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Paulina Święcańska, Agata Życzkowska

Wstęp

Projekt Centrum Sztuki Tańca w Warszawie powstał z inicjatywy orga-
nizacji pozarządowych współpracujących w ramach Branżowej Komi-
sji Dialogu Społecznego ds. Tańca przy Biurze Kultury m.st. Warsza-
wy. Były to fundacje, stowarzyszenia, kolektywy taneczne oraz artyści 
i artystki niezależni działający aktywnie na rzecz mieszkańców War-
szawy i zajmujący się twórczością w obszarze tańca współczesnego, 
performansu i sztuk pokrewnych, w tym produkcją i prezentacją spek-
takli, edukacją taneczną, krytyką i teorią tańca.

Próby stworzenia w  Warszawie stałego miejsca dla tańca sięga-
ją 1933 r. i inicjatywy Tacjanny Wysockiej, przy współpracy artystek 
Teatru Wielkiego i kilku tancerek akrobatycznych. Jednak przez kolej-
ne dziesięciolecia takie miejsce nie powstało. Po przemianie ustrojowej 
w 1989 r. taniec współczesny zaczął się rozwijać. W latach 90. powsta-
ło kilka festiwali, niektóre z nich mają coroczną odsłonę do dziś, jak 
np. Festiwal Ciało/Umysł. Dzięki inicjatywie środowiska taneczne-
go zarówno warszawskiego, jak i  ogólnopolskiego minister kultury 
i dziedzictwa narodowego powołał Instytut Muzyki i Tańca, który m.in. 
prowadzi projekt regularnych prezentacji spektakli w Teatrze Studio 
w Warszawie pod nazwą Scena Tańca Studio. Począwszy od 2001 r. 
powstało wiele organizacji pozarządowych, które próbowały stworzyć 
stałe miejsce i organizowały regularne prezentacje artystów i artystek 
tańca. Powstały takie miejsca, jak Centrum w Ruchu, Warsaw Dance 
Department, LUB/LAB czy Komuna// Warszawa, goszcząca oprócz 
teatru także taniec i performans. Realizowano projekty prezentujące 
warszawskich artystów. Niektóre z nich powstawały z inicjatywy orga-
nizacji pozarządowych, jak Warszawska Scena Tańca czy Warszaw-
ska Platforma Tańca, inne wspierane były przez instytucje kultury, jak 
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Aktywizm Tańca w Nowym Teatrze czy stale od lat obecny program 
taneczny w Centrum Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski.

Wszystkie te działania doprowadziły do powstania projektu Cen-
trum Sztuki Tańca w Warszawie – CST. CST rozpoczęło działalność 
już w roku 2016, w Mazowieckim Instytucie Kultury, czteromiesięcz-
nym projektem pilotażowym, który został bardzo dobrze przyjęty 
zarówno przez środowisko tańca, jak i przez Biuro Kultury oraz Mia-
sto Stołeczne Warszawa. Dzięki temu kolejne trzy lata – 2017–2019 – 
to czas rozwoju i długofalowego działania CST.

Głównym celem projektu Centrum Sztuki Tańca była promocja 
działań warszawskich organizacji pozarządowych, kolektywów oraz 
artystów i artystek poprzez opracowanie atrakcyjnej oferty kulturalnej 
dla miłośników i miłośniczek tańca, a także współpraca na polu arty-
stycznym, edukacyjnym, społecznym i teoretycznym.

W 2016 r. w ramach projektu pilotażowego każda ze współdziałają-
cych organizacji pozarządowych zaprezentowała spektakl lub wykład 
performatywny, który jej zdaniem był w tamtym momencie najbardziej 
reprezentatywny i oddający charakter danej organizacji czy kolektywu 
tanecznego. Dopełnieniem wizualnym były prezentacje multimedialne 
fundacji i stowarzyszeń, przybliżające ich działania artystyczne, spo-
łeczne i edukacyjne.

W 2017  r. Centrum Sztuki Tańca przeniosło się do Domu Kul-
tury Kadr ze względu na remont Mazowieckiego Instytutu Kultury. 
W ramach programu prezentacji spektakli w roku 2017, jako kurator-
ka programu artystycznego, wybrałam prace, które obrazowały szero-
kie spektrum warszawskiego tańca współczesnego. Znalazły się w nim 
improwizacje taneczne, spektakle oparte na strukturze, prace instala-
cyjne, spektakle teatrów tańca, prace interdyscyplinarne czy perfor-
manse. Po spektaklach odbywały się spotkania artystów z  widzami 
zarówno w formie tradycyjnej rozmowy prowadzonej przez modera-
tora z możliwością zadawania pytań twórcom, jak i w formie ekspery-
mentalnej, umożliwiającej każdemu uczestnikowi spotkania wypowie-
dzenie się na temat spektaklu.

Program w  2017  r. podzielony był na dwa cykle. Pierwszy to 
Morze możliwości, gdzie kluczem doboru spektakli była różnorodność 
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technik, stylów, dramaturgii tanecznych i strategii choreograficznych. 
Prezentacje prac obrazowały różne praktyki i  rozmaite podejście do 
tańca. Były to zarówno prace wcześniej zauważone na festiwalach, 
jak i premiery, a  także spektakle artystów debiutujących w dziedzi-
nie tańca współczesnego i performansu. Drugi cykl to Oko cyklonu. 
Spektakle prezentowane w tym cyklu podejmowały ważne tematy na 
bardzo różne sposoby. Artyści i artystki używali improwizacji, budo-
wali napięcie z mikroruchów, korzystali z narzędzi performatywnych, 
łączyli różne style taneczne, różne dziedziny sztuki, tworzyli instalacje 
lub działali na pustej przestrzeni. Jedno łączyło te spektakle: podejmo-
wanie wątków ważnych, burzliwych, ekstremalnych, czasem szokują-
cych, choć bliskich każdemu.

W roku 2018  Centrum Sztuki Tańca w  Warszawie kontynuowa-
ło działania w Domu Kultury Kadr, gdzie zostały zrealizowane dwa 
programy artystyczne: program prezentacji spektakli oraz program 
koprodukcji i premier CST. Komisja w składzie: Julia Hoczyk, Adam 
Kamiński i  Janusz Marek wybrała spektakle i  koprodukcje spośród 
nadesłanych zgłoszeń. Prace były bardzo różnorodne, prezentujące roz-
maite rodzaje tańca zarówno warszawskich twórców i  twórczyń, jak 
artystów i artystek z Polski. Wraz z Pauliną Święcańską poszerzyły-
śmy program, zapraszając twórców z  Mołdawii i  Szwajcarii, którzy 
brali udział w letniej odsłonie programu artystycznego. Główną tema-
tyką roku 2018 w CST była szeroko pojęta edukacja w dziedzinie tańca 
współczesnego. Oprócz warsztatów praktycznych i programów z teo-
rii oraz krytyki tańca została przedstawiona bogata oferta spektakli 
oraz premierowych koprodukcji, stanowiąca dopełnienie i kwintesen-
cję działań edukacyjnych. W tym roku zostały zaprezentowane duety 
taneczne (trzynaście prac), co także obrazuje tendencje panujące w sztu-
ce tańca tworzonej przez artystki i artystów niezależnych. Nowością 
roku 2018 była realizacja czterech koprodukcji, w tym dwóch skiero-
wanych do dzieci i młodzieży, zgodnie z misją edukacyjną CST. Dzię-
ki temu Centrum Sztuki Tańca w Warszawie stało się także miejscem 
wspierającym powstawanie nowych produkcji tanecznych.

Rok 2019  to powrót Centrum Sztuki Tańca do Mazowieckiego 
Instytutu Kultury, do odremontowanych przestrzeni przeznaczonych 
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dla sztuki tańca. CST od początku związane było z  Mazowieckim 
Instytutem Kultury – gdzie, jak wspominałam, z sukcesem realizowa-
na była pilotażowa wersja projektu. Ze względu na renowację i remont 
zabytkowego budynku przy ul. Elektoralnej 12, na dwa lata miejscem 
dla tańca w Warszawie stały się nowoczesne wnętrza Domu Kultury 
Kadr. W 2019 r. remont w Mazowieckim Instytucie Kultury zakończył 
się i dziękując DK Kadr za wspólny czas, powróciliśmy do odrestau-
rowanych i powiększonych wnętrz w centrum miasta.

W 2019  r. kluczowym zagadnieniem, któremu postanowiliśmy się 
przyjrzeć, była tematyka społeczna. Program prezentacji spektakli oraz 
program koprodukcji i premier CST był kontynuowany. Komisja w skła-
dzie: Magda Chabros, Joanna Chitruszko, Julia Hoczyk, Hanna Raszew-
ska-Kursa pod moim przewodnictwem wybrała spektakle oraz koproduk-
cje w drodze konkursu. Zrealizowane zostały trzy koprodukcje wybrane 
przez komisję oraz dwie koprodukcje organizatorów projektu: Fundacji 
Artystycznej Perform i Fundacji Rozwoju Teatru „Nowa Fala”.

Ten rok to także współpraca z Polską Siecią Tańca (PST) organizo-
waną przez Instytut Muzyki i Tańca. PST to pierwsza sformalizowa-
na sieć współpracy między instytucjami i organizacjami wspierający-
mi rozwój tańca współczesnego w Polsce. Każdego sezonu partnerzy 
sieci wybierają do wspólnego repertuaru najciekawsze produkcje pol-
skich niezależnych artystów i instytucjonalnych zespołów tanecznych. 
Spektakle nominowane na dany rok w ramach sieci odwiedzają ośrodki 
partnerskie. W roku 2019 sieć tworzyło dwunastu partnerów w jedena-
stu miastach, prezentujących dziewięć wieczorów tanecznych z udzia-
łem ponad siedemdziesięciu artystów. Centrum Sztuki Tańca w War-
szawie wybrało do sieci jedną ze swoich koprodukcji, która miała 
szansę zaistnieć zarówno w stolicy, jak i w miastach partnerskich PST.

Nie bez znaczenia jest silna obecność kobiet w warszawskim tańcu, 
co pozostawia ślad na tematyce spektakli. Podczas wrześniowej kon-
ferencji Taniec w Warszawie. Sztuka tańca i choreografii w XX i XXI 
wieku zaprezentowałam autorski program „Choreografia jest kobietą”. 
Spektakle wybrałam z puli prac rekomendowanych przez pięcioosobo-
wą komisję CST. Pytanie, czy choreografia jest kobietą, być może dla 
niektórych kontrowersyjne, miało na celu wywołać dyskusję na temat 
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kondycji niezależnego tańca w Warszawie, który w dużej mierze two-
rzony jest przez kobiety: choreografki, tancerki i performerki. Ich spek-
takle, w tym także te zaprezentowane w Centrum Sztuki Tańca podczas 
konferencji, zahaczały o etos – obowiązujący w danej grupie społecz-
nej zbiór idealnych wzorców kulturowych, które tworzą styl życia. Etos 
ulega jednak transformacjom pod wpływem zmian społecznych, także 
zmian w statusie kobiet. Jaki wpływ ma to na taniec współczesny w sto-
licy w XXI wieku? Konferencja i dopełniające ją spektakle miały na 
celu zainicjowanie dyskusji na temat kondycji społeczeństwa w kontek-
ście tańca przy silnej obecności kobiecych wypowiedzi artystycznych.

Ważną inicjatywą CST jest także „Taneczny kalendarz Warszawy” 
na stronie internetowej projektu. Zamieszczane w nim są informacje 
o wydarzeniach z dziedziny tańca i sztuk pokrewnych, które odbywają 
się nie tylko w CST, ale w całej Warszawie. Kalendarz jest bezcennym 
narzędziem, ułatwiającym miłośnikom i miłośniczkom tańca poszuki-
wanie ciekawych wydarzeń z tej dziedziny sztuki.

Centrum Sztuki Tańca w Warszawie to miejsce, ludzie, pasja i spo-
tkania. Przez trzy lata budowaliśmy relację między artystami i widza-
mi, między pedagogami i edukatorami tańca a uczestnikami warszta-
tów, między krytykami i teoretykami a odbiorcami naszych wydarzeń 
podczas spotkań po spektaklach i prelekcji na konferencjach nauko-
wych, poprzez publikację naszych książek o tańcu i recenzji ze spek-
takli na stronie internetowej CST.

Projekt Centrum Sztuki Tańca w Warszawie powstał z  potrzeby 
działania warszawskich artystów i artystek oraz teoretyków i teorety-
czek tańca, którzy wciąż nie mają stałego miejsca, w którym mogli-
by pracować. Liczę na to, że dzięki temu projektowi, który obrazuje 
szeroką skalę naszych działań, udowadnia wyjątkowy potencjał śro-
dowiska tanecznego w stolicy, a także prezentuje możliwości rozwoju 
w przypadku tak szerokiej współpracy organizacji pozarządowych, już 
wkrótce powstanie w Warszawie miejsce przeznaczone tylko dla tańca.

