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Karol Urbański nowym dyrektorem ds. tańca w NIMiT
Balet Don Kichot pod czeskim nadzorem
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TANIEC W POLSCE POWINIEN 
ZACHOWAĆ RÓŻNORODNOŚĆ 

– Z KAROLEM URBAŃSKIM, ZASTĘPCĄ 
DYREKTORA NARODOWEGO INSTYTUTU MUZYKI 

I TAŃCA ROZMAWIA MARTA SEREDYŃSKA  

Spotykamy się kilka tygodni po objęciu 
przez Pana stanowiska zastępcy dyrektora 
Narodowego Instytutu Muzyki i Tańca. 
Jednak zaznaczyć należy, że Pana 

doświadczenia zawodowe są bardzo różnorodne 
– dotyczy to zarówno tańca, choreografii, jak 
i zarządzania. Na ile więc nowa funkcja i łącząca się  
z nią praca jest dla Pana  wyzwaniem?
Z pewnością jest. Ale myślę, że moją silną stroną, jest 
znajomość środowiska tanecznego w Polsce i za granicą 
oraz moje własne doświadczenia związane uprawianiem 
różnych zawodów na polu sztuki tańca. Mam dużą wiedzę 
na temat tego, co w danym momencie dzieje się w tańcu. 
Czuję też, że w  moim przypadku duże znaczenie mają 
uwarunkowania historyczne, generacyjne, pewne rodzinne 
koligacje. Wyrosłem z tańca klasycznego, skończyłem 
szkołę baletową, potem tańczyłem w zasadzie wyłącznie w 

teatrach operowych, które mają dość określony repertuar. 
Ale też muszę zaznaczyć, że mam doświadczenia 
pozainstytucjonalne – chociażby dlatego, że przez siedem 
lat prowadziłem Fundację Centrum Tańca Współczesnego 
razem z Jackiem Tyskim i Zbyszkiem Czapskim. Przez 
to wszedłem w środowisko tańca współczesnego – może 
nie tyle estetycznie, co poznając osoby z nim związane. 
Jednocześnie w moim życiu pojawił się taki moment, kiedy 
ktoś uwierzył w mój potencjał. Była to Assis Carreiro,  
w tamtym czasie dyrektorka Dance East w Wielkiej 
Brytanii. Zostałem wtedy zaproszony do programu „Rural 
Retreats for future dance leaders”, który realizowało Dance 
East, potem otrzymałem jeszcze od nich trzymiesięczne 
stypendium. Miałem wtedy okazję odbyć staż w   The 
Place, a  moim mentorem był John Ashford. Poznałem 
wtedy bardzo dużo osób, które funkcjonują w świecie tańca  
i te znajomości mogłem potem kontynuować, inspirować 
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się doświadczeniami tych osób. Dlatego myślę, że moja 
praca w Narodowym Instytucie Muzyki i Tańca jest  
i będzie wyzwaniem, ale takiego rodzaju, na jakie byłem 
gotowy. Poczułem się jednocześnie doceniony – jestem 
w takim momencie życia, kiedy potrafię już przyjmować 
tego rodzaju propozycje z satysfakcją, że ktoś we mnie 
uwierzył. 

Mamy połowę 2022 roku – żyjemy już bez ograniczeń 
pandemicznych, jednak nie można zapominać, jak 
wielkie zmiany zaszły w sektorze kultury w związku 
z lockdownem. W jaki sposób wpłynęło to na sytuację 
środowiska tańca?

Na pewno pandemia była okresem bardzo trudnym.  
Te dwa lata moim zdaniem zupełnie zmieniły organizację 
życia kulturalnego. Teraz z kolei mierzymy się z tym, 
co dzieje się za wschodnią granicą. To bardzo trudny 
czas – zarówno jeśli myślimy o życiu społecznym, jak 
i  kulturalnym. Trudno powiedzieć, jak rozwijałaby się 
sytuacja tańca, gdybyśmy nie mieli dwóch lat pandemii. 
Myślę, że to właśnie ona powstrzymała rozwój tańca, jeśli 
chodzi o  budowanie struktur, zdobywanie publiczności 
czy rozwój twórczości we wszelkich formach. Jeżeli 
mówimy o szkolnictwie baletowym czy w zakresie 
tańca współczesnego na poziomie akademickim, to 
mamy dziś sytuację, w której przez dwa lata było bardzo 
ciężko pracować. Osoby, które powinny uczyć się tańca, 
który jest fizyczną czynnością, musiały wykonywać go  
w ograniczonych przestrzeniach, korzystając z pracy 
online. Tancerze zawodowi też głównie ćwiczyli w domu. 

W Y W I A D

Przez chwilę miało to swój urok, ale z wielu powodów było 
to jednak dewastujące. Jeśli chodzi o taniec współczesny, 
który oparty jest przede wszystkim o sieciowanie, wyjazdy 
na rezydencje, szerokie kontakty, wspólne projekty – tego 
wszystkiego zostaliśmy pozbawieni, zostało to czasowo 
zatrzymane. Na pewno ten brak jest bardziej odczuwalny 
wśród tancerzy niezależnych niż w instytucjach. 

W jakim momencie jesteśmy więc dziś? Na ile polski 
taniec może się nadal rozwijać? 
Pomimo trudności, myślę jednak, że taniec w Polsce jest 
aktualnie w bardzo ciekawym momencie. Budowany jest 
teraz pewien potencjał, który zostanie przez nas – ludzi 
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tańca, zagospodarowany. Pojawia się nowe pokolenie: 
tancerzy, choreografów, twórców. Taniec współczesny, 
który w Polsce był raczej pewnego rodzaju „pospolitym 
ruszeniem”, coraz bardziej się profesjonalizuje, również 
jeżeli chodzi o formalne możliwości wejścia w zawód. 
Mamy przecież kilka uczelni oferujących kierunki studiów 
związane z tańcem. Mówiąc dziś z perspektywy zastępcy 
Dyrektora Narodowego Instytutu Muzyki i Tańca ds. tańca 
mam świadomość, jak ważne jest, byśmy mogli stwarzać 
instytucjonalne formy, które pozwolą na realizację działań 
artystycznych. Jednak cały czas istotny jest dla mnie 
warsztat, który pozwala wybierać tancerzom, w którą 
stronę artystycznie chcieliby podążać. Jestem też osobą, 
która wierzy w zespołowość. Dawniej w środowisku 
baletowym mieliśmy do czynienia z wyraźnymi 
osobowościami, z  tancerzami, którzy się wyróżniali  
i tworzą dziś historię polskiego tańca. Te indywidualności 
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pojawiały się jednak, ponieważ wychodziły z zespołów, 
to zespół sprawiał, że mogły one zaistnieć. Dlatego 
też w świecie, w którym mamy same indywidualności, 
trudno doprowadzić do tego, żeby istniały osobowości, 
które zbudują nam historię tańca. W  codziennym życiu 
rozwijamy się dzięki relacjom z innymi ludźmi – myślę, 
że w tańcu jest podobnie. Dlatego myślę, że ważne jest, 
by w polskim tańcu pojawiały się nazwiska, których 
jeszcze nie znamy – i to w każdym zakresie estetycznym. 
Jesteśmy dużym krajem, z dużym potencjałem, z dużą 
liczbą miejskich ośrodków, ale jeśli chodzi o taniec,  
to jest on ze wszystkich sztuk performatywnych najbardziej 
zaniedbany. W zasadzie każde duże miasto posiada teatr 
dramatyczny, filharmonię, teatr lalkowy, jednak które 

duże miasto w Polsce posiada instytucjonalną scenę tańca?  
W tym momencie, poza scenami teatrów operowych,  
na których prezentowane są głównie spektakle baletowe, 
mamy dwie instytucje dysponujące własną siedzibą: 
Polski Teatr Tańca w Poznaniu oraz Teatr Tańca i Ruchu 
Rozbark w  Bytomiu, i w jakimś stopniu Kielecki Teatr 
Tańca. Nie mamy więc możliwości, żeby prezentować  
w Polsce regularnie taniec, nie ma też miejsc, by 
prezentować go w formule impresaryjnej. Idealnym 
przykładem jest dla mnie Sadler’s Wells w Londynie, gdzie 
istnieje scena impresaryjna wyłącznie poświęcona tańcowi, 
gdzie zapraszane są zespoły brytyjskie i  zagraniczne. 
Rozumiem, że Polska ma inną historię i uwarunkowania, 
jeśli chodzi o politykę kulturalną, jednak warto by było, 
byśmy próbowali zbudować podobne miejsce w Polsce, 

zdj. II Kongres Tańca, Warszawski Dzień Tańca
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by publiczność mogła zobaczyć w nim różnego rodzaju 
taniec. 
Na ile taką funkcję, w założeniu, ma pełnić program 
Przestrzenie Sztuki, rozwijany pod auspicjami 
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego 
przez Narodowy Instytut Muzyki i Tańca oraz Instytut 
Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego? 
Ten program to ogromna zasługa wszystkich, którzy 
przy tej inicjatywie pracowali. Jednocześnie jest to też 
ogromny krok w kierunku tworzenia ośrodków kultury 
– w przypadku NIMiT mówimy tu o centrach tańca. 
Jeśli miałbym w tym momencie pozostać w sferze 
marzeń, to uważam, że taniec powinien mieć w Polsce 
swoje przestrzenie. Nie powinien musieć negocjować 
z  jakąkolwiek inną formą sztuki swojego egzystowania 
w kontekście kultury i ekonomii. Natomiast żeby to się 
wydarzyło, musimy pokazać, że umiemy odpowiedzieć na 
pytanie, dlaczego powinniśmy inwestować w centra tańca. 
Dlatego uważam, że realizacja programu Przestrzenie 
Sztuki jest właściwym kierunkiem. Ma on w swoim 
założeniu koncepcję tworzenia centrum tańca, powołanego 
do tego, by realizować różnorodne działania. Program 
opiera się na czterech filarach: artystycznym, edukacyjnym, 
społecznym i prozdrowotnym – pokazują one, że taniec to 
forma sztuki, która przekłada się na konkretne korzyści dla 

społeczności, w których funkcjonuje. W tym momencie 
każdy z ośrodków, w których realizowane są Przestrzenie 
Sztuki posiada swoją specyfikę. Wydaje mi się jednak, 
że jeśli chodzi o planowanie długofalowe, powinniśmy 
dążyć do tego, by przy zachowaniu odrębności i lokalnych 
specyfik postawić na jednolitą formułę. Powinniśmy 
budować takie struktury, które niezależnie od tego jaka 
będzie sytuacja relacyjna, będą w stanie przetrwać. Nawet 
jeśli liderzy, którzy tworzyli konkretne ośrodki postanowią 
z jakichś powodów zrezygnować z aktywności zawodowej, 
nie będzie to równoznaczne z tym, że struktura, którą 
zbudowali zakończy żywot. 

Patrząc na działalność Narodowego Instytutu Muzyki 
i Tańca w ciągu ostatnich lat zauważyć możemy,  
że programy realizowane przez Departament Tańca 
zmieniały się, były modernizowane, dochodziły też 
kolejne. W jakim stopniu taka strategia działania 
będzie kontynuowana? 
Rozpocząłem pracę w Narodowym Instytucie Muzyki  
i Tańca w momencie, gdy ta instytucja przeszła przez pewne 
zmiany organizacyjne. Ze struktury płaskiej przeszliśmy do 
struktury z podziałem na działy w Departamencie Tańca: 
Programowy, Zarządzania Projektami, Dokumentacji  
i Publikacji. Każdy z nich ma swoją specyfikę. Jeśli chodzi 

W Y W I A D

zdj. Polska Platforma Tańca 2019, Fot. Jakub Wittchen
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o Dział Programowy to podlegają pod niego te działania, 
które są zarządzane poprzez program, jak na przykład 
Zamówienia choreograficzne, Program przekwalifikowania 
zawodowego tancerzy, Taniec i niepełnosprawność. Jeśli 
chodzi o Dział Zarządzania Projektami, to w  ramach 
niego realizowane są Przestrzenie Sztuki, Polska Sieć 
Tańca oraz Poland Dances. Ten ostatni jest dużym 
projektem, na który składa się strona internetowa, 
będąca w założeniu wizytówką polskich artystów tańca 
i polskich zespołów oraz narzędziem pozwalającym 
promować i sprzedawać polski taniec za granicą. Jest 
ona obudowywana projektami dopełniającymi. Jednym 
z nich jest The Roots of Dance, który promuje polską 
tradycję taneczną i polski taniec współczesny w różnych 
krajach, mając na celu to, by nasza kultura taneczna 
stała się inspiracją dla zagranicznych twórców. Drugim 
większym działaniem, powiązanym z Poland Dances 
jest promowanie polskich zespołów za granicą, poprzez 
umożliwienie im wyjazdów na międzynarodowe tournée. 
Chcielibyśmy też umożliwiać wspieranie managerów, 
promotorów tańca, dając im narzędzia do tego, jak 
skutecznie funkcjonować na rynkach zagranicznych. 
Jeśli chodzi o Dział Dokumentacji i Publikacji, mamy tu 
przede wszystkim portal taniecPOLSKA.pl oraz Polską 
Kronikę Tańca, a także działania wydawnicze. Myślę, 
że bardzo ważne jest, żebyśmy się starali jak najlepiej 

udokumentować historię polskiego tańca, która jest bardzo 
bogata, ale i nieoczywista. Jest wielu tancerzy, którzy 
dziś stają się już nestorami polskiego tańca i myślę, że 
to bardzo ważne, byśmy uznawali ich zasługi, niezależnie 
gdzie nas reprezentowali, a także byśmy przekazali wiedzę 
o ich dokonaniach następnym pokoleniom. To jest bardzo 
ważne działanie, które zostało już rozpoczęte – myślę tu o 
cyklu „Portretów”, który był realizowany we współpracy 
z TVP Kultura. Bardzo chcielibyśmy w NIMiT, żeby miał 
on swoją kontynuację. 

Jednym z programów, które realizuje NIMiT jest 
Program przekwalifikowania zawodowego tancerzy. 
Dlaczego jest on ważny dla środowiska tańca? 
Jeśli o mnie chodzi, to muszę podkreślić, że 
przekwalifikowaniem zawodowym tancerzy zajmowałem 
się już wiele lat temu. Otrzymałem bowiem w 2010 roku 
propozycję z Teatru Wielkiego – Opery Narodowej, by 
zająć się tym tematem. Myślę, że odchodzenie z zawodu 
w czasie, gdy pierwsze pokolenia tancerzy zostały 
pozbawione wcześniejszych emerytur było traumatycznym 
przeżyciem. Można było odbierać to jako zmianę reguł  
w trakcie gry. Osoby z  mojego pokolenia wchodząc do 
zawodu były przekonane, że będą wychodzić z niego 
na takich zasadach, jak nasi poprzednicy. Nie dano nam 
wtedy żadnego narzędzia, które pozwoliłoby nam radzić 

zdj. Polska Platforma Tańca 2019, Fot. Marta Ankiersztejn
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sobie z tamtą sytuacją. Jeśli o mnie chodzi, posiadałem 
wtedy doświadczenia pracy w Wielkiej Brytanii oraz 
nawiązałem kontakt z organizacją, która tam zajmowała się 
przekwalifikowaniem zawodowym tancerzy – myślę, że to 
też miało wpływ na propozycję Teatru Wielkiego – Opery 
Narodowej, żebym zajął się reorientacją zawodową w tym 
miejscu. Kiedy powstał NIMiT udało się doprowadzić 
do spotkania ówczesnej dyrektorki Joanny Szymajdy 
z Krzysztofem Pastorem i Grzegorzem Chełmeckim. 
Powstawały wtedy zarysy aktualnie realizowanego 
Programu przekwalifikowania zawodowego tancerzy. 
Myślę, że obie instytucje wykonały ogromną pracę  
w kierunku zmiany świadomości samych tancerzy   
w kwestii tego, czym jest  ten etap w ich życiu. Uważam, 
że kierunek, w którym aktualnie idziemy jest słuszny  
i mam nadzieję na rozbudowywanie tego programu. 

