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1. Imig¢ i nazwisko: Milena Gauer

2. Posiadane dyplomy, stopnie naukowe lub artystyczne- z podaniem podmiotu nadajgcego stopien,

roku ich uzyskania oraz tytylu rozprawy doktorskie;j.

2018- stopien doktora sztuki w dziedzinie sztuk teatralnych, nadany uchwala Rady Wydziatu
Aktorskiego Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zewlwerowicza w Warszawie, z dnia 21.03.2018,
na podstawie rozprawy doktorskiej pod tytutem Transformacje wizerunku kobiecosci. Proba
zbadania i dekonstrukcji machanizmow kulturowych wytwarzania pici- na podstawie zagranych rol:
Jackie, Kobiety, Klaudyny w spektaklach w rezyserii Weroniki Szczawinskiej, stworzonej pod opieka

promotorska prof. dr hab. Wojciecha Malajkata i dr Agaty Adamieckiej- Sitek.
2007- dyplom ukonczenia jednolitych studidow magisterskich na kierunku wiedza o teatrze,
Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie, z wynikiem bardzo dobrym,

promotor pracy magisterskiej prof. Lech Sliwonik

2005- dyplom ukonczenia Policealnego Studium Aktorskiego przy Teatrze im. Stefana Jaracza

w Olsztynie, z wynikiem celujacym, specjalnos$¢: aktor dramatu

3. Informacja o dotychczasowym zatrudnieniu w jednostkach naukowych lub artystycznych

2005- do chwili obecnej- aktorka Teatru im. Stefana Jaracza w Olszynie

2011-2013-  aktorka goscinna Teatru Dramatycznego w Warszawie, Teatru taznia Nowa

w Krakowie, Teatru Dramatycznego im. Jerzego Szaniawskiego w Watbrzychu

2015 - do chwili obecnej- wykladowczyni w Policealnym Studium Aktorskim im. Aleksandra

Sewruka, przy Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie

2019 - do chwili obecnej- kierowniczka Policealnego Studium Aktorskiego im. Aleksandra Sewruka

przy Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie



2019 - do chwili obecnej- wykladowczyni na Wydziale Humanistycznym Uniwersytetu

Warminsko- Mazurskiego w Olsztynie

4. Omoéwienie osiagnie¢, o ktorych mowa w art. 219 ust. 1 pkt 2 ustawy z dnia 20 lipca 2018 r.
Prawo o szkolinictwie wyzszym i nauce (Dz. U. Z 2021r.poz 478z p6zn. zm). Omoéwienie to winno
dotyczy¢ merytorycznego ujecia przedmiotowych osiggnieé, jak i w sposob precyzyjny okreslaé
indywidualny wktad w ich powstanie, w przypadku, gdy dane osiggnigcie jest dzietem
wspotautorskim, z uwzglednieniem mozliwosci wskazywania dorobku z okresu calej kariery

zawodowe;.

Gdy udasz sie wystarczajgco daleko,
rozpoznasz samq siebie

wychodzqgcg sobie na spotkanie.

A wtedy powiesz — TAK.*

Osiagnigciami, ktore chciatabym tu przedstawic¢ sg role w dwoch roznych spektaklach- £artwe
rzeczy w rezyserit Anny Karasinskiej (Teatr im. Stefana Jaracza w Olsztynie, 2021) 1 Czas
porzucenia w rezyserii Weroniki Szczawinskiej, (Teatr im. Stefana Jaracza w Olsztynie, 2022)
Z premedytacjg zestawiam je razem, cho¢ dzieli je wiele- sposdb powstawania, materiat literacki,
inspiracje, forma- wspdlny mianownik stanowi natomiast moéj status jako wspottworczyni tych
przedstawien i przetworzenie ich tresci w sposéb bardzo osobisty. Przy obu tych przedsiewzigciach
zdecydowanie przekroczytam tradycyjny zakres zadan aktorki zatrudnionej do projektu - aktywnie
wspottworzac ksztalt przedstawien, oba bardzo mocno koresponduja z moimi wlasnymi
przezyciami, zwigzanymi, tak z Zyciem osobistym, jak i zawodowym, oba stanowia istotna
kontynuacje mojej pracy badawczej i aktorskiej nad obrazowaniem i ekspolatacja kobiecosci
W przestrzeni scenicznej, oba wreszcie powstaly w moim macierzystym teatrze, z ktorym zwigzana
jestem od 2005 roku, przez wigkszo$¢ mojej drogi zawodowej — w Teatrze im. Stefana Jaracza

w Olsztynie.

Auto-teatr, czyli teatr, ktorego tworcy mowiq ze sceny we wlasnym imieniu i pod nazwiskiem

wlasnym, a nie scenicznej postaci. Od siebie i o sobie. Odnoszq si¢ do wilasnych doswiadczen,

1 Marion Woodman, Uzaleznienie od doskonatosci, przel. Malgorzata Kalinowska, Czeladz 2020, s. 210.



badajq osobiste ograniczenia, odstaniajg stabosci, problematyzujg sytuacje swojej wypowiedzi,
definiujq i kwestionujg swojq tozsamosé¢, zdradzajg kulisy procesu teatralnego, relacje zespotowe,
ograniczenia instytucjonalne, uwarunkowania ekonomiczne, niepokoje ideowe. Auto-teatr to
niekoniecznie konwencja teatralna, lecz raczej formuta nawigzywania kontaktu z widzami na
nowych zasadach — szczerosci, ujawniania, odstaniania, mowienia-za-siebie, odpowiedzialnosci za
wlasne stowa, testowania demokratycznych procedur. (...) To zatem takze proba nawigzania na
nowo komunikacji, ktora zostala zerwana w teatrze za sprawq nazbyt hermetycznych poszukiwan
artystycznych, a w zyciu publicznym — na skutek radykalnych podziatow politycznych i polaryzacji
swiatopoglgdowej, uniemozliwiajqcych jakgkolwiek dyskusje.?

Ta definicja Joanny Krakowskiej w ogromnym stopniu okresla nurt w jakim zrealizowane zostaly
oba omawiane przez mnie przedstawienia 1 role. W przypadku Czasu porzucenia to
przyporzadkowanie wydaje si¢ o wiele mniej oczywiste ze wzgledu na oparcie realizacji scenicznej
na tekscie literackim, ale w moim glgbokim przekonaniu oba spektakle spetniajg zalozenia definicji
1 stanowig wyrazne przyktady obecnosci tego nurtu w polskim teatrze instytucjonalnym.

Spektakl Latwe rzeczy powstawat jako autorski projekt rezyserki Anny Karasinskiej od maja
do grudnia 2021 roku. Twoérczyni ta, jest znana ze swojego niezwykle niekonwencjonalnego
sposobu pracy. Znajac jej wczesniejsze spektakle, a takze styszac o oryginalnym podejsciu do pracy
teatralnej, od dawna marzytam zeby spotka¢ si¢ z nig w pracy 1 moéc osobiscie doswiadczyc
laboratoryjnej oryginalnosci tej tworczyni. Do obsady trafitam po rezygnacji dwoch poprzednich
ekip aktorskich, ktore uznaty, ze nie sg gotowe i chetne na taki sposob aktorskiej eksploatacji. Prace
zaczynaty$my tym samym od poczatku. Anna Karasinska nie przychodzi do teatrow z gotowym
pomysltem, tekstem czy scenariuszem. Zaczyna od szeroko pojetego - badania terenu - miasta,
potrzeb widowni, rozmdéw z potencjalng obsada, ale tez z mieszkancami miasta, probuje dotknaé
nieuchwytnego ,,ducha miejsca” i przygotowaé spektakl- ,prace” (tak sama ja nazywa), ktora
w danym miejscu okaze si¢ potrzebna i ,rozpoznana”. Spotkania z aktorami rozpoczyna od
rozméw 1 improwizacji. Zakres tematow jest bardzo szeroki, najczg¢sciej dotyka jednak materii
osobistej. W przypadku naszej wspolnej pracy przypominam sobie etiudy na temat mojego ciata
(opisywanie swojego ciala jak ogrodu, obiektu przyrody), performatywny opis ostatnio
zapamigtanego snu (proba interpretacji poprzez odwrdcenie w nim rol), opowiadanie o swoim
glosie (opisywanie go i eksplorowanie na rdzne sposoby), zauwazanie w obecnos$ci co dzieje sie
z moim ciatem 1 ze mna w ,tu i teraz”. Z serii rozbudowywanych na probach etiud zaczyna po

jakim$ czasie wylania¢ si¢ tematyka teatralnego zdarzenia maksymalnie spdjna z osobistym

2 Joanna Krakowska, Auto-teatr w czasach post- prawdy, tekst napisany do katalogu XXI Konfrontacji Teatralnych
w Lublinie, Dwutygodnik 195 09/2016



i tworczym do$wiadczeniem osob aktorskich. (Anna Karasinska w obecnej praktyce preferuje prace
z osobami spoza teatru zawodowego, co pozwala na zdecydowanie wicksza $wiezo$¢
eksplorowanej tematyki, w oderwaniu od teatralnych przyzwyczajen).

Zakres naszych wspdlnych zainteresowan i tematu wokot ktorego bedziemy poruszac sie jako
artystki zaczal ,,wylania¢ si¢” do$¢ szybko, niejako naturalnie, na podstawie powstajacych etiud
(zwykle bolesnie opowiadajacych o mojej scenicznej obecno$éi, braku akceptacji swojego ciata,
niskiego poczucia wilasnej wartosci i1 trudno$ciami z poruszaniem si¢ w takiej kondycji na scenie),
ale dla mnie byt tez naturalng kontynuacjag mojej wieloletniej twdrczej wspolpracy z Weronika
Szczawinska, opisywanej szczegétowo w rozprawie doktorskiej. Roznice stanowita baza literacka -
tam - opieralySmy si¢ zawsze na tekScie literackim, czasami calkowicie, czasami jedynie w ramach
inspiracji czy pretekstu, w spektaklu Zatwe rzeczy, natomiast- tekst stanowity moje wlasne slowa,
wyltonione podczas improwizacji i rozméw, ujete przez rezyserke w poetycki scenariusz.

Spofeczne 1 rodzinne oczekiwania wobec kobiecej ale 1 aktorskiej kondycji, obecnosci 1 tzw.
,warunkéw scenicznych”, idace za tym kompleksy i pretensje do wlasnego ciata, proby
dyscypilnowania go, ,,wewnetrzna krytyczka” ale tez pelne przemocy sposoby komunikacji
stosowane przez despotyczne osoby rezyserskie i pewien rodzaj osobistego zazenowania i niezgody
wobec szeregu stereotypowych zadan powierzanych aktorkom od zawsze 1 bez zmian w tzw.
tradycyjnym teatrze repertuarowym staly si¢ w wyniku szeregu improwizacji (niekiedy bardzo
trudnych, bolesnych) i rozmoéw - tematami 1 gldbwnymi kierunkami odczytywania spektaklu Zatwe
rzeczy. Sam tytul takze wylonit si¢ spontanicznie - odpowiadajgc szeregiem ruchowych etiud
1 prezentacji scenicznych an pytanie rezyserki: Jakie grasz najczesciej role? W jakich spektaklach?
Odpowiedziatam ironicznie : ,,najcze¢sciej bardzo tatwe rzeczy” pokazujac rola po roli, zadania
irytujace, dziwne, $§mieszne, bliskie kliszy, ale tez niekiedy uwlaczajace mi, jako tworczyni. Zestaw
tych scenicznych praktyk stanowi teraz istotng czes¢ spektaklu.

