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tancerką Polskiego Baletu Narodowego – Monika Węgrzyn
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PORTRET ROLANDA PETITA
"CHOREOGRAF, KTÓRY ZAMKNIE OCZY NA 
EWOLUCJĘ WSPÓŁCZESNEGO TAŃCA JEST 

CZŁOWIEKIEM MARTWYM"1. 

Jednym z choreografów, którego cała działalność 
artystyczna skupiona była na przedstawianiu 
różnorodnych opowieści, był francuski choreograf 
Roland Petit (1924-2011). Choć w historii tańca 

podobnych choreografów-opowiadaczy, rozmiłowanych 
w narracjach, można znaleźć bardzo wielu, mało było 
i jest takich, którzy nie tylko poszczycić się mogą tak 
imponującym dorobkiem twórczym jak Petit (około 
170 baletów), lecz którzy także swoje libretta opieraliby 
na tak różnorodnych tekstach kultury. Jego twórczość 
zalicza się do nurtu tańca neoklasycznego. Jest to jednak 
neoklasycyzm inny, bardziej rozbudowany i niejednolity 
niż ten, którego przedstawicielem był Balanchine. Zwięźle 
charakteryzuje go Joanna Szymajda, która pisze za 
Germaine Prudhommeau, iż w przypadku Rolanda Petita, 
jak również innego słynnego neoklasyka jego pokolenia, 
Maurice’a Béjarta:

(…) „choreografia totalna” nie koncentruje się tylko 
na stopach i ramionach tancerza, ale włącza również 
„zapomniane” wcześniej części ciała: korpus, głowę, 
palce, czy usta. Neoklasyka odkrywa również „trzeci 
wymiar”, czyli ruch po podłożu, do tej pory dozwolony 
tylko tancerzom przedstawiającym umierające na scenie 
postacie. Ten neoklasyczny nurt konstytuuje połączenie 
estetyki linearnej i kątowej oraz technik innowacyjnych, 
ograniczonych jednak tym, co stanowi esencję klasyki 
baletowej, czyli ustawieniem stóp na zewnątrz2.

Dzieciństwo

Roland Petit urodził się 13 stycznia 1924 roku we 
francuskiej miejscowości Villemomble. Jego matka, Rose 
Repetto, była Włoszką z pochodzenia, ojciec zaś – Edmond 
Petit, Francuzem. Nazwisko matki Petita również przeszło 
do historii tańca – sygnowane nim jest, produkowane 
do dziś, profesjonalne obuwie taneczne i ekskluzywne 
obuwie użytkowe. 

P O R T R E T

zdj. Roland Petit w 2009r., fot. Thomas Peter Schulz, źródło : commons.wikimedia.org

Ogromny sukces i popularność dzieł Rolanda Petita spowodowały podniesienie prestiżu 
francuskiego baletu w XX wieku i jego znaczne ożywienie. Rolanda Petita zaliczyć z pewnością 
można do jednego z najpłodniejszych francuskich choreografów powojennych. Na uwagę 
zasługuje jednak nie tylko ilość stworzonych przez niego prac, lecz również różnorodność 
narracji baletowych, które powołał do istnienia i źródeł ich inspiracji.



7 Taniec 2022

 
Mały Roland już od samego początku przejawiał duże 
zainteresowanie tańcem. Zapytany o to, kiedy zaczął 
tańczyć, odpowiedział: „Nigdy nie zacząłem tańczyć. 
Tańczyłem od zawsze”3. Niejednokrotnie występował  
w lokalu ojca przy akompaniamencie fortepianu i oklaskach 
klientów restauracji. Jak sam mówił: „Miałem pięć lat, 
kiedy po raz pierwszy zacząłem tańczyć w bistro mojego 
ojca. Byłem główną atrakcją”4. W wieku dziewięciu lat 
postanowił sobie, że zostanie sławny: będzie ciężko 
pracować i z pewnością odniesie sukces. Był ruchliwym, 
upartym i ambitnym dzieckiem. Pewnego dnia oświadczył 
rodzicom, że „albo pozwolą mu zajmować się tańcem, 
albo ucieknie z domu i więcej o nim nie usłyszą”5. Wobec 
takiego ultimatum rodzice zaprowadzili dziewięcioletniego 
Rolanda na egzamin wstępny do szkoły baletowej, 
sprawdzający predyspozycje do wykonywania tego 
zawodu. Warunek był jeden: ojciec powiedział, że zgodzi 
się tylko wówczas, kiedy jego syn zajmie jedno z trzech 
pierwszych miejsc na liście. Roland był drugi i wkrótce 
rozpoczął naukę w jednej z najlepszych i najstarszych 
szkół baletowych na świecie – Ballet de l'Opéra National 
de Paris. Jednym z jego nauczycieli był Gustave Ricaux, 
francuski tancerz i pedagog tańca klasycznego, który wśród 
swoich słynnych uczniów miał takich wychowanków, jak: 
Serge Peretti, Michel Renault, Jean Babilée. Roland Petit 
pobierał również lekcje poza szkołą, w popularnych we 
Francji prywatnych studiach tanecznych, gdzie szlifował 
technikę swojego tańca pod okiem tak znakomitych artystów  
i pedagogów, jak: Olga Prieobrażenska, Lubow Jegorowa 
i Madame Rousanne-Sarkissian. Dzięki wrodzonemu 
talentowi, rozwijanemu w tak sprzyjających warunkach, 
Roland już jako szesnastolatek został członkiem corps de 
ballet Opery Paryskiej. W tym samym roku podjął również 
pierwszą próbę choreograficzną, tworząc taneczny układ 
dla szkolnej koleżanki Janine Charrat. Od tego momentu 
rodzice Petita, przekonani w końcu o zdolnościach syna, 
zaczęli wspierać jego pasję w każdy możliwy sposób. 
Talent młodego tancerza dostrzegł również - ówczesny 
dyrektor artystyczny zespołu - Siergiej Lifar. W 1943 
roku powierzył on Petitowi tytułową partię w balecie 
Uczeń czarnoksiężnika (L’Amour sorcier, muz. Manuel de 
Falla, chor. Serge Lifar), która była pierwszą tak poważną, 
solową rolą w karierze młodziutkiego tancerza. Wyróżniała 
go nie tylko nienaganna technika taneczna, lecz również 
nieprzeciętna charyzma i ekspresja sceniczna. Dzięki 
tej roli Petit został w tym samym roku awansowany na 
stanowisko solistyczne, otrzymał tytuł Grand Sujet. 

Początki kariery choreograficznej

Mimo sukcesów wykonawczych Roland nie pozostał 
długo w zespole baletowym – talent choreograficzny  
i potrzeba realizacji własnych pomysłów twórczych 
okazały się silniejsze, niż perspektywa kariery artysty-
tancerza, zwłaszcza że Lifar nie dawał młodym, ambitnym 
artystom szansy na własne, nowatorskie eksperymenty. 
Swoją decyzję Petit tłumaczył następująco: „Nie 
chciałem, żeby płacono mi co miesiąc, jak urzędnikowi 
państwowemu i w wieku czterdziestu pięciu lat przejść 
na emeryturę”6. Petit czuł w sobie potrzebę twórczego 
wyrażania się, nie wystarczało mu samo kreowanie ról 
w baletach tworzonych przez innych. Dlatego nie wahał 
się poświęcić swojej pewnej pozycji tanecznej na rzecz 
ryzykownej kariery choreograficznej. Z właściwym mu 
humorem mówił po latach:

Kiedy widzę tancerzy, którzy w wieku 45 lat zaczynają 
tworzyć choreografie, ponieważ przestają tańczyć, mam 
ochotę powiedzieć im: „Moi drodzy, gdyby Mozart zaczął 
grać na pianinie, mając 45 lat, mielibyśmy problem: zmarł 
w wieku 38 lat!”7.

W sierpniu 1944 roku Petit spragniony artystycznej 
wolności, złożył wymówienie z dotychczasowej pracy 
w Operze i związał się z cyklem tanecznych imprez, 
wystawianych w Théâtre Sarah Bernhardt pod nazwą Les 
Soirées de la Danse. Te taneczne recitale umożliwiały 
występy młodym francuskim tancerzom, a choreografom 
pozwalały na prezentację swoich prac. Większość z nich 
weszła na stałe do historii tańca. Obok Petita ze sceny 
tej korzystali m.in.: Renée Jeanmaire – późniejsza żona 
choreografa, Janine Charrat, Nina Vyroubova, Nathalie 
Philippart, Ethery Pagava, Irène Skorik, Marina de Berg, 
Serge Perrault8. 

W tym samym czasie Petit energicznie i niezłomnie dążący 
do twórczego rozwoju i poszerzania spektrum swojego 
ruchu, współpracował również z Borysem Kniaziewem 
(1900-1975), rosyjsko-francuskim tancerzem, 
choreografem i pedagogiem, autorem barre au sol (tzw. 
drążka na podłodze)9 – popularnej do dziś? na całym 
świecie metody doskonalenia techniki tańca. Współpraca 
ta była z pewnością bardzo korzystna dla debiutującego 
choreografa. Pozwoliła mu nie tylko na nowe spojrzenie 
na technikę tańca klasycznego, wykonywanego w innej 
płaszczyźnie, lecz pobudziła również jego wyobraźnię 
przestrzenną. Zaowocowało to - częstymi w pracach Petita 
- sekwencjami tańca w leżeniu, siedzeniu bądź klęczeniu 
na podłodze.

P O R T R E T
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Jedną z pierwszych osób, która od razu wyczuła talent 
choreograficzny Petita była irlandzka tancerka Ninette de 
Valois (urodzona jako Edris Stannus), która w 1943 roku 
powiedziała o nim: „Wygląda dokładnie tak, jak Miasin w 
jego wieku. (…) Takie same czarne oczy. Ma wyjątkowy 
talent”10. 

Wkrótce potem grono osób przekonanych o nieprzeciętnych 
zdolnościach choreograficznych Petita zaczęło szybko 
rosnąć. Przełom na jego twórczej drodze nastąpił w 1945 
roku, kiedy to wraz z Janine Charrat otrzymał od Rogera 
Euda, ówczesnego dyrektora Théâtre des Champs-Élysées, 
propozycję stworzenia własnego zespołu baletowego, który 
działałby przy tej instytucji. Dla debiutującego choreografa 
posiadanie stałego lokalu i regularnego dopływu środków 
finansowych było ogromną pomocą, umożliwiającą mu 
skupienie się na działalności artystycznej. Mimo trwającej 
wojny i okupacji, okres ten okazał się dla Petita wyjątkowo 
szczęśliwy, z tego względu, iż w Paryżu przebywało 
wówczas wielu znakomitych artystów, których talentów 
Petit nie wahał się wykorzystać. Zespół Petita działał pod 

nazwą Les Ballets des Champs-Élysées. W jego skład 
wchodziło sporo byłych artystów z Baletów Rosyjskich 
Siergieja Diagilewa, w tym Borys Kochno, sprawujący 
wraz z Petitem funkcję dyrektora artystycznego trupy,  
a także Jean Cocteau i Christian Bérard. Petit był nie tylko 
kierownikiem i choreografem Ballets des Champs-Élysées, 
lecz również nauczycielem i pierwszym tancerzem. Jego 
ojciec zaś pełnił funkcję asystenta menagera zespołu. 
Dla Les Ballets des Champs-Élysées powstały takie 
prace, jak m.in. Poeta (La Poete, muz. Benjamin Godard, 
Charles Koechlin, 1945), Wędrowcy (Les Forains, muz. 
Henri Sauguet, 1945), obydwa z librettem Kochno, czy  
Le Rendez-Vous (muz. Joseph Kosma, 1945). To właśnie 
drugi z tych spektakli przyniósł Petitowi sławę i sprawił, 
że jego nazwisko zaczęło być rozpoznawalne11. Balet Le 
Rendez-Vous, jak pisze Tacjanna Wysocka: „był jakby 
zapowiedzią kierunku dalszego rozwoju choreografii 
Petita: erotyczne pas de deux, brutalna miłość, śmierć”12. 
Autorem programu pierwszego sezonu Ballets des 
Champs-Élysées był Cocteau, który pisał, że w zespole tym 
– jak „feniks z popiołów” – odrodziły się duch i idee, jakie 

P O R T R E T
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przyświecały Baletom Rosyjskim Diagilewa. Zadaniem 
francuskiego zespołu nie było jednak kontynuowanie 
starych tradycji, lecz poszukiwanie nowych – Petit nie 
miał być naśladowcą Michaiła Fokina, lecz kimś, kto na 
podobną skalę przyczyni się do rozwoju sztuki baletowej13. 

Twórczość artystyczna

Pierwsze etapy artystycznej twórczości Petita 
scharakteryzowała Tacjanna Wysocka, zwracając uwagę na 
doskonałe połączenie w jego choreografiach techniki tańca 
klasycznego z awangardowymi wówczas inklinacjami 
zarówno do tańca współczesnego, jak i prostych gestów, 
ruchów i czynności, zaczerpniętych z życia codziennego:

Jest człowiekiem teatru, dla którego akcja dramatyczna, 
oprawa scenograficzna mają znaczenie prawie 
równorzędne z choreografią. Posiadając solidne 
wykształcenie klasyczne, właściwe wychowankom paryskiej 
szkoły baletowej, wnosi w swe kompozycje elementy 
zupełnie nowe, bliskie życiu współczesnemu, z jego 
najtragiczniejszymi przeżyciami i konfliktami. Zaskakuje 
on widza połączeniem różnorodnych elementów akcji. 
Bohaterowie jego, którzy dopiero co wykonali klasyczne 
pas de deux, zresztą zawsze wypełnione treścią ich uczuć, 
telefonują, palą papierosy, biorą natryski. I wszystko  
to ma jakąś wewnętrzną harmonię, logiczne powiązanie14.

Petit wielokrotnie podkreślał również, iż choreograf nie 
może być zapatrzony tylko w sztukę tańca, lecz powinien 
czerpać inspiracje do swoich spektakli zarówno z innych 
dziedzin artystycznych, jak i sportu, a także z otaczających 
go problemów, wyzwań i możliwości, jakie oferuje 
współczesny mu świat15. W spektaklu tanecznym cenił 
sobie melanż różnorodnych gatunków technik, stylów 
tanecznych i sztuk widowiskowych, choć przyznawał, 
iż połączenie ich w jedną, spójną i wymowną całość nie 
jest łatwe i wymaga dużej wiedzy oraz doświadczenia16. 
Joanna Bednarczyk pisze o francuskim twórcy:

Na początku swej działalności artystycznej Petit zyskał 
status rewolucjonisty, choreografa odrzucającego 
zakurzone, akademickie konwencje baletu, kreującego 
nowy styl – współczesny i ekscytujący. Jego wczesne prace 
stanowią odbicie klimatu paryskiej bohemy z przełomu lat 
czterdziestych i pięćdziesiątych XX wieku: przesiąknięte 
egzystencjalizmem, przełamujące tabu seksualności17. 

Odważny zarówno na scenie, jak i poza nią, Petit nie bał 
się samodzielności i podejmowania ryzyka związanego  
z prowadzeniem niezależnej trupy tanecznej. W 1947 roku 
zrezygnował z pracy dla Ballets des Champs-Élysées na 
skutek konfliktu z Kochno. Niedługo później powołał do 
istnienia swój własny zespół baletowy o nazwie Ballets 

de Paris, w którym również łączył funkcje tancerza  
i choreografa. Zespół ten działał – z przerwami (1948-
1950, 1953-1954, 1955, 1958) – do 1958 roku. 

W międzyczasie, w grudniu 1954 roku poślubił francuską 
tancerkę Renée Marcelle Jeanmaire, znaną jako Zizi 
Jeanmaire, dla której stworzył wiele swoich słynnych 
baletów (m.in. Carmen, muz. Georges Bizet, 1949; Kogucie 
jajko, muz. Maurice Thiriet, 1949; Symfonia fantastyczna, 
muz. Hector Berlioz, 1975; Zemsta nietoperza, muz. Johann 
Strauss, 1979, a także wiele programów rozrywkowych 
przygotowanych dla teatrów bulwarowych oraz 
telewizyjnych show). Petit mówił o znaczeniu Jeanmaire 
w swoim życiu: „Zizi to moja Carmen, moja croqueuse de 
diamants18. Lokomotywa do której przyczepiam kolejne 
wagony, czyli moje balety”19. Rok po ślubie (1955) przyszło 
na świat ich jedyne dziecko – Valentine Petit, która poszła 
w ślady rodziców i także związała się z teatrem, robiąc 
karierę jako piosenkarka i scenarzystka. Chętnie pisała 
również teksty piosenek, w nawiązaniu do których Petit 
wystawił spektakle. Nosiły one tytuł Valentine’s Love 
Songs (1988) oraz Les Bons Petits Diables (2005). Petit  
i Jeanmaire tworzyli harmonijny związek zarówno  
w życiu, jak i na scenie. Obok tańca drugą równie ważną 
(jeśli nie ważniejszą) miłością jego życia była właśnie 
jego żona – Zizi, czemu dał świadectwo między innymi  
w swojej autobiografii. Często o niej wspomina, pisząc  
o jej talencie i sukcesach dużo więcej niż o swoich. Nazwał 
ją „rytmem swojego życia”20. Jeanmaire inspirowała go do 
tworzenia zjawiskowych, barwnych spektakli, on dzięki 
nim uczynił ją sławną i przedłużył jej artystyczną karierę. 
Przeżyli w małżeństwie pięćdziesiąt siedem lat.