Agata Życzkowska, dyrektorka Centrum Sztuki Tańca w Warszawie
Fundacja Rozwoju Teatru „Nowa Fala”
agata@fundacjarozwojuteatru.pl
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Centrum Sztuki Tańca to kompleksowe spojrzenie na taniec. W latach 
2016-2019 staraliśmy się pokazać widzom, że taniec ma wiele twa-
rzy – nie tylko jako ekspresja sceniczna, ale także jako działania warsz-
tatowo-edukacyjne. Moją rolą w  działaniach Centrum Sztuki Tańca 
było pokazanie piękna i różnorodności form tańca, aby zapoznać z nim 
jak najszersze grono odbiorców, ale również aby zapełnić lukę w sferze 
upowszechniania tańca poprzez regularne pisanie o nim, doświadcza-
nie go poprzez warsztaty, oglądanie poprzez kino tańca. Wiele progra-
mów realizowanych w CST było niezwykle nowatorskich i kreujących 
nowe ścieżki rozwoju; mamy nadzieję, że będą one kontynuowane 
w kolejnych latach. 

Zaczęliśmy w  roku 2016, od projektu pilotażowego, w  którym 
spektaklom i rozmowom z widzami towarzyszyły miniwystawy mul-
timedialne, prezentujące artystów występujących danego wieczoru. 
Widzowie mogli również poszerzyć wiedzę na temat artystów, korzy-
stając z przygotowanych na tę okazję stanowisk, gdzie mogli obejrzeć 
filmy (wizytówki multimedialne) prezentujące ich dorobek. Prowadzo-
ne były też warsztaty dla różnych grup wiekowych i z różnych tech-
nik tanecznych.

W roku 2017  skoncentrowaliśmy się na spektaklach i  promocji 
nowego miejsca – Domu Kultury Kadr – w którym CST gościło przez 
dwa lata (2017-2018). Natomiast w  latach 2018  i 2019 CST mogło 
w pełni rozwinąć skrzydła i zaprezentować idee towarzyszącą mu od 
początku istnienia.

Uruchomiliśmy nowe programy, których realizatorzy wybierani 
byli w  trzech trybach. W pierwszym przez Branżową Komisję Dia-
logu Społecznego (BKDS) ds. tańca, w drugim przez komisje kon-
kursowe, której członkowie typowani byli przez BKDS ds. tańca (w 
przypadku braku kandydatów przez organizatorów CST), a w trzecim 
przeze mnie jako kuratorkę.

BKDS ds. tańca w 2018 r. wybrało Hannę Raszewską-Kursę, która 
prowadziła całoroczne warsztaty pisania o tańcu, a także była kurato-
rem części naukowej ogólnopolskiej konferencji Taniec w Warszawie. 
Społeczeństwo, edukacja, kultura. Trzydniowa konferencja składała się 
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z  trzech części: naukowej (wykłady), praktycznej (warsztaty) i  arty-
stycznej (spektakle taneczne) i  odbywała się zarówno w  2018, jak 
i 2019 r. Kolejny program związany był z animacjami taneczno-rucho-
wymi z dziećmi – autorskie animacje Wersja demo prowadziła Magda-
lena Przybysz. Za program warsztatów w roku 2018 z ramienia BKDS 
ds. tańca odpowiedzialna była Maja Katarzyna Molska; dla CST przy-
gotowała cztery programy, do realizacji których zaprosiła znakomi-
tych pedagogów tańca z całej Polski: Klasyka przełamana (w realiza-
cji Marka Zajączkowskiego), Pięć odsłon współczesności (w realizacji 
Takako Matsudy, Łukasza Czapskiego, Małgorzaty Haduch, Dominiki 
Stróżewskiej, Pauliny Wycichowskiej), a podczas konferencji naukowej 
Przez pryzmat ruchu (w realizacji Izabeli Chlewińskiej, Natalii Oniśk, 
Alicji Złoch, Anny Opłockiej, Zuzanny Kupidury, Piotra Zgorzelskie-
go). Warsztaty z różnych technik tańca uzupełnione były o master class 
dla tancerzy, który prowadził Joseph Tmim z Izraela.

W 2018 r. komisja w składzie: Joanna Chitruszko, Paulina Świę-
cańska i Agata Życzkowska wybrała dwa programy kina tańca: Ciało 
mówi Aleksandry Osowicz wraz z warsztatami tanecznymi oraz Body.
mov Reginy Lissowskiej-Postaremczak. Natomiast w 2019 r. komisja 
w składzie: Joanna Chitruszko, Piotr Janowczyk i Paulina Święcańska 
do prowadzenia kina tańca w CST zaprosiła Reginę Lisowską-Posta-
remczak z  programem Focus na taniec. Z  programów animacyj-
nych w  roku 2018 komisja w  składzie: Magdalena Chabros, Iwona 
Olszowska i Paulina Święcańska wybrała Taniec z Parkinsonem War-
saw Dance Department i Fundacji Movementum. Natomiast w roku 
2019 komisja w składzie: Anna Mizińska, Anna Piotrowska i Paulina 
Święcańska wybrała dwa projekty animacyjne: Podaj dalej – taniec 
Agaty Życzkowskiej i Dawida Żakowskiego, którzy pracowali z gru-
pami młodzieżowymi, oraz Obrót Romualda Woźniaka z Zespołem 
Odstawienia Sztuki (grupą osób z problemem alkoholowym) a także 
Pierogi z wiśniami grupy AFAR. W tym samym roku komisja w skła-
dzie: Hanna Raszewska-Kursa, Paulina Święcańska i Iwona Wojnic-
ka wybrała Martę Seredyńską na kuratorkę ogólnopolskiej konferen-
cji naukowej Taniec w Warszawie. Sztuka tańca i choreografii w XX 
i XXI wieku.
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Kolejny cykl powstał w  wyniku moich wyborów kuratorskich. 
Do współpracy przy wystawach CST zaprosiłam artystę wizualne-
go i historyka sztuki Piotra Janowczyka, który w 2018 r. zapropono-
wał wystawę archiwalnych fotografii wybitnych tancerzy XX wieku – 
Barbary Bittnerówny i Witolda Grucy, natomiast w 2019 postawił na 
wystawę multimedialną Dances with sculptures  – Ich dwoje, której 
tematem była twórczość Augusta Zamoyskiego i wpływ, jaki na nią 
wywarł związek rzeźbiarza z wiedeńską tancerką Ritą Sacchetto, która 
eksperymentowała z tańcem formistycznym. 

Kolejny program, którego byłam kuratorką, dotyczył laborato-
riów środowiskowych. W 2018 r. do współpracy zaprosiłam Małgo-
rzatę Matuszewską, która zrealizowała swój autorski projekt Taniec 
w bibliotece – la Danza i el Baile oraz Angelikę Mizińską z autorskim 
programem dotyczącym godności artysty w pracy w NGO. W roku 
2019 do laboratorium środowiskowego dołączyła Elżbieta Szymań-
ska, która poprowadziła Dance Book, wieczór z książkami tanecznymi 
wydanymi przez CST lub pod jego patronatem (pięć tytułów w latach 
2018-2019). Kolejny projekt dotyczył krytyki tańca, do którego jako 
kuratorkę w roku 2019 zaprosiłam Julię Hoczyk z jej autorskim pro-
gramem Wokół tańca, choreografii i performansu – różne ujęcia tańca 
współczesnego. Cykl wykładowo-warsztatowy.

Program warsztatów w roku 2019 skupiony był na tygodniowych 
intensywnych spotkaniach z  pedagożkami i  tancerkami z  całej Pol-
ski i  ich indywidualnymi programami nauczania tańca i ruchu. Pro-
gramy realizowały Iwona Olszowska, Anna Godowska, Karolina Kro-
czak, Anna Piotrowska, natomiast podczas konferencji w programie 
Męskie tańczenie uczyli Artur Grabarczyk, Filip Szatarski, Michał 
Adam Góral. Master class dla tancerzy w autorskiej technice modal 
underground w 2019 r. poprowadził Thierry Verger z Francji. Zaprosi-
łam też do CST warszawskie środowisko kontakt improwizacji, które 
od 2018 r. regularnie organizuje niedzielne jamy taneczne.

Przez te trzy lata CST służyło także jako gościnna przestrzeń na 
próby dla artystów i pedagogów tańca, a także jako miejsce realiza-
cji projektów finansowanych z innych źródeł. Były to m.in.: w 2018 r. 
projekt badawczy Anny Godowskiej i  prezentacja spektaklu Marii 
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Stokłosy, a w 2019 Global Water Dances Iwony Wojnickiej, Milon-
ga El Picaflor Urszuli Wojtkowiak oraz regularne spotkania kineto-
graficzne Anny Opłockiej.

Opisane powyżej działania to niejedyne osiągnięcie CST. Do tej 
pory nie powstała żadna publikacja na temat tańca współczesnego 
w Warszawie. Książka, którą trzymają Państwo w rękach, jest pierw-
szą taką publikacją. Oprócz zdjęć z każdego wydarzenia CST w latach 
2016-2019 znalazło się w niej siedem tekstów, które są materiałem źró-
dłowym o warszawskim tańcu współczesnym i jego twórcach.

W roku 2018 do napisania dwóch przekrojowych tekstów zapro-
siłam Sonię Nieśpiałowską-Owczarek i  Włodzimierza Neubarta. 
Powstały wywiady z artystami, menedżerami i pedagogami tańca. Cykl 
wywiadów Soni Nieśpiałowskiej-Owczarek poświęcony jest sześciu 
warszawskim festiwalom tańca i performansu. Włodzimierz Neubart 
z kolei rozmawiał z siedmioma warszawskimi edukatorami tańca. 

Kolejny wywiad również powstał w 2018 r., w okresie zamknięcia 
Teatru Academia, teatru, który łączył ruch i taniec z teatrem plastycz-
nym. Wywiad z dyrektorem Teatru Romualdem Woźniakiem przepro-
wadził Rafał Szambelan.

Natomiast teksty powstałe w roku 2019 odpowiadają na potrzeby 
środowiska tańca w Warszawie, a ich tematy zostały przedyskutowa-
ne na spotkaniach BKDS ds. tańca w Warszawie. Cztery teksty zostały 
wygłoszone pierwszego dnia konferencji Taniec w Warszawie. Sztuka 
tańca i choreografii w XX i XXI wieku. Iwona Wojnicka pisze o spo-
sobach finansowania tańca za granicą na przykładzie modeli niemiec-
kiego i izraelskiego w kontekście finansowania tańca w Polsce. Joan-
na Tabaka opowiada o budowaniu publiczności tańca w Warszawie. 
Włodzimierz Kaczkowski dzieli się przemyśleniami na temat między-
narodowej współpracy warszawskich środowisk tańca w latach 2014- 
-2019. Joanna Stasina i Janusz Marek opisują Centrum Sztuki Tańca, 
jego historię, obecny model, a także plany rozwoju.

Na końcu publikacji wraz z  Agatą Życzkowska umieściłyśmy 
wszystkie programy CST od 2016 do 2019 r., aby pokazać skalę i róż-
norodność działań CST, a także udokumentować kilka lat pracy nad 
projektem.
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Co dalej z CST, a przede wszystkim ze środowiskiem tańca współ-
czesnego w Warszawie? Nie ma jednoznacznej odpowiedzi na to pyta-
nie. Natomiast przez lata realizacji tego projektu uzyskałam odpowie-
dzi na wiele innych pytań. Wiem, że środowisko tańca w Warszawie 
prężnie się rozwija. Skupia dobrze wykształconych, często na zagra-
nicznych uczelniach, artystów i pedagogów. Dysponuje nieocenionym 
potencjałem kreatywności i możliwości. Rozbudowało się, przyciąga-
jąc oprócz artystów także organizatorów, krytyków i animatorów tańca. 
Ten projekt pokazał także, jak wiele jest indywidualnych podejść do 
CST, różnych modeli i  opinii na temat jego zarządzania i  kierowa-
nia. Oczywiście nie obyło się bez konfliktów i napięć, ale być może 
ten pazur i chęć walki, a także rywalizacji, pozwoliły nam przetrwać 
w nieprzyjaznych warunkach. Bo fakty mówią same za siebie: w roku 
2019 w największym mieście w Polsce, w stolicy, nadal nie ma domu 
tańca, budynku, teatru, stałej sceny Centrum Sztuki Tańca. Są za to 
pojedyncze elektrony w postaci osób czy organizacji, które czasami 
łączą się w grupy, czasami funkcjonują solo, a czasami, co jest naj-
smutniejsze, rezygnują z  profesjonalnej drogi artystycznej z  powo-
du wciąż niewystarczającego finansowania. Z całą pewnością można 
powiedzieć, że takie miejsce jest potrzebne i my, artyści, kuratorzy, 
pedagodzy, krytycy, menedżerowie i  widzowie to wiemy. Pytanie, 
kiedy uświadomią to sobie decydenci finansowi Warszawy.

Cieszę się, że miałam możliwość współrealizacji tego niezwykłego 
i unikatowego na skalę Polski projektu, wypływającego z potrzeb śro-
dowiska tanecznego w Warszawie.