Pozwala on na budowanie przez tancerza tak zwanej 
drugiej kariery. Jednak zastanawiające jest, z jak 
dużą barierą psychologiczną muszą radzić sobie osoby 
decydujące się na taką zmianę. 
Myślę, że ważne jest tu, by tancerze sami zdefiniowali, 
czym chcieliby się zająć po zakończeniu kariery. 
Rozmawiając kiedyś z jedną z osób, prowadzących 
program w NIMiT usłyszałem, że taniec nie jest zawodem 
– jest pasją. W związku z tym, tancerz nie może znaleźć 

sobie drugiego zawodu – musi znaleźć nową pasję.  
Ten program pomaga tancerzom odnaleźć się w kierunkach, 
które są ich pasjami, nawet jeśli nie są one związane  
z tańcem. To jest właśnie wspaniałe w tym programie, 
że każdy może zdecydować się na co chce, zbudować 
sobie indywidualnie swoją nową drogę. Czasem widzę 
moich znajomych, z  którymi stałem na jednej scenie, 
przyglądam się, jak realizują swoje nowe pasje – i myślę, 
że to jest wielka wartość tego programu. Cieszę się też, 
że środowisko tańca zaczyna w niego wierzyć. Warto 
pamiętać też, że zupełnie inaczej wygląda kariera tancerza 
baletowego, pracującego w  instytucjonalnym teatrze,  
a inaczej tancerza współczesnego, który jest freelancerem. 
Myślę jednak, że gdybyśmy mieli więcej zespołów tańca 
współczesnego, które byłyby zinstytucjonalizowane, 
tancerze ci pracowaliby w podobnych trybach. 

W zeszłym roku NIMiT zrealizował ankietę w ramach 
prac nad programem „tańczMY w szkole”. Co będzie 
go charakteryzować? 
Bardzo ważnym krokiem w rozwoju tego programu 
była Międzynarodowa Konferencja Naukowa „Taniec  
w edukacji a rozwój człowieka”, którą zrealizowaliśmy  
w NIMiT w marcu tego roku. Podczas tego wydarzenia 
padło wiele ważnych stwierdzeń, wskazujących również, 
jak różne są perspektywy patrzenia na edukację. Jeśli chodzi 

zdj. Taniec i niepełnosprawność, 2020. Fot. Magda Starowieyska
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o sam program, to jego zarys już jest – teraz, korzystając 
z wniosków pokonferencyjnych, będziemy skupiać się 
na konkretnych elementach, które będą przeznaczone do 
realizacji. Już dziś mogę powiedzieć, że główną ideą jest tu 
włączenie tańca do podstawy programowej, obowiązującej 
w szkołach w ramach zajęć wychowania fizycznego. 
Pilotażowe działania już mają miejsce, na przykład 
w Warszawie czy na Śląsku, jednak będziemy teraz 
doprecyzowywać poszczególne założenia tego programu. 
Myślę, że zupełnie inaczej podchodzimy do pewnej formy 
działania, jeśli nie tylko jesteśmy jej odbiorcą, ale i sami 
ją uprawiamy. Dlatego „tańczMY w szkole” może dać 
szansę także na budowanie przyszłej publiczności tańca. 
Podczas marcowej konferencji dyskutowaliśmy o tym, jak 
powinien wyglądać ten program, na ile miałby mieć on 
ściśle określone ramy. Padło między innymi stwierdzenie, 
że powinny się w nim znaleźć także tańce narodowe, z czym 
jak najbardziej się zgadzam. Z drugiej strony podkreślono 
też, że powinny się w nim znaleźć tylko techniki oparte na 
pracy ze świadomością ciała, swobodną ekspresję opartą 
o improwizację, techniki tańca współczesnego. Oba 
podejścia są dobre, jednak będziemy musieli stworzyć 
jednolite ramy, idąc na pewne kompromisy. 

W ramach obchodów Międzynarodowego Dnia Tańca 
realizowana była także inicjatywa „tańczMY”. Na ile 
angażuje ona całą Polskę? 
Jest to akcja, która z roku na rok coraz bardziej się rozwija. 
W tym roku zgłoszonych zostało aż 140 wydarzeń. Biorą 
w niej udział nie tylko duże ośrodki, ale także instytucje 
z małych miejscowości. Kiedy patrzę na tak obszerny 
program i tak różnorodne miejsca, w których realizowane 
są poszczególne działania, jestem pod dużym wrażaniem. 
Bardzo się cieszę, że patronat NIMiT, który oferujemy 
w ramach tej inicjatywy, jest postrzegany jako coś 
wartościowego, atrakcyjnego. 

Jest to tym bardziej budujące, mając na uwadze, że 
taniec często traktowany jest jako sztuka hermetyczna. 
Myślę, że istotne jest, by taniec był bardziej dostępny 
dla odbiorców. Z dostępnością łączy się jednak także 
krytyka tańca. Bardzo ważne jest, by pisać o tańcu takim 
językiem, który byłby zrozumiały dla potencjalnego 
odbiorcy. To duże wyzwanie dla osób zajmujących się 
krytyką tańca. Ważne, żeby zastanowić się, na ile możemy 
rozhermetyzować język, którym operujemy, by był on 
komunikatywny, co przekładałoby się na traktowanie 
recenzji  przez potencjalnego widza jako wyznacznika 
uczestnictwa w jakimś wydarzeniu. 

Na ile możemy liczyć na powrót inicjatyw realizowanych 
przez NIMiT przed pandemią? 
Na pewno będziemy wracać do realizacji poszczególnych 
działań, w tym międzynarodowych. To, co zostało 
rozpoczęte przez poprzednią wicedyrektorkę Narodowego 
Instytutu Muzyki i Tańca, Aleksandrę Dziurosz, powinno 
mieć swoją kontynuację. Jeśli miałbym podsumować, jak 
wiele działań realizuje NIMiT, to zdecydowanie zauważyć 
trzeba, że są one różnorodne i mają duży potencjał, który 
stwarza także pewne wyzwania. Rolą NIMiT jest, by 
próbować obejmować całe spektrum, jednak istotna jest 
również zasada subsydiarności – czyli aby nie odbierać 
sprawczości innym podmiotom, na przykład na poziomie 
lokalnym. W statucie instytucji mamy wpisane, iż wskazuje 
kierunki działania i myślę, że w tę stronę powinniśmy 
podążać. Mam poczucie, że taniec w Polsce powinien się 
rozwijać, przy zachowaniu różnorodności, a przy tym by 
nasze działania wychodziły poza nasze środowisko.

W Y W I A D

zdj. Przestrzenie Sztuki, Fot. Anna Żak
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Postać Draculi znają niemal wszyscy, a to głównie dzięki dwóm słynnym filmom opartym 
na liczącej sobie już 125 lat powieści Brama Stockera, twórcy tej postaci, czyli Nosferatu - 
symfonia grozy Friedricha W. Murnaua oraz Dracula Francisa F. Coppoli.

WAMPIR W ZALOTACH CZYLI 
HISTORIA DRACULI NA NOWO 

ODCZYTANA

Obecnie, za sprawą Krzysztofa Pastora, 
choreografa, oraz Pawła Chynowskiego, 
autora libretta, mamy okazję konfrontacji 
z uczłowieczoną wizją Vlada Palownika, 

w niczym nie przypominającą krwawego wampira  
z przerażającymi ostrymi kłami. W dodatku stworzone 
przez obu wyżej wymienionych twórców dzieło już 
w prologu daje rzetelne wyjaśnienie, dlaczego hrabia 
Dracula, mieszkaniec XV-wiecznej Transylwanii, został 
wampirem… 
A zaczęło się od złożonej Krzysztofowi Pastorowi przez 
dyrektora West Australian Ballet w Perth propozycji 

przygotowania fabularnego baletu. Padło na Draculę 
- w sumie postać z kultury masowej, zbyt często  
w niezliczonej ilości inscenizacji granicząca z kiczem. 
Z początku niechętny pomysłowi choreograf dał się 
jednak przekonać do zainscenizowania tej wampirzej 
legendy, mając świadomość, że tworzy widowisko 
niekoniecznie dla znawców tańca lecz dla szerokiej 
publiczności. Powstała wzruszająca, subtelna, wyrażona 
środkami aktorsko-tanecznymi, opowieść o emocjach, 
o zniewalającym zauroczeniu, erotycznej fascynacji,  
o poszukiwaniu miłości. Całości tego oryginalnego dzieła 
dopełniają: intrygująca scenografia i kostiumy światowej 

zdj. Yuka Ebihara (Mina) i Vladimir Yaroshenko (Hrabia Dracula), Fot. Ewa Krasucka

R E C E N Z J A
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sławy brytyjskiego duetu twórców: Phila R. Danielsa  
i Charlesa Cusicka Smitha oraz – a może przede wszystkim 
– zachwycająca muzyka Wojciecha Kilara. Przy czym, 
ze względów dramaturgicznych i rozbudowanej akcji 
spektaklu, wybrana do spektaklu muzyka z filmu Coppoli 
uzupełniona została fragmentami innych utworów 
kompozytora (m.in. Kościelcem 1909 i karkołomną, 
dynamiczną Toccatą z jego Koncertu fortepianowego), 
walcami z filmów Trędowata, Ziemia Obiecana i innych, 
przez co stanowi koncert sama w sobie, tworząc wraz 
z tancerzami, światłami, kostiumami i scenografią 
niepowtarzalny nastrój przedstawienia. 
 
Spektakl rozpoczyna scena salonowa w Londynie ery 
wiktoriańskiej, skąd młody prawnik Jonathan wybiera 
się do Transylwanii w celu dokonania transakcji zakupu 
angielskiej posiadłości przez tajemniczego hrabiego 
Draculę, po czym akcja przenosi się do Transylwanii 
(gotyckiego zamku Draculi), kończy zaś śmiercią Draculi 
w Londynie, gdzie przybył w poszukiwaniu miłości 
uosabianej przez Minę, niejako sobowtóra jego tragicznie 
zmarłej żony, Elisabety. 
Entuzjastycznie przyjęta przez australijską publiczność 
premiera Draculi w wykonaniu West Australian Ballet 
miała miejsce 6 września 2018 roku w Perth, po czym 
szybko doczekała się kolejnych realizacji: w Brisbane 

(Queensland Ballet) i w Rydze (Balet Łotewskiej Opery 
Narodowej). Zaś 28 kwietnia br. premierę Draculi wystawił 
Polski Balet Narodowy w Teatrze Wielkim - Operze 
Narodowej w Warszawie. Trudno nie skonstatować, 
iż w wykonaniu tancerzy PBN tragiczny los hrabiego 
Draculi nabiera niemal mistycznego wymiaru. Zamiast 
strachu i grozy, postać wywołuje współczucie oraz 
zadumę nad fatalizmem ludzkiego losu. Zmuszona do tak 
zwanych mise-en-scène (gry aktorskiej z wykluczeniem 
tańca) dziewiętnastka solistów przekonująco radzi sobie  
z portretowaniem dramatyzmu postaci. W premierowej 
obsadzie hrabiego Draculę nader sugestywnie kreował 
niezawodny jak zwykle Vladimir Yaroshenko, Starego 
Draculę grał Kristóf Szabó. W rolę Miny, miłości Draculi, 
wcieliła się z właściwą sobie maestrią, Yuka Ebihara, a jej 
żądną wrażeń przyjaciółką, Lucy, ofiarą wampira, była Mai 
Kageyama. Wszystkich nie sposób wymienić, jednak nie 
mogę sobie odmówić autentycznej przyjemności podania 
nazwisk wykonawców intrygujących ról fantomów  
i kamerdynerów Draculi, których kreowali Diogo de 
Oliveira i Cezary Wąsik. Orkiestrą Teatru Wielkiego 
– Opery Narodowej dyrygował Patrick Fournillier, 
wydobywając z muzyki polskiego kompozytora niuanse 
jej doskonałości.

Elżbieta Pastecka

Zdj. Yuka Ebihara (Mina) i Vladimir Yaroshenko (Hrabia Dracula), Fot. Ewa Krasucka
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zdj. Cezary Wasik i Diogo de Oliveira (Fantony), Fot. Ewa Krasucka

REALIZATORZY

Choreografia i reżyseria: Krzysztof Pastor 
Dyrygent: Patrick Fournillier 
Scenografia i kostiumy: 
Charles Cusick Smith i Phil R. Daniels 
Światła: Jon Buswell 
Asystent choreografa: Simonetta Lysy 
Asystent choreografa: Cédric Ygnace 
Adaptacja świateł: John-Paul Percox 

OBSADA

Vladimir Yaroshenko - Hrabia Dracula
Kristóf Szabó  Stary Dracula
Patryk Walczak     Jonathan
Yuka Ebihara  Mina-Elisabeta
Mai Kageyama -  Lucy
Ana Kipshidze  Pani Westenra, matka Lucy
Maksim Woitiul - Arthur
Carlos Martín Pérez -  Dr Seward
Gregor Giselbrecht -  Prof. Van Helsing
Kilian Smith -  Renfield
Diogo de Oliveira - Fantom 1.
Cezary Wąsik - Fantom 2.
Emilia Stachurska -  Wampirzyca 1.

Palina Rusetskaya -  Wampirzyca 2.
Jaeeun Jung -  Wampirzyca 3.
Ryota Kitai -  Wampir 1.
Nikodem Bialik -  Wampir 2.
Adam Huczka - Wampir 3.
Olga Yaroshenko - Matka z Transylwanii

R E C E N Z J A
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UTRACONE DZIEDZICTWO – 
REPERTUAR POLSKIEGO BALETU 

REPREZENTACYJNEGO
Powstanie Polskiego Baletu (Polskiego Baletu Reprezentacyjnego) ogłoszono 
na konferencji prasowej w lipcu 1937 roku. Już w listopadzie zespół ten miał 
pokazać się światowej publiczności na wystawie w Paryżu. Błyskawiczne 
tempo, które nadano inicjatywie, z pewnością nie sprzyjało gruntownemu 
przygotowaniu technicznemu, jednak na stanowisko baletmistrzyni i choreografki 
wybrano osobę, która gwarantowała najwyższy poziom wyrazu artystyczneg 
– Bronisławę Niżyńską. 

Powstanie Polskiego Baletu (Polskiego Baletu 
Reprezentacyjnego) ogłoszono na konferencji 
prasowej w lipcu 1937 roku. Już w listopadzie 
zespół ten miał pokazać się światowej 

publiczności na wystawie w Paryżu. Błyskawiczne tempo, 
które nadano inicjatywie, z pewnością nie sprzyjało 
gruntownemu przygotowaniu technicznemu, jednak 
na stanowisko baletmistrzyni i choreografki wybrano 

osobę, która gwarantowała najwyższy poziom wyrazu 
artystycznego – Bronisławę Niżyńską. Była tancerka 
Baletów Rosyjskich Diagilewa, współpracownica  
(a prywatnie siostra) Wacława Niżyńskiego, założycielka 
własnej szkoły tańca w Kijowie, a przede wszystkim 
twórczyni wielu choreografii prezentowanych na 
czołowych scenach europejskich, do pracy z Polskim 
Baletem przystąpiła z zarysem repertuaru, który następnie 

zd
j. 