W 1952 roku Roland Petit rozpoczął współpracę  
z Hollywood, gdzie stworzył m.in. choreografię do filmu 
Hans Christian Andersen (1952, reż. Charles Vidor,  
z Zizi Jeanmaire i Dannym Kayem), Szklany pantofelek 
(1955, reż. Charles Walters, z Leslie Caron), do komedii 
muzycznej Daddy Long Legs (1955, reż. Jean Negulesco 
dla Freda Astaire’a i Caron), czy baletowy, filmowy kolaż 
Black Tights (1961, reż. Terence Young, z Jeanmaire, 
Moirą Shearer i Cydem Charissem w rolach głównych). 
Jak sam przyznał, jego artystyczny mariaż z Hollywood 
miał za podstawę przede wszystkim motywację materialną: 
„brakowało mu środków, żeby zapłacić członkom swojego 
zespołu”21. Dzięki temu jednak miał okazję poznać osobiście 
i współpracować z Fredem Astairem, który był dla niego 
autorytetem, zarówno jako artysta, jak i jako człowiek. 
Petit mówił o nim: „Nauczyłem się angielskiego, oglądając 
jego filmy. Oglądałem je w kółko, dopóki nie nauczyłem 

P O R T R E T
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się ich na pamięć. (…) Był wyjątkowym tancerzem. Nigdy 
nie spotkałem nikogo tak skromnego i miłego”22. Pobyt  
w Hollywood zaowocował również współpracą z Orsonem 
Wellesem, który napisał libretto do baletu Lady in the ice 
(muz. Jean-Michel Damase, 1953). Był to jedyny balet 
amerykańskiego reżysera i aktora.

Działalność w Hollywood nie ograniczała twórczego 
zapału Petita, który wciąż tworzył nowe balety (m.in. Deuil 
en 24 heures, muz. Maurice Thiriet, 1953; La Chambre, 
muz. Georges Auric, 1955; La Fille aux yeux secs, muz. 
Michel Legrand, 1956; Cyrano de Bergerac, muz. Marius 
Constant, 1959; Scaramouche, muz. Darius Milhaud, 
1961; Les Chants de Maldoror, muz. Maurice Jarre, 1962) 
i wyjeżdżał ze swoim zespołem w różne strony świata 
(m.in. do Wielkiej Brytanii, Stanów Zjednoczonych, 
Austrii, Włoch, Afryki Południowej). W 1962 roku,  
w uznaniu za swoje zasługi dla rozwoju francuskiej kultury, 
został odznaczony Orderem Sztuki i Literatury. 

W grudniu 1965 roku na zaproszenie Georgesa Aurica 
Roland Petit powrócił do Opery Paryskiej, tym razem 
już jako znany choreograf. Pokazał tu dwa nowe 

balety: Adagio i wariacje (muz. Francis Poulenc) oraz 
– wystawiany w teatrach na całym świecie do dziś – 
Notre Dame de Paris (muz. Maurice Jarre). W 1970 roku 
powrócił do Paryża, by objąć funkcję dyrektora baletu 
Opery Paryskiej, ale zrezygnował zaledwie po sześciu 
miesiącach, które wspomina w następujących słowach: 
„Mam tylko wspaniałe wspomnienia związane z Operą, 
z wyjątkiem okresu sześciu miesięcy, w czasie którego 
byłem dyrektorem baletu – był on piekielnie ciężki”23. 
Trudności te nie wynikały z przyczyn artystycznych, lecz 
przede wszystkim z administracyjnych, z poczucia braku 
całkowitej swobody twórczej, stąd też decyzja o zmianie 
miejsca pracy.

W tym samym roku Petit kupił w prezencie dla swojej 
żony Casino de Paris, na scenie którego wystawiał 
taneczne rewie, wodewile i kabarety, w których mogła 
błyszczeć24. Wymienić tu można spektakle takie jak: La 
Revue (1970) oraz Zizi Je t’aime (1972). Działalność 
tę zakończył w 1975 roku z powodu dużych obciążeń 
podatkowych, którym nie dał rady sprostać. Upodobanie 
do widowisk music-hallowych i cyrku, wywodzące się 
już z czasów dzieciństwa, znalazło wiele śladów w jego 
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twórczości, również baletowej25. Bardzo często było to 
wykorzystywane przeciw Petitowi, który był krytykowany 
za tego typu artystyczne połączenia. Balet, którego 
przybytkiem były instytucje chociażby takie jak Opera 
Paryska, uważany był za sztukę wysublimowaną, elitarną, 
rewie zaś i musicale za tanią, popularną rozrywkę, której 
nie przysługuje miano sztuki. Francuski choreograf bronił 
się jednak przeciwko szufladkowaniu jego twórczości  
i przeciwko rygorystycznemu oddzielaniu sztuki 
„wysokiej” i „niskiej”26. Dodawał ponadto: „To moje 
hobby. To coś co lubię, co błyszczy się i rusza. Nie jestem 
typem intelektualisty. Jestem człowiekiem który chce 
robić to, co lubi i dzielić się tym z innymi ludźmi”27.

W końcu sfinalizował swoje artystyczne wędrówki, 
osiedlając się w Marsylii, w której pracował zawodowo 
łącznie przez dwadzieścia sześć lat, co jednak nie 
przerwało jego permanentnych, artystycznych podróży. 
W latach 1972-1998 był dyrektorem Baletu Marsylskiego 
(Ballet de Marseille), przemianowanego następnie na 
Ballet National de Marseille. Pierwszym baletem dla 
nowego zespołu była choreografia Allumez les etoiles 
(muz. Siergiej Prokofiew, Dymitr Szostakowicz, Modest 
Musorgski 1972), inspirowana poezją i osobą Władimira 
Majakowskiego. Kolejnymi zaś, by przywołać tylko kilka: 
Pink Floyd Ballet (muz. Pink Floyd, 1972), Dama Pikowa 
(La Dame de Pique, muz. Piotr Czajkowski, 1978), Kot 
w butach (Le Chat Botte, muz. Piotr Czajkowski, 1985), 
czy Lampart (Le Guepard, muz. Giuseppe Verdi, Ottorino 
Respighi, Ludwig van Beethoven, 1994). Ta długa 
współpraca przyniosła wiele wspaniałych rezultatów, nie 
tylko stricte artystycznych. Dzięki poparciu lokalnych 
władz i współpracy z francuskim rządem Petitowi udało 
się powołać do istnienia L’Ecole Nationale Supérieure  
de Danse de Marseille, szkołę, której niektórzy absolwenci 
zasilali następnie zespół baletowy Petita. Było to spełnienie 
marzeń, które posiada chyba każdy choreograf – mieć 
profesjonalną szkołę baletową, kształcącą zawodowych 
tancerzy. Zarówno szkoła, jak i marsylski zespół baletowy 
działają do dnia dzisiejszego.

Podsumowanie

W jego spektaklach głównym środkiem wyrazu był taniec, 
wykorzystywany jako środek do przekazania pewnych 
idei i wartości. Pozostałe elementy spektaklu zawsze były 
dobierane z rozmysłem i starannością, prezentując możliwie 
najwyższy poziom, nigdy jednak nie wybijały się ponad 
sam ruch - współgrały i uzupełniały choreografię. Jego 
najsłynniejsze prace zachwycają prostotą, oryginalnością 
i siłą wyrazu. Niektóre z sekwencji choreograficznych, 

przede wszystkim w partnerowaniach, wydają się 
niezwykle proste, a jednocześnie tak nasycone treścią, że 
prowokują pytania, jak to możliwe, że nikt przed Petitem 
nie wprowadził ich na scenę.

Petit był przystojnym mężczyzną o przenikliwych, 
bystrych, ciemnych oczach. Stosunkowo wcześnie zaczął 
tracić włosy – w ostatnich latach życia był już całkiem 
łysy, co jednak nie przeszkadzało mu w utrzymywaniu 
eleganckiego, lekko nonszalanckiego stylu. Przez cały 
czas zachował szczupłą, młodzieńczą sylwetkę. Jak sam 
mówił: „Nigdy nie byłem na diecie. Do pięćdziesiątego 
roku życia paliłem papierosy i pijam mocną kawę”28. Sekret 
jego formy tkwił w tym, iż ciągle był w ruchu. Codziennie 
wykonywał zestaw ćwiczeń przy drążku, które nazywał 
„fontanną młodości”29. 

Do ostatnich dni wiele podróżował, pracując z tancerzami 
baletowymi z całego świata. Sala baletowa to było 
miejsce, w którym czuł się najlepiej. Nigdy nie przeszedł 
na emeryturę – dopóki starczyło mu sił przygotowywał 
zarówno wznowienia swoich dzieł, jak i nowe choreografie. 
W czasie swojej kariery tworzył wiele prac dla takich 
zespołów jak: Royal Ballet w Londynie, baletu Teatru 
La Scala, baletu Teatru Bolszoj, Królewskiego Baletu 
Duńskiego, American Ballet Theatre, baletu Opery 
Narodowej w Berlinie, San Francisco Ballet, Asami Maki 
Ballet w Tokio, baletu Téatro Colon w Buenos Aires  
i wielu innych. 

zdj. okładka książi autobigrafii Rolanda Petita, fot. archiwum Autorki
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Inspirował się również wybitnymi tancerzami, których 
spotykał na swej drodze, układając balety specjalnie dla 
nich, bądź też dostosowując już gotowe choreografie, biorąc 
pod uwagę ich indywidualne predyspozycje. Mawiał: 
„W balecie choreografia i tancerze są tak samo ważni. 
Utalentowany choreograf pracujący z niekompetentnym 
tancerzem nie jest w stanie nic stworzyć, i odwrotnie. Jak 
do miłości, do choreografii trzeba dwojga”30. Praca nad 
choreografią stanowiła dla Petita twórcze poszukiwanie, 
była rodzajem wizualizacji artystycznej idei, swoistego 
przekuwania myśli na ciała konkretnych tancerzy. Na 
przykład Michaiła Barysznikowa francuski choreograf 
określił mianem Stradivariusa, na którym próbował 
„komponować” według właściwych dla niego uzdolnień. 
Z większości tancerzy trzeba było jednak dopiero wydobyć 
to mistrzostwo formy i stylu, „stworzyć Stradivariusa”.  
I choć nie zawsze się to udawało, czasem były to po prostu 
„skromne skrzypce”, tym, co najbardziej fascynowało 
Petita w jego pracy była moc twórcza Pigmaliona31. 
Mógł wydobywać z tancerzy takie pokłady możliwości, 
umiejętności i wrażliwości, jakich nie byli świadomi.  
W jednym z wywiadów Petit opisał proces powstawania 
swoich choreografii następująco:

Tworzyć choreografię oznacza widzieć choreografię  
w tym samym czasie kiedy się ją robi, prawie jednocześnie. 
Chyba że jednak trochę później. Wiecie o co mi chodzi, 
zawsze występuje opóźnienie, mówi pan do artysty: 
„Chciałbym żeby zrobił to pan w ten sposób", potem się 
czeka i: "Nie, nie tak, tylko tak! No dobrze, może ma pan 
rację... a nie, nie tak, tylko tak!" To zabiera czas, a trzeba 
skończyć pracę, i ostatecznie samemu popracować żeby 
ją skończyć. Mówi się do niego "Nicolas, chciałbym żebyś 
zrobił to, o popatrz, w ten sposób. O, to jest to, gotowe”32.

Praca z tancerzami była dla Petita bardzo ważnym 
doświadczeniem. Niejednokrotnie przyznawał, że ich 
młodość, entuzjazm i zapał były tym, co pozwalało mu 
mimo upływającego czasu, zachować młodego ducha 
i energię do pracy. W czasie jednego z wywiadów 
wspominał:

Kiedy przybywa nam lat nie ma nic gorszego niż nie mieć 
już na nic ochoty. Kiedy byłem bardzo młody, miałem 
około 12 lat, Cocteau powiedział mi: „Roland, zapamiętaj 
sobie na całe życie, że jeśli chcesz pozostać młody, musisz 
otaczać się młodymi osobami". Ja robię dla nich co mogę, 
a oni dają mi... czuję się jak Drakula, bo mam wrażenie że 
to co mi dają to świeża krew!33.

Mimo codziennych zastrzyków z tej „świeżej krwi” Roland 
Petit zmarł 10 lipca 2011 roku na białaczkę. Jego ostatnim 
miejscem zamieszkania była Genewa, gdzie zbudował 

dom z własnym studio tanecznym, w którym jeszcze  
w ostatnich miesiącach życia ćwiczył, tworzył i pracował 
z tancerzami. Został pochowany w Paryżu, na cmentarzu 
Montparnasse. 

Agnieszka Narewska-Siejda
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W Warszawie od lat odbywa się kilka znaczących festiwali tańca. Każdy z nich odbywa się 
ma obraną przez organizatorów formułę, do której publiczność jest już przyzwyczajona. 
Nie oznacza to jednak, że stolica nie jest otwarta na nowości – to właśnie one stały się 
pozytywną niespodzianką kończącego się 2021 roku. 

POWIEW NOWOŚCI

W połowie grudnia w Warszawie pojawił 
się nowy festiwal tańca. Takie sytuacje 
nie zdarzają się często, więc inicjatywa 
Fundacji Rozwoju Teatru ‘NOWA 

FALA’, której kuratorką była Agata Życzkowska stała się 
tym bardziej interesująca. Pięciodniowy przegląd został 
nazwany International Movement Festival U:NEW, co 
brzmi nieco tajemniczo, ale też intrygująco. Ciekawość 
spotęgowało również samo założenie organizatorów –  
festiwal miał na celu popularyzację tańca współczesnego 
w jego nowych formach, a także wzmocnienie 
międzynarodowej współpracy. Drugi komponent 
uznać można za szczególnieistotny, bowiem jednym ze 
skutków pandemii COVID-19 jest ograniczenie udziału 
w  zagranicznych imprezach, kontaktu z instytucjami  
i artystami.  
Zastanawiające jest jednak, co kryje się pod tytułowym 
U:NEW – czy jest to zwrócenie uwagi na założenia, których 
wśród warszawskich inicjatyw tanecznych do tej pory 
nie realizowano? W tekście programowym organizatorzy 
wyjaśnili, że festiwal miał na celu zwrócenie uwagi na 

kwestie związane z przyszłością naszej planety, zmianami 
klimatycznymi, funkcjonowaniem tkanki miejskiej, 
tożsamością człowieka. Kluczowe stały się hasła: Urban 
New Eco Wave, Use New Edu Wave, Unite New Euro 
Wave, Under New Earth Wave, Unique New Envisage 
Wave, UDance New Essence Wave – których skrótem 
jest właśnie U:NEW (pogratulować należy przyciągającej 
koncepcji promocyjnej). 
Imponująco wyglądał także program festiwalu. Podczas 
pięciu dni widzowie mieli okazję obejrzeć spektakle  
z Hiszpanii – Kraju Basków, Francji, Norwegii, Włoch, 
Niemiec i Polski. „Apollo et Dafne” w wykonaniu Zappulla 
DMN Company z Włoch to propozycja, odwołująca 
się do mitu o Apollo i Dafne, badająca współczesną 
specyfikę relacji między kobietą a mężczyzną. Z kolei 
„Das Lackballett – the Lacquer Ballet (Warsaw version)” 
niemieckiego Theater der Klänge odwołuje się tematyki 
utopii stworzonej przez artystów Bauhausu, a przede 
wszystkim do Oskara Schlemmera, twórcy kultowego 
„Baletu triadycznego” z 1923 roku. Nad ostatnia fazą 
poszczególnych etapów naszego życia zastawiała się  

R E L A C J A

zdj. Apollo i Dafne, fot. Marta Ankiersztejn
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z kolei Maria Ibarretxe  w „Choreographic Study About 
the End of Things”. Artystka poszukiwała także różnych 
aspektów smutku, związanych ze świadomością końca. 
Podczas festiwalu nie zabrakło także trudnych tematów, 
takich jak „When Boys Cry” w wykonaniu Thomasa Volla. 
To opowieść o okolicznościach w jakich chłopcy stają się 
ofiarami gwałtu. Szczera i brutalna wypowiedź artysty 
pokazuje sposobymłodego chłopca na radzeniesobie  
z uciskiem ze strony sprawcy. 
Jeśli chodzi o polskie propozycje, to na uwagę zasługuje 
przede wszystkim znane warszawskiej publiczności 
„Axiom of Choice” HOTELOKO movement makers, 
zwracające uwagę na kryzys klimatyczny oraz na 
decyzje człowieka, które mają wpływ na całe środowisko 
naturalne. Obiecujące były także prezentacje krótkich 
form w wykonaniu młodych tancerzy: Klary Szeli (solo 
„INFLATING” oraz duet „well come” stworzony z Mileną 
Suską), Kariny Szutko („Cutthroat”), Malwiny Salwińskiej 
i Zuzanny Strugacz (duet „HUMAN DILEMMAS”). 
Kwestie związane z obecnością człowieka na Ziemi 
oraz wpływem jego działań na klimat poruszone zostały  
w krótkometrażowych filmach, których pokazy 
towarzyszyły prezentacjom filmowym. „WoDA – 
Waterfall of Dance/Democratic/Dialog Actions” Agaty 
Życzkowskiej zwraca uwagę na prawo dostępu do wody 
pitnej, które powinno należeć się wszystkim. Z kolei 
pozostałe propozycje – „Unframed”, w którym wystąpili 

Wojciecha Mochniej i Iris Heitzinger, „Escape Room” 
przygotowany przez trio Bujakowska / Bajjou / Miękina 
oraz „bobleplastbarna” Silje Solheim Johnsen – ukazały 
różnorodne relacje międzyludzkie oraz towarzyszące im 
problemy. 
Zaznaczyć należy, że każda z programowych propozycji 
ukazywała mnogie techniki tańca, połączonez innymi 
elementami. Istotne jest, że U:NEW to festiwal skupiający 
się nie tylko na ukazaniu wielowymiarowych artystów, ale 
przede wszystkim prezentujący różne aspekty tematów, 
bliskich współczesnemu odbiorcy. Kwestie relacji 
międzyludzkich czy działalności człowieka, prowadzącej 
do zmian klimatycznych i degradacji środowiska 
naturalnego, z pewnością zainteresują dziś nie tylko grupę 
dolcelową tanecznych wydarzeń. Należy także docenić 
organizatorów za zaplanowanie działań festiwalowych 
w kilku miejscach w Warszawie, dzięki czemu możliwe 
było dotarcie do publiczności, która dopiero poznaje taniec 
i zachęcanie jej do regularnego oglądania tego typu prac. 