Paulina Święcańska, dyrektorka Centrum Sztuki Tańca w Warszawie
Fundacja Artystyczna PERFORM
paulina.swiecanska@perform.org.pl
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Lista organizacji, kolektywów oraz twórców i  twórczyń, którzy 
realizowali i współpracowali w ramach projektu Centrum Sztuki 
Tańca w Warszawie w latach 2016-2019:

Fundacja Rozwoju Teatru „NOWA FALA” / HOTELOKO movement 
makers – organizator (2016-2019)
Fundacja Artystyczna PERFORM / Festiwal Warsaw Flow – organiza-
tor (2016-2019)
Fundacja Art Committed – współorganizator (2016)
Fundacja Burdąg
Fundacja B’cause
Fundacja Ciało/Umysł / Festiwal Ciało/Umysł
Fundacja Grab Art Foundation / h.artcompany
Fundacja Movementum / Warsaw Dance Department
Fundacja „Myśl w Ciele” / Warszawska Pracownia Kinetograficzna
Fundacja Rezonanse Kultury
Fundacja Rozwoju Tańca / Eferte / Mufmi Teatr Tańca
Fundacja Scena Współczesna / Teatr Tańca Zawirowania
Fundacja Sztuka i Współczesność
Fundacja Sztuki Tańca
Fundacja Tradycji i Transformacji Sztuki / Teatr Tańca NTF
Fundacja Um Foundation
Fundacja Wspierania Kultury Strefa ArtsInn
Stowarzyszenie „Akademia Umiejętności Społecznych”/ Teatr Limen 
Butoh
Stowarzyszenie i Kolektyw Artystyczny Format ZERO
Stowarzyszenie Ja Ja Ja Ne Ne Ne / TukaWach
Stowarzyszenie Strefa Otwarta / Warszawski Teatr Tańca
Stowarzyszenie Sztuka Nowa
ZASP – Stowarzyszenie Polskich Artystów Teatru, Filmu, Radia i Telewi-
zji / Sekcja Tańca i Baletu
Kolektyw Centrum w Ruchu
oraz artyści i artystki niezależni:
Liwia Bargieł
Tomasz Bazan
Anna Godowska i Sławek Krawczyński
Wojciech Grudziński
Mikołaj Mikołajczyk
Ilona Trybuła
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Paulina Święcańska
Choreografka, pedagogżka, kulturoznawczyni, menedżerka kultury. 
Wykształcona na uniwersytetach w Zielonej Górze, Łodzi i w War-
szawie. Doświadczenie zawodowe zdobywała w ramach programów 
coachingowych, konferencji naukowych i warsztatów w krajach euro-
pejskich, a także w Izraelu, Brazylii, Indiach, Turcji, Rosji, Ukrainie, 
Australii, Indonezji, Japonii, USA, Tajlandii. Stypendystka m.in. dwu-
krotnie Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz Insty-
tutu Muzyki i Tańca. Jako kuratorka i menedżerka kultury współor-
ganizowała Warszawski Festiwal Sztuki Niezależnej Re:wizje oraz 
Warszawską Platformę Tańca. Od 2010 r. organizuje Międzynarodowy 
Festiwal Kontakt Improwizacji „Warsaw Flow”. Od 2011 r. prowadzi 
Fundację Artystyczną Perform, w której realizuje projekty artystycz-
ne, edukacyjne i społeczne. W pracy zawodowej wykorzystuje techniki 
i metody pracy z ciałem m.in. takie jak: animal flow, authentic move-
ment, bodywork, contact improvisation, ecstatic dance, improvisation.
www.perform.org.pl
www.polandcontactfestival.com



Agata Życzkowska
Aktorka, performerka, reżyserka, dramaturżka, producentka. Absol-
wentka Wydziału Aktorskiego Państwowej Wyższej Szkoły Filmowej 
Telewizyjnej i Teatralnej w Łodzi (2001). Jest prezeską Fundacji Roz-
woju Teatru ‘NOWA FALA’, członkinią prezydium Branżowej Komi-
sji Dialogu Społecznego ds. Tańca przy Biurze Kultury w Warszawie 
oraz współorganizatorką i dyrektorką projektu Centrum Sztuki Tańca 
w Warszawie. Od początku związana z  teatrem fizycznym w działa-
niach na pograniczu teatru, tańca i performansu. Przez kilka lat praco-
wała w Teatrze Polskim w Bydgoszczy jako aktorka. Była współprodu-
centką i reżyserką castingu obsady polskiej wersji spektaklu The Show 
Must Go On w choreografii Jérôme’a Bela w Teatrze Dramatycznym 
w Warszawie (2011), w którym brała także udział jako performerka. 
Przez kilka lat była redaktor naczelną pisma społeczno-kulturalnego 
„Razem. Świat w naszych oczach”. W 2011 roku założyła kolektyw 
HOTELOKO movement makers. Wraz z Magdaleną Przybysz i Mir-
kiem Woźniakiem otrzymała nagrodę jury „Coup de Coeur” na Festiwa-
lu Quartiers Danses w Montrealu za oryginalność spektaklu Absolutely 
Fabulous Dancers (2019). Zrealizowała ponad dwadzieścia projektów 
tanecznych, teatralnych, społecznych i edukacyjnych, m.in. spektakle 
Axiom of Choice, Darklena, frau blush, Insta Show, Moi przyjaciele 
tańczą.
www.fundacjarozwojuteatru.pl

Fot. Marta Ankiersztejn





Zdjęcia CST rok 2016

Otwarcie projektu pilotażowego Centrum Sztuki Tańca w Warszawie 2016, od 
lewej zastępca dyrektora Biura Kultury Beata Obrębowska, dyrektorka Mazo-
wieckiego Instytutu Kultury Iwona Wójastyk, organizatorki projektu pilotażo-
wego CST Paulina Święcańska i Agata Życzkowska, fot. Marta Ankiersztejn

Organizatorzy projektu pilotażowego Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, od 
lewej Paulina Święcańska, Agata Życzkowska, Jakub Krawczyk, fot. Małgo-
rzata Dębniak



Moje własne interview @Fanny Panda, Edyta Kozak, Fundacja Ciało/Umysł, 
fot. Marta Ankiersztejn, 2016

Projekt: 3 siostry, Agnieszka Bednarz, Paulina Jóźwicka, Kasia Kostrzewa, 
Fundacja Art Committed, fot. Marta Ankiersztejn, 2016



Re//akumulacja, Ramona Nagabczyńska, Centrum w  Ruchu, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2016

Wychodząc od działania – Action is primary, Meg Foley/Maria Stokłosa, Fun-
dacja Burdąg, fot. Marta Ankiersztejn, 2016



You Have Your Voice, Izabela Chlewińska, Centrum w  Ruchu, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2016

Kolarz. Niepowtarzalne zderzenie z czasoprzestrzenią, Aleksandra Dziurosz, 
Warszawski Teatr Tańca, fot. Marta Ankiersztejn, 2016



Orfeo, Dawid Żakowski, sztuka nowa, fot. Marta Ankiersztejn, 2016

Po krzyku, Iwona Wojnicka, Format Zero, fot. Marta Ankiersztejn, 2016



Śmierć. Ćwiczenia i  wariacje, Renata Piotrowska, Centrum w  Ruchu, fot. 
Marta Ankiersztejn, 2016

Mazurki, Ilona Trybuła, fot. Marta Ankiersztejn, 2016



Ruch uchwycony, Hanna Raszewska-Kursa, Warszawska Pracownia Kineto-
graficzna, Fundacja „Myśl w Ciele”, fot. Marta Ankiersztejn, 2016

Drzewo życia, Paulina Święcańska, Fundacja Artystyczna Perform, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2016



Infantka wedle Kantora, Małgorzata Matuszewska, Romana Agnel, Teatr 
Tańca NTF, Fundacja Tradycji i Transformacji Sztuki, fot. Andrzej Stawiń-
ski, 2016

Czekając trawnika, Anna Piotrowska, Aleksandra Bożek-Muszyńska, Joan-
na Żurawska-Fedorowicz, Fundacja Rozwoju Tańca, fot. Andrzej Stawiński, 
2016



Where Should We Go?, Teatr Tańca Zawirowania, Karolina Kroczak, Bartek 
Figurski, Elwira Piorun, Szymon Osiński, Fundacja Scena Współczesna, fot. 
Marta Ankiersztejn, 2016

#moiprzyjacieletancza, Agata Życzkowska, Wojciech Grudziński, Mikołaj 
Prynkiewicz, Magdalena Przybysz, HOTELOKO movement makers, Funda-
cja Rozwoju Teatru ‘NOWA FALA’, fot. Marta Ankiersztejn, 2016



Warsztaty 2016: Taniec dla seniorów, prowadzenie Iza Szostak, fot. Marta 
Ankiersztejn

Warsztaty 2016: Taneczne melanże, prowadzenie Magdalena Przybysz, fot. 
Małgorzata Dębniak



Warsztaty 2016: Klasyka, prowadzenie Elwira Piorun, fot. Małgorzata 
Dębniak

Warsztaty 2016: experimental/improvisation, prowadzenie Wojciech Grudziń-
ski, fot. Marta Ankiersztejn



Warsztaty 2016: Body centre consciousness training, prowadzenie Karolina 
Rychlik, fot. Marta Ankiersztejn

Warsztaty 2016: Ciało i  głos, prowadzenie Agata Życzkowska, fot. Marta 
Ankiersztejn



Instalacje foto i  wideo w  Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2016

Spotkania po spektaklach w Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2016

Spotkania po spektaklach w Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2016



Dyrektorki Centrum Sztuki Tańca w  Warszawie, pełnomocniczki: Paulina 
Święcańska i Agata Życzkowska, 2016

Uczestnicy finałowej debaty na temat przyszłości Centrum Sztuki Tańca 
w Warszawie 2016, od lewej: Janusz Marek, Włodek Kaczkowski, Małgorzata 
Dębniak, Ksenia Opria, Magdalena Ochał, Jakub Krawczyk, Agata Życzkow-
ska, Beata Dubiel-Stawska, Aneta Domańska-Machnio, Magda Chabros, Pau-
lina Święcańska, Małgorzata Matuszewska, Hanna Raszewska-Kursa, Julia 
Hoczyk, fot. Marta Ankiersztejn

Debata i spotkanie na zamknięcie projektu pilotażowego Centrum Sztu-
ki Tańca w Warszawie 2016, fot. Marta Ankiersztejn
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Festiwale tańca w Warszawie

Z Aleksandrą Dziurosz, Włodzimierzem Kaczkowskim, Edytą Kozak, 
Januszem Markiem, Pauliną Święcańską i Iloną Trybułą 

rozmawia Sonia Nieśpiałowska-Owczarek

Warszawskie festiwale tańca współczesnego zastąpiły instytucje, które 
w stolicy wciąż nie powstały. Ich kuratorki i kuratorzy wzięli na sie-
bie ciężar organizacji wydarzeń, dzięki którym taniec zaistniał na sce-
nach warszawskich teatrów, w  przestrzeniach niescenicznych, gale-
riach i przestrzeni miejskiej.
Do końca 2018 roku odbyły się:
•	 24 edycje Międzynarodowych Spotkań Sztuki Akcji Rozdroże – od 

1994 roku (pod tą nazwą w latach 1994-2016, od 2018 jako Mię-
dzynarodowy Festiwal Sztuk Performatywnych Rozdroże);

•	 17 edycji Festiwalu Ciało/Umysł – od 1995 roku1 (do 2001 roku 
festiwal Małe Formy Teatru Tańca);

•	 8 edycji Ogólnopolskiego Festiwalu Tańca Współczesnego Polemi-
Qi – w latach 2001-2008;

•	 15 edycji Międzynarodowego Festiwalu Teatrów Tańca Zawirowa-
nia – od 2005 roku (więcej o  pierwszych nazwach w  rozmowie 
z Włodzimierzem Kaczkowskim);

•	 6 edycji Międzynarodowego Festiwalu Improwizacji Tańca Sic! – 
w  latach 2007-2012 oraz czterech odsłon programu Sic! Four 
Seasons w 2016 roku;

1	 Strona internetowa festiwalu, zawierająca archiwum edycji od 2006 r.: http://www.
cialoumysl.pl/ (dostęp 26.11.2019). 
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•	 9 edycji Międzynarodowego Festiwalu Tańca Kontakt Improwiza-
cji Warsaw Flow – od 2010 roku2;

•	 7 edycji Międzynarodowego Festiwalu Tańca Współczesnego War-
saw Dance Days – od 2012 roku.

Z wyjątkiem Janusza Marka, związanego od 1993  r. z  Centrum 
Sztuki Zamek Ujazdowski, wszyscy dyrektorzy festiwali są artystami 
tworzącymi lub współtworzącymi spektakle oraz warszawskie kolek-
tywy i niezależne teatry. Festiwale są organizowane lub współorgani-
zowane przez organizacje pozarządowe założone przez ich dyrekto-
rów, z jednym wyjątkiem: Ilona Trybuła współpracowała z Fundacją 
Kino Tańca (2007-2012) i Fundacją Ciało Się (2016). Janusz Marek 
jako jedyny z dyrektorów miał oparcie instytucjonalne, gdyż do 2017 r. 
organizatorem było Centrum Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski 
we współpracy z Fundacją Sztuka i Współczesność, od 2018 r. organi-
zatorem jest już wyłącznie Fundacja.

Dzięki formule festiwalowej, na którą możliwe było pozyskanie 
pierwszych dofinansowań, dyrektorki i dyrektorzy festiwali mogli pre-
zentować własną twórczość, twórczość artystów, którzy ich fascynowa-
li, których spektaklami, performansami i działaniami site-specific chcieli 
się podzielić z publicznością w Warszawie. Pokazywali widzom historię 
tańca, jej spełnionych i wschodzących twórców, nowe zjawiska. Robili to 
w niełatwych warunkach kiełkującego systemu grantowego oraz w czasie 
być może jeszcze trudniejszym, gdy okazało się, że system umożliwiają-
cy organizację niezależnych festiwali nie jest bez wad, że finansowanie 
jest niepewne i niekonsekwentne mimo wzorowego wywiązywania się 
z umów grantowych, konsekwencji w budowaniu publiczności, propono-
wania wartościowych programów kolejnych edycji.

