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Drogie Czytelniczki, drodzy Czytelnicy!

Początek nowego sezonu tanecznego 2023/2024
rozpoczeliśmy od licznych premier i festiwali. Jesień
dla naszej redakcji jest zawsze bardzo intensywna!
Gościliśmy ponownie w Pradze czeskiej na zaproszenie
Baletu Czeskiego, o którym rozmawiamy z dyrektorem
artystycznym panem Filipem Barankiewiczem.
Z pierwszym solistą Baletu Narodowego Kanady
Piotrem Stańczykiem rozmawiamy o jego karierze
w przełomowym momencie, jakim jest dla artysty
przejście na emeryturę.
Zapraszamy Was w podroż historyczną do Gdańska
z Baletem Miniatur Janiny Jarzynówny-Sobczak.
Świętujemy też Światowy Dzień Baletu 1 listopada.

W imieniu Redakcji,
Marianna Jasionowska

Zdj. w studio Piotr Stańczyk, Fot. Karolina Kuras. Dzięki uprzejmości (courtesy of) The National Ballet of Canada.
Dofinansowano ze środków Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego

pochodzących z Funduszu Promocji Kultury. Partner wydania
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SPIS TREŚCI

Taniec polski - edukacja, popularyzacja, sztuka – Jan Galasiński

Pasja do tańca. Z pierwszym solistą Baletu Kanadyjskiego Piotrem
Stańczykiem rozmawia Marianna Jasionowska
Bez techniki klasycznej nie bierz się za taniec… Z Filipem
Barankiewiczem rozmawia Elżbieta Pastecka
„Szalony” świat Don Kichota – Z Anną Hop rozmawia Magdalena
Jagiełło-Kmieciak

Balet Miniatur – eksperymenty i poszukiwania nowego języka tańca 
– Alicja Iwańska

Premiera w Narodnim Divadle – Elżbieta Pastecka
Poważnie o tańcu (nie tylko) modernistycznym–– Ewa Kretkowska
Sen o potędze polskiego tańca – Marta Seredyńska

Intymne spotkania nieoczywiste. Relacja z finału 12. edycji konkursu
3…2…1…Taniec! – Marta  Mück
Tam gdzie spotykają się ludzie z pasją, dzieją się cuda! Relacja z I edycji
międzynarodowych warsztatów tańca współczesnego 
Wave of dance – Marta  Mück

Przemysław Śliwa – artysta zapamiętały – Alicja Iwańska

Warszawianka odznaczona Artis Meritoria
Różne oblicza Teatru Dada von Bzdülöw Alicja Iwańska

O ekspresji tanecznej w przedwojennym Cricocie – Anna Królica
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Meandry niepamięci. Migawki z „Chronovision Glance Dance” – Adela Prochyra
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BEYOND VIBRATIONS
Premiera baletowego tryptyku (Pastor, van Manen, Goecke)

w Narodnim Divadle

Tekst: Elżbieta Pastecka

Tryptyk rozpoczyna przejmujące dzieło Krzysztofa Pa-
stora, znane polskiej publiczności z premiery w Teatrze
Wielkim – Operze Narodowej (listopad 2012), „Moving
Rooms”. Ten porywający ekspresją tańca i niezwykle ory-
ginalną grą świateł do muzyki Alfreda Schnittke i Henryka
Góreckiego balet został zrealizowany dla Holenderskie-
go Baletu Narodowego w 2008 roku i z miejsca odniósł

niebywały sukces. Również praska publiczność przyjęła
dzieło entuzjastycznie. Jedenastka tancerzy (5 mężczyzn
i 6 kobiet) „uwięzionych” każdy w swoim kwadracie
światła wyzwala się z ograniczającej ich klaustrofobicz-
nej przestrzeni, poszukując wzajemnej uwagi i adoracji za
cenę wyzbycia się własnego indywidualizmu - możliwe-
go do zaistnienia wyłącznie w warunkach samotności. W

R E C E N Z J A R E C E N Z J A

utworze Pastora przestrzeń jawi się metaforą niemożności
dokonania przez człowieka wyboru między wrodzonym
indywidualizmem a instynktem stadnym; między ograni-
czeniem a wolnością decydowania o swoim losie (miejscu
do życia, partnerstwie, uczuciach).
Część środkowa tryptyku „Frank Brigde Variations” to
dzieło legendarnego (obecnego na praskiej premierze
mimo ukończenia 90 lat!) Hansa van Manen’a, zreali-
zowane w 2005 roku dla Holenderskiego Baletu Naro-
dowego do utworu Benjamina Brittena „Variations on a
Theme of Frank Bridge”, zadedykowane jego nauczycie-
lowi, angielskiemu skrzypkowi i kompozytorowi. Nastro-
jową choreografię na 5 par charakteryzuje właściwa dla
twórczości van Manen’a wysublimowana prostota i wraż-
liwość muzyczna. Uwaga widza skupia się na swoistym
porozumieniu między tańczącymi, którzy uważnie patrzą
sobie nawzajem w oczy (a nie w kierunku widowni), co
wzmacnia dramatyczne napięcie ich występu. Pełen sub-
telnej zmysłowości taniec pięciu par ustępuje na kilka
chwil miejsca dwóm solowym popisom tancerzy, z któ-
rych pierwszego rozsadza duma i buńczuczność, drugi zaś
zwĳa się ze wściekłości – ot, dwa oblicza ludzkiego losu.
Spektakl kończy scena zgrupowanego zespołu zmierzają-

cego w zwolnionym tempie przez scenę w nieokreślonym
celu do dźwięków kończącego utwór Brittena Marsza Ża-
łobnego. Poruszająca, sugestywna metafora odchodzenia
w inny wymiar… Oraz wyciszenie między pełnym pasji
utworem Pastora a gwałtownym wybuchem emocji będą-
cych udziałem trzeciego z premierowych dzieł…
…czyli Fly Paper Bird zrealizowanego przez niemiec-

kiego choreografa Marco Goecke do muzyki Gustawa
Mahlera dla Państwowego Baletu Wiedeńskiego (Wiener
Staatsballet) w 2021 roku. Obok wykorzystanych w cho-
reografii części II i IV 5 Symfonii Mahlera inspiracją dla
tego niesamowitego dzieła był (recytowany przez tancer-
kę między obiema częściami Symfonii) wiersz austriac-
kiej poetki Ingeborg Bachmann pt. My Bird (Mój ptak),
w którym ptakiem jest sowa będąca dla poetki alegorią
słowa. Słowa, które – potraktowane przez Goecke jako z
kolei alegoria ruchu - z tak niezwykłą mocą podziałało na
choreografa, skutkując stworzeniem szalonej scenicznej
wizji na jedenastkę tancerzy. Tu nie sposób nie pokusić
się o porównanie ich niewiarygodnych wprost wyczynów
w utworze Goecke’go z wykonawczą perfekcją, jaką pre-
zentują w balecie „Sylfida”, choć obie techniki pozostają
w totalnym kontrapunkcie: tym czym dla BournonvillaBeyond Vibrations, Czech premiere: 5 October 2023 at the National Theatre, Prague

Beyond Vibrations, Czech premiere: 5 October 2023 at the National Theatre, Prague

Kolejna tegoroczna - po majowej premierze „SYLFIDY” (vide poprzedni numer „Tańca”) - premiera Czeskiego
Baletu Narodowego (5.X.) potwierdza, że ten charakteryzujący się atrakcyjną różnorodnością repertuaru tudzież
niewiarygodną perfekcją wykonawczą zespół należy do światowej czołówki. Tym razem, poza dziełem „klasyka” Hansa
van Manen’a, po raz pierwszy wystawiono choreografie Krzysztofa Pastora i Marco Goecke, tworząc pełne pasji i
energii widowisko. Trzy odmiennej stylistyki dzieła, które łączy dziedzictwo unikalnej estetyki Szkoły Holenderskiej,
zdumiewają widza twórczym polorem, dogłębnym metaforycznym przekazem oraz „dźwięcznością” ruchu – owymi
tytułowymi wibracjami niesionymi przez muzykę wybitnych kompozytorów stanowiącą inspirację dla stworzenia
tych dzieł.
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były nogi tańczących, tym dla Goecke’go… jest tułów,
który (wraz z rękami) pozostaje głównym instrumentem
jego choreografii. Utwór ogląda się z niedowierzaniem: tu-
łów i napędzane przez niego barki, ramiona, dłonie, palce
(!) tancerzy przesuwają się i obracają we wszystkich moż-
liwych kierunkach; skręcają, kurczą, prostują, tną powie-
trze, drgają, wirują, wibrują – a wszystko to w zawrotnej
prędkości, za którą nie nadąża wzrok. Utwór rozpoczyna
ekspresyjny solowy popis tancerza (na premierze Paul Ir-
matov); po czym wykonawczy amok staje się udziałem
całego zespołu wstrząsanego wibracjami dźwięku. W czę-
ści II, słynnym Adagietto, dostrzec można kilkunastose-
kundowy „cytat” choreografii Bejarta stworzonej do tego

utworu dla Jorge Donn’a: tancerz siedzi na ziemi ze zgię-
tymi w kolanach nogami, obracając tułów wokół osi, mu-
skając podłogę czubkami stóp - sugestywne nawiązanie
do przeszłości baletowej sztuki. Po czym następuje zespo-
łowy rytuał szaleńczego obłędu, w którym ruchy tańczą-
cych zlewają się w jedną całość z dźwiękami mahlerow-
skiej muzyki. Wstrząsy ciał tancerzy wykrzykują równie
wstrząsający przekaz: niemożność pogodzenia się z dra-
matem ludzkiego bytu skazanego na nieubłagany upływ
czasu; bytu nękanego nieustanną, dewastującą świat, agre-
sją - bez szans na wyczekiwane od wieków zbawienie…
Spektakl z gatunku mistycznych - chciałoby się oglądać
go w nieskończoność…

Premiera wieczoru w Teatrze
Narodowym
5 PAŹDZIERNIKA 2023

GODZ. 19.00

Korepetitoři: Valentina Shuklina, Anna McBride, TomášPindor, Petr Strnad – Inspice: Petr Strnad – Asistent inscenátorů: Ondřej Novotný
Světelná inspice: Valentina Shuklina, Anna McBride – Produkce: Martina Anna Hostomská a Petra Patricelli – Vedoucí jevištního provozu: Jiří
Michálek Jevištní mistři: Lubor Kvaček, Petr Šebek, Petr Darda – Mistr světel: Martin Bronec – Mistr zvuku: Ondřej Kalous
Vedoucí garderoby: Jaroslava Weisshauptová – Vedoucí maskérny: Kristýna Drdová – Umělecký ředitel sekce výroby: MgA. Martin Černý
Vedoucí odboru výroby dekorací: Zdeněk Stěhule – Vedoucí odboru výroby kostýmů a vlásenek: AlešFrýba

1. PREMIERA

BEYOND VIBRATIONS
Zespół taneczny Baletu Teatru Narodowego.

Moving Rooms Frank Bridge Variations Fly Paper Bird
Choreografie: Krzysztof Pastor
Hudba: Alfred Schnittke (Concerto grosso č. 1)
Henryk Górecki (Koncert pro cembalo
a smyčcový orchestr, op. 40)

Asistentka choreografa: Judy Maelor Thomas
Kostýmy: Oliver Haller
Světelný design: Bert Dalhuysen
Mistr světel: Wĳnand van der Horst
Baletní mistr: Alexey Afanasiev
Světová premiéra: Nizozemský národní balet,

2008 Tančí:
Romina Contreras
Adam Zvonař
Patrik Holeček
Nikola Márová
Danilo Lo Monaco
Irina Burduja
Alexandra Pera
Aya Okumura
Alina Nanu
Francesco Scarpato
Matěj Šust

Choreografie: Hansvan Manen
Hudba: Benjamin Britten (Variace na téma Franka
Bridge, op. 10)
Asistenti choreografa: Rachel Beaujean, Jozef Varga
Scéna a kostýmy: KesoDekker
Světelný design: Bert Dalhuysen
Mistr světel: Wĳnand van der Horst
Baletní mistři: Radek Vrátil, Jiří Kodym
Světová premiéra: Nizozemský národní balet, 2005

Tančí:
Patrik Holeček
Adam Zvonař
Jakub Groot
Oleg Ligaj
Sami Gossart
Alina Nanu
Nikola Márová
Nana Nakagawa
Olga Bogoliubskaia
Federica Bona

Choreografie: MarcoGoecke
Hudba: Gustav Mahler (5. symfonie: 2. věta
„Stürmisch bewegt,mit größter Vehemenz“
a 4. věta „Adagietto“)

Asistentka choreografa: Ralitza Malehounova
Scéna a kostýmy: ThomasMika
Světelný design: UdoHaberland
Dramaturgie: Nadja Kadel
Baletní mistryně: MihoOgimoto
Světová premiéra: Vídeňský státní balet, 2021

Tančí:
Paul Irmatov
Aya Okumura
Kristýna Němečková
Sami Gossart
Francesco Scarpato
Marco Piraino
Romina Contreras
Irina Burduja
Giovanni Rotolo
Roger Duart
Basil Schwerzmann

Dekorace, kostýmy a vlásenky byly vyrobeny v Ateliérech a dílnách Národního divadla.

Hudební díla A. Schnittkeho a B. Brittena jsou uváděna na základě svolení společnosti Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd. a se svolením Musikverlag Hans Sikorski
GmbH. Nositele autorských hudebních práv k dílu H. Góreckého zastupuje spolek DILIA, divadelní, literární, audiovizuální agentura, Krátkého 1, Praha 9.
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W Y W I A D

Na zdj. Piotr Stańczyk w Don Quixote. Photo Cylla von Tiedemann. Courtesy of The National Ballet of Canada. 

W Y W I A D

PASJA DO TAŃCA
Z Piotrem Stańczykiem pierwszym solistą Narodowego Baletu

Kanadyjskiego rozmawia Marianna Jasionowska

Dzień dobry, cieszę się bardzo z naszego spotkania. 
Znajdujemy się w Toronto w Kanadzie, daleko 
od Pana rodzinnego miasta - Poznania. Jest Pan 
pierwszym tancerzem w zespole Narodowego Baletu 
Kanadyjskiego (The National Ballet of Canada) 
u progu zakończenia swojej kariery. Chciałam 
na początku zapytać jak się zaczęła Pana kariera, 
najpierw był sport, a potem balet?

Od samego początku (śmiech)? Ze względów 
zdrowotnych rodzice wysłali mnie do szkoły pływackiej, 
do czternastki w Poznaniu. Bardzo dobrze wspominam 
ten czas. Było nas po trzydziestu chłopaków w każdej 

klasie, prawie nie było dziewczyn, a akurat w mojej 
klasie były aż cztery! Pływaliśmy, graliśmy cały czas 
w piłkę, miałem wszelkie zajęcia sportowe, jednak 
okazało się, że byłem za niski na pływaka. Wziąłem 
udział w Mistrzostwach Polski, ale moje wyniki nie były 
zbyt dobre i musiałem gdzieś spędzić siódmą i ósmą 
klasę przed liceum. Moja siostra chodziła wtedy 
do szkoły baletowej, więc rodzice zdecydowali, że do 
niej dołączę. Na początku nie lubiłem baletu. Środowisko 
zmieniło się diametralnie. Proporcje się odwróciły, teraz 
ja byłem w klasie pełnej dziewczyn, było nas tylko 
czterech chłopaków. Żeby zostać w szkole musiałem 

zdać egzamin a ponieważ miałem dobre wyniki, zostałem 
przyjęty. 

W ósmej klasie miałem zajęcia z nowym profesorem, był 
nim Włodzimierz Bułanow. Można powiedzieć, że wtedy 
trochę dorosłem, zacząłem inaczej patrzeć na balet. Jedną 
z najważniejszych rzeczy, jakiej nauczył mnie pan 
profesor, jest szacunek do pracy w codziennym życiu – 
nieważne jaki jest dzień tygodnia, czy człowiek jest 
zmęczony – trzeba pracować. Trzeba codziennie dawać 
z siebie wszystko co w tym dniu ciało i umysł oferują. 
Czasami jest gorzej, czasami jest lepiej. On też sprawił, 
że ja zacząłem patrzeć na balet jak na atletykę, i w ten 
sposób złapałem bakcyla. Wtedy jeszcze nie patrzyłem 
na taniec jak na sztukę, to było dla mnie czysto atletyczne 
zadanie, w którym chciałem być bardzo dobry. Tylko 
technika się wtedy liczyła. Artystyczne spojrzenie przyszło 
później, z dojrzewaniem, z doświadczeniem.

Wydaje się że to całkiem naturalna kolej rzeczy. 
Najpierw następuje opanowanie formy, a następnie 
artystyczne wyrażenie...

Chyba to będzie dobra formuła, przynajmniej dla 
chłopaków, ale nie można generalizować. Zapewne 
dziewczyny trochę inaczej do tego podchodzą, dlatego 
że inaczej przechodzą dojrzewanie. Podejrzewam jednak, 
że najczęściej najpierw jest technika, a potem wchodzi 
sztuka. Tak było w moim przypadku, ale czasami też ta 
sztuka nie przychodzi... Mamy tancerzy świetnych 
technicznie, ale niepotrafiących przekazać emocji, 
zaangażować publiczności. Oczywiście są i fantastyczni 
tancerze, od których nie można oderwać wzroku, są tak 
doskonali technicznie.

Zmiana mojego nastawienia sprawiła więc, że spędziłem 
resztę edukacji w szkole baletowej. Mój dziadek mnie 
nauczył tego, że jeśli masz coś robić, to rób to jak najlepiej 
albo w ogóle. To paradoksalnie sprawiło, że stałem się 
złym uczniem, bo mnie interesowała historia, historia 
sztuki, taniec, reszta nie była dla mnie ważna. Unikałem 
przedmiotów ścisłych - fizyki, chemii… Robiłem jedynie 
to, co było dla mnie ważne, a w tamtym czasie był 
to taniec. 

Teraz te niedociągnięcia chcę nadrobić. Ponieważ moja 
kariera dobiega końca, będę miał na to wreszcie czas. Chcę 
iść na studia, nadrobić matematykę, język angielski. Teraz 
moje życie się ustabilizowało, osiągnąłem to, do czego 

dążyłem. Na początku mojej kariery najważniejsze było 
dla mnie by jak najwięcej tańczyć, jak najdłużej tańczyć.

Czy pamięta Pan ten moment, kiedy taniec stał się dla 
Pana ważny?

To przyszło z czasem, kiedy dostrzegłem jak trudny jest 
taniec klasyczny, jak trudne jest, żeby go opanować 
i zrozumieć. Ja miałem bardzo dużo kontuzji, 
paradoksalnie one mi pomogły w rozumieniu techniki, 
bo jak jest kontuzja, to znaczy że coś było robione źle, 
więc może nastąpić korekta, a to jest bardzo istotne 
w rozwoju. Kontuzje trzeba przepracować. Gdyby ciało 
podążało dokładnie za Waganową czy techniką, o której 
pisze Nikolai Tarasov, to nie byłoby kontuzji.

Tu pojawia się więc rola nauczyciela…

Tak, ale też zrozumienia tej techniki. Ja pewnych rzeczy, 
teraz to widzę, po prostu nie rozumiałem. Nauczycielowi 
czasami jest bardzo trudno wytłumaczyć, bo dużo zależy 
od osoby, która tańczy. Można tłumaczyć i tłumaczyć, 
ale jeśli osoba tego nie czuje, nie myśli o tym, inteligentnie 
do tego nie podchodzi, to nic z tego nie wyjdzie. To jest 
współpraca wymagająca zaangażowania obu stron. 
Ja miałem szczęście, że te kontuzje miałem jak byłem 
młody i ciało szybko się generowało, pozwalało pracować 
dalej. Uczyłem się na własnych błędach.

Jak wyglądała ta dalsza praca, zrobił Pan maturę 
jeszcze w Polsce?

Nie, wyjechałem siedem miesięcy przed maturą. To był 
czas kiedy było trudno o wizy, a mój ojciec akurat ją dostał 
i mógł mnie zabrać. Musiałem więc podjąć ważną decyzję. 
Miałem 16-17 lat, byłem na konkursie w Lozannie, 
widziałem jak się pracuje za granicą, i mimo że w tym 
czasie trochę się w Polsce zmieniało, bałem się, że nie będę 
mógł się realizować. Podskórnie czułem, że nie pasuje 
mi system pracy, jaki był w owym czasie w Polsce. 
W postkomunistycznych realiach sztuka była na ostatnim 
miejscu. Chciałem się rozwĳać a przede mną otworzyły się 
akurat nowe możliwości. W tamtym czasie zresztą byłem 
zafascynowany Ameryką – uwielbiałem oglądać program 
w telewizji  Bliżej Świata, chyba w każdy wtorek. Jak tylko 
usłyszałem propozycje od ojca, to powiedziałem „jadę”, 
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Zdj. Piotr Stańczyk w The Winter’s Tale. Photo by Karolina Kuras. Courtesy of The National Ballet of Canada.

chciałem zobaczyć świat. Spakowałem walizki, nie 
znałem w ogóle angielskiego, ale pojechałem…

W szkole nie uczył się Pan angielskiego?

Chyba uczyli, ale ja na tych lekcjach nie uważałem 
(śmiech). Kiedy człowiek jest przyparty do muru, uczy 
się bardzo szybko. Wyjechałem 25 października 1997 
roku. Pierwsze trzy miesiące nie były łatwe. Nie pod 
względem finansowym, ale ta ogromna tęsknota do kraju, 
do przyjaciół, do stabilizacji… przeżyłem to bardzo 
ciężko.

Do tego kanadyjska zima mogła dołożyć swoje – 
na przykład, kiedy na zewnątrz jest -30℃.

Nie do końca, ja wylądowałem w Vancouver, gdzie była 
świetna pogoda. Udało nam się wynająć mieszkanie 
może sto metrów od Ballet British Columbia. Oczywiście 
jeszcze nie wiedziałem, że tam jest jakiś teatr, że w ogóle 
ktoś tańczy w tym mieście. Jak już poszedłem do teatru, 
to powiedziałem, że jestem tancerzem, że właśnie 
przyjechałem z Polski i pytałem czy są jakieś audycje. 
Jakie to było dla mnie zdziwienie, kiedy Mirosław 

Żydowicz, który jest także absolwentem szkoły 
poznańskiej – starszym ode mnie, ale przeszedł przez 
tych samych nauczycieli co ja – podszedł do mnie 
i przemówił po polsku! Zapytał dyrektora, czy mogę 
z nimi brać lekcje, dostałem zgodę. Lekcji w teatrze uczył 
principal z National Ballet of Canada – Raymond Smith, 
dobry nauczyciel, i po miesiącu to on zasugerował, 
że powinienem pojechać do National Ballet of Canada. 
Trochę to była skomplikowana sytuacja, ale jego żona 
pracowała w szkole w Toronto. Tutaj [w Kanadzie, red.] 
jest tylko jedna państwowa szkoła baletowa, jest 
w połowie finansowana przez rząd, a w połowie przez 
sponsorów. Szkoła co roku objeżdżała całą Kanadę 
i wyławiała jednostki – wtedy też przyjechała 
do Vancouver. Tak jak Forrest Gump miałem dużo 
szczęścia (śmiech). Dopiero po dwóch latach, jak 
spojrzałem wstecz, byłem zadziwiony jak to się wszystko 
niesamowicie potoczyło. Poznawałem właściwych ludzi 
we właściwym czasie. Poszedłem na audycje do szkoły 
i zostałem przyjęty. Do szkoły przyjeżdżali też na audycje 
z teatrów z całego świata, ze Stuttgartu, z Hongkongu 
itd. Tak więc 1 stycznia 1998 roku przeprowadziłem 
się do Toronto. W tym samym miesiącu zadzwonił 

do mnie Robert Glumbek, absolwent szkoły z Bytomia, 
który miał wtedy własny zespół baletowy w Kanadzie. 
Zaprosił mnie na imprezę i u niego poznałem wielu 
tancerzy z zespołu narodowego. Wszystko układało 
się dobrze, ale pod koniec marca zaczęły się nam kończyć 
oszczędności. Byliśmy po dwóch przeprowadzkach a ojciec 
jeszcze wtedy nie znalazł pracy, ja jeszcze nie pracowałem. 
To był najtrudniejszy moment. Przestałem chodzić 
do szkoły, bo wolałem wydać na jedzenie, niż na bilet 
na metro. Przestałem mieć siły, żeby  pójść do szkoły. 
Po kilku dniach nieobecności zadzwonili do mnie ze szkoły 
z pytaniem dlaczego mnie nie ma. Wyjaśniłem dyrektorce 
sytuację, a ona powiedziała, żebym przyszedł, a wszystko 
załatwią. Byłem mocno zdziwiony, że tak się mną 
przejęła… To była dla mnie duża zmiana kulturowa. 
Jak przyszedłem na spotkanie, pani dyrektor zadzwoniła 
do Mony Campbell, jednej z patronek szkoły i sprawa 
faktycznie została załatwiona. Mona stała się moim 
sponsorem, opłaciła nasz wynajem mieszkania i jedzenie, 
o nic już nie musieliśmy się z tatą martwić. Do września 
było wszystko zabezpieczone. Tak więc Mona Campbell 
w zasadzie uratowała moją karierę. Wszystko się 
uspokoiło, mogłem zrobić dyplom. Po dyplomie, ówczesny 

dyrektor NBC, James Kudelka [dyrektor w latach 
1996-2005, red.], zaoferował mi pracę. Od razu pojechałem 
z zespołem do Nowego Jorku, nie mogłem uwierzyć ile 
się wydarzyło przez jeden rok! 

