didaskalia
Garets feoatrnalea_

Z numeru: Didaskalia 165
Data wydania: pazdziernik 2021
Zrédlo: https://didaskalia.pl/pl/artykul/cialo-produkujace-pytania

/ dramaturgie

Ciato produkujace pytania

Z Agata Siniarska rozmawia Zuzanna Berendt

Jak sytuujesz swoje prace dramaturgiczne wobec wlasnej praktyki

choreograficznej?

Dramaturgia i choreografia sa dla mnie naczyniami potaczonymi, ale kiedy
pracuje jako dramaturzka, staram sie odsunac na bok siebie choreografke.
Nie dyskutuje z wyborami estetycznymi osob, dla ktorych pracuje, nawet
jesli te wybory nie sa mi bliskie. Wykonujac prace dramaturzki, przejmuje z
wlasnej praktyki kluczowe dla mnie pytanie: ,jak to dziata?”, ktore rozwijam,
pytajac, jak ,to” dziala na scenie, poza sceng i wobec widowni. Moim
zadaniem jako dramaturzki jest sprawdzanie, co produkuje maszyneria
spektaklu lub performansu, a to sa te same kwestie, ktérymi zajmuje sie we
wlasnych pracach. Jako choreografke na réwni z wynikiem pracy interesuja
mnie jej sposoby, protokolarnosé dziatan, to, jak rozwija sie projekt. Jest mi
trudno, kiedy choreografka lub choreograf wychodza z konkretnym

rozwigzaniem i woko!t niego trzeba dziataé dalej, bo tworzac swoje prace nie



funkcjonuje w ten sposob. Zdarzato mi sie wychodzic¢ od akcji, ale akcja nie
jest konkretnym obrazem albo sytuacja, mozna zredefiniowac ja poprzez
dalsze dziatania na scenie. Nigdy nie wysztam od obrazu, na przyktad
takiego: ,jestem w zéttej sukience i Spiewam piosenke”. Wole, zeby ta z6tcC
sukienki wytonita sie z konkretnych krokéw i narzedzi uzytych w procesie.
Oczywiscie nie neguje tego sposobu pracy, bo kazdy pracuje inaczej, a moim

zadaniem jako dramaturzki jest dostosowac sie do proponowanej strategii.

Stosujesz tryb myslenia dramaturgicznego w swoich pracach? Czujesz

sie dramaturzka swoich projektow?

Oczywiscie nia jestem, ale tez zawsze wspolpracuje z osobg, ktéra czuwa nad
moim procesem, bo nie wierze w prace solowa jako prace jednej osoby i
jednego spojrzenia. Dramaturgiem w moich projektach jest zazwyczaj
Mateusz Szymanowka. Nigdy nie miatam takiego komfortu finansowego,
ktory pozwolitby mi zapewnié sobie jego obecnosé przez caty czas prob.
Mateusz zjawiat sie i odchodzit. Nie uwazam, zeby to byt zty model pracy.
Kiedy Mateusz przychodzil na prébe, to wszystko organizowatam tak, zeby
on mogt sie zaangazowac, a ja czerpac jak najwiecej z jego obecnosci.
Podobna relacje mam z Juliag Rodriguez. Od dwoch lat zadnej z nas nie udaje
sie dosta¢ duzych pieniedzy na produkcje, ale realizujemy cos, co nazywamy
,P2” - performance two albo two performances, co jest nawigzaniem do
dziatalnosci grupy P5. W latach dziewiecdziesiagtych nalezeli do niej miedzy
innymi Juan Dominguez, Eva Meyer-Keller i Alexandra Bachzetsis. Osoby z
tej grupy pracowaty ze soba, dajac sobie feedback, a nie produkujac kolejne
premiery. Z Julia realizujemy cos, co - w nawigzaniu do kobiet, ktdre kiedys
podrézowaly z innymi kobietami, najczesciej arystokratkami - nazywamy

ladies companionship. Swoimi praktykami choreograficznymi dotrzymujemy



sobie towarzystwa. To trwa juz ponad dwa lata i ma dla mnie charakter
dramaturgiczny. Mateusz i Julia duzo wiedza na temat moich prac, bo
towarzysza mi przy wielu projektach. Wiedza o tym, jak pewne tropy
wracajg, jak sie rozwijajg, w jakie putapki wpadam jest dla mnie bardzo
wazna. Idealnie pewnie bytoby mie¢ osobe, ktora towarzyszy mi przez caty
czas, a oprocz niej takze inne, ktore pojawiaja sie i znikajq, dysponujac

zawsze Swiezym spojrzeniem.