Pisząc o  warszawskich festiwalach, należy przypomnieć nieist-
niejący od 2009  r. Festiwal PolemiQui3, którego celem było przede 

2	 Strona internetowa festiwalu z  archiwum: polandcontactfestival.com (dostęp 
26.11.2019).

3	 Każda z edycji miała motto, w latach 2006-2008 był to Atak przestrzeni, w 2005 
Oczywiste nieoczywiste, w 2004 Portrety niepamięci, w 2003 Poezja cielesności, 
w 2002 Nie ma miejsca dla jesieni, a w 2001 Mamo, dlaczego anioły nie mieszkają 
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wszystkim prezentowanie młodych teatrów tańca z Polski. Anna Pio-
trowska jako dyrektorka artystyczna i producentka od 2001 r. zorga-
nizowała osiem edycji festiwalu. Jury przyznawało tytuły The best of 
PolemiQui w  kategoriach: najlepsze przedstawienie, najlepszy cho-
reograf, najlepszy wykonawca, była też nagroda publiczności, a pod-
czas kilku ostatnich edycji także stypendia od ważnych ośrodków tańca 
współczesnego: Śląskiego Teatru Tańca, Polskiego Teatru Tańca, orga-
nizatorów Lądeckiego Lata Baletowego oraz Fundacji Rozwoju Tańca. 
W programie festiwalu znajdowały się warsztaty z zakresu tańca współ-
czesnego, dramaturgii, kreacji postaci, jak również śpiewu, dziennikar-
skie i fotograficzne, kino tańca i warsztaty plenerowe atak przestrze-
ni. Festiwal był organizowany przez założoną przez Annę Piotrowską 
w 2003 r. Fundację Kino Tańca, spektakle i warsztaty odbywały się 
w Domu Wojska Polskiego przy al. Niepodległości 141. Festiwal rok-
rocznie otrzymywał dotację Biura Kultury Urzędu Miasta Stołecznego 
Warszawy, niestety, mimo że był oceniany pozytywnie pod względem 
merytorycznym i formalnym, nie dostał dotacji na dziewiątą edycję. 
Planowany program ostatniej, jak się okazało, edycji oraz oświadcze-
nie w tej sprawie znajduje się na stronie festiwalu4.

Do obecności tańca w  Warszawie przyczyniało się wiele osób 
i miejsc. Warto wymienić te już nieistniejące, jak działający w latach 
1989-1997 na Żoliborzu kultowy Kino Teatr Tęcza, który programo-
wał Jarosław Żwirblis i rezydująca tam Akademia Ruchu; mówi o tym 
Edyta Kozak. O Teatrze Wytwórnia, który w latach 2005-2010 mie-
ścił się na rogu ulic Markowskiej i Białostockiej, w budynku należą-
cym do kompleksu Wytwórni Wódek Koneser, mówi Ilona Trybuła. 

na ziemi?. Strona internetowa festiwalu, zawierająca pełne archiwum czterech 
ostatnich edycji: http://www.eferte.pl/PolemiQi%20-%20festiwal%20tanca.htm 
(dostęp 25.11.2018). 

4	 Czytamy w nim m.in.: „Projekt obejmował m.in. warsztaty dziennikarskie krytyki 
tańca, warsztaty tańca współczesnego z międzynarodowymi pedagogami, konkurs 
PolemiQi z międzynarodowym jury, warsztaty w przestrzeni miejskiej, kino tańca, 
wystawę fotografii tańca. […] Z przykrością informujemy, że praktycznie jedyny 
festiwal kładący nacisk na edukacje młodego pokolenia tancerzy i choreografów 
teatrów tańca nie odbędzie się ze względów czysto finansowych”. http://www.eferte. 
pl/PolemiQi%20-%20festiwal%20tanca.htm (dostęp 25.11.2018).
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Paweł Konic wpisał taniec na stałe do programu Teatru Małego – 
Sceny Impresaryjnej (1994-2003); po 2004 r. taniec był tam pokazywa-
ny przez kuratorki Sandrę Wilk i Katarzynę Czarnecką oraz w ramach 
festiwali przez Janusza Marka i Edytę Kozak, która realizowała tam 
także swój program kuratorski +++tańca.

Ważną rolę pełniło CSW Zamek Ujazdowski, od czterech lat także 
dzięki kuratorom Działu Performatywnego kierowanego przez Joan-
nę Zielińską, a w ostatnich latach Mazowiecki Instytut Kultury, o któ-
rym mówią Aleksandra Dziurosz i  Paulina Święcańska. Na obec-
ność tańca pracują od kilku lat nowe inicjatywy: Warszawska Scena 
Tańca5, Przegląd Nowego Tańca organizowany przez Marię Sto-
kłosę w  latach 2011-2012, działający od 2012  r. na Wawrze kolek-
tyw Centrum w Ruchu6, program Scena Tańca Studio zainicjowany 
w 2015  r. przez Mikołaja Mikołajczyka i  Jadwigę Majewską, orga-
nizowany przez STUDIO teatrgalerię i Instytut Muzyki i Tańca oraz 
działające w ramach trzyletniego grantu miejskiego od 2016 r. Cen-
trum Sztuki Tańca w Warszawie. Taniec jest obecny intensywniej od 
kilku lat w programie Instytutu Teatralnego dzięki współpracy z Cen-
trum w  Ruchu, w  Komunie//Warszawa dzięki zaangażowaniu arty-
stów tańca w program RE//MIX i programy kuratorskie m.in. Tomasza 
Platy i Weroniki Szczawińskiej, w Zachęcie – Narodowej Galerii Sztu-
ki dzięki kuratorce Magdalenie Komornickiej oraz w Nowym Teatrze 
dzięki współpracy teatru z kuratorką Joanną Leśnierowską. Niezależną 
inicjatywą założoną w 2010 r. przez artystów i aktywistów, w ramach 
której swoje prace pokazują tancerze i choreografowie, jest Pomada 
Queer Festival7.

5	 Więcej zob. https://www.facebook.com/pg/WarszawskaScenaTanca/about/?ref=pa 
ge_internal (dostęp 25.11.2018). 

6	 Przegląd Nowego Tańca: https://m.facebook.com/przegladnowegotanca, (dostęp 
25.11.2018), natomiast Centrum w Ruchu to przestrzeń dla sztuk performatyw-
nych, która powstała z inicjatywy Fundacji Burdąg. Mieści się w budynku byłego 
gimnazjum, obecnej siedzibie Wawerskiego Centrum Kultury, więcej zob. http://
centrumwruchu.pl/o-nas/ (dostęp 25.11.2018). 

7	 Więcej zob. https://www.pomadapomada.pl/ (dostęp 25.11.2018). 
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Zbliżająca się dwudziesta piąta edycja Rozdroża, najstarszego festi-
walu tańca, i pojawiające się możliwości całorocznej prezentacji tańca 
dzięki włączaniu ich w programy instytucjonalnych teatrów i centrów 
sztuki oraz grantom trzyletnim czy programowi „Społeczna instytucja 
kultury” jest dobrym momentem, by przyjrzeć się historii, roli i przy-
szłości festiwali na tle zmieniającego się życia kulturalnego stolicy. 
Festiwale zapracowały na te zmiany poprzez programowanie tańca od 
dwudziestu pięciu lat, a także poprzez działania ich dyrektorek i dyrek-
torów w Branżowej Komisji Dialogu Społecznego ds. Tańca.

W rozmowach przeprowadzonych pod koniec 2018  r. pytałam 
dyrektorki i dyrektorów festiwali o kulisy ich powstania, decyzje pro-
gramowe, sposoby na przetrwanie i o politykę kulturalną, najbliższych 
współpracowników, programy dodatkowe, edukację, publikacje, sie-
dziby i archiwa, o to, czy formuła festiwalu jest dla nich wciąż aktual-
na oraz o plany na przyszłość.

Dziękuję im za czas i dostęp do niezwykle cennych zasobów wie-
dzy i  doświadczenia, jakie zgromadzili, często równolegle prowa-
dząc artystyczną i badawczą działalność, za powrót do chwil spełnie-
nia i  momentów frustrujących, gdy trudności okazywały się nie do 
przejścia. Te chwile przywołane są ze szczególną mocą w wyjątkowej 
dla mnie jako producentki festiwalu rozmowie z Iloną Trybułą, dyrek-
torką artystyczną nieistniejącego już Festiwalu Improwizacji Tańca 
Sic!. Przykład tego festiwalu pokazuje, jak ogromną wiedzę i  kon-
takty kumulują festiwale, jaki wpływ mają na zwyczaje publiczności, 
na twórczość artystów i  zawodowe wybory ludzi je organizujących 
i że te doświadczenia mogą być gruntem dla twórczości, podążania 
w nowych kierunkach zarówno w aktualizowanej formule festiwalu, 
jak i innych, włączając tworzenie instytucji tańca nowego typu, które 
obecnie pojawiają się i pojawiać się będą w kolejnych dekadach.



Sonia Nieśpiałowska-Owczarek
Producentka i kuratorka tańca, autorka publikacji o tańcu. Jako tan-
cerka zajmowała się tańcem współczesnym i kontakt  improwizacją. 
Absolwentka studiów w IKP UW. Była producentką wystaw i wydaw-
nictw w Muzeum Sztuki w Łodzi (2009-2019). Stworzyła z Jackiem 
Owczarkiem Festiwal Kino Tańca w Łodzi (2002–2006), jest kuratorką 
wielu programów filmów tańca, m.in. Nowe Horyzonty Tańca na MFF 
Era Nowe Horyzonty, dutch dance films on tour oraz na festiwalach 
tańca. Produkowała  Międzynarodowy Festiwal  Improwizacji Tańca 
Sic! (2007–2012, dwie edycje z festiwalem Ad Libitum). Od 2011 roku 
współworzy program towarzyszący Ogólnopolskim Warsztatom Tańca 
Współczesnego w Połczynie Zdroju. Z Joanną Chitruszko programo-
wała Ruch w samym centrum uwagi (2018) i Słowa przychodzą póź-
niej (2019) – edycje Sceny Tańca Studio. Z Katarzyną Słobodą była 
kuratorką wystawy performatywnej i redaktorką publikacji Przyjdźcie, 
pokażemy Wam co robimy. O improwizacji tańca (2013) w Muzeum 
Sztuki  w Łodzi. Redaktorka książek Taniec  współczesny w Polsce 
w drugiej połowie XX wieku (z Anną Banach i Juliuszem Grzybow-
skim, 2017), Ofelie (z Zorką Wollny i Anką Herbut, 2018) oraz Kontakt 
improwizacja w Polsce (z Pauliną Święcańską, 2019). Należy do zarzą-
du Forum Środowisk Sztuki Tańca.
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Rozmowa z Januszem Markiem

Międzynarodowe Spotkania Sztuki Akcji. 
Rozdroże (nazwa w latach 1994–2016), 

od 2018 pod nazwą  
Międzynarodowy Festiwal Sztuk 

Performatywnych Rozdroże

Które festiwale szczególnie Pan ceni? Czy miał Pan jakikolwiek 
wzór, inspiracje? Czy zaczął Pan tworzyć festiwal w  Centrum 
Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski, biorąc pod uwagę kon-
tekst miejsca, potrzeby i możliwości?
Jest kilkanaście festiwali sztuk performatywnych, teatru i  tańca, 
które cenię. Jednak nie kopiuję żadnego z nich. Działam w Warsza-
wie w zupełnie innych warunkach. Przygotowując pierwsze edycje, 
jeździłem na wielkie festiwale w Awinionie i  Edynburgu oraz na 
festiwale tańca w Paryżu (Spotkania Choreograficzne) czy w Mont-
pellier. W  ich ogromnym programie wyszukiwałem interesujące 
mnie spektakle. Później odkryłem festiwale bardziej sprofilowane 
programowo, np. w Wiedniu, Berlinie, Brukseli, Linzu. Dzięki inter-
netowi, lekturze pism i książek oraz osobistym kontaktom sięgają-
cym mojej aktywności w sieci prezenterów IETM1 obserwuję pro-
gramy niektórych festiwali i instytucji. Warunki organizacji małego, 
interdyscyplinarnego festiwalu w  Warszawie wymuszają niejako 
jego misję. Jest nią odkrywanie dla polskiego widza istotnych dzieł 
wzbogacających sztukę oraz poszerzających percepcję. Organizu-
jąc festiwal, uwzględniam świadomość potencjalnych widzów, stan 

1	 Informal European Theatre Meeting, więcej zob. https://www.ietm.org/en/about/
history, (dostęp 16.11.2019). 
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życia kulturalnego w Warszawie, ograniczenia finansowe i organi-
zacyjne. Powstanie festiwalu Rozdroże w  CSW ZU pod dyrekcją 
Wojciecha Krukowskiego wydawało się czymś naturalnym, realizu-
jącym misję instytucji i wypełniającym istotną lukę w życiu kultural-
nym Warszawy. Ta luka nadal istnieje wobec malejących możliwości 
organizacji festiwalu. Pokazywanie w Warszawie sztuki wybitnych, 
lecz nieznanych tu jeszcze artystów jest walką z czasem, której wiele 
osób nie rozumie. Zdaję sobie sprawę, że sztuki większości artystów, 
których nie zdążę pokazać w ramach festiwalu, nie pokaże w War-
szawie nikt.