Marta Seredyska

International Movement Festival U:NEW – DANCE 
HIGHWAYS
Kuratorka festiwalu: Agata Życzkowska
Produkcja: Fundacja Rozwoju Teatru ‘NOWA FALA’
Warszawa, 10–15 grudnia 2021 
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TO TYLKO EPIZOD. 
BRONISŁAWA NIŻYŃSKA I POLSKI 

BALET REPREZENTACYJNY

Historia baletu w Polsce nie jest może tak długa i fascynująca jak we Francji czy Anglii, 
nie mniej jednak ma swoje świetlane epizody. Jednym z nich było utworzenie Polskiego 
Baletu Reprezentacyjnego, do którego zaangażowano najlepszych rodzimych artystów 
pierwszej połowy XX wieku, w tym jedną z pierwszych światowej klasy choreografek, 
Bronisławę Niżyńską.

Zespół Polskiego Baletu Reprezentacyjnego1, zwanego 
również Baletem Polskim (The Polish Ballet), powstał z 
inicjatywy Jana Lechonia, w latach 1930–1939 attaché 
kulturalnego ambasady polskiej w Paryżu. Ukazanie 
polskiej sztuki na najwyższym poziomie w wymiarze tańca, 
muzyki i malarstwa, które przyświecało poecie, wpisywało 
się w politykę propagandową II Rzeczypospolitej. 
Pretekstem do sfinansowania tak szeroko zakrojonego 
przedsięwzięcia stała się Międzynarodowa Wystawa 
Techniki i Sztuki w Paryżu (maj–listopad 1937). Twórcy 

Polskiego Baletu Reprezentacyjnego chcieli podążyć 
wzorem Baletów Rosyjskich Diagilewa, w których 
notabene tańczyło wielu Polaków, rozsławiających sztukę 
rosyjską w Europie zachodniej. Dyrektorem generalnym 
zespołu został Arnold Szyfman2 mający doświadczenie w 
zarządzaniu Teatrem Polskim w Warszawie. Na dyrektora 
artystycznego typowano różne osobistości, jak podaje 
ówczesna prasa: Piotra Zajlicha, Jadwigę Hryniewiecką, 
Tacjannę Wysocką3 czy Janinę Mieczyńską4. Ostatecznie 
18 czerwca 1937 w Paryżu Bronisława Niżyńska 

zdj. Zespół baletowy podczas próby w Łazienkach Królewskich, NAC
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podpisała kontrakt z dyrekcją Towarzystwa Polskich 
Widowisk Artystycznych SA, reprezentowaną przez 
Szyfmana. Niżyńska została zaangażowana na stanowisko 
baletmistrzyni (Maitresse de ballets) i choreografki, 
a także jako współreżyser artystyczna (codirecteur 
artistique)5. Wybór ten był podyktowany niewątpliwie 
zarówno osiągnięciami artystycznymi, jak i jej polskim 
pochodzeniem, które podkreślano w trakcie całej kampanii 
reklamowej, wyolbrzymiając je, czasami do rozmiarów 
fikcji6. 

Jak napisano w programie, zespół został zorganizowany 
przez polski rząd „w celu lepszego pokazania w Europie 
Zachodniej wielkiego bogactwa historii i legend, sztuki, 
muzyki i poezji, które są dziedzictwem narodu [polskiego]”7. 

Oprócz rozwinięcia baletu narodowego, celem zespołu 
było szkolenie młodych polskich tancerzy oraz prezentacja 
w całej Europie i Ameryce twórczość polskich autorów, 
kompozytorów, projektantów i choreografów”. Z kolei 
w biuletynie wydanym przez Kurjer Warszawski z okazji 
odbywającej się wystawy napisano: 
Biorąc udział w Wystawie Międzynarodowej 1937, Polska 
pozwoli Francuzom i gościom ich, przybyłym ze wszystkich 
stron świata, ocenić poziom, jaki osiągnęła w dziedzinie 
Sztuki i Techniki, w dziewiętnaście lat od chwili, gdy 
zwycięstwo mocarstw sprzymierzonych oraz jej własny 
wysiłek przywróciły jej niezawisłość8. 
W związku z wagą przedsięwzięcia zespół otrzymał 
wysokie subwencje państwowe9.

Program wieczoru Baletu Polskiego w Teatrze Mogador w Paryu, fot. M.Jasionowska
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Pierwszy sezon 1937/38 

Sezon, który Bronisława Niżyńska przygotowała 
dla Polskiego Baletu Reprezentacyjnego, był przede 
wszystkim pomyślany jako realizacja zamierzeń 
propagandowych. Do współpracy zaproszono wybitnych 
artystów poszczególnych dziedzin, naszkicowano osiem 
librett baletowych z muzyką. Przygotowania tancerzy 
do sezonu 1937/1938 rozpoczęto w lipcu, mieli się oni 
zaprezentować podczas finału paryskiej Międzynarodowej 
Wystawy Techniki i Sztuki zaplanowanego na listopad.  
W tym krótkim czasie Niżyńska stworzyła dla zespołu pięć 
baletów prezentowanych podczas debiutanckiego sezonu. 
Miały one swoją premierę na zakończenie wystawy  
w listopadzie 1937 roku w paryskim Teatrze Mogador. 
Były to:

Apollon et la Belle / Apollo i Dziewczyna
Muzyka: Ludomir Różycki
Libretto: Światopełk Karpiński
Kostiumy i dekoracje: Władysław Daszewski
Premiera: 27 listopada 1937, Teatr Mogador, Paris
Pierwsi tancerze: Olga Sławska, Nina Youshkevitch, 
Ludwik Cywiński, Kari Karnakowski

La Légende de Cracovie / Legenda krakowska
(The Legend of Cracow)
Muzyka: Michał Kondracki
Libretto: Ludwik Hieronim Morstin
Kostiumy i dekoracje: Teresa Roszkowska
Premiera: 20 listopada 1937, Teatr Mogador, Paris
Pierwsi tancerze: Alexandra Glinka, Czesław Konarski, J. 
Marciniak

Le Chant de la Terre / Pieśń o ziemi
(The Song of the Earth)
Muzyka: Roman Palester
Kostiumy i dekoracje: Wacław Borowski
Premiera: 20 listopada 1937, Teatr Mogador, Paris
Pierwsi tancerze: Olga Sławska, Czesław Konarski

Le Rappel / Zawołanie10

Muzyka: Bolesław Woytowicz
Kostiumy i dekoracje: Irena Lorentowicz-Karwowska
Premiera: 27 listopada 1937, Teatr Mogador, Paris
Pierwsi tancerze: Nina Youshkevitch, Vladimir 
Dokoudovsky, Alexandra Glinka, Zbigniew Kiliński

Chopin Concerto/ Koncert e-moll
Muzyka: Frédéric Chopin
Kostiumy i dekoracje: Wacław Borowski
Premiera: 20 listopada 1937, Teatr Mogador, Paris
Pierwsi tancerze: Nina Youshkevitch, Olga Sławska

Po występach w Paryżu zespół udał się na intensywne 
tournée po krajach europejskich. W grudniu 1937 Polski 
Balet Reprezentacyjny występował w londyńskiej 
operze Covent Garden; od końca stycznia do marca 1938 
odwiedził 31 miast na terenie Niemiec, od Szczecina 
po Norymbergę11. Od kwietnia zespół występował w 
Polsce (Katowice, Chorzów, Poznań, Kraków, Wilno)12, 
rozpoczynając swoją trasę od występów w warszawskim 
Teatrze Wielkim 13.

Sukces Polskiego Baletu Reprezentacyjnego podczas 
wystawy w Paryżu został uwieńczony nagrodą Grand 
Prix w dziedzinie sztuki tanecznej14. Niżyńska otrzymała 
Grand Prix za choreografie15, zaś kompozytorzy muzyki 
do przedstawionych baletów zostali uhonorowani złotymi 
medalami 16.
Przystępując do pracy w PBR, Niżyńska miała już na 
swoim koncie choreografie, które dawały jej silną pozycję 
artystyczną: Les Noces (Wesele) 1923, Les Biches (Łanie) 
oraz Le Train bleu (Niebieski pociąg) 1924. Jako artystka 
o polskich korzeniach, znaczącym dorobku zawodowym, 
wydawała się idealną kandydatką na powierzone jej 
stanowisko. Pierwszy sezon współpracy z PBR rozpoczęty 
wielkim sukcesem w Paryżu udowodnił, że była to słuszna 
decyzja. 
Niestety, mimo odniesionych sukcesów praca Niżyńskiej 
i działalność zespołu nie zyskały przychylnej prasy w 
Polsce. Zarzucano Niżyńskiej, że nie jest wystarczająco 
„polska”17. Powątpiewano w pochlebną krytykę 
zagraniczną, której fragmenty przedrukowywano w prasie 
polskiej18. Na występach w kraju zespół nie zbierał kompletu 
publiczności, a w kolejnym sezonie Niżyńską odsunięto 
bez wyjaśnień z zajmowanego stanowiska19. Wyrazista 
wizja artystyczna, dążenie do perfekcji Niżyńskiej oraz 
przyzwyczajenia kierownicze sprawiały, że nie dawała 
ona sobie narzucać odgórnych wymagań, tym samym 
łamiąc jednak postanowienia kontraktu20. Taka postawa 
nie sprzyjała współpracy z męskim gronem dyrektorskim 
i nadzorującym, co od początku rodziło problemy.

H I S T O R I A



19 Taniec 2022

zdj. Bronisława Niżyńska w otoczeniu tancerek i tancerzy Legendy krakowskiej, fot. archiwalna Lipnitzki, Archiwum Niżyńskiej Biblioteka Kongresu w Waszyngtonie
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Ostatni sezon (1938/39)

Mimo braku jakiejkolwiek oficjalnej informacji o 
planowanym zerwaniu współpracy z Niżyńską kolejny 
sezon miał być również pasmem sukcesów – w perspektywie 
kolejne, światowe tournée. Znacznie powiększono zespół 
do: 8 solistek, 11 solistów, 2 koryfejów, 21 tancerek i 4 
tancerzy corps de ballet21. Kierownictwo powierzono 
warszawskim artystom: Leonowi Wójcikowskiemu wespół 
z Janem Cieplińskim22. W repertuarze z pierwszego sezonu 
pozostawiono trzy balety Niżyńskiej: Legendę krakowską, 
Pieśń o ziemi i Koncert e-moll. Na program wieczoru w 
Teatrze Wielkim, podczas XVII Międzynarodowego 
Festiwalu Muzyki Współczesnej, 19 kwietnia 1939 r. 
złożyły się tylko trzy pozycje:  Pieśń o ziemi i Baśń 
krakowska Niżyńskiej oraz premierowe Harnasie Karola 
Szymanowskiego w choreografii Jana Cieplińskiego, z 
dekoracjami i kostiumami Zofii Stryjeńskiej 23.
Repertuar drugiego sezonu został wzbogacony o nowe 
balety: Harnasie (muz. K. Szymanowski), Bajka (muz. S. 
Moniuszko), Dawne tańce i arie (Antiche danze e arie, 
muz. O. Respighi) i Walc (muz. R. Strauss z opery Kawaler 
srebrnej róży) w opracowaniach Cieplińskiego, Eine kleine 
Nachtmusik (muz. W.A. Mozart) i Czarodziejska miłość 
(muz. M. de Falla) w choreografii Leona Wójcikowskiego 
oraz Wesele na wsi (Wesele w Ojcowie, muz. K. Kurpiński, 
J. Damse) w opracowaniu Piotra Zajlicha24. 
W pierwszych miesiącach 1939 roku zespół występował 
z powodzeniem w Cannes, Nicei, Marsylii, Lyonie, 
Brukseli, Warszawie, Luksemburgu, Kownie. W lipcu 
zaprezentował się na Wystawie Światowej w Nowym 
Jorku, dając przedstawienie w Music Hallu przed widownią 
liczącą pięć tysięcy osób (5–19 lipca). Dalszą działalność 

i rozwój zespołu przerwał wybuch wojny. Jesienią 1939 
planowano występ na Biennale w Wenecji25.

Mimo krótkotrwałego istnienia Polski Balet 
Reprezentacyjny był nowoczesnym projektem, 
nastawionym na sukces. Niżyńska w niewiarygodnie 
krótkim czasie stworzyła repertuar i zespół młodych tancerzy, 
którzy mieli wszelkie widoki na świetlaną karierę. Mimo że 
repertuar nie przetrwał próby czasu, stanowi niewątpliwie 
o talencie choreografki. Szalone tempo pracy, stres tournée 
oraz naciski propagandowe utrudniały współpracę wielkiej 
artystki z przełożonymi. Zaangażowanie Niżyńskiej w 
budowanie zespołu było autentyczne i  zaowocowało na 
wielu płaszczyznach. Zespół kontynuował swoją pracę 
pod nowym kierownictwem do wybuchu wojny, to jednak 
przede wszystkim sezon Niżyńskiej stanowi fascynujący, 
choć epizodyczny fragment historii polskiego tańca.

Marianna Jasionowska
Ewa Kretkowska

Przypisy
1  Artykuł ten stanowi rozbudowaną wersję tekstu 
Hasło do Wikipedii Polski Balet Reprezentacyjny (artykuł 
nieopublikowany), napisanego w ramach projektu Białe Plamy 
2019-2020, M. Jasionowska, E. Kretkowska, Bronisława 
Niżyńska – baletmistrzyni i choreografka Polskiego Baletu 
Reprezentacyjnego (1937–1938).
2  Por. Historia baletu, informacje ze strony 
TWON, online: https://teatrwielki.pl/teatr/polski-balet-
narodowy/historia-pbn/ [dostęp: 08.08.2019 r.] oraz http://
encyklopediateatru.pl/osoby/7467/arnold-szyfman. [dostęp: 
08.08.2019 r.]
3  Wielce prawdopodobne jest branie pod uwagę 
Wysockiej na to stanowisko, zwłaszcza że była ona dobrze 
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znana w środowisku  teatralnym, współpracowała z Szyfmanem 
i Schillerem. Zob.. J. Ignaczak, Tacjanna Wysocka, artystka 
niepokorna,  [w:] Polskie artystki awangardy tanecznej. 
Historie i rekonstrukcje, red. J. Szymajda, Instytut Muzyki  
i Tańca, Warszawa 2017.
4  Za J. Kow. Tragifarsa baletowa za 700.000 zł. 
Polski balet reprezentacyjny czy Ballets Russes de Niżyńska?, 
wycinek prasowy z Archiwum Niżyńskiej, Library of 
Congress, Washington, D.C.
5  Kontrakt podpisany w czerwcu 1937 w Paryżu, 
zbiory: Bronislava Nijinska Collection, Music Division, 
Library of Congress, Washington, D.C., Box 46.
6  Pomimo znanych faktów dotyczących miejsca 
urodzenia Niżyńskiej – Mińsk, a nie Warszawa, uczęszczania 
jej do szkoły baletowej w St. Petersburgu, a nie w Warszawie, 
jak twierdzili autorzy wzmianek i artykułów prasowych, jej 
polskie pochodzenie stało się ważnym aspektem propagandy. 
Prawdziwą informacją łączącą Niżyńską i Warszawę była 
natomiast ta dotycząca miejsca chrztu. Zarówno choreografka, 
jak i jej brat Wacław zostali ochrzczeni w warszawskim 
kościele św. Aleksandra.
7  Program „Les Ballets Polonais”, Royal Opera, 
Covent Garden, 16 December 1937Za. N. Van Norman 
Baer, The Polish Ballet (fragment albumu z wystawy), [w:] 
Bronislava Nijinska. A dancer's legacy, Fine Arts Museum of 
San Francisco 1986, s. 66. 
8  P. Huet, Udział Polski w Międzynarodowej Wystawie 
1937, [w:] „Kurjer Warszawski. Wystawa Międzynarodowa 
w Paryżu. Maj–Listopad 1937”, 1937, s. 11.
9  Pierwszy program Polskiego Baletu 
Reprezentacyjnego, online: http://encyklopediateatru.pl/
kalendarium/1653/pierwszy-program-polskiego-baletu-
reprezentacyjnego.[dostęp: 08.08.2019 r.]
10  Balet wystawiany również pod innymi tytułami 
Wezwanie lub Powrót. Zob. I. Turska, Przewodnik baletowy, 
Kraków 1989, s. 23.
11  Lista miast niemieckich podczas tourne Les 
spectacles des Ballets Polonais donnees au Allemagne en 
Jan-Mars 1938, kolekcja Bronisławy Niżyńskiej w zbiorach 
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Roland Barthes w Świetle obrazu stworzył 
kategorie studium i punctum. Studium ma 
być ogólnym wrażeniem, jakie wywołuje w 
nas oglądany obraz. Punctum to natomiast 

„użądlenie”, coś, co nas przyciąga, sprawia, że nie możemy 
o tym zapomnieć. W odniesieniu do spektaklu tanecznego, 
takim elementem może być właśnie światło, co zauważyła 
już Joanna Leśnierowska w tekście Światło (tanecznego) 
obrazu. Bardzo często jest ono nie tylko towarzyszem 
tancerza, ale głównym środkiem wyrazu pewnych 
idei i sensów, autonomicznym bytem o niezliczonych 
znaczeniach. Niekiedy dzięki oświetleniu poszczególne 
sekwencje ze spektakli pozostają w pamięci widza, co 
tylko udowadnia, że światło jest autonomicznym bytem, 
mającym duży wpływ na kształt przedstawienia. By to 
udowodnić, posłużę się przykładami prac trzech artystów: 
Mikołaja Mikołajczyka, Tomasza Bazana oraz  Angelina 
Preljocaja. 