Był 1998 rok kiedy zaczął Pan pracę z Narodowym 
Baletem Kanadyjskim...

Moja praca z dyrektorem Jamesem bardzo dobrze się 
układała, on mnie promował na solistę, do dzisiaj jest moim 
artystycznym mentorem. Po dziesięciu latach odszedł 
ze stanowiska dyrektora, a dla mnie to był ostatni dzwonek, 
jeśli chodzi o pytanie czy chcę wracać do Europy, miałem 
28 lat. Długo mi zajęło dostosowanie się do tutejszego 
systemu, którego do dzisiaj zresztą nie lubię. Zespól spędza 
2-3 miesiące w studio przygotowując przedstawienie, 
a następnie ma 20-25 przedstawień bez żadnych przerw. 

Był moment, że zacząłem brać udział w audycjach 
do europejskich zespołów, bo dyrektorzy tych teatrów byli 
na miejscu, pracowali z nami. Zdecydowałem się jednak 
zostać w Toronto, kiedy stanowisko dyrektorskie w zespole 
objęła Karen Kane [dyrektorka NBC w latach 2005-2021, 
red.], która zaczęła promować mnie na stanowisko 
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principal dancer [pierwszego solisty, red.]. Czułem się 
lojalny wobec teatru. Poza tym byłem już na ostatnim 
etapie kariery, który chciałem osiągnąć. Byłem mocno 
przywiązany do teatru, czułem też pewien przywilej, 
satysfakcję tworzenia sztuki w tak młodym kraju jak 
Kanada. Podczas gdy w Europie architektura i sztuka 
mają tysiąc lat, Kanada ma dopiero niecałe 200. 
Tworzenie sztuki w takim miejscu, promowanie jej jest 
bardzo satysfakcjonujące, jeśli się widzi, że coraz więcej 
ludzi zaczyna przychodzić do teatru, interesować 
się nami – tancerzami.

Jednak odwiedzał Pan europejskie teatry, Wiedeń, 
Londyn.

Tak, ale jako principal, to już jest inna praca, większa 
odpowiedzialność. Robi się mniej ról, ale inaczej się 
do nich podchodzi. Do Europy jeździmy z teatrem 
rzadko, bo jest drogo, najczęściej są to Stany: 
Waszyngton, Nowy York, Los Angeles.

Czy zauważył Pan różnicę w reakcjach publiczności 
podczas tych wyjazdów, między Europą a Stanami?

Zdecydowanie tak. W Europie bardziej respektują sztukę 
baletową i tancerza, jest inna edukacja powszechna. 
Ameryka jest jeszcze młoda, nie ma tu takiej edukacji, 
obyczajowości i styczności ze sztuką. Na przykład 
w Ameryce nie ma różnorodności architektury 
porównywalnej do tej, jaka jest w Europie. Siedząc 
w kawiarni nie możesz podziwiać budynku secesyjnego 
czy klasycystycznego i gotyckiego jednocześnie, bo tego 
tu nie ma. Nie posłuchasz próby muzyków filharmonii 
w parku tak jak w Austrii, tam ludzie absorbują sztukę 
na co dzień. To się zmienia, ale jeszcze nie jest to 
we krwi, jeśli tak mogę to określić… W Europie jest 
wiele małych festiwali, to jest popularny sposób 
obcowania z kulturą...

Czego więc tancerz może oczekiwać od publiczności 
w Kanadzie?

Ja od publiczności niczego nie oczekuję, za to ona musi 
oczekiwać wszystkiego ode mnie! Jeżeli nie słucha, jeśli 
nie patrzy, to znaczy, że ja źle wykonuję swoją pracę. 
Właśnie na tym ona polega, niezależnie czy to jest 
abstrakcyjna rola, czy jest to balet z treścią, żeby pomóc 
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ludziom, którzy przychodzą do teatru, zobaczyć jak sztuka 
może być piękna! Sprawić, żeby czuli coś, czego 
codziennie się nie czuje, żeby myśleli o rzeczach, o których 
w codziennej rutynie się nie myśli i żeby jakoś to pomogło 
im w życiu... Dla mnie to jest część definicji artysty. 
Ja nie jestem na scenie dla siebie, ja jestem na scenie dla 
ludzi, którzy tam przychodzą, to jest dla mnie 
najważniejsze. Nauczyłem się tego z czasem. Uważam, 
że publiczność powinna ode mnie oczekiwać jak najwięcej, 
oni zapłacili za to by przeżyć coś niecodziennego. W końcu 
w sztuce chodzi o to, żeby coś czuć, inaczej to jest czysta 
rozrywka. W tej chwili stawia się na rozrywkę, nowa 
generacja może dać 10 minut koncentracji, zaraz ich uwagę 
przyciągają Facebook, Internet, telewizja… Niby mamy 
te wszystkie gadżety, które mają nam dać więcej czasu, 
ale tak naprawdę go zabierają… i widzę, że sztuka zmierza 
w tym niebezpiecznym kierunku rozrywki. Wydaje mi się, 
że artyści powinni przekonywać, wręcz zmuszać w pewien 
sposób ludzi do bardziej wytężonej uwagi, przemyśleń, 
dłuższych doznań. 

Czy zauważa Pan we współczesnej choreografii trend 
zmierzający ku rozrywce?

Niestety, tak. Dla mnie sztuka i rozrywka to nie te same 
zjawiska. 

Wróćmy do wątku rozwoju Pana kariery i do Baletu 
Kanadyjskiego. Jak Pana kariera się rozwĳała, jak 
się pracuje z takim międzynarodowym zespołem?

Ja nie wiem czy mam dobry punkt widzenia, 
bo pracowałem przez 25 lat tylko w tym jednym teatrze. 
Mnie zawsze pracowało się bardzo dobrze, ale w każdym 
teatrze są jakieś problemy. Praca tancerza, bycie na scenie 
jest stresujące, trzeba mieć dużą siłę charakteru, żeby stać 
przed dwuipółtysięczną publicznością, która śledzi twój 
każdy krok, to może być bardzo obciążające. Ten stres 
i ta presja naprawdę trzymają ludzi razem, jest oczywiście 
pewien aspekt rywalizacji, na tym się ta sztuka opiera, 
ale w naszym teatrze nigdy nie było tak, żeby to niszczyło 
czyjąś karierę, żeby ludzie odchodzili. Z tego co słyszałem 
od znajomych tancerzy pracujących w Moskwie, 
Londynie, czy Hamburgu, w dużych instytucjach 
rządowych, presja jest ogromna i nie jest łatwo przetrwać. 
Możliwe też, że czynnikiem łagodzącym w pewien sposób 
jest ogólny poziom życia w Kanadzie, zarabiasz 

wystarczająco na godne życie, więc ta konkurencja 
nie musi być zacięta, bo to nie jest walka o przetrwa-
nie ekonomiczne.

Zatańczył Pan ponad 30 ról w swojej karierze, czy ma 
Pan ulubioną?

Nie, dla mnie jako artysty ta kariera to podroż i ciągłe 
odkrywanie. Odkrywanie nowych ról, produkcji i także 
samego siebie. Dla mnie było ważne by tańczyć 
ekspresyjnie; takie balety klasyczne jak Balanchine’a 
Temat z wariacjami były bardzo ciężkie, bo to sama 
technika i balet sam w sobie, a ja takich rzeczy nie lubię, 
to nie jest moja mocna strona. Zdecydowanie balety 
z treścią, balety dramatyczne, gdzie jest dużo dramaturgii 
i emocji – bo dla mnie jest najważniejsze, by móc te emocje 
przekazać widzom. Pokazywanie samej techniki nie jest 
dla mnie interesujące.

Czyli to, co było na początku Pana kariery tym 
motorem do pracy, atletyczność i technika, odeszły 
w niepamięć…

Tak, to się zupełnie zmieniło. Nie chcę powiedzieć, 
że technika baletowa jest nieważna, bo jest ona bazą 
wszystkiego, ale dla mnie jako artysty ważna jest 
dramaturgia, interesująca geometria, partnerowanie, 
intencja, muzykalność. Jeżeli artysta na scenie 
i choreografia nie są w stanie przyciągnąć mojej uwagi jako 
widza, pokazać mi czegoś nowego, poruszyć moją duszę, 
to ja takiej sztuki nie chcę. 

W jaki sposób przygotowywał się Pan do tych ról, 
szczególnie, jeśli to była abstrakcja?

Jeśli to jest abstrakcja, to słucham bardzo dużo muzyki, 
do której mam tańczyć, bo to ona często dyktuje co się 
dzieje i z jaką siłą, jakimi emocjami. Jeżeli chodzi o treści, 
to dużo czytam, np. przy Opowieści zimowej oprócz samej 
sztuki Szekspira czytałem różne analizy tego dzieła. 
Bo w baletach z treścią trzeba zrozumieć bohatera, kim 
on jest, przez co przeszedł, żeby prawdziwie 
go sportretować. Akurat w Opowieści muzyka też bardzo 
dużo podpowiadała, Joby Talbot jest bardzo dobrym 
kompozytorem. Na próbach też dużo rozmawiam. 
Z Christopherem Wheeldonem chyba więcej czasu 
przegadaliśmy na próbach niż przetańczyliśmy. On też jest 
jedną z osób, z którymi bardzo lubię pracować… Dla niego 
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każdy krok ma znaczenie, podobnie jak dla Johna 
Neumeiera. To jest dla mnie bardzo ważne przy 
współpracy, wszystko jest przemyślane, ma znaczenie, 
nie ma nic nieznaczących wypełniaczy.

No właśnie, rola Leontesa tańczona przez Pana 
ma bardzo złożoną i „wykrzywioną” choreografię…

Tak, jest to rola fizycznie nieprzyjemna ze względu na to, 
co Leontes przechodzi. Gryzie go męskie ego, 
ma wątpliwości, zazdrość wstrząsa nim od środka. 
Christopher ujął to genialnie w swojej choreografii. Powoli 
ze szlachetnego króla Sycylii, z liniami klasycznego baletu, 
Leontes zmienia się w karykaturę człowieka. Potwora. 
Ten balet to przepiękna artystyczna podroż.

A jak wyglądała Pana praca z partnerkami?

Najczęściej moją partnerką była Sonia Rodriguez, 
wspaniała artystka. To co sprawiało, że dobrze nam się 
tańczyło to to, że zawsze głęboko omawialiśmy nasze role, 
dyskutowaliśmy o sztuce, którą mieliśmy przedstawiać. 
To bardzo pomaga, razem się dokształcaliśmy 
i przygotowywaliśmy. Nam się zawsze bardzo 
dobrze tańczyło . 

Czy któreś role były krokami milowymi w Pana 
karierze?

Pierwszą taką rolą był Don Kichot, potem była rola w Córce 
źle strzeżonej, kiedy byłem promowany na pierwszego 
solistę, a potem to już było tak dużo ról, że nie pamiętam 
(śmiech). Kreacja w Damie Kameliowej…

Kto jest Pana ulubionym choreografem? Z jakimi 
choreografami lubił Pan pracować? 

Jak byłem młody, to praktycznie wychowałem się 
oglądając Borysa Ejfmana, w tamtym czasie to była dla 
mnie awangarda, teraz to już nie robi takiego wrażenia. 
Lubię pracować z Jamesem Kudelką, Johnem Neumeierem, 
Christopherem Wheeldonem. Niesamowicie inteligentni 
ludzie. Podziwiam Jiří Kyliána, Maurice Bejarta, Crystal 
Pite.

Przed Panem nowe wyzwania, czy myślał Pan o uczeniu 
w szkole baletowej?

Zacząłem stopniowo uczyć w szkole baletowej podczas 
pracy w teatrze, zauważyłem, że mam zamiłowanie 
do przygotowywania lekcji. Widzę, że pójście do szkoły 
i pomaganie młodym tancerzom zapala we mnie światełko 
pasji. Właściwie odkryłem to przez przypadek, bo nie 
każdy tancerz lubi uczyć. Nauczanie tańca to jest rzeźbienie 
ludzkiego ciała, codziennie troszeczkę, zajmuje bardzo 
dużo czasu… Do tej pory miałem to szczęście, że robiłem 
to, do czego miałem upodobanie, widzę, że z uczeniem jest 
podobnie. Bez pasji nie mógłbym pracować, bo to nie jest 
tak, że budzę się rano uśmiechnięty na myśl, ze idę 
do teatru. Wszystko mnie boli, jestem zmęczony, ale wiem, 
że chcę dać z siebie wszystko, bo to jest moja namiętność. 
Bez pasji jest bardzo trudno cokolwiek osiągnąć.

Czy ma Pan zatem pasję jeszcze do czegoś innego 
niż taniec?

Tak, uwielbiam majsterkować w elektronice, rozkładam 
na części popsuty sprzęt i go naprawiam (uśmiech). To jest 
taka moja odskocznia. Również czytanie, uwielbiam 
literaturę faktu, biografie i fantastykę.

Dwa skrajne gatunki, jaki jest zatem Pana ulubiony 
pisarz?

Uwielbiam Andrzeja Sapkowskiego, Wiedźmina
przeczytałem chyba cztery razy! Z książek historycznych 
lubię czytać Bogusława Wołoszańskiego.

Wracając do pasji, Pana pożegnalny występ to Pasja
w choreografii Jamesa Kudelki, jak idą przygotowania?

Przygotowania idą bardzo dobrze. To jest jeden 
z najtrudniejszych fizycznie baletów, jakie kiedykolwiek 
tańczyłem. Pasja Jamesa to intensywne 25 minut 
pas de deux oparte na zmysłowej relacji pomiędzy kobietą 
i mężczyzną w technice klasycznej. 

Przed Panem ogromna zmiana, odejście na emeryturę, 
czy to dla Pana naprawdę pożegnanie z tańcem? 

Nie jest to pożegnanie z tańcem i sceną. Scena i balet, 
taniec, będą częścią mojego życia już do końca. Mam parę 

projektów na przyszły rok. Mam nadzieję, że dojdą one do skutku i będę w stanie wszystko sobie poukładać. Chcę studiować 
pedagogikę, tańczyć, produkować. Zobaczymy, co ten nowy rozdział przyniesie w moim życiu. 

Dziękuję bardzo za rozmowę i życzę powodzenia na nowej drodze!
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POWAŻNIE O TAŃCU (NIE TYLKO)
MODERNISTYCZNYM

Mimo że od pierwszych występów pionierek tańca modern upłynęło już z górą sto lat,
wśród licznego grona badaczek i badaczy okres ten nie przestaje być przedmiotem nie
tylko zainteresowania, ale i żywych dyskusji. W polskim – z wielkim żalem trzeba stwier-
dzić wciąż skromnym – piśmiennictwie potwierdzeniem tego może być dwujęzyczna
publikacja Wydawnictwa Uniwersytetu Jagiellońskiego oraz Narodowego Instytutu
Muzyki i Tańca, której redaktorami są Wojciech Klimczyk i Julia Hoczyk, Prze-pisać
taneczny modernizm: sieci.

R E C E N Z J A

Tekst: Ewa Kretkowska

Tytuł tomu sugeruje konieczność zrewidowania
funkcjonujących w szerokim obiegu sądów na temat tańca
modernistycznego, choć i we wstępie Wojciech Klimczyk,
i autorki/autorzy niektórych tekstów podkreślają, że prze-
pisywanie w przypadku tanecznego modernizmu musi
oznaczać również dopisywanie i pisanie zupełnie od zera,
ze względu na szereg niezapełnionych stronic, na przykład
dotyczących działalności artystek i artystów z peryferii
światowego modernizmu. Szereg zawiłości związanych
z prześlepieniami niektórych zagadnień, jak również
tych dotyczących podstawowej terminologii próbuje
oświetlić we wstępie oraz tekście otwierającym
cały tom Wojciech Klimczyk. Autor książek takich
jak Wizjonerzy ciała i Wirus mobilizacji tematem

tanecznego modernizmu zajmuje się już długo. Niedawno
debiutował jako felietonista na portalu taniecpolska.pl
i na tych łamach również dzieli się refleksjami na temat
rewolucji, która wydarzyła się w tańcu u zarania XX
wieku. Obraną przez niego drogą jest rozważanie natury
filozoficznej, bardzo mocno inspirowana nazwiskami
czołowych postmodernistów takich jak Jacques Derrida,
Micheal Foucault czy Gilles Deleuze i Félix Guattari.
Zwłaszcza wpływ ostatniego duetu jest kluczowy, gdyż
rozumienie fundamentalnego pojęcia „sieci” Klimczyk
wiąże z terminem „kłącze”, wprowadzonym właśnie
przez Deleuze’a i Guatarriego. Autor Wizjonerów ciała
buduje narrację przeciwną powszechnym skojarzeniom
dotyczącym modernizmu jako modelu kulturowego
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stawiającego na piedestale jednostkę. Zauważa on, że
w tańcu – inaczej niż np. w literaturze – artystki i artyści
mniej lub bardziej świadomie funkcjonowali w kolekty-wie
(niekoniecznie oznaczającym zespół czy w ogóle ludzi),
czego potwierdzeniem i w pewnym sensie mottem całego
tomu są przywołane słowa Isadory Duncan: „Nigdy nie
tańczyłam sama”. Klimczyk przesuwa również znaczenie
modernizmu, proponuje myślenie o modernizmie nie jako
opisywanym zjawisku, ale jako o opisie właśnie, ramie,
w którą wpasowywane są fenomeny.
Tytułowy „taneczny modernizm” Klimczyk we wstępie
definiuje jako „transtemporalną i ponadlokalną metasieć
artystycznych kontaktów ufundowanych na konkretnych
sposobach rozumienia oraz uprawiania tanecznej
praktyki” (s. 13). Tę myśl rozwĳa w tekście Palimpsesty:
taneczny modernizm i można ją rozpoznać we wszystkich
pozostałych artykułach, przez co staje się ona wspólnym
mianownikiem dla różnorodnych obszarów, których
eksplorowania podjęły się osoby zaproszone do stworze-
nia tomu.
Wśród autorek i autorów znalazły się nazwiska
docenionych badaczek oraz badaczy, mających dorobek
o światowym znaczeniu w swoich dziedzinach, jak Susan
Manning, Marion Kant, czy sam Klimczyk, jak również
specjaliści pokrewnych dziedzin nauki (Agata Chałupnik,
Matthew Isaac Cohen), a nawet artystka Hana Umeda/
Sada Hanasaki, która – notabene w doskonale napisanym
tekście – przedstawiła swoją perspektywę badania
modernizmu poprzez rekonstrukcje.
Artykuły podzielono na bloki: pierwszy Metodologie:
usieciowianie tanecznego modernizmu, skupiony
na pojęciu „sieci” właśnie, drugi badający kwestię
transnarodowego wymiaru modernizmu (według mnie
zebrano tu najciekawsze teksty) oraz trzeci ukazujący
rozwój i specyfikę tanecznego modernizmu w Europie

Środkowej (teksty poświęcone Chorwacji, Czechom
i Polsce).
W konstrukcji tomu wyraźnie widać, że redaktorom
zależało na wewnętrznym „usieciowieniu”, tak by cechę
badanego z wielu kątów obiektu przenieść na wytwarzaną
narrację o nim. Stąd przypisy odsyłające jedne teksty do
drugich. Spójność będącą wynikiem działań redaktorskich
widzę również w godnej odnotowania i pochwały dbałości
o feministyczną wrażliwość i konsekwentne stosowanie
podwójnych nazw (artyści i artystki, tancerki i tancerze,
choreografki i choreografowie itd.). Nie udało się jednak
uniknąć powtórzeń, widocznych przede wszystkim
przy ciągłej lekturze, dotyczących podstawowej wiedzy
o czołowych twórczyniach i twórcach modernizmu ,
by wymienić chociażby Isadorę Duncan, Rudolfa Labana
i Mary Wigman. W niektórych wypadkach można mieć
również zastrzeżenia co do bardzo drobiazgowego
wprowadzenia pojęć, które są w powszechnym użyciu
nie tylko w humanistyce akademickiej. Te jednak drobne
niedociągnięcia nie ujmują niczego Klimczykowi i Hoczyk
jako redaktorowi i redaktorce.
Prze-pisać taneczny modernizm: sieci to ważna pozycja
dla teoretyczek i teoretyków tańca, zwłaszcza polskich.
Może ona stanowić inspirację, jak myśleć i pisać o tańcu
nie tylko w kontekście modernizmu. Z uwagą powinny
jej się przyjrzeć również wszystkie osoby zainteresowane
historią tańca, złaknione czegoś więcej niż kolejnej
biograficznej opowieści.

Prze-pisać taneczny modernizm: sieci/Re-Writing Dance
Modernism: Networks
red. Wojciech Klimczyk, Julia Hoczyk
Kraków 2022
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Elżbieta Pastecka: Mając na uwadze ogrom Twoich
osiągnięć, nie wiem od czego zacząć. Pozwolisz zatem,
że naszą rozmowę zacznę od końca, czyli: Jak się
zostaje dyrektorem artystycznym Czeskiego Baletu
Narodowego?
Filip Barankiewicz: Pozwól zatem, że ja zacznę
od początku. Najpierw, w wieku 10 lat zostaje się uczniem
Państwowej Szkoły Baletowej im. Romana Turczynowicza
w Warszawie, gdzie zdobywa się wykształcenie taneczne
z techniką tańca klasycznego na czele. Po ukończeniu
nauki wygrywa się Ogólnopolski Konkurs Tańca
w Gdańsku (1995 rok) i wkrótce potem uzyskuje
stypendium wAkademiiTańca w Monte Carlo prowadzonej
przez legendarną Marikę Biezobrazową. Jako pierwszy
męski tancerz ze stypendium im. Rudolfa Nureyeva.
I już w następnym roku dostaje się do słynnego Stuttgart

Ballet i pracuje z tym zespołem 20 lat, po których
przychodzi propozycja wzięcia udziału w konkursie na
stanowisko, jakie pełnię od 2017 roku.

Życiorys zaiste imponujący, jednak kandydatów na tę
zaszczytną funkcję z pewnością było wielu.
Ówczesny dyrektor artystyczny CBN, Peter Zuska,
tancerz i choreograf, zaproponował mi, żebym się zgłosił
do konkursu na dyrektora baletu, bo on będzie kończyć
swoją kadencję. Swoje kontakty z CBN utrzymywałem
od 2003 roku, byłem zapraszany na występy gościnne –
tańczyłem m.in. w baletach Johna Cranko: Poskromienie
złośnicy, Oniegin, Jezioro Łabędzie. Co ciekawe,
konkurs odbył się w 2014 roku, czyli na trzy lata przed
ustąpieniem z tego stanowiska Zuski. Rozmowy
konkursowe odbyły się z komisją złożoną z dziesięciu

BEZ TECHNIKI KLASYCZNEJ
NIE BIERZ SIĘ ZA TANIEC
Z Filipem Barankiewiczem rozmawia Elżbieta Pastecka

Fot. Dzięki uprzejmości Narodowego Baletu Czeskiego
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członków, w tym pięciu ekspertów ze świata baletowego.
Myślę, że w moim przypadku zadecydowała ostatecznie
przedstawiona przeze mnie wizja repertuarowa dla zespołu
na okres pięciu sezonów, silnie związana z choreografami
światowymi oraz fakt, że sam nie jestem choreografem.

