYNSKA: A moze i ZAiKS. Takie instytucje mogtyby
wspierac nas na przyktad w kontekscie wypracowania standardéw
ptacowych, prawnych czy organizacyjnych dla naszej branzy. Ale wsparcie
mogtoby tez pochodzi¢ od miast i samorzadow, ktore moga decydowac o tym,
jaki charakter bedzie miata dana scena, czy na przyktad pozostanie teatrem
dramatycznym, czy bedzie poszerzona - jak sugerowata Joanna LeSnierowska

swoim programem - o pole dla choreografii.

RAMONA NAGABCZYNSKA: To, ze Wojtek dostat Paszport , Polityki”, jest
wyrazem docenienia jego wspaniatej praktyki twdrczej, ale jednak jest to
rowniez efekt otwierania sie instytucji teatralnych na choreografie i tego, ze

osoby nimi kierujace zaczely inaczej mysle¢ o ich tozsamosci.



Wzor cytowania:

Negocjowanie przestrzeni, z Aneta Jankowska, Ramona Nagabczynska, Weronika Pelczynska
i Pawtem Sakowiczem rozmawia Zuzanna Berendt, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2025, nr
190, https://didaskalia.pl/pl/artykul/negocjowanie-przestrzeni.
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