Po
w

ró
t, 

zd
j.r

ys
un

ku
 k

os
tiu

m
ów

 a
ut

or
st

w
a 

Lo
re

nt
ow

ic
z



Taniec 2.2022 18

sama opracowała. Po jej zwolnieniu zespołowi dane było 
funkcjonować jeszcze tylko przez jeden sezon, w czasie 
którego wystawiano również choreografie Niżyńskiej. 
Jak wspomniałam wcześniej, problemem Bronisławy 
Niżyńskiej był nie tylko mocno ograniczony czas, lecz 
przede wszystkim zespół o dość nierównym przygotowaniu 
technicznym. Tancerki i tancerze zaangażowani do 
Polskiego Baletu Reprezentacyjnego wywodzili się 
głównie z zespołu warszawskiej Opery. Niżyńska nie miała 
możliwości stworzenia zespołu całkowicie zgodnego 
z własnymi preferencjami – przedsięwzięcie było 
finansowane przez państwo, stanowiło element polityki 
propagandowej, w związku z czym mocodawcom zależało 
na podkreślaniu polskości również przez skład osobowy 
Polskiego Baletu. Udało jej się zaangażować kilkoro 
obcokrajowców, którzy na potrzeby występów zmieniali 
swoje nazwiska - spolszczali noszone lub przybierali 
całkiem nowe pseudonimy – np. Nina Juszkiewicz, Kari 
Karnakoski, Helena Wolska (właśc. Elisabeth Forbes).
Obie te kwestie: umiejętności techniczne zespołu oraz 

konieczności akcentowania polskości pozostawiły 
ślady w pierwszym repertuarze Polskiego Baletu 
Reprezentacyjnego, ze względu na charakter występów, 
czyli w ramach tournée światowych i krajowych, 
obejmującego krótkie formy. Niżyńska stworzyła balety, 
czy właściwie miniatury baletowe, do muzyki pięciu 
polskich kompozytorów: Fryderyka Chopina, co wówczas 
budziło skrajne emocje, oraz współczesnych sobie: Michała 
Kondrackiego, Romana Palestra, Ludomira Różyckiego  
i Bolesława Woytowicza.
Z zestawienia Janiny Pudełek wynika, że w czasie paryskiej 
wystawy w 1937 roku Polski Balet Reprezentacyjny 
pod wodzą Niżyńskiej miał dwa premierowe wieczory. 
19 listopada w teatrze Mogador wystawiono Baśń 
krakowską (alternatywny tytuł: Legenda krakowska) do 
muzyki Kondrackiego, Koncert e-moll Chopina i Pieśń 
o ziemi Palestra. Tydzień później, 26 listopada, paryska 
publiczność mogła zobaczyć Apolla i dziewczynę Ludomira 
Różyckiego oraz Powrót (inny tytuł: Wezwanie) Bolesława 
Woytowicza. Spośród pięciu propozycji Niżyńskiej tylko 
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Koncert był baletem całkowicie afabularnym. Partie solowe 
były tu przypisane do dwóch tematów melodycznych.  
W pozostałych choreografka opowiadała minihistorie, 
często kładąc akcent na motywy ludowe (w Baśni 
krakowskiej, Powrocie i Pieśni o ziemi), które ówczesnej 
publiczności jednoznacznie kojarzyły się z polskim tańcem. 
Wyjątkiem był balet do muzyki Różyckiego, czyli Apollo 
i dziewczyna, najbardziej zbliżony do estetyki takich prac 
Niżyńskiej jak Niebieski pociąg i Les Biches. Wszystkie 
balety miały starannie przygotowaną oprawę plastyczną, 
za scenografię i kostiumy odpowiadały m.in. takie artystki 
jak Teresa Roszkowska i Irena Lorentowicz.
Po odwołaniu Niżyńskiej na czele Polskiego Baletu stanęli 
Leon Wójcikowski i Jan Ciepliński (ten pierwszy objął 
również stanowisko solisty). Pod ich kierownictwem,  
w ostatnim sezonie, zespół prezentował zarówno repertuar 
przygotowany na wystawę światową w Paryżu, jak  
i balety nowych choreografów. Irena Turska w biografii 
Wójcikowskiego pisze, że balety Niżyńskiej podzielono – 
na planowane występy zagraniczne przeznaczając Legendę 
krakowską, Koncert e-moll i Pieśń o ziemi, zaś w kraju 
zamierzano pokazywać Apolla i dziewczynę oraz Powrót. 
Nowe pozycje repertuarowe miały kontynuować linię 
propagandową, jednocześnie nie starano się już bazować 
wyłącznie na rodzimych kompozytorach. Początkowy 
zamysł – bardzo przemyślany i spójny – tworzenia zespołu 
ukazującego współczesny polski balet, muzykę i sztuki 
plastyczne odchodzi w niepamięć. Balet Reprezentacyjny 

przygotowuje pozycje mające już swoje premiery: 
Harnasi Karola Szymanowskiego (chor. Ciepliński) 
czy historyczne Wesele w Ojcowie (Wesele na wsi) 
Karola Kurpińskiego (chor. Piotr Zajlich). Wójcikowski 
i Ciepliński wznawiają swoje prace przygotowane dla 
innych zespołów – Ciepliński Bajkę do muzyki Stanisława 
Moniuszki, Wójcikowski Czarodziejską miłość (muz. 
Manuel de Falla). Ten repertuar uzupełniają premierowe: 
Eine kleine Nachtmusik Mozarta (chor. Wójcikowski) 
oraz dwie choreografie Cieplińskiego Antiche danze e arie 
(muz. Ottorino Respighi i Walc (muz. Richard Strauss).
Repertuar drugiego sezonu był gotowy w styczniu 1939, 
a zaprezentowano go w lutym na Lazurowym Wybrzeżu 
(Cannes, Nicea, Monte Carlo). Decyzja o pominięciu 
krajowych scen i przedstawieniu premier zagranicznej 
publiczności – podobnie jak w przypadku sezonu 
Niżyńskiej – spotkała się z krytyką w polskiej prasie. 
Przed wybuchem II wojny światowej, która zniweczyła 
całe przedsięwzięcie, zespół zdążył pokazać się w Polsce 
(tournée po Śląsku, występ w Warszawie).
Polski Balet funkcjonował jedynie przez dwa sezony.  
Po zawierusze wojennej z wyjątkiem materiałów 
archiwalnych nie zostało po nim właściwie nic. Choć 
najważniejsi twórcy przeżyli i kontynuowali działalność 
artystyczną, żadna państwowa instytucja, z oczywistych 
względów politycznych, nie zadbała o utrwalenie dokonań 
Baletu Reprezentacyjnego. 

Ewa Kretkowska
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CYKL: CIAŁO NA SCENIE
CZY NAGOŚĆ NA SCENIE TO 

WYNALAZEK WSPÓŁCZESNOŚCI? CZ.2

Naukowe podejście patrzenia na ciało 
zapoczątkowane w renesansie ewoluowało 
znacząco przez kolejne stulecia. Ważną 
rolę zaczęła odgrywać psychika i jej wpływ 

na postrzeganie własnego ciała. Na przestrzeni długiego 
panowania królowej Wiktorii doszło do ciekawej sytuacji 
obyczajowej związanej z postrzeganiem ciała kobiety i 
mężczyzny. Ten długi  okres   wywarł ogromny wpływ 
na niemalże każdą dziedzinę życia ówczesnej Anglii. 
Przypadło również na okres niespotykanego do tej pory 
rozwoju ekonomicznego, przemysłowego i - co ściśle  
z tym związane - również obyczajowego. Obyczajowość 
okresu Wiktoriańskiego ewaluowała w dwóch nurtach: 
jeden dotyczył mężczyzn, drugi –  całkowicie inny – 
kobiet. Kobieta, wzorując się na przykładzie samej 
królowej Wiktorii, miała być strażniczką domowego 
ogniska, wymagającą opieki  i wsparcia ze strony 
męża. Richard Altick w swojej książce The Victorian 
people and ideas określa kobietę jako „poświęcającą się  
(i podporządkowaną) żonę i matkę często zbyt dużej 
gromadki dzieci”1, której podstawową rolą w społeczeństwie 
było „kultywowanie kruchości, wspierając się zawsze na 
ramieniu dżentelmena, z którym spaceruje po wiejskich 
alejkach, i który odprowadzi ją na posiłek”2. Mężczyźni 
natomiast cieszyli się prawami, które dla kobiet były 
absolutnie niedostępne. W kraju doskonale rozwijającym 
się  mężczyzna był odpowiedzialny za utrzymanie rodziny. 
1	 	 R. Altick, The Victorian People and Ideas, New York 1973, str. 53.
2	 	 Ibidem, str. 53.
3	 	 W.E.H. Lecky, History of European Morals, [za:] J. Calder, Women and Marriage in Victorian Fiction, London 1976, str. 90.
4	 	 R. Altick, op. cit., str. 54.
5	 	 J.E. Acton [za:] J. Calder, op.cit., str. 90.
6	 	 Ibidem, str. 92.

To on zapewniał finansowe wsparcie i choć wiązało się 
to z licznymi obowiązkami, dawało niezależność, a co za 
tym idzie, pewną swobodę obyczajową. Najważniejszą, 
oficjalnie przyjętą zasadą moralną była wstrzemięźliwość 
seksualna. Seksualność w pojęciu Wiktoriańskiej klasy 
średniej nie istniała. Wszystko, co nawet w najdelikatniejszy 
sposób sugerowałoby seksualność człowieka, było 
skrywane. Nikt też nie ośmieliłby się o niej wspomnieć. 
Nie mniej jednak historyk William Edward Hartpole 
Lecky zauważa „intymny związek pomiędzy prostytucją  
a małżeństwem klasy średniej”. Same prostytutki nazywa zaś 
„strażniczkami cnót” ponieważ bez ich pomocy „szanujący 
się mężczyzna nieuchronnie przeraziłby szanującą się 
kobietę”3. Akt seksualny przez wiele zamężnych kobiet 
kojarzony był li jedynie z obowiązkiem, a przez większość 
ich mężów z koniecznością. Z tego też względu kobiety 
postrzegano jako jednostki nie posiadające żadnych 
potrzeb seksualnych - „brak seksualnej namiętności  
u kobiet  powszechnie przyjmowano jako fakt biologiczny”4. 
U Williama Actona, w opublikowanej w 1857 roku 
rozprawie dotyczącej prostytucji, znajdziemy taki pogląd: 
„skromna kobieta rzadko zasługuje na jakiekolwiek 
seksualne zaspokojenie”5. Dodatkowo Wiktoriańscy 
mężczyźni żywili silne przekonanie, że seksualność u żony 
to cecha niewłaściwa i niestosowna6. Epoka Wiktoriańska 
w powszechnym rozumieniu i postrzeganiu formalnie 
odrzuciła ciało i jego potrzeby. Zostało ono przeniesione 
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Podejście do nagości i jej wartościowanie różni się w zależności od miejsca i czasu. W 
pierwszej części tekstu (Taniec 2.2021)1 przedstawiono funkcję nagości w filozofii i religii 
greckiej, średniowieczną ascezę i renesansową fascynację ciałem. Poniższa części tekstu 
nakreśla ambiwalentnie traktowanie ciała w czasach panowania Wiktorii oraz  radykalne 
zmiany jakie przyniósł przełom XIX/XX wieku. 

1	 	 Artykuł stanowi część  rozdziału pracy autorki Nagość w sztuce tańca świata zachodniego, Praca dyplomowa napisana pod kierunkiem prof. Ewy Wycichowskiej, Warsza-
wa 2013, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, Wydział Dyrygentury Chóralnej, Edukacji Muzycznej, Muzyki Kościelnej, Rytmiki i Tańca, Podyplomowe Studia Teorii Tańca.
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do „drugiego obiegu”, gdzie po raz kolejny stało się 
symbolem upadku i grzesznej chuci. Naturalne podejście do 
ciała, odrodzone w Renesansie, utwierdzone w kolejnych 
paru stuleciach, zostało wyrugowane z powszechnej 
optyki. Jednocześnie mamy do czynienia z pewnym, 
nomen omen, dualizmem w nastawieniu do kwestii relacji 
człowiek-ciało. Rozwój gospodarczy, wzrost zamożności, 
szerszy dostęp do wytworów pracy powodują siłą rzeczy 
zmiany w obyczajowości społeczeństw. Na takim gruncie 
mają szanse pojawić się nowe prądy w wielu dziedzinach, 
od psychologii, poprzez filozofię, a  na gospodarce 
kończąc. 	
	 Koniec XIX i początek XX wieku to czas przemian, 
które radykalnie zmienią Europę i w konsekwencji 
resztę świata – to psychoanaliza Zygmunta Freuda, która 
zrewolucjonizowała postrzeganie ciała i cielesności, czy 
filozofia Nietzschego, który w swoim dziele Tako rzecze 
Zaratustra stwierdził z całą mocą, że człowiek jest niczym 
więcej jak ciałem7. Kilka lat później filozofię tę niestety 
zapożyczyli i zniekształcili naziści. 
	 Niemcy w początkach XX wieku to bardzo 
interesujący czas i teren, na którym pojawia się, oficjalnie 

7	 	 W. Klimczyk, Wizjonerzy ciała, Korporacja Ha!art, Kraków, 2010, str. 27.
8	 	 B. Dżon, Silni, dumni i nadzy, online: http://www.focus.pl/historia/artykuly/zobacz/publikacje/silni-dumni-i-nadzy/[dostęp 01.05.2013].

przyjęta tzw. Freikörperkultur, oznaczająca kulturę 
wolnego ciała, utożsamiana z naturyzmem. Po raz pierwszy 
od starożytności kult ciała ponownie mógł cieszyć się 
społeczną akceptacją odzwierciedloną w tysiącach 
członków zrzeszonych w licznych związkach i klubach.  
U podstaw kultu ciała nie leżały jednak seksualne 
konotacje. Związany był raczej z powrotem do szeroko 
rozumianej natury. Jak pisze Beata Dżon:
Kontestując konserwatywny porządek monarchii, ciasnotę 
miast i gwałtowny rozwój przemysłu reformatorzy życia 
działali na różnych polach. Powstawały grupy wegetarian, 
ruchy abstynenckie, ochrony zwierząt i młodzieżowe. 
Szerzyły się ruchy nordyckie, neopogańskie i neogermańskie. 
Od ogólnospołecznej higieny aż do grup czystości rasowej i 
fascynacji eugeniką. Przyjęły się wtedy: kult ciała i tężyzny 
fizycznej, samopoznawanie i samoakceptacja cielesności 
oraz płci. Nagość wyznawców reformy życia oznaczała 
nieubieranie się, a nie – rozbieranie i seksualne skandale, 
co nagim reformatorom próbowano zarzucać8.
Pierwsza organizacja FKK powstała już w 1898 r. w Essen, 
a pierwsza plaża dla naturystów w 1905 w miejscowości 
Klingberg niedaleko Lubeki. Znaczącą charakterystykę 
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zdj. Mikołaj Mikołajczyk w Z Tobą chcę oglądać świat, fot. M. Ankiersztejn

http://www.focus.pl/historia/artykuly/zobacz/publikacje/silni-dumni-i-nadzy/
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tego okresu znajdziemy również u Jean-Marie Pradiera. 
Pisze on:
W skrwawionych wojną Niemczech lat dwudziestych 
radykalny ruch kontestatorski, edukacyjny i artystyczny 
w jednym porywie połączy filozofię natury, upodobanie 
do mistyki, okultyzm, erotyzm i naukę inspirowaną 
darwinizmem9. 
Dalej pada kolejne znamienne zdanie: „Nagość stanowi 
dla körperkultur – podobnie jak u Rudolfa Labana -  jakąś 
formę spójności, gdyż to, czego się tu poszukuje, to utopia 
bìos wyzwolonego z arbitralnych ograniczeń moralnych”10. 
	 W przypadku Labana jego zainteresowanie ciałem  
i ruchem przyszło dość późno i związane było ze studiami 
architektonicznymi, które zwróciły jego uwagę na problem 
związku między poruszającą się jednostką a otaczającą ją 
przestrzenią. Zafascynowany tą kwestią przeniósł się do 
Monachium, by prowadzić studia nad ruchem i tańcem. 
Podobnie jak Isadora Duncan starał się traktować taniec jako 
aktywność całego ciała, podkreślał jego trójwymiarowość 
czerpiąc impulsy ze splotu słonecznego. Z czasem stworzył 
pionierski system zapisu tańca za pomocą symboli, 
9	 	 J.-M. Pradier, J.-M.Pradier, Ciało widowiskowe. Etnoscenologia sztuk widowiskowych, PWN, Warszawa 2012, str. 189.
10	 	 Ibidem, str. 189.
11 http://wyborcza.pl/1,76842,8210296,Naturysci_w_Niemczech_znikaja___mlodziez_jest_bardziej.html[dostęp 01.05.2013].

kinetografię, zwaną również „notacją Labana”. W 1912 r. 
zainicjowany został letni program taneczny we włoskiej 
Asconie, pierwszy przyczółek edukacyjnego projektu 
Labana. Tam też zaczął eksperymentować z tańcem nago. 
	 Niestety w latach trzydziestych klimat w Niemczech 
zaczął się niekorzystnie zmieniać. Rosnący w siłę 
nacjonalizm wpłynął na postrzeganie ciała. Od tej pory 
przez kolejnych 10 lat miało ono służyć przede wszystkim 
prokreacji i powoływaniu do życia czystej aryjskiej rasy. 
Po wojnie i po podziale Niemiec ruch FKK odrodził 
się zwłaszcza w NRD, gdzie w latach osiemdziesiątych 
przeżywał okres największego rozwoju i zainteresowania, 
by obecnie „ograniczyć” się do zaledwie 50 tysięcy 
członków11.
	 Zgoła inaczej wyglądała sytuacja po drugiej stronie 
Atlantyku. Purytańskie Stany Zjednoczone również 
oficjalnie nie posiadały „ciała”, a świat rozrywki, gdzie 
można by spodziewać się pewnej otwartości został 
skutecznie ograniczony Kodeksem Haysa. Regulował on 
dopuszczalność scen pokazywanych w produkowanych 
i dystrybuowanych na terenie USA filmach. Zakazywał 

http://wyborcza.pl/1,76842,8210296,Naturysci_w_Niemczech_znikaja___mlodziez_jest_bardziej.html
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m.in.:
pokazywania nagości czy zmysłowych tańców, porodów, 
przedstawiania związków mieszanych (białych i 
kolorowych), nawiązywania do nietypowych zachowań 
seksualnych np. homoseksualizmu, „instruowania”, 
jak dokonywać przestępstw (np. włamań, podpaleń, 
przemytu). Zabronione było również ośmieszanie religii 
i przedstawianie osób ją reprezentujących jako czarnych 
charakterów bądź postaci komicznych oraz spożywanie 
alkoholu, o ile nie było to absolutnie wymagane przez 
scenariusz (podobnie rzecz miała się np. z namiętnymi 
pocałunkami). Kodeks nakazywał, aby w pozytywnym 
świetle przedstawiać rodzinę i małżeństwo, zaś zdradę 
jako rzecz nieatrakcyjną, za którą człowieka może spotkać 
kara. Sceny zabójstw, tortur, znęcania się nad dziećmi bądź 
zwierzętami miały zostać albo usunięte, albo stonowane, 
aby nie gorszyły widzów12. 
Pomimo tak przemożnego wpływu Kodeksu Haysa, 
to właśnie w Stanach Zjednoczonych pojawią się 
rewolucjoniści, którzy odrzucą stare skostniałe struktury 
i zastąpią je nowymi, świeżymi ideami zwłaszcza  
w dziedzinie sztuki, a szczególnie sztuki tańca. Artyści, 
12 http://pl.wikipedia.org/wiki/Kodeks_Haysa [dostęp 01.05.2022].