W spektaklu Mikołaja Mikołajczyka Z Tobą chcę oglądać 
świat ciało artysty zostaje oświetlone na różne sposoby, 
w zależności od materiału ruchowego, który wykonuje. 
Mamy tu  do czynienia z przestrzenią typu black box, jednak 
czarną podłogę przecina pas bieli rozciągnięty poziomo – 
to właśnie na nim artysta wykonuje ruchowe sekwencje, 
to on ogranicza pole jego działań. Kiedy przechadza się 
po nim wraz z drewnianym psem, jego ciało oświetlone 
zostaje niewielkim jasnym, ciepłym światłem, które staje 
się coraz bardziej wyraźne wraz z kolejnym przejściem 

(moment ten powtarza się kilka razy). Artysta oświetlony 
jest przede wszystkim światłem górnym, które nie zawsze 
pozwala na dostrzeżenie wyrazistości jego sylwetki. Gdy 
przez chwilę pozostaje poza maksymalnie rozświetlonym 
punktem, na jego twarzy oraz rękach pojawiają się cienie; 
gdy wykonuje pozę stojąc bokiem do widzów, część jego 
korpusu staje się ciemniejsza. Dzięki temu jedna z jego 
dłoni, klatka piersiowa oraz nogi pozostają w bardzo jasnym 
świetle, podkreślają ułożenie jego ciała. Co ciekawe także 
część drewnianego psa, z którym Mikołajczyk przemierza 
scenę w poprzedniej sekwencji nie jest oświetlona  
w całości. Tancerz oraz rekwizyt skierowani są w swoje 
strony, relacja między nimi podkreślona została właśnie 
poprzez światło: wydaje się jakby patrzyli na siebie, 
chłonęli swoją obecność, pozostawali w chwili dużego 
skupienia. Cień w spektaklu Mikołajczyka pojawia się 
jednak w jeszcze jednej formie: padające z prawego 
górnego boku światło sprawia, że jego sylwetkę widzimy 
także po lewej stronie przestrzeni scenicznej. Zastygłe w 
napięciu ciało artysty rzuca na białą podłogę (ta jej część 
oświetlona jest minimalnie) wyrazisty cień, jeszcze bardziej 
podkreślający atletyczną posturę tancerza, pozę, w jakiej 
się znajduje, sprawiając, że traktować możemy go niczym 
ożywioną rzeźbę, obiekt, wymagający naszej uwagi.  
W dalszej części pracy Mikołajczyk leży na podłodze  
w płatkach czerwonych róż, jest już wtedy bardzo wyraźnie 
oświetlony – intensywność jest tu wysoka, światło staje 
się mocniejsze, lepiej zarysowuje sylwetkę tancerza, 
podkreśla też bardzo ważny dla niego moment: scena ta jest 

ŚWIATŁO W TAŃCU. 
CZ.2: ŚWIATŁO W RELACJI 

 Z CIAŁEM TANCERZA
Światło posiada wiele możliwości, może być dyskretne i delikatnie podkreślać sceniczny 
taniec, może też jednak tworzyć niesamowite efekty, wchodząc w relacje z tancerzem, 
przestrzenią, strukturą dzieła czy innymi elementami istotnymi dla spektaklu. W 
poprzedniej części artykułu (Taniec Nr 2/2018) skupiłam się na omówieniu historycznego 
rysu oświetlenia scenicznego, a także na analizie kilku przykładów współczesnych 
realizacji, w których odgrywa ono ważną rolę. W dalszej części tekstu przytoczę kolejne 
dzieła, poświęcając uwagę relacji światła z ciałem tancerza, a także wyznaczaniu przez 
nie przestrzeni scenicznych zdarzeń. 

S Z T U K A
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niczym wyznanie miłosne, wyrażone ruchowymi znakami, 
ukazanie tęsknoty za drugą osobą, ale też pewność co do 
własnych uczuć. 
Działający od początku lat 70. XX wieku w Belgii 
Frédéric Flamand tworzył swoje choreografie, zwracając 
uwagę przede wszystkim na nowoczesną technologię 
oraz ludzkie ciało. Jego prace oparte były na połączeniu 
tańca oraz elementów multimedialnych: często 
projekcje wizualne łączone były z efektami świetlnymi.  
Do przykładów takich działań należą między innymi 
Titanic czy Metapolis. Co ciekawe, u Flamanda zauważyć 
możemy zabieg zalewania całej przestrzeni jednym 
kolorem – zarówno jeśli chodzi o ściany, jak i podłogę.  
W Metapolis są to różne odcienie niebieskiego i granatu: 
raz podłoga sceny staje się błękitna, podczas gdy na 
ścianie widoczna jest projekcja wideo; innym razem 
to na ścianach maluje się ciemny granat, kontrastujący  
z intensywną niebieską podłogą. 
Podobny efekt zalewania całej przestrzeni kolorem 
wykorzystuje w swych pracach wielu polskich  

i zagranicznych artystów. Należy do nich między innymi 
Tomasz Bazan. W jego spektaklach najczęściej zauważyć 
można zastosowanie jasnych barw: od białego bardzo 
ostrego oświetlenia do ciemnożółtych filtrów, tworzących 
nieco przytłaczający nastrój. W Station de Corps, 
pewnego rodzaju traktacie na temat ludzkiej cielesności, 
granice konwencjonalności zostają przełamane: Bazan 
poddaje swoje ciało kontaktom z ciałami innych osób, 
sprawdza jak reaguje na nie, w jaki sposób poszczególne 
ustawienia mogą dać uczucie komfortu lub zadać fizyczny 
ból. Ciemne żółte światło oblewa zarówno podłogę, 
jak i ciała wykonawców (wnioskuję, że światło pada tu  
z góry), tworząc interesujący obraz, który oglądać możemy 
przez kilka minut. Dzięki temu spektakl Bazana pozwala 
na wyciszenie, na osiągnięcie wewnętrznego skupienia 
– momenty, w których wykorzystany został bardzo 
intensywny kolor mogą jednak być dla widza męczące ze 
względu na długość poszczególnych sekwencji. Wygląda 
na to, że oświetlenie jest dla twórcy narzędziem, które 
służy mu do sprawdzenia swojej wytrzymałości, a także 

zdj. Mikołaj Mikołajczyk w Z Tobą chcę oglądać świat, fot. M. Ankiersztejn
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możliwości skupienia uwagi odbiorcy. Jest ono więc, obok 
ludzkiego ciała, najistotniejszym elementem spektaklu. 
Podobny zabieg dostrzec można także w powstałym po 
Station de Corps, Bastionie. Tutaj także mamy do czynienia 
z różnymi odcieniami bieli i żółci – zależnie od sekwencji 
choreograficznej (zaznaczyć trzeba, że obie opisywane 
prace cechuje wykonanie na białej podłodze, dzięki czemu 
barwa światła jest lepiej widoczna). Spektakl składa się  
z kilku scen: jedne są bardzo krótkie (taniec Patrycji Płanik) 
– wykorzystane zostało w nich światło jasne, delikatny żółty 
kolor oblewający ściany i podłogę przełamany jest pasem 
bieli przebiegającym przez środek tylnej ściany. Dłuższe 
sekwencje odznaczają się natomiast większym stonowaniem 
kolorów  zdecydowanie więc widać, że Bazan posługuje 
się oświetleniem, by podkreślić aspekty poszczególnych 
scen, a także by zarysować linię dramaturgiczną spektaklu. 
W całej pracy można zauważyć aspekty zaznaczające kres 
człowieka, upadek aktualnych stereotypów oraz ideałów, 

negację tradycji. Nastrój ten  nakreślony jest także dobrze 
dzięki odpowiednio zaprojektowanemu oświetleniu, które 
jest tu bardzo wyważone, jednakże jego jasnożółta barwa 
staje się bardzo męcząca, doprowadza percepcję widza do 
stanu granicznego.
Jednym z bardziej spektakularnych przykładów 
wykorzystania kolorowego światła na scenie jest natomiast 
Les Nuits Angelina Preljocaja – balet współczesny, 
stworzony w przestrzeni pudełkowej. To jeden z lepszych 
przykładów spektaklu, w którym światło (dzieło Cécile 
Giovansili-Vissière) nie tylko podkreśla choreografię czy 
z nią koresponduje, odzwierciedla stany emocjonalne lub 
wchodzi w relację z ludzkim ciałem. W tym przypadku jest 
ono autonomiczne, dzięki niemu powstają niesamowite 
obrazy wizualne. Światło niekiedy prowadzi tu obecnych 
na scenie artystów, innym razem z kolei stara się podążać 
za ich szybkimi ruchami po całej przestrzeni scenicznej. 
Oglądając dzieło Preljocaja zastanawiać można się, co 
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jest tu jej kreatorem – ruch czy oświetlenie? Które z nich 
wymusza na innym elemencie poddanie się i oddanie pola 
dominacji? Wydaje się, że nie ma tu jasnej odpowiedzi, 
że zależy to od wrażeń, jakie scena ta wywołuje w widzu. 
Niekiedy na podłodze obserwować możemy jedynie 
wyważony błękit, innym razem jest on mocniejszy 
(uwypuklono w ten sposób sytuację – moment nocnego 
życia), w kolejnych sekwencjach pojawia się już w górnych 
partiach tylnej ściany, przechodząc u dołu w delikatny 
pomarańcz, odbijający się także na podłodze. Giovansili-
Vissière wykazała się tu niezwykłym wyczuciem  
i precyzją – każda scena posiada bowiem określony 
nastrój, jest zarówno bogata muzycznie czy ruchowo, 
jak i zachwycająca wizualnie. Spektakularne efekty 
świetlne osiągnięte zostały za pomocą mieszania barw, 
nakładania na siebie poszczególnych kolorów, zalewania 
jedynie części przestrzeni reflektorami z kolorowymi 
filtrami (mogły być tu użyte także reflektory inteligentne).  
W Les Nuits, oprócz wspaniałych impresji kolorystycznych, 
zwrócić należy uwagę również na konstruowanie przez 
światło przestrzeni scenicznej. Niekiedy promienie światła 
zalewają całą przestrzeń, dając tancerzom nieskrępowane 
możliwości ruchowe; innym razem ograniczają możliwość 
ich poruszania się do niewielkich części sceny, które 
w danym momencie są oświetlone. Zdarza się, że cała 
podłoga oblana jest zimnym, mało widocznym światłem, 
podczas gdy kilka innych reflektorów tworzy na podłodze 
trzy będące blisko siebie białe kwadraty. To właśnie na 
nich znajdują się pary tancerzy, wykonujące ten sam 
zestaw gestów: gdy jeden z mężczyzn klęczy, drugi stoi 
lub siada przy nim, dotyka jego szyi, głowy, rąk. Delikatne 
muskanie skóry przeplata się z bardzo zdecydowanym 
przeciągnięciem dłonią po twarzy – widać, że relacja między 
tancerzami opiera się na dominacji, jeden z nich ustawia 
poszczególne partie ciała drugiego. Bez wątpienia jest to 
przykład tego, jak za pomocą światła rozplanować można 
przestrzeń scenicznych działań. Zarysowanie konkretnych 
planów jest możliwe tylko za pomocą reflektorów, które 
potrafią idealnie zastępować scenografię.  
Podobny zabieg obserwujemy także w innym baletowym 
dziele – Kronice zapowiedzianej śmierci Mikołaja 
Mikołajczyka (stworzonym także w klasycznej przestrzeni 
pudełkowej). Tutaj również mamy do czynienia  
z mieszaniem barw i zaznaczaniem obecności artystów 
na scenie poprzez użycie odpowiedniego oświetlenia.  
W końcowej części spektaklu dostrzec możemy użycie 
dużej ilości światła niebieskiego (podobnie jak u Preljocaja), 
zalewającego całą przestrzeń. Nałożone zostaje na nie 
jasne ciepłe światło – na podłodze zarysowane zostają 

trzy kwadraty, przy jednym z nich (środkowym) światło 
pojawia się także na ścianie. W pracy Mikołajczyka – 
nieco inaczej niż u Preljocaja – na każdym z nich staje 
jedna kobieta. Wszystkie trzy różnią się zarówno ubiorem, 
jak i zestawem wykonywanych ruchów. Co ciekawe, gdy 
jedna z nich zaczyna wprawiać swe ciało w delikatne 
wirowanie, reszta tkwi w bezruchu, po chwili dołącza do 
niej druga, by na koniec w sceniczne działania włączyła 
się także trzecia z tancerek. Każda z nich nie wychodzi 
poza zaznaczone światłem pole swej gry – jak gdyby 
było ono wyznacznikiem ich możliwości ruchowych.  
W pewnym momencie kobiety zaczynają tańczyć tę samą 
choreografię, - jednak wkrótce , każda podąża w swoją 
stronę, prezentując indywidualizm. Po chwili opuszczają 
rozjaśnione światłem pola i tańczą razem na całej scenie. 
Zastanawiające jest, że w Kronice zapowiedzianej śmierci, 
nieco inaczej niż w Les Nuits, tancerze ukazują moment 
wyzwolenia się z wyznaczonych przez oświetlenie ram. 
W obu pracach relacja pomiędzy światłem a ciałem 
artystów jest nieco inna, co tylko udowadnia, że światło 
nie jest tylko dodatkowym efektem, wspomagającym 
choreografię, a pełnoprawnym współtwórcą spektaklu. 

Przytoczone w obu częściach artykułu prace polskich  
i zagranicznych choreografów pozwalają na rozeznanie, 
jak współcześni twórcy traktują oświetlenie i jaką wagę 
przywiązują do jego relacji z materiałem choreograficznym. 
Nie można dziś traktować bowiem światła jako dodatku 
do ruchu czy kostiumów. Wykorzystywane w tańcu jest 
ono zazwyczaj jedynym środkiem wizualnym, jaki zostaje 
zastosowany w przedstawieniach. Istotne jest więc, by 
pamiętać o jego znaczeniu i nie sprowadzać reflektorów 
jedynie do ich podstawowej funkcji – sprawiania, że 
artysta jest na scenie dostrzegalny.  Światło potrafi 
bowiem sprawić, że nastrój spektaklu zmieni się pod 
jego wpływem, a także determinować ruch tancerzy 
czy dramaturgię utworu. W zależności od tego, jakiego 
sprzętu użyjemy, możemy osiągnąć różnorodne efekty, 
które w idealny sposób współgrają z przestrzenią oraz 
tańcem (co da się zauważyć w opisywanych przeze mnie 
przykładach). Nie zapominajmy więc o nim, oglądając 
kolejne przedstawienia. 

Marta Seredyńska
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SCHODY DO TAŃCA

Zabierając się do pisania tego tekstu  doszłam 
do wniosku, że najważniejszą rolę w tanecznej 
architekturze odgrywają schody. Marzy 
się, żeby po nich zejść lub wspiąć się na 

sam szczyt, aby zaraz potem zobaczyć rozpościerający 
się poniżej widok. Innymi razy, chciałoby się z nich 
zeskoczyć, zbiec, a w najlepszym wypadku zostać 
zniesionym, niczym długo wyczekiwane trofeum.  
Te, można by powiedzieć proste czynności, stanowią dla 
par pewnego rodzaju symboliczny akt, który od samego 
początku tanecznej przygody, jawi się jako najbardziej 
wyczekiwany efekt ciężkich treningowych zmagań. Gdzieś 
w podświadomości zawodnika, samoistnie tworzy się lista 
trzech najważniejszych kondygnacji schodów, po których 
chciałby kiedyś stąpać. Lista trzech najważniejszych 
widoków, które chciałaby kiedyś zobaczyć i zachować  
w swojej pamięci, niczym atrybuty udanej kariery.