Specyfika produkcji w sztukach performatywnych opiera sie na tym,
Ze sa proby, a potem spektakl, ktory konczy proces. Ciaglos¢ udaje sie
czasem zachowag, jesli artystka lub artysta wspolpracuje z kims przy
paru projektach, ale generalnie nie dba si¢ o to, zeby mysle¢ o swojej
pracy wlasnie poprzez kategorie rozwijajacej sie dlugofalowo

praktyki.

Tak. Dzieki opowiesciom Evy Meyer-Keller, ktéra dziata na rynku
choreografii ponad dziesie¢ lat dtuzej niz ja, wiem, jak to wygladato jeszcze
nie tak dawno temu. Moze stuchajac jej wytworzytam sobie jakas fantazje na
ten temat, ale mysle, ze przed dwudziestoma laty ludziom mniej zalezato na
produktach. W latach dziewieédziesiatych i na poczatku lat dwutysiecznych
wszyscy byli ciekawi praktyk. Na rynku byto mniej oséb i pieniedzy, ale za to
wieksza dostepnos¢ przestrzeni studyjnych, ktére wtedy w Berlinie byty
bardzo tanie. Przez zachodzaca dzieki temu intensywna wymiane praktyk
choreografowie byli dramaturgami dla siebie nawzajem. Obecnie wszyscy
realizuja bardzo krétkie procesy, ktére sita rzeczy sa skoncentrowane na
produkcie. Pracujemy nieekologicznie. Panuje nadprodukcja, nie zwraca sie
uwagi na to, w jaki sposéb dzialamy i czy korzystamy ze strategii recyklingu.

Nie mowie tutaj o tym, z czego tworzymy scenografie, ale o strategiach



pracy, jej szybkosci i konczacym ja spektakularnym efekcie, ktérego sie
pozada, bo inaczej spektakl lub performans jest skazany na $mierc. Jedyna
ciagtosc polega na tym, ze caly czas wpisujemy w CV ,choreografka” lub
»choreograf”; brakuje nam ciggtosci w pracy i budowania narzedzi praktyki.
Moze dlatego jest obecnie tak duza potrzeba dramaturgii. Jako dramaturzka
caly czas staram sie przypominac o procesualnym charakterze pracy i
wskazuje na narzedzia wtasciwe dla praktyki, w ramach ktorej realizowany

jest projekt.

Mysl, zeby przeprowadzic¢ z toba te rozmowe, pojawila sie, gdy
ogladalam Salvage, Expirie i Silenzio!, przygotowane w ramach
tegorocznego programu , Poszerzanie pola” Nowego Teatru w
Warszawie i Art Stations Foundation, przy ktorych pracowalas jako
dramaturzka. Te spektakle byly rézne tematycznie i formalnie. Bylas
zaangazowana réwniez w Cwiczenia meteorologiczne Piotra Urbanca,
ktore powstawaly w Komunie Warszawa w ramach programu , HUB
Kultury 2020: Teren wspolny”. Z czego wynikala twoja decyzja, zeby

sie zaangazowac¢ w te tak rozne projekty?

Podstawa moich decyzji byta albo bliska mi tematyka, albo cheé¢ wspotpracy z
osobami, ktore je tworzyty. Propozycja Grzegorza Laszuka, zeby Piotr
wspoétpracowat ze mng, wynikata z tego, ze mamy z Piotrem podobne
zainteresowania. Przysztam na prébe, zobaczytam, co robi i pomyslatam, ze
to jest wspaniate i chcialabym sie czegos nauczyé. Dla mnie praca
dramaturgiczna jest Scisle zwigzana z uczeniem sie tego, w jaki sposéb
ludzie dziataja z grupa, realizuja swoje praktyki, z jakich narzedzi korzystaja
i jak mysla o procesie produkcji. Z Agnieszka i Ramona krétko

wspétpracowatam dramaturgicznie, a z Kasia prowadzitam wieloletnig



wymiane mysli i praktyk, dzieki czemu wiedziatam, co ja interesuje. To, w
jaki sposéb bylam zaangazowana w te projekty, byto decyzja choreografek.
Pracowatam z Agnieszka przy Expirii, ale nie jestem ekspertka w dziedzinie
tanca modern, ktory w tym spektaklu jest kluczowy. Opera - znajdujgca sie w
centrum Silenzio! Ramony Nagabczynskiej - jest mi zupetnie obca. Staratam
sie przygotowad, ale wiedzialam, ze nie bede miata wiekszej wiedzy od
Agnieszki i Ramony. Przy tych projektach nie robitam researchu, duzo
nauczyltam sie w procesie pracy; choreografki byly bardzo szczodre i dzielity

sie ze mng swoimi odkryciami.

W prébach do Cwiczen meteorologicznych Piotra Urbanca pojawilas
sie pézniej niz w przypadku spektakli w ramach , Poszerzania pola”.
Jak wygladala twoja wspolpraca z nim jako osoba dzialajaca zazwyczaj

w polu sztuk wizualnych?