W moim odczuciu tym, co w najwigkszym stopniu zbudowalo materi¢ przedstawienia jest moja
relacja ze sceniczng partnerka- Ireng Telesz- Burczyk. Irena dofaczyla do naszego tworczego
zespotu, do naszej pracy, na jej ostanim etapie, okolo trzech tygodni przed premierg. Ten timing
wynikat z szeregu obsadowych ale 1 epidemicznych komplikacji czasu powstawania tego spekatklu
(juz z moim udziatem praca toczyla si¢ okolo 6 miesiecy), byl taki moment, w ktérym istniata
mozliwo$¢, ze na scenie zostang¢ sama, a spektakl bedzie rodzajem aktorskiego solo przy
wspotudziale publicznosci. Wiedziatam jednak, ze Anna Karasinska niezwykle ceni sceniczng
obecno$¢ Ireny Telesz- Burczyk 1 znajac elementy biografii nestorki, ktore korespondowaty
1 niejako dyskutowaly z zarysowana juz czgsciowo moja opowiescig udato mi si¢ doprowadzi¢ do
spotkania i ostatecznie, wspdlnie z rezyserka, namawiajac dwczesnego dyrektora Teatru Zbigniewa

Brzozg, na przystowiowa ostatnig chwile, wprowadzi¢ Iren¢ do obsady. Tym samym osig Latwych



rzeczy stala si¢ wspierajaca wspot-obecnos¢ dwoch aktorek, dwoch aktorskich cial, w roznym
wieku, o roznym do$wiadczeniu, o r6znych marzeniach i rozczarowaniach, o réznych sposobach
postrzegania swojej pracy, roznych strategiach twoérczych, ale odbijajacych si¢ w sobie jak
w lustrach, naprawde ,,widzacych” siebie nawzajem i tym ,,widzeniem” zdolnych uleczy¢ wlasne
bolesne miejsca i blizny. Nie chcg unikaé patosu w tym momencie wywodu, mam poczucie ze moje
spotkanie bardziej ludzkie niz aktorskie, bardziej osobiste niz tworcze, bardziej w obecnosci niz
w kreacji z Ireng Telesz- Burczyk jest najwazniejszym dla mnie punktem tej pracy, stanowi
fundament tego przedstawienia, ale tez, prawdopodnie, przy recepcji spektaklu, najsilniej oddziatuje
na widzki 1 widzow. Jest proste, zwykle 1 dosy¢ namacalne, a przez to staje si¢ unikatowe.

Spektakl mozna nieco umownie podzieli¢ na trzy czgsci, cho¢ skonstruowany jest w taki sposob,
ze zastosowane konwencje 1 porzadki fagodnie si¢ w nim przenikaja.

Pierwsza cz¢$¢ to (rozgrywajaca si¢ w niemal catkowitej ciemnosci) ekspozycja, przedstawiamy si¢
publicznosci, opowiadajac o naszych ciatach, naszym odczuwaniu samych siebei jako tworczyn
1 aktorek, ale nasze monologi s3 wczesniej nagrane, oddzialamy glosy od cial. Widzowie stysza
w jaki sposob siebie opisujemy, ale niemal nas nie widza, gdy my tymczasem poruszamy si¢ po
scenie przybierajagc stereotypowe kobiece pozy 1 podejmujac stereotypowe kobiece zadania,
szukamy swojego miejsca, siedzimy, sprawdzamy co mozna robi¢ na scenie jak ja eksplorowac
kiedy nie ma wyraznie zarysowanych celéw, postaci, okoliczno$ci, sprawdzamy granice scenicznej
obecnosci. To takze w tej czesci ,,rozprawiam si¢” z zestawem 1ol 1 klisz, migdzy ktérymi od lat
zawodowo si¢ poruszam.

Druga cze$¢ (juz w Swietle) w sposob o wiele bardziej doglgbny 1 precyzyjny tematyzuje nasze
aktorskie doswiadczenie. Sktadajg si¢ na nig monologi o scenach eksplorujacych kobieca nagos¢,
albo- szerzej - teatralnie pozadang seksualng tozsamosc, monologi Ireny o méwieniu wiersza, gdzie
technika miesza si¢ z natchnieniem i o poczuciu lgcznos$ci ze scenicznymi postaciami, a takze moja
krotka etiuda, zapowiadana jako ,,moja scena”, ktora zostala w przebiegu jeszcze z pierwszych
improwizacji na temat ciata - trzymam w niej na lezaco duzy kamien, o ktorym opowiadam, ze jest
moim sercem. To dla mnie bardzo wazna i osobista etiuda, niezwykle prosta - klade si¢ na scenie
1 przytulam kamien, a jednak jest we mnie poczucie si¢gni¢cia przez ten krotki moment do swojego
delikatnego, na co dzien ukrytego, takze na scenie, miejsca- pelnego bolu, kompleksow, zlych
wspomnien. Pokazanie przed sceniczng partenerka, ale i publiczno$cia swojego ,,cienia” okazuje si¢
nieoczekiwanie wyzwalajace.

Gdybym mogla wyodrebni¢ i nada¢ tytul czesci trzeciej- brzmialby on ,,Obecnos¢- spetnienie”.
W mojej ocenie to ostatnia cze$¢ spektaklu jest tym, co od poczatku probowala, za pomoca szeregu
strategii osiagnag¢ z nami rezyserka- spotkaniem w ,tu i teraz”, tak z widownig jak i ze soba

nawzajem. Moj niemal catkowicie improwizowany monolog o tym czego ,,Milena teraz nie robi”



jest wyznaniem mitosci do ulotnej chwili obecnej i wymiany energii, ktéra zachodzi miedzy sceng
a widownig. Niczego w jego trakcie nie wymuszam, pozwalam ptynaé strumieniowi §wiadomosci
i spotkac si¢ w ten sposdb z osobami obecnymi na widowni. Po chwili dofacza do mnie Irena Telesz
wnoszac pieczonego kurczaka (we wczes$niejszej wersji byl to tort), rozbieram si¢ do naga i razem
z Irena, troche rozmawiajac (improwizacja), a troche jedzac, spedzamy ostatnie dziesig¢ minut
przedstawienia. W obecnos$ci, w uznaniu siebie na scenie, w poczuciu ze nie musimy nic gra¢ ani
niczego pokazywac, a i tak pozostajemy wystarczajace i zashugujace na uwage i akceptacje. Moja
sceniczna nagos$¢ jest zwykta, ,,domowa”, nie jest w zaden sposob wystylizowana, nie jest w zaden
sposob upozowana, daje mi podmiotowos$¢ 1 wolno$¢, poniewaz wybieram ja sama, w gescie
sprzeciwu wobec oczekiwan, stereotypow 1 klisz.

Spotkanie, najistotniejsza wg rezyserki Anny Karasinskiej kwestia do osiggniecia podczas realizacji
teatralnego zdarzenia, zachodzi tu na wielu poziomach. Kazda z nas, aktorek, spotyka si¢ tu sama
z soba, konfrontuje z wlasng silg 1 staboScig sceniczng, wewnetrzng krytyczka i wewngtrzng
kibicka, spotykamy si¢ ze soba, stawiajac naprzeciw siebie, bez oceniania 1 warto§ciowania
odmienne style uprawiania aktorstwa - wcieleniowe (oparte na pracy z postacig) i1 progresywne
(oparte na narzedziach post- brechtowskich, performatywne), ze swoja prawda wychodzi na

spotkanie z widzami, aby pozwoli¢ im, w swoim tempie spotka¢ si¢ z samymi sobg.

Teatr Karasinskiej to teatr Smierci. To ona pojawia si¢ wszedzie i zawsze w sposob niezwykty- jako

pekniecie, zgrzyt, zatrzymanie kolejnych obrotow zartobliwej maszynki. (...) I widaé jq tu i teraz®

Nie inaczej jest w Latwych rzeczach, w przejmujacym monologu Irena Telesz-Burczyk zastanawia
si¢, ktore kolezanki moga w przyszlosci, po jej S$mierci, zrobi¢ szybkie zastgpstwa
w poszczegolnych rolach, by wreszcie z satysfakcja stwierdzi¢ ze w trwajagcym wlasnie spektaklu
jest nie do zastgpienia, bo nikt nigdy nie bedzie w stanie zagra¢ jej samej, z jej kompleksami,
prywatnym zapleczem cech fizycznych, staroscig, do§wiadczeniem.

Recepcja tego spektaklu, ktora w ramach jego eksploatacji okazala si¢ najbardziej poruszajaca to
nie srodowiskowe nagrody i docenienie (cho¢ jest to bez watpienia bardzo satysfakcjonujace), ale
wiasnie relacje, recenzje, wrazenia ktore pojawiaty si¢ w trakcie r6zmow z widzami w réznych
miastach, krajach i okoliczno$ciach. Okazalo sie, ze Latwe rzeczy staja si¢ dla publicznosci
doswiadczeniem transformujacym na wielu, czgsto zaskajacych poziomach, ale motywem, ktory
pojawiat si¢ najczesciej jest relacja z cialem, zobaczenie swoich trudnosci, odrzucenia i ponownej

akceptacji, az do proby petnego rozgoszczenia si¢ ,,w samym sobie”.

3 Dariusz Kosinski, Opowiem jak najlepiej umiem. O teatrze Anny Karasinskiej, Teatr Studio/ Komuna Warszawa
2020, s. 118.



Latwe rzeczy zostaly nagrodzone Grand Prix Miedzynarodowego Festiwalu Boska Komedia
w Krakowie w 2022 roku, co otworzylo przed nami mozliwo$¢ zagranicznych prezentacji. W 2023
roku zagratlySmy spektakl na trzech miedzynarodowych festiwalach: FITS Festival w Sibiu
(Rumunia), Sirenos Festival w Wilnie (Litwa) oraz Palm Off Fest w Pradze (Czechy).

W maju 2023 roku, razem z Ireng Telesz, otrzymatam Grand Prix Kaliskich Spotkan Teatralnych.
Pokazaly$my spektakl takze na polskich festiwalach: Warszawskich Spotkaniach Teatralnych oraz
Festiwalu Scena Wolnosci w Stupsku. Goscinnie zagratyS§my rowniez w Gdanskim Teatrze

Szekspirowskim 1 w Lubelskim Teatrze Starym.