Czy ważna była dla Pana międzynarodowa rozpoznawalność festi-
walu? Czy skupił się Pan głównie na pokazywaniu dzieł zaproszo-
nych artystów warszawskiej i, szerzej, polskiej publiczności?
Główną misją festiwalu jest pokazywanie warszawskiej i  polskiej 
publiczności innowacyjnej, wartościowej sztuki nieznanych tu arty-
stów z zagranicy oraz prezentacja prac polskich twórców działających 
w zbliżonym obszarze poszukiwań. Rozdroże to mały autorski festi-
wal. Jego międzynarodowa rozpoznawalność dotyczy wąskiego kręgu 
artystów, kuratorów, dyrektorów instytucji i krytyków sztuki, z który-
mi utrzymuję kontakty. Przygotowując kolejne edycje festiwalu, odby-
wam rekonesanse zagraniczne. Również pojedyncze osoby z zagrani-
cy oglądają wybrane spektakle festiwalu.

W jaki sposób planuje Pan kolejne edycje, skąd czerpie Pan idee 
i pozycje programowe?
Od wielu lat obserwuję twórczość wybranych artystów. Staram się 
też odkrywać sztukę nieznanych mi twórców. Oczywiście korzy-
stam z informacji i zapisów spektakli w internecie. Jeśli to możliwe, 
staram się oglądać na żywo wyselekcjonowane, interesujące mnie 
spektakle. Od lat kolekcjonuję informacje. Moje archiwum składa 
się z dziesiątek teczek materiałów o twórczości wybranych artystów. 
Praca kuratora festiwalu to proces nieustanny. Oglądam na żywo lub 
czytam informacje o setkach dzieł. Jeżeli jakaś praca (w obserwo-
wanym przeze mnie obszarze sztuki) zachwyci mnie lub zaskoczy, 
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to bliżej jej się przyglądam (podobnie jak pozostałej twórczości jej 
twórcy). Zaskoczenie i zachwyt mogą dotyczyć oryginalności i inno-
wacyjności dzieła (np. w sferze inscenizacji, dramaturgii, choreogra-
fii ruchu, warstwy wizualnej lub interakcji różnych warstw dzieła) 
przy zachowaniu jego wysokiego poziomu artystycznego i silnego 
przekazu mentalnego. Innymi słowy chodzi o  dzieło sztuki dają-
ce możliwość obcowania z niebanalnym pięknem oraz stymulujące 
odświeżenie percepcji i wyobraźni, prowadzące niekiedy do zaska-
kującej refleksji. Czasem jest to wybitne dzieło współtworzące histo-
rię sztuki światowej, niekiedy  – ciekawy eksperyment. Z  założe-
nia jest to unikalna, wartościowa sztuka nieznana naszej widowni. 
Jako kurator pozwalam sobie na luksus bezinteresowności i zaufa-
nia swemu wyrobionemu przez lata praktyki gustowi. To rzadka dziś 
postawa, trudna do pogodzenia z dominującym stylem poddanego 
modom i koniunkturom funkcjonowania życia kulturalnego. Z cza-
sem tworzę listę dzieł, które wydają mi się ważne i  nowatorskie, 
a są nieznane w Polsce. Zaczynam dostrzegać pewne cechy wspólne 
łączące niektóre z nich. Równocześnie porównuję artystyczne strate-
gie ich twórców. Dalej następuje proces weryfikacji uwzględniający 
możliwości prezentacji. Czasem wykorzystuję ułatwiający organi-
zację festiwalu pretekst geograficzny, niekiedy z niego nie korzy-
stam. Równolegle obserwuję prace artystów polskich działających 
w  tym samym lub zbliżonym obszarze. Niektórych z  nich zapra-
szam na festiwal, przedstawiając im kontekst konkretnej edycji. 
Czasem pokazują oni gotowe dzieła, czasem zamawiam premierę. 
Punktem wyjścia w programowaniu festiwalu nie jest temat, chociaż 
czasem pojawiają się wspólne wątki tematyczne prezentowanych  
prac.

Czy od powołania przy CSW Fundacji Sztuka i Współczesność 
w 2002 r. była ona głównym organizatorem festiwalu?
Od swego powstania Fundacja Sztuka i Współczesność była organiza-
torem festiwalu. Przedtem organizatorem był CSW Zamek Ujazdow-
ski. Większość edycji festiwalu była współorganizowana przez oby-
dwa podmioty, co zdawało egzamin.
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Jakie były główne źródła finansowania festiwalu? Jak udawało się 
Państwu funkcjonować w systemie grantowym przez tyle lat?
Głównymi źródłami były dofinansowania z miasta stołecznego War-
szawy i Ministerstwa Kultury. Pokrywały one zwykle większość kosz-
tów festiwalu. Pozostałe koszty były pokrywane z  dofinansowania 
z CSW ZU (który również udostępniał salę do pokazów spektakli), 
instytucji i fundacji zagranicznych oraz wpływów ze sprzedaży bile-
tów. Rzadko zdarzał się sponsoring prywatny.

Festiwal odbywa się późną jesienią, z czego wynikała taka decyzja?
Do 2016  r. festiwal odbywał się jesienią (najczęściej na przełomie 
października i listopada). Pozwoliło to korygować program i budżet, 
bo znaliśmy wyniki ministerialnych i miejskich konkursów. Ponadto 
festiwal starał się dotrzeć ze swą ofertą do studentów i uczniów (któ-
rzy również pracowali dla festiwalu jako wolontariusze). W 2018 r. 
odbył się w maju i czerwcu. Termin wyniknął z terminów propono-
wanych wstępnie przez teatry repertuarowe, z którymi negocjowałem. 
Niestety negocjacje te zakończyły się ostatecznie brakiem porozumie-
nia i w końcu pokazy spektakli były w Klubie Stodoła i Teatrze Colle-
gium Nobilium związanym z Akademią Teatralną. Niestety nie można 
już było zmienić terminów przyjazdu zespołów zagranicznych, więc 
został termin wiosenny. To pokazuje, jak trudno znaleźć odpowied-
nie sale w Warszawie dla pokazów festiwalowych. Oczywiście wolał-
bym pozostać przy tradycyjnym terminie jesiennym. Dlatego tak istot-
ne byłoby znalezienie partnera, najlepiej teatru z dużą sceną. Na razie 
to się nie udało.

Starał się Pan zawsze, by na festiwalu obecni byli artyści i z zagra-
nicy, i z Polski. Czy mogli wzajemnie oglądać swoje spektakle? Czy 
festiwal miał być miejscem takiego dialogu, czy ważniejsze były 
spotkania artystów z widzami?
Najważniejsze były prezentacje spektakli oraz prelekcje i  spotka-
nia artystów z widzami. Starałem się zapewnić możliwości wzajem-
nego oglądania spektakli. Niestety wizyty zagranicznych artystów 
były krótkie, a program festiwalu był zwykle na tyle rozrzedzony, by 
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warszawiacy mogli obejrzeć wszystkie prezentowane dzieła bez wyłą-
czania się z  codziennych aktywności. Zawsze starałem się pokazać 
artystom z zagranicy coś dla nich interesującego. Czasem był to spek-
takl lub wystawa, czasem pokaz zapisów wideo wybranych dzieł. Zda-
rzyła się nawet wizyta w kinie.

Na jakich scenach oprócz dawnej i nowej sali Laboratorium CSW 
(później Sali im. Wojciecha Krukowskiego) prezentowane były 
spektakle w ramach festiwalu? Z czego to wynika i jak budował 
Pan relacje z tymi instytucjami?
Wybór scen zależał od potrzebnych warunków technicznych oraz od 
możliwości uzgodnienia terminów i warunków finansowych korzysta-
nia z sal. Możliwość korzystania z kameralnej, lecz z czasem dobrze 
wyposażonej sali w CSW ZU była dużym ułatwieniem. Wybrane spek-
takle z zagranicy zwykle były skomplikowane technicznie. Wymaga-
ły dobrze wyposażonych sal oraz wynajmu dodatkowego nowocze-
snego sprzętu. Spektakle były prezentowane m.in. na scenach Teatru 
Wielkiego – Opery Narodowej, Teatru Studio, Teatru Dramatycznego. 
Ponadto np. w Klubie Stodoła i w salach użytkowanych przez war-
szawskie zespoły uczestniczące w festiwalu. Negocjując z dyrektora-
mi teatrów, potencjalnymi partnerami w organizacji pokazów poszcze-
gólnych spektakli, starałem się zawsze znaleźć punkty styczne z misją 
ich instytucji. Działając w życiu kulturalnym Warszawy od kilkudzie-
sięciu lat, często mogłem powołać się na udaną współpracę w przeszło-
ści. Ponadto festiwal miał dobrą opinię wśród fachowców.

Festiwalowi niekiedy towarzyszyły warsztaty z wybitnymi artysta-
mi, zawsze natomiast odbywały się rozmowy. Kto je moderował? 
Czy były nagrywane?
Prelekcje i spotkania z artystami to ważna część misji festiwalu. Naj-
częściej sam prowadziłem spotkania z artystami (których zwykle dużo 
wcześniej poznałem osobiście). Czasem spotkania prowadziły osoby 
znające twórczość artysty. Większość spotkań niestety nie była nagry-
wana. Jednak zachowało się np. nagranie spotkania z  Piną Bausch 
w CSW ZU.
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Jakie były według Pana relacje festiwalu Rozdroże z pojawiający-
mi się z czasem innymi warszawskimi festiwalami? Czy jako ich 
dyrektorzy i programatorzy pozostawaliście ze sobą w kontakcie? 
Czy mieliście poczucie, że wspólnie tworzycie różnorodna obecność 
tańca w Warszawie?
Festiwal Rozdroże był źródłem inspiracji i doświadczeń dla organi-
zatorów wielu młodszych festiwali sztuk performatywnych w Pol-
sce. Z czasem zaczęły powstawać w Warszawie festiwale tańca, np. 
Ciało/Umysł czy Festiwal Improwizacji Tańca Sic! Znam ich orga-
nizatorki, jako kurator programu teatru i tańca w CSW ZU poma-
gałem im, doprowadzając do pokazów ich spektakli w  CSW ZU. 
Każdy z wyżej wymienionych festiwali miał lub też ma swą odręb-
ną charakterystykę. Organizując festiwale, staraliśmy się skoordyno-
wać terminy. Bardzo szkoda, że nie utrzymał się festiwal tańca Sic!, 
który ceniłem i wspierałem. To dowód na to, jak trudno utrzymać 
mały ambitny festiwal beż dużego budżetu i dużej promocji. Osoby 
i instytucje przyznające dotacje preferują duże spektakularne festi-
wale i często nie potrafią docenić mniejszych projektów. Jako orga-
nizatorzy festiwali performatywnych w Warszawie mamy świado-
mość współtworzenia życia kulturalnego miasta. Ostatnio tworzą 
je także pokazy tańca w Teatrze Studio i w ramach Centrum Sztu-
ki Tańca.

Jaka jest specyfika Festiwalu Rozdroże na tym tle?
Festiwal Rozdroże ma charakter autorski i interdyscyplinarny. Poka-
zuje dzieła na pograniczu teatru, tańca i  sztuk wizualnych. Zwy-
kle są to spektakle łączące ruch i ekspresję aktorską z istotną war-
stwą wizualną. Czasem są to dzieła minimalistyczne, kiedy indziej 
mają rozbudowaną inscenizację z  użyciem tzw. nowych mediów. 
Punktem wyjścia w doborze programu jest wartość i oryginalność 
prezentowanego dzieła oraz jego silny przekaz mentalny, lecz nie 
temat. Misją festiwalu jest odkrywanie wartościowej sztuki niezna-
nej warszawskim odbiorcom. Jednocześnie celem jest także prezen-
tacja nowych prac artystów polskich działających w  tym samym 
obszarze poszukiwań.
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Po dwóch dekadach obecności festiwalu w Warszawie nie wypada 
pytać o jego relacje z miastem, bo jest już wrośnięty w jego tkankę, 
chciałam jednak poprosić o próbę opisania tej relacji. Na ile istotne 
było to, że festiwal odbywał się właśnie w Warszawie?
Miasto stołeczne Warszawa wsparło wszystkie edycje festiwalu. Dofi-
nansowania miejskie pokryły największą część kosztów. Początkowo 
były to dofinansowania przyznawane przez urzędników. W ostatnich 
latach – przez komisję złożoną po równo z urzędników i osoby wska-
zane przez środowiska kulturalne (skupione w bkds-ach2). Początko-
wo konkursy były organizowane w trybie rocznym, w ostatnich latach 
stworzono konkursy trzyletnie, umożliwiające większą stabilizacje 
i  przyznające większe granty dla festiwali. Niestety wycofanie się 
ze współorganizacji festiwalu przez CSW ZU i brak innego stałego 
partnera nie pozwala na odpowiedzialne staranie się o granty miej-
skie w konkursie trzyletnim. W 2017 r. festiwalu nie zorganizowałem, 
a w 2018 festiwal odbył się w zmniejszonym formacie (co wynikło 
m.in. z braku dofinansowania z MKiDN). Plany programu festiwalu 
na następne lata istnieją. Jednak nie ma pewności (po ponad dwudzie-
stu latach dobrej praktyki!), czy uda się powrócić do dawnego większe-
go formatu festiwalu. W kontaktach z urzędnikami miejskimi staram 
się respektować umowy i rzetelnie rozliczać dotacje. Zapraszam ich 
na spektakle. Festiwal jest głównie dla warszawiaków zainteresowa-
nych sztuką. Stanowi część życia kulturalnego miasta. Przez wiele lat 
istniały w Warszawie cenione Międzynarodowe Spotkania Teatralne3. 