Piotr robit wczesniej performanse, ale - tak jak méwisz - w ramach sztuk
wizualnych. Nie chce niczego odbieraé artystom wizualnym, jednak ruch i
Swiadomos¢ ciata to domena choreografii, wiec sila rzeczy mam bardziej
rozbudowane narzedzia pracy z cialem niz artysta wizualny. Piotr jest
swiadomy, jak dziata obecnos¢ w performansie i wytwarza persone, ktéra
wykorzystuje jako narzedzie performatywne. Moja praca byla zwigzana z
koniecznoscia okreslenia, w jakich momentach moze bardziej Swiadomie jej
uzywac i z wypracowaniem kontroli nad tym, zeby ta persona nie pojawiata
sie tylko w momentach stresowych, w ktérych uruchamia sie prywatna
cielesnos¢. Poniewaz Piotr w performansie caly czas méwi tekst, moja praca
polegata réwniez na wskazywaniu mu mozliwosci zwiazanych z
performowaniem tekstu. To w gruncie rzeczy kwestie techniczne, ktére
usprawniajg funkcjonowanie performansu, ale byly one konsekwentnie

prowadzone wobec pytan, ktére Piotr stawial materiatowi, zanim jeszcze



pojawilam sie na probach.

Jak wygladaly poczatki procesow?

Kiedy przystepowatam do projektéw w ramach ,Poszerzania pola”, wszystkie
choreografki byly pewne tego, z czym chca pracowac. Nie towarzyszytam im
w zbieraniu tropdw, dotaczytam, kiedy kazda z nich klarownie wytyczyta juz
kierunki. W przypadku Salvage Kasi Wolinskiej duzo decyzji juz podjeto, na
przyktad te dotyczaca obecnosci rzezby-gtowy autorstwa Rafata Dominika. W
Expirii razem ze mna pojawita sie Agata Skwarczynska, autorka scenografii.
Na poczatku prob Agnieszka pokazywala nam swoja praktyke, ja méwitam,
jak ona dziata, a Agata proponowata rozwigzania scenograficzne, po czym
razem podjetySmy decyzje o tym, co bedzie najlepsze dla tej pracy i tego
materiatu. W przypadku Silenzio! pytanie o to, co moze by¢ scenografia i co
moze by¢ kostiumem byto dos¢ dtugo dyskutowane, a odpowiedz wylonita sie
z prob, na ktorych byta tez Dominika Olszowy. Oczywiscie pomyst nalezal do
niej, ale wytonit sie we wspdlnych dyskusjach. U Piotra Urbanca pojawitam
sie w ostatniej fazie, wiec byto juz wiadomo, z jakimi obiektami bedzie
pracowat, moje zadanie polegato na usystematyzowaniu dla niego

performatywnych narzedzi.

To ciekawe, ze procesy choreograficzne i dramaturgiczne
wspolksztaltowaly przestrzen spektakli. Czy o swojej pracy
dramaturgicznej tez myslisz relacyjnie? Kim jestes wobec wszystkich

relacji, ktore aktywuja sie w tych procesach?

Moim zadaniem jest intensywne rejestrowanie tej wydarzajacej sie



relacyjnosci. Jako dramaturzka odkrywam siatke relacji, ktéra wytwarza sie
w ramach procesu. Musze by¢ wobec niej szczegdlnie uwazna, zwlaszcza

kiedy choreografki sa réwniez performerkami.

Czy taka sytuacja tworzy dla ciebie szczegolne warunki pracy?

W takiej sytuacji wazne jest obopdlne zaufanie. Mam poczucie, ze im
intensywniej choreograf lub choreografka od poczatku dziela sie ze mna
swoimi metodami i sposobem myslenia, tym tatwiej jest mi sta¢ za ta mysla
choreografki, ktora ma sie realizowac¢ w spektaklu lub performansie. Wazne
wydaje mi sie przeciwstawienie sie mysleniu, ze jesli choreografka jako
performerka jest wewnatrz spektaklu, a dramaturzka na zewnatrz, to ta
druga przejmuje autorstwo. Absolutnie nie. Ta osoba pilnuje autorstwa
choreografki i stara sie, zeby wszystko dziatato w taki sposob, w jaki ona to

zbudowala i zgodnie z tym, jakiego chce efektu.

Dotykasz tutaj bardzo waznej kwestii - relacji dramaturga z dzieltem.
André Lepecki twierdzi, ze najwazniejsza jest nie relacja z
choreografem, a relacja z dzielem. Zgadzasz sie z nim czy uwazasz, ze

relacja z osoba, ktdra stoi za koncepcja spektaklu, jest najwazniejsza?