Wilasciwg prace nad spektaklem Czas porzucenia rozpoczelam miesigc po premierze
Latwych rzeczy, czyli w styczniu 2022 roku, ale przygotowania i rozmowy na temat tej realizacji
rozpoczety si¢ duzo wezesniej. Powie$¢ przeczytatam bardzo szybko, kiedy tylko zostala wydana
po polsku, czyli w maju 2020 roku, znalam juz wowczas dosy¢ dobrze tworczo$¢ Eleny Ferrante
(przede wszystkim tzw. teatralogie neapolitanskg). Majac w swoim zyciu prywatnym osobiste
doswiadczenie rozpadu matzenstwa 1 trudnych emocji z tym zwigzanych, bylam niezmiernie
cickawa literackiego przetworzenia tego tematu przez tak ceniong przeze mnie autorke. Nie
zawiodtam sig.

Nie interesuje mnie ani los powiesci, ani literackie pigkno, ani formalna innowacja. Opisuje
codzienne doswiadczenia i zranienia. Dgze do odkrywania prawdy, ktorq — z roztropnosci lub
konformizmu — zastaniamy pieknymi frazami lub formalnymi eksperymentami. Moim najwiekszym
zmartwieniem jest to, czy uda mi si¢ znalez¢ odpowiedni ton glosu — taki, ktory pozwoli mi usungc,
warstwa po warstwie, bandaze, ktore zakrywajg rane.*

Jezyk uzyty przez autorke do opowiedzenia o doswiadczeniu porzucenia, rozpadu dotychczasowego
sposobu zycia 1 funkcjonowania zdaje si¢ by¢ catkowicie unikatowy- dobitny, dosadny, bolesny
w odbiorze. Cala powies¢ jest monologiem w pierwszej osobie, glownej bohaterki- Olgi, zapisem
jej mysli, spostrzezen i do§wiadczen - od momentu odejécia jej meza ze wspdlnego domu i zycia
przez kilka nastepujacych po tej chwili miesiecy. Mysl, ze chciatabym sprébowaé zagraé ten
materiat literacki pojawita si¢ we mnie niemalze od razu, juz w trakcie lektury. Miatam poczucie, ze
w spektaklu na podstawie Czasu porzucenia moge spotka¢ ze sobg moje doswiadczenie prywatne
ze scenicznym, ze jestem gotowa siegna¢ po aktorskie srodki, ktore beda stanowi¢ aktorski

ekwiwalent dla jezyka powiesci.

4  Elena Ferrante, Galimatias. Papiery, maile, wywiady, przektad Lucyna Rodziewicz- Doktor, Katowice 2023, cyt. za:
Agata Sosnowska, ,,Inteligenci bez tradycji”, Dwutygodnik, 178/2017 https://www.dwutygodnik.com/artykul/7743-
inteligenci-bez-tradycji.html



Realizacja spektaklu byla inicjatywa moja i rezyserki Weroniki Szczawinskiej, (z ktora pracuj¢ od
2007 roku; o naszej wieloletniej wspolpracy pisatam obszernie w swojej rozprawie doktorskiej),
o6wczesny dyrektor Teatru imienia Stefana Jaracza w Olsztynie- Zbigniew Brzoza powital ten
pomyst z entuzjazmem i umozliwil nam prace na scenie Margines na poczatku 2022 roku.

Ekipe realizatorska doskonale uzupetnili Piotr Wawer Jr — dramaturg i wspotautor adaptacji i Marta
Szypulska — scenografka i1 kostiumograftka.

Jeszcze podczas rozmoéw koncepcyjnych przed rozpoczgciemwlasciwej pracy zaczeliSmy sig¢
wspolnie zastanawia¢ czy Czas porzucenia powinien by¢ monodramem czy realizacja wymaga
poszerzenia obsady. Poniewaz jednym z bohaterow Ferrente jest muzyk zastanawialiSmy si¢ czy nie
pokusi¢ si¢ o sceniczng obecno$¢ osoby grajacej na instrumencie smyczkowym. Ostatecznie
w spektaklu zagrala razem ze mng utalentowana, woéwczas studentka, Studium Aktorskiego
w Olsztynie- Julia Gadzina- bedaca jednoczesnie magistra skrzypiec. To rozbicie materiatu na dwie
performerki miato szereg konsekwencji scenicznych 1 pozwolilo na uruchomienie rozwiazan dobrze
oddajacych ,,ducha” powiesci Ferrante.

Chciatabym podkres$lic w tym miejscu kolektywno$¢ naszej pracy, pozwolenie sobie na wspolne
budowanie, krok po kroku, scenicznego $wiata, na bledy, zabtadzenia 1 truimfalne ,,wpadanie na
pomysty” wlasciwe. Kazda z osob ekipy realizatorskiej funkcjonowala podczas tworzenia spektaklu
na rownych prawach, miata swdj tworczy glos 1 wkiad.

Poczatkowe proby (juz z gotowa adaptacjg) byly poszukiwaniem scenicznych, dzialajacych tu
1 teraz, rozwiazan scenicznych, ktore nie bgdg opowiada¢ fabularnej historii przedstawionej
w powiesci, ale raczej bedg stanowi¢ teatralny ekwiwalent jej wywrotowosci. W adaptacji spektaklu
opartego na powiesci Eleny Ferrante imiona wszystkich postaci zostaly usunigte, poza imieniem
psa. Bohaterka mogta sta¢ si¢ reprezentantkg uniwersalnej kobiecosci — takiej, z ktorg mogtaby si¢
utozsami¢ kazda kobieta na widowni. Dzigki temu otworzyta si¢ przestrzen do identyfikacji z jej
przezyciami i emocjami.

W pracy nad jezykiem kobieco$ci przy tym projekcie, szczego6lnie interesowato mnie przeniesienie
na scen¢ mechanizméw spotecznych i cielesnych opisanych przez Elen¢ Ferrante. Jej teksty
ujawniaja, w jaki sposob kobiety si¢ samocenzuruja aby dostosowac si¢ do obowigzujacych norm
meskich i spofecznych, a ich cialo oraz jezyk staja si¢ miejscem ciaglej kontroli. Ferrante pisze:

., Zbyt’u kobiety wywoluje u mezczyzn przesadne reakcje, a na dodatek Scigga niecheé innych
kobiet, ktore codziennie muszq walczy¢ o meskq taskawosé. ,, Zbyt” u mezczyzn budzi z kolei podziw
i otwiera droge do przywodztwa. W konsekwencji, zenski potencjat (...) musi dla swietego spokoju
sam siebie tlamsi¢. Cho¢ mamy za sobg stulecie feminizmu, wciqgz nie potrafimy by¢ w petni sobq,
nie nalezymy do siebie. Nasze wady, niegodziwosci, przestgpstwa, cnoty, przyjemnos¢, a nawet jezyk

postusznie wpisujq sie w meskq hierarchie, zostajq ukarane bgdz pochwalone zgodnie z obcym nam



kodeksem, przez co jestesmy coraz bardziej zmeczone. (...) Kobiety balansujq miedzy
permanentnymi kontrastami, a niewyobrazalnym wysitkiem. Wszystko, naprawde wszystko zostato
ustalone wedtug meskich potrzeb, nawet nasza bielizna, zwyczaje seksualne i macierzynstwo. Mamy
sig dostosowac do rol i oczekiwan, ktore uszczesliwig mezczyzn, ale jednoczesnie mamy stawic im

czota i rywalizowa¢ z nimi w miejscach publicznych.®

Jezyk Ferrante jest bezposredni i cielesny; opisuje kobiece cialo w sposob biologiczny
i dosadny — czesci intymne, menstruacj¢, inne funkcje organizmu — a takze macierzynstwo,
ukazujac je w calej jego fizjologicznej 1 emocjonalnej rzeczywistosci, bez upiekszania czy lukru.
Poprzez taki jezyk zlos$¢, rozpacz, zmeczenie 1 potrzeba samoobrony staja si¢ do$wiadczeniem
autentycznym, mocno osadzonym w ciele 1 jezyku. W mojej praktyce aktorskiej podjetam probe
przetozenia tego jezyka na scene, badajac granice ekspresji kobiecego ciata 1 jezyka w konteksScie
spofecznych norm. Siedzenie w szerokim rozkroku stanowi pierwsze wylamanie si¢
z normatywnych oczekiwan wobec kobiecosci. W tekscie spektaklu uwypuklam wulgaryzmy,
odniesienia biologiczne do ciata 1 macierzynstwa oraz jezyk emocji, aby wzmocni¢ napigcie migedzy

cielesnym doswiadczeniem a spolecznie narzuconymi regufami.

Ferrante pokazuje, ze zlo$¢, rozpacz i fizjologiczna rzeczywistos¢ ciata sg nierozerwalnie zwigzane
z jezykiem. W mojej pracy aktorskiej staralam si¢ uchwyci¢ to napigcie, badajac, gdzie cialo
odczuwa bol, a gdzie staje si¢ narzedziem kreacji. Pierwsza cze$¢ spektaklu ukazuje bohaterke,
ktora stara si¢ utrzymac kontrolg nad ciatem i jezykiem, w drugiej doswiadczamy rozpadu tej
kontroli, a w trzeciej bohaterka odnajduje wlasng droge ekspresji, wolng od narzuconych
ograniczen. Teatr staje si¢ w ten sposob przestrzenig analizy i1 ekspresji, w ktorej biologicznos$¢

ciata, jezyk emoc;ji i spoteczna presja zostajg wydobyte i poddane refleksji widza.

Pierwsza cz¢$¢ to koncert — wykrecony, przesadzony, niemal operowy w wyrazie. Wymagat ode
mnie duzej precyzji w dykcji i rytmice, bo tekst traktowatam jak muzyke, starajac si¢ wydoby¢
z niego naturalng pulsacje i muzykalno$¢. To moment siggania po emocje, ktore czesto bywaja

trudne do wypowiedzenia, zwlaszcza przez kobiety w skomplikowanych, trudnych relacjach.

Druga czg$¢ to pozwolenie sobie na rozpad, na rozbicie dotychczasowych struktur tozsamosci. To
doswiadczenie bardzo uniwersalne, wykraczajace poza wiek czy ple¢ — moment w zyciu, kiedy
co$ zupelie nieoczekiwanego 1 trudnego nas zaskakuje. Cho¢ rozpad nie dotyczy ciata
bezposrednio, ciato odczuwa go bardzo mocno. Ten fragment budowatam takze w oparciu o wlasne

dos$wiadczenia i wspomnienia chwil bezsilnosci, gdy trudno bylo podota¢ codziennym wyzwaniom.