2	 Bkds to branżowa komisja dialogu społecznego przy Biurze Kultury Miasta Stołecz-
nego Warszawy. Obecnie działają trzy komisje: ds. kultury (głównie reprezentuje 
środowisko teatralne), ds. muzyki i ds. tańca. Są w nich reprezentowani artyści 
i animatorzy związani z konkretnymi NGO-sami np. fundacjami, z którymi miasto 
negocjuje sprawy wsparcia życia kulturalnego sektora niezależnej sztuki.

3	 Festiwal Warszawskie Spotkania Teatralne (organizowany od 2009 roku) pokazuje 
tylko polskie spektakle (wyjątek to np. spektakl wyreżyserowany przez Krystiana 
Lupę w Wilnie). Międzynarodowe Spotkania Teatralne (organizowane od 1965 do 
2000 roku z przerwą na kilka sezonów w latach 1982–1986, w latach 90. obywał się 
nieregulanie, później jako Festiwal Festiwali Teatralnych „Spotkania” 2002–2006) 
to oddzielny festiwal, choć biura obydwu były obsługiwane przez osoby zatrudnio-
ne w Teatrze Dramatycznym. 
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Już ich nie ma. To smutne memento. Pojawił się za to np. międzynaro-
dowy festiwal tańca Ciało/Umysł. To mało, jak na stolicę europejskie-
go państwa. Tym bardziej że nie ma w Warszawie teatru impresaryjne-
go w typie np. paryskiego Théâtre de la Ville.

Z kim tworzył Pan festiwal? Jakie osoby wskazałby Pan jako swo-
ich najważniejszych współpracowników podczas tych wszystkich 
edycji?
Festiwal to projekt autorski. Jestem jego kuratorem i  organizato-
rem. Mała jest grupa moich współpracowników. Tylko ja tworzę 
festiwal od początku, czyli od ponad dwudziestu lat. Chciałbym tu 
wymienić kilka osób, które współpracują ze mną co najmniej kilka 
lat. Są to: Ania Rakowska i Marianna Witkowska z Fundacji Sztu-
ka i Współczesność, menedżerka Monika Trąbińska, kurator Paweł 
Kamiński, grafik Piotr Woźniakiewicz. Autorem projektów plaka-
tów i programów festiwalu jest Grzegorz Laszuk. Wielokrotnie pora-
dą i sprzętem wspomagał festiwal Piotr Pawlik. Osób współpracują-
cych krócej jest oczywiście więcej. Wszystkim festiwal zawdzięcza 
swe istnienie.

Jak budował Pan ze swoimi współpracownikami zainteresowanie 
kolejną edycją? Jak to wyglądało pod kątem organizacyjnym, ale 
też promocyjnym?
Festiwal Rozdroże to mały festiwal sztuk performatywnych o ambit-
nym programie. Podstawą strategii jest utrzymanie wysokiego pozio-
mu artystycznego i rzetelna informacja oraz dbałość o stronę wizual-
ną promocji. Z czasem budowana jest renoma festiwalu, a co za tym 
idzie, jego grupa publiczności (i lista mailingowa). Poza profesjonalną 
widownią, obejmującą artystów, krytyków i miłośników sztuki, adre-
satami festiwalu są studenci i uczniowie. Ponadto szeroka publiczność 
kulturalna, do której dociera się przez media. Staramy się mieć grupę 
zaprzyjaźnionych dziennikarzy i patronów medialnych. Każda edycja 
festiwalu ma trochę inny charakter i dlatego staramy się także odna-
wiać krąg widzów.
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Jak Pana zdaniem zmieniała się publiczność na przestrzeni tych 
wszystkich lat? Czy widzi Pan jakieś zmiany, tendencje?
Publiczność festiwalu tworzą dwie grupy: widzowie wyspecjalizowa-
ni oraz publiczność kulturalna. Ta pierwsza grupa jest w miarę stała. 
Ta druga – zmienna. Dawniej było więcej studentów. Teraz więcej jest 
uczniów i osób w wieku dojrzałym. Wobec nadmiaru dzisiejszej ofer-
ty spędzania czasu wolnego w Warszawie, braku rzetelnej informa-
cji o sztuce w mediach oraz agresywnej reklamy oferty rozrywkowej 
widownia ostatnich edycji festiwalu jest mniejsza niż ta sprzed lat.

Czy obserwuje Pan tendencje odchodzenia od formuły festiwa-
lu w Warszawie? Na ile ta formuła jest dla Pana wciąż aktualna 
i ważna?
Używanie formuły festiwalu wynika głównie z przyczyn finansowych 
i promocyjnych. Brak w Warszawie instytucji o profilu impresaryjnym, 
które powinny być partnerem festiwali. W dziedzinie prezentacji tańca 
w Warszawie dzięki wysiłkom wielu osób w ostatnich latach powstały 
dwa projekty o charakterze długofalowym. Są to: Scena Tańca Studio 
i Centrum Sztuki Tańca. Dzięki temu mniejsza jest konieczność orga-
nizacji festiwali. Festiwal jest rodzajem święta sztuki. Jeśli ma on kla-
rowny profil i wysoki poziom artystyczny, to ma sens w mieście, w któ-
rym brak instytucji impresaryjnych.

Jakie miejsce festiwal odbywający się raz w roku zajmował wśród 
wszystkich innych Pana inicjatyw? Czy mógłby je Pan wymienić?
Festiwal Rozdroże to mój najważniejszy projekt autorski. Ma wymiar 
artystyczny i edukacyjny. Jest też sposobem uprawiania historii i kry-
tyki sztuki. Organizowałem też inne festiwale sztuk performatyw-
nych, np. międzynarodowy Festiwal Wyobraźni w  Klubie Stodoła 
oraz krajowe Wydarzenia Teatralnego i Tanecznego Off-u w CSW ZU. 
Współtworzyłem też programy prezentacji polskiej sztuki za granicą. 
Wygłosiłem za granicą sporo prelekcji o polskiej sztuce. Przez około 
dwudziestu lat (w czasie dyrekcji Wojciecha Krukowskiego) tworzy-
łem program teatru i tańca CSW ZU. Od lat działam w warszawskim 
środowisku tańca współczesnego.
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Jakie działania miały na celu utrwalanie doświadczenia, które 
niesie ze sobą festiwal? Wiem od Pana, że w  Zamku Ujazdow-
skim, który był gospodarzem tego festiwalu do 2016 r., trwa pro-
ces digitalizacji archiwów. Wątek archiwum festiwalu jest niezwy-
kle ważny takie w kontekście innych warszawskich festiwali, kiedy 
z nich ma własne wyobrażenia o tym, jak takie archiwum miałoby 
wyglądać. W jaki sposób Pan nad nim pracuje? Kiedy będzie ono 
udostępnione? Co w nim się znajdzie?
W CSW ZU trwa proces digitalizacji archiwum. Dotyczy to także archi-
wum festiwalu Rozdroże. Biorę udział w  tym działaniu. Archiwum 
festiwalu obejmuje wydawnictwa (plakaty, programy itp.), materiały 
prasowe, zdjęcia i zapisy wideo fragmentów spektakli (tych ostatnich 
nie jest wiele). W okresie istnienia festiwalu zmieniły się możliwości 
techniczne, koszty dokumentacji i prawa autorskie. W 2019 r. zapewne 
rozpocznie działalność mediateka CSW ZU. Obecnie można korzystać 
z materiałów archiwum festiwalu istniejących w formie papierowej.

Na przyszły rok planowana jest publikacja książkowa na temat 
festiwalu. Proszę powiedzieć, co się w niej znajdzie.
Na razie jest chęć publikacji takiego wydawnictwa przez IMiT oraz 
CSW ZU. Obecnie porządkuję archiwum festiwalu, a co za tym idzie, 
materiały potrzebne do redakcji takiego wydawnictwa. Uważam, że 
powinno ono łączyć materiały informacyjne i zdjęcia, autokomentarze, 
wybór recenzji, wypowiedzi artystów oraz obserwatorów festiwalu.

Czy jest jeszcze coś, czego nie udało się Panu zrobić, ktoś, kogo nie 
udało się zaprosić?
Oczywiście są artyści, których sztukę chciałbym pokazać w Warsza-
wie. Mam wybrany program dla dwóch kolejnych edycji festiwalu. 
Niestety zapewne twórczość niektórych wybitnych artystów sceny, 
którą chciałbym zaprezentować, nie będzie już pokazana na żywo 
w Warszawie (np. performatywnej grupy Dumb Type z  Japonii czy 
tancerki Carolyn Carlson działającej w Paryżu). Obciąża to sumienie 
osób, które zablokowały kontynuację organizacji festiwalu w jego pod-
stawowym formacie.



W 2017 r. festiwal się nie odbył, a w 2018 odbył się pod nieco zmie-
nioną nazwą: Międzynarodowy Festiwal Sztuk Performatywnych 
Rozdroże. Wciąż organizuje go Pan we współpracy z  Fundacją 
Sztuka i Współczesność. Czy to kolejny rozdział w historii festiwa-
lu? Jak widzi Pan kolejne lata? Jakie są Pana największe nadzieje 
związane z jego przyszłością?
W 2018 r. organizatorem festiwalu w jego zmniejszonym (z koniecz-
ności) formacie była Fundacja Sztuka i Współczesność. Zmiana nazwy 
symbolizuje nowy rozdział w jego historii. Ponadto wydaje się, że ter-
min „sztuka akcji” w Polsce nie jest popularny i szeroko zrozumia-
ły, dlatego zamieniono go na termin „sztuki performatywne”. Jak się 
wydaje, aby kontynuować organizację festiwalu w tradycyjnym forma-
cie i na dotychczasowym poziomie, należałoby znaleźć instytucjonal-
nego partnera, np. jeden z warszawskich teatrów dysponujących dobrze 
wyposażoną sceną. Ponadto konieczne byłoby uzyskanie dofinanso-
wań z MKiDN lub jego agendy. Niestety warszawskie teatry, z który-
mi się skontaktowałem, nie wyraziły zainteresowania podjęciem dłuż-
szej współpracy. Nie wiadomo, czy uda się w przyszłości uzyskiwać 
dofinansowanie z MKiDN (tak jak to było przez ponad dwadzieścia 
lat). Wysokość ewentualnej dotacji miejskich z konkursów rocznych 
nie daje szans na zachowanie tradycyjnego formatu festiwalu. Na razie 
chciałbym spróbować zorganizować kolejną, dwudziestą piątą edycję 
festiwalu w 2020 r. Warunki, w których będzie się organizować festi-
wale w 2020 r., są dziś wysoce nieprzewidywalne i w dużym stopniu 
zależą niestety od polityki.



50

Rozmowa z Edytą Kozak

Festiwal Ciało/Umysł  
(do 2001 roku festiwal Małe Formy 

Teatru Tańca)1

Kiedy odpowiadam na te pytania, jadę pociągiem po Szwajcarii. Wra-
cam ze szwajcarskiej platformy tańca. Pracowałam tu, w Bernie, dwa-
dzieścia siedem lat temu. To nie był łatwy kraj, szczególnie dla kultury. 
Taniec współczesny wtedy prawie tu nie istniał. Była Opera w Zury-
chu, kilka zespołów baletowych, no i słynny Béjart, kilka skromnych 
zespołów i  zapał młodych artystów. Dziś to inny kraj, różnorodne 
i mocne środowisko. Wiele decydujących, trafnych posunięć, struktu-
ralne zmiany, poważne i mocne polityczne decyzje sprawiły, że tętni 
tu życie. Ciekawa jestem, jakby potoczyło się moje życie, gdybym 
została…

Czym się zajmowałaś tuż przed festiwalem? 
Byłam artystką baletu, takie miałam wykształcenie. Byłam solist-
ką Teatru Wielkiego w  Warszawie, a  także Stadttheater w  Bernie 
w Szwajcarii. Pomimo kilku ważnych ról, jakie zatańczyłam, szuka-
łam wyzwań. Coś mnie uwierało w balecie. Kiedy odkryłam zespo-
ły w Holandii, coś kliknęło i spowodowało nieodwracalne zmiany. Po 
doświadczeniach w Europie, gdy wróciłam do Polski, nie byłam w sta-
nie wrócić na starą drogę. Zaczęłam szukać innych osób, którzy szu-
kają swojego języka tańca. Zaczęliśmy się spotykać z Beatą Wojcie-
chowską, Pawłem Pniewskim, Markiem Wasążnikiem. Tak w 1993 r. 
powstał Teatr Tańca Nei, którego stałam się tancerką, pedagogiem 

1	 Strona internetowa festiwalu, zawierająca archiwum edycji od 2006 roku, zob. 
http://www.cialoumysl.pl/ (dostęp 26.11.2019).
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i choreografką. Wszyscy nimi byliśmy, każdy ze swoim doświadcze-
niem. Uczyliśmy się różnych technik, jeździliśmy na warsztaty, szko-
lenia i szlifowaliśmy swój styl. Jeszcze w tym samym roku pokaza-
liśmy pierwsze miniatury choreograficzne. Potem dołączyła Danuta 
Petrow i Mały, Anka Jujka, i inna Anka. Wyzwaniem dla nas był festi-
wal w Kaliszu2, jedyne miejsce w Polsce, gdzie można było spotkać 
podobnych do nas.