tancerze z racji wykonywanego zawodu traktowali ciało 
odmiennie. Przede wszystkim, jako nadrzędne narzędzie 
pracy istniało w ich świadomości. Niemożliwe byłoby 
więc „odcięcie się” od tego podstawowego instrumentu, 
zaprzeczenie jego ograniczeniom, możliwościom.  
W dziedzinie tańca tak właśnie działo się od kilku wieków, 
gdzie prym wiódł taniec klasyczny. Ruch tańca klasycznego 
to głównie pozy, sztywny, zamknięty układ i zaprzeczenie 
fizyce (wrażenie lekkości, braku grawitacji), czyli 
właśnie odcięcie się od physis – tym razem nie z pobudek 
religijnych, ale też - w jakimś sensie - kulturowych. Mamy 
tu do czynienia z wyraźnym podziałem ról społecznych. 
Zadaniem primabaleriny jest zaprezentowanie swoich 
możliwości wykonawczych / wdzięków, a tematyka,  
z reguły baśniowa, potęguje wrażenie odrealnienia tak 
postaci, jak i miejsca. 
	 W początkach XX wieku, za sprawą działań 
Amerykanki Isadory Duncan, obserwujemy powrót do 
nauk François Delsarte'a (1811–1871, francuski nauczyciel 
ekspresji głosowej i gestycznej; opracował metodę pracy 
z ciałem mającą wzmocnić jego siłę wyrazu).  Delsarte na 
pewno inspirował jako prorok „prawdy ciała”. Technika 
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Delsarte'a została przeszczepiona na grunt amerykański 
dzięki jego uczniowi Steelowi Mackaye i uczennicy tego 
drugiego Genevieve Stebbins, która opublikowała w 1885 
wpływową książkę System ekspresji Delsarte'a, będącą 
wykładnią jej własnej wersji metody Francuza13. Drugą 
idée fixeIsadory była kultura starożytnej Grecji, w której 
ta pionierka tańca, później nazwanego wyzwolonym, 
odnalazła źródło niewyczerpanego natchnienia. Wydaje 
się, że nazwa „wyzwolony” nie pojawiła się przypadkowo. 
Inspiracja Helladą, zrzucenie point, czy baletowej paczki 
i zastąpienie tych atrybutów tancerki luźną tuniką lub 
wręcz nagością, rozpuszczonym włosem i bosymi stopami 
stanowiło nie lada wyzwanie dla współczesnego jej 
odbiorcy. Jeśli wyobrazimy sobie jeszcze taniec, którego 
ruch, choreografia nie miały nic wspólnego z baletami 
wystawianymi na scenach oper, do muzyki absolutnie nie 
kojarzonej z ówczesnym tańcem scenicznym, bez trudu 
odnajdziemy echa skandalu.

W 1905 r. Konstanty Stanisławski miał okazję zobaczyć 
Isadorę Duncan w Moskwie. Tak opisał swoje wrażenia 
z owego występu: „Prawie całkowita nagość, do której 
nie byliśmy przyzwyczajeni na estradzie, przeszkadzała 
13	 	 W. Klimczyk, op. cit., str. 26.
14	 	 K. Stanisławski, Moje życie w sztuce, PIW, Warszawa 1954, str. 370, [w:] J.-M. Pradier, op. cit., str. 190.
15	 	 C. Cinder, The Nudist Idea, Riverside, CA, 1998, str. 443[w:] P. Carr-Gomm, op. cit., str. 209.

nam podziwiać ze skupieniem i zrozumieniem artyzm 
tancerki”14. Duncan jednak głęboko wierzyła w świętość 
ludzkiego ciała i w jego znaczenie w ekspresji artystycznej. 
Najszlachetniejszą sztuką jest nagość. Prawda ta jest 
uznawana przez wszystkich i wyznawana przez malarzy, 
rzeźbiarzy i poetów. Tylko tancerze o niej zapomnieli,  
a przecież powinni pamiętać, bowiem narzędziem ich 
sztuki jest ludzkie ciało15. 
	 Na pewno o ciele pamiętali założyciele szkoły 
Denishawn– jednocześnie rodacy Isadory Duncan – Ted 
Shawn (choreograf i pionier modern dance) i Ruth Saint Denis 
(prekursorka tańca współczesnego i ekspresjonistycznego, 
zwana „pierwszą damą amerykańskiego tańca"). Również 
oni czerpali z nauk Delsarte'a, szczególnie Saint Denis, w 
której rozwoju odegrały one niemałą rolę. W 1915 roku 
jako małżeństwo otworzyli w Los Angeles szkołę tańca, 
w której kształcili tancerzy według swojej autorskiej 
techniki Denishawn. Szkoła ta była pierwszą na gruncie 
amerykańskim instytucją rozwoju tańca artystycznego 
w jego eksperymentalnym wydaniu. Zdaniem Shawna 
i St. Denis nie miał być on pokazem umiejętności ani 
czystą rozrywką, ale doświadczeniem duchowym. Adepci 
szkoły byli więc wszechstronnie kształceni w wielu 

zdj. Rudolf von Laban (po prawej) z tancerzami, Ascona, 1914. Fot. Johann Adam Maisenbach. Licencja: Creative Commons Attribution-Share Alike 3.0 de

http://pl.wikipedia.org/wiki/Taniec_współczesny
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technikach, od tańca klasycznego po tańce egzotyczne. 
Dzięki technice „muzycznej wizualizacji” uczniowie 
zachęcani byli do twórczych poszukiwań własnego języka 
choreograficznego, co doprowadziło do pojawienia się 
pierwszej prawdziwie istotnej generacji amerykańskich 
artystów tańca, z Martą Graham i Doris Humphrey na 
czele16. 
	 Taniec w Stanach Zjednoczonych będzie nadal 
rozwijał się w kierunku odchodzenia od klasyki, nie mniej 
jednak aż do lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych podejście 
twórców tańca do nagiego ciała pozostanie niezmienne, 
czyli raczej negatywne. Oczywiście sam ruch ulegnie 
transformacji, zbliży się do naturalności, a przedstawiciele 
nowego tańca zyskają szeroką popularność. Do tej grupy 
możemy zaliczyć Niemkę Mary Wigman, której twórczość 
i metody pracy zyskały w USA rzesze zwolenników. 
Wigman wraz z Rudolfem Labanem i Kurtem Joossem 
stworzyła w latach dwudziestych taniec wyrazisty (niem. 
Ausdruckstanz). Nie bez znaczenia była też działalność 
i teoria Szwajcara Emila Jaques’a-Dalcroze'a, twórcy 
współczesnej rytmiki, uważanego za jednego z prekursorów 
tańca współczesnego.  Ausdrucktanz stojący w opozycji 
do klasycznych, skostniałych form, takich jak balet, miał 
odzwierciedlać cielesną świadomość jednostki, gdzie 
zasady ruchu ciała oparte były na ruchowym potencjale 
16	 	 W. Klimczyk, op. cit., str. 27.
17	 	 J. Leśnierowska, Teatr tańca, [w:] D. Kosińskii in.,Słownik wiedzy o teatrze, ParkEdukacja, Bielsko-Biała 2005, str. 310.

każdego człowieka. Głównym hasłem stał się więc 
„powrót do natury” eksponujący jedynie emocjonalność 
ruchu i zindywidualizowane doświadczenie tańczącego17. 
W latach trzydziestych niektórzy tancerze Ausdrucktanz 
podjęli współpracę z nazistowską władzą, co spowodowało 
powojenne odwrócenie się od tego ruchu tanecznego. 
Powrót nastąpił dopiero w latach sześćdziesiątych  
za sprawą artystów pokolenia Piny Bausch, którzy czerpiąc 
z Ausdrucktanz, przedefiniowali go tworząc nowe zjawisko 
teatru tańca (niem. Tanztheater).  
	 Rozwój tańca zahamował lub przerwał całkowicie 
wybuch II wojny światowej. Twórcy europejscy 
emigrowali do spokojniejszych części starego kontynentu 
lub do Stanów Zjednoczonych, by kontynuować swoje 
prace. Przykładem może być właśnie Rudolf Laban, który 
zmuszony przez  nazistów do emigracji, rozwijał swoją 
działalność w Londynie, podobnie jak jego uczeń Kurt 
Jooss. 
	 Czas bezpośrednio przed wybuchem wojny, wojna 
i przypadający zaraz po niej okres nie były najlepszym 
momentem na eksperymenty taneczne. Te powrócą  
za około 20 lat, tak w Europie, jak i w Stanach 
Zjednoczonych.

Małgorzata Skusa
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F E L I E T O N

PORTRET KOBIETY 
W TAŃCU TOWARZYSKIM

Można, a nawet należałoby pochylić się 
nad związkiem tych trzech obrazów 
oraz nad potencjalnymi refleksjami, do 
których mogłyby skłonić obserwatora. 

W pierwszej kolejności trzeba zauważyć, że każde ze 
zjawisk jest związane z ruchem – w przypadku statku, jawi 
się on jako podmuch wiatru w żaglach; konia – powiew 
grzywy i praca mięśni; kobiety w tańcu – ruch ciała. 
Wszystkie obrazy nie są powtarzalne, przemijają z każdą 
sekundą, a widz może pominąć ich istotny element, gdy 
niekontrolowanie zmruży powiekę. Ponadto, stanowią 
one jedynie obiekty obserwacji, a nie współuczestnictwa. 
Jest to istotny element, ponieważ kreuje doświadczanie, 

oparte głównie na zmyśle wzroku, który może – jednak 
nie musi – ograniczać jego głębię. Oczywiście każdy z 
obrazów da się analizować z osobna, co nie umniejsza 
jego wartości, jak również nie pozbawia go istotnych 
elementów interpretacyjnych, opartych na powiązaniach. 
Właśnie to chciałabym uczynić w tekście, koncentrując 
się na istocie obrazu kobiety w tańcu – konkretnie – w 
tańcu towarzyskim. 

Taniec towarzyski to nic innego jak forma sportowo-
artystycznej dyscypliny drużynowej, która w swojej 
najbardziej klasycznej postaci, opiera się na symbiozie 
kobiety i mężczyzny. Mówiąc o klasycznej postaci, mam 

Fot. Pixabay

Honoré de Balzac napisał kiedyś, że nie ma „nic piękniejszego, jak statek z rozwiniętymi 
żaglami, koń w galopie i kobieta w tańcu”. Mimo, że sformułowanie stanowi subiektywną 
opinię twórcy, uwarunkowaną jego indywidualnymi doświadczeniami, stało się cytatem 
poniekąd kanonicznym, jak również często używaną metaforą uczucia zachwytu. 
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na myśli taką, stanowiącą kanoniczny obraz tejże formy 
tańca, który jednocześnie nie znalazłby zastosowania w 
obecnych czasach, kiedy to dopuszczalne stały się kategorie 
same sex oraz solo dance. Nie będę jednak zajmować 
się  zmianami nieustannie zachodzącymi w strukturze 
tańca towarzyskiego, skoncentruję się na wspomnianym 
wcześniej kanonie, praktykowanym zresztą przeze mnie 
samą. Trudno pozbyć się wrażenia, że para taneczna 
jest kreowana przez heteronormatywny punkt widzenia, 
jak również reprezentowane przez tenże światopogląd 
oczekiwania społeczne. Postaci kobiety i mężczyzny 
przybierają tu konkretny obraz, a także mają za zadanie 
spełniać określone role – co w zależności od stopnia 
zaawansowania – robią lepiej lub gorzej. Mężczyzna ma za 
zadanie dominować w parze, prowadzić swoją partnerkę 
i prezentować ją na parkiecie. Tłumacząc natomiast 
założenia dotyczące żeńskiej połowy pary, chciałabym 
posłużyć się słowami legendarnej tancerki i nauczycielki 
Bobbie Irvine:

To be seen and not heard

To be seen and not felt

To be felt and not heard

To be seen and not to show off

To move and not move away

To be active but not to acitivate

To have tone but not tense

To receive impetus and not give it

To be balenced over your own feet

To feel dance in your body

To follow not to lead

To fit and not to be fitted

To let the music infiltrate your body

Na pierwszy rzut oka można by stwierdzić, że partnerka 
ma do zrealizowania wiele zadań, rozkładających się 
na wielu płaszczyznach –również takich, które musi 
realizować jednocześnie. Przedstawienie ich mnogości, 
nieporównywalnej z angażem partnera, zostały tu przeze 
mnie celowo uwydatnione, jednak nie po to, by umniejszyć 
jego wizerunek, ale żeby wyraźnie zarysować (często 

niedostrzegany) punkt wyjścia analizy struktury pary 
tanecznej. 

Zaraz po jednym z pierwszych turniejów tańca w moim 
życiu – kiedy to mama dowiedziała się, że moje imię i 
nazwisko zostanie wyczytane jako drugie – na myśl 
nasunęło jej się porównanie do wyścigów konnych. 
Ciekawe, a zarazem śmieszne prawda? Koń zawsze 
zaznaczony jest tam wytłuszczoną czcionką, to jego 
zdolności szacuje się podczas zakładów, to jego imię z 
zacięciem wypowiadają komentatorzy sportowi. Ale gdzie 
w tym wszystkim dżokej? Przecież jego umiejętności 
stanowią kluczowy element wyścigów jeździeckich, tak 
więc współtworzy pełnoprawny – niestety często pomijany 
– element drużyny. W razie wątpliwości o zasadność 
moich refleksji warto zadać sobie pytanie, dlaczego konie 
nie ścigają się same? Wracając do mamy, była niezwykle 
zaskoczona, że sprawy w tańcu mają się w taki sposób. 
Bez wątpienia nie próbowała zasugerować, iż stanowię 
lepszą połowę pary – choć wiadomo, że dzieci zawsze są 
najlepsze dla swoich rodziców – ale taki obraz okazał się 
zaprzeczeniem kanonów, w których się wychowywała. 
Niepisana, systematycznie obalana przez niektóre grupy 
feministyczne zasada mówi, iż kobiety zawsze mają 
pierwszeństwo. W drzwiach, w kolejce, w mowie, w 
wyjaśnianiu określenia my. Taniec towarzyski właśnie 
na my opiera całą swoją strukturę, dlaczego więc w jej 
opisywaniu stosuje się szyk kulturowo przestawny? Myślę, 
że gdybym po niemalże piętnastu latach praktykowania 
tańca, zapytała moją mamę o wytłumaczenie tego 
zjawiska, z pewnością zrobiłaby to bez chwili namysłu.  
W tańcu towarzyskim najzwyczajniej umniejsza się 
rolę partnerki – a może tak naprawdę – same ją sobie 
umniejszamy? 

W momencie, w którym złapałam nieco dystansu do mojej 
sportowej kariery zawodniczki, jak również instruktorki 
tańca, zaczęłam zadawać sobie wiele pytań o jej przebieg. 
Przypominałam sobie anegdoty oraz mądre słowa, które 
niegdyś usłyszałam, a na myśl przychodziły mi refleksje, 
do jakich będąc czynną tancerką pewnie nigdy bym nie 
doszła. Czy naprawdę dałam się zepchnąć na drugi tor? 
Czy stałam się przezroczystą, pozbawioną scenicznej 
osobowości zawodniczką? Do tej pory nie jestem pewna 
odpowiedzi, ale za to zdolna do przyłapania samej siebie 
na błędach, których nie warto było popełniać. Myślę, że 
przede wszystkim będąc aktywnym elementem struktury 
tanecznego świata, nie potrafiłam z dystansem odnieść się 
do jego realiów. Kierowały mną subiektywne przekonania, 
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które – napotykając na złożone przeszkody – przestawały 
mieć jakkolwiek prawo bytu. Być może to właśnie z 
każdą ich utratą zatracała się także cząstka mnie samej w 
rozumieniu osoby, będącej malarką własnej tożsamości, 
przy użyciu ruchu ciała. Być może właśnie wtedy 
skrupulatnie pozbywałam się małych cząstek radości ze 
współzawodnictwa. 