Pierwsze z wymarzonych stopni znajdują się w Wielkiej 
Brytanii, a dokładniej w sali Winter Gardens w Blackpool, 
gdzie regularnie odbywa się wiele koncertów oraz spektakli 
teatralnych. Miejscowość, która na co dzień spełnia rolę 
letniego kurortu, podobnego do polskiej Łeby czy Sopotu, 
corocznie – na dwa tygodnie – staje się stolicą tańca 
towarzyskiego. W tej nadmorskiej mieścinie można poczuć 
się niczym celebryta, będąc wybitnym zawodnikiem czy 
trenerem. Nie da się bowiem przejść głównym deptakiem 
i zjeść posiłku w restauracji, nie zwracając niczyjej 
uwagi, ani nie wzbudzając podekscytowanych szeptów. 
Podsumowując więc ogólny obraz Blackpool, już od 
wyjścia z pociągu można tam zapach tańca. Zapach tańca 
przeplatający się z morską bryzą i frytkami. 
Blackpool Dance Festival odbywa się w maju każdego 
roku. Tak naprawdę są to Otwarte Mistrzostwa Wielkiej 
Brytanii, jednak tancerze uznają je za turniej najwyższej 
rangi, porównywalny z Mistrzostwami Świata. Muszę 
także zaznaczyć, że sam festiwal jest organizowany 
od ponad stu lat z jedynie dwoma przerwami: jedną 
spowodowaną wojną, drugą – pandemią koronawirusa. 
Nie należy się więc dziwić, że wzięcie udziału w tak 
legendarnej imprezie, stanowi największe marzenie dla 
większości zawodników tańca towarzyskiego. Jednak 
gdzie w tym wszystkim schody?
Schody znajdują się po prawej stronie od wejścia do 
przepięknej sali widowiskowej Empress Ballroom.  
Są usłane miękkim, ciemnym dywanem i prowadzą w dół, 
do samego parkietu. Można na nich spotkać najważniejsze 
taneczne osobistości, które pospiesznie przemieszczają się 
po budynku, chcąc zdążyć na najbardziej wyczekiwane 
rundy festiwalu. Większość zawodników, podczas 
swojego pierwszego zejścia po legendarnych schodach  
w Blackpool, przystaje na samym dole. Delikatnie 
podnoszą wzrok, aby zobaczyć spektakularne balkony, 
które od dziecka oglądali na fotografiach. Zwracają uwagę 
na kunsztownie wykonane balustrady, górujące nad całym 
obiektem, a następnie na blask, który odbija się od biało-
kremowych elewacji. Potem,  podnoszą do góry głowę, 
żeby przyjrzeć się sufitowi. Nie króluje na nim przepych, 
ale gołym okiem widać kunszt włożony w jego wykonanie. 
Określenie koronkowa robota, byłoby tu najwłaściwsze, 
ponieważ na całej płaszczyźnie wiją się symetryczne zdj. na obu stronach Blackpool Dance Festival fot. Julia Wójcicka
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kształty i uwypuklenia. Na samym końcu tancerze 
patrzą na parkiet. Jest jasny, błyszczący, wydaje się być 
stworzony do stawiania na nim najpiękniejszych kroków.  
W otoczeniu setek krzeseł o czerwonym obiciu, zdaje się 
stale domagać występu.

Po schodach w Bournemouth także chce się zejść, ale 
najbardziej zbiec albo zeskoczyć. Marzy się także, aby 
te czynności odbyły się publicznie, w obecności setek 
obserwatorów. To kolejna pozycja na liście pozornych, 
tanecznych atrybutów udanej kariery. UK Open 
Championship, to festiwal – który podobnie do tego  
w Blackpool – odbywa się na terenie Wielkiej Brytanii. 
Również podobnie do wspomnianego Blackpool, 
Bournemouth jest miejscowością nadmorską, rozciągającą 
się na przepięknych klifach. Turniej tańca odbywa się tam 
corocznie w styczniu i, aż do tego roku, trwał trzy dni. 
Z pewnością jest on jednym z najważniejszych imprez 
tanecznych na świecie, jednak do legendarnego statusu 
brakuje mu przede wszystkim rozległej historii. Sama 
impreza odbywa się w  Bournemouth International Centre, 
które samo w sobie nie imponuje kunsztowną architekturą, 
ani wystrojem. To dość nowe centrum kongresowe, 
przeznaczone do organizacji koncertów oraz wydarzeń 

kulturalnych. A więc znów, gdzie te schody?
Znajdują się tuż przy zejściu ze sceny, która jest otoczona 
ścianą imitującą gwiaździste niebo oraz wieloma roślinami 
rozstawionymi u jej podnóża. Na górze ma swoje 
stanowisko legendarna orkiestra, którą dyryguje Ross 
Mitchell. Po schodach może zejść każda para, która dostanie 
się do wielkiego finału tegoż brytyjskiego festiwalu,  
a niektóre kategorie są uprzywilejowane do przygotowania 
krótkich show na ich stopniach. Te pokazy wieńczą dwa  
dni festiwalu, podczas których na sali gromadzą się 
najwybitniejsze osobowości tańca towarzyskiego, czekając 
na efekty kreatywności występujących zawodników. 
Nie znam tancerza, który nigdy nie zastanawiał się nad 
konspektem swojego show, podczas solowych prezentacji 
na UK Open Championship. Ja na przykład, chciałabym 
zostać zniesiona po tych słynnych schodach, po drodze 
dając znać orkiestrze, że czas już dla nas grać.

Stopnie w Royal Albert Hall są nieco inne, prowadzą 
do góry. Nie ma tam także tych jednych jedynych, które 
wynoszą do spełnienia marzeń. Mimo tego, już sama 
londyńska sala należy do najpiękniejszych obiektów w 
Wielkiej Brytanii i stanowi miejsce organizacji koncertów 
najwybitniejszych artystów. Jest skonstruowana z wielu 
kondygnacji, z których każdą wieńczą przepiękne balkony, 
wykonane z koronkową starannością. W związku z tym, 
widownia znajduje się niezwykle wysoko i daje przepiękny 
obraz znajdującego się u podnóża parkietu oraz orkiestry. 
Widok właśnie, to obiekt marzeń bohaterów 
tanecznego świata. Przypomina starodawny bal, 
którego możemy być naocznymi świadkami, 
jakby cofając się w czasie. Wirujące suknie  
i eleganckie fraki zupełnie inaczej prezentują się z góry. 
Również pary wydają się być szersze oraz poruszać się 
płynniej w rytm wyjątkowej muzyki granej na żywo. W 
Royal Albert Hall tancerze – podobnie jak w Empress 
Ballroom – podnoszą swój wzrok ku sufitowi. Ma on 
przepiękny kształt kopuły, pod którą podwieszono 
śnieżnobiałe kule. Gdy znajdą się tam po raz pierwszy, 
nie mogą oprzeć się wrażeniu tańca pod gwiazdami, które 
mienią się na ich horyzoncie w różnorakich kolorach.
 
Szkoda, że w Polsce tak trudno znaleźć piękne schody na 
scenę, widownię czy balkon. Mam wrażenie, iż odbiera 
się im całą wyjątkowość i sprowadza do najbardziej 
materialnej postaci – narzędzia do wspinania się na górne 
trybuny. Nie ma u nas miejsc znaczących, do których chce 
się wracać każdego roku, ani takich, sprawujących rolę 
atrybutów tanecznego sukcesu. Na salach gimnastycznych 



Taniec 2022 28

– gdzie w większości odbywają się turnieje – pary choćby 
chciały, to nie mogą prezentować piękna w całej jego 
postaci. Trzeba bowiem przyznać, że ich kunsztowne 
stroje, fryzury, a także sam ruch, nie mają prawa bytu 
w otoczeniu białych linii symbolizujących boisko do 
koszykówki, czy pomalowanych krzykliwą farbą trybun. 
Salom, mówiąc najprościej, brak uroku, którego nie da się 
stworzyć dzięki doniczkom z kwiatami, ani zapalonym 
świecom rozstawionym na stolikach dla gości. Nawet 
przy największych staraniach organizatorów wydarzenia 
tanecznego – które są niezaprzeczalnie dostrzegalne –   
w dalszym ciągu nie są one stworzone do przedstawiania 
sztuki, za którą możemy śmiało uznać taniec towarzyski. 
Wyobraźmy sobie bowiem podobną sytuacją, ale  
w odniesieniu do baletu. Eleganccy tancerze wyglądaliby 
aż śmiesznie, prezentując swój kunsztowny występ na 
siatkarskim boisku.

Rozwój tancerza przypomina wspinanie się po drabinie 
Jakubowej, na której końcu może – ale nie musi – spotkać 
się z czymś potocznie nazywanym sukcesem. Po drodze 
musi pokonać wiele stopni w dół, a mimo to właśnie one 
stanowią szczyt jego marzeń. Tancerz potrzebuje stabilnych 
celów, przyjmujących postać cyklicznych wydarzeń, aby 
jego plan performatywny samoistnie się układał. Jeśli te 
wydarzenie same w sobie emanują pięknem, on czuje 
się zobowiązany do oddania tegoż piękna w co najmniej 
podobnym stopniu. Taniec w każdej formie i ze swoim 
sportowym bagażem jest rodzajem sztuki, pamiętajmy  
o tym. Sztuka natomiast potrzebuje odpowiedniego 
miejsca, aby się wydarzyć, a na razie takie miejsca trudno 
jest znaleźć w Polsce. 

Julia Wójcicka

zdj. sala widowiskowa w Royal Albert Hall,  fot. © User:Colin / Wikimedia Commons
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ZATRZYMAĆ SIĘ, BY ROZWINĄĆ 
SKRZYDŁA.

ROZMOWA Z NATALIĄ PASIUT TANCERKĄ 
POLSKIEGO BALETU NARODOWEGO

Monika Węgrzyn: Czasem potrzebujemy zatrzymać 
się na chwilę i spojrzeć na swoje życie. Ostatnio cały 
świat był zmuszony do takiego zatrzymania…
Natalia Pasiut: Tak, ten czas pandemii  otworzył mi oczy 
na rzeczywistość poza pracą, przekonał aby rozwijać się 
również w innych kierunkach. Taniec klasyczny to trudny 
zawód, który bardzo nas ogranicza. Musimy dostosować 
do niego całe swoje życie. I często jest tak, że nie mamy 
wolnego czasu, a nawet nie mamy siły, żeby coś innego 
robić.

MW: Ale czy rozwój poza pracą tak naprawdę nie 
wpływa też na pracę? Czy to nie jest połączone?
NP: Dokładnie! Ja w tym sezonie odkryłam jogę, właśnie 

w trakcie pandemii, gdy nie miałam nawet możliwości 
robić codziennych baletowych ćwiczeń przy drążku.  
Nie miałam ani drążka, ani dobrej podłogi, więc 
postanowiłam, że znajdę inną formę ruchu, która pozwoli 
mi utrzymać formę.
Na początku podchodziłam sceptycznie do jogi, ale potem 
mnie zafascynowała. Po powrocie do pracy, zobaczyłam, 
że jest coś innego w moim tańcu. Zobaczyłam, że moje 
ciało inaczej pracuje, czuję się bardziej wyciągnięta, mam 
lepszy pion. W jodze między innymi staje się na głowie,  
a to też pionizuje. Dzięki jodze już zupełnie inaczej traktuję 
moje ciało. Traktuję je przede wszystkim z szacunkiem. 
Nie czuję aż tak dużej potrzeby (jak wcześniej) mocnego 
rozciągania się przed lekcją tańca klasycznego. Mogę 

W Y W I A D

Paradoksalnie otwarcie się na inne dziedziny sztuki, na świat wokół, na inne  
rozwiązani auczyniły ją jeszcze doskonalszą w tańcu. Balet to trudny zawód, 
który bardzo ogranicza i wymaga całkowitego oddania. Najpierw kontuzja, 

potem czas pandemii zmusiły ją do zatrzymania się i do spojrzenia z nowej, szerszej 
perspektywy na swoją pracę, na swoje życie. 
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zrobić różne pozycje jogi (asany), a moje ciało na lekcji 
tańca klasycznego czuje się o wiele lepiej niż przedtem. 
Nie jest zmęczone, nie jest nadwyrężone, nic mnie nie boli. 
Poza aspektem fizycznym, joga również daje nam spokój 
umysłu, a tego spokoju nam tancerzom naprawdę brakuje. 
Zazwyczaj jesteśmy mocno zestresowani, dlatego 
potrzebujemy narzędzia do wyciszenia i uspokojenia 
naszego umysłu. Ostatnio zaczęłam praktykować 
prowadzoną medytację. To są takie afirmacje, dobre słowa 
na nadchodzący dzień.  Po praktyce medytacji i afirmacji 
czuję, że mój organizm, mój umysł odpoczywają i jestem 
pozytywniej nastawiona do życia.
Nasz zawód jest trudny, codziennie jesteśmy oceniani. 
Każdego dnia dążymy do perfekcji, której – jak wiemy 
– nie da się osiągnąć. Jednak cały czas mamy w głowie 
to, że musimy być tacy, jakimi inni chcą nas widzieć. A 
przecież przede wszystkim musimy podobać się sami 
sobie. I kochać siebie. Ja właśnie tego się uczę, do tego 
dążę i to mnie motywuje.

MW: Wróćmy na chwilę do początków. Czy to, żeby 
być tancerką zawsze było twoim marzeniem?  
NP: Ciężko mi powiedzieć, czy było to moim marzeniem, 
bo mam wrażenie, że tańczę całe swoje życie! Miałam 

sześć lat, gdy moja mama zaprowadziła mnie do Studia 
Baletowego w Szkole Baletowej na ulicy Moliera w 
Warszawie. Moja mama zawsze mnie motywowała, aby 
spróbować swoich sił w rożnych dziedzinach – sportu czy 
sztuki. Bardzo ją za to cenię i bardzo jej za to dziękuję. 
Myślę, że to jest wspaniałe – pokazywać dziecku różne 
możliwości, ponieważ ono dzięki temu doświadczeniu 
samo zweryfikuje i wybierze co lubi i co chce robić w życiu. 
Mama najpierw zaprowadziła mnie do studia baletowego. 
Chodziłam tam miesiąc i niestety nie spodobało mi się. 
Ruch baletowy był w porządku, ale pani, która prowadziła 
zajęcia, była nieprzyjemna i przyznam szczerze, że 
trochę się jej bałam. W związku z tym zrezygnowałyśmy 
z uczęszczania na te zajęcia. Następnie mama zachęciła 
mnie do gimnastyki artystycznej i zaprowadziła mnie 
do Pałacu Kultury. Była więc gimnastyka artystyczna, 
potem batuta. Na trampolinie mi się podobało – skakać 
tak wysoko to każdy by chciał! Jednak po jakimś czasie 
również zrezygnowaliśmy, ponieważ mieszkaliśmy dość 
daleko – dojazdy po przedszkolu, potem po szkole, bardzo 
mnie męczyły. Po paru latach mama zaproponowała 
mi dołączenie do studio Metro w Teatrze Buffo, gdzie 
prowadzono zajęcia taneczne i teatralne. Bardzo mi się tam 
podobało. Było dużo dzieciaków, dużo zabawy, występy. 
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Pewnego dnia na nasze zajęcia przyszła pani profesor z 
warszawskiej Szkoły Baletowej, która szukała dzieci do 
pierwszej klasy. Dostrzegła mnie w tłumie, zawołała do 
siebie i powiedziała: „Zapraszam cię do szkoły baletowej. 
Jeśli się zdecydujesz, to nie musisz robić egzaminu 
jak reszta dzieci. Widzę jaką masz aparycję, poczucie 
rytmu. Jak dla mnie, jak najbardziej się nadajesz.” To 
był początek roku, więc miałam już kupione wszystkie 
książki do szkoły podstawowej, do której chodziłam… 
ale, moja mama, ponieważ zawsze myślała, że będę 
tancerką – zaproponowała: „A może jednak spróbujesz, 
czemu nie? To jest coś nowego, dobrze się ruszasz jak 
słyszysz muzykę. Spróbuj.” Teraz, gdy o tym myślę, jestem 
zachwycona tym, że ona chciała to zrobić, bo to były spore 
koszty – trzeba było zmienić podręczniki, kupić baletki, 
pointy, kostiumy, rajstopy – szkoła nie zawsze miała na to 
fundusze, więc finansowo nie było to takie łatwe. Tak czy 
inaczej, moi rodzice się zgodzili. Zmieniłam wszystkie 
podręczniki i rozpoczęłam edukację w Ogólnokształcącej 
Szkole Baletowej w Warszawie. Zostałam bardzo dobrze 
przyjęta. Uczyłam się tam od pierwszej do dziewiątej 
klasy. Szkoła była dla mnie w porządku, chociaż żałuję, że 
wciąż zmieniali się nam nauczyciele tańca klasycznego. 
Warto mieć różnych nauczycieli, ponieważ od każdego 

można się czegoś innego nauczyć – dają różne uwagi, różne 
spostrzeżenia, ale zbyt częste zmiany nie są korzystne. 
Jednak pomimo wszystko jestem szczęśliwa, że byłam 
w tej szkole przez całe dziewięć lat, bo wiem, że nie dla 
każdego dziecka była to łatwa droga i niektórzy przerywali 
edukację po kilku latach. Teraz pracując w teatrze, nadal 
wiele się uczę.

MW: Nauka baletu chyba nigdy się nie kończy, cały 
czas się doskonalicie…
NP: Tak, to prawda. Nadal tyle odkrywam! Oczywiście 
wszystko przychodzi z doświadczeniem, ale też z naszą 
chęcią, z naszą ciekawością. I to jest to. Myślę, że to jest 
słowo klucz – ta ciekawość. To jest dla mnie najważniejsze. 
Jeżeli człowiek ma w sobie ciekawość, to wszystko 
dostrzeże, wszystkiego się dowie i jeżeli chce, to naprawdę 
dużo z tego zyska. Więc cały czas jestem ciekawa i nadal 
chcę się rozwijać, bo taniec ma w sobie tyle piękna, tyle 
głębi i tyle do odkrycia… i wierzę, że jest też narzędziem, 
abyśmy mogli odkrywać samych siebie. Poprzez taniec 
odkrywam swoje życie, swoje pragnienia. To jest wspaniałe 
– dostrzegać to. Czasami jesteśmy zamknięci jak w bańce, 
którą trudno jest przebić i otworzyć oczy na inne rzeczy. 
I tu po raz kolejny wracam do doświadczania życia poza 

W Y W I A D
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pracą, aby zobaczyć świat. W końcu. Świat, który też jest 
piękny i ciekawy. To wszystko potem przekłada się na 
nasz zawód.