5 Elena Ferrante, Przygodne rozwazania.Felietony, Nienawistne 17 marca 2018, przet. Lucyna Rodziewicz- Doktor,
Katowice 2022, s.29



Trzecia czg$¢ przypomina forme stand-upu i opiera si¢ na bezposrednim kontakcie z publicznoscia.
To moment, w ktorym puszczaja napigcia, a poczucie humoru pojawia si¢ takze w relacji
z widzami. Bohaterka z dystansem, humorem 1 lekka zto$liwoscig opowiada o swoim nowym zyciu
po rozwodzie — relacjach z corka, mezem i potencjalnym partnerem. To chwila, gdy mozna
odpuscié, spojrze¢ na siebie 1 swoje zycie z nowej perspektywy oraz osadzi¢ si¢ w tym

doswiadczeniu bez zbednego cigzaru.

Dosy¢ szybko doszlismy do wspolnego wniosku, ze pierwsza, niezwykle dynamiczna, pelna emocji
1 zmian nastrojow cze$¢ - reakcja bohaterki na nagle odejscie meza - powinna mie¢ forme
specyficznego koncertu na dwie aktorki 1 skrzypce. Koncertu dziwnie przesadzonego,
hiperbolicznie podkreslajacego stereotypowe przezycia bohaterki - zal, gniew, rozgoryczenie,
zaw0d, proby zalagodzenia sytuacji 1 przywrdcenia status quo. Wybor tej formy dyskutowat takze
W sposoOb ironiczny ze spotecznym oczekiwaniem, ze kobieta rozwodzaca si¢, porzucona nie okaze
w sposob bezposredni sposob swoich uczué, ale zachowa si¢ z ,,z klasg”, jakby nie dajac po sobie
poznaé, czego tak naprawd¢ doswiadcza. W polaczeniu z dosadnym, miejscami wulgarnym,
jezykiem Ferrante- elegancki, operowo- smyczkowy koncert zadziatat zaskakujaco tratnie, pozwolit
wydoby¢ poczucie humoru niewidoczne w materiale literackim na pierwszy rzut oka, wyraziscie
przesadzi¢ 1 przez to nienachalnie skorzysta¢ z brechtowskiego efektu obcosci, uzyskujac
sceniczng obecnos¢ operowej divy- ktora niczym podczas koncertu- wyspiewuje 1 obsesyjnie
odgrywa swoje emocje. Praktyka specyficznej pracy z rytmem i1 melodyjnoscig tekstu, ktorg
stosowalysmy z Weronika Szczawinska w naszych poprzednich spektaklach niezwykle si¢ tu
przydata, tekst zostat podzielony na fragmenty, odmienne w charakterze ,,muzyczne” utwory; ich
odrebnos¢ podkreslatysmy z Julig Gadzing robigc krétkie przerwy, jak gdybysmy niczym muzyczki
szykowaly si¢ do nastepnej czesci koncertu, tapigc oddech, pijac wodg, sprawdzajagc nuty. Ta
metoda pracy z pierwsza czg¢scig pozwolita mi jeszcze bardziej osadzi¢ si¢ w pozycji ,,medium” —
przez ktére przeptywa pewien zakres tematdw i emocji, a uniknaé tradycyjnego ,,wcielania si¢”
w role, ktore moim zdaniem nie bytoby ani trafne ani dziatajace w przypadku tej materii literackiej
1 zaweziloby znaczenia w niej drzemiace.

Scenografia autorstwa Marty Szypulskiej pelnita w tym spektaklu rolg¢ rownorzednej partnerki
scenicznej. Przestrzen, w ktorej funkcjonowalySmy to przestrzen gleboko zakorzeniona
w doswiadczeniu ,,domowosci”, jakby bohaterki byly ,,wrosnigte” w przedmioty 1 sprzety.
Kostiumy wykonano z materialdéw przeznaczonych pierwotnie do innych, codziennych funkcji np.
bluzka z ceraty, spodnie ze szmaty, a sukienka — z zastony prysznicowej. Cato$¢ osadzona byla
posrod przedmiotow codziennego uzytku: lodéwki, zlewu, odkurzacza, lampy, dywanika —
rozmieszczonych na scenie z precyzja przypominajaca orkiestrowy porzadek. To zestawienie

domowej materii z elegancka forma koncertu wytwarzalo efekt subtelnej, lecz celnej ironii,
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dekonstruujac zarazem pojecie ,,wystepowania” 1 ,.scenicznosci” oraz wprowadzajac pytanie
o granice pomiedzy tym, co prywatne i tym, co performatywne. Co wypada, a co nie wypada?
Kiedy aktorka zachowuje si¢ z klasag? Kiedy kobieta zachowuje si¢ z klasa? Gdzie i jak te granice sg
przekraczane. Ferrante przeprowadza i ujawnia t¢ obsceniczno$¢ w jezyku, my szukaty$my tu
aktorskiego odpowiednika np. monolog z odkurzaczem, ktory staje si¢ opisem nieudanej randki
z sasiadem, zabawa powtdrzeniami obelg i wyzwisk kierowanych do odchodzacego meza,
,przesadzone” arie o sprawach przyziemnych i domowych.

Praca nad druga czeScig- opowiescig o najbardziej traumatycznym dniu, w ktorym wszystko
»Zprzysiega si¢” przeciwko bohaterce (zepsuty zamek, niedziatajacy telefon, wymiotujgca corka
1 chory pies) stanowita dla nas od poczatku spore wyzwanie. MieliSmy poczucie ze ,,odgrywanie”
wydarzen 1 prob wydostania si¢ z mieszkania nie moze zadziata¢ i begdzie stanowi¢ zbyt maty
kontrast wobec pierwszej czesci. Decyzja by te cze$¢ bardziej opowiadac niz gra¢ byla tratna, cho¢
dotarcie do niej zajeto jaki$ czas scenicznych prob i btedéw. Ostatecznie gram t¢ scene, niemalze
niewidoczna (mam mikroport wiec jestem styszalna), zza zastony wystaja jedynie moje nogi.
Monolog nie ma jednak charakteru tradycyjnego audiobooka, ktory by¢ moze wydawatby si¢ w tej
sytuacji naturalny, kondycja glosu i spos6b moéwienia wywiodtam z pozycji ciala, rozpadnigtego,
ciata bez sity. Po desperackich probach utrzymania swojej ,.klasy” bohaterka doznaje rozpadu, nie
umie juz utrzyma¢ zadnych pozorow, zapada si¢ w siebie, to samo dzieje si¢ ze scenicznym
Swiatem. Probg ,,pociggnigcia” przedstawienia dalej podejmuje moja sceniczna partenerka,
,wychodzac” tym samym z roli corki czy koncertowej skrzypaczki, przechodzac w kondycje
bardziej performerska. I tak o to, nie ma juz dwoch aktorek grajacych sceny, nie ma $piewaczki
1 skrzypaczki, nie ma powiesciowych matki i corki- zaczynamy funkcjonowac¢ w spektaklu bardziej
na zasadzie wymiany impulsow i bodzcow obecnych ,tu i teraz”, chociaz caty czas w warstwie
tekstowej opieramy si¢ na prozie Ferrante.

Relacja z moja partnerka Julia Gadzina, ktéra w czasie prob do spektaklu byla takze moja
studentka, jest dla mnie integralng czescig tego przedstawienia 1 stanowi odwrocone lustro relacji
z Ireng Telesz, na ktorej zbudowany jest omawiany powyzej spektakl Latwe rzeczy. Na poziomie
adaptacji Piotr Wawer Jr 1 Weronika Szczawinska zdecydowali o eliminacji syna gtdwnej boherki,
tym samym w spektaklu pojawia si¢ tylko corka - jednak sceniczne funkcjonowanie Julii Gadziny
to co$ duzo wiekszego, poza warstwa dzwickowa 1 autorskim opracowaniem muzycznym, jest to
niezwykta performerska hybryda dziecka i psa, a przede wszystkim partnerka sceniczna, ktora takze
umie zawalczy¢ o swoja przestrzen i swoja opowiesc.

Trzecia czes$¢ spektaklu jest bardzo krotka i stanowi rodzaj spetnienia — odpuszczenia, puszczenia
napiecia. Po trudnosciach formalnego koncertu, po doswiadczeniu rozpadania si¢ ciala

1 intensywnych probach ratowania relacji z corka, przy jednoczesnym wysitku wydostania si¢
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z przestrzeni mieszkania rowniez poprzez jezyk — dochodzi do radykalnego przeksztalcenia sytuacji
scenicznej. Jako performerka, nie tylko aktorka, wybieram konfrontacj¢ z publicznoscig — twarza
w twarz, oko w oko. Zmieniam rytm, jezyk i kierunek przeplywu energii. Rezygnuj¢ z inscenizacji
na rzecz obecno$ci. Nie chodzi jednak o nagla autentyczno$é, lecz o przejscie do innego rejestru
komunikacji — bardziej bezposredniego, ale wcigz formalnie swiadomego. To moment, w ktérym
nie szukam juz ochronnych form, tylko otwieram si¢ na wspolne bycie tu i teraz.

Spektakl zostat zaprezentowany podczas Warszawskich Spotkan Teatralnych w 2023 roku oraz
Kaliskich Spotkan Teatralnych w roku 2024. W tym samym sezonie byt rOwniez zagrany na scenie
Gdanskiego Teatru Szekspirowskiego.

W mojej pracy artystycznej kluczowe miejsce zajmuje przekonanie, ze teatr moze byc
narze¢dziem poglebiania §wiadomosci, pracy nad sobg i samopoznania. Nie traktuje go wylacznie
jako przestrzeni ekspresji czy reprezentacji, lecz jako zywy organizm, w ktorym mozliwa jest
prawdziwa konfrontacja — ze sobg, ze §wiatem, z pytaniami, ktore w innych sytuacjach bywaja
spychane na margines. Praca nad spektaklami Zatwe Rzeczy 1 Czas Porzucenia byla procesem
gleboko osobistym 1 wymagajacym — zarowno pod wzgledem emocjonalnym, jak 1 cielesnym.
Przenositam na scen¢ wilasne doswiadczenia: dziecinstwo, trudne relacje, w tym doswiadczenie
rozpadu matzenstwa, oraz dlugofalowe napigcia zwigzane z cialem — jego obrazem, obecnoscia,
wstydem, pragnieniem i1 ograniczeniami. Ten materiat osobisty, cho¢ bolesny, nie byt eksponowany
wprost — przechodzil przez filtr $wiadomosci 1 tworczej dyscypliny. Na poziomie formalnym
szukalam takiego jezyka scenicznego, ktory pozwalalby zachowaé intymnos$¢ i szacunek do
wlasnego doswiadczenia, a jednocze$nie dawat przestrzen na jego transformacje¢. Zalezalo mi, by
nie tyle opowiedzie¢ wilasng historie, co stworzy¢ przestrzen, w ktorej inne kobiety — widzki —

moglyby rozpozna¢ swoje przezycia, emocje, napi¢cia.