Jednym z najgorszych uczuć, jakie pamiętam z moich 
sportowych treningów, jest uczucie zmarnowanego 
czasu. Z pewnością nie zawsze było ono zasadne, 
ponieważ przebywając na sali możemy uczyć się wieloma 
kanałami – dotykiem, słuchem i wzrokiem – jednak 
ja nigdy nie znajdowałam dydaktycznej satysfakcji 
w tym ostatnim. Uwielbiałam za to dotyk, taniec  
z moim partnerem, kiedy to stawaliśmy się mniej lub 
bardziej udaną jednością. Uwielbiałam dotyk drugiego 
ciała tak bardzo, że stałam się od niego uzależniona. 
Niewiele czasu spędzałam na treningach solo, a taniec 
w pojedynkę stał się dla mnie niezwykle stresujący, 
prawie że paraliżując moje ruchy. Nie umiałam odnaleźć 

w nim piękna, harmonii, zawsze czułam się śmieszna i 
niewystarczająco dobra, by reprezentować poziom naszej 
pary. Taniec solowy stał się zdecydowanie najbardziej 
zaniedbanym elementem mojego treningu, jednak nigdy 
nie miałam wystarczająco dużo motywacji, aby to 
nadrobić. Czy miałam taką motywację z zewnątrz? Ciężko 
powiedzieć. W środowisku trenerów tańca krąży słynne 
powiedzenie: „Panowie sami”, a zaraz potem: „Panowie 
z partnerkami”. A gdzie się podziały „same partnerki”? 
Zazwyczaj stoją zestresowane gdzieś pod ścianą, modląc 
się aby nie musiały za moment wystąpić na środek sali, 
wystawiając się na krytykę własnych partnerów i trenerów. 
Nigdy nie lubiłam uczucia bycia wyśmiewaną; zresztą kto 
lubi, nawet jeśli sami jesteśmy ich kreatorami. 

Nie uważam, że brak samodzielnych treningów jest 
synonimiczny z brakiem chęci rozwoju, jednak z całą 
pewnością sprawia, że my – partnerki – stajemy się 
organizmami nieautonomicznymi. Przez to tracimy nie tylko 
pewne umiejętności, takie jak bycie we własnym balansie 
czy samodzielne wykonywanie akcji, ale i zapominamy o 
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swojej osobowości. Nawet nie zdążymy się zorientować, 
kiedy zostajemy nazwane partnerką X, albo dziewczyną 
w czerwonej sukience z jednej z lepszych pracowni 
krawieckich. Lubimy wpasowywać się w koncept kobiety 
uległej na prowadzenie partnera oraz takiej, która jest 
reakcją na jego wszystkie akcje, nie akceptując tym samym 
gorszej formy fizycznej czy samej roli wykonawczyni 
czegoś wcześniej zaprogramowanego. Wydawać by 
się mogło, że najbardziej boimy się zostać zastąpione, 
zastąpione po cichu i bez żadnego rozgłosu tak, jakbyśmy 
nigdy nie były istotnym elementem pary. Mężczyzn jest 
w tańcu zdecydowanie mniej niż kobiet, a w niektórych 
miejscach na świecie są niemalże na wagę złota, będąc 
utrzymywanymi przez swoje partnerki. Kiedy dziewczyna 
traci swoją taneczną połowę, najprawdopodobniej przez 
jakiś – dłuższy lub krótszy – czas zostanie solistką (dlatego 
bardzo popularne stały się kategorie solo dance), podczas 
gdy chłopak będzie selekcjonował potencjalne kandydatki. 

Realia w tańcu towarzyskim nie są sprawiedliwe, jednak 
w dalszym ciągu kreowane zarówno przez kobiety, jak i 

mężczyzn. Można by doszukiwać się winy w samej jego 
strukturze czy trenerach, ale prawda jest taka, że same 
jesteśmy odpowiedzialne za to, jak jesteśmy widziane. 
Trudno jest walczyć z często spotykanymi poglądami 
głoszącymi, iż partner jest w parze tanecznej elementem 
bardziej istotnym, jednak bez aktywnego działania, nigdy 
nie osiągniemy zmian. Myślę, że Balzac miał wiele racji w 
opisaniu tańczącej kobiety, jako jednego z najpiękniejszych 
widoków na świecie. To właśnie wtedy uwydatnia się 
jej delikatność, a zarazem zdecydowanie. Uległość, ale 
również niezależność. Nie musimy nikomu udowadniać, 
że jesteśmy lepiej przystosowane do życia na parkiecie, 
jednak podkreślać piękno różnic, płynących właśnie z 
różnicy płci. Prawda jest taka, że najlepsze pary taneczne 
są przede wszystkim znakomitymi autonomicznymi 
jednostkami, które spotykając się ze sobą, na nowo tworzą 
historię. Niech właśnie tworzenie będzie tu słowem 
kluczowym. A zatem – twórzmy same siebie!

Julia Wójcicka
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TWORZENIE WIĘZI 
– Z LUCYNĄ ZWOLIŃSKĄ ROZMAWIA  

MAGDALENA JAGIEŁŁO-KMIECIAK

Magdalena Jagiełło-Kmieciak: Za co lubi Pani Małego 
Księcia?

Lucyna Zwolińska: Za to, że nie jest to typowa książka 
dla dzieci, a raczej odwołuje się do ukrytej cząstki dziecka 
w  każdym dorosłym. I jest ponadczasowa. Kieruje dzieci 
w stronę wartości, o których dorosły człowiek zapomina. 
To mowa o ciągłym wewnętrznym, nigdy niekończącym 
się rozwoju człowieka. Do śmierci wciąż się uczymy, 
jesteśmy przez życie stawiani w takich sytuacjach, 
w  których możemy zdecydować, w jakim kierunku iść. 
A często idziemy tam, dokąd nie powinniśmy, ponieważ 

mamy zakodowany destruktywny system w sobie, często 
czynimy zło…

I to Pani wyczytała w Małym Księciu?

Raczej wyczułam. Krytykę haniebnych zachowań 
dorosłego człowieka i to, że dzieci są czystą kartą, którą 
zapisują potem przez całe życie. Teraz oczywiście czytam 
tę książkę inaczej niż wtedy, gdy byłam dzieckiem. I to 
też jest piękne. (śmiech)

 

W Y W I A D

„Zamykamy się w pudełkach i szufladkujemy innych” – mówi o nas, dorosłych – Lucyna 
Zwolińska*, autorka choreografii i inscenizacji do Małego Księcia. Kalkulujemy, liczymy, 
tkwimy w systemie. Dziecko ma wyobraźnię, fantazję i chętniej skręca w bok, by więcej 
zobaczyć i zrozumieć. O spotkaniu chłopca ze światem dojrzałych ludzi, zbieraniu często 
bolesnych doświadczeń, tworzeniu więzi, o tym, czy warto zobaczyć słonia w wężu boa  
i szczecińskiej inscenizacji, która już w niedzielę 5 czerwca na scenie Opery na Zamku  
w Szczecinie z artystką rozmawiała Magdalena Jagiełło-Kmieciak.
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Opowieść zaczyna się od dedykacji dorosłym. Jak Pani 
sądzi, dlaczego tak jest, skoro książka niby jest prosta 
w odbiorze, to po prostu poetycka baśń? Ale z drugiej 
strony pełna metafor, poetyki, każdy fragment wręcz 
kipi filozofią.

Jest wiele powiastek dla dzieci z pięknymi morałami, 
ale tę pozycję porównuję wręcz do Biblii. Bo i religia, i 
filozofia poruszają te same tematy, które są w tej książce. 
Oczywiście prawdziwy przekaz i złożoność „niby” prostej 
w odbiorze baśni odczytają osoby o otwartym umyśle i 
czystym sercu. Może dzieci nie wszystko zrozumieją, ale 
przyjdzie czas, że wyczytają z niej dużo, dużo więcej.

 

Różnicę we wrażliwości dziecka i dorosłego już widać od 
razu: rysunek boa połykającego słonia dorośli odbierają 
jako kapelusz, dzieci – jako to, co tak naprawdę zostało 
narysowane. Narysowane, ale i zakryte. Tajemnicę. 
Podobnie jak baranka w pudełku. Jak Pani odbiera 
ten początkowy fragment Małego Księcia?

Dzieci mają wyobraźnię i fantazję. Wielu dorosłym 
fantazja mija. Idziemy w stronę kalkulacji, analizowania. 
My mamy już swoje reguły postępowania, system. 
To jest czarne, a to białe. Zamykamy się w pudełkach 

i  szufladkujemy innych. Dziecko rodzi się kreatywne, 
jest bardziej otwarte na wszystko, co je otacza, bardziej 
ciekawe świata. Poszukuje, podąża za uczuciami, dużo 
lepiej wyczuwa drugiego człowieka. Dopiero układa w 
tych pudełkach. (śmiech)

 

To teraz krytykujemy dorosłych?

Nie do końca. Po prostu dorośli są inni. Mają doświadczenie, 
ale często takie, które ich ogranicza. Liczby, kalkulacja, o 
której mówiłam. Wiele rzeczy kręci się wokół pieniądza. 
Często więc jako dorośli jesteśmy wręcz żałośni. Takie 
mamy tendencje niestety. Na szczęście nie wszyscy. 
Ale spójrzmy choćby na szkołę. Tam ocenia się dziecko 
właściwie tylko za wiedzę, a nie za twórcze podejście do 
rozwiązywania problemów. Często się mówi, że dorosły 
wie więcej, lepiej. A kto tak mówi? Właśnie dorośli.

 

Oj, surowo! Ale może nam się należy. Idziemy dalej. 
Jednym ze słynniejszych motywów Małego Księcia jest 
motyw Róży. Róża ma kolce, jest zalotna, kokieteryjna, 
próżna. A chłopiec o nią wciąż i wciąż dba. Jak zamierza 
Pani pokazać to uczucie, które przewija się przez całą 
opowieść?
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Dla mnie Róża to postać, która chce wywrzeć wielkie 
wrażenie na Małym Księciu i wydaje się być bardzo 
niezależna. Może myśli, że jest dorosła? Ani Róża, ani 
chłopiec nie są gotowi na prawdziwą więź, kompromis, 
zrozumienie, a ich relacja nie jest zdrowa.

 

Podczas podróży Mały Książę spotyka Króla, Pyszałka, 
Pijaka, Bankiera, Latarnika i szereg innych postaci. 
Oczywiście to dorośli. Czego od nich się uczy? A może 
oni od niego?

Oni od niego raczej niczego. Są dorośli i po spotkaniu 
z chłopcem zostają tacy, jacy byli. On z kolei zbiera 
doświadczenia, obserwuje. I nie chce być taki jak oni, 
widzi ich ciemne strony.

 

To właściwie jeden dorosły?

Możliwe. Albo cząstka jego samego. Albo alter ego 
narratora. Lustro. Ale ja sama zadaję sobie te pytania, 
każdy musi sam próbować poszukać odpowiedzi. Tak czy 
siak ci dorośli zostawili na Małym Księciu jakieś ślady.

 

Ale te absurdalne spotkania nie dziwią Małego Księcia. 
Jednak chce poznać niezrozumiały świat dorosłych. I 
nigdy nie rezygnuje z odpowiedzi, prawda?

Nie rezygnuje, ale też nie dostaje odpowiedzi. Z kolejnym 
bolesnym doświadczeniem idzie dalej, nie rozumiejąc 
tego, dlaczego ci ludzie tacy są.

 

I trafia na Ziemię. „Dobrze widzi się tylko sercem. To, 
co najważniejsze, jest niewidoczne dla oczu” – mówi 
Lis, którego spotyka chłopiec. Moment przełomowy. 
Czy od Lisa akurat Mały Książę czegoś się dowiaduje?

Tak. Że można kogoś oswoić, jak chce Lis, nawiązać 
kontakt, otworzyć się na drugą osobę, być za nią 
odpowiedzialnym. Lis umie się zmienić, poprzedni dorośli 
– nie. Także Mały Książę patrząc w głąb siebie zaczyna 
rozumieć zachowanie Róży oraz to, na czym polega 
tworzenie więzi czy gotowość do poświęceń.

 

I tak przebiega historia Małego Księcia, którą opowiada 
narratorowi. Dużo rozmawiają… Dowiadują się od 
siebie, czym się różni świat dorosłych i dzieci?

W Y W I A D
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Narrator widzi siebie w Małym Księciu. To spojrzenie w 
przeszłość człowieka doświadczonego ciężarem własnych 
przeżyć. Może on postawić sobie wiele ważnych pytań o 
najbardziej bolesne problemy, z którymi się mierzymy w 
świecie dorosłych.

„Idąc prosto przed siebie, nie zajdzie się zbyt daleko…” 
– to kolejny cytat z Małego Księcia. Dlaczego należy 
skręcać, nie iść prosto?

Jeżeli idziemy tylko do przodu, to omijamy wiele rzeczy, 
nie widzimy tego, co jest z boku. Klapki na oczach i cel. 
Jak w życiu: gdy do czegoś zbyt usilnie dążymy, to nie 
jesteśmy otwarci na wartości z zewnątrz. Kasa i pozycja. 
Dużo tracimy, walimy głową w mur… A dziecko skręca, 
widzi więcej, wybiera różne drogi. Bo to droga jest piękna, 
a nie sam cel. Taka ciekawostka: często tancerz, który 
dozna kontuzji, wraca na scenę lepszy, bo jest bardziej 
świadomy swojego ciała.

 

Bo zdarzyło się coś „w bok”?

Tak. Coś nieoczekiwanego. Trochę jak z rytmem serca. 
Gdy linia jest prosta, to jesteś nieżywy.

 

W tańcu nie ma słów, a one są w Małym Księciu bardzo 
ważne. To spektakl trudny do pokazania, bo pełen 
symboli, a sama książka to filozoficzne dysputy. Jaki 
jest Pani patent na inscenizację?

Szczerze mówiąc, nie mam patentu. To po prostu moja 
ekspresja tego, jak czuję tę książkę. Moim językiem, myślą 
jest ciało. Na pewno wszystkiego nie da się pokazać. Ale 
i każdy z książki wynosi coś innego. To też jest moja 
podróż i podróż każdego, kto przyjdzie zobaczyć ten 
spektakl. Posługuję się tańcem współczesnym, a muzykę, 
która wykreuje klimat poszczególnych scen baśni, napisał 
specjalnie Gabriele Basilico. Jest i muzyka orkiestrowa, 
elektroniczna, filmowa, nagrane dźwięki, głosy… Bardzo 
ważna będzie też gra świateł i kolorowe wizualizacje, 
tworzące wiele nastrojów i budzące fantazję u dorosłych. 
I wiele innych niespodzianek. (śmiech)

 

A ile jest dziecka w Lucynie Zwolińskiej?

Czasem za mało. Ale próbuję często je budzić. (śmiech)

Zatem czego życzymy widzom? Żeby zauważyli słonia 
w wężu boa zamiast kapelusza?

Tak. (śmiech)

 Dziękuję za rozmowę.