Oczywiscie dramaturzka tworzy relacje z dzietem, ale to dzieto jest wynikiem
zespajania réznych pomystéw przez choreografke. Choreografka musi czug,
ze mam zaufanie do dzieta i wykonuje swoje zadanie w bliskiej z nim relacji.
Ale tez jakos¢é mojej relacji z dzietem $cisle wigze sie z relacja miedzy mna a
choreografka. Kazda osoba ma inng strategie pracy, niektére lubia burze

mébzgow, inne przychodza z konkretnymi rozwigzaniami. Jezeli choreografka



klarownie moéwi o tym, jak pracujemy, jak budujemy relacje i jakie sg

oczekiwania wobec mnie, to wszystkie te strategie sa dla mnie do przyjecia.

Mowiac o potrzebach i oczekiwaniach choreografki, masz na mysli to,
jaki wyznacza dla ciebie zakres obowiazkow? Chcialam zadac ci to
pytanie w kontekscie relacji z choreografka, ale tez tego, jaka umowe
zawierasz z instytucja, ktora produkuje spektakl. Dramaturzki
teatralne czesto méwia o niebezpieczenstwie zwigzanym z tym, ze jest
to praca, ktora - poniewaz nie ma jasno wyznaczonych ram - w
pewnym momencie moze zasysac wiele obowiazkéw, o ktorych nie

bylo mowy na etapie pierwotnych ustalen.

Umowy przygotowuja teatry, ktére najczesciej mysla o dramaturgii jako
dramaturgii teatralnej, o ktorej nic wtasciwie nie wiem. Zdarzato mi sie, ze w
umowie byt zapis o tym, ze powinnam przygotowac koncepcje
dramaturgiczna albo napisac tekst do programu. Zazwyczaj zakres moich
obowiazkéw jest jednak niezdefiniowany i zadania wyznaczane sq przez
choreografke w zwigzku z konkretnymi potrzebami. Na pewno moga
pojawiac sie przekroczenia wstepnych ustalen, ale mysle, ze mozna to
negocjowac. Nigdy nie doswiadczytam naduzy¢ zwigzanych z rozszerzaniem
obszaru moich obowigzkow, wrecz przeciwnie. Moge nosi¢ materace,
ustawiac scenografie i przynosi¢ wode. Dla mnie wykonywanie tego rodzaju
zadan nie jest problemem, bo moja rola jako dramaturzki, szczegdlnie przed

premierq, nie ogranicza sie do robienia notatek.

Co jest przedmiotem umowy o dzielo w przypadku dramaturgii tanca?



Przedmiotem umowy jest ,stworzenie dramaturgii spektaklu”, co nic nie
znaczy. Wyobrazam sobie, ze przedmiotem umowy mogtby by¢ score book
spektaklu choreograficznego. Nie wiem jednak, czy teatr bytby
usatysfakcjonowany taka formutla. Jest jeszcze jeden aspekt pracy
dramaturgicznej niezdefiniowany przez zapisy w umowach, a czasem
rowniez przez ustalenia z choreografka. Dramaturzka ma mozliwos¢
zauwazenia przekroczen w relacjach pracy, na przyktad miedzy choreografka
a tancerkami. Kiedys odmoéwitlam kontynuacji pracy, bo uwazatam, ze
angazowanie sie w rozwigzywanie konfliktu nie lezy w zakresie moich
obowigzkow. Z perspektywy czasu mysle, ze to byt btad. Jako osoba na
zewnatrz mam obowigzek reagowac, gdy widze, ze dochodzi do przekroczen
lub przemocowych zachowan. Stosunki pracy, sposoby pracy i sama praca to
kwestie, ktére mnie dotycza i w ktorych partycypuje, wiec moge zabiera¢ w
zwigzku z nimi glos. Nie uwazam jednak, zeby kazda osoba zajmujaca sie

dramaturgia musiata brac¢ na siebie tego typu odpowiedzialnosc.

Dostrzegasz tez potencjalne naduzycia zwigzane z pozycja

dramaturzki?

Raz pozwolitam sobie na komentarz, ktory byt niefortunnym skrétem
myslowym i okazat sie krzywdzacy dla jednej z oséb na scenie. Poczutam
wtedy, ze jako dramaturzka, ktéra patrzy na ciala na scenie i poddaje je
nieustannej ocenie (chociaz staram sie dawac nieoceniajace komentarze),
przekroczytam standardy pracy i staratam sie to naprawié. Praca perfomerek
i perfomerow jest wazniejsza niz moja: to oni wychodza przed publicznos¢,
kiedy ja znikam, a w czasie prob méwie do nich z wygodnej pozycji siedzenia
na krzesle. W tym kontekscie wazne wydaje mi sie dostrzezenie, ze
dramaturgia jest praktyka jezykowa i trzeba zadawac sobie pytania o to, jak

moéwic o tym, co dziala i jednoczesnie nie oceniac. Jest jeszcze jedna rzecz. W



procesie prob staram sie brac¢ udziat w rozgrzewkach i bra¢ udziat w
materiale, ktory znajdzie sie na scenie, bo wydaje mi sie, ze inny feedback
daje sie z zewnatrz, a inny ze sSrodka. Zgtebiajac obie te perspektywy, moge
by¢ bardziej klarowna. Czesto zdarza sie tez, ze zajmuje na chwile miejsce
choreografek-performerek na scenie, zeby mogty zyska¢ zewnetrzny oglad

na spektakl w inny sposdb niz poprzez nagrywanie proby.