Mam nader pozytywne skojarzenia z Twoim
nazwiskiem: w latach 70-tych ub. wieku, jako wierny
widz baletowy warszawskiego Teatru Wielkiego,
podziwiałam tancerza o nienagannej technice
i scenicznej charyzmie (o aparycji nie wspominając),
którego wykonanie m.in. kilkunastu entrechat huit
(!) zapoczątkowało mój zachwyt techniką tańca
klasycznego. Tym tancerzem był Jerzy Barankiewicz…
Tak, Tata był tancerzem - i mi absolutnie zabronił pójścia
tą samą artystyczną drogą - drogą bycia tancerzem.
Całe szczęście Mama, również artystka - nie tancerka,
ale grafik - wyczuła moje marzenie i zabrała mnie na
egzamin do szkoły baletowej. Przyjęli mnie warunkowo,
bo podobno nie miałem fizycznych predyspozycji.
Po tym fakcie Tata powiedział że zadzwoni do
wszystkich znajomych, żeby mnie wyrzucili, bo to bardzo

ciężki zawód… Sam długo cierpiał z powodu kontuzji
kolana - może dlatego tak bał się i nie chciał, by historia
się powtórzyła. Tata zakończył swoją karierę, ale wciąż
był bardzo związany z teatrem jako inspicjent.
.
Jak wspominasz lata spędzone w warszawskiej
Państwowej Szkole Baletowej?
Były to dla mnie lata rzetelnej pracy. Nieskromnie mówiąc,
byłem bardzo dobrym uczniem: miałem piątkę nawet
z matematyki. Przez cały dziewięcioletni okres nauki
w PSB doświadczałem dużego wsparcia mojej matki.
Pedagodzy, którym zawdzięczam najwięcej to: Krystyna
Sadowska, Hanna Chojnacka, Henryk Jeż. Jednak
największą inspiracją był dla mnie Wojciech Wiesiołłowski,
nie tylko wybitny tancerz, ale także wspaniały nauczyciel;
to dzięki niemu fascynuję się techniką klasyczną,
której tańczenie sprawiało mi największą satysfakcję.
W Warszawie jako uczeń widziałem galę baletową,
która stała się dla mnie jednym z kluczowych wydarzeń
decydujących o zostaniu tancerzem-aktorem. Był
to występ legendarnej Marcii Haydée i Johna Neumeiera
w Krzesłach Maurice Béjarta.

Fot. Dzięki uprzejmości Narodowego Baletu Czeskiego
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Twoje poglądy odnośnie priorytetowej roli klasyki
są powszechnie znane i cytowane, jednak Twoje
pierwsze kontakty z tańcem modern miały również
niebagatelny wpływ na Twoją karierę artysty baletu.
Walory i znaczenie tańca modern odkryłem w Stuttgart
Ballet. Zresztą nie mogło być inaczej: to w tym właśnie
zespole, którego dyrektorem był Reid Anderson,
poznałem światową czołówkę współczesnych
choreografów, w tym Jiřiego Kyliána, Johna Neumeiera
i przy okazji Williama Forsythe’a, których unikalna
twórczość uzupełniła moje dotychczasowe pojmowanie
tańca. Wówczas taniec zaczął mi się jawić jako sztuka
o nieograniczonych wprost możliwościach wyrazu
i przekazu. Reasumując: zarówno nauka, jak i praca
w tym zespole ukształtowały mnie jako artystę i jako
człowieka. Dzięki tym doświadczeniom rozumiem
co jest niezbędne, by osiągnąć poziom europejskiego
zespołu, który reprezentuje wszechstronny repertuar
baletowych dzieł od klasyki po modern. Wojtek
Wiesiołłowski na pewno jest powodem mojej werwy
do edukacji tańca będącej podstawą wykształcenia
tancerzy czy uczniów – nie ukrywam, że w przyszłości
planuję poświęcić pedagogice i mentorowaniu jeszcze
więcej czasu.

Najbardziej podziwiany choreograf to…
John Cranko czyli twórca unikatu na skalę światową,
jakim od lat pozostaje Stuttgart Ballet. Artysta umiejętnie

łączący w swoich dziełach technikę taneczną z grą
aktorską, mistrz baletowej fabuły. On naprawdę umiał
z tancerki, tancerza zrobić człowieka na scenie.
A ta ludzkość pełna emocji nigdy się nie zestarzeje …

A z choreografów klasycznych?
Tu nie będę oryginalny… Oczywiście Petipa! Chyba nie
muszę uzasadniać, dlaczego…

Zaiste nie musisz… A przechodząc do pełnionego
przez Ciebie obecnie stanowiska: obejrzane przeze
mnie - podczas mojego dwukrotnego pobytu w Pradze
- dwa spektakle: tryptyk Forsythe/Clug/McGregor
oraz majowa premiera baletu Sylfida potwierdziły
powszechne o Tobie opinie, że twardo i konsekwentnie
optujesz za zrównoważonymi proporcjami
w wystawianiu zarówno baletów klasycznych, jak
i modern - jednak z położeniem akcentu na te pierwsze.
Tak, z racji moich kolejnych doświadczeń ucznia,
tancerza, szefa liczącego się w świecie zespołu
baletowego absolutnie uważam, że klasyka jest opoką
zawodu tancerza. Żadna inna technika nie daje tak
wszechstronnych podstaw uprawiania tego zawodu.
Jeśli „tancerz”, a raczej osoba uważająca się za tancerza,
nie posiada wykształcenia klasycznego, zwyczajnie
limituje formę potrzebną do klasowego standardu
wykonania choreografii klasycznej i neoklasycznej czy
nowoczesnej np. Forsytha, Cluga czy McGregora.

Fot. Dzięki uprzejmości Narodowego Baletu Czeskiego
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Tak zdecydowanym poglądem narażasz się setkom,
o ile nie tysiącom, powstającym jak grzyby po deszczu,
tzw. teatrom/zespołom/grupom tańca współczesnego,
których założyciele i członkowie twierdzą, że klasyka
nie jest im do niczego potrzebna, ba! nawet przeszkadza
w przekraczaniu barier stawianych przez ciało
i umysł…
Myślę że to zależy od wielkości zespołu i kwestii doboru
repertuaru. Nie można określić takiej samej reguły
dla wszystkich tych małych i wielkich zespołów. Dziś
i tak zamiast pozwolić sztuce tańca mieć swobodę
artystyczną, coraz więcej jest wprowadzanych zasad
i parametrów, które niekoniecznie pozwalają na rozwój.
W przypadku CNB jeśli wybiorę Jeana-Christophera
Maillota, Kyliána czy Mauro Bigonzettiego, nawet jeśli
są to kreatorzy nowocześni, to arabesque i jej forma
zostanie arabeską. Do tego, żeby to miało ręce i nogi
tancerze muszą mieć dyscyplinę poważnych, klasycznych
lekcji, by utrzymać wymagającą estetycznie formę. Chyba
jest oczywiste, że wielka liczba tancerzy uniwersalnie,
tzn. klasycznie wykształconych, będzie w stanie
zatańczyć jakikolwiek styl, natomiast alternatywni artyści
nigdy nie zatańczą Aurory, Księcia Desire czy Manon.
Nie mówiąc o tym, co znaczy być łabędziem w Jeziorze
czy sylfidą w La Sylphide. Całe szczęście ruch ciała ma
niesamowitą siłę przetrwania i bez względu na to czy jest to
balet z treścią, czy abstrakcyjny, w pewnym sensie będzie
aktualny. Taniec powinien być właśnie tym językiem,

który wszyscy, bez względu na płeć, pochodzenie lub
status życiowy, zrozumiemy. Szczególnie jeśli jest
odtwarzany autentycznie, od serca, z zaangażowaniem
duszy artysty, podkreśla rolę edukacyjną sztuki, pozwala
na zauroczenie tą formą artystycznej wypowiedzi. Forma
ta wymaga szczególnego kontaktu z widownią, stanowi
o wrażliwości tancerza, tudzież podkreśla wartość ogólnie
pojętej kultury.

Na koniec naszej rozmowy zapytam o Twoją
metodę pracy z ponad osiemdziesięcioosobowym,
renomowanym zespołem o międzynarodowym (w 70%)
składzie: Czy stawiasz na „gwiazdy”, czy bardziej na
solidarną zespołowość?
Absolutnie to drugie! Taniec od początku swego istnienia
stanowił czynnik cementujący wspólnotę, zatem i obecnie
– poza niekwestionowaną estetyką choreograficznych
układów oraz maestrią popisów solowych – ta jego
wspólnotowość pozostaje nadal głównym przesłaniem i
będzie wartościowa dla rozmaitej widowni. Chcę dodać,
że najpiękniejszym zajęciem w mojej codziennej pracy z
zespołem jest umożliwienie rozwĳania się indywidualnych
osobowości i podkreślanie oryginalności charakteru w
poszczególnych interpretacjach. Bo nie wszystkie Julie
i nie wszyscy Romeowie powinni być tacy sami. Każdy
artysta ma swój własny autentyczny podpis - o tym właśnie
jest teatr, bez tego byłby pusty i nieciekawy…
Dziękuję bardzo za rozmowę!
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TANIEC POLSKI
edukacja, popularyzacja, sztuka

Taniec to jeden z najstarszych przejawów kulturalnych działalności człowieka. Był, jest
i najprawdopodobniej pozostanie wynikiem wewnętrznej potrzeby wyrażania uczuć
i emocji. Na przestrzeni wieków ulegał przeobrażeniom, przyjmował różne formy
i spełniał w życiu człowieka różne funkcje. Mnogość tych funkcji kształtowała się
równoległe z całokształtem przemian kulturowo-społecznych, wpływając jednocześnie
na obraz tańca w ogóle. Wśród licznych funkcji tańca wyróżnić można funkcję społeczno-
towarzyską, edukacyjną, czy wreszcie artystyczną, która taniec w swej pierwotnym
charakterze zmienia w sztukę.

Tekst: Jan Galasiński
Polska Sekcja Międzynarodowej Rady Stowarzyszeń Folklorystycznych,
Festiwali i Sztuki Ludowej CIOFF®
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Pochylając się nad tematem tańca polskiego warto
początkowo określić znaczenie tego pojęcia. W ujęciu
współczesnym rozumieć należy go jako ogólny twór
skodyfikowanych i uznanych przez współczesny kanon
kulturowy tańców związanych z polską tradycją taneczną.
Odnosi się on zatem zarówno do tańców tradycyjnych
(ludowych), jak i narodowych, które swą genezę gruntują w
tańcu ludu, jednak dziś klasyfikowane są poprzez pryzmat
wielowiekowych przeobrażeń w aspekcie wykonawczym
i stylowym. Warto również pamiętać, że przyjęta
przez nas współcześnie nomenklatura jest wytworem
zurbanizowanego środowiska, które chcąc skodyfikować
tańce “prymitywne” i folklor taneczny ziem polskich,
nadało tę nazwę - nigdy nie stosowaną przez tancerzy
w warunkach prymarnych, którzy swój taniec tworzyli
i wykonywali na potrzeby własne i tworzonej przez nich
grupy kulturowej. Mając na uwadze takie rozumienie
tańca polskiego warto skupić się na jego funkcjach
edukacyjnej i artystycznej, które wydają się szczególnie
zaznaczać w kontekście współczesnej edukacji muzycznej.

Taniec polski we współczesnym procesie edukacji
Dziecko od najwcześniejszych lat odczuwa potrzebę
ruchu. Wyraża się to w jego dążeniu do zabawy
i tańca. Realizacja tych potrzeb poprzez proste zabawy
taneczne i nie rozbudowane formy taneczne, które
z towarzyszeniem muzyki pozwalają na wszechstronny

rozwój muzyczno-ruchowy dziecka, poprawę jego
umiejętności motorycznych oraz świadome realizowanie
ruchu do muzyki jest sposobem, który można wykorzystać
w procesie edukacyjnym.
W przypadku zjawiska tańca polskiego (w formie
regionalnej i narodowej) we współczesnej edukacji,
należy potraktować go jako punkt wyjścia oraz środek
do realizacji założeń procesu. Jego funkcjonowanie
we współczesnym szkolnictwie możemy rozpatrywać
na dwóch płaszczyznach - edukacji powszechnej oraz
edukacji artystycznej.
W edukacji powszechnej nauka tańca polskiego określona
jest poprzez założenia podstawy programowej, która
wskazuje na uwzględnienie go w procesie nauczania
muzyki w zakresie ruchu przy muzyce. Zgodnie
z założeniami uczeń powszechnej szkoły podstawowej
powinien umieć wykonać podstawowe kroki, figury
i układy taneczne w oparciu o polskie tańce narodowe,
takie jak: polonez, kujawiak i krakowiak, a także
realizować przebieg prostych tańców ludowych, ze
szczególnym uwzględnieniem tańców własnego regionu.
Zakreślony w podstawie programowej materiał wydaje
się być dość obszerny, w stosunku do możliwości
czasowych nauczyciela. Warto zatem przy realizacji tego
tematu dokonać szczegółowej analizy i selekcji materiału,
tak aby przekazać uczniowi podstawowe i najistotniejsze
wiadomości dotyczące polskich tańców narodowych, ich

Fot. Wojciech Korpusik, na zdjęciu tancerze Zespołu Pieśni i Tańca “Śląsk” im. S. Hadyny.
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genezy, stylu, charakteru i funkcji. Ponadto, warto podjąć
próbę nauki podstawowych kroków tanecznych polskich
tańców narodowych, ze szczególnym uwzględnieniem
ich przydatności we współczesnym życiu oraz potrzeby
wyposażenia ucznia w umiejętność nazwania tańca na
podstawie obserwacji prezentowanych kroków i figur
tanecznych. Idealną zaś sytuacją byłoby dodanie do
wskazanych powyżej umiejętności również umiejętności
wykonawczej w zakresie polskich tańców narodowych i
ludowych. Niestety analiza obecnej sytuacji w polskich
szkołach w tym zakresie, pozwala mi na postawienie tezy,
iż jest to raczej założenie trudne do realizacji. Barierę
stanowi bowiem brak czasu, odpowiedniej przestrzeni
do realizacji tego typu zajęć, a niejednokrotnie brak
kompetencji nauczycieli muzyki w zakresie nauczania
tańca.
W procesie edukacji artystycznej taniec polski, oprócz
realizacji założeń zbieżnych z kształceniem w tym
zakresie w szkole powszechnej, staje się zazwyczaj
formą umuzykalniania i utaneczniania dzieci i młodzieży.
Idealnym wyborem są wszelkiego rodzaju zabawy ze
śpiewem, czy rekwizytem, w które tak bardzo bogata
jest polska kultura tradycyjna. Warto zwrócić uwagę, że
muzyka lub piosenka, która towarzyszy ruchowi dziecka,
sprzyja jego koordynacji. Ponadto tego typu tańce i zabawy

taneczne kształcą wrażliwość estetyczną, stawiają przed
ich uczestnikami wyzwania aktorskie, a także rozwĳają
w dzieciach i młodzieży poczucie kolektywizmu,
współdziałania i współuczestnictwa.

Taniec polski - popularyzacja
Istotnym elementem działań edukacyjnych w zakresie
tańca polskiego jest jego popularyzacja. Podejmowanie
różnorakich działań polaryzacyjnych prowadzi do ocalenia
od zapomnienia polskiego dziedzictwa kulturowego,
rozwĳania tożsamości kulturowej dzieci i młodzieży,
a także jest idealną formą aktywnego spędzania czasu
wolnego. Ponadto sprawia, iż taniec polski obecny jest we
współczesnym świecie i cały czas stanowi żywy element
naszej kultury narodowej. Istotne działania w tym zakresie
podejmują zespoły i grupy zajmujące się na co dzień
edukacją w zakresie tańców polskich. Liczne zespoły
regionalne,folklorystyczne,zespołypieśniitańca,stwarzają
dzieciom, młodzieży i dorosłym możliwość poznawania
polskich tradycji tanecznych i ich kultywowania na co
dzień. Poprzez swą działalność zachowują świadomość
społeczną o polskich tradycjach tanecznych zachęcając
kolejne pokolenia do ich kultywowania. Istotną działalność
w tym zakresie podejmuje również Polska Sekcja
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Fot. Karolina Gmurczyk, na zdjęciu tancerze podczas Mistrzostw Polski w Tańcach Polskich w Wieliszewie organizowanych pod patronatem Polskiej Sekcji CIOFF®..
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Międzynarodowej Rady Stowarzyszeń Folklorystycznych,
Festiwali i Sztuki i Ludowej CIOFF będąca członkiem
oraz oficjalną organizacją partnerską UNESCO. To dzięki
jej działaniom organizowane są festiwale folklorystyczne,
seminaria, warsztaty oraz wydawane publikacje,
stanowiące wartościowy materiał podejmujący tematykę

związaną z polskim niematerialnym dziedzictwem
kulturowym. Wśród wielu profilów działalności
organizacji należy również zwrócić uwagę na organizowane
pod jej auspicjami ogólnopolskie turnieje tańców
polskich. To zjawisko, które w polskim nieprofesjona-
lnym ruchu artystycznym pojawiło się w roku 1994
i trwa do dnia dzisiejszego, ciągle zjednując sobie rzeszę
sympatyków i uczestników. Polega na organizacji imprez
o formule konkursu, na których pary taneczne prezentują
swoje umiejętności w tańcach polskich.
Przedmiotem rywalizacji są te tańce polskie, które
w przeszłości stały się popularne na terenie całego kraju
i były chętnie tańczone przez różne warstwy społeczne,
zyskując tym samym miano polskich tańców narodowych.
Pary prezentują na parkiecie tańczonego już w XV
i XVI wieku krakowiaka i poloneza, nieco młodszego
mazura, a także tańce najmłodsze wiekiem -
kujawiaka i oberka, które dopiero z końcem
XIX stulecia stały się tańcami różnych warstw.
W konkursach uczestniczą dzieci, młodzież i dorośli -
w wieku od 7 do 55+, których prezentacje dostosowane
są do możliwości zarówno motorycznych, jak
i percepcyjnych uczestników. Taka forma aktywności
oraz popularyzacji polskich tradycji tanecznych jest
jednocześnie interesującą i atrakcyjną formą dla
współczesnego ucznia. Możliwość tworzenia klubów
tańców polskich, grup tanecznych o profilu tańca
narodowego wydaje się być ciekawym i przyszłościowym
narzędziem popularyzatorskim, dzięki któremu polskie
tradycje taneczne są cały czas żywe i ewoluują, zosta-
wiając tym samym zapis współczesnego społeczeństwa na
kartach dziedzictwa kulturowego naszego narodu.

Taniec polski - sztuka
Materia tańca polskiego staje się dziś przyczynkiem
do podejmowania działań scenicznych. Polskie
tańce narodowe czy regionalne nie są już wówczas
tylko narzędziem edukacyjnym, czy komponentem
zabawowym, ale stają się sztuką, w której wyraźnie
przydzielone są role i funkcje. Tak o funkcjonowaniu
tańca ludowego w warunkach scenicznych pisze Jadwiga
Hryniewicka - choreografka i nauczycielka tańca:

Obecnie taniec ludowy wszedł na scenę, My jesteśmy
współtwórcami
kolejnych jego funkcji. Stał się widowiskiem,
w którym tancerze amatorzy przekazują widzom zdobyte
umiejętności.  To, czego się tancerze amatorzy nauczą,
i to, co przekazywać będą widzom, stanowi o rozwoju
i przemianach tanecznych kultury narodowej, o tym, czy
stanie się ona pustym popisem formalnie traktowanych
„wyczynów” sportowo-tanecznych, czy też stanie się
sztuką, w której przeżycia tancerza amatora będą u widza
wywoływać wzruszenie, budzić dumę z przynależności
narodu, który poprzez taniec tak wiele ma do powiedzenia,
będą budzić radosną chęć do życia….

W wypowiedzi Hryniewickiej wyraźnie zaznacza
się aspekt odpowiedzialności twórcy i wykonawcy za
przedstawioną treść taneczną, co w przypadku tańca
polskiego i związanym z nim nieodzownie aspektem
kulturowo-historycznym wydaje się być szczególnie
istotne. Poszanowanie tradycji i troska o dziedzictwo
kulturowe są istotnymi czynnikami, które wymagają
szczególnej dbałości o tworzywo jakim jest taniec polski.
Wśród podejmowanych działań związanych z adaptacjami
scenicznymi tańca polskiego wyróżniłbym dwa profile
działania: rekonstrukcję historyczną i kreację artystyczną.
W przypadku podejmowania działań rekonstrukcyj-
nych, polegających na możliwie jak najwierniejszym
odtworzeniu przebiegu tańca z zachowaniem jego
obyczaju, stylu i charakteru najistotniejszą kwestią wydaje
się rzetelna analiza źródeł. To ona jest podstawą właściwej
rekonstrukcji, przy jednoczesnym zaznaczeniu wyższości
źródeł pierwotnych nad wtórnymi.
W przypadku zaś kreacji artystycznej, oprócz merytorycznej
wiedzy opartej na treściach źródłowych, istotne są
świadome działania kreacyjne w zakresie muzyki, ruchu
i kostiumu, które w całości tworzą dzieło sceniczne.

Realizację każdego z tych elementów można określić
następującymi zasadami:
1. Analiza muzyki, jako podstawowy warunek dobrej
kompozycji tańca.
To muzyka, która stanowi nieodłączny element tańca, staje
się jego istotnym współczynnikiem. Nie sposób realizować
świadomego przebiegu ruchu bez skupienia się na muzyce i
jej dynamice, rytmice, artykulacji, czy budowie formalnej,
które powinny ściśle korelować z tańcem.

2. Dobór repertuaru do wieku wykonawców, jako
kluczowy element wiarygodności przekazu.
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Odpowiednio dobrany repertuar do wieku wykonawców
stwarza możliwość autentycznego komunikatu wysyłanego
przez twórcę, wykonawcę, ucznia do widza - odbiorcy.
Należy pamiętać, że każda z prezentowanych treści ma
swój kontekst kulturowy, społeczny i obyczajowy. Warto
w tym miejscu wspomnieć o często pojawiających się
inspiracjach zespołami zawodowymi, prezentującymi w
swym repertuarze tańce polskie (Zespół Pieśni i Tańca
“Śląsk” im. S. Hadyny oraz PZLPiT “Mazowsze”).
Należy pamiętać, że zespoły te są grupami stylizującymi
polski folklor, a ich możliwości wykonawcze są określone
na pewnym, wysokim poziomie. Brak odpowiedniego
przygotowania artystycznego i nieświadoma próba
adaptacji lub reinterpretacji takiego repertuaru, zazwyczaj
kończy się niepowodzeniem.
3. Spójność warstwy muzycznej, ruchowej
i kostiumowej jako wyznacznik świadomego zabiegu
artystycznego.
Świadomość w realizacji kreacji artystycznej staje się
kluczowym czynnikiem. To dzięki niej taniec polski
niesie odpowiednią sobie wartość społeczno-kulturową,
kształcąc kolejne pokolenia i rozbudzając w nich poczucie
tożsamości narodowej.

Zakończenie
Taniec polski, jako przejaw polskiej kultury, funkcjonuje
we współczesnym świecie na różnych płaszczyznach.
Dalsza chęć zaznaczania jego obecności i uwrażliwiania
kolejnych pokoleń na tę dziedzinę sztuki i dziedzictwa
kulturowego jest wartościowa i warta uwagi w procesach

dydaktycznych. Niestety, cały czas zauważalne jest
marginalizowanie dziedziny tańca we współczesnej
edukacji, co w konsekwencji przekłada się na brak
świadomości i często niechęć do tego co obce. Rzetelna
edukacja w zakresie tańca od najmłodszych lat może nie
tylko pomóc w promocji tańca w ogóle, ale przede wszystkim
przyczynić się do wieloaspektowego kształtowania dzieci
i młodzieży wrażliwej na ruch i muzykę, a w przypadku
tańca polskiego również na przynależność kulturową
i polskie, niematerialne dziedzictwo.
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TAM GDZIE SPOTYKAJĄ 
SIĘ LUDZIE Z PASJĄ,   
DZIEJĄ SIĘ CUDA!

Relacja z I edycji międzynarodowych warsztatów tańca współczesnego
Wave of dance

Tekst: Marta Mück

W dniach 1-9.07, w Ogólnokształcącej Szkole Baletowej w Gdańsku miała miejsce I edycja
międzynarodowych warsztatów mistrzowskich Wave of Dance, zorganizowanych przez
powołaną do życia w 2022 roku Fundację Michaiła Zubkowa.

Celem i misją Fundacji jest promowanie, wspieranie
i działanie na arenie międzynarodowej na rzecz dobra
publicznego w zakresie kultury, sztuki i edukacji tanecznej
przede wszystkim. Warsztaty zorganizowane dzięki pasji,
otwartości i wieloletniemu doświadczeniu taneczno-
pedagogiczno-choreograficznemu Michaiła Zubkowa
zgromadziły chętnych na nowe wyzwania, pracowitych i
chcących pogłębiać swojąwiedzę, uczestników. Skierowane
do osób powyżej 14. roku życia, przyciągnęły zarówno
uczniów, jak i absolwentów państwowych szkół baletowych,
prywatnych szkół tańca i zaawansowanych zawodowo
tancerzy. Każdego dnia spotykali się oni w pięknych
przestrzeniach Ogólnokształcącej Szkoły Baletowej
im. Janiny Jarzynówny-Sobczak w Gdańsku. Poranne
pobudki w pokojach hotelowych Domu Tancerza, posiłki
zorganizowane na terenie szkoły, spacery labiryntem
korytarzy pomiędzy zdjęciami uczniów i absolwentów
Szkoły piękne sale baletowe - to coś, co niesamowicie
wzbogaciło atmosferę warsztatów. Każdy z uczestników,
nie tylko uczniowie polskich ogólnokształcących szkół
baletowych, których z pewnością było najwięcej, mieli
poczucie wyjątkowości tego miejsca, w którym przez
dziewięć dni, unosił się duch tańca.