 

*Lucyna Zwolińska

Urodziła się w Polsce, naukę rozpoczęła w Szkole 
Baletowej w Bytomiu. Od 2003 roku kontynuowała 
edukację taneczną na stypendium w Wyższej Szkole 
Muzycznej i Sztuk Performatywnych we Frankfurcie nad 
Menem (Niemcy), gdzie tańczyła w utworach George’a 
Balanchine’a, Williama Forsythe’a, Marguerite Donlon i 
innych. W 2006 roku miała zaszczyt tańczyć gościnnie z 
The Forsythe Company w Human Rights. W 2007 roku 
dołączyła do Ballet Augsburg na trzy sezony i miała okazję 
wykonywać utwory Itzika Galili, Mauro Bigonzettiego, 
Kevina O’Daya, Amandy Miller, Cayetano Soto, Emily 
Molnar, Leo Mujica, Philipa Egly i innych. Od 2010 roku 
była częścią Ballet des Saarländisches Staatstheater w 
Saarbrücken i tańczyła w utworach Marguerite Donlon, 
Stijna Celisa, Bernarda Baumgartena, Johana Ingera, 
Alexandra Ekmana. W tym czasie uczyła utworów 
repertuarowych Marguerite Donlon w Wyższej Szkole 
Muzycznej i Sztuk Performatywnych we Frankfurcie nad 
Menem. W 2015 roku została członkiem Company Susanne 
Linke/Theater Trier, gdzie współpracowała z Susanne 
Linke, Ursem Dietrichem, Davidem Hernandezem i innymi. 
Od sezonu 2018/2019 działała jako niezależna tancerka i 
choreograf. Za pracę DROGA została wybrana do udziału 
w 26. Międzynarodowym Konkursie Choreograficznym 
Hannover. W 2013 roku w 8. Międzynarodowym Konkursie 
Choreograficznym Ludwigshafen „No ballet” otrzymała II 
nagrodę Jury, Nagrodę Prezentacji Tanzmesse NRW oraz 
Nagrodę Publiczności. Kreacja Trying to breathe powstała 
w ramach „Think Big”, programu rezydencji artystycznych 
2018, wspólnej inicjatywy baletu Opery Narodowej 
w Hanowerze i TANZtheater INTERNATIONAL. W 
czerwcu 2019 ta kreacja została odtworzona dla Stuttgarter 
Ballett. W 2019 roku stworzyła utwór Reflexio, wspierany 
głównie przez Choreographisches Centrum Heidelberg, 
TROIS C-L Luxembourg, Landeshauptstadt Saarbrücken, 
Ministerium für Bildung und Kultur Saarland. W 2020 
roku otrzymała nagrodę kulturalną Zonta-Club Saarlouis i 
rozpoczęła pracę nad nowym wspólnym projektem B&Z 
Productions z muzykiem Gabriele Basilico, z którym nadal 
współpracując stworzyła w roku 2021 nowe choreografie 
dla Theater Trier (Niemcy), Dance Arts Faculty (Włochy) 
oraz Step Up-Dance Limerick (Irlandia).
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S t a n i s ła w  A u g u s t  P o n i a t o w s k i  m e c e n a s e m

p o l s k i e g o  t ańc a  

D i o r  i  b a l e t  

L a  F l a m m a …  L a  A r g e n t i n a  w  o c z a c h  P a u l a

V a l é r y ’ e g o

O b l i c z a  k o b i e c e j  c i e l e s n o śc i  w  o b r a z a c h

t a n c e r e k  E d g a r a  D e g a s  

S p o s o b y  k o m u n i k a c j i  p o p r z e z  t a n i e c  

H i s t o r i a  a d a p t a c j i  p o l s k i c h  t ańc ó w  d o  o p e r

i  b a l e t ó w  r o s y j s k i c h

Let's
read it

W  n a s tęp n y c h  n u m e r a c h  2 0 2 2
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PRZYSZŁOŚĆ NIE JEST DZIŚ 
PEWNA 

– Z WŁODZIMIERZEM KACZKOWSKIM 
ROZMAWIA MARTA SEREDYŃSKA

W programie tegorocznej edycji 
Międzynarodowego Festiwalu Tańca 
Zawirowania znalazły się głównie 
spektakle zagranicznych artystów. 

Na ile chciałeś powrócić do formuły proponowanej 
publiczności przed pandemią? 

Dwa lata pandemii, których doświadczyliśmy, doprowadziły 
do zerwania kontaktów międzynarodowych, utrudniły 
nawiązywanie współpracy, wymiany przedstawień. Nie 
dotyczy to tylko polskiego rynku tańca, ale i środowiska 
międzynarodowego. Dwa ostatnie lata sprowadzały się 
tak naprawdę do prezentacji online, które, jak wiadomo, 
nie zastąpią oglądania tańca na żywo. Sytuacja była 
dość skomplikowana, niektóre fundusze – przeznaczone 
na zagraniczne współprace czy wyjazdy – nie były 
uruchamiane. Kiedy trzy lata temu planowałem kolejne 
edycje festiwalu, miałem zupełnie inną koncepcję. 

Chciałem stworzyć program, który gwarantowałby 
wymianę między zagranicznymi festiwalami i byłby 
skupiony na przyszłości. Chodziło o to, żeby jak najbardziej 
rozwijać współpracę z krajami, dla których działalność 
zespołów tańca współczesnego nie jest taka oczywista – 
chodzi przede wszystkim o kraje Azji czy Afryki. Zawsze 
też częścią festiwalu było zderzenie ze sobą spektakli 
powstałych w Europie Wschodniej i Zachodniej, to 
była część mojej misji, by pokazywać prace artystów z 
Białorusi, Ukrainy, Rosji. W rzeczywistości wojennej 
wszystko to uległo zawieszeniu. Oczywiście staramy 
się wspierać tancerzy z Ukrainy, jednak ma tu już inny 
charakter, niż dotychczas. Jednocześnie, mam wrażenie, że 
wraca chęć współpracy pomiędzy różnymi środowiskami i 
organizatorami z różnych krajów. Dlatego zdecydowałem 
się na powrót do takiej organizacji festiwalu, jak przed 
pandemią, zapraszając do Warszawy artystów z różnych 
krajów. Tak się złożyło, że przedstawienia, o których 
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pokazaniu myślałem, były w większym stopniu związane 
z myśleniem o przyszłości, dlatego wybrałem ten temat 
jako główne hasło tegorocznej edycji festiwalu. 

Jakie oblicza przyszłości poruszają zaproszone przez 
Ciebie spektakle? 
Jeśli chodzi o Teatr Tańca Zawirowania, są to dwa 
spektakle: Opowiedz nam o przyszłości i Przesycone mgłą. 
Pierwszy z nich powstał na podstawie Solaris Stanisława 
Lema. Ważna jest dla nas tutaj kwestia komunikacji, 
wyobrażenia sobie takiej planety, która odbiera sygnały 
od człowieka, rekonstruuje je. Ta wizja przyszłości jest 
stworzona w sposób pesymistyczny. Z  kolei spektakl 
Przesycone mgłą dotyczy nadziei na dostrzeżenie tego, co 
jest zamglone, zatarte, braku perspektywy, niepewności 
w szczególności dla młodych ludzi. Drugi polski zespół, 
którego propozycja znalazła się w tegorocznym programie, 
to B'cause Dance Company. Kepler 22b mówi o planecie, 
na której człowiek znajdzie swoją nową przystań, gdzie 
będzie musiał przystosować się na nowo do otoczenia. W 
spektaklu Ondřeja Holby mamy natomiast choreografię 
elektroniczną. Tancerz tworzy, a sygnały wydaje robot. 
Przedstawienie jest stworzone w sposób żartobliwy, 
odnosi się do tego, po co jest nam potrzebny choreograf, 
skoro możemy dziś korzystać z elektroniki, sterować nią 
w oparciu o  przypadkowe komunikaty. To jest jedna z 
zagranicznych wizji przyszłości, które chciałem pokazać 
podczas festiwalu. Zaprosiłem także prezentację tańca 

VR (chciałem to zrobić już w zeszłym roku, wtedy się nie 
udało), zainspirowany pokazami, w których brałem udział 
w  ramach spotkania sieci Aerowaves. W Polsce znamy 
takie pokazy z teatru, na przykład Krzysztof Garbaczewski 
wykorzystuje VR, w tańcu na razie jest to mniej popularne. 
Udało się jednak w tym roku zaprosić Machol Shalem 
Dance House z Jerozolimy właśnie z takim pokazem, w 
ramach którego zobaczymy kilka zespołów izraelskich. 
To bardzo dobra okazja do przyjrzenia się komunikacji w 
kontekście nowych mediów. 

Podczas festiwalu nie zabraknie też artystów znanych 
już warszawskiej publiczności. 
Pojawi się między innymi Daniel Abreu, czyli autor dwóch 
choreografii stworzonych przez Teatr Tańca Zawirowania. 
Na scenie pojawi się z Dácil González w duecie La Desnudez, 
Jego liryczno-sentymentalne, a zarazem eksperymentalne 
spojrzenie będzie dla nas zderzeniem z poetycką wizją 
świata. Jako gwiazda festiwalu  zaprezentuje się
 Cullberg, który przyjedzie ze spektaklem The Listeners, 
odnoszącym się do komunikacji. Tancerze poszukiwać 
będą języka porozumienia – głosem, sygnałem 
dźwiękowym, na który reagować będą ich ciała. Moim 
zamysłem na przyszłe lata jest powrót do zapraszania na 
festiwal zespołów z krajów, w których taniec współczesny 
nie jest tak popularny (jak w przypadku Indii czy Peru, 
które zapraszaliśmy) oraz pokazywać jeden zespół z 
tak zwanej top listy, który stałby się gwiazdą festiwalu. 
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Mam wrażenie, że coraz mniej oglądamy zespołów z 
pierwszej półki, idziemy w stronę współpracy na gruncie 
performatywnym, zapominając trochę o udostępnianiu 
widowi spektakli uznanych twórców. 

Na ile jednak, programując tegoroczną edycję, 
wyszedłeś poza Europę? 
Pojawią się spektakle młodych koreańskich choreografów. 
Wynika to z rozpoczęcia współpracy z grupami z Korei 
Południowej, która to współpraca, mam nadzieję, będzie 
długofalowa. Zostałem zaproszony do jury w Konkursie 
dla Młodych Koreańskich Choreografów Art Korea 
(21. International Competition for Fostering Performer 
– Choreographers). Okazało się, że władze Busan, 
drugiego – po Seulu – co do wielkości miasta w Korei 
Południowej, starają się promować swoje miasto właśnie 
przez taniec współczesny. Moje uczestnictwo w Busan 
International Dance Festival (BIDF) zaprocentowało 
przywiezieniem na nasz festiwal trzech krótkich spektakli 
koreańskich choreografów. Do Warszawy więc przyjadą 
przedstawiciele dwóch kolektywów: Designare Movement  
oraz PYDANCE. Myślę, że to dopiero początek naszej 
współpracy. Patrząc na artystów koreańskich, dostrzegam, 
że mają oni wsparcie państwa i poszczególnych miast, 
ale też występują na wielu zagranicznych imprezach. 
Reprezentują przy tym bardzo wysoki poziom techniczny 
oraz taniec zespołowy, czym wyróżniają się wśród 
innych. We wrześniu i październiku wystąpimy na dwóch 

festiwalach koreańskich, więc mam nadzieję, że jeszcze 
lepiej poznamy twórczość tamtejszych artystów.

Jednym z artystów, którego spektakl pokazany zostanie 
podczas sierpniowej odsłony festiwalu jest Ferenc 
Fehér. Z tym artystą współpracujecie jednak także w 
ramach innego projektu. 
Ferenc Fehér przyjeżdża do nas w lipcu na dłużej, by 
realizować swój spektakl. Ta propozycja padła już jakiś 
czas temu, ale dopiero teraz możliwa była jej realizacja. 
Będzie to spektakl tworzony we współpracy z naszymi 
polskimi tancerzami. W sierpniu z kolei Ferenc Fehér 
pokaże spektakl Hakuna matata. To chyba najbardziej 
pozytywne przedstawienie, ze wszystkich zaproszonych 
na tegoroczny festiwal. Jednocześnie jest również efekt 
współpracy polsko-węgierskiej, ponieważ w tym spektaklu 
występuje Karolina Paczkowska. Chcemy pokazywać, 
że można wspierać i prezentować efekty podejmowanej 
współpracy międzynarodowej, a także dążyć do 
rozszerzania mobilności międzynarodowej. Musimy 
też dziś przyzwyczaić widzów na nowo do regularnego 
oglądania tańca, co po pandemii nie jest łatwe. Przez chwilę 
mieliśmy przecież dostęp do wszystkich spektakli świata 
w formie online, więc teraz trudno przyciągnąć widza na 
spektakle stacjonarnie. Jednak w Warszawie miejsc, gdzie 
możemy oglądać taniec jest dużo, tych możliwości jest 
chyba coraz więcej. 
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To jest już osiemnasta edycja festiwalu. Na ile 
masz wrażenie, że ta osiemnastka będzie dla Was 
symboliczna? 
Gdybyś zapytała mnie o to przed pandemią, z pewnością 
odpowiedziałbym, że tak – że mamy do czynienia z 
ciągłym rozwojem. Jednak to Wszystko przez pandemię 
zostało zawieszone i wiele inicjatyw stanęło pod znakiem 
zapytania. Nagle okazało się, że to, co chcieliśmy rozwijać, 
musieliśmy na pewien czas pozostawić, przeczekać. 
Dlatego tegoroczna osiemnastka festiwalu będzie 
raczej próbą powrotu do normalności. Na stabilizację 
potrzebowalibyśmy pewnie dwóch kolejnych lat – więc 
chyba będziemy mieć przedłużoną młodość. Nasza 
sytuacja, w sensie ekonomicznym, jest w tej chwili bardzo 
niepewna. Nie wiadomo, na ile wystarczy nam środków 
na poszczególne działania w kolejnych latach. Obecność 
dużej liczby uchodźców z Ukrainy, w tym tancerzy, 
również zmienia naszą rzeczywistość. Miejmy nadzieję, że 
oni także przyjdą do teatru i będą uczestniczyć w kulturze. 

To ostatni rok, kiedy prowadzicie Centrum Teatru i 
Tańca w Warszawie jako społeczną instytucję kultury. 
Czekając na konkurs miejski na prowadzenie tego typu 
miejsc w kolejnych latach, chciałam Cię zapytać, jaki 
program przewidzieliście do końca tego roku? 
W tym roku jako Centrum Teatru i Tańca w Warszawie 
zrealizujemy dwie premiery w ramach programu „StartUp 

– Scena dla młodych”: Ilony Gumowskiej oraz duetu 
Maciej Kryński i  Łukasz Horbów. W tym programie 
chodzi o to, by mogły one wejść po premierze na rynek 
i  być eksploatowane. Oprócz tego czekają nas jeszcze 
dwie rezydencje, w tym jedna zagraniczna. Zrealizujemy 
też przedstawienie, które będzie polegało na współpracy 
pomiędzy różnymi dziedzinami. Będziemy również, 
jak do tej pory, prowadzić teatr repertuarowy. Około 
40% przedstawień, prezentowanych na naszej scenie, to 
spektakle taneczne. Reszta to propozycje Teatru Scena 
Współczesna, który cieszy się dużym zainteresowaniem 
warszawskiej publiczności. Pracując przez lata, 
wynajmując tylko przestrzenie, nie zdawałem sobie sprawy 
z wielu rzeczy. Teraz, prowadząc własną przestrzeń, 
podchodzę do tego inaczej, staram się też wspierać 
indywidualnych artystów. Nie jesteśmy jednak w stanie 
prowadzić w Warszawie centrum tańca, rozumianego jako 
ośrodka z oddzielnym budynkiem dla tańca i  opartego 
na funkcjonowaniu obiektywnego zespołu, pracującego 
nad wszystkim, co dzieje się w Warszawie. Możemy 
realizować własne działania oraz wspierać środowisko 
tańca w pewnym stopniu. Myślę, że dziś nie mamy dużej 
szansy na zbudowanie zupełnie oddzielnego ośrodka dla 
tańca, dlatego ważne, by ci, którzy realizują programy 
taneczne w Warszawie, mogli się wzajemnie uzupełniać.

Dziękuję za rozmowę.

W Y W I A D
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MAESTRIA DUETÓW
Sezon 2021/2022 na scenie Teatru Wielkiego Polski Balet Narodowy zakończył kolejną 
odsłoną Kreacji – warsztatu choreograficznego dla tancerek i tancerzy. Po raz czternasty 
warszawska publiczność mogła zapoznać się z pracami artystek i artystów, którzy  
w większości na co dzień choreografie odtwarzają, a nie tworzą.