MW: A czy miałaś kiedyś chwile zwątpienia, czy chciałaś 
kiedyś zrezygnować?
NP: Tak. Cały czas. Nawet wczoraj przed przedstawieniem, 
przy okazji mojego debiutu w roli Hrabiny Marie Larisch 
w balecie Mayerling. Dużo jest takich chwil. Myślę, że 
każdy w swoim życiu ma takie chwile. Ten zawód jest 
tak stresujący, że czasami myślę, że już nie dam rady. 
Są dni przed występem, gdy wieczorem kładę się do 
łóżka i zasypiam z mocnym biciem serca, i śni mi się 
muzyka i choreografia baletu, który w ostatnim czasie 
przygotowujemy. Zbiera się we mnie dużo stresu przed 
wyjściem na scenę, jednak gdy już na niej jestem, dzieje 
się coś magicznego – stres odchodzi i pozostaje tylko 
przyjemność i szczęście, że jestem  w miejscu, które 
uwielbiam i mogę robić to co kocham i co jest moją pasją.
Ten czas zatrzymania, czas pandemii dał mi zrozumienie 
tego, jak mogę inaczej postrzegać moją pracę. Jak radzić 
sobie ze stresem. Przecież te wszystkie momenty są takie 
ulotne… to dosłownie są „momenty” naszego życia i nie 
musimy się nimi aż tak przejmować, gdy coś nie pójdzie 
po naszej myśli. Robimy to dla siebie, dla nikogo innego, 
więc dlaczego aż tak się stresować? Trzeba to sobie 
poukładać w głowie i wciąż to sobie powtarzać. Czasami 
automatycznie wraca do mnie to uczucie sprzed lat, 
kiedy myślałam: „ Ojej, czy ja dobrze to zrobię, czy ja 
zadowolę pana dyrektora i wszystkich baletmistrzów, czy 
ja się spodobam?” Jednak teraz już wiem jak sobie z tym 
uczuciem  radzić i wiem, że robię to dla siebie.
Bardzo pomagają mi medytacja, joga i rozmowa z ludźmi. 
Mam duże wsparcie w rodzinie. Również mój chłopak 
Kristóf ogromnie mnie wspiera. Zawsze ogląda mój taniec 
i daje różne uwagi. Jest takim moim profesorem, który 
zawsze wszystko widzi. Wiem, że mogę od niego dostać 
dobre uwagi i korekty. Mam przyjaciół w teatrze, bardzo 
mi drogich – są zawsze pomocni, zawsze mnie podniosą 
na duchu – bardzo to cenię. Pomaga mi również oderwanie 
się od pracy, od tańca – wyjście do parku, kontakt z naturą, 
obejrzenie filmu, pójście do muzeum – to mi otwiera oczy 
na świat i bardzo się cieszę, że w końcu to dostrzegłam.

MW: Co najbardziej cenisz w życiu? Co jest dla ciebie 
największą wartością?
NP: Teraz przepełnia mnie wdzięczność… Myślę, że  warto 
codziennie poświęcić chociaż chwilę na zastanowienie 
się nad tym, za co jesteśmy wdzięczni w życiu – i wtedy 

możemy zauważyć, że jest tego dość sporo. Ja jestem 
bardzo wdzięczna za moją rodzinę, bo oni zawsze są dla 
mnie. Moja mama, która jest moją ogromną inspiracją 
nauczyła mnie tego, że nawet jeżeli coś się stanie,  gdy coś 
nie pójdzie po naszej myśli, trzeba sobie powiedzieć „nic 
nie szkodzi, poprawimy to”. Również nauczyła mnie, że 
trzeba się cieszyć każdym momentem życia i szczególnie 
cenić to, co mamy między sobą. Jestem jej za to ogromnie 
wdzięczna. Doceniam wszystko to, co teraz jest wokół 
mnie i to, że jestem zdrowa, że mam wspierających ludzi 
wokół, rodzinę – to jest dla mnie najważniejsze i teraz to 
chłonę całą sobą, tym się chcę nacieszyć.

MW: Wdzięczność jest bardzo ważnym tematem. 
Wdzięczność nawet w trudnych sytuacjach, 
dostrzeganie dobrych rzeczy i dziękowanie za nie. Taka 
postawa uwalnia nas…
NP: Tak! Właśnie to uwolnienie, ta wolność! Uzyskujemy 
tę wolność i to akurat zrozumiałam wracając do ruchu po 
kontuzji stawu skokowego. Postanowiłam wyjechać do 
Amsterdamu na zajęcia wspaniałej techniki ruchu, która 
nazywa się Gyrotonic. Zajęcia te prowadziła była tancerka, 
która doznała poważnego wypadku i po tym wydarzeniu 
już nie wróciła do zawodu. Zajęła się Gyrotonik’iem 
i jogą. Dzięki tej niesamowitej osobie, rozmowom  
i naszej wspólnej pracy doprowadzenia mnie z powrotem 
do zdrowia, poczułam wolność. Wcześniej czułam się 
cały czas skrępowana w pracy, uważałam, że muszę się 
podporządkować wszystkiemu czego dyrekcja ode mnie 
oczekuje, czego wszyscy baletmistrzowie oczekują, cały 
zespół, widzowie… ale dlaczego mam się tak czuć? Bardzo 
dużo rozmawiałyśmy i bardzo mi to pomogło. Pomogło 
mi to uwolnić się od tych wszystkich oczekiwań. Bardzo 
jestem jej za to wdzięczna.

MW: To uwolnienie, które dokonuje się w umyśle na 
pewno pozytywnie wpływa również na sam taniec… 
NP: Dokładnie! To jest bardzo ciekawe, ale gdy wróciłam 
do pracy po kontuzji, to wszyscy wokół zaczęli mówić: 
„Natalia, jakoś inaczej tańczysz, bardzo się zmieniłaś 
i wypiękniałaś.” I również ja sama czułam, że jestem 
piękna – piękna w tańcu. Może dla niektórych nie było 
to widoczne, ale ja tak to odczuwałam. To ważne, żeby 
kochać samego siebie, żeby siebie akceptować. Kiedyś 
tego nie czułam. Przez to, że byłam oceniana i musiałam 
mieć określony wygląd, określone zachowanie, to czułam 
się ograniczona, zamknięta. Ale dlaczego? Przecież jestem 
zupełnie inna, niż każda z tych osób, które są w zespole, 
które są wokół mnie. Jestem wyjątkowa, tylko muszę to 



35 Taniec 2022

W Y W I A D

https://dancetobe.org/


Taniec 2022 36

W Y W I A D

objąć, przyjąć, zaakceptować. Ważne by uwydatnić to, co 
masz w sobie najlepszego. Po prostu nie być takim srogim 
dla siebie. Dla tancerzy, a zwłaszcza dla kobiecej części 
zespołu, trudno jest zaakceptować ciało, bo każda z nas 
jest inna. Nasze ciała się zmieniają, nie zawsze będziemy 
wyglądać tak samo. Niektóre mają bardziej umięśnione 
ciała, niektóre są szczuplejsze. Niestety nie każdy siebie 
akceptuje. Jednak każdy z nas jest piękny na swój sposób  
i warto, aby to piękno pokazywać i nie ukrywać go. Dlatego 
moim celem jest dawanie ludziom wokół mnie komfortu 
i zapewnienie ich, że są jedyni w swoim rodzaju i że są 
wyjątkowi.

MW: Widzę Ciebie jako ciepłą, odważną kobietę, która 
dostrzega piękno w świecie, w drugim człowieku i chce 
to wydobyć na zewnątrz. Jak Ty sama widzisz siebie? 
Co cenisz w sobie najbardziej?
NP: Najbardziej cenię w sobie to, że jestem prawdziwa, 
nigdy nie kłamię i nawet nie za bardzo potrafię to robić! 
Nigdy nie potrafiłam i mam to chyba po rodzicach, bo oni 
też nie potrafią udawać czegoś. To jest dla mnie ważne  
i tego też oczekuję od innych ludzi. Cenię w sobie również 
szacunek do innych. Jeżeli się szanujemy nawzajem, to 
jest o wiele łatwiej nam razem żyć. Nie powiemy sobie 
złych słów, gdy się szanujemy.
 Cenię w sobie też otwartość i energię. Czuję, że mogę 
ludziom trochę rozświetlić dzień – uśmiechnąć się, 
powiedzieć coś zabawnego. Zmieniam się cały czas. 
Ten proces bardzo mnie fascynuje. Z perspektywy czasu 
widzę, że jestem zupełnie innym człowiekiem, niż byłam 
wcześniej. Bardzo mnie to cieszy, bo czuję, że jestem coraz 
lepszym człowiekiem.

MW: Co byś poradziła komuś kto dopiero zaczyna 
życie z baletem?
NP: Poleciłabym, żeby po prostu być ciekawym i mieć 
otwartą głowę na świat, na inne szkoły, jeździć na różne 
warsztaty, z różnymi nauczycielami. Raz pojechałam na 
warsztaty do Berlina. Były to dwa tygodnie codziennych 
zajęć z różnymi nauczycielami. Niesamowicie mnie 
rozwinęły. Byłam po nich wykończona, ale to było moje 
pierwsze doświadczenie za granicą, gdzie robiłam coś 
innego niż w Szkole Baletowej w Warszawie. Warto 
oglądać, słuchać, interesować się, otworzyć się na nowe 
rzeczy. Nie ograniczać się tylko do tańca klasycznego, 
tańca ludowego, współczesnego. Pójść na lekcje pianina, 
obejrzeć film lub spektakl w teatrze dramatycznym, może 
wyjechać do innego miasta, kraju, aby obejrzeć spektakl 
baletowy w wykonaniu innego zespołu. Możemy dzięki 

temu dużo zyskać i zaczerpnąć mnóstwo inspiracji. Po 
prostu próbować wszystkiego – nasze ciało i nasz umysł 
zyskają na tym na pewno. Żałuję, że nie robiłam tego więcej 
jako nastolatka, ale teraz z przyjemnością to nadrabiam.

MW: W czasie pandemii w Warszawie powstało 
wyjątkowe miejsce do indywidualnych zajęć  
i warsztatów artystycznych. Czy możesz opowiedzieć 
trochę o SZTUKstudio? Skąd ten pomysł i jak to 
funkcjonuje? Jak się odnajdujesz w tej nowej roli?
NP: Pomysł na powstanie tego miejsca zrodził się  
w trakcie pandemii, gdy nie mieliśmy miejsca do ćwiczeń. 
Ja męczyłam się w salonie przy kanapie robiąc codzienne 
baletowe ćwiczenia, polewając wodą drewnianą podłogę. 
Nawet nie miałam przy sobie baletek, bo wszystko zostało 
w teatrze. Wtedy, w trakcie pandemii, wyjechaliśmy na 
Mazury. I tam wpadliśmy na pomysł, że może jednak 
zrobimy coś nowego. Dobrze byłoby mieć też takie 
miejsce, gdzie możemy sami dla siebie popracować, gdy 
nie mamy możliwości, aby ćwiczyć na sali baletowej  
w teatrze.
Chcieliśmy zrobić coś nowego, świeżego. Przede 
wszystkim jednak chciałam mieć swoją przestrzeń, by 
robić coś innego i żeby pomagać tancerzom, i nie myśleć 
jedynie o pracy w teatrze. Znaleźliśmy przepiękne 
mieszkanie i wydzieloną salę na Starej Ochocie, w której 
od razu się zakochaliśmy i postanowiliśmy otworzyć tam 
SZTUKstudio.
Odnajduję się w tej nowej roli wspaniale! Przychodzą 
do mnie osoby w każdym wieku i na każdym poziomie 
zaawansowania: na zajęcia z tańca klasycznego, jogi, 
stretchingu i wzmocnienia ciała.

MW: Czyli to nie tylko zajęcia baletowe?
NP: W SZTUKstudio udzielam zajęć z tańca klasycznego, 
ćwiczę z dziećmi repertuar – wariacje (krótkie solo)  
z wybranego repertuaru baletowego, jeżeli potrzebują 
popracowania nad nimi, ale też prowadzę treningi body 
balance i stretchingu. Opracowałam swój trening autorski. 
Jest to połączenie jogi, pilatesu, tańca klasycznego, ćwiczeń 
siłowych – wszystko razem zebrane w jeden trening. 
Nasze zajęcia są dla każdego. Zajęcia dopasowujemy 
indywidualnie, więc zawsze staram się najpierw spojrzeć 
na osobę, która przychodzi, porozmawiać, zobaczyć co 
taka osoba lubi, czego nie lubi. Zawsze muszę wiedzieć, 
czy nasz gość przebył jakieś kontuzje lub czy doskwierają 
mu bóle w ciele. Bardzo ważne jest, aby przemyśleć 
trening i dopasować go do umiejętności i poziomu 
zaawansowania danej osoby, aby zajęcia były bezpieczne 
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dla ciała. I klienci bardzo to doceniają. Przychodzi dużo 
kobiet, ale przychodzą również panowie.  Każdy jest u nas 
mile widziany! Przychodzi trzynastoletnia dziewczynka  
i przychodzi pani dziekan z uniwersytetu. To jest dla mnie 
piękne – obserwować moich klientów i słyszeć od nich, że 
po kilku zajęciach o wiele lepiej się czują!
Zostaliśmy również zaproszeni do „Dzień dobry TVN”, aby 
opowiedzieć o tym, że mężczyźni również mogą tańczyć 
taniec klasyczny, i że to nie jest wcale niemęskie. Stereotyp 
tancerza w – potocznie nazywanych – „rajtuzach” (czyli 
„trykotach”) przyćmiewa to, jak naprawdę wygląda życie 
profesjonalnego tancerza baletowego. Przede wszystkim 
jest to siłowe przygotowanie ciała. To nie tylko skakanie 
w rajtuzach, ale całe zaplecze tego, jak mężczyzna musi 
przygotować swoje ciało do pracy. Dzięki tym treningom 
chcemy pokazywać, że to wcale nie jest takie łatwe, jak 
się wydaje. Jest wiele rzeczy, które musimy zrobić poza 
lekcją, poza spektaklem. Pragniemy uświadamiać ludzi 
jak naprawdę wygląda nasz zawód. Bardzo się cieszę, 
że jest coraz więcej chętnych, żeby tego spróbować na 
własnej skórze. Balet jest traktowany bardzo elitarnie,  
z dystansem, a my chcemy się otwierać na ludzi. Zamysłem 
naszego studia są również spotkania z artystami, ponieważ 
chcemy się przybliżyć do naszych widzów. Chcemy mówić 
o naszej sztuce otwarcie, bez żadnych przykrywek, żeby 
nie tworzyć takiej bańki naszego świata. Dlatego to studio 
docelowo chcemy otworzyć na widzów, na osoby, które są 
ciekawe naszej sztuki, historii baletu, tańca klasycznego. 
Również chcielibyśmy organizować prelekcje przed 
spektaklami. Chcemy promować różnych artystów  
i organizować różnego rodzaju spotkania artystyczne. 
Bardzo chcielibyśmy zrobić swego rodzaju „bohemę” 
artystycznych spotkań, tak aby artyści inspirowali się 
nawzajem.

MW: Jak widzisz siebie za pięć, dziesięć lat?
NP: Nie wiem tego gdzie zobaczę siebie za pięć lub 
dziesięć lat, ponieważ z doświadczenia wiem, że wszystko 
się może zmienić w sekundę. Jednak widzę siebie jako 
szczęśliwego, dojrzałego człowieka, który pomaga innym 
i jest spełniony.
Mam plany, swoje małe cele, ale ciężko cokolwiek 
planować w naszej nowej teraźniejszości. Bardzo, bardzo 
chciałabym nadal się rozwijać w różnych technikach 
ruchowych, ale nie tylko. Chciałabym też założyć rodzinę 
i kiedyś w przyszłości mieć dzieci, jednak wiem, że na 
to też przyjdzie czas. Ciężko powiedzieć jak widzę siebie 
za kilka lat. Tak się szybko wszystko zmienia, że na ten 
moment cieszę się każdą chwilą i nie myślę tak dużo  
o przyszłości, jak myślałam wcześniej.
Myślę, że cokolwiek się zdarzy, to i tak sobie ze wszystkim 
poradzę. Po tylu doświadczeniach, pozytywnych, ale 
również bardzo przykrych, staram się wyciągać to co 
dobre. I to właśnie sprawia, że jestem silniejsza i mam  
w sobie coraz więcej pozytywnej energii do życia!  
 
MW: Bardzo dziękuję za rozmowę i zachętę do 
patrzenia na świat szeroko. Przed każdym z nas 
postawione jest jakieś zadanie i często skupiając się 
zbyt mocno na jego wykonaniu, tracimy okazję, by 
patrzeć szerzej, głębiej, z innej perspektywy. Dziękuję 
za inspirację do nieograniczonego czerpania ze świata, 
który nas otacza, do wykorzystywania tych chwil, które 
nas zaskakują, zmuszają do zatrzymania. Nie musimy 
się biernie poddawać tym chwilom, ale wykorzystywać 
je, by jeszcze bardziej rozwinąć skrzydła.