To, co mogło i może przyciągnąć tancerzy do
wzięcia udziału w warsztatach, to nie tylko werwa
rozpoznawalnego już w Polsce organizatora, nie tylko
wyjątkowe miejsce zarówno Ogólnokształcącej Szkoły

Baletowej, jak i nadmorskiej lokalizacji, ale (być może)
przede wszystkim bogata oferta warsztatów tanecznych.
Każdy ćwiczebny dzień rozpoczynał się lekcją o godzinie
9.30. i kończył o godzinie 18.15, a każda lekcja trwała
1,5 godziny. Porządna dawka wyczerpującego treningu
obejmowała cztery przemyślane bloki - taniec klasyczny,
neoklasyczny, współczesny i gagę (przez kilka pierwszych
dni), a ponadto dodatkowe próby oraz przygotowania do
koncertu finałowego wieńczącego warsztaty. Nie pamiętam
nikogo, kto opuściłby jakiekolwiek zajęcia czy próby!

W tym miejscu, z uwagi na niesamowicie
profesjonalną kadrę i ściśle ustalony plan dnia, chciałabym
poświęcić kilka zdań harmonogramowi tanecznemu jaki
zaproponował nam w tym roku Michaił Zubkow, a który
kolejno dla grupy A (młodsza) i B (starsza) obejmował
cztery zajęcia dziennie, a także dodatkowe próby i
repertuar. Ciekawym i nietypowym rozwiązaniem (ale
też ogromnym wyzwaniem) było narzucenie każdemu
uczestnikowi konieczności uczęszczania na wszystkie
zajęcia. Nie było zatem możliwości rezygnacji chociażby z
jednego bloku ćwiczeń, co może i powodowałoby korzyści
finansowe dla uczestnika i dało możliwość wyboru
najbardziej odpowiedniej dla siebie ścieżki, ale stałoby w
zupełnej sprzeczności do kluczowych założeń organizatora
i warsztatów. Niewątpliwie do takich celów należy
przygotowanie uczestnika do zawodowego życia tancerza,
tudzież pozyskanie w przyszłości pracy w corps de ballet

Fot. mat.prasowy Fundacja Michaiła Zubkowa ©

wybranego teatru lub uczestnictwa w profesjonalnych
projektach tanecznych. Idąc za tą myślą, jasnym staje się,
że nieodłączną częścią codziennego treningu tancerza
powinna być lekcja tańca klasycznego (tutaj prowadzona
przez samego Michaiła Zubkowa), która stanowi świetną
rozgrzewkę i przygotowuje grunt pod każdą inną
technikę. Obok wymagającej i dość skomplikowanej
pod względem doboru ćwiczeń (wspaniały trening dla
umysłu!) pełnowymiarowej lekcji tańca klasycznego (od
plié przy drążku, po piruety i allegro na środku) uczestnicy
mieli możliwość (a właściwie obowiązek) uczestniczenia
w zajęciach z neoklasyki, tańca współczesnego oraz
przez kilka pierwszych dni, gagi. Zajęcia z neoklasyki
prowadziła Katarzyna Kozielska, wieloletnia tancerka,
koryfejka Stuttgart Ballet (tańczyła w utworach jednych
z najbardziej rozpoznawalnych choreografów, takich jak
George Balanchine, Maurice Béjart, Sidi Larbi Cherkaoui,
John Cranko, William Forsythe, Kenneth MacMillan,
John Neumeier i wielu wielu innych), obecnie na gruncie
pedagogiczno-choreograficznym działa z wieloma
znaczącymi w świecie instytucjami tańca (nie sposób je
wszystkie wymienić). Niesamowicie bogate doświadczenie
Kozielskiej stoi w zupełnej opozycji do prowadzonych

przez nią zajęć - uderza prostota ćwiczeń, koncentracja
na szczególe, minimalizm w doborze tanecznych pas, jaki
oferuje, spokój, czas jaki poświęca na wyważone uwagi
skierowane na indywidualny rozwój każdego z osobna. Z
drugiej strony, być może to właśnie stanowi o kunszcie i
bogactwie prawdziwego pedagoga?

Obok klasyki i neoklasyki, może nawet na plan
pierwszy, wysunął się taniec współczesny prowadzony
przez doświadczonych pedagogów, z których każdy ma już
swój rozpoznawalny w świecie tańca styl. I tak, lekcję gagi
prowadziła Katarzyna Kizior, magister sztuki w dziedzinie
edukacji tańca współczesnego na Uniwersytecie Muzyki
i Sztuk Performatywnych we Frankfurcie nad Menem
(HfMDK), od 2019 roku certyfikowana nauczycielka Gaga
Movement Language, niezależna tancerka, choreografka,
pedagożka, reżyserka ruchu, obecnie działająca głównie
na gruncie niemiecko-polskim. Gaga z Kizior to istna
erupcja cielesnych, ruchowych i emocjonalnych doznań.
Już sama w sobie owa metoda pracy z ciałem stworzona
przez Ohada Naharina (założyciela i dyrektora Batsheva
Dance Company), powszechnie znana i stosowana na
całym świecie jako swoista forma poszukiwania własnej
ekspresji cielesnej w zgodziezesobąi własnymi potrzebami,
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stanowiła dla przeciętnego uczestnika wyzwanie. W
tę osobistą, indywidualną przestrzeń, poza znanymi
schematami ubranymi czy to w ściśle skodyfikowany język
tańca klasycznego, czy współczesnego, Kizior wprowadzała
powoli, subtelnie, alejednocześniewyzwalając w tancerzach
nieodkryte jeszcze pokłady energii, zakresy ruchu, inne
możliwości poruszaniasię. W zgodziez własnych wnętrzem
i aktualnąkondycjąpsycho-fizyczną, bez patrzeniaw lustro i
odwzorowywania gotowej kombinacji ruchowej, wspólnie,
ale też każdy z osobna, odkrywał i budował swoją cielesną
narrację. Zajęcia z tańca współczesnego prowadziła także
niemiecka artystka Minka Marie Heiss, była tancerka
National Theatre w Darmstadt, obecnie związana
choreograficznie z ośrodkami tanecznymi działającymi na
terenie Niemiec, Austrii, Szwecji i Polski, od wielu już lat
jest jednym z głównych pedagogów tańca współczesnego
w Iwanson International School of Contemporary Dance
w Monachium. Heiss przez wiele lat swojej działalności
artystycznej wypracowała sobie własny, wymagający styl
pracy i ruchu - jej zajęcia są niezwykle energetyczne,
skomplikowane technicznie (bazujące na technice tańca
klasycznego), ale przede wszystkim stanowią mocny
trening dla ciała. Wyzwaniem dla uczestnika (na pewno

też nietypowym widokiem na sali baletowej) były złożone
kombinacje w kontakcie z podłogą (floor work), szybkie
zmiany poziomów, elastyczna praca kręgosłupa, nietypowe
partnerowania bazujące na balansowaniu z ciężarem ciała,
bogata gestykulacja i focus skierowany na zewnątrz (tu
niekoniecznie do wnętrza, ani też na siebie „w lustrze”).
Zajęcia Heiss pozwoliły uczestnikom odkryć nowe jakości
ruchowe, przełamać długie, czasem zachowawcze linie i
pozycje, uwalniając swobodny, a nawet dziki potencjał
ruchowy drzemiący w każdym tancerzu. Dla wielu
uczestników tak intensywna praca w kontakcie z podłogą,
drugim człowiekiem (partnerowanie) oraz fizycznie
wymagający ruch stanowił bezcenne doświadczenie.

Ostatnim pedagogiem warsztatów był Gabor Halász,
węgierski tancerz, choreograf, pedagog, ale też twórca
muzyki elektronicznej. Obecnie związany głównie z
niemieckim środowiskiem tanecznym, gdzie po uzyskaniu
tytułu magistra sztuki z choreografii na Palucca University
of Dance w Dreźnie, prowadzi badania nad muzykalnością
w edukacji tanecznej i kompozycjach choreograficznych.
Autorski styl Halásza, również mocno ugruntowany w
technice tańca klasycznego, sięga po różnorodne narzędzia
tańcawspółczesnego (w szczególności metody improwizacji
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Williama Forsythe’a, techniki Rudolfa Labana), metod
somatycznych i indywidualnych predyspozycji tancerza.
Młodzi tancerze biorący udział w zajęciach Halásza
stawiali czoła nie tylko trudnym technicznie ćwiczeniom,
ale też skomplikowanym koordynacyjnie i rytmicznie
kombinacjom oraz wymagającym odpowiedniego wyrazu
artystycznego, budującego postać sceniczną i konkretną
atmosferę, krótkim etiudom.

Zwieńczeniem bardzo intensywnego tygodnia pracy
był koncert finałowy uczestników warsztatów, który odbył
się w Nadbałtyckim Centrum Kultury, w wyjątkowej
przestrzeniCentrumśwJana.WtychsurowychmurachXIV-
wiecznego kościoła, którego wnętrzazostały przystosowane
dla celów artystyczno-kulturalnych, wewszechogarniającej
atmosferze sacrum, nietrudno było o katartyczne
przeżycia. Co więcej, przeznaczenie tego miejsca idealnie
zsynchronizowało się z założeniami warsztatów - jednym z
głównych celów działania zarówno Centrum św. Jana, jak i
międzynarodowych warsztatów tańcawspółczesnego Wave
of Dance jest udzielenie przestrzeni na rozwój artystyczny
oraz połączenie pomostem dziedzictwa historyczno-
kulturowego (w przypadku tańca chodzić tu będzie o
nieocenioną spuściznę tańca klasycznego jako źródła i
podstawy innych tanecznych technik) a współczesnością.
W takim miejscu i w takich warunkach, na scenie (sali
koncertowej) zaprezentowali się uczestnicy warsztatów, w

przygotowanych przez siebie pracach solowych, duetach,
a także w powstałych (pod czujnym okiem pedagogów)
choreografiach grupowych Katarzyny Kozielskiej, Minki
Marie Heiss i Gabora Halásza.

Z większością etiud solowych, czy to wariacji
klasycznych,czywspółczesnych,młodzitancerzeprzyjechali
z tanecznych ośrodków, gdzie ćwiczyli je pod okiem swoich
pedagogów. W trakcie warsztatów mieli szanse pokazać
je ponownie, szerszej publiczności. Wśród licznych
prezentacji solowych i duetów szczególnie chciałabym
wyróżnić dwie - wariacje z I aktu baletu Bajadera (śmierć
Nikĳi) zatańczoną z ogromnym wdziękiem i gracją przez
tegoroczną stypendystkę Fundacji Michaiła Zubkowa,
Camilę González Gómez, a także wariację współczesną Ni
to baba, ni to chłop zatańczoną przez Sebastiana Olczyka,
w bardzo ciekawej choreografii Izabeli Zawadzkiej
nawiązującej do polskich tańców narodowych, o głębokim
przekazie, poruszającej problemy tożsamościowe.

Niewątpliwie jednak to prezentacje zbiorowe
robiły największe wrażenie, czuć było ducha wspólnoty
i grupową energię. Niełatwe choreografie, wymagające
zsynchronizowania się i „bycia w muzyce”, trudne
technicznie, zostały jednocześnie wytańczone z ogromnym
zaangażowaniem i pasją. Pasją tak wielką, że tylko ona w
połączeniu z niezwykle zgranym i aktywnym zespołem,
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jaki stworzyli w tym krótkim czasie uczestnicy warsztatów,
pedagodzy, organizatorzy i być może widzowie,
uprawomocniła to, co wydarzyło się tego wieczoru. Ponad
godzinny koncert, wymagający ogromnej uważności,
skupienia, wysiłku fizycznego, trudny logistycznie (każdy
z uczestników miał okazję wielokrotnie pokazać się na
scenie w etiudach czy to solowych, czy grupowych) okazał
się wielkim sukcesem i myślę, że poruszył serca każdego
widza. Dostarczył jednak najwięcej wzruszeń i satysfakcji
osobom najbardziej zaangażowanym - uczestnikom,
pedagogom, współorganizatorom i organizatorom
warsztatów. Z perspektywy widza chciałoby się jedynie
poznać szerszy kontekst tego co się wydarzyło, brakowało
nieco głębszego wprowadzenia czy to przez konferansjera,
czy broszurę dostarczającą więcej informacji - ostateczne
jednak widz, który czuł taki niedosyt mógł swobodnie
porozmawiać z artystami i zaspokoić swoją dociekliwość
po spektaklu.

Choć właściwie wszystko (i tak z założenia miało być)
kręciło się wokół tańca, to nie zabrakło czasu na spotkania
integracyjne, towarzyskie rozmowy, wycieczkę na gdańską
starówkę i spacer brzegiem morza. Aż łaknęłoby się więcej!
A to zasprawącudownych wychowawców (opiekujących się
osobami niepełnoletnimi): Katarzyny Kozłowskiej, Roberta
Kulanina, Hanny Golnau i Joanny Gogol, którzy od rana
do nocy (a nawet i w nocy) czuwali nad bezpieczeństwem
uczestników zapewniając im jednocześnie mile spędzony
czas poza zajęciami. Ten czas spędzony poza salą taneczną,
a na pewno poza treningami, to wyjątkowe chwile, które
pozwoliły na integrację i wzajemne scalenie artystycznego
środowiskamłodych ludzi z różnych stron Polski, w różnym
wieku, ale mających wspólną, wyjątkową i niszową pasję.
Takie spotkania mają ogromną wagę!

Międzynarodowe warsztaty mistrzowskie Wave
of Dance, to nowa propozycja na tanecznej mapie
polskich warsztatów i szkoleń.  O tyle wyjątkowa, że
gromadzi pasjonatów i profesjonalistów w swoim fachu.
To propozycja dla młodych, utalentowanych tancerzy o
mocnych podstawach tańca klasycznego, którzy jeszcze
bardziej chcą wzbogacić swój warsztat i rozwinąć skrzydła
w tańcu współczesnym.Wiedzą oni, że morderczy
trening to codzienność przyszłego studenta wydziału
tańca czy zawodowego tancerza, podobnie jak bycie na
scenie. Warsztaty jakie proponuje Fundacja Michaiła
Zubkowa przygotowują młodych ludzi na czekającą ich
karierę lub też utrwalają i rozwĳają nabyte dotychczas
umiejętności przydające się czy to w zawodzie tancerza,

choreografa, czy pedagoga tańca. Wszystko to dzieje się w
otoczeniu pięknych, doświadczonych ludzi - pedagogów
o międzynarodowej karierze, chcących dzielić się swoją
wiedzą, gotowych na spędzenie dodatkowych godzin
na sali, niezwykle zaangażowanych wychowawców i
organizatorów wydarzenia. To miejsce, gdzie spotykają
się ludzie przyjaźni drugiemu człowiekowi, z otwartym
sercem, kochający taniec, miłujący sztukę, ludzie z pasją.
W takich miejscach dzieje się magia i dzieją się cuda!

O tym warto przekonać się na własnej skórze…

SEN O POTĘDZE 
POLSKIEGO TAŃCA

Tekst: Marta Seredyńska

Dwudziestolecie międzywojenne to okres bardzo bogaty w rozwój polskiego tańca. Niestety
czas ten nadal jest obszarem zbyt rzadko analizowanym przez historyków czy teoretyków
tańca. Tym bardziej cieszy wydanie przez Narodowy Instytut Muzyki i Tańca książki
Jagody Ignaczak Dzieje Polskiego Baletu Reprezentacyjnego. Krótki sen o potędze.
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Powstanie Polskiego Baletu Reprezentacyjnego
ogłoszono w 1937 roku, podczas lipcowej konferencji
prasowej. Zespół rozpoczął działalność już jesienią,
funkcjonując niestety jedynie przez dwa sezony artystyczne.
Na stanowisko baletmistrzyni i choreografki zespołu,
stworzonego w bardzo szybkim tempie, wybrana została
Bronisława Niżyńska, która w latach 30. XX wieku była już
uznaną artystką, nie pozostającą w cieniu słynnego brata.
Pod jej kierownictwem Polski Balet Reprezentacyjny
pracował tylko przez kilka miesięcy, podczas drugiego
sezonu prowadził go Leon Wójcikowski. Okoliczności
historyczne spowodowały, że nie dane nam było zobaczyć
rozkwitu zarówno grupy, jej repertuaru, jak i osobowości
z nią związanych.

Jagoda Ignaczak stworzyła publikację o bardzo
klarownej konstrukcji, pozwalającej zapoznać się nie tylko
z historią Polskiego Baletu Reprezentacyjnego, ale też
z kontekstem historycznym i artystycznym, dotyczącym
dwudziestolecia międzywojennego. Poprzedzoną wstępem
część główną stanowi sześć rozdziałów. Czytelnik ma
okazję zapoznać się z informacjami na temat odrodzenia
tańca w Polsce w latach 1919-1939, by dojść do okresu, gdy
narodziła się koncepcja powstania zespołu i doszło w tej
sprawie do porozumienia między Arnoldem Szyfmanem
a Janem Lechoniem. Opisane zostało kierownictwo
Bronisławy Niżyńskiej oraz funkcjonowanie zespołu
przez dwa sezony, z zaznaczeniem, jakie propozycje
repertuarowe pojawiły się w tym czasie. Ignaczak
płynnie i linearnie przeszła przez dzieje Polskiego Baletu
Reprezentacyjnego, zaznaczając jednocześnie jakie były
losy artystów z nim związanych.

Tym, co jest zdecydowanie atutem publikacji, jest –
oprócz uporządkowania w sposób przejrzysty

istotnego zjawiska z historii polskiego tańca –

wzbogacenie jej o zdjęcia (a tych jest niemało) oraz wykazy
i biogramy twórców związanych z Polskim Baletem
Reprezentacyjnym. Autorka wskazała spis premier, jakie
odbyły się w sezonach 1937/1938 i 1938/1939, a także
listę tancerzy i tancerek pracujących w zespole.
Na ostatnich kartach książki znalazła się także kronika
wydarzeń w porządku chronologicznym, w bardzo dobry
sposób podsumowująca losy grupy.

Podkreślić należy, że Dzieje Polskiego Baletu
Reprezentacyjnego. Krótki sen o potędze to pierwsza
tego typu publikacja na polskim rynku wydawniczym,
zdecydowanie uzupełniająca inne dzieła omawiające
historię polskiego tańca. Autorka w umiejętny
sposób podkreśliła w niej, że okres dwudziestolecia
międzywojennego oraz dwa sezony, w ciągu których
funkcjonował zespół, upłynęły pod znakiem rozkwitu,
który miałby szansę na kontynuację – gdyby nie wybuch
II wojny światowej. To lektura obowiązkowa dla
pasjonatów tańca, która zainteresuje także tych, którzy nie
oglądają go na co dzień.

Jagoda Ignaczak
Dzieje Polskiego Baletu Reprezentacyjnego. Krótki sen 
o potędze
Wydawca: Narodowy Instytut Muzyki i Tańca
Warszawa 2022
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Po II wojnie światowej trudno było wprowadzić na scenę polską zdobycze awangardy
tanecznej XX wieku. Na przełomie lat sześćdziesiątych i siedemdziesiątych ubiegłego
wieku doszło jednak w polskim tańcu scenicznym do pewnego ożywienia. Dzięki odwadze
osób, które zaryzykowały i pokazały, że można tańczyć inaczej. Jako pierwsza próby
znalezienia nowego języka wypowiedzi scenicznej podjęła się Janina Jarzynówna-Sobczak
w stworzonym przez siebie w 1963 roku w Operze Bałtyckiej Balecie Miniatur. Premiery
jej spektakli odbiły się głośnym echem w całej Polsce.

BALET MINIATUR
– eksperymenty i poszukiwania

nowego języka tańca

S Z T U K A

Tekst: Alicja Iwańska

Grafika: Taniec, z okladka albumu o Janinie Jarzynównie-Sobczak

Jak to się zaczęło
Występy zespołów zagranicznych, w szczególności
zachodnioeuropejskich i pozaeuropejskich, z jednej strony
ujawniły słabość polskich dokonań choreograficznych,
z drugiej strony stały się impulsem do większej
kreatywności i nowatorstwa w rodzimej twórczości
choreograficznej, wyjścia poza dotychczasowe ramy
repertuarowe ku odmiennym, krótszym formom i
nowym środkom wyrazu. W latach sześćdziesiątych i
siedemdziesiątych XX wieku dzięki międzynarodowym
festiwalom muzycznym i tanecznym, a także współpracy
nawiązywanej przez poszczególne teatry operowe ze
współczesnymi choreografami zagranicznymi, do Polski
przyjeżdżali zarówno twórcy współczesnych baletów, jak
i przedstawiciele nurtu post modern dance. W ramach
festiwalu „Warszawska Jesień” dwukrotnie wystąpił przed
polską publicznością Merce Cunningham and Dance
Company z Nowego Jorku, zespół Alwina Nikolaisa,
grupy taneczne Ann Halprin czy Susan Burgie. Z kolei
dzięki Łódzkim Spotkaniom Baletowym publiczność, ale
i rodzime środowisko taneczne, mogli obejrzeć spektakle
tak renomowanych zespołów, jak m.in. Ballet Rambert,
Ballet du XX Siècle Maurice`a Bejarta czy zespół Josepha
Lazziniego. W 1962 roku Polskę odwiedził Zespół Taneczny
Marthy Graham. Wśród polskich twórców, którzy w tym
okresie zainteresowali się nowym sposobem poruszania się,
poszukiwaniem nowych środków wyrazu oraz tworzeniem
krótszych form scenicznych wymienić należy: Witolda
Grucę, Krystynę Mazurównę, Jacka Tomasika, Jerzego
Marię Birczyńskiego, Warszawską Grupę Baletową,
Teresę Kujawę czy Conrada Drzewieckiego.
Wszystko zaczęło się jednak od Janiny Jarzynówny-
Sobczak1. Jej talent twórczy i pedagogiczny, praca i
wspaniała wyobraźnia artystyczna zadecydowały o obliczu
gdańskiego baletu Opery Bałtyckiej, a w przyszłości
o powołaniu do życia grupy eksperymentalnej – Baletu
Miniatur.
Wybrzeże było terenem nie mającym w dziedzinie baletu
żadnej tradycji. Tradycję tę poczęła Janina Jarzynówna-
Sobczak budować sama, stając się inicjatorką działalności
baletowej w tym regionie. Po wojnie, we wrześniu 1946
roku, z rodziną przeniosła się do Gdańska, gdzie – za
namową Stanisława Głowackiego – stworzyła od podstaw
gdańskie szkolnictwo baletowe, wykształciła i skupiła
wokół siebie wybitne taneczne indywidualności. To tu
dokonała prawdziwego przełomu w dziejach polskiego
tańca.  Jako pierwsza udowodniła, że taniec może być
sztuką prawdziwie nowoczesną. W drugiej połowie lat
pięćdziesiątych XX wieku stworzyła swój nowatorski,

bardzo charakterystyczny teatr tańca. Historyk baletu
Janina Pudełek pisała:
Na monotonnym, klasyczno-charakterystyczno-
radzieckim tle repertuaru innych scen tego okresu
Jarzynówna, uczennica pedagogów z kręgu niemieckiego
tańca ekspresjonistycznego, absolwentka studiów
aktorskich, tworzyła dzieła nowe, bardzo indywidualne
w swoim kształcie formalnym, a bliskie w swej
treści emocjonalnej i fabularnej ówczesnym ludzkim
problemom2.
Zamysłem Janiny Jarzynówny-Sobczak od pierwszych jej
prób choreograficznych było stworzenie nowoczesnego
teatru baletu, w którym wszystkie elementy widowiska
splecione w jedną, integralną całość wyrażałyby treści
bliskie współczesnemu człowiekowi. Swoją uwagę skupiła
na balecie fabularnym. Jej teatr cechowało skrótowe i
metaforyczne widzenie rzeczywistości.

Autorski teatr baletu
Od początku miała jasno sprecyzowane widzenie swojego
teatru tańca – uwolnionego od nadmiernej fabuły, anegdoty,
operującego szeroką skalą napięć emocjonalnych,
docierającego do najgłębszych ludzkich uczuć. Akceptując
technikę tańca klasycznego – wszechstronną i doskonałą –
korzystała z niej, ale przenoszenie gotowych schematów
formalnych nigdy jej nie odpowiadało. Dlatego
wyrównywała niedostatki techniki środkami dostępniejszej
dla tancerzy, wszechstronnie rozwĳanej plastyki ruchu.
System miał tę zaletę, że wyzwalał i przyspieszał
rozwój indywidualności gdańskich wykonawców. Inne
argumenty, które decydowały o wyborze, to były wysokie
walory muzyczne –preferowanie polskiej muzyki dawnej
i współczesnej, oraz temat.
Gdańska choreograf w latach pięćdziesiątych i
sześćdziesiątych XX wieku wypracowała sobie
własny warsztat twórczy, wyraźnie ukierunkowany na
poszukiwania w zakresie choreografii współczesnej.
[…] to co zapoczątkowałam – wspominała w rozmowie
z Grażyną Maksimowicz – w latach pięćdziesiątych w
Gdańsku [...] było słuszne. Poszliśmy właściwą drogą
uciekając od tradycyjnego w formie i treści repertuaru.
Współczesny taniec – to była jak gdyby realizacja moich
marzeń, tak w zakresie wszechstronnej formy, jak i
treści związanej z problemami współczesnego świata,
współczesnego człowieka. Interesował mnie świat,
człowiek i jego los. To stanowiło dla mnie rację tworzenia.
Jednakże przy tym stylu pracy nie uniknęłam też i błędów.
Często trzeba było wielu prób, wielu doświadczeń, żeby
przekonać się o słuszności działania3.