Proces ten staje si¢ dla mnie aktem samowyzwolenia, ale — co rdéwnie istotne — zaczyna
funkcjonowac¢ takze po drugiej stronie rampy. Widzki dzielg si¢ ze mng swoimi opowiesciami:
mowia o konfrontacji z wlasnym wstydem, o rozpoznaniu utraconych czesci siebie, o poruszeniu,
ktére nie konczy si¢ po wyjsciu z teatru. Te spotkania sg czesto bardzo poruszajace, bo okazuje sie,
ze poprzez formg¢ teatralng mozliwe jest prawdziwe wspolistnienie — rodzaj wspdlnotowe;j

przemiany, ktdra zaczyna si¢ w jednostkowym do$wiadczeniu, ale promieniuje znacznie szerzej.

W takim ujgciu teatr przestaje by¢ miejscem jedynie dla estetyki i narracji — staje si¢ laboratorium
obecno$ci, czulosci i odwagi. I wilasnie w tej funkcji teatru — jako narzedzia S$wiadome;j

transformacji — widz¢ dzi$ jedno z najwazniejszych zadan mojej pracy artystycznej.
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5. Informacja o wykazywaniu si¢ istotng aktywno$cig naukowag albo artystyczng realizowana

w wiecej niz jednej uczelni, instytucji naukowej lub instytucji kultury, w szczegdlnosci zagranicznej

Swoja zawodowa droge aktorki rozpoczetam w 2005 roku, kiedy — bezposrednio po ukonczeniu
Policealnego Studium Aktorskiego im. Aleksandra Sewruka — otrzymatam propozycje¢ stalego
zatrudnienia w Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie od 6wczesnego dyrektora naczelnego
1 artystycznego Janusza Kijowskiego. Dwa lata pdzniej ukonczylam studia magisterskie na
Wydziale Wiedzy o Teatrze Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie,
broniac prace magisterska pod kierunkiem prof. Lecha Sliwonika. Od poczatku swojej drogi
zawodowej $wiadomie laczytam wiec doswiadczenie praktyczne z refleksjg teoretyczng, co
w znaczacym stopniu uksztattowalo moje podejscie do pracy artystycznej — jako przestrzeni nie

tylko ekspresji, ale tez badania, dekonstrukeji 1 negocjowania znaczen.

Pierwsze lata mojej pracy artystycznej — w szczegdlnosci sezony 2005-2007 — byty naznaczone
wspolpracg z rezyserka Julig Wernio. PracowatySmy wspdlnie nad spektaklami Milczenie Shelagh
Stevenson oraz Pufapka Tadeusza Rozewicza. Byly to realizacje silnie osadzone w analizie
psychologicznej postaci, ale jednoczes$nie budowane na precyzyjnej strukturze ruchowej, ktora
nadawata im dodatkowy wymiar formalny. Juz na tym etapie dostrzeglam, jak bardzo moje cialo
1 jego ekspresja stajg si¢ narzgedziem myslenia scenicznego — nie jedynie ,,no$nikiem emocji”, ale
sktadnikiem kompozycji scenicznej. Praca z Julia Wernio nauczyla mnie réwniez poglebionego
researchu do roli — szukania kontekstow, materialow, inspiracji pozatekstowych, ktore wzbogacaja
postac 1 osadzajg ja w rzeczywistosci. Ta metoda pracy — analityczna, a zarazem intuicyjna — stata

si¢ p6zniej moim statym punktem odniesienia.

W 2007 roku rozpoczela si¢ jedna z najwazniejszych relacji artystycznych mojego zycia
zawodowego — spotkanie z rezyserka Weronikg Szczawinska. Nasza wieloletnia wspdtpraca to
proby znalezienia kobiecego jezyka, kobiecego terytorium w patriarchalnych strukturach polskiego
teatru instytucjonalnego, posuwanie si¢ razem we wspolnym doswiadczeniu bycia kobietami ale
takze teatralnymi tworczyniami, ktore probuja sigga¢ po niezagospodarowane scenicznie $§lady
kobiecego doswiadczenia. Nasza pierwsza wspoOlna premiera odbyla si¢ w 2008 roku — byl to
spektakl Jackie Smierc¢ i ksigzniczka, na podstawie Dramatow ksigzniczek Elfriede Jelinek. Ta
wspoldzielona tworczos¢ stata si¢ osia mojego rozwoju artystycznego. Przez kolejne dwie dekady
wspoOlnie konstruowaly§my projekty, ktore mialty na celu wypehianie pustych miejsc w teatrze —
szczegllnie tych, ktore nie dotykaty jeszcze kobiecego do$wiadczenia lub dotykaly go w sposob

zredukowany i uproszczony.
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Od poczatku nasza wspolpraca czerpata z brechtowskiego podejScia: operowaty$my dystansem,
dekonstrukcjg roli i $wiadomym naruszaniem iluzji scenicznej. Towarzyszyla temu intensywna
praca z cialem i precyzyjne poszukiwanie formy. Spektakl Jackie... byt jednym z pierwszych
przedstawien w Polsce podejmujacych tematyke feministyczng i zarazem jedng z najwczesniejszych
adaptacji tworczosci laureatki Nagrody Nobla wystawionych na polskich scenach. Byla to
sceniczna analiza medialnych i kulturowych obrazéw kobiecosci, przeprowadzona na przyktadzie
figury Jackie Kennedy. Przedstawienie spotkalo si¢ z duzym zainteresowaniem — pokazano je m.in.
na warszawskim Hyde Parku (2008), krakowskim festiwalu Genius Loci (2009) 1 Fanaberiach
Teatralnych w Watbrzychu (2009). Znalazlo takze miejsce w refleksji naukowej — m.in. w ksigzce

Demokracja przedstawienia Joanny Krakowskie;.

Kolejnym wspolnym spektaklem byly Noze w kurach Davida Harrowera —po odrzuceniu szeregu
narzuconych przez patrarchalnych dyskursow, ktérym przyjrzatySmy sie w Jackie... , skupitySmy
si¢ na poszukiwaniu kobiecego jezyka scenicznego, bohaterka tego spektaklu bada swoje
mozliwosci 1 ograniczenia, wyrywa si¢ na niepodlegtos¢, szuka wilasnej drogi 1 wlasnego glosu.
Noze w kurach byly prezentowane na festiwalu Boska Komedia w Krakowie (2009) oraz na

Interpretacjach w Katowicach (2011).

W 2015 roku nasza wspdlpraca zaowocowata spektaklem Ciotunia, opartym na rzadko
wystawianym dramacie Aleksandra Fredry. Przedstawienie to bylo czescig cyklu Fredro. Nikt mnie
nie zna, realizowanego w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego. Mimo niewielkiej
liczby prezentacji scenicznych, Ciotunia spotkala si¢ z duzym zainteresowaniem krytyki teatralne;j
1 zostata szeroko omowiona w prasie oraz mediach branzowych. Spektakl ten wprowadzal na scene
ironi¢, autotematyzm 1 postdramatyczng gre z forma, bedac zarazem manifestem teatru, ktory

pragnie przeksztalca¢ zastane kody kulturowe, a nie jedynie je reprodukowac.

Okres dyrekcji Janusza Kijowskiego w Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie (2004-2016) byt
dla mnie czasem formacyjnym — to wlasnie wtedy ugruntowata si¢ moja tozsamo$¢ aktorska
1 wyraznie zarysowaly si¢ pola tematyczne oraz estetyczne, ktore do dzi§ pozostaja osig mojego
dzialania tworczego. Kluczowe znaczenie miala wowczas rozpoczgta wspoOtpraca z Weronika
Szczawinska — jedna z najwazniejszych i najdluzej trwajacych relacji artystycznych w moim zyciu.
Wspblne projekty, [Jackie, Smier¢ i ksiezniczka (2008), Noze w kurach (2010) Moja pierwsza
ziawa (2012), Kamasutra. Studium Przyjemnosci (2012), Ciotunia (2015)], w ktérych
koncentrowalySmy si¢ na performatywnych reprezentacjach kobiecego doswiadczenia i strategiach
dystansu, zostaty szczegblowo omoé6wione w mojej pracy doktorskiej i stanowig odrebny rozdziat

mojego rozwoju scenicznego, dlatego tu wspominam o nich jedynie skrotowo.
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W ramach dyrekcji Janusza Kijowskiego zrealizowatam takze kilka kluczowych rdl, ktore
poprzedzaty méj czasowy wyjazd i poszukiwania nowych przestrzeni tworczych. W 2010 roku
wspOtpracowalam z Iwonem Vedralem przy spektaklu Twarzqg do sciany Martina Crimpa, gdzie
doswiadczylam radykalnej redukcji $rodkdw wyrazu i skupienia na rytmie, ciszy i napigciu
obecnosci. W tym samym okresie, pod koniec tej dekady, zagralam réwniez pod kierunkiem
Matgorzaty Gluchowskiej w Lemoniadowym Joe — projekcie opartym na klasycznym materiale
muzycznym i campowej, westernowej estetyce, gdzie moja rola wymagala zarowno zywiotowosci

sceniczej, jak 1 precyzyjnej pracy z tekstem i ruchem.

W sezonach 2010/2011 oraz 2011/2012 zdecydowalam si¢ na czasowe odejscie ze statego zespotu
Teatru Jaracza, by poszuka¢ nowych inspiracji i wyzwan. W tym okresie wystepowalam goscinnie
w kilku waznych dla mnie projektach. W Teatrze Dramatycznym Miasta Stolecznego Warszawy
zagratam w spektaklu Coreczki w rezyserii Malgorzaty Gluchowskiej — w krakowskiej Lazni
Nowej wystapitam w  Mojej pierwszej zjawie wg Stawomira Mrozka w rezyserii Weroniki
Szczawinskiej, natomiast w Teatrze im. Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu zagralam Klaudyne
w spektaklu Kamasutra. Studium przyjemnosci autorstwa Bartka Frackowiaka 1 Weroniki

Szczawinskiej, w rezyserii tej ostatniej.

Po powrocie do Olsztyna, ze $wiezym spojrzeniem i nowg energia, podjetam realizacj¢ dwoch
znaczacych 1ol — Ajtry w Matkach Blagalnicach. Koncercie Smierci (2012), w rezyserii Lukasza
Chotkowskiego ( spektakl byt prezentowany na Festiwalu Prapremier w 2012 roku ) oraz Eriki
w Krolowej Ciast (2012) w rezyserii Katarzyny Kalwat. Obie postaci stanowily kontynuacje moje;j
pracy nad kobiecym do$wiadczeniem w jego granicznych wymiarach: toksycznej matki jako istoty
zagarniajacej przestrzen 1 dziewczynki w dysfunkcyjnej rodzinie, szukajacego wolnosci w §wiecie

wyobrazni.