Z tego, jak opowiadasz o swojej pracy, wylania sie obraz osoby, ktora
obserwuje to, co sie dzieje i mowi, jak to dziala. Co jeszcze robisz w

czasie prob?

Wszystko zalezy od tego, na jakim etapie jesteSmy. Czasem uczestnicze tez w
burzy moézgdéw nad rozwigzaniem jakiejs$ sytuacji lub sceny. W pracy nad
Silenzio! codziennie spotykatlam sie z Ramong godzine przed probami i
przygotowywatysSmy grafik, na podstawie ktérego podczas préb
kontrolowatam czas. Konsultuje tez kwestie choreograficzne, czasem moge
zaproponowac konkretne rozwigzania - pochodzace ze swiata projektu i
zwigzane z wlasciwymi mu narzedziami, a nie takie, w ktérych ujawnitaby sie
Agata choreografka. Uczestnicze tez w rozmowach na temat scenografii,
kostiumow, muzyki... Spotykam sie z réoznymi tworczyniami i tworcami, zeby

utrzymywac to, co dana choreografka sobie wymyslita.

Mowilas, ze kiedy obserwujesz to, co sie dzieje na scenie, robisz

notatki. Jak z nich korzystasz w pracy dramaturgicznej?

Obsesyjnie wszystko zapisuje, czasem nawet kilkukrotnie, co chyba wigze sie

z obawa, Ze co$ moze mi uciec. Nie wiem, na ile moje notatki bylyby jasne i



pomocne dla kogos innego. Nie chciatabym chyba, zeby wpadly w czyjes
rece. To moje skrdty, notatki i rysunki, wydaje mi sie, ze tylko ja wiem, jak
sie w nich poruszac. Czesto postuguje sie kodami, a dajac feedback, staram
sie nie czyta¢ swoich notatek, tylko wlasnie wypowiadac sie na podstawie
tych kodéw. Notatki sa bardzo pomocne, gdy wraca sie do projektu po jakims
czasie. Nie archiwizuje niczego cyfrowo, ale zostawiam sobie stosy notesow i

folderow z zapiskami.

Notatki dramaturgiczne mieszaja sie w twoich zeszytach z notatkami

choreograficznymi?

Mam specjalny sposob zapisywania tego, co moze mi sie przydac jako
choreografce. Notatki w kwadratowym nawiasach dotycza kwestii, ktére
kojarza mi sie z moja praktyka. Robie je wtedy, gdy w procesie pojawiaja sie
mysli albo tropy niewykorzystane w danym projekcie. Duzo ucze sie z pracy
innych, ale - chyba jak kazdy - nie umiem catkowicie wytaczy¢ myslenia
wlasciwego dla swojej praktyki. Caly czas poruszam sie w siatce réznych
projektéw i przenosze rzeczy miedzy nimi. Nie biore oczywiscie catego tropu
myslowego albo konkretnego rozwigzania - to raczej przypomina sytuacje,
gdy ktos mowi, ze czytal ciekawa ksigzke, a ja czuje, ze moze mi sie ona

przydac.

Praca dramaturzki ma swdj koniec? Powinna sie konczyc¢?

Premiera jest momentem zamkniecia, to nie ulega watpliwosci, ale jest tez
poczatkiem zycia spektaklu lub performansu w kontakcie z publicznoscia.

Ramona Nagabczynska w rozmowach z teatrem na temat mojej obecnosci na



probach wznowieniowych przed pierwszymi pokazami Silenzio! na zywo
zwrdcita uwage, zZe jesli ona jako choreografka jest w srodku, to sila rzeczy -
szczegOlnie w takiej pracy jak ta, w ktérej kluczowa jest precyzyjna
kompozycja dziatan w przestrzeni - potrzebuje zewnetrznego oka, ktore
pozwolitoby jej sprawdzié, czy wszystko dziata tak jak na premierze.
Oczywiscie choreografki pomagaja sobie ré6znymi rozwigzaniami, na przyktad
nagrywaja proby, ale jednak obecnos¢ zewnetrznego oka jest czyms zupetnie
innym. Moim zdaniem udziat dramaturzki we wznowieniach jest konieczny.
Materiat z czasem zaczyna inaczej pracowac, na przyktad politycznie lub w
zwigzku z kontekstem, w ktorym jest pokazywany. Praca przed pokazem
wznowieniowym, ale tez przed pokazem na festiwalu jest nie tylko
adaptowaniem spektaklu do nowej przestrzeni, ale tez do konkretnych
realiow. Nawet prezentowanie spektaklu tylko w jednej instytucji wiaze sie
ze zmiang warunkow - publicznosci i sytuacji. Czesto z czasem do twérczyn
dociera odzew od publicznosci i ciekawie jest utrzymywac spektakl w zywej
konwersacji z rzeczywistoscia. Material w pewnym momencie osiada i staje