Co doprowadziło do idei stworzenia festiwalu?
Nieistniejący przypadek. To nie był mój pomysł… Zaczęło się niewin-
nie, jednorazowo. Zostałam poproszona przez Jarka Żwirblisa z Aka-
demii Ruchu, która prowadziła jedyne wtedy alternatywne miejsce 
w Warszawie – Kino Teatr Tęcza na Żoliborzu, o jakiś program na letni 
festiwal, bo były wakacje, lato w mieście. To on wychodził w urzę-
dzie dzielnicy pieniądze i chyba przekonał, że festiwal teatru tańca jest 
potrzebny. Wtedy w Tęczy toczyło się bardzo dynamiczne i inspirują-
ce życie kulturalne Warszawy. My, Teatr Tańca Nei, pokazywaliśmy 
premiery, odbywały się wystawy, performanse, koncerty, Akademia 
Ruchu miała tam swoją siedzibę. Pomyślałam, że to kolejna okazja, 
by wystąpić na scenie, pokazać przygotowywane przez nas choreogra-
fie. Powołaliśmy Stowarzyszenie Tancerzy Niezależnych, wymyślili-
śmy nazwę Małe Formy Teatru Tańca3, zatrudniliśmy jedną osobę – 
Karolinę, włączyliśmy faks i zaczęliśmy pisać do zespołów. Sukces 
był niewiarygodny. Codziennie pełne sale, brak miejsc na warsztatach, 
imprezy do rana, prawdziwa festiwalowa atmosfera. Jednocześnie 
borykaliśmy się z brakiem pieniędzy na obsługę, technikę, jedzenie… 
Tańczyliśmy na gumie, zamiast na podłodze baletowej. Jarek zapro-
ponował, że będzie to biennale. To była ostra harówka i pomyślałam, 
że było fajnie, ale to nie dla mnie. Przecież chcę tańczyć, a nie orga-
nizować. Moje wyobrażenie, że można organizować, a potem wejść 

2	 Międzynarodowe Prezentacje Współczesnych Form Tanecznych, najstarszy polski 
festiwal tańca współczesnego, odbywający się w Kaliszu (1993-2011, dwa ostatnie 
lata jako Strefa Kontaktu), stworzony i kierowany przez Witolda Jurewicza, chore-
ografa i twórcę Teatru Tańca Alter. 

3	 Festiwal odbywający się w latach 1995-2000.
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na scenę zmieniło się w  koszmar, bo nawet podczas próby na sce-
nie wciąż mnie ktoś wołał i musiałam załatwiać różne sprawy. Minę-
ły dwa lata, niewiele się zmieniło w tańcu w Warszawie i znów wróci-
ła natrętna myśl, że to chyba jedyne miejsce, gdzie można spotkać się 
z widownią i swoją choreografią. Wtedy już Akademia Ruchu miała 
problemy z utrzymaniem Tęczy, zaczęło się wszystko jakoś rozpadać 
i ostatecznie nasze drogi się rozeszły, a ja poszłam do Teatru Rozma-
itości, żeby tam zorganizować następną edycję. Chciałam sprawdzić, 
czy się da powtórzyć sukces i oczywiście wystąpić. Po tej edycji wie-
działam, że chcę próbować dalej, bo widzowie walili drzwiami i okna-
mi. Dostałam dużo wsparcia od uczestników, artystów. To dzięki nim 
ten festiwal powstał.

Jak wspominasz pierwsze edycje?
Trud, speed, lato, rozmowy do rana, papierosy, dużo papierosów, 
radość artystów, długie kolejki do kasy po bilety. I to, że wciąż czegoś 
brakowało. Nie mieliśmy biura. Część spotkań odbywała się na trawie, 
na zielonej skarpie obok Akademii Muzycznej, gdzie wtedy studiowa-
łam. Ławek nawet nie było...

Zaczęłaś organizować autorski festiwal, biorąc pod uwagę kon-
tekst miejsca, potrzeby i możliwości. Jakie to były potrzeby?
Zaczynaliśmy od teatru tańca, bo to właśnie pojawiło się w  Pol-
sce: Teatr Dada von Bzdülöw, Eksperymentalne Studio Tańca EST, 
Gdański Teatr Tańca, Grupa Tańca Współczesnego Politechniki 
Lubelskiej, Teatr Otwartej Kreacji w Krakowie, Teatr Tańca Alter… 
Potrzebowaliśmy wymiany, rozmów, dawania lekcji i  podziwia-
nia siebie nawzajem. Do tego pojawiały się pierwsze zagranicz-
ne zespoły, które znałam głównie z pobytu w USA na stypendium 
rezydencyjnym na American Dance Festival. Ten dwumiesięczny 
pobyt w dużej mierze ukształtował moje myślenie o współczesnym 
tańcu. Wtedy poznałam całą historię amerykańskiego tańca, koleb-
kę wszystkich najważniejszych nurtów, do których wciąż współcze-
śni artyści się odwołują. Wszystkie gwiazdy przewinęły się przez ten 
festiwal. To było jak majowy deszcz, wspaniałe doświadczenie, ale 
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wiedziałam, że to nie taniec dla mnie. Zdobyłam solidne podstawy, 
aby znów uciekać od klasyki współczesności.

Które festiwale o podobnej specyfice szczególnie cenisz? Czy mia-
łaś jakikolwiek wzór, inspiracje? 
Miałam intuicję i  potrzebę, siebie oraz tak samo jak ja świetnych, 
potrzebujących wymiany i kreacji tancerzy. Mieliśmy za sobą dwa lata 
wspólnej pracy, kilka nagród i wyróżnień, kilka kaset wideo i przy-
jaznych ludzi wokół: Wojciecha Krukowskiego, dyrektora Centrum 
Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski, wraz z Akademią Ruchu. 
Kiedy potem zaczęłam poznawać festiwalowy świat byłam naprawdę 
pod wrażeniem jego wielkości, różnorodności. Śledziłam największe 
ośrodki w Paryżu, Awinionie, Berlinie czy Wiedniu, a także prężnie 
rozwijające się festiwale z naszej części Europy: w Pradze, Wilnie czy 
Tallinie. Moją największą uwagę przykuwał Springdance w Utrech-
cie, którego dyrektorem był wówczas Simon Dove. Wiele się od niego 
nauczyłam. Mamy podobne spojrzenie na estetykę, ale i na rolę tańca 
dziś.

W jaki sposób planujesz kolejne edycje, skąd czerpiesz idee i pozy-
cje programowe? Jaki przyjęłaś klucz, czy i jak to się zmieniało? 
Zmieniała się każda edycja, łącznie z  nazwami festiwalu. Patrzę, 
pytam, słucham, wyczuwam, ryzykuję – to mój sekret. Każda edycja to 
mieszanka: czegoś, co mnie zachwyca, gotowości widzów na przyjęcie 
konkretnego spektaklu, możliwości finansowych, balansu programu.

Na American Dance Festival poznałam Tatianę Baganową i jej Pro-
wincjalne Tancy i  Clarę Andermatt, która rozłożyła widownię trzy-
dziestominutowym szczekaniem przez tancerzy. Potem przyszła pora 
na platformy, pierwsze europejskie narodowe platformy tańca. To był 
huragan. Koniec lat 90. i początek XXI wieku to był wysyp wspania-
łych zespołów. Powstawały mocne sceny taneczne w Holandii, Niem-
czech, Portugalii, Anglii, nie mówiąc już o Francji, która przeżywała 
rozkwit, będący pokłosiem politycznej decyzji rządów François Mit-
teranda o powołaniu w połowie lat 80. kilkunastu centrów choreogra-
ficznych. Świeże idee, nowy taniec, bardzo dużo fizyczności, tańca, 
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zespołowych spektakli, pierwsze poważne eksperymenty z multime-
diami… Jednak nie zawsze platformy dawały satysfakcję. To były zna-
komite propozycje, ale czasem zbyt klasyczne jak na mój gust. Znako-
mitym miejscem odkrywania artystów była sieć Aerowaves, do której 
w  2001  r. zaprosił mnie John Ashford. Raz w  roku w  kraju jedne-
go z partnerów przez trzy dni zapoznawaliśmy się z czasem aż z pię-
ciuset pracami młodych artystów. Oglądaliśmy wybrane przez Johna 
fragmenty ich prac, dyskutowaliśmy, przekonywaliśmy siebie, wybie-
rając dziesięć najlepszych. Przez tę sieć przewinęła się ogromna licz-
ba nazwisk, które dziś tworzą historię tańca, dostają nagrody. To 
tam odkryłam m.in. ponad dziesięć lat temu Alessandro Sciarronie-
go, który w tym roku dostał Złotego Lwa na Biennale w Wenecji. To 
był także czas tworzenia się silnej grupy kuratorów, profesjonalistów 
tańca w Europie, którzy obecnie piastują często znakomite stanowi-
ska w instytucjach kultury czy polityki. Szukałam więc wśród uzna-
nych kuratorów, którzy mieli dostęp do pieniędzy, wyjazdów, dogłęb-
nego researchu… Zaprzyjaźnieni kuratorzy znali mój gust i  chętnie 
dzielili się swoimi odkryciami: „Edyta, mam coś dla ciebie, na pewno 
ci się spodoba”, no i tak, nie pudłowali, podobało mi się. Byłam prze-
cież także tancerką, co prawda głównie klasyczną, a te światy za bardzo 
się nie przenikają. Po moim epizodzie tańczenia w Szwajcarii pozo-
stało jednak wiele kontaktów, które do dziś rezonują. Byłam z jednym 
zespole z Isabelle Shad, którą po latach także zaprosiłam do Warszawy.

Od dziesięciu lat każda edycja festiwalu ma swój temat, a  także 
dość stałą strukturę. Składa się z siedmiu rozwijanych modułów oraz 
kilku zasad, które opracowuję dla poszczególnych edycji. Dużą wagę 
przykładam do projektów z tzw. lokalsami. To daje niesamowitą siłę, 
gdy znana mi praca dzięki polskim uczestnikom nabiera zupełnie 
nowego wymiaru. Uważnie wybieramy też produkcje polskich arty-
stów. W ramach tej struktury na szczęście nadal mam dużo wolności do 
fantazjowania. Tematy pojawiają się też w różny sposób, czasem jest 
tak duże nagromadzenie pewnych tendencji, że nie mogę od nich uciec. 
Czasem zainspiruje mnie spektakl, który nie zawsze się potem pojawia, 
jak wtedy, gdy edycję o czasie zrobiłam specjalnie dla Lucindy Childs, 
po jej spektaklu Dance. Ostatecznie nie stać nas było na pokazanie 
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tego znakomitego spektaklu, który pochłonąłby cały nasz skromny 
budżet. Edycję o emocjach zainspirowała wystawa w Muzeum Naro-
dowym w Sztokholmie o wyrażaniu emocji u ludzi i zwierząt. Była 
tak fizyczna, niemal fizjologiczna, że musiałam sięgnąć po ten temat 
w tańcu. Czasem czai się coś we mnie długo, ale nie mogę uchwycić 
tego w klamrę i z pomocą przychodzi zespół C/U. Mówię, wyrzucam 
z siebie, opowiadam i nagle mamy temat, hasło! Tak powstało hasło 
„Lubię patrzeć!”, a także ostatnie: „Zorientuj się!”. Każda edycja to 
długi proces, który zaczynam sama, ale kończę z kilkunastoma oso-
bami na pokładzie.

Teraz oglądam dużo mniej, ale selekcja tego, co chcę obejrzeć, jest 
bardziej przemyślana. Mam za to więcej zobowiązań. Z racji między-
narodowych projektów, przynależności do sieci, muszę być na bieżą-
co. Dłużej badam moje pole zainteresowania, śledzę artystów nawet 
kilka lat, aby w końcu znaleźć dla nich odpowiedni czas i miejsce. To 
taka trochę koronkowa robota. Jeśli komuś wydaje się, że ten zestaw 
artystów, których pokazuję na C/U, to kilka łatwo dobranych nazwisk, 
które właśnie zobaczyłam, to jest w błędzie. Poprzez oglądanie tylu 
spektakli na bardzo różnych scenach nauczyłam się jednego: nie ma 
gorszej sytuacji jak zły dobór spektaklu dla konkretnego teatru, tema-
tu. I tutaj nie odpuszczam. Wszystko musi na siebie pracować, dialo-
gować, zazębiać się. Lubię ten moment, gdy nagle czuję, że program 
zaczyna pracować, energia została poruszona i zaczyna płynąć.

Jaka organizacje stały za festiwalem? 
Akademia Ruchu, Stowarzyszenie Tancerzy Niezależnych, Stołeczna 
Estrada, a od 2009 r. Fundacja C/U jest producentem i organizatorem 
festiwalu. Długa droga, ale udało się w końcu ustabilizować sytuację.