Warsztat, który – o czym co roku przypomina 
program – zainicjował w PBN jego 
dyrektor Krzysztof Pastor, cieszy się 
zasłużonym zainteresowaniem. Dzięki 

niemu można nie tylko oglądać wschodzące gwiazdy 
choreografii, ale również poznać wrażliwość członkiń  
i członków Polskiego Baletu Narodowego, a także 
podziwiać taniec na najwyższym w Polsce poziomie 
technicznym i artystycznym. Tym bardziej żal, że premiera 
przypadła na długi czerwcowy weekend, więc na widowni 
można było dostrzec puste miejsca, a z rozmów w antrakcie 
wywnioskować, że impreza ma charakter właściwie 
branżowy.  
Kreacje zawsze są pewną niespodzianką, podróżą tyleż 
zachwycającą, co niekiedy nużącą. Poziom poszczególnych 
edycji jest zróżnicowany, gdyż warunkiem wzięcia 
udziału jest jedynie chęć, a niektórym tej chęci nie brakuje 
od ponad dekady, niekoniecznie z pożytkiem dla całości 
przedsięwzięcia. Niemniej jednak tegoroczna odsłona 
wypadła dobrze. Zasługa to przede wszystkim wielu 
naprawdę doskonałych miniatur, choć warto również 
zwrócić uwagę na bardzo przemyślane ułożenie programu, 
z czym w minionych edycjach bywało różnie.
Podzielony na dwie części wieczór otworzyła praca 
Gianni Melfiego. Punktem wyjścia były Cztery pory roku 
Vivaldiego, do którego muzyki choreograf postanowił 
dołączyć kompozycje Maxa Richtera, kompozytora nie 
wiedzieć czemu bardzo popularnego wśród tancerek  
i tancerzy. Tym razem jednak Richter okazał się całkiem 
trafnym wyborem. W poprzednich edycjach Kreacji 
Melfi dał się poznać jako eksperymentator niestroniący 
od humoru. W Czterech porach roku zdecydował się na 
formę narracyjną – opowieść o różnych obliczach miłości. 
Temat tyleż banalny, co potraktowany naprawdę świeżo. 
Świetnie dobrani wykonawcy, a wśród nich zwłaszcza 
Joanna Drabik. Jej z kolei praca kończyła tę część i 
również zasługuje na słowa uznania. Drabik przedstawiła 
bardzo spójną abstrakcyjną miniaturę, inspirowaną jednym  
z wierszy Tuwima, do pisanej na zamówienie muzyki.

Pierwszym numerem po przerwie była choreografia 
Pawła Koncewoja. Niestety twórcy, a przede wszystkim 
tancerkom nie sprzyjała  aparatura muzyczna
 – najpierw nie było słychać muzyki, a gdy w końcu udało 
się ją odtworzyć i tak zamilkła po paru minutach. Trio: 
Marta Fiedler, Elisabetta Formento i Natalia Kamińska 
z opresji wyszło zwycięsko. Tancerki w całkowitej ciszy 
wykonały emocjonalną choreografię, do stworzenia 
której inspiracją była trwająca w Ukrainie, kraju 
pochodzenia Koncewoja, wojna. Pomijając szczególne 
okoliczności, etiuda i wykonanie pozostawiły dobre 
wrażenie. Koncewoj jako choreograf rozwija się i z każdą 
kolejną pracą wypada coraz lepiej. Po tegorocznych 
Kreacjach nie można tego samego powiedzieć o Antonio 
Lanzo, co stwierdzam z żalem, gdyż w minionych 
edycjach prezentował on ciekawe propozycje. Lanzo 
konsekwentnie używa techniki klasycznej/neoklasycznej. 
Tak jak w poprzednim roku stworzył miniaturę baletową 
bliską amerykańskiemu choreografowi Jerome’owi 
Robbinsowi, po raz kolejny wybrał muzykę (Chopin), 
po którą często sięgał tenże twórca. To, co sprawdziło 
się w 2021, czyli humor i autoironia (wówczas tematem 
były sytuacje z lekcji baletu) teraz zawiodło. Desperacko 
poszukująca miłości dziewczyna i jej niepowodzenia nie 
przystają do rubasznych żartów, którymi posiłkował się 
choreograf. Wyszło raczej smutno niż śmiesznie. Oprócz 
samej wymowy w Czterech mazurkach słabą stroną było 
wykonanie. Być może zabrakło czasu na wyćwiczenie 
choreografii naszpikowanej wszelkiej maści trudnościami 
technicznymi.
W drugiej części oprócz stałych uczestniczek i uczestników 
Kreacji można było zobaczyć jedyny tegoroczny debiut – 
Stereo-typ Eugénie Hecquet. Trudno go nazwać szczególnie 
wybitnym lub opartym na jakimś niezwykłym pomyśle 
(tytuł zdradza wszystko), niemniej jednak wyróżniał się in 
plus na tle innych etiud. Bardzo dobrze skomponowany, 
wykorzystujący różne techniki (np. voguing), osadzony  
w muzyce, każe na dłużej zapamiętać nazwisko francuskiej 
tancerki. 
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Choć już w pierwszej części można było oglądać jeden duet 
– Olgi i Vladimira Yaroshenków, to na najwyższe szczyty 
tej małej formy wspięli się wszyscy troje choreografowie, 
którzy zdecydowali się na stworzenie duetów, w części 
drugiej. Rozdzielenie tych prac dowodzi przezorności 
w komponowaniu programu, o której wspominałam na 
początku. Twórcy Uwolnienia (Yaroshenko) zbyt mocno 
skupili się na niezbyt udanym koncepcie kostiumów/
rekwizytów ukazujących toksyczną relację między 
kobietą a mężczyzną: tancerka w koszulce z rzepami 
przyczepiającymi się do trykotu tancerza; oczywiście finał 
to aż nazbyt czytelne zrzucenie tejże części garderoby. 
Ostatecznie całość przypominała realizację ćwiczenia, 
jakie ruchy można wymyślić, by wykorzystać tego typu 
kostium. Podczas gdy duety z drugiej części… Bartosz 
Zyśk, Kristóf Szabó i Anna Hop osiągnęli, każdy na swój 
niepowtarzalny sposób, absolutne mistrzostwo tej formy. 
Pierwszy z trójki, Zyśk, zaprezentował duet męski  
do muzyki Milesa Davisa i Gila Evansa, w którym 
wystąpił razem z Kristófem Szabó. Lekki, zabawny, a przy 
tym doskonale muzyczny i perfekcyjnie zatańczony duet 
ukazał piękno męskiego tańca, jakie rzadko mamy okazję 
oglądać na polskich scenach. Całości powabu dodawał 
subtelny erotyzm. Tego nie zabrakło również w numerze 

autorstwa Szabó (muzyka Claude’a Debussy’ego). On  
z kolei stworzył niezwykle zmysłowy, a zarazem elegancki 
duet kobiecy pt. O zapachu nocy, który zatańczyły Jaeeun 
Jung i Natalia Pasiut. Zwieńczeniem tej miniserii duetów 
i całego wieczoru była praca Anny Hop do powszechnie 
znanej muzyki Erika Satie Gnossienne no. 1 (świetne 
wykonanie Melissy Abel i Kristófa Szabó). Pomysłowość 
Hop przekracza wszelkie normy. Za każdym razem 
proponuje ona coś zupełnie nowego, przy czym ma odwagę 
używać elementów dobrze znanych, komponując je w 
zupełnie zachwycające całości. Muzyka tak popularna, 
że pani siedząca obok mnie nie mogła się powstrzymać 
od nucenia, damsko-męski duet, nieszczęśliwa miłość, 
technika tańca współczesnego, a nawet wykorzystanie 
cieni – wszystko brzmi aż nadto sztampowo. Anna Hop 
przemieniła to w prawdziwą sztukę, pozostawiając 
oniemiałą ze wzruszenia widownię.
Jak już napisałam, tegoroczne Kreacje były bardzo udane, 
kolejne wykonania w większości oglądało się niczym prace 
choreografek i choreografów o znaczącym dorobku, bez 
taryfy ulgowej. Część z nich z wielką chęcią obejrzałabym 
powtórnie. Ciekawe, co przyniesie kolejny rok – Kreacje 
15 już w styczniu.

Ewa Kretkowska
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BALET DON KICHOT POD 
CZESKIM NADZOREM

Po ubiegłorocznych sukcesach spektakli Ślady i BER Balet Teatru Wielkiego w Poznaniu 
znów zaskoczył widzów kolejną premierą. Tym razem na zaproszenie Roberta Bondary czeski 
choreograf Michal Štipa przygotował z poznańskim zespołem swoją wersję baletu Don Kichot. 
Owacyjnie przyjęta premiera miała miejsce w dniu 4 marca br. w Auli Artis, w której na czas 
remontu sceny i widowni poznańskiego Teatru Wielkiego odbywają się spektakle tej placówki.

Poznańska premiera Don Kichota stanowi 
pretekst do przypomnienia dość zawiłej historii 
powstawania tego dzieła uznanego za ikonę 
klasycznego baletu. Z arcydziełem światowej 

literatury pod tym samym tytułem baletowy Don Kichot 
nie ma wiele wspólnego, opiera się na jednej, dość zresztą 
banalnej, przygodzie rycerza z La Manchy, czyli jego 
interwencji skutkującej doprowadzeniem do szczęśliwego 
zakończenia miłosnych tarapatów Kitri i Don Basilia. 
Oglądającym ten balet wielbicielom powieści Cervantesa 
z trudem przychodzi „przełknięcie” jego całkowicie 
zmienionej fabuły dostosowanej do reguł tanecznego 
widowiska: przyzwyczajonym do stałej obecności na 
kartach książki postaci błędnego rycerza i jego giermka oraz 
do głębokiej filozofii dzieła, wysunięcie na plan pierwszy 
banalnego romansu Kitri, córki oberżysty, i Don Basilia, 

cyrulika, przy marginalnym, epizodycznym niemalże, 
potraktowaniu postaci Rycerza z La Manchy i Sancho 
Pansy, jawi się karygodnym spłyceniem egzystencjalnej 
wymowy powieści. Jednak przez miłośników tańca owo 
właśnie baletowe dzieło legendarnego duetu twórców: 
Minkus–Petipa uznane jest za jedno z najwyższych 
osiągnięć w historii tanecznej sztuki. Bo też popisowe, 
wirtuozerskie akcje taneczne zarówno zakochanej pary, 
z kończącym spektakl ich brawurowym Grand Pas de 
Deux, jak i pozostałych solistów (w tym Ulicznej Tancerki, 
Królowej Driad i in.) nie mają sobie równych. Niespotykana 
w żadnym innym balecie taneczna maestria tego typowego 
dla XIX-wiecznych widowisk baletowych romantycznego 
divertissement całkowicie wynagradza spłycenie fabuły, 
rozgrzeszając Mariusa Petipę, autora libretta i choreografa 
w jednej osobie, za powierzchowne potraktowanie wielkiej 
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powieści.  Wyeksponowanie w balecie zabawnych, niemal 
groteskowych, przygód zakochanej pary jest wyłącznie 
pretekstem do zaprezentowania widzom niewiarygodnej 
wprost skali tanecznego kunsztu. Od premiery baletu  
w grudniu 1869 roku w moskiewskim Teatrze Bolszoj role 
Kitri i Don Basilia stanowią dla wykonawców najwyższe 
taneczno-aktorskie wyzwanie, któremu sprostać są  
w stanie nieliczni. 

	 Niełatwe zadanie miał twórca muzyki Don Kichota, 

Ludwig Minkus (wiedeńczyk z pochodzenia), bowiem 
zgodnie z zasadami tworzenia baletu-divertissement 
zmuszony był dostosować się do dyktatorskich wymogów 
choreografa, czyli do opracowanego przez niego nader 
szczegółowego scenariusza, który określał nie tylko tempo 
tanecznych pas, ale także ilość taktów. W tej sytuacji 
natchnienie i twórcza swoboda pozostawały w sferze 
marzeń. Nietrudno się domyślić, iż tak komponowana 
muzyka często tchnęła banałem, nie stanowiąc  twórczej 
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wartości. A mimo to mierzenie się Minkusa z obfitującymi w 
taneczne numery  librettami Petipy (wspólnie zrealizowali 
ich kilkanaście ze słynną Bajaderą na czele) dawało 
zaskakujące rezultaty, przyczyniając się do ugruntowania 
sławy aranżowanych muzycznie dzieł na równi z ich 
mistrzowską choreografią. Skomponowana ściśle według 
wskazówek choreografa, radosna, chwilami pompatyczna, 
będąca swoistym melanżem pseudohiszpańskich czy też 
cygańskich rytmów muzyka baletu Don Kichot, mimo iż 
nie najwyższych lotów, stanowi porywającą inspirację dla 
tancerzy do wykonywania brawurowych popisów. Nadal 
jednak pozostaje przedmiotem sporów i kontrowersji:  
od zachwytów po jawne lekceważenie, a nawet 
przemilczenie ze strony muzykologów.   Arnold Haskell, 
uznawany za jednego z czołowych krytyków baletowych 
świata, stwierdził, że „[balet] Don Kichot został zabity w 
momencie narodzenia przez swą okropną muzykę”...  

 	 Baletowe dzieje Rycerza z La Manchy sięgają 1614 
roku; wtedy to – w dziewięć lat po wydaniu w Hiszpanii 
pierwszego tomu powieści Cervantesa - na królewskim 
dworze w Luwrze odegrano podczas balu balet dworski 
Don Quichotte.  Od tamtej pory inspiracja powieścią 
Cervantesa przyniosła niezliczone wersje baletowych 
widowisk, z których największą popularność zdobyła 
wersja Petipy i Minkusa – arcydzieło nie schodzące  
z afiszy scen baletowych całego niemal świata już 153 
lata. W dwa lata po sukcesie jego moskiewskiej premiery 

(1869) miała miejsce premiera drugiej, powiększonej  
z czterech do pięciu aktów, wersji baletu w St. Petersburgu. 
Przez kolejne lata Don Kichot poddawany był licznym 
reinterpretacjom, przetworzeniom, modyfikacjom czy 
też odświeżeniom. Najtrwalszą, wznawianą po dzień 
dzisiejszy przez najwybitniejszych choreografów 
świata, pozostaje zmodyfikowana wersja ucznia Petipy, 
Aleksandra Gorskiego, który w dniu moskiewskiej 
prapremiery dzieła miał dwa lata. Zainspirowany m.in. 
aktorską „metodą”  Stanisławskiego, postrzegał on sztukę 
baletową jako unię techniki tańca i gry aktorskiej. Tu 
trudno nie skonstatować, iż owa fascynacja aktorstwem 
niezbyt korzystnie odbiła się na tanecznej materii dzieła: 
uteatralnienie choreografii Petipy, czyli stworzenie zadań 
aktorskich dla tancerzy, odbyło się kosztem rezygnacji  
z wielu charakterystycznych dla pierwowzoru 
wirtuozerskich popisów; a sama ingerencja w uznane 
dzieło stanowiła dla ówczesnych przedmiot kontrowersji. 
Nie mniej jednak dokonane przez Gorskiego modyfikacje 
weszły na trwałe do kanonu tego dzieła: Don Kichot  
Petipy-Gorskiego wznawiany był m.in. przez legendarną 
Alicię Alonso dla Baletu Narodowego Kuby (1988 rok); 
Rudolfa Nuriejewa z Baletem Opery Wiedeńskiej (1966 
rok) i z Australian Ballet (1973 r.); Michaiła Barysznikowa 
z American Ballet Theatre (1978 rok) i wielu innych.  
A sfilmowana wersja Michaiła Barysznikowa cieszy się 
do dzisiaj niesłabnącym powodzeniem.

R E C E N Z J A

zd
j. 

D
on

 K
ic

ho
t, 

fo
t. 

Ew
a 

K
ra

su
ck

a



45 Taniec 2.2022

R E C E N Z J A

 	 Polska premiera Don Kichota miała miejsce 9 
kwietnia 1964 roku w Państwowej Operze, mieszczącej się 
w Warszawie - do czasu oddania do użytku odbudowanego 
po wojennych zniszczeniach gmachu Teatru Wielkiego 
w 1965 roku - przy ulicy Nowogrodzkiej. Wystąpiła w 
niej ówczesna czołówka warszawskiego baletu: Maria 
Krzyszkowska (Kitri), Henryk Giero (Basilio), Witold 
Gruca (Sancho Pansa) i Marek Almert (Don Kichot). Po 
wznowieniu dzieła w warszawskim Teatrze Wielkim w 
1967 roku stało się ono nieodłączną częścią repertuaru 
baletowego czołowej polskiej sceny i było nieodmiennie 
gorąco przyjmowane przez publiczność (nie tylko 
baletową). Poza warszawskim Teatrem Wielkim Don 
Kichota wystawiono  we Wrocławiu (1966), Bytomiu 
(1973), Gdańsku (1976) i Poznaniu (1977). W pół wieku po 
pierwszym polskim wystawieniu dzieła, czyli 29 maja 2014 
roku miała miejsce w Teatrze Wielkim Operze Narodowej 
kolejna premiera baletu Don Kichot zrealizowana tym 
razem przez Aleksieja Fadejeczewa - rosyjskiego tancerza 
i choreografa, syna legendarnego tancerza Teatru Bolszoj, 
Nikołaja Fadejeczewa. 