sie mielizng, a osoba z zewnatrz jest potrzebna do tego, zeby ja poruszyc.

W dyskursie na temat dramaturgii teatralnej, ktory ostatnio zagescit
sie dzieki ksiazce Dramaturgia. Przewodnik pod redakcja Igi
Ganczarczyk i Olgi Katafiasz, panuje przekonanie, ze praca
dramaturgiczna jest niewidzialna, bo rozpuszcza sie w dziele, a to ma
swoje konsekwencje symboliczne i ekonomiczne dla dramaturzek i
dramaturgow. Czy kwestia widzialnosci tej pracy jest dla ciebie

wazna?

To, ze praca dramaturgiczna nie krystalizuje sie w konkretnym obiekcie, na

pewno powoduje, ze jest ona bardzo trudna do uchwycenia, kiedy oglada sie



gotowy material. Jak juz mowitam, zakres obowigzkéw dramaturzek
ksztaltuje sie inaczej w kazdym procesie, wiec ogladajac spektakl lub
performans nie mozna przyjac¢ konkretnych zatozen dotyczacych tego, kto za
co odpowiada. Zdarza sie, ze choreograf albo choreografka w trakcie prob
popadaja w niemoc i rozpacz, a wtedy dramaturg lub dramaturzka ratuja
proces i doprowadzaja spektakl do premiery. Nigdy mi sie nie zdarzyto
przeja¢ dowodzenia, ale uczestniczytam w projekcie, w ktorym dramaturzka
wykonywata duza czesé obowigzkdw rezyserskich i dyskutowano o tym, czy
powinno sie ratowac¢ spektakl, czy raczej trzymac zasady pracy w obrebie
swoich kompetencji. Wydaje mi sie, ze gratyfikowanie dramaturga nalezy do
rezysera lub choreografa, bo ta osoba wie najlepiej, jaka praca zostata
wykonana, a takze w znacznym stopniu odpowiada za to, jaki dyskurs
medialny funkcjonuje wokdt spektaklu. To jest oczywiscie kwestia etyki
pracy. Moim zdaniem przyznanie, ze rola zewnetrznego oka w procesie byta
bardzo wazna, nie ujmuje niczego choreografowi lub choreografce, nie
odbiera im autorstwa. Mowienie o tym, ze praca nie mogtaby powstac bez
wszystkich osob, ktore byly w nia zaangazowane, pozwala uswiadamiac
odbiorcom, Ze kazda praca jest praca grupowa. Kiedy zadatas mi to pytanie,
zaczelam zastanawiac sie nad tym, czy jako choreografka w wystarczajacy
sposob gratyfikuje swoich dramaturgow. Na pewno po tym intensywnym
roku pracy dramaturgicznej bede bardziej klarowna w wyrazaniu tego, czego
potrzebuje od dramaturgii i bede bardziej zwraca¢ uwage na to, jak

gratyfikuje osoby, ktore sa w nia zaangazowane.
Zwracasz uwage na to, w jaki sposob jestes odbierana jako
dramaturzka przez publicznosc¢ i krytyke?

Sama robie autorskie prace, wiec nie mam potrzeby bycia dostrzezona jako

dramaturzka. Gratyfikacje symboliczna otrzymuje, gdy tworze wtasne prace



choreograficzne. Na to pytanie zupemhie inaczej mogtyby odpowiedzieé
osoby, ktére zajmuja sie tylko dramaturgia. Na przyktad w tak matym
srodowisku, jak warszawskie, funkcjonuje tak niewielu dramaturgow, ze
mozna dostrzec ,$cieg” czy sznyt charakterystyczny dla konkretnych osob.
Nie chodzi o to, ze podejmuja one konkretne decyzje dotyczace rozwigzan,
ale nakierowuja na specyficzne tropy, ktore przynaleza do ich jezyka. Wydaje
mi sie, ze wlasnie styl moze by¢ aspektem ich pracy dostrzegalnym dla osob

ogladajacych spektakle.