W tym samym czasie nawigzalam rowniez wspolprace z Michalem Kotanskim przy realizacji
Swietoszka (2015), ktora zapoczatkowala moj dtugofalowy kontakt z metoda Declana Donnellana.
Podejscie to, oparte na dzialaniu wynikajacym z potrzeby i relacji, wniosto istotng modyfikacje do
mojego warsztatu aktorskiego i1 pedagogicznego. W 2016 roku za$ pod kierunkiem Piotra
Ratajczaka stworzylam rolg¢ Adolfa Hitlera, w spektaklu On wrocit- postaci wyjatkowo zlozonej,
ktéra wymagala ode mnie balansowania migdzy historycznym ci¢zarem a performatywnym

rozbrojeniem ikonografii wladzy.

Dyrekcja Zbigniewa Brzozy w Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie, przyniosta istotne zmiany
w mojej praktyce aktorskiej. W tym czasie podjelam si¢ duzych rél, ktére realizowane byty
w formule bardziej tradycyjnej, w odrdéznieniu od wczesniejszych doswiadczen opartych na

strategiach dystansu i performatywnosci.
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W sezonie 2019-2020 zagratam trzy znaczace postaci: Zosi¢ w Pannach z Wilka Jaroslawa
Iwaszkiewicza, w rezyserii Krzysztofa Rekowskiego, Julasiewiczowa w Dulskich. Tragifarsie
Kottunskiej wg Gabrieli Zapolskiej w rezyserii Wojciecha Malajkata oraz Miezie w Kamieniu
Mariusza von Mayerburga, przygotowang pod kierunkiem Adama Nalepy. Kazda z tych rél byta dla
mnie wyjatkowo waznym spotkaniem — zarowno pod wzglgdem artystycznym, jak i osobistym —
dajac mozliwos¢ glebokiego zanurzenia si¢ w konstrukcje postaci, narracje oraz emocjonalny
wymiar tradycyjnego aktorstwa. Mimo ze wszystkie te role réznity si¢ charakterem i estetyka,
faczylo je to, ze operowaly one w klasycznej konwencji kreacji scenicznej — budowania spojnej
postaci, dazenia do naturalistycznej obecnosci 1 angazowania widza poprzez identyfikacje
z bohaterem. Byl to dla mnie wazny czas skoncentrowany na eksploracji tych fundamentalnych
aspektow aktorstwa, co mialo tez znaczenie dla mojego podejscia pedagogicznego, pozwalajac mi
doceni¢ warto$¢ tradycyjnych form i technik, obok bardziej eksperymentalnych praktyk, ktore
rozwijatam wczesniej. W efekcie tych doswiadczen poszerzytam swoje rozumienie aktorstwa jako
dyscypliny wielowymiarowej — w ktorej tradycja 1 nowoczesno$¢, klasyczne formy i strategie

dystansu moga wspotistnie¢ 1 wzajemnie si¢ dopetiac.

W sezonie 2021-2022 moja praca koncentrowata si¢ na spektaklach Zatwe Rzeczy oraz Czas
Porzucenia, realizowanych pod kierunkiem Anny Karasinskiej 1 Weroniki Szczawinskiej. Projekty
te, ktore szczegdtowo omawiam w punkcie 4, stanowily dla mnie kontynuacje poszukiwan

w obszarze performatywnos$ci oraz pracy z kobiecym doswiadczeniem.

Od 2022 roku, wraz z rozpoczeciem dyrekcji Pawla Dobrowolskiego, Teatr im. Stefana Jaracza
w Olsztynie wszedt w nowy etap swojej dziatalnosci, zyskujac ogdlnopolski wymiar. Zwigkszona
obecno$¢ w debacie artystycznej oraz zapraszanie uznanych, nowoczesnie myslacych tworcow
sprawity, ze teatr stat si¢ miejscem intensywnego fermentu artystycznego i poszukiwan formalnych.
W tym kontekécie rozwijam swoje najnowsze role, pracujac nad spektaklami taczacymi
indywidualne doswiadczenia z nowoczesnym jezykiem scenicznym oraz refleksja nad

wspotczesnoscig 1 pamiecia.

W spektaklu Nie smuccie sig. Ja zawsze bede z Wami (premiera 2023, rezyseria Wiktor Rubin)
pracowalam nad rola Justyny Szafrynskiej, wizjonerki z Gietrzwaldu — miejsca objawien
maryjnych. Charakterystyczna dramaturgia Jolanty Janiczak, w ktorej wbudowana jest strategia
dystansu, poniewaz postaci nieustannie dokonuja rewizji swoich losow, dala ogromne mozliwos$ci
aktorskie. Zywy i performatywny styl rezyserski Wiktora Rubina pozwolil nam odnalezé sie
w strukturze spektaklu. Praca nad rolg opierala si¢ na doglebnym zglebianiu psychiki postaci,
pozwalajac jednoczes$nie na elastyczno$¢ i1 spontaniczno$¢ sceniczng. Korzystajac z metody

Donnellana, nieustannie odnawialam uwage, reagujac na biezaco na wydarzenia na scenie, a takze
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swiadomie budowatam dystans, umozliwiajacy refleksje nad osobistymi i spotecznymi aspektami

historii Justyny.

W Wszystko na darmo wg Waltera Kempowskiego (premiera 2023, rezyseria Weronika
Szczawinska i Piotr Wawer Jr.) zagratam Kataring von Globich. W przeciwienstwie do Nie smuccie
sie..., gdzie brechtowski efekt obcosci byl zawarty bezposrednio w strukturze tekstu
dramatycznego, tu efekt ten zostal zainstalowany w samej inscenizacji. Decyzje dotyczace
przestrzeni, scenografii oraz funkcjonowania aktorek i aktoréw, wraz z adaptacja oddajaca ducha

powiesci Waltera Kempowskiego, od pierwszych prob narzucaty dystans.

Spektakl Susan Sontag (premiera 2024, rezyseria Agnieszka Jakimiak 1 Mateusz Atman) wyr6znia
si¢ jeszcze bardziej bezposrednia 1 jawng strategig aktorstwa performatywnego. To przedstawienie
mozna okresli¢ jako spektakl opowiadany — nieustannie rekonstruowany, negocjowany i tworzony
na nowo zaroOwno podczas prob, jak i na scenie. Przedstawienie staje si¢ tu narracjg nie tylko
o Susan Sontag, lecz takze o grupie artystow — duetu rezyserskiego, pozostatych tworcéw
1 performeréw — ktdrzy wspottworzg jego strukture 1 sens. Projekcje obecne na scenie to nie tylko
ilustracje zycia pisarki, ale przede wszystkim fotografie inspirowane ikonografig Sontag, ukazujace
cztonkéw zespotu zar6wno w pozowanych ujeciach, jak 1 w autentycznych momentach prob,
rozmow 1 wspoOlnego bycia. W ten sposob spektakl rozcigga si¢ na wymiar meta-teatralny,
opowiadajac o sobie samym, o procesie powstawania i o wspdlnocie jako fundamencie tworczosci

scenicznej. W spektaklu tym performatywnie przedstawiam role tytutowg — Susan Sontag.

Wszystkie trzy role byly dla mnie waznym polem do$wiadczalnym, gdzie teoria spotykata si¢
z praktyka. Strategia dystansu, aktywna uwazno$¢ oraz relacyjno$¢ stanowily narzedzia
umozliwiajagce wielowymiarowa prace nad zadaniami scenicznymi oraz pozwalaly na dialog
z widzem na réznych poziomach odbioru. Metoda Donnellana, bedaca dla mnie kluczowa
inspiracja, umozliwita mi tworzenie rol jako zywych, dynamicznych proceséw rozwijajacych si¢ na
scenie w relacji z partnerami i publiczno$cig. Mdj sposob pracy nad tymi trzema rolami, opisatam
szerzej w artykule Rola jako przestrzen performatywna, ktory ukazat si¢ w 187/188 numerze pisma

Didaskalia.

Koncowka sezonu 2024-2025 obejmowala dwa dla mnie szczegdlnie wazne przedstawienia.
W Zlym wychowaniu Huberta Sulimy, (premiera 2025) w rezyserii Jedrzeja Piaskowskiego, praca
aktorska odbywata si¢ w odwaznej, kampowej estetyce, opowiadajacej wspdlczesne 1 dokumentalne
historie z zycia polskiego kosciota katolickiego. Kazda z sze$ciu odston wymagata ode mnie
catkowicie odmiennego rytmu, charakteru i transformacji postaci, co stanowifo intensywny trening
sprawnosci aktorskiej, umiej¢tnosci szybkiego wchodzenia 1 wychodzenia z rdl oraz rytmicznego

ksztattowania scenicznych przemian. Nastgpnie wspolpracowatam przy autorskim spektaklu
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Weroniki Szczawinskiej, kooprodukcji z Gdanskim Teatrem Szekspirowskim (premiera 2025),
w ktérym tworczo obserwowaliSmy relacje Duch Ojca - Hamlet z pierwszego aktu Hamleta
Williama Shakespeare’a, - Wchodzi Duch, rozszerzajac ja o szereg kontekstow prywatnych,
politycznych i teatralnych. W tej metaforycznej przestrzeni, ubrani w przescieradta, dzialaliSmy
wylacznie poprzez cialo i1 glos, bez tradycyjnych $rodkoéw wyrazu, co wymagato niezwyktej
precyzji, wyczulenia na rytm i subtelnosci gestu. Przy obu projektach pelni¢ réwniez funkcje
asystentki rezyserki/a, co pozwala mi jeszcze glgbiej uczestniczy¢ w procesie tworczym

1 codziennej eksploatacji tych przedstawien.

6. Informacja o osiagnigciach dydaktycznych, organizacyjnych oraz popularyzujacych nauke lub
sztuke.

Moja praca dydaktyczna w Studium Aktorskim w Olsztynie, gdzie od 2015 roku prowadze
przedmiot - Sceny wierszem, miesci si¢ w obszarze ksztalcenia praktycznego, lecz jej fundamentem
sg moje dlugofalowe fascynacje literackie, jezykowe i metodologiczne. Nieprzerwanie od dziesigciu
lat ucze tego jednego, Scisle okreslonego przedmiotu — i wlasnie ta pozorna monotonia okazuje si¢
w rzeczywistos$ci nieustannym zroédlem rozwoju. Glgboka specjalizacja, ktéra wynika z ciaglej
pracy nad dramatem wierszowanym, pozwala mi coraz precyzyjniej tgczy¢ metodologi¢ pracy
aktora z analizg literackg oraz formalng refleksjg nad jezykiem jako rownoprawnym bohaterem

scenicznym.

Zajecia prowadze w kameralnych grupach — zazwyczaj pigcio-, szescioosobowych — co umozliwia
indywidualne podejscie do kazdego ze studentow i budowanie procesu opartego na rozpoznaniu ich
potrzeb, potencjalow oraz brakow. Juz na poczatku pracy z kazda nowa grupa przeprowadzam
szczegdblowa analize ich wczesniejszych doswiadczen scenicznych, by przygotowaé dla nich
wyzwanie skrojone na miar¢: materiat, ktory nie tylko wymaga poszerzenia dotychczasowego
repertuaru $rodkow, ale rdwniez konfrontuje studentéw z typem obecnosci scenicznej, z ktoérym

wczesniej mogli sie nie zetkng¢ — lub nie w tak intensywnej 1 zorganizowanej formie.