Rozmawiała Monika Węgrzyn
Prezes Fundacji Dance to Be
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DZIEWCZYNKA DORASTA  
DWA RAZY

Dzieciństwo jako punkt odniesienia w poszukiwaniu źródeł dzisiejszych traum to 
wątek chętnie eksploatowany w filmie, literaturze i teatrze. Czemu służyć może to 
psychoanalityczne rozpoznanie? Jak je przedstawić na scenie? Jak się nim przekonująco 
podzielić? Dwie performerki prezentują zupełnie odmienne strategie sięgania do archiwów 
dziewczyńskiego dorastania.

S  zczeliny. Kobiety w sztukach performatywnych 
to, kuratorowany przez Monikę Wachowicz, 
półroczny interdyscyplinarny cykl 
performansów powstały we współpracy z 

Instytutem im. Jerzego Grotowskiego we Wrocławiu. W 
grudniowym secie, prócz koncertu NANGI i projekcji 
filmu dokumentalnego Ciało nie kłamie (reż. Evelyn 
Schels), miała miejsce premiera seansu teatralnego 
Szeol | לואש (reż. Jarosław Fret) oraz pokaz performansu 
Przemieszczenie Anny Steller. Dedykowany zmarłej  
w marcu zeszłego roku. filozofce Jolancie Brach-Czainie 
projekt skupiony jest wokół kobiecego doświadczenia 
cielesności, polityczności i egzystencji.
Szeol, starotestamentowe mroczne miejsce pobytu 
zmarłych, w interpretacji Wachowicz i Freta potraktowany 
został jako metafora psychiki bohaterki. Ta mierzy się  
z głębokimi zadrami z dzieciństwa i ich konsekwencjami 
w dorosłości. Spektakl określony jako muzyczno-
choreograficzny „seans teatralny” – gatunek rzadko 
uprawiany i jeszcze rzadziej definiowany – zdawał się 
obiecywać wspólnotowe doświadczenie transcendencji, 
współbrzmiące z teorią otwarcia egzystencjalnego 
matronki projektu, jak również zgodne z koncepcją aktu 
całkowitego patrona wrocławskiego Instytutu Teatralnego. 
Widownię rozsadzono po dwóch stronach sceny, której 
niedużą część oddzielono szklanymi drzwiami. Na tak 
skonstruowanym „balkonie” rozrzucono dziecięce zabawki 
– dmuchaną żabę i bączki do kręcenia. Podłoga wnętrza 
„mieszkania” wysypana została żwirem wulkanicznym, 
w który wetknięto parę gołębich skrzydeł, hydrant  
i wieszak na ubrania. Przestrzeń stopniowo zapełniały 
także rekwizyty przynoszone przez performerkę – 
niezliczone maski anestetyczne, małe instrumenty 
(kamertony, ukulele, bębenek), świeczki, spluwaczka, 
nuty, szpitalny stoliczek i stołki do siedzenia. Wymieniam 

te elementy celowo, ponieważ ich mnogość wydała mi się 
zastępcza w stosunku do artystycznych założeń i treści 
spektaklu: przez większość czasu performerka po prostu 
animuje kolejne przedmioty, a teatralny język, którym się 
posługuje, bazuje na prostych symbolach i dosłownościach. 
Z kolei choreografia opiera się na rozrzucaniu i niszczeniu 
kolejnych rekwizytów, co wydaje mi się ostentacyjnym 
marnotrawstwem. Szeol podnosi ważny i nieczęsto 
poruszany w teatrze temat wczesnej relacji córki  
z matką, tu opowiedzianej w psychoanalitycznym kluczu 
powracającej traumy. Bohaterka odtwarza matczyne gesty, 
inscenizuje sytuacje niewytłumaczalnego okrucieństwa, 
mierzy się z samotnością wynikającą z braku miłości  
w dzieciństwie. Jednak forma, w jakiej „zabijanie matki 
w sobie” zostaje przedstawione, opiera się na wizualnych 
kliszach i niszczy delikatne sedno tej opowieści. Wypełniają 
ją za to chaotyczne scenki rodem z niewyszukanej 
fantazji o kobiecie w rozpaczy, która mimo psychicznego 
cierpienia pozostaje pełna seksapilu. Pije wino, pali 
papierosy, miota się i samookalecza, ale jednocześnie nosi 
męską, białą koszulę sięgającą połowy pośladków, a na 
nagie stopy zakłada czerwone szpilki. Forma podawcza 
stanu bohaterki przekształca jej historię w parodię. Nie 
sposób wejść w to doświadczenie razem z performerką, 
można się jemu jedynie przypatrywać i czekać na rychłe 
zakończenie spektaklu. Utrzymane w wysokim diapazonie 
emocji widowisko kończy się jednak problematycznie: 
performerka zamaszystym ruchem wyciąga spod siedzeń 
publiczności kilka niebieskich butli podpisanych „propan 
butan techniczny”, odkręca je, a następnie przechodzi na 
oddzielony od reszty pomieszczenia „balkon”, zostawiając 
widzów w syczących oparach gazu. 
Mocniejszą stroną spektaklu jest ciekawie zróżnicowana 
i wkomponowana w jego strukturę warstwa dźwiękowa. 
Za muzykę na żywo odpowiadali grający na trąbce 
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Marcin „Cozer” Markiewicz wraz z towarzyszącymi mu 
wiolonczelistą i pianistą. Razem z Wachowicz poddają 
improwizacji fragmenty Symfonii pieśni żałosnych 
Henryka Góreckiego, dekomponują je, powtarzają niektóre 
partie wokalne, jakby performowali między sobą próbę do 
koncertu – na co wskazuje także późniejsza scena zapłaty 
muzykom przez Markiewicza, którego performerka prosi 
o pozostanie z nią na scenie. Pejzaż muzyczny wzbogaca 
również próba budowania doświadczenia ASMR (ang. 
autonomous sensory meridian response) poprzez 
oddychanie lub chrzęszczenie żwirem blisko mikrofonu, czy 
odśpiewana przy akompaniamencie ukulele i trąbki pieśń 
Hallelujah Leonarda Cohena. Całość seansu teatralnego 
jednak, utrzymana w wysokim diapazonie emocjonalnym 
i rozegrana w porządku teatralnej reprezentacji, z bardzo 
ambiwalentnym zakończeniem, nie sprzyja budowaniu 
performatywnego porozumienia między twórcami  
a widownią.
Zupełnie inną perspektywę prezentuje Przemieszczenie 
Anny Steller, które, czerpiąc z prywatnego archiwum 
artystki, jest jednocześnie otwarte na interpretacje. 
Organizacyjnie performans ten przypomina Szeol –  
w centrum zdarzenia znajduje się solistka, a towarzyszy 
jej muzyka na żywo (tu: Adam Witkowski na gitarze 
elektrycznej i syntezatorze). Co zaskakujące – ale  
w kontekście podjętego tematu również niepokojące 
– ten stworzony w 2012 roku w ramach Stypendium 
Kulturalnego Prezydenta Miasta projekt nie zestarzał się 
ani trochę. Rozpoczyna go czytanie dziewczyńskiego 

pamiętnika prowadzonego w latach 90-tych. „Czytanie” 
to jednak za mało powiedziane – Steller wykrzykuje tekst 
aż do zdarcia gardła, wydłużając samogłoski, modulując 
głos, prawie tracąc oddech. Razem ze wspomnieniami 
wyrzuca z siebie frustrację i bunt nastoletnich czasów, 
sprawiając, że mimo wpisanej w dorastanie egzaltacji, 
słowa oraz emocje w nich zaklęte brzmią poważnie. Wiele 
z nas odnotowywało w pamiętnikach podobne historie: 
nieszczęśliwe zakochanie, oczekiwanie na szkolną 
dyskotekę, skargi na nielubiane osoby przeplatające się  
z opisami pasji do teatru. Następnie performerka zaprasza 
widzów do kolejnej sali i już do końca pokazu nie odzywa 
się ani słowem. Przepycha na środek sceny białą kanapę – 
żeby to zrobić, wielokrotnie bierze rozpęd i skacze na mebel, 
a on przesuwa się o kilkanaście centymetrów do przodu. 
Znów mamy do czynienia z pewną dwuznacznością: 
skoki wydają się dobrą zabawą, dopóki nie zwróci się 
uwagi na to, co dzieje się z ciałem, z jakim ciężarem  
i bezwładnością ląduje na kanapie i jakie pozycje przyjmuje. 
Wąskie przejście między pomieszczeniami w Studiu Na 
Grobli zmusiło widzów do uważnej reakcji, polegającej na 
szybkim przemknięciu z jednej sali do drugiej, by uniknąć 
potrącenia przez performerkę, kanapę lub siebie nawzajem. 
Po wepchnięciu kanapy na środek sceny Steller przygniata 
się nią – lub pozwala się przygnieść, by następnie postawić 
ją na boku, wdrapać się i po długiej chwili wahania 
zeskoczyć z wysokości. Ostatnia, najdłuższa sekwencja 
performansu polega na wylaniu białej farby na rozłożoną 
wcześniej płachtę, roztarciu jej włosami i ciałem – już  
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w tym momencie nagim – a następnie powolnym spacerze 
po śliskiej powierzchni, po kształcie wydłużonej ósemki, 
nieskończoności. W pewnym momencie Witkowski 
zapętla długą nutę i wychodzi, ale widzowie mogą 
zostać z performerką jak długo zechcą. Bardzo ciekawa 
wydaje mi się zmiana nastroju spektaklu mniej więcej 
w połowie jego trwania – o ile pierwsza część gra  
z elementami komicznymi, dwuznacznościami i zmianami 
tempa, o tyle druga, od momentu zeskoku z kanapy, jest 
bardziej wypłaszczona dramaturgicznie, powolniejsza 
i wieloznaczna. Jeśli potraktować całość jako linearną 
opowieść o życiu, rozpoczynającą się w czasach szkolnych, 
a kończącą w nieokreślonej przyszłości, to krótki, acz 
przełomowy moment mocowania się z kanapą zaczyna 
pęcznieć od potencjalnych znaczeń i skojarzeń. Czy to, co 
nastąpiło „po”, to katatonia, czy stabilizacja? Afirmatywne 
pogodzenie się ze światem, czy poddanie się? Niepokojąca 
aktualność performansu, o której wspomniałam wcześniej, 
zasadza się na wrażeniu niezmienności kobiecego losu  
w świecie patriarchalnych prerogatyw: uciszanym gniewie, 
a później głosie, politycznej kontroli ciała i ograniczaniu 
praw reprodukcyjnych (skok z wysokości nieuchronnie 
nasuwa na myśl jedną z metod przeprowadzania domowych 
aborcji), gaszeniu indywidualnych pragnień na rzecz 
systemowej konsumpcji, aż osoba staje się trybikiem 
spełniającym swoją funkcję – i nic poza tym. Patrząc 
jednak z innej perspektywy na zaklęte w czasie zakończenie 
performansu i porzucając podejście pesymistyczne, 
zauważam, że otwarta forma, którą proponuje Steller, 

nosi w sobie potencjał plastyczności i przekształcenia. 
Jeśli ruch po ósemce jest zapowiedzią tego, co dopiero 
nadejdzie, a wcześniejsze sekwencje cegiełkami kolejno 
zdobywanych doświadczeń, to z chęcią obejrzałabym 
Przemieszczenia jeszcze raz, uzupełnione o wydarzenia 
kolejnych dziewięciu lat.

Agata M. Skrzypek

Szeol | לואש
Reżyseria: Jarosław Fret
Scenariusz: Monika Wachowicz i Jarosław Fret
Ruch sceniczny, kostiumy, teksty i wykonanie: Monika 
Wachowicz
Opracowanie muzyczne: Marcin „Cozer” Markiewicz
Produkcja: Instytut im. Jerzego Grotowskiego, 
TEATROGRANTY 2021, Katowice Miasto Ogrodów
Premiera: 3 grudnia 2021, Instytut Grotowskiego 
(Wrocław), 8 grudnia 2021, Teatr Śląski (Katowice)
Czas trwania: 75 min

Przemieszczenie
Koncept, wykonanie: Anna Steller
Muzyka: Adam Witkowski
Kostium: Julia Porańska
Wideo: Maciek Salamon
Premiera: 3 listopada 2021, Centrum Sztuki Współczesnej 
„Łaźnia” w Gdańsku
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Kiedy tracisz wszystko stajesz się cieniem 
samej siebie; stajesz sama naprzeciwko 
pustej ściany nie wiedząc czy chcesz do niej 
dojść, ani czy chcesz się z nią zderzyć, ale 

to i tak nieuniknione. Prędzej czy później i tak dojdzie do 
konfrontacji… z samą sobą.

ZAPRZECZENIE
Pusty, nieskazitelnie biały ekran na równie pustej scenie. 
Na nim cień siłującej się z czymś kobiety. Czym jest 
tkanina, z którą tak desperacko się zmaga? Materiał stawia 
opór, skręca się, napręża, wyślizguje się ze słabnących  
z wysiłku rąk. Ciemność.
Nie, to nie może być prawda. To pomyłka. Oto pierwsze 
myśli, które pojawiają się w naszych głowach w momencie 
straty. Choć podświadomie wiemy, co się stało, umysł 
próbuje uchronić nas przed traumą, szuka interpretacji, 
tłumaczy, poddaje w wątpliwość, mnoży alternatywne 
scenariusze. Głowy tancerzy rytmicznie poruszają się  
w geście zaprzeczenia. Na tle białych ekranów, w zgodnym 
synchronicznym ruchu łączy się pięć tańczących postaci. 
Zegar tyka, czas biegnie nieubłaganie. Choć co chwilę 
widzimy wyciągnięte w geście rozpaczy ramiona, ciała 
gwałtownie wygięte w łuk, sylwetki zapadające się pod 
niewidzialnym brzemieniem smutku, dominuje jeden ruch 
głowy – stanowcze „nie”, zaprzeczenie.

GNIEW 
Nieustanne próby mierzenia się ze stratą i ciągłe zderzanie 
się z niewidzialną ścianą  wywołują gniew, ale są także 
dowodem na to, że rozpoczyna się proces prowadzący 
do akceptacji. Ciała tancerzy skupiają się wokół kobiety  
w pełnym energii solo – kim są? Czy pomogą jej uporać 
się z traumą, a może to tylko natrętne myśli, uczucia, 
którym nie można dać upustu, niewyartykułowane lęki? 
Tancerze to zbliżają się do ekranu to oddalają, wspinają się 
na siebie nawzajem, wspierają się i przeszkadzają sobie. 
Znowu pojawia się tkanina – jak nić łącząca wszystkich, 
jak niedokończona sprawa, którą należy załatwić, jak… 
los? 

TARGOWANIE 
W bladym świetle reflektorów długi kawałek materiału 
przypomina linę, na której balansują linoskoczkowie. Jest 
jak droga, którą próbują pokonać, jak coś czego trzeba się 
chwycić, by uratować siebie i innych. Może to sposób na 
poradzenie sobie z eksplozją emocji oraz ambiwalentnych 
uczuć, które otaczają nas zewsząd, oplatają szczelnie 
tak jak jasna tkanina miękko owija ciało tancerki? Czy 
splątany materiał to węzeł gordyjski, który próbujemy 
rozsupłać za wszelką cenę, odnajdując w tym ratunek dla 
siebie samych? 

DEPRESJA 
Ta wewnętrzna walka trwa do końca, do poczucia 
osamotnienia, do utraty sił. Na tle białego ekranu znów 
widać cień kobiety. Tyle zostało po wewnętrznej bitwie. 
Być może właśnie teraz jest czas na czułość wobec siebie, 
przyznanie się do porażki, , do straty i wszechogarniającego 
smutku. Tancerze łączą się w pięknej choreografii 

SMUTNE KROKI CISZY
2 grudnia 2021 roku w Teatrze Syrena w Warszawie odbyła się premiera spektaklu  
B’cause Dance Company Cicho, ciszej, zgiełk. Na polskiej scenie tańca pojawił się kolejny 
trudny temat: strata i wszystko to, co wiąże się z jej przeżywaniem.

fot. Krzysztof Kowalski 
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emanującej tęsknotą za bliskością i czułością. Ich ruchy 
są miękkie i płynne, wydają się pełne ciepła i wzajemnej 
troski. To czas na rozplątanie tkaniny, na powrót do punktu 
wyjścia, ale z zupełnie innym bagażem emocjonalnym.

AKCEPTACJA 
Tancerka próbuje wreszcie stanąć na własnych nogach. 
W tle słychać puls przypominający bicie serca. Następuje 
symboliczny powrót do początku. Scena pozostaje pusta.