Ogladajac Silenzio!, Salvage i Expirie nie widzialam obecnosci ciebie
jako choreografki, ale wnoszony przez ciebie komponent
dramaturgiczny byl dla mnie widoczny. Opowiadal sie na rézne
sposoby w poszczegolnych pracach, ale obecnos¢ pytania ,jak to
dziala?” byla dla mnie wyczuwalna. Moze wiec o dramaturgii tez
powinno sie opowiadac jako o praktyce, ktora przechodzi przez rézne
projekty, a nie jest tylko czyms, co sie pojawia w réoznych pracach. W
tym drugim przypadku mozna tylko pozosta¢ bezbronna wobec faktu,
Ze nie jestesmy w stanie dostrzec tego, co w przypadku na przykilad

scenografii krystalizuje sie w aranzacji przestrzeni i obiektach.

Mysle, ze dramaturgia krystalizuje sie w dziataniu, gtéwnie w dziataniu
stawiania pytan, co moze nie brzmi zbyt konkretnie. Wydaje sie, ze efektu
tego dziatania nie mozna postawi¢ w przestrzeni, ale jednak mam poczucie,
ze ma ono materialny wymiar. To, jakie pytania o funkcjonowanie spektaklu
zadasz, ksztaltuje prace, cho¢ koniec koncow to choreografka decyduje o
tym, czy te pytania beda istotne dla spektaklu i jakie zajma w nim miejsce.
Sa takie osoby, ktére mowia, ze nie potrzebuja dramaturga. Inne z kolei

deklaruja, ze potrzebuja, a okazuje sie, ze jest inaczej. Niektorzy sa tak



przywigzani do swoich wizji, ze nie potrzebuja zadnych pytan. Nie ma w tym

nic ztego.

Z mowienia o dramaturgii wylania sie dla mnie obraz ciata
dramaturzki. Duzo mowi sie o oczach i wzroku, co wiaze sie z pozycja
dramaturzki w sali prob. Wspominalas, ze pewne rozwiagzania
testujesz fizycznie, a jednoczesnie mowilas o sobie jako zewnetrznym

oku. Jak myslisz o swoim ciele dramaturzki?

Teraz mam wrazenie, ze uzywatam klisz myslowych, ktore chyba nie maja
wiele wspdlnego z rzeczywistoscia. ,Zewnetrzne oko” jest jedna z takich
klisz. Moze powinno sie méwié¢ o ,zewnetrznym ciele” albo ,ciele, ktore
wyskakuje na zewnatrz” czy ,ciele, ktére rozciaga sie na zewnatrz”? Tanca
nie odbiera sie wytacznie wzrokowo. Haptyczny i kinestetyczny odbidr jest
bardzo wazny i dlatego bardzo zalezy mi na tym, zeby cho¢ troche fizycznie
wyprébowac proponowany przez choreografki materiat. Czasem w procesie
prob opuszczatam rozgrzewki, bo miatam inne zadania, ale zatuje tego, bo
dzieki nim ciato jest zupeie inaczej przygotowane do pracy i postrzegania.
Ciato dramaturzki jest ciatem aktywnym, ciatem w ruchu, cialem
produkujacym pytania z roznych miejsc, nie tylko tych, ktore wiaza sie z
patrzeniem albo wytwarzaniem dyskursu. Na pewno dramaturgia nie jest
zwigzana wylgcznie z praca wzroku, angazuje cate ciato poruszane przez
rozne narzedzia i pomysty choreograficzne. Oczywiscie ciekawie jest, kiedy
rowniez ciato widowni zaczyna funkcjonowac inaczej niz tylko na poziomie
wzrokowym. Mysle, ze zadaniem dramaturgii jest zauwazanie tego, jakie
aspekty ciata widowni moga potencjalnie zosta¢ poruszone. Mamy tendencje
do sprowadzania widowni do jednolitego bloku, a przeciez sktadaja sie na nia

poszczegdlne ciala, ktére réznia sie od siebie wrazliwoscia oraz aparatem



dyskursywnym, z ktorym przychodzga, a to wszystko wplywa na to, jakie

rozwigzania beda na nie dziataé.

Z jaka intencja wchodzisz na scene w projektach, w ktorych pracujesz
jako dramaturzka? Chcesz wyprébowac praktyki, ktore nie sa twoje?

Zrozumiec lepiej to, na co przez wiekszos¢ czasu tylko patrzysz?