Podstawa pracy jest dla mnie klasyka dramatu polskiego i swiatowego: William Shakespeare,
Aleksander Fredro, Pedro Calderon de la Barca, Adam Mickiewicz, Juliusz Stowacki. Wybor
konkretnego tekstu nie jest nigdy przypadkowy — kazdorazowo przygotowuje jeden projekt literacki
dla danej grupy, dostosowany do jej sktadu, potrzeb oraz potencjalnych mozliwosci rozwojowych.
Tak powstaje nasz wspolny $wiat — z jasno okreslonymi regutami gry, ograniczeniami oraz
konwencja sceniczng, ktérag wypracowujemy razem, niejednokrotnie od podstaw. Praca z tekstem

wierszowanym wymaga od studentow zaroOwno precyzji formalnej, jak 1 intuicji emocjonalne;j;
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rozwija wrazliwo$¢ na rytm, frazg, napigcie budowane przez jezyk oraz — co szczeg6lnie istotne —

swiadomo$¢ jezyka jako materii nie tylko do wypowiedzenia, ale i do zagrania.

Nieustannie szukam sposobow, by przekroczy¢ czysto formalne podejscie do wiersza jako trudnej
struktury, ktora ma zosta¢ ,,opanowana”, i przekierowa¢ uwage studentdéw na potencjal poetyckiego
tekstu jako narzedzia ekspresji — tak samo cielesnego i emocjonalnego, jak psychologiczne dialogi
wspotczesnych dramatow. Tym samym moja praca nie polega na utrwalaniu klasycznej dykcyjnej
dyscypliny, ale na poszukiwaniu performatywnych strategii jezykowych, ktoére wpisuja si¢
w szerszg refleksj¢ nad aktorstwem jako sztuka swiadomego, uwaznego, a jednoczesnie tworczego
postugiwania si¢ stowem w przestrzeni scenicznej. Podstawg mojej pracy dydaktycznej jest metoda
Konstantego Stanistawskiego — jednak w wersji nieco uproszczonej, przefiltrowanej przez
wieloletnie doswiadczenie sceniczne 1 pedagogiczne. Moja gtowng inspiracja nie sg teksty samego
Stanistawskiego, lecz jego praktyka opisana przez Nikotaja Toporkowa w ksiazce Stanistawski na
probie oraz rozwazania Declana Donnelana zawarte w Aktorze i celu. To wlasnie Donnelan
proponuje kluczowe dla mnie rozr6znienie mi¢dzy aktorska koncentracjg a uwaga — i to ono stato

si¢ jednym z filar6w mojego podejscia.

Koncentracja, wedlug Donnelana, jest ruchem do wewnatrz, zamknigciem si¢ w $wiecie
wewnetrznych emocji czy doznan. Tymczasem uwaga jest ruchem ku zewnetrzu — jest skierowana
ku partnerowi, ku przestrzeni, ku dziataniu, ku celowi. To przesuni¢cie akcentu z introspekcji na
relacyjnos¢ pozwala aktorowi unikng¢ szkodliwego ,,zamknigcia si¢ w sobie” 1 otwiera pole dla
autentycznego dzialania w jezyku — dziatania, ktore w scenach wierszowanych jest kluczowe.
Dramat wierszowany jest bowiem forma szczegdlng — jego struktura rytmiczna, metaforyczna
1 czgsto retoryczna nie shuzy wylacznie emocjonalnemu wyrazeniu, lecz konstruuje rzeczywistosc
sceniczng poprzez sam akt wypowiedzenia. Stowo jest dzialaniem — a nie jego ilustracjg. Dlatego
tak istotne staje si¢ przesuni¢cie uwagi z ,,przezywania emocji”’ na ,,0sigganie celu poprzez jezyk”.
W tym sensie metoda Donnelana — ktora poglebia i aktualizuje mys$lenie Stanistawskiego — okazuje
si¢ narzgdziem niezwykle skutecznym, a wrecz koniecznym w pracy z tekstem klasycznym.
Drugim filarem mojego podejscia jest Swiadome wprowadzanie strategii dystansu — inspirowanych
zarowno praktyka Bertolta Brechta, jak i performatywnym mysleniem o aktorstwie. Interesuje mnie
nie tylko posta¢ i jej droga ku celowi, ale takze relacja aktora z samg strukturg spektaklu,
z przestrzenia gry 1 z widzem. Dlatego egzaminy, ktore przygotowuje, przyjmuja najczesciej forme
otwartych, dwupoziomowych konstrukcji scenicznych. Czgs$¢ aktoréw znajduje si¢ w przestrzeni
gry, podczas gdy inni — obecni, widoczni — obserwuja akcje z perspektywy wspolczesnych
performeréw. Nie wycofuja si¢, nie znikaja za kulisami. Ich obecno$¢ jest widzialna, zywa

1 znaczaca.W ten sposOb osiaggam dynamiczne napigcie mi¢dzy byciem w postaci, a byciem
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w $wiadomosci. Studenci mogg wchodzi¢ i wychodzi¢ z roli — z perspektywy swojej, wspdlczesnej,
komentujacej. Czasami dopuszczam tez ironi¢, dystans, czy wrgcz zaburzenie ptynnos$ci akcji — nie
po to, by rozbi¢ struktur¢ dramatu, ale by uaktywni¢ podmiotowos$¢ aktora wobec tekstu i wobec
swojej pracy. Ten balans miedzy poglebiong praca psychofizyczng a brechtowska strategia dystansu
staje sie dla mnie formg praktycznej syntezy dwoéch tradycji: jednej, ktora szuka prawdy
1 autentyczno$ci wewnatrz postaci, i drugiej, ktora proponuje krytyczny oglad i1 refleksyjna
obecnos$¢. W pracy nad klasyka — zwlaszcza dramatem wierszowanym — taka synteza okazuje si¢
nie tylko twodrcza, ale i etyczna: pozwala studentom odnalez¢ siebie w dialogu z tradycja, a nie

jedynie podporzadkowac si¢ jej regutom.

Drugim, odmiennym 1 uzupehniajagcym aspektem mojej dziatalnosci dydaktycznej jest praca na
Uniwersytecie Warminsko-Mazurskim w Olsztynie, gdzie od 2019 roku prowadz¢ zajecia
teoretyczne z zakresu szeroko pojetej teatrologii. Wyktadam na dwoch kierunkach: logopedii oraz
filologii polskiej, a przedmioty, ktore realizuje, to Teatr w kulturze, Analiza dziela teatralnego
1 Wiedza o teatrze. Cho¢ stanowig one kursy wprowadzajace, ich celem nie jest jedynie przekazanie
podstawowych informacji o historii 1 pojeciach teatralnych. Moja intencjg jest formowanie
swiadomych, aktywnych 1 krytycznie mys$lacych odbiorcéw teatru — takich, ktorzy potrafig zarowno
emocjonalnie zaangazowac¢ si¢ w spektakl, jak i1 z dystansem przyjrze¢ si¢ jego estetyce, formie
1 ideologicznemu wymiarowi. Zajecia te stanowig naturalne pole do wykorzystania mojego
wyksztatcenia teoretycznego zdobytego na kierunku wiedzy o teatrze Akademii Teatralnej
w Warszawie. Cho¢ uzupelniam kursy wilasnym doswiadczeniem artystycznym 1 scenicznym,
priorytetem pozostaje dla mnie konsekwentne rozwijanie kompetencji analitycznych

1 historycznych studentow w duchu humanistyki performatywne;.

Przedmiot- Teatr w kulturze- na kierunku logopedia zostat zaprojektowany jako przeglad
najwazniejszych momentow w dziejach teatru — zarowno polskiego, jak 1 §wiatowego — ukazanych
przez pryzmat ich wptywu na wspodtczesne myslenie o scenie. Kryterium selekcji epok i zjawisk nie
jest wylacznie historyczne, lecz przede wszystkim funkcjonalne: interesuje mnie to, w jaki sposob
dany moment przeszlosci teatralnej nadal rezonuje w estetyce i strategiach wspotczesnych tworcoOw.
Omawiamy wigc antyk, §redniowiecze, teatr elzbietanski, commedi¢ dell’arte, hiszpanski ztoty
wiek, narodziny teatru mieszczanskiego i narodowego, dramat romantyczny — az po przelomowa

Wielka Reforme Teatru, ktora staje si¢ punktem kulminacyjnym pierwszego semestru.

Kazde zajecia dziele na trzy moduly: wyklad teoretyczny, projekcje spektaklu reprezentujacego
dang epoke (np. Krdl Edyp w rez. Gustawa Holoubka, ekranizacje Szekspira, Teatr Telewizji oparty

na Molierze, Calderonie itd.), oraz wspolng analizg i dyskusj¢. Cenie aktywnos$¢ studentow w tej
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czesci spotkania, poniewaz ich refleksje ujawniaja nie tylko stopien przyswojenia wiedzy, ale takze

osobistg relacje z teatralnym tekstem kultury.

W semestrze drugim, w ramach przedmiotu- Analiza dzieta teatralnego - akcent przesuwa si¢
z historii na praktyke krytyczng. Mozna ten kurs opatrzy¢ podtytutem ,klasycy wspotczesnosci” —
analizujemy dziefa i sylwetki najwazniejszych tworcow teatru polskiego XX i XXI wieku. Punktem
wyjscia jest zwykle krotki referat przygotowany przez studentdw, ktéry uzupetniam wiasnym
komentarzem 1 kontekstem. Nast¢gpnie wspdlnie ogladamy spektakl, jego fragmenty lub
dokumentacje pracy danego rezysera. Spotkania konczy poglebiona dyskusja. Zajmujemy si¢
tworczoscig Jerzego Grotowskiego, Tadeusza Kantora, Jozefa Szajny, Jerzego Jarockiego, Jerzego
Grzegorzewskiego, Krystiana Lupy, Krzysztofa Warlikowskiego 1 innych. Zalezy mi, by studenci
traktowali teatr nie tylko jako estetyczne doswiadczenie, ale jako narzedzie dialogu

ze wspolczesnoscig.

Z kolei kurs- Wiedza o teatrze - realizowany na kierunku filologia polska stanowi kondensacje
dwoéch powyzszych przedmiotéw. Ze wzgledu na jednosemestrowy wymiar zaje¢, wprowadzam
uwaznie dobrang selekcje tematow, ktore pozwalaja polaczyC historyczng panorame z analiza
wspolczesnych form teatralnych. Rowniez tutaj stosuje trzyczesciowy strukture: wyktad, projekcje
1 dyskusje. Wybierajac spektakle, kieruje si¢ zardwno ich warto$cig artystyczng, jak 1 potencjalem

do ukazania przemian mys$lenia o dramacie, rezyserii czy strukturze przedstawienia.