S Z T U K A

Grafika Taniec, z wykorzystaniem okladki albumu 
wydawnictwa Opery Baltyckiej
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Obok tańca klasycznego traktowanego swobodnie,
wzbogaconego elementami akrobatyki i folkloru,
jednym z punktów wyjścia do budowania nowego języka
ruchowego było korzystanie z tradycji tańca modern oraz
doświadczenia ekspresyjności aktorskiej, dramatycznej.
O swoich poszukiwaniach tak mówiła:
Szukałam nowej formy dla swoich wypowiedzi. Nie
mogłam bazować tylko na klasyce. Taniec klasyczny nie
przystaje do naszej niespokojnej współczesności. Jest w
nim harmonia, ład, piękno w równowadze – w spokoju.
Szukałam więc nowej formy, często ostrej w konturach,
kanciastej – a jeżeli łagodnej, harmonĳnej – to inną
harmonią nie tradycyjną4.
Dążyła do pełnego zespolenia układu ruchowego z
charakterem napięć muzycznych. Czerpanie z wszystkich
technik i stylów, dowolne niemal poruszanie się w ich
obszarach wymagało w postępowaniu żelaznej logiki,
umiaru i smaku. Zapytana w 1993 roku przez Grażynę
Maksimowicz o to, w jakiej formie realizowała swoje
choreografie, odpowiedziała:
Zaczęło się od neoklasyki, gdzie klasyczne formy uległy
swobodnej modyfikacji, wynikającej z charakteru muzyki
i tematu. Potem szukałam coraz bardziej radykalnych
środków formalnych. Nastąpiło odkształcenie klasyki.
Trudność polegała na tym, że nie było tu żadnych wzorców.
Powstawał własny alfabet jako wynik głębokiego
przekonania o konieczności pełnej humanizacji baletu,
wyrażanej w każdym geście, każdym znaku tancerza5.
Sztukę tańca nasyciła humanistyką. Człowiek i jego
współczesne problemy, konflikty, samotność stawały
się tematami przewodnimi jej kolejnych inscenizacji
choreograficznych. Nie tylko stawiała przed młodymi
tancerzami wymagania, ale i wskazywała drogę ich
realizacji. Swoje pomysły inscenizacyjne dostosowywała
bowiem do indywidualnych możliwości i predyspozycji
artystycznych konkretnych wykonawców. Indywidualność
artysty, jego osobowość były zawsze dla niej inspiracją.
Nigdy nie zależało jej na wykazaniu sprawności technicznej
tancerzy, językiem ciała mieli oni wyrażać emocje
towarzyszące kontaktom międzyludzkim oraz kontaktom
ze światem.
Ten sposób pracy był absolutnie prekursorski i świadczył
nie tylko o niesamowitej twórczej intuicji, ale przede
wszystkim o głębokim humanizmie.
Drogą ewolucji, stopniowego dojrzewania i zastygania
kolejnych komponentów Janina Jarzynówna-Sobczak
kształtowała baletowe oblicze Opery Bałtyckiej. Premiera
baletu Dafnis i Chloe (1958) do muzyki Maurice`a
Ravela stała się wydarzeniem w skali ogólnokrajowej, a

późniejsza o dwa lata inscenizacja Cudownego Mandaryna
Béli Bartóka wzbudziła nie tylko sensację, ale odbiła się
głośnym echem w Europie6. Nowy styl tańca gdańskiego
baletu przemówił do innej wrażliwości widza poprzez
syntezę, uogólnienie i metaforę poetycką.
Po Cudownym Mandarynie Janina Jarzynówna-Sobczak
miała jasno sformułowaną deklarację twórczą, zarówno
od strony formalnej, jak i ideowej:
Moje credo artystyczne było i pozostanie niezmienne –
jest nim współczesny teatr baletu, w którym taniec jest
nosicielem treści głęboko psychologicznych – daleki
od nachalnego realizmu – przemawiający metaforą
poetycką – jasny i zrozumiały, a więc powszechny.
Teatr podporządkowany muzyce, która inspiruje każde
jego przedsięwzięcie, ale i taniec bez muzyki – taniec
wkomponowany w bogatą wizję malarską, w ruch świateł
i innych ruchomych form plastycznych, ale również taniec
bez scenografii, bez kostiumu. Technika tego tańca bazuje
na klasyce – dotychczas bezkonkurencyjnej w bogactwie
ruchu – sięga również do innych dziedzin tańca, do tańców
folklorystycznych, plastyki, akrobatyki. Czerpiąc z tych
źródeł choreograf tworzy nowe formy tańca ogromnie
różnorodne, śmiałe w rysunku, dalekie od gotowych
schematów klasycznych, na wskroś nowoczesne. Tylko
tym nowym językiem tańca można mówić w balecie o
problemach nurtujących współczesnego człowieka7.
Cudowny Mandaryn stał się wydarzeniem artystycznym,
które skierowało uwagę polskiego środowiska tanecznego
na ośrodek gdański.
Janina Jarzynówna-Sobczak inspirację do swoich spektakli
czerpała z polskiej muzyki współczesnej. Współpracowała
z takimi kompozytorami, jak: Tadeusz Baird, Witold
Lutosławski, Zbigniew Turski, Juliusz Łuciuk. Korzystała
z muzyki Karola Kurpińskiego, Ludomira Różyckiego
i Karola Szymanowskiego. Starała się tworzyć teatr
tańca ściśle wypływający z polskiej tradycji muzycznej i
podążający za polską awangardą muzyczną.
W Operze Bałtyckiej zbudowała od podstaw autorski
zespół, z którym którym stworzyła ponad czterdzieści
spektakli. Jej najsłynniejsze balety, takie jak Cudowny
Mandaryn Béli Bartóka, Tytania i osioł Zbigniewa
Turskiego czy Niobe Juliusza Łuciuka, przyciągały
do Gdańska publiczność z całego kraju8. Irena Turska
podjęła się próby scharakteryzowania repertuaru baletu
gdańskiego:
Jedynym teatrem w Polsce, którego repertuar baletowy
zachował jednolitość stylistyczną i koncepcyjną, była
Opera i Filharmonia Bałtycka w Gdańsku. Powtarzanie
własnych koncepcji tematycznych i ruchowych przez

S Z T U K A

długoletniego choreografa Opery, Janinę Jarzynównę-
Sobczak, przyczyniło się wszakże do pewnej
jednokierunkowości repertuaru, ambitnego artystycznie,
lecz czasem mało przystępnego dla publiczności,
niezbyt obeznanej ze sztuka baletową.[...] dominowały
jednak balety jednoaktowe o metaforycznie ujętej akcji,
realizowane zawsze do wartościowej muzyki, obfitujące
w emocjonalne i dramatyczne napięcia, a taniec był w nich
często bliski aktorskim środkom wyrazu9.
Twórczość choreograficzna Janiny Jarzynówny-
Sobczak nie tylko skupiała uwagę wielu środowisk
twórczych, ale również pobudzała do polemik, dyskusji,
a przede wszystkim zmuszała do refleksji nad kondycją
współczesnego człowieka. Andrzej Żurowski pisał:
Balet Jarzynówny to forma poznania i interpretacji świata.
Polegała na poszukiwaniu pośród dźwięku i gestu, w kręgu
pozornej abstrakcji muzyki nieprogramowej – właśnie
programu. Polega na poetyzacji zdarzeń i spraw, na
przerzucaniu ponad nie sumujących wizji metaforycznych.
Na skojarzeniowej interpretacji zjawisk. […] Wypadkową
wszystkich komponentów jest obraz. Wszystkie dostępne
scenie nośniki emocji muszą zjednoczyć się w ekspresji
ruchowej. I stąd to zapewne tak charakterystyczny stosunek
Jarzynówny do muzyki i literackiej propozycji libretta. W
trakcie prób obydwa te elementy ulegają daleko idącym
przesunięciom. […] Choreografka nie tworzy tanecznej

ilustracji muzyki i literatury – elementy te wykorzystuje
w samodzielnym procesie „pisania na scenie”10.

Eksperymentalne cykle miniatur baletowych
Janina Jarzynówna-Sobczak nie bała się zmian, odważnie
eksperymentowała w poszukiwaniu własnego stylu i
nowych form wypowiedzi. Wykorzystywała w tym celu
swą wiedzę o materii teatru, jego środki wyrazu przeniosła
w przestrzeń baletu – taniec miał się stać przesłaniem,
współistniejąc z elementami ekspresji aktorskiej – miał być
nośnikiem treści, wyrażać sytuacje, konflikty dramatyczne.
W swoim nowatorskim myśleniu o tańcu, postanowiła
pójść jeszcze dalej. W 1963 roku wraz z dyrygentem
Jerzym Katlewiczem, ówczesnym dyrektorem Opery
Bałtyckiej, stworzyła grupę eksperymentalną pod nazwą
Balet Miniatur. Wybrano do niej dwanaścioro solistów
baletu gdańskiego11. Miał on być wizytówką polskiego
baletu współczesnego za granicą. Jego działalność była
niezależna od planów repertuarowych Opery Bałtyckiej. To
tu Janina Jarzynówna-Sobczak do 1971 roku realizowała
małe formy sceniczne do muzyki, przede wszystkim,
polskich kompozytorów współczesnych, eksperymentując
i poszukując nowego języka ruchowego.
Na premierowym wieczorze baletowym12 wykonano
czternaście miniatur fortepianowych: dwa cykle Karola
Szymanowskiego Maski op. 34 na fortepian (Szeherezada,
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Błazen Tantris i Serenada Don Juan) oraz Mity op. 30 na
skrzypce i fortepian (Źródło Aretuzy, Narcyz, Driady i
Pan) połączone z Wizjami ulotnymi Sergiusza Prokofiewa,
Wariacjami Antona Weberna i Sześcioma utworami
fortepianowymi Arnolda Schönberga, granych na żywo
przez Teresę Woronecką13. Małgorzata Komorowska tak
pisała o Maskach i Mitach w wykonaniu Baletu Miniatur:
Choreografia Janiny Jarzynówny-Sobczak, zazwyczaj
wieloznaczna i umowna w przekazywanych treściach
– tu poszła za anegdotą mitów. […] Nazbyt dosłowna
interpretacja literacko-programowa muzyki nie przekreśliła
wszakże przedniego wykonawstwa. W Szeherezadzie z
Masek, w micie Driady i Pan tańczyła Alicja Boniuszko,
w Źródle Aretuzy Joanna Górska i Zygmunt Jasman,
w Narcyzie Bronisław Kropidłowski (niezapomniany,
grający z maską własnej twarzy trzymaną w ręku), w
Błaźnie Tantrisie Tadeusz Zlamal, a w Serenadzie Don
Juana – Zygmunt Kamiński14.
ZkoleiA licjaBońkowska,nałamach„RuchuMuzycznego”,
oceniła wysiłki choreograficzne Janiny Jarzynówny-
Sobczak bardzo krytycznie:
Impresjonizm muzyki Masek i Mitów wymaga stylu
choreografii opartego jak najbardziej na klasyce, która
najlepiej podkreśliłaby tutaj nastrój emocjonalny muzyki
[…]. Natomiast w kompozycjach Jarzynówny na pierwszy
plan wybĳa się inscenizacja, niekiedy bardzo interesująca,
jak przy efektach z reflektorem. Ale w stosunku do jej
interpretacyjnych pomysłów inscenizacyjnych układ
choreograficzny jest niewspółmiernie mało ciekawy i
przy tym większą część układu stanowi manipulowanie
rekwizytami. Weźmy dla przykładu taniec Serenada Don
Juana. Odtwarzający go tancerz wykonuje może kilka
pas, ale głównie „gra” - najpierw z peleryną, potem z
wachlarzem, potem z różą, a na końcu z perłami15.
Przedstawienie to nie dało choreografce pełnej satysfakcji
twórczej. Nie była z niego zadowolona, mimo iż wybrała
muzykę ukochanego Karola Szymanowskiego, a poezja16
wspomagała i kształtowała w tej realizacji jej choreografię.
Poważną przyczyną – jak sama przyznała – były względy
formalne. Styl, technika, forma tańca. Wiedziałam,
że czysta klasyka byłaby tu za sucha. Deformowanie
jej, przekształcanie musiało być delikatne, wyważone,
oględne. I tu łatwo było się zgubić. Widocznie i mnie się
to zdarzyło. Nie było też w Mitach miejsca na techniczne
popisy baletowe. Nie, nie zaliczam tego baletu do swoich
sukcesów17.
Program powtórzono 23 września 1963 roku na scenieTeatru
Dramatycznego w Warszawie na VII Międzynarodowym
Festiwalu Muzyki Współczesnej „Warszawska Jesień”,

a także podczas licznych tournée po NRD18. Sama
choreografka nazywała premierowe miniatury baletami
radykalnymi. Zapytana przez Barbarę Kanold, na czym
polegał ten radykalizm, odpowiedziała:
Pociągała mnie muzyka, która nie wzruszała, ale
pobudzała. Wręcz drażniła. Wymykała się wszelkim,
utartym kategoriom pojęciowym, wszelkim naszym
przyzwyczajeniom. Nie ma w niej tematów, melodii, nawet
akordów jest mało. Są natomiast poszczególne dźwięki,
jak migotliwe punkty – każdy z nich ma swoje wymiary
czasowe, barwę – ale w tej „melodii barw dźwiękowych”
panuje jakiś nowy ład. Wiedziałam, że taka muzyka,
wymagająca od słuchacza wysiłku otwiera przede mną,
choreografem, nowe możliwości. Zastanawiałam się jaką
dla niej stworzyć choreografię. […] rozwiązania, jakich
wspólnie z tancerzami poszukiwałam, były rzeczywiście
radykalne. […] Próbowałam zerwać zupełnie z tradycją
romantyczną i postromantyczną, nawet z tańcem
nowoczesnym. Chciałam znaleźć nowy język tańca,
który wychodziłby od nas samych. Próbowałam go
szukać, razem z tancerzami, w niczym nieograniczonej
improwizacji. […] Zdecydowanie odkształcałam klasykę,
przekraczając nawet granice estetyki. Ten radykalizm
był tak maksymalny, że można go nazwać pięknem w
brzydocie19.
W 1970 roku przygotowała dla Baletu Miniatur dziewięć
obrazów tanecznych zatytułowanych Marmur i glina20.
Wybrała krótkie utwory Henryka Mikołaja Góreckiego,
Kazimierza Serockiego, Wojciecha Kilara, Grażyny
Bacewicz, Jerzego Sapiejewskiego, Henryka Jabłońskiego,
Augustyna Blocha i Janusza Hajduna21. Do tych utworów
opracowała dziewięć obrazów tanecznych opartych na
motywach Ofelii (Płatek i kamień, czyli Ofelia – muz.
Henryk Mikołaj Górecki), Otella (Cień, czyli Otello –
muz. Kazimierz Serocki), Lady Makbet (Tron, czyli Lady
Makbet – muz. Wojciech Kilar), Narcyza (Narcyzie, bądź
łaskaw – muz. Grażyna Bacewicz) oraz namiętności,
które rządzą człowiekiem, jak Narkotyk (muz. Jerzy
Sapiejewski), Walka (muz. Janusz Hajdun), Jedność
(muz. Henryk Jabłoński), Miłość (muz. Augustyn Bloch).
Sięgnęła do twórczości jej ulubionego pisarza Williama
Shakespeare`a. Jednak i tym razem zbyt wiele treści
postanowiła zawrzeć w balecie, z czym jej tancerze mieli
problem, nie potrafiąc tego wyrazić.
Potwierdzeniem jest druzgocąca recenzja Bożeny
Mamontowicz-Łojek zamieszczona w „Ruchu
Muzycznym”, a odnosząca się do występu Baletu Miniatur
w ramach II Łódzkich Spotkań Baletowych w 1970 roku.
Recenzentka pisała:
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[…] żenująco mizernie, wypadł drugi program gdański –
tzw. miniatury baletowe pt. Marmur i glina, skomponowane
przez znanego choreografa Janinę Jarzynównę-Sobczak
na tle kilku utworów współczesnych kompozytorów
polskich (G. Bacewicz, A. Blocha, W. Kilara i innych). W
drukowanym programie tego przedstawienia znajdujemy
takie oto podsumowanie jego „treści”: „Namiętności
utraciły ideę. Została forma – obłęd”. Jest to najdoskonalsze
motto całego spektaklu, z którego widać niestety wyraźnie,
iż taniec przestał już być „namiętnością” choreografa,
któremu udało się faktycznie zrealizować jedynie
„obłędną formę”. Opisanych wylewnie w drukowanym
programie „idei” ruchem tanecznym nie udało się
przekazać. Oglądaliśmy na scenie – zamiast mniemanej
głębi intelektualnej – nieporadność kompozycyjną, zbiór
zupełnie przypadkowych, czasem zupełnie niepotrzebnych,
powtarzalnych od lat tych samych ciągle póz i ewolucji
ruchowych, nie usprawiedliwionych treścią, którą miały
wyrażać. […] soliści baletu nie mieli w czym się pokazać.
[…] Smuci i niepokoi ten nagły spadek poziomu tak
niegdyś dobrego baletu Opery Bałtyckiej22.
O tym, że nie było to udane dzieło Janiny Jarzynówny-
Sobczak świadczy także, w podobnym stylu, recenzja
Jerzego Katarasińskiego zamieszczona w „Dzienniku
Łódzkim”. Autor pisał:
Aż przykro pisać o wczorajszym przedstawieniu Opery
Bałtyckiej. […] Oglądając miniatury baletowe Marmur i
glina nie mogłem oprzeć się wrażeniu, że czas się cofnął
i scena znalazła się w roku, powiedzmy 1958, kiedy to
wiele „piwnicznych” zespołów nie odróżniało jeszcze tak
zwanej nowoczesności od mętniactwa, gdy przedkładało
każdy współczesny kicz nad dzieła starych mistrzów. [...]
Trudno się było w nich [miniaturach – A.I.] doszukać
czegokolwiek. Jeżeli – to nieznośnej pozy, poszukiwania
efektów (wątpliwych), za wszelką cenę upartego
odchodzenia od tego, co dyktuje muzyka. […] To, co było
w spektaklu najbardziej nieznośne, to sugerowanie, że
poszczególne obrazki baletowe znaczą więcej, niż znaczą.
Służyło temu wiele zabiegów. I dziwaczne układy, gestyka
i mimika, wreszcie scenografia. […] Cały ten repertuar
chwytów jak na złość nie chciał działać na widownię,
która siedziała ospała i jakby zażenowana. […] Trzeba to
powiedzieć uczciwie: był to spektakl niedobry. No cóż,
zdarza się23.
Marmur i glina były ostatnim spektaklem w repertuarze
Baletu Miniatur. Zaangażowanie się Janiny Jarzynówny-
Sobczak w realizację trzech cykli filmów telewizyjnych
o balecie i tańcu, jednocześnie codzienna praca nad
przygotowaniem nowych spektakli dla baletu Opery

Bałtyckiej oraz przejście na emeryturę gdańskiej choreograf
(1976 r.) zakończyło działalność grupy eksperymentalnej.
Janina Jarzynówna-Sobczak przełamała panujące
dotychczas na polskich scenach baletowych tradycyjne
schematy. Gdańska choreografka jako pierwsza po wojnie
udowodniła, że w dziedzinie baletu można i trzeba myśleć
i tworzyć nowocześnie. Odtąd każda premiera gdańskiego
baletu wzbudzała ogólne zainteresowanie i była szeroko
komentowana. Warto w tym miejscu nadmienić, że jako
jedna z pierwszych w Polsce używała improwizacji jako
metody twórczej i wprowadzała
tancerza w proces kreacji. Pytana przez Barbarę Kanold
o jej podejście do realizacji baletów i odwagę w
eksperymentowaniu powiedziała:
[…] Musiałam zerwać z powszechnie wtedy przyjętą zasadą
– narzucania tancerzowi gotowych wzorców, nie zawsze
odpowiadających jego psychofizycznym możliwościom.
Uważałam za najważniejsze dociekanie do osobowości
tancerza, inspirowanie, pobudzanie jego wyobraźni,
bezwzględne liczenie się z jego indywidualnością.
Namawiałam do improwizacji [...] Ta improwizacja bliższa
była grze aktorskiej, pantomimie, wyrazistej plastyce
ruchu...24.
Technika tańca była „językiem dramatu", czyli wyrażała
istotne treści, stany emocjonalne – w formie zawierającej
akcję zarówno fabularną, jak i psychologiczną. Janina
Jarzynówna-Sobczak nie była burzycielką tradycji, ale
reformatorką wskazującą drogi rozwoju dla powstających
po wojnie spektakli baletowych.
Podsumowanie
Dorobek choreograficzny Janiny Jarzynówny-Sobczak
okazał się mieć ogromne znaczenie dla ukształtowania
w Polsce nowego myślenia o sztuce tanecznej. Swą
twórczością wskazywała nową drogę polskiemu baletowi.
Dla niej balet był zawsze teatrem, kształtowanym przez
jej wyobraźnię plastyczną i choreograficzną, daleki
od przemożnego realizmu, przemawiający poetycką
metaforą, a jednocześnie będący nosicielem treści głęboko
psychologicznych. Wyrażał jej myśli o współczesności, o
człowieku II połowy XX wieku i wszystkim co go otacza
we współczesnym świecie. Podążała w swych inspiracjach
choreograficznych za polską awangardą muzyczną. Jej
balety wprost idealnie przylegały do muzyki tworząc
doskonały konglomerat światła, obrazu i dźwięku. Do
ich realizacji wybierała muzykę wysokich lotów, dla niej
przekształcała klasykę. Od muzyki wszystko się zaczynało,
ona była najistotniejsza w jej twórczości. Inspirowała
temat, klimat, nastrój, formę baletu, decydowała o wyborze
ruchu, sugerowała kształt plastyczny. Preferowała w
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swojej twórczości muzykę polskich współczesnych
kompozytorów. Słuchając muzyki stawiała na pierwszym
miejscu wyraz emocjonalny. Była przekonana, że taniec
powinien być podporządkowany muzyce, ale także
wkomponowany w bogatą wizję malarską i w ruch świateł.
Technika tańca była jedynie środkiem do wyrażenia idei
choreografa. Pozbawiając taniec zbędnej wirtuozerii
sprawiła, iż stał się on formą wypowiedzi dramatycznej
i aktorskiej. Jako pierwsza udowodniła, że taniec
nowoczesny nie może być pusty. Musi zawierać jakąś
ideę, którą przekaże widzowi w czytelny sposób. Balet
Miniatur był dla niej terenem doświadczalnym, miejscem,
w którym mogła realizować najśmielsze pomysły
inscenizacyjne. Dzięki odwadze eksperymentowania i
poszukiwania nowych rozwiązań ruchowych zaszczepiła
w balecie polskim niepokój twórczy i utorowała drogę
polskiej współczesności choreograficznej.
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Jak buduje się pamięć o spektaklu? Czy jest na to jakiś wzór? Może tak: 
wprawne oko rejestruje ruch performera w przestrzeni. Umysł nakłada na 
obraz znaczenia, uzupełnia o konteksty. Ucho przyswaja warstwę 
dźwiękową. Są jeszcze inne zmysły – smak w tańcu uruchamia się rzadko, 
podobnie jak dotyk, ale zapach poszczególnych miejsc, obiektów i ludzi, 
potrafi się zaznaczyć. Po czasie powstaje z tego zlepek „pamięci”, z którego 
czerpie się „wiedzę” o danym dziele. Można też iść śladem Susan Sontag 
i oglądać bez interpretacji. To oznacza – trudną! – umiejętność otworzenia 
się na płynące ze sceny wrażenia i pozwolenie im na swobodne 
przepływanie przez zmysły, oddziaływanie (lub nie) na doznające ciało 
i przyjęcie ich takimi, jakie są. Co to oznacza dla pamięci, która najczęściej 
wyraża się poprzez słowa? Jak w tym wariancie uchwycić i przyszpilić 
wrażenia, a potem je wyartykułować? A w przypadku mniej 
doświadczonego widza – jak ten rejestruje to, co przyswaja? I w jakim 
rejestrze może to później oddać? Czy sam opis wydarzeń wystarczy, by 
odtworzyć to, co wydarzyło się między artystami a widownią?
Podnosząc jeszcze stopień trudności tej łamigłówki – gdy obraz składa się 
ze zwielokrotnionych obrazów żywego ruchu wykonywanego na scenie 
przez performerkę w czasie bieżącym i migawek wideo z krótszych 
i dłuższych ruchowych fraz wykonanych przez nią chwile wcześniej, lecz 
nałożonych na siebie z pominięciem chronologii – co wtedy zapada 
w pamięć? Ile warstw ruchu pamięć utrzyma? Jak z wielu zapętleń kroków, 
przesuwania się wprzód, cofania, skoków, okrążeń pola gry, zbuduje spójny 
obraz i co z niego zostanie? Czy wygodna świadomość, że można odwołać 
się do nagrania, które przecież powstawało na bieżąco, pomoże zbudować 
obraz wydarzeń i postaci, która nieustannie odwołuje się do siebie samej, 
która przetwarza się na bieżąco w zapętleniach cyfrowej taśmy? I wreszcie: 
kto jest podmiotem w tym obrazie? Postać, którą obserwujemy na żywo, czy 
jej alter ego wyświetlane na ekranie? A może to jedna postać, która 
konstruuje się na naszych oczach?      
Piszę te słowa dwa tygodnie po warszawskiej premierze „Chronovision 
Glance Dance” Barbary Bujakowskiej (ruch), Marcina Janusa (dźwięk) 
i Grzegorza Kaliszuka (animacja) w Mazowieckim Instytucie Kultury 
(26 października 2023 r.), przywołując raczej na wrażenia pomnożonych 
obrazów, urywki pamięci, w których mocna postać Bujakowskiej na scenie 
współistnieje z czarno-białym hologramem Bujakowskiej sprzed chwil, niż 
zastygłe w stałe partytury sceny. To zresztą zupełnie nie tak. Dramaturgia 
ustępuje toczącemu się na scenie eksperymentowi, ciągłej grze między 
obrazem współtworzonym przez Bujakowską i Kaliszuka i wzmocnionym 
dźwiękiem skomponowanym przez Janusa. Ale po kolei. Najpierw jest 
„mapowanie” przestrzeni, w której grany jest spektakl. Kolejne elementy 
nakładane są na tę bazę później. Bujakowska ubrana w uniform – czerwony 
dres z trzema paskami i białe tenisówki – rozpoczyna spektakl od 
sfilmowania otoczenia. Uzbrojona w kamerę okablowaną i obudowaną 
dodatkowymi modułami przechadza się po sali MIK i rejestruje widownię, 