Moje wejscie zazwyczaj ma by¢ pomocne dla choreografki, ktéra dzieki
niemu zyskuje mozliwos¢ doswiadczenia cho¢ przez chwile tego, czym jest jej
spektakl wobec publicznosci. Oczywiscie nigdy nie wyegzekwuje materiatu,
ktory przez nia jest tworzony miesigcami, w taki sposob, w jaki ona by to
zrobita. Wykonuje rodzaj mimikry, czasem nieudanej. Traktuje takie wejscie
jako narzedzie pomocnicze, ktére przydaje sie na przyktad, gdy ustawiane sa
Swiatla i choreografka chciataby spojrze¢ na kompozycje z zewnatrz. Musze
przyznaé, ze robie to z ogromna przyjemnoscia, bo kiedy patrze na ciata w
ruchu, to czuje, ze bardzo chcialabym sprébowac tego, w czym uczestnicza.
Zrobitam dla Agnieszki Kryst kilka przebiegoéw w przestrzeni Expirii, czesto
zdarzato mi sie to tez performowac¢ w probach do Silenzio!. Wykonywania
tego materiatu dawato mi duza przyjemnosc i czesto podpowiadatam
Ramonie, ze jesli chciataby zobaczyé, jak cos wyglada, to chetnie wysztabym
na scene. Jestem performerka i w takich momentach uswiadamiam sobie, jak
bardzo lubie scene i bycie na niej w réznych sytuacjach, réwniez takich,

ktore nie pochodza ode mnie.

Kiedy powiedzialas o przyjemnosci bycia na scenie w projektach, w

ktorych uczestniczylas jako dramaturzka, pomyslalam, ze ta praca



musi mie¢ specyfike afektywno-emocjonalna. Jak o niej myslisz?

Kluczowe jest to, co nazywam stowem companionship, czyli wspétbyciem i
wspoétodczuwaniem w drodze. Oczywiscie, kiedy z kims pracuje, mam
Swiadomos¢, ze nie jestem ,, w swoich butach” i nie udaje, ze wiem, co dzieje
sie z tg osoba w danej chwili, o czym ona mysli i czego chce. Staram sie by¢
jak najblizej pomystu, ale to nie jest moj pomyst, ja tylko towarzysze mu na
réznych poziomach i etapach rozwoju. To powoduje, ze praca
dramaturgiczna jest wspdtemocjonalna, nie opiera sie tylko na dawaniu
uwag, ale tez wspoétbyciu z réznymi problemami i stanami emocjonalnymi.
Niektore prace sa trudne nie pod wzgledem rozwigzan choreograficznych,
ale na poziomie emocjonalnym, na przyktad dlatego, ze wykorzystuja
prywatne historie i traumy, ktére moga by¢ nierozpoznawalne dla widowni.
Jako osoba, ktéra jest w srodku procesu i bardzo czesto dobrze zna sie z
choreografkami lub sie z nimi przyjaZzni, wiem, Zze moja wspotobecnosc¢ i
wspottowarzyszenie to rowniez bycie z tymi problemami. Powiedzialabym, ze
dramaturgia jest wspottowarzyszeniem, a to stowo oznacza dla mnie

jednoczesnie bycie razem i zachowywanie odrebnych tozsamosci.

Jaka jest dynamika tego ruchu zblizania sie i dystansowania?

Nigdy do konica nie stane sie tym pomystem, ktéry proponuje dana
choreografka. Staram sie podejs$¢ jak najblizej niego, tak blisko, jak pozwala
mi na to choreografka i na ile decyduje sie ze mna podzieli¢ swoim
materiatem, watpliwosciami i pytaniami. Jednoczesnie z dystansu miedzy
nami wynika to, ze moge dobrze wykonywac¢ swoja prace, oferowac
spojrzenie z pewnej odlegtosci od tworzonego na scenie Swiata, cho¢ bedace

z nim w $cistej relacji. Dystans powoduje, ze moge zadawac pytania, ktore



poruszaja proces lub kwestionuja to, co sie w nim pojawia. Dlatego tez
wydaje mi sie, ze w ostatniej czesci przygotowan do premiery dramaturzce
nie uwlacza to, ze na chwile pojawiaja sie osoby z zewnatrz. Ich sposob
towarzyszenia pracy jest inny niz osob bedacych stale na prébach. Maja
wiekszy dystans i moga wytapac cos, czego juz nie widze. Jako dramaturzka
staram sie, zeby spektakl lub performans byt jak najlepszy, a pomyst
choreografki jak najpetniej sie ucielesnit, wiec moge dostrzegac cos, czego
tak naprawde nie ma. Osoby pojawiajgce sie w procesie na chwile stawiaja
pytania nie tylko mojej pracy, ale tez pracy choreografki, a dzieki temu moge
zrewidowac swoje wspéttowarzyszenie i przemysle¢ na nowo niektore
kwestie. W pracy dramaturgicznej nie chodzi o nieomylnos¢. Bedac
zaangazowana w proces, mam prawo pomyli¢ sie i poplataé, a potem -
korzystajac z obecnosci innych osob - zauwazy¢ btad i wrdci¢ na wtasciwg
Sciezke. Dlatego wtasnie kazda praca jest praca grupowa, a nieustanny ruch

z zewnatrz jest w niej tak wazny.
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