Moja praca na uniwersytecie opiera si¢ na przekonaniu, ze teatr — takze w formie teoretycznego
przedmiotu akademickiego — jest przestrzenig dialogu, poruszenia 1 krytycznej refleks;ji.
Wprowadzajac studentow w §wiat sceny, staram si¢ nie tylko przekazywac wiedzg, ale tez otwierad
ich na myslenie, ze teatr nie jest zamkni¢tym zbiorem dziet, lecz zywa, nieustannie aktualizujgcg si¢

praktyka kulturowa i spoteczna.

Od 2019 roku peti¢ funkcje kierowniczki Policealnego Studium Aktorskiego im. Aleksandra
Sewruka przy Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie — szkoly wyjatkowej, prowadzonej
w formule niepublicznej na prawach szkotly publicznej, osadzonej organizacyjnie i artystycznie
w strukturze teatru repertuarowego. Moja praca w tej roli rozpoczela sie¢ od szeregu wyzwan,
ktorych charakter w znacznym stopniu uksztaltowal moj styl zarzadzania: elastyczny, ale

konsekwentny; tworczy, ale mocno osadzony w realiach instytucji publiczne;.

Pierwszym z tych wyzwan bylo przeprowadzenie — zgodnie z nowymi przepisami — transformacji
Studium z czteroletniego cyklu nauczania w cykl trzyletni. Proces ten odbywat si¢ w trybie pilnym
1 pod nadzorem Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Nastepnie, w 2020 roku,

dziatalno$¢ szkoty zostala wystawiona na probe przez pandemi¢ COVID-19, ktéra wymusita
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natychmiastowe przejscie na formy nauczania zdalnego, takze w przypadku egzaminow

semestralnych i dyplomowych.

Dzi$, po latach zdobywania do$wiadczenia, widze, jak unikalny model edukacji reprezentuje nasze
Studium: to szkota przy teatrze — nie tylko z nazwy, ale i z praktyki. Uczniowie ksztalcg si¢
w bezposrednim sgsiedztwie instytucji artystycznej, uczestnicza w Zyciu teatru, wystepuja
w przedstawieniach — w epizodach, a niekiedy w duzych rolach. Jako aktorka tego samego teatru
i kierowniczka szkoty doswiadczam tego przeplywu jako zywej wymiany: miedzy instytucja,
artystami a osobami uczniowskimi. To zintegrowane funkcjonowanie pozwala tworzy¢ nie tylko

profesjonalne przygotowanie do zawodu, ale rOwniez teatralng wspolnote praktyki.

W ramach swoich obowiazkéw kierowniczych odpowiadam za cato$¢ dzialan organizacyjnych:
administracje szkoty, organizacje egzamindw wstepnych (od lat petni¢ funkcje przewodniczacej
komisji rekrutacyjnej), przebieg egzaminow semestralnych, pracg komisji dyplomowej . Od sezonu
2023/2024, na zaproszenie dyrektora Teatru Jaracza, Pawla Dobrowolskiego, koordynuj¢ rowniez
zapraszanie rezyserow do pracy nad trzema spektaklami dyplomowymi, decydujac o profilach

artystycznych projektéw finalowych dla oséb konczacych nauke.

W mojej pracy klad¢ nacisk na tworzenie $srodowiska rozwoju i1 wspoOlpracy. Zainicjowalam
1 skoordynowalam liczne warsztaty tworcze, ktoére poszerzajag program edukacyjny szkoty
1 odpowiadajg na zmieniajace si¢ potrzeby oséb uczniowskich. Szczegodlnie istotna wydaje mi si¢
rozpoczeta w 2022 roku wspotpraca z Wydzialem Rezyserii Akademii Teatralnej w Warszawie,
prowadzonym wowczas przez dr Mart¢ Mitoszewska. Co roku dwie osoby studiujgce rezyserie
realizujg w Olsztynie warsztaty z osobami uczniowskimi wokot wybranego tematu — dotychczas
byty to: ,,Szekspir” i ,,Skandynawowie”. Pokazy warsztatowe koncza tygodniowg prace tworcza

1 stanowig przestrzen migdzywydziatlowego dialogu pedagogicznego.

Druga wazng inicjatywa bylo nawigzanie wspdlpracy z Reduta Berlin — szkola teatralng Teresy
Nawrot. Efektem tej wspoOlpracy byly warsztaty prowadzone przez Nawrot i1 jej asystenta
w Olsztynie oraz wyjazd trzeciego roku do Berlina w maju 2023 roku, podczas ktdrego uczniowie
zaprezentowali swoj spektakl dyplomowy i1 wzigli udzial w warsztatach rytmicznych oraz

castingowych.

Daze¢ takze do integrowania nowoczesnych standardow edukacyjnych z praktyka aktorska.
Przykladem tego sa warsztaty: Bezpieczna przestrzen. Dobre praktyki i narzedzia stuzgce
transformacji ksztalcenia teatralnego. To projekt realizowany we wspoOlpracy z  Akademia
Teatralng im. Aleksandra Zelwerowicza w latach 2022-2024, majacy na celu podniesienie

bezpieczenstwa osob studiujacych oraz jakosci ksztalcenia teatralnego. W ramach projektu
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zorganizowano cykle warsztatow z koordynacji scen intymnych, udzielania konstruktywnego
feedbacku, wypracowywania kontraktu na proces tworczy oraz przeciwdziatania manipulacji
w pracy zespolowej. Warsztaty wzmacnity swiadomos¢ i1 kompetencje w obszarze $wiadomej
zgody, poszanowania granic oraz demokratyzacji procesoOw tworczych. Projekt zostat
dofinansowany przez Ministerstwo Edukacji 1 Nauki w ramach programu ,Nauka dla
Spoteczenstwa”. Uczestniczyli w nich nauczyciele przedmiotéw praktycznej nauki zawodu

i dplomowy trzeci rok.

Ponadto organizuje¢ regularnie warsztaty dubbingowe, filmowe, castingowe, a takze spotkania
o charakterze psychologicznym — shuzace rozwigzywaniu konfliktéw grupowych 1 wspieraniu

dobrostanu psychicznego ucznidow.

Jako kierowniczka staram si¢ nie tylko reagowac na biezace potrzeby, ale patrze¢ calosciowo na
rozwo] kazdej osoby uczniowskiej. Przez trzy lata obserwuj¢ kazdy etap ich ksztalcenia — od zajec¢
z umuzykalnienia, przez egzaminy ruchowe, sceny, az po dyplomy. Widze ich rozwoj, kryzysy,
transformacje. Mozliwo$¢ wspierania tego procesu — i zarzadzania strukturg, ktora go umozliwia —
traktuje jako przywilej 1 odpowiedzialnos¢. Cho¢ codziennos¢ tej pracy petlna jest obowigzkow
administracyjnych, to wlasnie spotkanie z indywidualnym rozwojem miodych artystoéw przynosi mi

najwigcej wzruszen i poczucia sensu.

7. Oproécz kwestii wymienionych w pkt. 1-6. wnioskodawcamoze poda¢ inne informacje, wazne

z jego punktu widzenia, dotyczace jego kariery zawodowe;.

Istotnym uzupetnieniem mojej pracy dydaktycznej sg dziatania realizowane poza instytucjonalnym
systemem ksztalcenia aktorskiego, w srodowiskach niezawodowych, czesto okreslanych mianem
amatorskich. W tym obszarze prowadze autorskie warsztaty teatralne i rozwojowe, w ktorych
narzg¢dzia sceniczne stajg si¢ impulsem do glebszego kontaktu ze soba, z innymi oraz z otaczajacym
Swiatem. Przykladem takiej pracy byt kilkumiesigczny cykl warsztatowy Podroz bohaterek
(Miejski Osrodek Kultury w Olsztynie), zainspirowany ksiazka Podroz bohaterki (1990) autorstwa
Maureen Murdock — amerykanskiej psychoterapeutki jungowskiej. Autorka zaproponowala
alternatywna wobec klasycznego modelu Josepha Campbella narracje inicjacyjna, ukazujaca
kobiecg droge wewngtrznego scalania, powrotu do relacji z kobiecym dziedzictwem oraz

duchowego odnowienia.

Warsztaty odbywaly si¢ w trybie cotygodniowym, a moja rola miata charakter hybrydalny —
faczylam kompetencje przewodniczki procesu rozwojowego i1 nauczycielki medytacji aktywne;j

z praktyka aktorki pracujacej z cialem, tekstem, improwizacja i elementami dramy. Celem procesu
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nie bylo stworzenie gotowego dziela teatralnego, ale umozliwienie uczestniczkom doswiadczenia
przemiany poprzez dzialanie sceniczne. Zwienczeniem pracy byt pokaz dla bliskich uczestniczek —
intymne i poruszajace wydarzenie o charakterze rytualnym, bedace swiadectwem przemiany, jaka

przeszty w trakcie pracy.

Drugim przyktadem pracy z osobami spoza profesjonalnego obiegu teatralnego byly warsztaty
Teatr tu i teraz, ktore przeprowadzitam w ramach programu ,,Przestrzenie Sztuki”, organizowanego
przez Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego we wspotpracy z Teatrem im. Stefana Jaracza
w Olsztynie. Adresatkami 1 adresatami tych warsztatow byli instruktorzy teatralni, pracujacy na co
dzien z dzie¢mi 1 mlodziezg. Gtdwnym zalozeniem warsztatow bylo ukazanie, ze dziatanie teatralne
nie musi opiera¢ si¢ na rozbudowanych $rodkach scenograficznych, literackich czy technicznych —
moze wynika¢ z minimalnych impulsow 1 decyzji scenicznych, ktore — jesli sg prawdziwe
1 osadzone w intencji — budujg czytelne i poruszajace sytuacje sceniczne. Warsztaty te w pewnym
stopniu inspirowane byly moimi do$wiadczeniami pracy z rezyserka Anng Karasinska, ktorej
estetyka opiera si¢ na redukcji srodkow, swiadomej prostocie oraz wydobywaniu performatywnego
potencjatu z pozornie codziennych gestow. Zamiast konstruowania iluzji teatralnej, celem bylo

przywrocenie uczestnikom wiary w sprawczo$¢ obecnosci 1 warto$¢ prostego bycia na scenie.

Oba te dziatania — zarowno Podroz bohaterek, jak 1 Teatr tu i teraz — wpisuja si¢ w moje dazenie do
poszerzania pola praktyki aktorskiej i pedagogicznej o obszary mniej formalne, bardziej inkluzywne
1 oparte na osobistym doswiadczeniu. Dla mnie jako aktorki-praktyczki sg one nie tylko dziataniami
edukacyjnymi, ale tez formg badan performatywnych, w ktorych weryfikuje skutecznos¢ i sens

uzywanych narzgdzi w réznorodnych kontekstach spotecznych.
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