Przyznam szczerze, iż wobec tak zacnej (tudzież 
burzliwej) historii tego baletu po wersji Michala Štipy 
nie spodziewałam się zbyt wiele, a podróż do Poznania 
podjęłam bardziej z ciekawości niż perspektywy 
kolejnego artystycznego przeżycia, do którego ten zespół 
mnie przyzwyczaił. Moją niechęć budzi też wszelkie 

„majstrowanie” przy klasycznych baletach, pozbawiające 
ich zazwyczaj wirtuozerii i niepowtarzalnego nastroju… 
Ku memu zdumieniu stało się inaczej: porywające od 
pierwszych pas kipiące energią i humorem widowisko 
zaskoczyło dynamizmem, czy też nieokiełznaną wprost 
radością tańca i maestrią gry aktorskiej, która – jak 
wspomniano wyżej - stanowi nieodłączną część akcji tego 
dzieła. Dokonane przez Michala Štipę zmiany pozytywnie 
zaskakują: postaci Don Kichota przywrócono postać 
literacką, czyli obecną w całej opowieści: widzimy go 
spisującego swoje pamiętniki, z których wybiera jedną 
z bliskich mu przygód, czyli historię Kitri i Basilia. 
Niespodzianką okazały się postacie: chudego i zwinnego 
Sancho Pansy (przedstawianego zazwyczaj jako niezdarę 
z pokaźnym brzuchem) czy też rozczulającego swą 
nieporadnością Gamache, odrzuconego przez Kitri 
adoratora (akurat w tej wersji dzieła, będąc na miejscu 
Kitri, wybrałabym jego, a nie Basilia). Zachwyca 
pomysłowością i nastrojem scena snu Don Kichota – tym 
razem nie wśród driad lecz gwiazd, z Kitri wcielającą się 
w rolę Gwiazdy Wieczornej, tudzież z  pięknym tańcem 
Komety i Księżyca. Niezmienną w choreografii Štipy 
pozostaje zwyczajowa dla tego dzieła taneczna wirtuozeria 
i zapadające w pamięć aktorskie popisy, szczególnie 
akrobatyczno-komiczne, jak np. scena potykania się 
przedniego z dwóch niosących lektykę z Gamache, 
który wypada z niej groźnie wyglądającym przewrotem  
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w powietrzu (wspaniały w tej roli Olaf  Przybytniak). 
Całości spektaklu dopełniają dekoracje i bajeczne kostiumy 
autorstwa Aleša Valáška, światła w reżyserii Wiktora 
Kuźmy, projekcje wideo Leszka Stryły oraz muzyka  
(z nagrania) orkiestry Teatru Wielkiego w Poznaniu pod 
dyrekcją Grzegorza Wierusa. Na premierowym spektaklu 
role Kitri i Basilia brawurowo odtańczyli Yukino Tamai  
i Takatoshi Machiyama, cudownym Sancho Pansa był 
Sergio Chinnici, przekomicznym (wartym grzechu!) 
Gamache – wspomniany wyżej – Olaf Przybytniak, zaś 
w podwójną rolę Don Kichota (czyli autora powieści  
i tytułowego bohatera baletu) wcielili się Paweł Kromolicki 
i Andrzej Płatek. Nie sposób wymienić wszystkich 
wykonawców – na pochwałę bowiem zasługuje cały 
zespół wzmocniony uczniami Ogólnokształcącej Szkoły 
Baletowej im. Olgi Sławskiej-Lipczyńskiej w Poznaniu. 

Wspaniałe, porywające widowisko… pod specjalnym 
(czeskim) nadzorem…

Elżbieta Pastecka

Realizatorzy

kierownictwo muzyczne - Grzegorz Wierus 

reżyseria i choreografia - Michal Štípa 

choreografia - Aleksander Gorski Marius Petipa 

dekoracje i kostiumy - Aleš Valášek 

reżyseria świateł - Wiktor Kuźma 

projekcje - Leszek Stryła 

asystent choreografa - Guido Sarno 

Obsada:

DON KICHOT Paweł Kromolicki 

DON KICHOT II Andrzej Płatek 

SANCHO PANSA Massimiliano Romano, Sergio Chinnici 

KITRI / GWIAZDA WIECZORNA Yukino Tamai 

BASILIO Sergio Chinnici, Takatoshi Machiyama 

MERCEDES / KSIĘŻYC - Silvia Simeone Kseniya 
Rzheuskaya 

ESPADA Andrea Porro, Takatoshi Machiyama 

GAMACHO Olaf Przybytniak Miguel Eugênio de Sousa 
Júnior 

ROSETA Chiara Ruaro Anita Crema 

CECÍLIA Yukino Tamai Chiara Ruaro Anita Crema 

KOMETA Anita Crema Larissa Peraçoli Guerra 

CYGANKA Karolina Sierant Carla Farina 

CYGAN Takatoshi Machiyama Miguel Eugênio de Sousa 
Júnior Giorgio Tinari 

wykonawcy koryfeje, zespół baletowy oraz uczniowie 
Ogólnokształcącej Szkoły Baletowej w Poznaniu 

zd
j. 

D
on

 K
ic

ho
t, 

fo
t. 

Ew
a 

K
ra

su
ck

a



47 Taniec 2.2022



Taniec 2.2022 48

R E L A C J A

TANIEC W PRZESTRZENI 
MIEJSKIEJ – FESTIWAL 

KALEJDOSKOP 2022
Tegoroczna edycja Festiwalu Kalejdoskop to nie tylko wspaniałe prezentacje sceniczne czy 
rozmowy z twórcami. Tym razem organizatorzy postawili na aktywność i prezentowanie 
ruchu w plenerze, otwierając się tym samym na mieszkańców Białegostoku. 

	 Hasłem, odbywającego się w początkowych dniach 
czerwca, Festiwalu Kalejdoskop była mobilność, którą 
uczestnicy imprezy mogli potraktować dosłownie. Przez 
cztery dni publiczność zabierana była w podróż – zarówno 
po różnych technikach tańca, jak i po różnorodnych 
miejscach w Białymstoku i okolicach. Duża część wydarzeń 
miała miejsce w otwartych przestrzeniach miasta, dzięki 
czemu mieszkańcy, którzy nie interesują się tańcem 
współczesnym mieli okazję poznać bliżej festiwalowe 
propozycje. To świetna strategia na przyciągnięcie nowego 
odbiorcy i promowanie szerzej tanecznych inicjatyw. 

Obcy jako część tkanki miejskiej

	 Żywa instalacja site-specific, przygotowana przez 
Macieja Kuźmińskiego i wyprodukowana we współpracy 
z Šeiko Dance Company, prezentowana była już w kilku 

miejscach w  Polsce i za granicą. Krótkotrwałość to 
działanie w przestrzeni miejskiej, które nastawione jest na 
interakcję z przechodniem. Grupa kilku osób przemierza 
ulice miasta, poznając lokalny krajobraz. W Białymstoku 
było to centrum (głównie okolice Rynku Kościuszki i 
Pałacu Branickich), w którym w weekendy (performans 
odbywał się w sobotę i niedzielę) pojawia się zazwyczaj 
wielu mieszkańców. Przechadzając się ulicą Lipową 
można było zobaczyć kilka osób przypominających 
motocyklistów lub postaci z filmów akcji (jedna z 
mieszkanek zapytała nawet, czy oto przed nią stoi ninja). 
Przechodzili ulicami, zaglądali do kawiarni, patrzyli na 
witryny sklepów, obserwowali otoczenie. Gdy jednak ktoś 
podchodził do nich, próbował dotknąć, zagradzał drogę – 
ich ciała zastygały, widoczna była bariera pomiędzy nimi 
a współczesną rzeczywistością. Można było więc odnieść 
wrażenie, że oto grupa obcych istot znalazła się w centrum 
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miasta – bezimiennych, bezpłciowych, ale i tajemniczych. 
Skąd pochodzą, dlaczego nie znają ludzkich zachowań i 
emocji? W Krótkotrwałości bardzo dobrze zaznaczono, 
że świat, który znamy jest dziś już dla nas rutyną. Nie 
zastanawiamy się często nad pewnymi zachowaniami czy 
sytuacjami, w których postępujemy schematycznie. Nagłe 
spotkanie z obcym, który nie zna naszego kulturowego 
kodu sprawia, że możemy zatrzymać się na chwilę i 
zastanowić nad istotą poszczególnych działań. 
	 Zaznaczyć należy, że instalacja zorganizowana 
w przestrzeni miejskiej rozłożona została na kilka 
godzin. W tym czasie grupa obcych zarówno poznawała 

współczesną rzeczywistość, jak i prowokowała, do wejścia 
w interakcję, mieszkańców. Wielokrotnie zdarzało się, że 
kilka osób podchodziło do performerów, próbując z nimi 
rozmawiać czy dosiadało się obok nich na ławce. Jednym 
z ciekawszych momentów był ten, gdy dwoje dzieci 
próbowało uczyć jednego z tajemniczych przybyszy, 
jak można się przywitać, aż w końcu ten podał im rękę. 
Ten prosty gest, znany wszystkim, w tym momencie stał 
się bardzo wzruszający, pokazał, że proste codzienne 
zachowania mają duże oddziaływanie społeczne. Maciej 
Kuźmiński wraz ze swoją ekipą artystyczną sprowokował 
przechodniów, by zastanowili się nad swoją obecnością w 
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danym miejscu, nad przestrzenią, w której spędzają wiele 
czasu. Na ile bowiem wychodząc z domu nie zwracamy już 
uwagi na otoczenie, idąc jedynie w wyznaczonym sobie 
kierunku? Instalacja Krótkotrwałość pokazała, że chwile 
i spotkania mogą być ulotne, wszystko dookoła nas może 
się zmieniać. Żyjemy w niepewnych czasach, w których 
przemieszczamy się nie zawsze z własnej woli, stając się 
obcy w danym miejscu. To od nas zależy, jak będziemy 
je poznawać i dostosowywać się do zmieniających się 
warunków oraz w jaki sposób będziemy dążyć do zmian 
norm społecznych i etycznych na świecie. 

Plenerowo i rodzinnie

	 Podczas tegorocznej edycji festiwalu nie zabrakło 
także propozycji skierowanej do rodzin z dziećmi. Skarb 
nienazwanej góry to bowiem przedstawienie, które 
spodobać się może zarówno najmłodszym odbiorcom, jak 
i ich rodzicom. Na zaaranżowanej scenie w białostockim 
Parku Planty zasiadł Juliusz Grzybowski, pełniący rolę 
narratora opowieści. Odczytywane przez niego kolejne 
wątki ilustrowane były sekwencjami muzycznymi oraz 
ruchowymi. Spektakl ten powstał w niecodzienny sposób 
– dorośli twórcy zaprosili bowiem do współpracy swoje 
dzieci. Juliusz Grzybowski napisał więc tekst wraz z 
nastoletnią córką i  synem, z kolei odpowiedzialny za 
choreografię Krzysztof Skolimowski powierzył powstanie 
ścieżki muzycznej swojemu kilkunastoletniemu synowi. 
Mateusz Skolimowski na żywo reagował na to, co 

działo się na scenie, dołączając do słowa i ruchu także 
dźwięki, wydawane częściej przy użyciu przedmiotów 
wykorzystywanych na co dzień, niż przez instrumenty 
muzyczne. 
	 Skarb nienazwanej góry to piękna opowieść o 
przyjaźni i wzajemnych relacjach. Poszczególne sekwencje 
ruchowe stworzone zostały bardzo plastycznie, dzięki 
czemu spektakl uruchamia wyobraźnię odbiorców w 
różnym wieku. Pomagają w tym także kostiumy – każdy 
z wykonawców ubrany został w strój w innym kolorze, 
dzięki czemu partnerując sobie tworzą także ciekawe 
obrazy wizualne. Interesująca jest także konstrukcja 
spektaklu – po zakończeniu części realizowanej przez 
artystów ma tu miejsce także krótka lekcja prowadzona 
przez Skolimowskiego i Grzybowskiego. Dzięki niej 
najmłodsza część publiczności ma okazję dowiedzieć się 
czym jest choreografia i improwizacja, co je wyróżnia, 
jak wyglądają na scenie. Docenić należy więc nie tylko 
potencjał wykonawczy (barwną opowieść, plastykę 
ruchu, stronę wizualną i dźwiękową), ale i edukacyjny 
wydarzenia. Tego typu propozycji brakuje dziś na polskich 
scenach, tym bardziej powinniśmy cieszyć się, że znalazła 
się w programie Festiwalu Kalejdoskop. 

Wyprawa poza Białystok 

	 Jedną z tegorocznych atrakcji pozascenicznych był 
wyjazd do Supraśla, położonego nieopodal Białegostoku. 
Supraśl – małe uzdrowisko z wielką historią to tytuł 
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wycieczki, przygotowanej przez przewodniczkę i blogerkę 
turystyczną, Annę Kraśnicką. Spacer po tym niewielkim 
miasteczku pozwolił nie tylko poznać lepiej okolicę 
programowanych wydarzeń festiwalowych, ale pełnił 
też funkcję rekreacyjno-integracyjną. Należy podkreślić, 
że tego typu wydarzenia bardzo dobrze promują festiwal 
– do Supraśla przyjechała bardzo duża grupa, która nie 
tylko miała okazję na zwiedzania, ale i na uczestniczenie 
w jednym z performansów  tegorocznego Kalejdoskopu. 
	 Dynamika animacji to praca, która zaprezentowana 
została w parku Liceum Sztuk Plastycznych w Supraślu. 
Widzowie mieli okazję podążać za performerami, którzy 
kolejne sekwencje wykonywali przy poszczególnych 
obiektach w przestrzeni – w altanie, przy konarach drzew. 
Możliwa była obserwacja intensywnych partnerowań 
oraz tego, jak doskonale współgrali ze sobą tancerze. 
W pewnym momencie jedna z tancerek podeszła do 
białego, bliżej nieokreślonego elementu. Był niczym duży 
nadmuchany balon o różnych kształtach, w którym można 
było się schować. Tancerka zaczęła zapraszać do zabawy 
z nim kolejne osoby, aż w  końcu odeszła, zostawiając 
publiczność samą. Odbiorcom pozostało już tylko albo 
wspólnie poznawać park, albo czerpać siłę z obecności 
drugiego człowieka. 
	 Tegoroczna edycja Festiwalu Kalejdoskop 
udowodniła, że możliwe jest dotarcie do wielu odbiorców 
– nie tylko tych zaznajomionych z tańcem współczesnym. 
Pogratulować należy organizatorom tak przemyślanego 
zaprogramowania poszczególnych wydarzeń oraz 
otworzenia drzwi do świata tańca dla wszystkich 
mieszkańców. Poszczególne akcje plenerowe pokazały, 

że możliwe jest zainteresowanie widzów tańcem, jeśli 
tylko zaprosi się ich do wspólnej przestrzeni, w której 
obecne będą także elementy znane, wyjaśni się konkretne 
określenia związane z ruchem, zainteresuje proponowaną 
formą. Za rok czeka nas dwudziesta edycja festiwalu – 
spodziewać się można, że będzie to celebracja, którą 
zauważymy w całym Białymstoku. 

Marta Seredyńska

Festiwal Tańca Współczesnego Kalejdoskop
Dyrektorki festiwalu: Karolina Garbacik, Joanna Chitruszko
Organizator: Podlaskie Stowarzyszenie Tańca 
Białystok, 2–5 czerwca 2022

Krótkotrwałość
Reżyseria: Maciej Kuźmiński
Współpraca dramaturgiczna: Paul Bargetto 
Wykonanie: Zuzanna Kasprzyk, Andrzej Molenda, Hanna Iwanicka, 
Gabriela Surowiec, Vitaliia Vaskiv
Produkcja: Maciej Kuźmiński Company / Šeiko Dance Company

Skarb nienazwanej góry
Autor tekstu: Juliusz Grzybowski
Współpraca: Zofia Grzybowska, Michał Grzybowski
Choreografia: Krzysztof Skolimowski
Reżyseria: Jacek Owczarek
Muzyka na żywo: Mateusz Skolimowski, uczeń Państwowej Szkoły 
Muzycznej 1 i 2 stopnia im. I. J. Paderewskiego w Piotrkowie Trybunalskim
Taniec: Kacper Klimczak, Justyna Olczak, Zuzanna Wojciechowska, 
Martyna Wójcik, Ulyana Zaruba
Aktorzy: Juliusz Grzybowski, Mateusz Skolimowski, Krzysztof 
Skolimowski
Kostiumy: Zuzanna Markiewicz
Produkcja: Materia

Dynamika animacji
Materiał ruchowy i wykonanie: Towarzystwo Sztuki Surowej oraz studenci 
Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie -  Filia w 
Białymstoku.
Skrzypce: Agnieszka Sobolewska
Koncepcja: Dorota Baranowska, Tomasz Graczyk
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