kolegów, komputery i miksery, ściany, podłogę, siebie. Dwie dodatkowe, 
niewielkie kamery wycelowane są w centrum pustej sceny, skąd zbierają 
ruch performerki. To jej narzędzia. Tworzywo – ciało, czas i przestrzeń, 
z czego przestrzeń jest dana, a ciało służy za materiał do prób. Ruch jest 
oszczędny, lecz nie dajmy się zwieść, artystka ma nad nim pełną kontrolę. 
Dozuje tyle, ile potrzeba. Radość z oglądania Bujakowskiej na scenie bierze 
się z pewnego kontrastu – jej ciało posągowe w spoczynku, porusza się 
z miękką precyzją.     
Przedmiotem badań w spektaklu staje się czas. Pamięć widza miesza się 
z wewnętrzną pamięcią performansu, w której czas przeszły teraźniejszy 
i przyszły płyną równocześnie. „Pamięć” z nagrania zarówno wraca do 
przeszłości, jak i wybiega w przyszłość. Bujakowska, będąca podmiotem 
i przedmiotem cyfrowego zapisu, sama też nieraz wyprzedza swoje ruchy. 
Ta obecna fizycznie buduje ruchową frazę, po czym przystaje z boku sceny 
i razem z widzami ogląda siebie nagraną. Powyginana linia czasu zaskakuje.        
To chronowizor – „urządzenie do wizualizacji wydarzeń przeszłych 
i przyszłych”, który w rękach artystów staje się rezerwuarem ruchu – 
umożliwia Bujakowskiej te podróże w czasie. Kaliszuk z Janusem siedzą 
z boku sceny za stołem zastawionym sprzętem komputerowym i audialnym 
i wspólnie z Bujakowską kreują postać performerki. Trzeba zaznaczyć, że 
bardzo trudno wyróżnić w tym spektaklu wiodący nurt sztuki. 
„Chronovision…” jest na równi spektaklem tanecznym, instalacją 
muzyczną i eksperymentem cyfrowym. Jego struktura jest bardzo 
proporcjonalna, na równi składają się na nią ruch, muzyka i wizualizacje. 
Dodać należy, że o ile w projektach multimedialnych często duży nacisk jest 
kładziony na niesamowite efekty specjalne, pewien popis technologiczny, 
wydobywający z tancerzy nowe jakości, o tyle w tym przypadku strona 
wizualna jest bardziej kameralna – co nie znaczy, że efekty są nieciekawe – 
ale precyzyjnie skoordynowana z tempem i natężeniem dźwięku i ruchu. 
Jakość, którą widzimy na ekranie, odbĳa się w warstwie muzycznej. Gdy 
obraz jest zamazany, drga, słyszymy prószenie i trzaski przypominające 
drgania igły gramofonowej na płycie. Gdy ruch i warstwa wizualna stają się 
bardziej intensywne, także dźwięk narasta, tętni. To przykład wyjątkowo 
spójnego budowania jakiegoś wspólnego świata. Czuć w tym skupienie 
trójki artystów na zagadnieniu, które siłą rzeczy pozostaje nierozwikłane, 
ale ich dążenie do rozwikłania go daje bardzo ciekawy efekt.   

Tekst powstał w ramach projektu Centralna Scena Tańca w Warszawie – edycja IV, 
na zamówienie działu Krytyka i teoria tańca.

„Chronovision Glance Dance”
Koncepcja i wykonanie: Barbara Bujakowska, Grzegorz Kaliszuk, Marcin Janus
Organizator: Mazowiecki Instytut Kultury, Fundacja Artystyczna PERFORM
Projekt: Centralna Scena Tańca w Warszawie edycja IV
Premiera: 26 października 2023

Jak pamięta się utwór, w którym żywy ruch splątany jest z zapisanym cyfrowo ruchem 
przeszłym i przyszłym? W co złożyć przebłyski z mgnień postaci fizycznie obecnej przed 
widownią i zapętlonej na suwaku obrazów wyświetlanych na ekranie? 

MEANDRY NIEPAMIĘCI. MIGAWKI 
Z CHRONOVISION GLANCE DANCE

Tekst: Adela Prochyra 
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INTYMNE SPOTKANIA
NIEOCZYWISTE.

Relacja z finału 12. edycji konkursu
3…2…1…taniec!

Tekst: Marta Mück

3…2…1… TANIEC! to konkurs choreograficzny na miniatury solowe, duety
i tria (o czasie trwania do 10 minut) tworzone w szeroko rozumianej technice tańca
współczesnego. Zainicjowany przez Eryka Makohona i Krakowski Teatr Tańca
w 2011 roku, został przejęty w 2014 roku i kontynuowany corocznie przez Krakowskie
Centrum Choreograficzne działające w Nowohuckim Centrum Kultury w Krakowie.
Konkurs cieszy się coraz większą popularnością, uznaniem wśród krytyków tańca
i teatru, przyciąga wielu niesztampowo myślących i ambitnych artystów, na przestrzeni
wielu lat zdobył już międzynarodowy rozgłos.
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Na początku sierpnia, w środku lata, w tętniącym
życiem turystycznym Krakowie, odbyła się 3 już edycja
wyjątkowego, Krakowskiego Festiwalu Tańca, organi-
zowanego przez Krakowskie Centrum Choreograficzne
(w składzie niesamowicie zgranych i zaangażowanych ko-
biet: Marta Wołowiec, Monika Węgrzynowicz, Aleksandra
Honza, Dominika Wiak, Karolina Graca, Agnieszka Ba-
rańska). Obok licznych spektakli, warsztatów i wydarzeń
towarzyszących, jednym z najmocniejszych punktów pro-
gramu był finał 12. Edycji Konkursu Choreograficznego
3…2…1…TANIEC! To wieczór pełen wrażeń, konfron-
tacji (artystów z widzem, artystów z artystami, artystów
z jurorami), uważności, skupienia, estetycznych przeżyć,
konstruktywnych rozmów i w końcu nagród!

W tym roku spośród kilkudziesięciu nadesłanych

prac, w preselekcji, zespół KCC wybrał tych 13, które
mieliśmy możliwość zobaczyć 3 sierpnia 2023 roku na
scenie NCK-u. W jury konkursu zasiedli: Hanna Raszew-
ska-Kursa, Alicja Berejowska, Janusz Orlik oraz sami wi-
dzowie, którzy zostali zaopatrzeni w karty do głosowania
z możliwością wyboru tylko jednej prezentacji. Warto po-
chylić się tu chwilę nad systemem wyłaniania wygranych
prezentacji i przyznawania nagród - niebagatelnych, bo
pieniężnych, a są to kwoty niemałe. Każda z osób wcho-
dząca w skład jury, w zaciszu swego sumienia, zdając się
na własne, subiektywne poczucie estetyki i odbiór sztuki
miała prawo do przyznania I (600 euro) i II (400 euro) na-
grody dla wybranych przez siebie prac. Co ciekawe jury,
mimo braku konsultacji między sobą, było dość spójne,
przyznając nagrody główne: April Veselko za Falling in,
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Zdj. na tej stronie: 3...2...1...TANIEC, Krakowski Festiwal Tańca, fot. Klaudyna Schubert
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Joannie Kozubal i Rafałowi Matusiakowi za [RE]adapta-
cję, Kacprowi Szklarskiemu za Not now, not here, may-
be never, Valentinowi Alfery i Alexandrowi Tesch za The
Vitruvian Human. Uzasadnienia werdyktu były bardzo
osobiste, ale też rzeczowe - z ust jury wybrzmiewały słowa
uznania dotyczące wirtuozerii i jakości ruchowych, zesta-
wienia ruchu z muzyką, umiejętnego operowania dźwię-
kiem i światłem, wprawnego budowania nastroju i relacji
czy to z widzem, czy to między sobą na scenie, poruszają-
cego minimalizmu ruchowego, wrażliwości i świadomości
scenicznej, oryginalności dramaturgii, czy też czytelności
kompozycji. Co natomiast skłoniło widzów do przyznania
nagrody publiczności Gregory’emu Levovi za Innerviev?
Tego nie wiemy, gdyż wybór publiczności pozostał nie-
zwerbalizowany i nie uzasadniony w żadnym protokole
z obrad jury. Czuć jednak było, że jest to praca wyjątko-
wa! A może myślę tak dlatego, że był to również mój,
bezkonkurencyjny numer jeden! Być może przemówiła
do mnie/nas (jako publiczności) niezwykła dramaturgia,
ciekawa, trzymająca w napięciu historia odseparowanej
od wspólnoty jednostki, zagubionej czarnej owcy szuka-
jącej własnej drogi? Może niebanalne dialogi, wprowa-
dzenie słowa w sposób nieoczywisty i spójne zestawienie
go z ruchem? Może interesujące wykorzystanie rekwizy-
tu (fotel), wymowna, ale minimalistyczna scenografia i
kostium (fotel, dzwoneczek, trawa)? Może w końcu wir-

tuozeria ruchu i pięknie wykonane sekwencje taneczne?
A być może wszystko to naraz?

Żywię głębokie przekonanie, że spośród tych
13 zaprezentowanych podczas jednego wieczoru prac, nie
było łatwo wyłonić te dwie lub jedną najlepszą, że każda
z prezentacji znalazła uznanie i sympatię w oczach jakie-
goś, wybranego widza. To przeczucie, czy też uczucie -
otwartość, uważność, szacunek do procesu twórczego
i jego efektów, różnorodność i nieoczywistość wyborów,
wzajemne zaproszenia do swoich intymnych światów -
jest wyjątkowe dla tego wydarzenia. 3…2…1…TANIEC!
To nie tylko konkurs, to spotkanie widzów z artystami,
twórców z koneserami sztuki, ludzi chcących wymieniać
się własnymi doświadczeniami, otwartych na nowe trendy
w tańcu, nieoczywiste rozwiązania w choreografii, na dia-
log. Pięknym dopełnieniem tego, co zadziewa się na scenie
są późniejsze rozmowy pokonkursowe, gdzie jury wspól-
nie z artystami i widzami omawiają i dyskutują na temat
zaprezentowanych choreografii. Aż chciałoby się więcej
niż jeden wieczór… więcej niż jeden dzień! Z drugiej stro-
ny, jak dobrze, że możemy liczyć na ten jeden wieczór…
jeden, za to jaki wyjątkowy dzień!

Zdj. 3...2...1...TANIEC, Krakowski Festiwal Tańca, fot. Klaudyna Schubert
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Zdj. na tej stronie: 3...2...1...TANIEC, Krakowski Festiwal Tańca, fot. Klaudyna Schubert
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Różne oblicza Teatru Dada von
Bzdülöw

Uznawany przez krytyków za najbardziej literacki z polskich teatrów tańca, Teatr Dada von
Bzdülöw powstał w Gdańsku w 1993 roku1. Wszystko zaczęło się od przypadkowego spotkania
Leszka Bzdyla i Katarzyny Chmielewskiej. I ów przypadek będzie towarzyszyć twórcom grupy
przez cały czas. Będzie mocą sprawczą zdarzeń taneczno-teatralnych.

Tekst: Alicja Iwańska

V A R I A V A R I A

Teatr Dada von Bzdülöw, jako jeden z pierwszych 
polskich zespołów teatru tańca, od powstania wymyka się 
zaszufladkowaniu i sytuuje się pomiędzy teatrem 
dramatycznym i teatrem tańca. Z jednej strony ma 
precyzyjną wizję sceniczną, z drugiej – niczym 
nieskrępowaną improwizację. Szuka balansu pomiędzy 
powagą a groteską. Główną cechą twórczości grupy jest 
ironia, ale jako lekki dystans przede wszystkim do 
samych siebie oraz do sztuki. Trzon grupy od samego 
początku tworzą Leszek Bzdyl i Katarzyna Chmielewska. 
Wspólnie stworzyli zespół, którego główną cechą jest 
otwarty model współpracy grupowej. Teatr Dada von 
Bzdülöw zawsze miał charakter otwarty, chętnie 
przyjmował do siebie nowych tancerzy, którzy stawali się 
artystami niezależnymi. Wśród tancerzy i choreografów, 
którzy wyszli z Dady bądź z nią współpracowali, należy 
m.in. wymienić: Annę Steller, Filipa Szatarskiego, Rafała 
Dziemidoka, Aurorę Lubos, Magdalenę Reiter, 
Radosława Hewelta, Mariusza Jędrzejewskiego, Tatianę 
Kamieniecką, Ulę Zerek, Izabelę Chlewińską, Dominikę 
Knapik czy Dwida Lorenca. Otwartość grupy widać 
również w kontekście osób zapraszanych do współpracy 
przy poszczególnych spektaklach. W przedstawieniach 
zespołu brali udział również twórcy reprezentujący inne 
dziedziny – muzycy, aktorzy czy plastycy, m.in.: Patrycja 
Kujawska, Mikołaj Trzaska, Wojciech Mazolewski, Jacek 
Staniszewski, Katarzyna Piątek, SzaZa (Paweł 
Szamburski i Patryk Zakrocki). Ich udział w produkcjach 
Teatru Dada von Bzdülöw miał często bardzo 
nieoczywisty i dość zaskakujący charakter. Leszek Bzdyl 
i Katarzyna Chmielewska, jako założyciele i liderzy 
Teatru, nigdy nie funkcjonowali na zasadzie guru czy 
dyktatorów bezwzględnie i niepodzielnie panujących nad 
resztą grupy. Są raczej twórcami zapraszającymi innych 

do wspólnych poszukiwań. Dada miał być od samego 
początku przestrzenią absolutnej wolności, gdzie wszyscy 
włączani są w proces twórczy. 

Teatr Dada von Bzdülöw nigdy nie nazywał siebie 
teatrem tańca, mimo iż w ich przedstawieniach główną 
rolę odgrywa ruch, a słowo pojawia się niezwykle rzadko. 
Jednak Teatr Dada już na samym początku jego drogi 
twórczej przypisano do teatru tańca. Dla członków Dada 
to, co najciekawsze w sztuce powstaje na „styku” różnych 
form i stylistyk. Dlatego też chętnie posługują się 
w swoich realizacjach różnorodnymi konwencjami 
odwołując się do teatru cyrkowego, komedii dell`arte, 
teatru tańca czy pantomimy. Czasami stają się także 
aktorami dramatycznymi. Działają na granicy „aktorstwa 
totalnego”, które wykorzystuje różne środki wyrazu 
scenicznego; to aktor decyduje jakich środków będzie 
używał do zbudowania postaci. 

Spektakle Dada von Bzdülöw wyrastają z tradycji 
teatralnej. Jednak jego najbardziej podstawowym 
sposobem wyrazu scenicznego jest taniec współczesny 
w najszerszym z możliwych znaczeń. Teatr rozwinął 
własny eklektyczny styl ruchu bazujący na grze aktorskiej 
i improwizacji tanecznej. Trzy komponenty: aktorstwo 
(inspirowane tekstami literackimi, które umożliwiają 
tworzenie dramatycznych postaci), ruch improwizowany 
(bazujący na relacjach pomiędzy tancerzami/aktorami na 
scenie) oraz forma i ekspresja (wpisane w choreografię 
i współgrające z muzyką) pozwalają Teatrowi Dada von 
Bzdülöw na tworzenie oryginalnych form spektakli, które 
nie są ani dramatami, ani czystym tańcem. Twórcy Teatru 
świadomie zacierają granicę pomiędzy aktorem 
i tancerzem.
Przedstawienia Dady powiązane są również z czystym 

nonsensem. Używając prowokacyjnie przedmiotów 
i gestów/ruchów pochodzących z codzienności powodują 
w swoich przedstawieniach zderzenie się kultury wysokiej 
z kiczem. Mają skłonność do mieszania nastrojów 
poważnych z bufonadą, patosu z ironią, groteską. 
Przedstawienia Teatru Dada von Bzdülöw chcą być 
niespodzianką, zaskoczeniem, światem na nowo odkrytym. 
Każde z przedstawień gdańskiego teatru jest odmienne. 
Kolejne produkcje zespołu pokazywały jego ogromną 
wszechstronność i odwagę eksperymentowania z różnymi 
formami wyrazu i choćby najbardziej odległymi od siebie 
konwencjami. Niektóre były kameralnymi, niemal 
intymnymi przedstawieniami solowymi, w których 
członkowie grupy nie bali się wyrażać w tańcu swoich 
najgłębszych emocji, inne zaś – skrzącymi się 
najróżniejszymi pomysłami widowiskami, dalekimi od 
emocjonalnych introspekcji. Obok tańca, ruchu 
w spektaklach Dady pojawia się słowo, które przepełnione 
wieloma sensami i  przetwarzane w sposób 
niejednoznaczny staje się takim samym tworzywem, jak 
taniec i ruch ciała. Leszek Bzdyl jako twórca jest 
wyjątkowo „literacki”. Teatr Dada nieustannie czerpał 
z tekstów wielkiej europejskiej literatury; tłumacząc idee na 
ruch i gest, i to ich od początku wyróżniało. Literatura była 
nierozerwalną częścią ponad połowy wszystkich działań 
scenicznych zespołu, choć często twórcy posługiwali się 
nią w sposób daleki od powszechnych interpretacji. 
Spektakle oparte na wybranych tekstach literackich nie są 
adaptacjami. Chodzi tu raczej o specyficzny klimat, 
atmosferę, krajobraz duchowy, który zespół przejmuje 
z literackich dzieł i poprzez taniec, improwizowany ruch, 
grę aktorską, ale też i muzykę, która stanowi istotny 
element w ich spektaklach, przekłada na swój własny 
charakterystyczny, ale i oryginalny styl. Tak silna literacka 
podbudowa działań gdańskiego teatru ma swoje źródła 
w sposobie pracy lidera Dady. Leszek Bzdyl od początku 
istnienia teatru w swojej pracy nie wychodził od tańca. 
Naturalną dla niego strefą jest literatura, postacie, człowiek. 
Sam twórca tak o tym mówił: „Przez prosty fakt, że teatr 
tańca, teatr posługujący się ciałem, z samej istoty nie 
ukonkretnia się poprzez słowo, potrzebna była literatura 
dająca ciału przestrzeń do istnienia w sobie”2. Natomiast w 
swoim tekście zatytułowanym Tańczę? Czy ja tańczę?!
dodaje: 
Niech to będzie moje ostateczne wyznanie wiary. Wierzę 
w teatr. I pragnę, aby poprzez teatr czytano przedstawienia, 
które realizuję pod szyldem Dada von Bzdülöw. Nie cierpię 

dzielenia teatru na kategorie. To usilne katalogowanie, 
rozdrabnianie, nazywanie każdego kolejnego 
warsztatowego odkrycia i tworzenie wokół warsztatu 
rozbudowanej teorii odbiera teatrowi moc. (…) Jest teatr. 
Tylko i aż teatr. A w nim, między innymi, jest taniec3. 
To, co wyróżnia Dada wśród innych teatrów tańca to 
ukazywanie w spektaklach intymności i bliskości z różnych 
perspektyw, odważnie i bezkompromisowo. W większości 
ich produkcji intymność, rozumiana jako bliskość cielesna, 
duchowa, mentalna, pojawia się jako jeden z tematów   
wiodących. Wnikliwość w ukazywaniu podejmowanych 
tematów połączona ze szczególnymi umiejętnościami 
interpretacyjnymi możliwa jest przede wszystkim dzięki 
imponującym umiejętnościom tanecznym i ruchowym 
aktorów/tancerzy gdańskiego teatru. Każde z przedstawień 
skonstruowane jest tak, by znalazło się w nim miejsce na 
ukazanie indywidualności poszczególnych   wykonawców 
oraz fizycznych możliwości ich ciał. Kompozycja spektakli 
Teatru Dada von Bzdülöw opiera się zawsze na opozycji 
grupa-jednostka i w zależności od charakteru ukazywanych 
emocji, eksponowane są zarówno możliwości doskonale 
współpracującej ze sobą wzajemnie grupy, jak i potencjał 
poszczególnych członków zespołu. 
W Teatrze Dada von Bzdülöw bardzo ważny jest widz, od 
którego wymaga się współudziału i ciągłej czujności. 
Przedstawienia Dady to dla widza bardzo często dość 
skomplikowane doświadczenie teatralne, w którym 
gatunki, formy i treści z różnych dziedzin sztuki przenikają 
się wzajemnie tworząc specyficzny i wymagający 
wrażliwości teatralnej język. Spektakle te są jednocześnie 
propozycją do rozmowy, specyficznym światem, który 
twórcy chcą widzom zaproponować. Katarzynie 
Chmielewskiej i Leszkowi Bzdylowi udało się stworzyć 
teatr, w którym otwartość, wiara w interdyscyplinarność 
sztuki teatralnej oraz dążenie do tworzenia spektakli, 
w których taniec nie jest zamknięty w ramach konwencji 
i schematów, sprawiły, iż Teatr Dada jest szczególnym 
rodzajem przestrzeni teatralnej posługującej się wieloma 
narzędziami teatralnej ekspresji. W każdym spektaklu 
taniec, ruch, gest są istotnymi środkami wyrazu 
scenicznego, ale nie stanowią one celu samego w sobie. 
Przedstawienia Teatru Dada von Bzdülöw nie powstały po 
to, by demonstrować umiejętności taneczne czy 
choreograficzne jego członków. Powstawały po to, by 
opowiadać, niełatwym w odbiorze językiem ciała, 
o człowieku. W tym wszystkim skupia się cały artyzm 
Teatru Dada von Bzdülöw. Credo Teatru twórcy zamieścili 
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Przypisy
1. Różne źródła podają odmienne daty powstania Teatru: rok 1992 lub

1993. Na potrzeby niniejszego artykułu przyjmuję rok premiery pierwsze-
go spektaklu Ptaki podobni jak ludzie, 16 stycznia 1993 roku, jako rok

powstania zespołu.

2. Scenariusz dla tancerza. Z Leszkiem Bzdylem, szefem gdańskiego teat-

ru Dada von Bzdülöw, rozmawia Borys Sawicki, „Teatr” 2001, nr 4, s. 50.

3. Leszek Bzdyl, Tańczę? Czy ja tańczę?!, „Nietak!t. Inne strony teatru”

2011, nr 7, s. 8.

4. Manifest Dada von Bzdülöw, http://wolnastrefa.republika.pl/serwis/te-

atry/dada/mani.htm, [dostęp: 17 sierpnia 2014].

O EKSPRESJI TANECZNEJ 
W PRZEDWOJENNYM CRICOCIE

Teatr Cricot został założony przez Józefa Jaremę i działał w latach 1933-1939. Było to środowisko plastyków, w którym  taniec  był  
przedmiotem eksperymentów. Przede wszystkim pojawiały się tam formy tańca improwizowanego znajdującego się w orbicie niemieckiego 
Ausdruckstanz, i dość eklektyczny taniec rewiowy, a także tańce groteskowe. Warto zaznaczyć, że w teatrze Cricot postrzegano aktora/tancerza 
jako twór kultury plastycznej, dzięki czemu istotną rangę miał kostium, a obok samej sytuacji scenicznej dodatkowe znaczenia zyskiwał ruch, 
gest i maski, podkreślające charakter scen. Ruch aktora, ruch obiektów miał 
być plastyczny. Przedmiotem rozważań stawało się to, jak go podkreślić, wzmocnić. Jak wpisać w ramę obrazu scenicznego?