***
Spektakl w choreografii Bartka Woszczyńskiego jest 
pełen niedomówień i pozostawia widzowi ogromne 
pole do interpretacji. Dzieje się tak nie tylko z uwagi na 
poruszony w nim temat, który dla każdego może wiązać 
się z zupełnie innymi doświadczeniami i obserwacjami 
z codziennego życia, ale również zważywszy na bardzo 
oszczędną formę. Scenografię tworzą w spektaklu dwa 
białe płócienne ekrany przesuwane przez tancerzy oraz 
chłodne światło oscylujące między odcieniami błękitu  
i bieli. Również kostiumy są utrzymane w jednej, jasnej 
tonacji i ograniczone do wygodnych spodni oraz topów. 
Jedynym rekwizytem jest bardzo długa blada tkanina. 
Wszystko to sprawia, że skupiamy uwagę na ruchu, na 
relacjach pomiędzy tancerzami i emocjach jakie wyrażają 
ich ciała, a nawet mimice twarzy. W choreografii pojawia 
się też wiele układów zbiorowych, miejscami bardzo 

ciekawych, ale bazujących na podobnych sekwencjach 
ruchów. Momentami może wydawać się nieco nużące. 
Jednocześnie owa monotonia choreografii wycisza  
i sprawia, że część widzów może głębiej utożsamić się  
z uczuciami, które towarzyszą przeżywaniu żałoby i straty, 
takimi jak: apatia, rezygnacja, lęk. Czy zanurzenie w owe 
trudne odczucia pomoże w ich oswojeniu i zrozumieniu? 
– wątpię. Może kiedy sami się z nimi zetkniemy, 
przypomnimy sobie spektakl B’cause Dance Company. 

Justyna Stanisławska

Cicho, ciszej, zgiełk
Choreografia - Bartek Woszczyński
Tancerze - Dorota Koprowska, Jakub Piotrowicz, Mateusz 
Sobczak, Zuzanna Strugacz, Dominika Stróżewska
Kompozytorzy - Atmo Music Productions
Reżyseria światła - Artur Wytrykus
Projekt kostiumów – Dorota Koprowska
Koordynacja: Urszula Woszczyńska
Premiera: 02.12.2021r., godz. 19:00
Miejsce: Teatr Syrena, ul. Litewska 3, Warszawa
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NOWA SIEDZIBA I PLANY BALETU 
DWORSKIEGO CRACOVIA DANZA 

NA ROK 2022 
11 stycznia 2022 roku otwarta została nowa siedziba Baletu Dworskiego Cracovia 
Danza – Instytucji Kultury Miasta Krakowa, przy ulicy Szlak 67 w Krakowie. Podczas 
konferencji prasowej, na której o planach zespołu opowiadały Romana Agnel – dyrektorka 
artystyczna baletu i Katarzyna Olesiak - dyrektorka Wydziału Kultury Miasta Krakowa, 
przedstawione zostały zamierzenia  na najbliższy rok.
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Nowa siedziba Baletu Dworskiego Cracovia 
Danza została pozyskana przy wsparciu 
Urzędu Miasta Krakowa. Oprócz dwóch 
sal baletowych,  znalazły tu swoje miejsce 

pracownie i magazyny zespołu, w tym zbiór unikatowych 
kostiumów, a także sale odnowy biologicznej. Siedziba 
ma służyć baletowi, uczestnikom warsztatów i akcji 
edukacyjnych oraz wszystkim mieszkańcom Krakowa.

W planach Baletu Dworskiego Cracovia Danza na rok 
2022 są imprezy związane z obchodzoną we Francji 400. 
rocznicą urodzin Moliera. W ramach tego wydarzenia, pod 
patronatem Konsulatu Generalnego Republiki Francuskiej 

i we współpracy z Trupą Komedianty, przygotowany 
zostanie premierowy spektakl Pan Molier prosi do tańca 
w choreografii Romany Agnel i Dariusza Brojka i z 
kostiumami autorstwa Jana Polewki. 

Zespół  weźmie także udział w Roku Polskiego  
Romantyzmu ustanowionym przez Sejm Rzeczypospolitej 
Polskiej. W ramach obchodów 200. rocznicy wydania 
zbioru Ballady i romanse Adama Mickiewicza, na 
październik zaplanowano premierę przedstawienia 
Mickiewicz. Romanse wileńskie,. której zostaną też 
poświęcone plenerowe imprezy z cyklu Cracovia Danza: 
balet w mieście. 
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We współpracy z Telewizją Kraków zaplanowane jest  
wznowienie i  cyklu Kraków tańcem malowany oraz 
nagranie serii filmów pod tytułem „Kobiety Krakowa” na 
zamówienie Urzędu Miasta,. Będą one stanowiły część 
trasy turystycznej związanej z promocją historii słynnych 
mieszkanek królewskiego grodu.
Latem odbędzie się 23. Festiwal Tańców Dworskich 
Cracovia Danza, podczas którego na Rynku Głównym 
wystawione zostaną: tegoroczna premiera - Pan Molier 
prosi do tańca oraz spektakl Leszka Rembowskiego Kozaki, 
czyli oszustwo ukarane . Trzy przedstawienia w ramach 
cyklu Kraków tańcem malowany prezentowane będą w 
historycznym otoczeniu zabytków. Będą to: La Fortuna. 
Dama z łasiczką na dziedzińcu Muzeum Czartoryskich, 
Balety po turecku na dziedzińcu Zamku Królewskiego 
na Wawelu i Krakowski kotylion w sali balowej Pałacu 
Krzysztofory w Muzeum Krakowa. W ramach Festiwalu 
, tak jak co roku, zaplanowane zostały warsztaty tańca, 
ponownie w formie hybrydowej, jak i master class dla 
uczniów polskich szkół baletowych. 
 Odtańczenie poloneza - polskiego tańca narodowego 
- przez grupę baletową, mieszkańców Krakowa i gości 
festiwalu, zwieńczy polskie starania o wpisanie go na 

listę Niematerialnego Dziedzictwa Ludzkości UNESCO. 
Wydarzenie odbędzie się na Rynku Głównym miasta. 

W 2022 roku Balet Dworski Cracovia Danza wznowi 
również swoje spektakle: Kozaki, czyli oszustwo ukarane 
(17 stycznia), W starym kinie (15 lutego), Metamorfozy. 
Kot w butach (29 marca) i Poloneza czas zacząć (10 maja), 
które wystawione zostaną w krakowskim Teatrze Variété 
przy ul. Grzegórzeckiej 71. Przedstawienie Kozaki, 
czyli oszustwo ukarane miało właśnie swoją premierę z 
publicznością,   w zeszłym roku, z powodu ograniczeń 
związanych z pandemią Sars-Cov 2, widzowie mogli 
zobaczyć spektakl tylko w wersji online. Realizacja została 
bardzo pozytywnie przyjęta przez widzów spragnionych 
kontaktu z tanecznymi na żywo.
Krakowska instytucja kultury będzie kontynuowała 
dotychczasową współpracę z Polską Operą Królewską, 
Instytutem Fryderyka Chopina i Centrum Edukacji 
Artystycznej. W planach Baletu Dworskiego Cracovia 
Danza są również wyjazdy zagraniczne do Francji, na 
Litwę i Łotwę. 

Krzysztof Hliniak

fot. Krzysztof Hliniak
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PREMIERA DON KICHOTA  
W POZNANIU

Po realizacjach współczesnych choreografii, Teatr Wielki im. Stanisława Moniuszki  

w Poznaniu sięga po klasykę! Na początku marca będzie miała miejsce premiera  

Don Kichota w choreografii Michala Štípy.

Podczas konferencji prasowej, 25 
lutego, usłyszeliśmy wiele szczegółów 
na temat nadchodzącej premiery. 
Kierownik Baletu Teatru Wielkiego  

im. Stanisława Moniuszki w Poznaniu,  Robert Bondara, 
opowiadał  o  decyzji wprowadzenia nowej inscenizacji 
tego klasycznego dzieła:

Balet „Don Kichot” od czasów swojej premiery  
w choreografii Mariusa Petipy (1869) nie stracił nic 
ze swej popularności i jest stale obecny w repertuarze 
liczących się zespołów baletowych na całym świecie, 
opracowywany przez kolejne pokolenia choreografów. 
Błędny rycerz z La Manchy wraz z pełnymi hiszpańskiego 
temperamentu bohaterami spektaklu wraca po wielu 
latach do repertuaru Baletu Teatru Wielkiego w Poznaniu 
w nowej choreografii i reżyserii Michala Štipy. Tytuł ten 
uzupełnia repertuar zespołu o światowej klasy pozycję 
baletu klasycznego, która słynie z wirtuozerii tanecznej,  
a tym samym wysokich wymagań wykonawczych. 
Kierownik poznaskiego baletu podkreślił fakt, że 
ta inscenizacja wpisuje się również w artystyczne 
ambicje poznańskiego baletu kładącego nacisk na 
swoją wszechstronność i znajdowanie pomostu między 
repertuarem współczesnym i klasycznym, dając widzom 
możliwość poznania szerokiego spektrum, jakie oferuje 
w dzisiejszych czasach taniec i sztuka baletowa. Celem 
wprowadzenia tego tytu do repertuaru jest jego siła 
przyciągania  widzów baletowych. Zdaniem Bondary, to  
co najistotniejsze, „Don Kichot” to spektakl skierowany 
do szerokiego grona odbiorców, pełen hiszpańskiego 
kolorytu i poczucia humoru, który mam nadzieje będzie 
towarzyszył widzom jeszcze długo po obejrzeniu spektaklu.

Choreografem nowej inscenizacji jest Michal Štípa, który 
tańczył wszystkie najważniejsze partie solowe repertuaru 

klasycznego, w rodzimych Czechach jak i na Świecie.  
Wieloletni solista Narodowego Teatru w Pradze i Brnie, 
od 2019 roku spełnia się jako dyrektor artystyczny zespołu 
baletowego w Teatrze Baletowym w Ołomuńcu, dla którego 
wystawił Bajaderę. Odznaczony wieloma nagrodami za 
swoje kreacje, podczas konferencji opowiadał o swoim 
podejściu do klasycznego repertuaru:
W pracy choreografa chętnie sięgam przede wszystkim po 
słynne klasyczne tytuły baletowe. Uważam, że z każdego, 
nawet klasycznego dzieła, można uczynić za sprawą 
kostiumów, choreografii czy scenografii spektakl atrakcyjny 
dla współczesnego widza. Zawsze staram się tchnąć  
w takie prace nieco świeżości tak, aby nie traciły oczywiście 
nic ze swojego klasycznego piękna. To bardzo istotne, aby 
w repertuarze teatralnym swoje miejsce miały klasyczne 
balety. Dzięki takiemu podejściu widzowie mogą poznać 
prawdziwe piękno klasycznego tańca. Opowiedział też  
o współpracy z poznańskim zespołem: Do przygotowania 
„Don Kichota” z Baletem Teatru Wielkiego w Poznaniu 
zaprosił mnie Robert Bondara. Wcześniej nad tą realizacją 
pracowałem z zespołem Narodowego Teatru Śląsko-
Morawskiego (Národní Divadlo Moravskoslezské).  
W poznańskiej odsłonie „Don Kichota” naniosłem kilka 
zmian reżyserskich i scenograficznych. 
O pracy nad tytułem mówił: Z postacią Don Kichota 
pracuję jak z postacią literacką, obecną w całej opowieści. 
Don Kichot spisuje swoje pamiętniki, wybiera jedną ze 
szczególnie bliskich mu przygód. Głównymi jej narratorami 
są Kitri i Basilio, wykonujący niezwykle wymagające 
układy choreograficzne, przeplatane elementami 
komediowymi.Don Kichot szuka miłości i odnajduje ją  
w astrologii, można powiedzieć, że szuka swojej wyśnionej 
gwiazdy. Chciałbym, aby widzowie odnaleźli w spektaklu 
„Don Kichot” swoją miłości do tańca.

Premiera już 4 marca 2022.
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Krzysztof Hliniak – doktorant w Katedrze Porównawczych Studiów Cywilizacji Uniwersytetu Jagiellońskiego, 
absolwent Historii i Podyplomowych Studiów z Zarządzania Kulturą tej uczelni, Podyplomowych Studiów Teorii Tańca 
na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina i Instruktorskiego Kursu Kwalifikacyjnego z tańca współczesnego, 
nauczyciel dyplomowany. Od roku 2018 uczestniczy w pracach zespołu badawczego zajmującego się badaniem 
historii i tworzeniem słownika biograficznego tańca w Krakowie i regionie w okresie 1918–2018. Autor publikacji 
w Studia Choreologica, kwartalniku Taniec i portalu taniecPOLSKA.pl; twórca projektów propagujących taniec.  
W zakresie zainteresowań badawczych zajmuje się tańcami polskimi, etnicznymi, flamenco, problematyką tożsamości i dziedzictwa 
tanecznego. Członek zarządu Polskiego Forum Choreologicznego i Stowarzyszenia Forum Tańca.

Marianna Jasionowska - redaktor naczelna. 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, obecnie współpracuje z Instytutem Sztuki PAN. Jej zainteresowania badawcze 
obejmują historię tańca, historię nauczania i edukacji tanecznej, współczesne wychowanie przez taniec.

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.

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.

Agnieszka Narewska-Siejda – doktor nauk o sztuce, magister filologii polskiej. Absolwentka Krakowskiej Zawodowej Szkoły 
Baletowej.  Doktorantka Wydziału Polonistyki Uniwersytetu Jagiellońskiego. Nauczycielka tańca klasycznego w Krakowskiej 
Akademii Tańca, Centrum Sztuki Tańca oraz Centrum Młodzieży im. dr. H. Jordana w Krakowie. Autorka artykułów w czasopismach 
naukowych i książkach zbiorowych, dotyczących różnorodnych zagadnień z historii baletu. Redaktorka czasopisma „Studia 
Choreologica”, współtwórczyni Polskiej Kroniki Tańca. Członkini Polskiego Forum Choreologicznego.

Marta Seredyńska – doktorantka na wydziale Nauk Politycznych i Studiów Międzynarodowych UW, absolwentka Wiedzy o teatrze  
oraz Mediów Interaktywnych i Widowisk Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Jej teksty znaleźć można w Internetowym 
Magazynie „Teatralia”, „Didaskaliach” oraz na portalu TaniecPOLSKA.pl. Współpracowała z różnymi instytucjami, między innymi  
Teatrem Polskim w Poznaniu, Malta Festival, Art Stations Foundation – programem Stary Browar Nowy Taniec, Międzynarodowym  
Festiwalem Tańca Współczesnego KRoki, a także z artystami: Mikołajem Mikołajczykiem i Maciejem Kuźmińskim.

Justyna Stanisławska - Absolwentka Wiedzy o Teatrze warszawskiej Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza. Pracę w teatrze 
rozpoczęła w 1996 r. jako asystentka produkcji The Globe Theatre Group przy realizacji spektakli Art (J. Reza), Place with the Pigs 
(A. Fugard), Edmund Kean (R. FitzSimons), Teechers (J. Godber) i Someone Who’ll Watch Over Me (F.McGuinness). Równolegle 
współtworzyła młodzieżowy teatr ruchu TeArt Opty w Starej Prochowni. W 2000 r. rozpoczęła współpracę z warszawskim Teatrem 
Go jako aktorka i pedagog. W 2004 r. pracowała w Harrogate Theatre (UK) przy realizacji spektakli Ghosts (H.Ibsen) i Mother Goose. 
Interesuje się teatrem lalek, teatrem tańca oraz sztukami wizualnymi. Jako recenzentka i teatrolog współpracuje z kwartalnikiem 
Scena, Taniec, Nietak!t oraz portalem taniecpolska.pl i Centrum Sztuki Tańca. Prowadzi własny blog taniecsubiektywnie.pl.

Agata M. Skrzypek – doktorantka w Katedrze Performatyki Przedstawień na Uniwersytecie Jagiellońskim, gdzie przygotowuje 
rozprawę dotyczącą horyzontalnych modeli pracy twórczej. Krytyczka teatru, tańca i performansu, dramatopisarka, tłumaczka, 
uczestniczka warsztatów tanecznych z m.in. Martą Ziółek, Ramoną Nagabczyńską, Marią Stokłosą, Natalią Iwaniec oraz 
dramatopisarskich (Katowicka Runda Teatralna, Szkoła Dramaturgów Społecznych). Współtworzy Spółdzielnię Dramaturgiczną.

Paula Steuer - Fotograf. Swój warsztat szlifowała na stażach zagranicznych we Włoszech i Hiszpanii. Inspiracje czerpie ze świata 
sztuki i podróży. Podczas pobytu w Rzymie wykonała sesję na placu św. Piotra z kolumbijską tancerką baletową, z której zdjęcie 
zostało wybrane na okładkę tego numeru. Napędza ją pasja do opowiadania historii. www.paulasteuer.com 

Monika Węgrzyn – magister pedagogiki, absolwentka Wydziału Pedagogicznego Wyższej Szkoły Pedagogicznej w Krakowie 
(obecnie Uniwersytet Pedagogiczny w Krakowie). Prezes Fundacji Dance to Be dedykowanej tancerzom baletowym i uczniom szkół 
baletowych. Pomysłodawczyni i organizatorka wieczoru baletowego Tańczyć, by żyć, który miał miejsce w Operze Krakowskiej w 
2017 r. Wydarzenie było podsumowaniem edukacji baletowej Stanisława Węgrzyna syna autorki, obecnego tancerza Royal Ballet. 
Oddana wspieraniu tancerzy i uczniów szkół baletowych w ich rozwoju artystycznym.

Julia Wójcicka - studentka Kultury i Praktyki Tekstu na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu Wrocławskiego. Od dziecka zajmuje 
się tańcem towarzyskim, będąc do teraz czynną zawodniczką tej dyscypliny. Od 2018 spełnia się w roli instruktorki, prowadząc szkoły 
tańca na Śląsku i we Wrocławiu. Ma na celu propagowanie tańca wśród przedstawicieli każdej grupy wiekowej - od przedszkolaków 
po seniorów - zarówno we współzawodnictwie sportowym, jak i w rekreacji. 
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