Józef Jarema i otaczający go artyści przedwojennego Cricotu wyłonili się z grupy tworzącej Komitet Paryski. Po powrocie z Francji powołali 
Grupę Krakowską i działali w środowisku Cricotu, będąc ambasadorami nowinek zarówno napływających ze Wschodu, jak i Zachodu. 
Czteroletni pobyt w Paryżu tych tzw. Kapistów (od skrótu KP – Komitet Paryski), których liderem był Jarema, wzbogacił ich doświadczenie 
i wiedzę o nowych nurtach w sztuce. To wtedy poznali wielkie osobowości takie jak Pablo Picasso czy Sergiej Diagilew. 

Kapiści i Diagilew

By zainteresować swoimi propozycjami tego twórcę 
i mecenasa Baletów Rosyjskich, polscy malarze 
zorganizowali nawet słynny tzw. „dancing na barce”. 
Prawdopodobnie liczyli wówczas na współpracę przy 
tworzeniu scenografii do Baletów Rosyjskich, co wcześniej 
z powodzeniem czynili Picasso, Nikolaj Roerich czy Léon 
Bakst. Na barce wystawili swoje prace, ale niestety mimo 
wielkiego rozmachu organizowanego spotkania, nie 
przyniosło ono oczekiwanych efektów w postaci 
kontraktów na scenografię. Choć Diagilew przyszedł, 
to jednak nie zaproponował żadnemu z młodych twórców 
współpracy. Po latach tłumaczono ten brak zainteresowania 
z jego strony pracami polskich malarzy efektem złego 
oświetlenia przestrzeni wystawienniczej, przez co prace 
były słabo widoczne. Z anegdoty również wynika, że po 
tzw. „dancingu na barce” artystom zostały zamiast nowych 
kontraktów przede wszystkim – długi2. Później jeszcze raz 
nazwisko Diagilewa i Baletów Rosyjskich pojawia się 
w kręgu inspiracji Cricotu – co podkreśla w swoich 
badaniach Karolina Czerska, upatrując korespondencję idei, 
a nawet wpływ pomiędzy kostiumami z premiery Paradé 
(1917) w choreografii Leonida Miasina współpracującego 
z Baletami Rosyjskimi a kostiumami Henryk Wicińskiego 
do Mątwy z 1933 roku: 

Co prawda kapiści – przyszli twórcy Cricot – podczas 
swojego pobytu w stolicy Francji nie mogli widzieć 
Paradé, ale reprodukcje projektów i fotografie 
kostiumów mogły być im znane. Gdy ogląda się 
projekty i jedyną zachowaną fotografię ze spektaklu 
Mątwa według Stanisława Ignacego Witkiewicza, 
którą Cricot wystawił w 1933 roku, trudno uciec 
od skojarzeń z Picassowskimi postaciami z Paradé3.

Moim zdaniem jednak warto byłoby przypomnieć 
także balet starszy o kilka lat od Paradé – Pietruszkę4 (prem. 
13 czerwca 1911 roku w Paryżu) w kontekście prac 
Tadeusza Kantora. Igor Strawiński we współpracy 
z Aleksandrem Benois, scenografem i malarzem, 
przeformułowali znaną rosyjską opowieść o małym 
Piotrusiu. Choreografię stworzył Michaił Fokin, który 
dołączył do duetu realizatorskiego Strawiński-Benois jako 
ostatni i właściwie dopasował wizję choreografii 
do pomysłów muzyczno-scenograficznych. Tytułową rolę 
powierzył Wacławowi Niżyńskiemu. Na płaszczyźnie 
choreograficznej Michaił Fokin celowo odrzucił konwencję 
baletowej pantomimy, zależało mu, aby przybliżyć się 

do codzienności, dlatego w nowatorski sposób zaaranżował 
w balecie figurę zbiorową – tłum. Każda postać z grupy 
miała swoje zadanie, jej działanie składało się z wielu 
epizodów. Sam tłum miał tworzyć tło dla rozgrywającej się 
tragedii Pietruszki. Powinien poruszać się w określonym 
rytmie, dość spontanicznie, i dzięki temu zachować 
wrażenie przypadkowości i naturalności. Wersja sceniczna 
zakładała, że balet Pietruszka będzie wykonywany przez 
tancerzy, a nie przez sztuczne figury. Zgodnie z tym 
założeniem występowali w nim tancerze i tancerka, którzy 
mieli stworzyć postacie poruszające się jak kukiełki 
i przejąć (bardziej niż naśladować) ich motorykę5. 

To rozwiązanie przypomina nieco zniekształcone, 
odmienione przez kostium ciała tancerzy w Balecie 
Triadycznym Oskara Schlemmera, gdzie postać ludzka 
w jednym z wariantów również była wzorowana na 
marionetce, a także sam pomysł, aby to jednak żywi aktorzy 
i tancerze zachowywali się, tańczyli i korzystali z kostiumu 
stworzonego jak dla sztucznych figur.

Anegdota paryska o „dansingu na barce” pozostanie 
anegdotą, ale warto podkreślić, że zainteresowanie tańcem 
w środowisku Cricotu miało znacznie głębszy charakter, 
bowiem stworzona tam koncepcja aktorstwa akcentowała
gest, ruch sceniczny i wyraz artystyczny6, co można 
powiązać z niemieckim ausdrücken (wyrażać), od którego 
nazwę przejął taniec wyrazisty, ekspresyjny, 
ekspresjonistyczny (Auckstanz).

Powstanie Cricotu

Wróćmy jednak do Józefa Jaremy, który 
po przyjeździe z Paryża pragnął kontynuować rozwój 
swojej wizji scenicznej, skromnie zapoczątkowanej 
we Francji. Chęć tę wzmacniała jego krytyczna ocena 
kondycji ówczesnego teatru. Jarema zauważał, że teatr 
przestał fascynować widzów, nie przyciąga ich jak kino, 
kabaret czy nawet cyrk - został na uboczu. Jeśli miało coś 
się zmienić w temperaturze relacji pomiędzy sceną 
a widownią, musiała pojawić się idea nowego teatru 
i tę Jarema zaproponował tworząc Cricot jako 
interdyscyplinarną formę teatru eksperymentalnego, teatru 
artystów-plastyków7. 

Początkowo teatr działał w Domu Plastyka przy placu 
Świętego Ducha w Krakowie, a później, po przeniesieniu 
Związku Plastyków do nowej siedziby przy ulicy 
Łobzowskiej, także zmienił lokalizację na tamtejszą. Nazwę 
teatru różnie tłumaczono - jako anagram określenia 
„to cyrk”, albo nawiązanie do francuskiego słowa 
określającego „czerwony mak” (tę nazwę miał podobno 
wymyślić malarz Henryk Gotlieb8). Znany jest też plakat 

Teks1: Anna Królica

Czym był Cricot i co miał wspólnego z Baletami Diagilewa i Ausdruckstanz? Poznaj 
fascynującą historię eksperymentalnego teatru plastyków działającego w Krakowie 
(1933-1939), założonego przez Józefa Jaremę, który wzbogacił polską scenę taneczno-teatralną.

w swoim MANIFESTO pisząc:
Widowisko teatralne jest tylko widowiskiem teatralnym, tzn. nie 
kusi się o diagnozy, recepty i tym podobne intelektualne 
rozrywki, szkodliwe dla teatru. Być może najważniejsza jest 
niegdysiejsza czystość formy. Teatr Dada von Bzdülöw 
wykorzystuje TANIEC, który sam w sobie jest bydlęcą 
przyjemnością. Teatr Dada mówi SŁOWA, a słowa są zawsze 
nazwami indywidualnych iluzji. Teatr Dada nieodpowiedzialnie 
pozwala wszystkiemu mieszać się ze sobą w przekonaniu, że ta 
nieodpowiedzialność jest naszym naturalnym środowiskiem. Na 
koniec, Teatr Dada ma nadzieję, że nikt nie będzie próbował 
nazwać tych zabiegów AWANGARDOWYMI4.
Dada von Bzdülöw to teatr performera balansującego pomiędzy 
obnażaniem własnej intymności a metodyczną realizacją 
kompozycji scenicznych. I niezależnie czy będzie to teatr oparty 
na działaniach aktorskich, czy też skupiony na penetracji 
współczesnych form tańca, to zawsze najistotniejszą w kreacji 
Teatru będzie narracja. Dla Dady bycie na pograniczu jest tym, 

co najbardziej interesuje członków grupy. Świat, który kreują na 
scenie ma być do końca nieuchwytny, niedookreślony, 
niedefiniowalny. Ta nieokreśloność pozwala Teatrowi Dada 
funkcjonować gdzieś w przestrzeni zabawy. Jet to jednak 
poważna zabawa, ale z nutą specyficznego dystansowania się do 
sztuki w ogóle i do samych siebie.
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ze swoistą autodefinicją, polegającą na tym, że pod każdą 
z liter tworzących słowo Cricot, umieszczono hasło opisujące 
teatr. Kolejno były to: C –  kultura, R –  ruch, I – inaczej, 
C – komedia, O – oko i  T – teatr. Z perspektywy niniejszej pracy 
najważniejsza wydaje się druga z tych liter. 

„Był to teatr, który jednoczył słowo, muzykę, malarstwo, 
taniec w jeden obraz sceniczny”, interdyscyplinarny, 
„korespondujący z wizją Gesamtkunstwerk”9. Początki teatru 
z racji organizacyjnych miały charakter spontaniczny, ale sam 
pomysł posiadał ogromny potencjał, na co najlepszym dowodem 
była chęć współpracy z nim kolejnych krakowskich twórców. 
Jednym z pierwszych pomysłów Jaremy było połączenie teatru 
z dancingami, które zwróciły uwagę nowej publiczności 
na kształtującą się scenę eksperymentalną oraz na obecny tam 
taniec. Zanim doszło do oficjalnej inauguracji teatru 
w październiku 1933 roku i premiery Drzewa świadomości Józefa 
Jaremy w reżyserii Władysława Dobrowolskiego, gdzie pojawiły 
się kostiumy i rekwizyty Henryka Wicińskiego, odbyły się dwa 
pokazy (między innymi Serce Panny Agnieszki Józefa Jaremy 
i Modernistyczna muzyka. Groteski taneczne. Rewelersi 
i piosenki. Dancing). Od początku tworzenia teatru w jego 
działaniach uczestniczył rzeźbiarz Jacek Puget, który dał się 
poznać jako główny twórca stanowiących osobną atrakcję 
solowych przedstawień tanecznych. 

Taniec w przedwojennym Cricocie

Już na inauguracji teatru Cricot I w dniu 31 października 1933 
roku pojawił się taniec, który od tego momentu stale był obecny 
w przedstawieniach teatru plastyków oraz w kręgu ich 
zainteresowań. Powodem tej wzmożonej fascynacji było 
ustanowienie ciała jako ruchomego znaku plastycznego na scenie, 
co prowadziło do śmiałych eksperymentów z kostiumami 
i maskami oraz całościowo rozumianą scenografią. Taniec 
stanowił jeden z elementów składowych wieczorów Cricotu. 
Zazwyczaj pojawiał się przed stanowiącym ich clou spektaklem 
teatralnym, niekiedy po nim – na finał całości. Za każdym razem 
jednak w takim przypadku scenę teatrzyku obejmował 
we władanie główny tancerz i mim Cricotu – Jacek Puget. 

Jak pisał Jerzy Lau10, Puget zapowiadał się na świetnego 
tancerza i mima, ale ostatecznie studiował rzeźbę (podobnie jak 
jego ojciec, ceniony rzeźbiarz, Ludwik). Nie posiadał 
wykształcenia w zakresie tańca, ale jego ciało wydawało się być 
niezwykle plastyczne, a koncepty nowatorskie. Na scenie Cricotu 
prezentował tańce własnego układu, które często określano jako 
nowoczesne. Jego twórczość taneczną nazywano natomiast 
improwizacją. Wydaje się jednak, że ten termin nie miał na celu 

podkreślenia spontanicznego charakteru tworzonych przez 
Pugeta form ruchowych, ale umieszczał je w konkretnej tradycji 
modernistycznego tańca. Pod słowem „improwizacja” może kryć 
się wiele rodzajów tańca, trudno więc z całą pewnością 
powiedzieć czy twórczość Pugeta znajdowała się w orbicie tańca 
wyzwolonego (improwizowanego) Isadory Duncan, czy raczej 
opartego o improwizację ekspresyjnego działania w duchu Mary 
Wigman. Jeśli byłaby to improwizacja wedle metody Duncan, 
to być może Puget mógłby mieć jakieś kontakty z Janiną 
Strzembosz. Ta jednak współpracowała w późniejszym czasie 
z Osterwą, a jak wiadomo, Cricotowcy bardzo bali się wpływu 
„ducha Reduty”, co może nakazywać ostrożność w możliwej 
istnienia linii Duncan-Strzembosz-Puget11. 

Niezależnie od domniemanej edukacji i historycznego 
znaczenia używanych wobec niego określeń, wydaje się, że taniec 
Jacka Pugeta był ekspresyjny z elementami modernistycznego 
tańca rewiowego12. Wśród skąpych informacji o nim można 
znaleźć taką dłuższą relację o egzotyczności improwizacji Pugeta 
do „murzyńskiej” muzyki:

[…] T. Cybulski, staje przed sceną blady, wyczerpany pracą 
reżysera, robiąc jak najpoważniejszą minę, wyjaśnia 
zastąpienie muzyki ilustracyjnej do Śmierci maharadży
Młodożeńca przez chór „trucheł”, t.j. truposzów w postaci 
mumii, które za pomocą artykułowanych 
i nieartykułowanych dźwięków, ujętych jednak w rytm 
„murzyński”, stworzą nastrój do tego, co ruchami 
tanecznymi wyrazi p. Jacek Puget. Podczas tych wyjaśnień 
inspicjent wypuszcza z garderoby po jednym truposzu, 
owiniętym w prześcieradło, z głową, owiniętą ręcznikiem 
i twarzą, zasłoniętą zielonym liściem z papieru. 
Defektowność niektórych prześcieradeł i niewystarczająca 
ilość szpagatu, przytrzymującego takowe, powodują pewne 
niedokładności „kostiumów”, a spaźnianie się Maharadżay 
zmusza konferansjera do improwizowanych dodatków. 
Wreszcie zjawia się Maharadża ze srebrną twarzą, 
w janosikowym czaku na głowie w kolorowych płachtach na 
grzbiecie, w parcianych pantalonach niżej i ilustruje „śpiew” 
chóru ruchami, nie zresztą obmyślanymi. Z całego tego 
„numeru” zostaje jednak wyrażenie jakiejś egzotyczności, 
jakiegoś przeniesienia w inny, fikcyjny wymiar, 
a to wrażenie stanowi dobrą uwerturę dla Mątwy13.

Z dzisiejszej perspektywy można by powiedzieć, 
że poszukiwania w obszarze tańca w Cricocie były intuicyjne 
i wielokierunkowe, stanowiły eksperyment. Obok elementów 
tańców nowoczesnych (improwizacje Jacka Pugeta) pojawiają 

się formy ruchowe znane z rewii (taniec hiszpański, 
shimmy, gruziński, burłacki z froterką); Maria 
Mikuszewska tańczyła wykreowany taniec brazylĳski. 
Warto jednak zauważyć, że dominują tańce narodowe, 
charakterystyczne, rewiowe i improwizacja. Jest też opisany 
przypadek, kiedy w Elemencie żeńskim na scenie pojawił 
się zespół baletowy Lidii Falterówny przygotowany przez 
Ryszarda Franka14. Charakterystyczne i znaczące są też 
uwagi recenzenta „Czasu” Wojciecha Natansona po 
wystawieniu przez Cricot spektaklu Mistrz Pathelin – 
krytyk uskarża się, że w proponowanej inscenizacji są tylko 
wstawki baletowe: „W przedstawieniu Cricot są jedynie 
ślady baletu. A szkoda. Praski teatr D3915 pokazuje jak 
wspaniałym środkiem ekspresji może być taniec 
w przedstawieniu awangardowym”16.

Inny poziom związany z tańcem i cielesnością 
w Cricocie ukazuje dramat Józefa Jaremy, który choć nigdy 
nie został wystawiony w znanej obecnie i publikowanej 
wersji, stanowił swoistą kompilację jego wcześniej 
inscenizowanych tekstów. Chodzi o Bombay - Chicago – 
Chicago – Bombay (tekst powstał w 1934 r.), w którym 
pojawią się ciekawe postaci z charakterystycznie 
modyfikowaną cielesnością (robot, człowiek przekształcony 
w automat, byk mówiący ludzkim głosem okrutnie 
zamordowany żyletką). W interesującej mnie perspektywie 
najważniejsza jest scena z Kobietą Nowoczesną17, w trakcie 
której rozgrywa się balet abstrakcyjny luster. Lustra 
poruszają się, przesuwają i wchodzą, zmieniają konstelację, 
a może nawet – tańczą. Za zwierciadlanymi płaszczyznami, 
ukryci się ludzie, którzy trzymają prostokątne lustra. 
W didaskaliach dramatu czytamy: „Wchodzą LUSTRA - 
formy, kartony lśniące, srebrne w skromnych ramach, 
niesione frontalnie do sali (przez aktorów, krytych 
lustrami)”18. Lustra także wypowiadają kwestie, są 
emanacją „wnętrza” Nowoczesnej Kobiety przeglądającej 
się w ich odbiciu. Ta forma chodzonego „baletu” luster 
może przywoływać skojarzenia z również „chodzonym” 
(poza kilkoma scenami tańczonymi) Baletem Triadycznym
i Mechanicznymi Tańcami Bauhausu. 

Jak widać, obszar poszukiwań i świadomość 
różnorodności form w przedwojennym Cricocie była 
imponująca, do tej pory jednak zbyt rzadko omawiana 
i analizowana. Niniejszy tekst jest próbą zwrócenia uwagi 
na ten zapomniany obszar polskiej awangardowej praktyki 
tanecznej. Co więcej tego typu zjawiska jak przedwojenny 
Cricot można rozpatrywać w szerszym spektrum obok 
słynnych Baletów Diagilewa, w obu przypadkach malarze, 

dramaturdzy i muzycy sięgnęli po rozwiązania 
choreograficzne, aby polifonia głosów twórców 
pochodzących z różnych sztuk, mogła połączyć się w dziele 
totalnym i w pełni wybrzmieć poprzez taniec.
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WARSZAWIANKA
ODZNACZONA

ARTIS MERITORIA

Podczas Ogólnopolskiego Festiwalu Tańca im. Michała
Kosińskiego o Grand Prix Polskiej Sekcji CIOFF 2023,
który miał miejsce 30.09-01.10.2023 w Puławach mieliśmy
zaszczyt odebrać najwyższe odznaczenie – ARTIS
MERITORIA „Zasłużony dla sztuki”, które przyznawane
zostaje w uznaniu zasług w dziedzinie krzewienia i
popularyzacji folkloru.
Odznaczenie przeznaczone jest dla uhonorowania osób
szczególnie zasłużonych dla:
• Rozwoju zorganizowanego ruchu folklorystycznego,
przede wszystkim dla PS CIOFF® jak i struktur
międzynarodowych CIOFF®.
• Rozwoju folkloru, sztuki ludowej i tradycji ludowej.
• Działalności festiwali, zespołów folklorystycznych
– w sensie merytorycznym – a więc nagradzanie

kierowników artystycznych, choreografów, instruktorów
różnych specjalności
Zespół Pieśni i Tańca Uniwersytet Warszawski
„WARSZAWIANKA” został uhonorowany w kategorii
FOLKLOR TANECZNY w kontekście tańca scenicznego.
Jesteśmy szczęśliwi i dumni. Dziękujemy Kapitule za
wyróżnienie, a także naszej kadrze artystycznej na czele
z Panem Janem Łosakiewiczem która przez lata z pełnym
zaangażowaniem i oddaniem budowała wizerunek oraz
nadawali kształt naszemu Zespołowi.

Gratulujemy,
Redakcja

Wykorzystano komunikat prasowy Warszawianki

Najwyższe odznaczenie Polskiej Sekcji Międzynarodowej Rady Stowarzyszeń
Folklorystycznych, Festiwali i Sztuki Ludowej CIOFF®, którego członkiem jest
UNIWERSYTET WARSZAWSKI trafia do Zespołu Pieśni i Tańca Uniwersytetu
Warszawskiego „Warszawianka”.
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Fotografia Karolina Gmurczyk. Zdjęcia prezentują choreografię Jana Łosakiewicza opartą o mazura w połączeniu ze współczesnymi
technikami artystycznymi, pt. „Diabelski mazur”. Kompozycja, którą „Warszawianka” otwierała galę Ogólnopolskiego Festiwalu Tań-
ca im. Michała Kosińskiego 2023 podczas której otrzymała odznaczenie Artis Meritoria PS CIOFF®.
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Na zdj. Anna Hop, fot Daria Biliak, Teatr Wielki Opera Narodowa

W Y W I A D

„SZALONY” ŚWIAT
DON KICHOTA

Otoczony książkami, zmęczony ponurym światem, żyjący w świecie kolorowych fantazji
Don Kichot postanawia wyruszyć w świat za swoją wymarzoną Dulcyneą. Tak zaczyna się
opowieść o błędnym rycerzu z La Manchy. „Nieważne, w jakiej sytuacji jesteśmy, nieważne,
co się dzieje wokół nas – wyobraźnia i marzenia to nasza siła” – mówi o tej historii autorka
choreografii i libretta do „Don Kichota” Opery na Zamku Anna Hop*, którego premiera już
28 października 2023 roku. O sile powieści Cervantesa, swojej wizji „szalonego” zbawcy
świata i autorskich pomysłach na baletowy diament artystka opowiada w rozmowie
z Magdaleną Jagiełło-Kmieciak.

W Y W I A D

Magdalena Jagiełło-Kmieciak: Don Kichot to postać 
ikoniczna i to nie tylko w literaturze. Co według Pani 
stanowi o popularności powieści Cervantesa? 

Anna Hop: W postaci Don Kichota zaklęte 
są uniwersalne życiowe prawdy. W mojej interpretacji 
to opowieść o marzycielu. Bliższe jest mi romantyczne 
ujęcie tej postaci, które mówi o podążaniu za ideałami, 
snami i marzeniami, bez zważania na cokolwiek. Ujmuje 

mnie jego „szaleństwo” i nie odbieram tego słowa jako 
pejoratywne. Droga jest ważniejsza od celu. Gdyby nie 
szedł za tym, o czym marzy, nie przeżyłby tego, co mu 
się przytrafiło. Wszyscy szukamy celu i sensu w życiu. 
Dlatego dajmy mu żyć po swojemu. Jeśli chce walczyć 
z wiatrakami, niech to robi. Najwyraźniej ma taką 
wewnętrzną potrzebę. Mogę powiedzieć, że w dużej 
mierze rozumiem Don Kichota. Artyści i marzyciele 
zazwyczaj porywają się do walki z wiatrakami. (śmiech)

Ale Marius Petipa, autor oryginalnego libretta, wysłał 
swojego bohatera na dalszy plan…

Może w wątkach, które wybrał i uwypuklił, był większy 
potencjał do tańca? „Don Kichot” Petipy to prosta historia 
stanowiąca przyczynek do popisu umiejętności technicznych 
artystów. Ale dużo zmieniło się w podejściu, patrzymy dalej. 
Taniec nie jest jedynie formą estetyczną, ale wyraża wiele 
treści, często takich, których nie można opowiedzieć słowem. 
To jest jego siłą, którą jako choreografka mam przyjemność 
operować. We wszystkich baletowych inscenizacjach, które 
widziałam, Don Kichot w zasadzie tylko chodził po scenie 
wykonując pantomimiczne ruchy. Ja staram się nadać mu 
równoważną rolę w stosunku do innych postaci i dać trochę 
więcej do tańczenia. 

Wraz z arcyważną w powieści postacią, wymarzoną 
Dulcyneą? 

Według mnie Dulcynea symbolizuje marzenie, dążenie do 
celu, wewnętrzną siłę, która rozpala w nas chęć działania. 
Don Kichot podąża za nią po świecie swojej wyobraźni. Nie 
interpretuję jej wyłącznie jako kobiety, a ich relacji jedynie 
jako relacji damsko-męskich. Dulcynea w moim odczuciu 
symbolizuje poryw serca, który każdy z nas gdzieś w sobie 
ma. 

Widać, że teraz Pani rządzi, a nie Petipa. Co Pani mu 
zabrała, a co dodała?

Nie o władzę chodzi. Dorobek Petipy oraz jego wkład 
w rozwój sztuki tańca jest ogromny i niekwestionowalny. 
Niczego mu nie zabieram i nie dodaję. Tworzę swoją 
interpretację baletu Petipy, nie „Don Kichota” Cervantesa. 
W swojej wersji baletu bazowałam na libretcie Petipy 
i muzyce Minkusa. Niektóre poboczne wątki są nieco bardziej 
uwypuklone. Zostawiłam prawie wszystkie postaci, niektóre 
skumulowałam, na przykład Mercedes i tancerkę uliczną 
zawarłam w jednej postaci i nazwałam ją Carmen. Inaczej też 
rozwinęłam niektóre wątki. Ojciec Kitri, znajduje swoją drugą 
połówkę – Oberżystkę – tej postaci nie było w oryginalnym 
balecie. Rozwinęłam też postać Cyganki z taboru, która nie 
zawsze pojawia się w klasycznych odsłonach, a którą Don 
Kichot ratuje. Amorek u mnie pojawia się w całym balecie, 
nie tylko w białym akcie. Jest kimś w rodzaju Puka ze „Snu 
nocy letniej” Shakespeare’a. Pomimo dobrych chęci, czasem 
się myli, a efekty tych pomyłek bywają komiczne. Czy to nie 
jest piękne wytłumaczenie rzeczywistości? O ile łatwiej 
byłoby zrzucić całą winę za złe wybory sercowe 

na Kupidynka. (śmiech) Jak w każdej bajce, pod spodem 
ukryte są normalne, ludzkie, życiowe prawdy. 

Mówiła Pani o tym balecie jako o klasycznym popisie 
tancerzy. Wiele osób chce właśnie tak „Don Kichota” 
widzieć, bez drugiego dna?

Nie wiem, jak ten balet chcą widzieć inni. Mogę powiedzieć, 
jak widzę go ja. W moim odczuciu w „Don Kichocie” nie ma 
tylko jednego dna, jest ich dużo więcej. To przepiękna forma, 
zachwycający i zabawny balet, ale i treści w nim zaklęte mogą 
dać do myślenia. Chciałabym, żeby ten spektakl wywołał 
pozytywne emocje. Czy się uda? Zobaczymy.

A teraz idźmy na scenę w część „techniczną”. Pani 
najchętniej porusza się w tańcu współczesnym. 
Ale w Operze na Zamku zobaczymy emocje podane 
techniką tańca klasycznego. Czy ten jest w stanie 
wygenerować inne emocje niż współczesny?

Myślę, że nie ma co porównywać tych technik. Każda z nich 
to odrębna wartość i stanowi o bogactwie pięknej sztuki tańca. 
Każdą z nich można opowiedzieć historię, każda z nich daje 
unikatowe możliwości. Technika tańca klasycznego, 
w dobrym wykonaniu jest piękna i zachwycająca. 
Wirtuozeria, precyzja, kontrola nad ciałem, dynamiką, 
emocjami, nad intencjami… to niezwykle wymagająca 
i trudna dziedzina. Jednak opowiadanie historii tańcem to nie 
tylko technika. To też aktorstwo, praca z intencjami. Co ma 
wyrazić dany ruch? W jakim celu tancerz / tancerka 
go wykonuje czy przemieszcza się w danym kierunku? Każdy 
artysta musi wiedzieć, w jakim celu wychodzi na scenę, 
co chce swoim działaniem i postacią przekazać. Zwracam 
na to szczególną uwagę.

A muzyka Ludwiga Minkusa napisana do „Don Kichota” 
mu pomaga? 

Jest żywiołowa, dynamiczna, pełna hitów baletowych, 
wpadająca w ucho. W tym balecie taniec i muzyka wspaniale 
się uzupełniają. 

Zamierza Pani posłużyć się animacjami. Co mają 
dopełnić?

Animacje są ważną częścią spektaklu. Pełnią zarówno funkcje 
artystyczne, jak i praktyczne. Przede wszystkim stanowią 
integralną część historii, popychają akcję do przodu, 
dopowiadają, dokąd zmierzają bohaterowie, stanowią element 
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Przemysław Śliwa, urodzony 11 marca 1943 roku1,
swoją przygodę z tańcem rozpoczął od nauki w warszaw-
skiej Państwowej Szkole Baletowej jako uczeń Henryka
Giero, Igora Kumysnikowa i Aleksandra Sobola. Po ukoń-
czeniu szkoły, w 1963 roku, został zaangażowany przez
Conrada Drzewieckiego na stanowisko solisty w zespole
baletowym Opery Poznańskiej. To tu osiągnął pozycję jed-
nego z najlepszych tancerzy swojego pokolenia, to tu roz-
kwitła jego artystyczna indywidualność. Stał się inspiracją
i czołowym wykonawcą postaci, które Conrad Drzewiecki
stworzył, mając w nim idealnego wykonawcę. Debiutował
rolą Młodego żołnierza w balecie Historia żołnierza Igora
Strawińskiego w reżyserii Krystyny Meissner i w choreo-
grafii Conrada Drzewieckiego. Do ważniejszych jego kre-
acji, w ciągu dziesięciu lat pracy w balecie Opery, należy
m.in. wymienić: Otella w Improwizacjach do Szekspira
do muzyki Duke`a Ellingtona w opracowaniu Zdzisława
Szostaka w choreografii Conrada Drzewieckiego, Iwana
w Ognistym ptaku Igora Strawińskiego w choreografii
Conrada Drzewieckiego, Pana Młodego w Harnasiach
Karola Szymanowskiego w choreografii Eugeniusza
Paplińskiego, Esika w Esik w Ostendzie do muzyki
Grażyny Bacewicz czy tytułowego Cudownego Mandary-
na w balecie Béli Bartóka w choreografii Conrada Drze-
wieckiego.

To właśnie Cudowny Mandaryn stał się przełomową
rolą w karierze wykonawczej artysty. „Kreacje Przemy-
sława Śliwy (Mandaryn) i Romy Juszkat (Dziewczyna)
– pisał Bogusław Brelik na łamach «Tańca» – porów-
nać można jedynie z najwybitniejszymi rolami czoło-
wych tancerzy świata”. Z kolei Małgorzata Komorowska
w recenzji z wieczoru poświęconego dziełom Béli
Bartóka w Poznaniu pisała: „A sam Mandaryn Przemy-

sława Śliwy? Zdziwiony urodą Dziewczyny, zakocha-
ny, walczy po męsku w jej i w swojej obronie. Potem już
strzęp istoty ludzkiej, zmęczonej i upodlonej. Jakże słabe
i kruche może być ciało tancerza – ciało c z ł o w i e k a”.

Jego współpraca z Conradem Drzewieckim znala-
zła swoją artystyczną kontynuację w powstałym w 1973
roku Polskim Teatrze Tańca. Jako jego pierwszy solista
zatańczył Juana w Epitafium dla Juana, Solistę w Modus
vivendi, Rejenta w Przypowieści sarmackiej czy Chłopca
w poemacie symfonicznym La Mer. Po Mandarynie,
to właśnie rola Juana – świetna pod względem tech-
nicznym i aktorskim – przyniosła sławę artyście. Irena
Turska po premierze spektaklu tak pisała: „Kreacja Przemy-
sława Śliwy w roli głównego bohatera dramatu zasługuje
na szczere uznanie dzięki sugestywnemu i oszczędne-
mu aktorstwu, jakie Śliwa osiąga ekspresją całego ciała”.
Natomiast Małgorzata Komorowska – prezentując sylwet-
kę artysty – zachwycona jego ekspresją dramatyczną pisze
o nim „tancerz zapamiętały”. „[...] Przemysława Śliwę
jakby za każdym razem zaskakuje zapadnięcie kurtyny,
jakby jego sztuka nie mieściła się w ramach spektaklu,
będąc czymś bardziej osobistym i gorętszym”.

Miał w swoim repertuarze również pozycje klasycz-
ne, jak: Romeo, Parys i Mercutio w Romeo i Julii Ser-
giusza Prokofiewa w choreografii Witolda Borkowskiego,
Albert w Giselle Adolphe`a Adama czy Zygfryd w Jezio-
rze łabędzim Piotra Czajkowskiego w choreografii Conra-
da Drzewieckiego.

Po opuszczeniu Polskiego Teatru Tańca został za-
angażowany w 1976 roku przez Danutę Baduszkową na
stanowisko pierwszego tancerza i choreografa w Teatrze
Muzycznym w Gdyni. Dwa lata później objął stanowisko
kierownika zespołu baletowego. Od tej pory Przemysław

PRZEMYSŁAW ŚLIWA
– ARTYSTA ZAPAMIĘTAŁY

Tekst: Alicja Iwańska

Jeden z najbardziej charyzmatycznych tancerzy swojego pokolenia. Jego kariera
baletowa niezmiennie kojarzy się z Poznaniem, a szczególnie ze wspaniałym rozkwitem
baletu Opery Poznańskiej oraz Polskim Teatrem Tańca po dyrekcją Conrada
Drzewieckiego. Będąc czołowym solistą obu tych zespołów, stał się żywą inspiracją wielu
znaczących prac choreograficznych w dorobku Conrada Drzewieckiego.

P O R T R E T

humorystyczny. W praktyce dają czas na zmiany techniczne 
i „przebiórki”, których jest dużo i są bardzo szybkie. 
Animacje pozwalają mi również nie wprowadzać na scenę 
konia… (śmiech), tylko przedstawić go w wersji 
animowanej. Ważna jest też kluczowa scena z wiatrakami. 
Nie chciałam pokazać jej „fizycznie”. Stwierdziłam, 
że animacja będzie bardziej subtelna, poetycka. 

Spędzimy więc czas zgodnie z Cervantesem, właśnie 
w Hiszpanii?

W Hiszpanii, czy w świecie wyobraźni Don Kichota? Sama 
tego nie wiem. Światu wykreowanemu na scenie na pewno 
nie będzie brakowało bajkowość i karykaturalnego rysu. 

Karykaturalnego jak nasz bohater?

Tak. Lubię przerysowanie, kreskówkowość, 
przeskalowywanie elementów rzeczywistości i ich 
„podkręcanie”. Mam podobny sposób patrzenia na świat. 
(śmiech) Karykatura to nic innego jak esencja, tylko 
wyolbrzymiona. Czym charakteryzuje się Don Kichot? 

Jest wysoki, ma chude nogi, parodia rycerza…

Z zewnątrz tak, a wewnątrz? W obsadzie tytułowej postaci 
mam trzech tancerzy: dwóch z nich jest wysokich, tak jak 
Don Kichot w pierwszym skojarzeniu, a trzeci – odwrotnie 
– niski. Wzrost jest absolutnie nieistotny. Ważne jest to, 
co Don Kichot o sobie myśli. Czy nie jest elementem 

szaleństwa, przy wzroście metr pięćdziesiąt sądzić, że ma 
się dwa metry? (śmiech) W tym kontekście niski Don 
Kichot zyskuje dodatkowy wymiar psychologiczny. Jego 
wizja siebie jako błędnego rycerza jest wtedy jeszcze 
bardziej szalona. To dla mnie istota Don Kichota – odwaga 
bycia sobą, bez względu na ocenę i opinie innych. 

Mamy tu swoistą klamrę: Don Kichot żyje początkowo 
w szarej rzeczywistości, wkracza w świat fantazji i… 
umiera we śnie w swoim łóżku, w tym samym miejscu, 
w którym zaczyna się jego historia. Jak to się ma do całej 
tej bajki, komedii? Co mamy sobie wyśnić? 

Nie mogę nikomu narzucać interpretacji, jedynie zaprosić 
do podzielenia się własnymi przemyśleniami. Z mojej 
perspektywy z „Don Kichota” płynie nauka, że nieważne, 
w jakiej sytuacji jesteśmy, nieważne, co się dzieje wokół nas 
– wyobraźnia i marzenia to nasza siła. Mamy wpływ 
na rzeczywistość, możemy wykreować sobie piękniejszy 
świat. Don Kichot umiera, ale żył tak jak chciał, pomimo 
tego, że nie raz się poobĳał. Być może jego podążanie 
za porywami serca doprowadziło go do śmierci, ale jego 
życie miało dla niego sens. Na końcu osiągnął swój cel – 
spotyka Dulcyneę, czyli spełnienie, szczęście i ukojenie. 

Czyli paradoksalnie koniec mamy optymistyczny. 
Dziękuję bardzo za rozmowę.
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Śliwa spełniał się jako choreograf6. Równolegle rozpo-
czął współpracę choreograficzną z teatrami dramatyczny-
mi, w tym z Teatrem Wybrzeże w Gdańsku za dyrekcji
Stanisława Hebanowskiego.

W 1982 roku przeniósł się do Bydgoszczy by pełnić
funkcje kierownika baletu i choreografa w Operze Byd-
goskiej. Zrealizowane przez niego spektakle Pan Twar-
dowski Ludomira Różyckiego i Dzwonnik z Notre Dame
Cesare`a Pugni`ego zostały uhonorowane nagrodą Złota
Maska. W 1988 roku otrzymał Nagrodę i Wyróżnienie
Honorowe wojewody bydgoskiego za inscenizację baletu
Romeo i Julia Sergiusza Prokofiewa.

W latach 1992-1994 współpracował z baletem Ope-
ry i Operetki w Krakowie, gdzie pełnił funkcje dyrektora
baletu i choreografa. Wprowadził tu do repertuaru kilka
swoich opracowań choreograficznych: Carmen-Suitę Ro-
diona Szczedrina, Sługę dwóch panów z muzyką Giac-
china Rossiniego, Medeę Juliusza Łuciuka, Odwieczne
pieśni Mieczysława Karłowicza i Cudownego Mandaryna
Béli Bartóka.

Jako choreograf zdecydowanie odrzucał w balecie
popis techniczny stosowany dla samego siebie. Zapytany
o źródła inspiracji swoich dzieł odpowiedział: „Musi być
i temat, i muzyka. Temat, który mnie zainteresuje i sta-
nowić będzie bodziec do stworzenia pewnej dramaturgii.
Muzyka, w której będę mógł osadzić ten temat. Ale moje
myślenie o balecie, który chcę zrobić, zawsze zaczyna się
od zespołu, jakim dysponuję”. Choreografia była dla nie-
go zmaganiem się z kompozytorem, z muzyką i z własną
wyobraźnią. „Muszę najpierw dzięki muzyce zobaczyć
obraz, dopiero potem zastanawiam się nad formą, libret-
tem, wykonawcami. […] Temat musi być przeze mnie
przetrawiony; muzyka, z której korzystam, musi stać się
moją muzyką. […] Te wszystkie elementy muszą ze sobą
współgrać, tym bardziej, że zakładam dużą inwencję ze
strony tancerzy [...]”.

Z inicjatywy Przemysława Śliwy i Grażyny Karaś-
-Piekarczyk powstała w 1994 roku Krakowska Fundacja
Sztuki Baletowej, która zorganizowała międzynarodowy
festiwal baletowy Krakowska Wiosna Baletowa. Celem
ich działań było prezentowanie i popularyzowanie mię-
dzynarodowej sztuki baletowej. Był to jeden z najbardziej
znaczących festiwali, który stał się nie tylko przeglą-
dem najciekawszych światowych wydarzeń w dziedzi-
nie sztuki tańca, ale pełnił także funkcję edukacyjną.
W trakcie 12 edycji festiwalu (1994-2010) wśród czoło-
wych grup baletowych wystąpiły m.in.: Sanktpetersburski
Teatr Baletu Borisa Ejfmana, Cullberg Ballet, Compagnie
Maguy Marin, Kibbutz Contemporary Dance Company,

Complexions Contemporary Ballet, Nederlands Dans
Theater, zespół baletowy mediolańskiej La Scali,
Compagnie Angelin Preljocaj czy Dutch National Ballet.

Przez szereg lat był wykładowcą tańca w Państwo-
wej Wyższej Szkole Teatralnej im. Ludwika Solskiego w
Krakowie. Współpracował z różnymi ośrodkami Telewi-
zji Polskiej. Za swoje zasługi został odznaczony w 1988
roku Srebrnym Krzyżem Zasługi, a w 2005 roku otrzymał
Złoty Krzyż Zasługi.

Mimo jego ogromnych dokonań choreograficznych
na Wybrzeżu, w Bydgoszczy i Krakowie, Przemysław Śli-
wa – dla wielu – kojarzony będzie niezmiennie z jego naj-
wybitniejszymi tanecznymi kreacjami Mandaryna i Juna
w choreografiach Conrada Drzewieckiego.

P O R T R E T

fot. Studio Foto Kocewiak, archiwum prywatne Artysty.



Jan Galasiński – choreograf, instruktor tańca, animator życia artystycznego. Absolwent Wydziału Wokalno-Aktorskiego Poznańskiej 
Akademii Muzycznej im. I. J. Paderewskiego, Podyplomowych Studiów Teorii Tańca na Uniwersytecie Muzycznym im. Fryderyka Chopina 
w Warszawie oraz dyplomant Instruktorskiego Kursu Kwalifikacyjnego, realizowanego przez Mazowieckie Centrum Kultury i Sztuki, które 
ukończył z wyróżnieniem otrzymując tytuł instruktora tańca ludowego. Na co dzień kierownik Zespołu Tańca Polskiego „Wronki” oraz 
pedagog tańca ludowego w Ogólnokształcącej Szkole Baletowej im. Olgi Sławskiej-Lipczyńskiej w Poznaniu. Jest członkiem Prezydium 
Międzynarodowej Rady Stowarzyszeń Folklorystycznych, Festiwali i Sztuki Ludowej CIOFF® POLSKA oraz Przewodniczącym Komisji ds. 
Tańców Polskich PS CIOFF®

Alicja Iwańska – doktor nauk humanistycznych w dyscyplinie nauki o sztuce, choreografka, instruktorka tańca, animatorka, badaczka tańca. 
Twórczyni i choreografka dziecięco-młodzieżowych zespołów tanecznych. Obecnie pracuje w Gminnym Ośrodku Kultury w Dobrzeniu 
Wielkim na stanowisku instruktora i choreografa Grup Baletowych ARABESQUE. Pomysłodawczyni i koordynatorka Ogólnopolskiego 
Festiwalu Sztuki Tanecznej PLĄSOWADŁA oraz Konkursu Wiedzy o Tańcu. Autorka licznych artykułów naukowych z zakresu edukacji 
tanecznej, teorii i historii tańca XX wieku oraz polskiej bibliografii tanecznej. Recenzentka publikacji w „Studia Choreologica”. Zakres 
zainteresowań badawczych obejmuje: historię tańca XX wieku, taniec modern i teatr tańca w Polsce, biografie artystów, bibliografię 
zagadnień sztuki tanecznej. Uczestniczka międzynarodowych i ogólnopolskich warsztatów tanecznych, konferencji naukowych i projektów 
badawczych. Członkini Polskiego Forum Choreologicznego i Związku Artystów Scen Polskich (Sekcja Tańca i Baletu).

Marianna Jasionowska – doktor nauk społecznych, absolwentka Wydziału Pedagogicznego Uniwersytetu Warszawskiego oraz 
Podyplomowych Studiów Teorii Tańca Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie. Pracowała na Uniwersytecie 
Muzycznym Fryderyka Chopina, współpracowała z Instytutem Sztuki PAN, Zamkiem Królewskim w Warszawie, Narodowym Instytutem 
Muzyki i Tańca. Jej zainteresowania badawcze obejmują historię tańca, historię nauczania i edukacji tanecznej, współczesne wychowanie 
przez taniec. Członek Polskiego Forum Choreologicznego, stypendystka Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego, redaktorka magazynu 
Taniec i 

Ewa Kretkowska - magister filologii polskiej, absolwentka Wydziału Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego. Ukończyła studia 
podyplomowe z zakresu historii sztuki w Collegium Civitas oraz Podyplomowe Studia Teorii Tańca na Uniwersytecie Muzycznym im. 
Fryderyka Chopina w Warszawie. Autorka publikacji w książkach pokonferencyjnych (m. in. Wokół Freuda i Lacana. Interpretacje 
psychoanalityczne, Warszawa 2009; Spojrzenie - spektakl - wstyd, Warszawa 2011). Członkini Polskiego Forum Choreologicznego. 
Nauczycielka 21 Społecznego Liceum Ogólnokształcącego im. Jerzego Grotowskiego w Warszawie.

Anna Królica - adiunkt w Katedrze Teatru i Sztuki Mediów Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, doktor nauk 
humanistycznych; krytyczka, kuratorka i badaczka tańca, prezeska Fundacji Performa. Ukończyła teatrologię oraz rusycystykę na 
Uniwersytecie Jagiellońskim, a także podyplomowe studia „Zarządzanie kulturą”. Jest autorką książek Sztuka do odkrycia. Szkice o polskim 
tańcu (2011), Pokolenie Solo. Choreografowie w rozmowie z Anną Królicą (2013), kuratorką i redaktorką albumu Nienasycenie spojrzenia. 
Fotografia tańca (2017). Od 2017 prowadzi gościnnie cykl o kuratorowaniu projektów tanecznych w Instytucie Teatru i Sztuki Mediów na 
Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza. W latach 2017-2019 pracowała jako kurator-koordynator ds. programowych w Polskim Teatrze 
Tańca. Była jurorką Komisji Artystycznej podczas Polskiej Platformy Tańca w latach 2008, 2012 i 2017. Przynależy do sekcji Tańca i Baletu 
ZASP.

Dorota Mitka - absolwentka filologii polskiej na Uniwersytecie Śląskim oraz podyplomowych studiów edytorskich na Uniwersytecie 
Jagiellońskim. Współpracuje m.in. z Kwartalnikiem Taniec oraz Wydawnictwem Ze Słownikiem, zajmuje się korektą i redakcją językową, 
pisze krótkie teksty użytkowe. W pracy zawodowej łączy znajomość zasad poprawnej polszczyzny z nowymi technologiami opartymi o 
działanie sztucznej inteligencji. Jej główne zainteresowania skupiają się przede wszystkim wokół teatru oraz literatury.

Marta Mück - tancerka, nauczyciel tańca, magister filozofii, absolwentka Uniwersytetu Pedagogicznego w Krakowie (filozofia), 
Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie (Teoria Tańca) oraz Iwanson International School of Contemporary Dance w 
Monachium (pedagogika tańca). W 2013 roku uzyskała dyplom zawodowego tancerza przyznawany przez Związek Artystów Scen Polskich. 
W latach 2018-2020 koordynatorka Sceny Tańca Współczesnego, projektu zrzeszającego polskie środowisko taneczno-teatralne. Od wielu lat 
prowadzi stałe zajęcia oraz warsztaty z zakresu tańca klasycznego, współczesnego i jazzowego. Obecnie związana z SCKM w Krakowie, a 
od 2022 roku prowadzi Pracownię Tańca Współczesnego SCKM. W wolnych chwilach pisze do magazynu “Taniec” - najchętniej relacjonując 
warsztaty, spektakle, czy festiwale taneczne, których jest wielkim miłośnikiem.

Elżbieta Pastecka - artystka teatru pantomimy, inscenizatorka teatru ruchu, pedagog i wykładowca pantomimy, krytyk tańca. Wykładała 
m.in. w Akademii Teatralnej w Warszawie, Państwowej Szkole Sztuki Cyrkowej, Studium Animatorów Kultury w Ciechanowie i in. Prowadzi 
liczne warsztaty i seminaria z dziedziny pantomimy i sztuki cyrkowej na terenie całej Polski. Inicjatorka i kierownik artystyczny 
"Międzynarodowego Dnia Pantomimy" (1998–2004) prezentującego artystów z Polski i zagranicy. Autorka artykułów i esejów z dziedziny 
tańca, pantomimy i sztuki cyrkowej (m.in. wydawany przez Teatr Wielki w Warszawie w latach 1984-92 „Taniec”, "Scena" i inne). 
Wielokrotna stypendystka The British Council oraz Ministerstw Spraw Zagranicznych Holandii, Francji i Norwegii.

Marta Seredyńska – absolwentka wiedzy o teatrze oraz mediów interaktywnych poznańskiego UAM, a także polityki społecznej UW. 
Doktorantka na Wydziale Nauk Politycznych i Studiów Międzynarodowych UW. Współpracowała m.in. z Malta Festival Poznań, Teatrem 
Polskim w Poznaniu, warszawską Fundacją Warsaw Bauhaus, Fundacją Scena Współczesna/Teatrem Tańca Zawirowania, Fundacją Szkoła 
Liderów. Jako autorka tekstów współpracowała m.in. z „Didaskaliami”, Internetowym Magazynem „Teatralia”, portalem TaniecPOLSKA.pl, 
„Teatralia”, magazynem „Taniec”, kwartalnikiem „Nietakt”. Prezes Fundacji Rezonanse Kultury, gdzie koordynuje i produkuje większość 
projektów. Kurator konferencji naukowej „Taniec w Warszawie. Sztuka tańca i choreografii w XX i XXI wieku” organizowanej przez 
Centrum Sztuki Tańca w Warszawie oraz redaktor publikacji pokonferencyjnej o tym samym tytule. Członek Sekcji Tańca i Baletu ZASP.
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