Jakie są główne źródła finansowania festiwalu? Jak udawało Wam 
się funkcjonować w systemie grantowym tyle lat?
To doskonałe pytanie. Myślę, że miałam szczęście do ludzi. Widzie-
li mój entuzjazm albo spazmy i albo się litowali, albo wierzyli, że ma 
to sens. Pierwsze trzy edycje zrobiłam za pół budżetu produkcyjne-
go jednego spektaklu teatralnego. Na początku były pieniądze tylko 
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z nieistniejącej już Gminy Warszawa Centrum. Była pasja, potrzeba 
i dużo sił. To wszystko było nowe, zmiany w Polsce dopiero się zaczę-
ły, więc było ogromne zainteresowanie nowym myśleniem, ciekawość: 
co możemy zrobić w tym świecie, jak celebrować odzyskaną wolność 
wypowiedzi? Bardzo ważną rolę w pierwszych edycjach festiwalu ode-
grali sponsorzy. Ktoś kogoś poprosił i  ktoś dał, przyniósł, zapłacił. 
W 1995 każdy wieczór świętowaliśmy szampanem Dorato, którego 
skrzynkę dostaliśmy od pana Palikota. 

Był też Phillip Morris. Krakowiak mnie uratował. Uczyłam ich 
amerykańskich pracowników tego tańca, przygotowując choreogra-
fię na Nowy Rok i kiedy spytali o honorarium, odmówiłam, prosząc 
o  wsparcie dla stowarzyszenia i  festiwalu. Dostałam dużo większą 
kwotę niż to, co mogłabym dostać za pracę. Wódka Bols też była spon-
sorem, dopóki nie została zmieniona ustawa i nie wszedł zakaz rekla-
my alkoholu. Oni nam kibicowali, wspierając nie tylko finansowo, ale 
też włączyli się w tworzenie atmosfery. Stworzyli nam klub festiwalo-
wy w nieistniejącej już Somie, pierwszej w Warszawie warzelni piwa. 
Zapewniali jedzenie dla artystów, muzykę, miejsce na spotkania. Dzię-
ki temu wymyśliłam, że zaproszeni artyści przygotują menu lunchowe 
i mieliśmy kotlet à la Jérôme Bel i kluski od Xaviera Le Roy… Pierw-
sza polska platforma taniec.pl w 2003 r. miała finansowanie wyłącz-
ne prywatne. Fundacja Orlen dała na ten cel dwadzieścia tysięcy zło-
tych. Za tę kwotę zrobiliśmy pierwszą taką imprezę i ściągnęliśmy do 
Warszawy ponad czterdziestu kuratorów z Europy! Była wtedy moda 
na taniec i moda na Polskę. To nie były duże kwoty, ale nie to miało 
znaczenie. Ważne, że byli wokół ludzie, sąsiedzi, przyjaciele, którzy 
pomagali. Artyści schodzili ze stawek, ale z satysfakcją mogę powie-
dzieć, że zawsze artystom płaciliśmy, nawet jeśli były to symbolicz-
ne pieniądze. Ogromne wsparcie dostałam też od mojego byłego męża 
Marka Hancke, który pozwolił mi na kaprys robienia festiwalu. 

Można więc powiedzieć, że uratował nas alkohol i papierosy, nie 
granty. Co za ironia losu... Ale taka była rzeczywistość. Chciałam to 
w pewnym momencie głębiej zbadać, więc napisałam projekt Drin-
king & Dancing, który dostał nawet pozytywną opinię rady pracu-
jącej nad programem Europejskiej Stolicy Kultury 2016. Pomysł 
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był bardzo ciekawy, otóż część centrów tańca i kultury w Europie 
istnieje w dawnych browarach czy gorzelniach. My sami działali-
śmy wówczas w  dawnej Wytwórni Wódek Koneser na warszaw-
skiej Pradze. Namówiłam kilka takich centrów na wymianę arty-
stów i pracę z lokalną społecznością oraz osobami uzależnionymi. 
Chciałam zbadać ten wpływ. Warszawa tytułu ESK nie dostała, pro-
jekt wciąż czeka na swój czas.

Z oficjalnych grantów – jakoś zawsze były pieniądze z nieistnie-
jącego już Wydziału Kultury i Sztuki Urzędu Gminy Warszawa-Cen-
trum. Dyrektor biura kultury pan Krzysztof Marszałek miał znakomi-
tego nosa, śledził, pytał i wymagał. Jego profesjonalne podejście do 
rozwoju tańca bardzo nam się wszystkim podobało. 

Wysiłki i kolejki do kas Teatru Rozmaitości doceniła Gmina Cen-
trum i na czwartą edycję w 2001 r. dostaliśmy dwieście tysięcy zło-
tych. To była przełomowa edycja. W ministerstwie kultury – cisza. 
Nie było departamentu, który takie niezależne wydarzenie mógł-
by finansować. Ostatnia edycja przed dłuższą przerwą była hucz-
na m.in. dzięki Goethe Institut, który przywiózł nam w prezencie 
Sashę Waltz. Resztę finansowania zapewniały także instytuty: Insty-
tut Francuski z  bardzo bogatym wówczas programem tanecznym 
czy Pro Helvetia. Wsparcie na projekty ze Wschodu dostawaliśmy 
także z  Fundacji Batorego. Pomimo ważnego i  bogatego progra-
mu na kolejną edycję znów nie dostaliśmy pieniędzy ani z MKiDN, 
ani z urzędu miasta. Widocznie ta huczna edycja nam zaszkodziła. 
Urzędnicy uważali, że świetnie nam się wiedzie. Dalej nie mogłam 
już tak ciągnąć. Dużo mnie to kosztowało. Skończyło się na trzylet-
niej przerwie, bez festiwalu C/U.

To był czas na refleksję. Kiedy byłam gotowa na nowe, zmieniłam 
strukturę, powołałam fundację i zaczęłam na nowo tworzyć. Po dwóch 
latach prób, rozmów i zabiegów udało się. Dostaliśmy pierwsze pie-
niądze z urzędu miasta. Był to rok 2009, ósma edycja festiwalu. To był 
przełom, bo to były te mityczne trzy miliony złotych, po milionie na 
każdy rok. Także Ministerstwo Kultury nas wsparło. Wtedy dopiero 
zaczęliśmy rozwijać skrzydła, które po trzech latach musieliśmy przy-
ciąć o połowę, ale przez chwilę byliśmy bogaczami! 
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Poważnie mówiąc, dopiero dzięki regularnemu wsparciu miasta 
i ministerstwa mogliśmy rozwinąć festiwal. Bez nich nie miałby już 
szans.

Festiwal odbywa się latem, ale nie zawsze tak było, z czego wyni-
kały te decyzje? 
Wszystko ewoluowało naturalnie, nie strategia, a raczej inne czynni-
ki wyznaczały te decyzje. Miejsca i warunki dotacji dyktują nam ter-
miny, także daty, które dostajemy od teatrów na miejsce prezentacji. 

To festiwal, który powstał na zamówienie, na lato w mieście czy 
jakiś podobny program. Do 2009 r. odbywał się pod koniec czerw-
ca. To był wspaniały czas. Przed wakacjami wszyscy już byli wylu-
zowani, czekali na warsztaty, spotkania z artystami. Dni były dłu-
gie, czasem w teatrze zastawał nas wschód słońca. Miasto nie było 
nasycone wydarzeniami kulturalnymi. W 2005 r. powstał drugi festi-
wal tańca – Zawirowania, który także wybrał sobie czas wakacji. 
Trochę nas to zdziwiło, nie konsultowali tego z nami, więc udawa-
liśmy, że nic się nie dzieje, tym bardziej że ich profil bardzo różnił 
się od C/U. W miarę rozwoju festiwalu coraz trudniej było go orga-
nizować w pierwszej połowie roku ze względu na budżet. Były lata, 
kiedy otrzymywaliśmy informację z Ministerstwa Kultury na trzy 
tygodnie przed planowaną edycją. 

Balansowałam na granicy, ryzykowałam, podpisywałam weksle in 
blanco... Program planowanej w 2009 r. letniej edycji został zakwestio-
nowany przez Biuro Kultury. Według urzędniczki przesycony był pol-
skimi nazwiskami, a to przecież międzynarodowy festiwal. Nie dała 
się przekonać, że koncepcja polegała na tym, by przywieźć z zagrani-
cy spektakle wybranych polskich artystów, pokazać, że im się udało, 
podzielić się Polską w Polsce. By nie odwoływać festiwalu, stworzy-
łam nowy i tak zaczęły się jesienne odsłony C/U. Od 2009 r. co roku 
organizujemy go jesienią. Mieliśmy jedną eksperymentalną edycję 
w 2017  r., którą podzieliliśmy na dwie edycje: letnią i  jesienną. Ta 
zmiana pory roku dobrze nam zrobiła. Nie tylko mamy więcej czasu 
na organizację, ale przede wszystkim poczułam, że dojrzewamy, zbie-
ramy plony po urodzajnym roku... 
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Na jakich scenach prezentowane były spektakle? 
To było dwadzieścia sześć miejsc Warszawy, od Teatru Wielkiego 
– Opery Narodowej, dużej sceny i  widowni na prawie dwa tysiące 
miejsc, do Galerii Raster. Zaglądamy tam, gdzie nie docierają inni. 
Bardzo lubię nowe współprace i  szukamy wciąż nowych miejsc, 
gdzie taniec mógłby zagościć. Były nieistniejące już miejsca jak Teatr 
Mały czy Le Madame, Centralny Basen Artystyczny4, a także wiele 
nowych, z którymi pracowaliśmy przy specyficznych projektach, jak 
Hotel Grand, w którym co godzina odbywał się spektakl one-to-one, 
czy ostatnio taneczna walka, którą toczyliśmy na prawdziwym ringu 
w Hali Gwardii. 

Na ile istotne jest to, że festiwal odbywa się właśnie w Warszawie? 
To jest najważniejsze. To moje miasto. Taki program, myślę, w tam-
tym czasie nie przyjąłby się w innym mieście. Tu jest dynamiczne 
życie, konkurencja, działają najważniejsze instytucje kultury, teatry, 
galerie, muzea, uczelnie. Mam z czym dialogować. Tu jest odbior-
ca, młodzi, wykształceni, niestereotypowo myślący ludzie, cały czas 
szukający nowości; są też obcokrajowcy, a także ci, którzy przewi-
nęli się przez świat i do Polski wrócili. Jednocześnie Warszawa to 
trudne miasto dla tańca, wszystko się tu krzyżuje i  znika. Często 
wartościowe wydarzenia giną w ogromnej ofercie, gęstwinie pro-
pozycji instytucji kultury z większym budżetem na reklamę. Brak 
infrastruktury dla tańca w europejskiej stolicy to nie tyle skandal, ile 
fakt, z którym nie poradzili sobie kolejni zarządcy miasta. Bez takie-
go miejsca kolejne pokolenia musimy uczyć od nowa, młodzi ludzie 
znają głównie taniec z komercyjnych kanałów telewizyjnych, stają 

4	 Teatr Mały – jedna ze scen Teatru Narodowego. Funkcjonował w podziemiach 
Domów Centrum w latach 1971-2009, szczególny okres sceny związany jest z Paw-
łem Konicem, doradcą programowym w latach 1994-2003. Le Madame, działający 
w latach 2003-2006 klub i galeria z wejściem od ulicy Koźlej 12, który gościł dzie-
siątki organizacji, grup nieformalnych i teatrów, założony przez Krystiana Legier-
skiego, Elżbietę Solanowską i Katarzynę Szustow. Centralny Basen Artystyczny 
mieścił się w budynku przy ul Konopnickiej 6 wzniesionym w 1934 r. jako siedzi-
ba polskiego oddziału organizacji YMCA. Obecnie funkcjonuje tam Teatr Imka.
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się coraz bardziej konserwatywni. Nikt nie zapewnia im regularnej 
edukacji na profesjonalnym poziomie, nie wspominając o dostępie 
do bogatej historii tańca.

Jakie są relacje z  innymi warszawskimi festiwalami? Czy jako 
ich dyrektorzy i  kuratorzy byliście ze sobą w  kontakcie? Czy 
mieliście i macie poczucie, że wspólnie tworzycie obecność tańca 
w Warszawie? 
Zawsze podobał mi się program Rozdroża. Janusz Marek, twórca 
i kurator tego festiwalu, obok mniejszych zespołów i polskich arty-
stów przywoził do Warszawy historię światowego tańca. Zazdrości-
łam mu, że robi to rokrocznie. Mimo że wystartowałam z festiwalem 
tylko dwa lata po pierwszym Rozdrożu, nasza liczba edycji szybko się 
rozminęła. Mimo to wiedziałam, że się uzupełniamy. Nasz festiwal 
odbywał się wczesnym latem, a Rozdroże jesienią. Festiwal Rozdro-
że miał stabilną sytuację, z ministerialną instytucją w roli organizato-
ra, nie to, co nowo powstałe Stowarzyszenie Tancerzy Niezależnych, 
które nic nikomu nie mówiło, a raczej powodowało żarty w stylu: „że 
co, że wszystkie członki tańczą niezależnie od siebie?”; „czy tak sie-
bie nie lubicie, że tańczycie osobno?”. 

Z Januszem utrzymywałam częsty kontakt, bo Sala Laboratorium 
po zamknięciu Kino Teatru Tęcza była jedynym miejscem w Warsza-
wie, gdzie oglądało się taniec, performans, teatr niezależny i aż kipiało 
od ruchu. Było to więc naturalne miejsce spotkań, warsztatów, master 
class. Było to też jedno w głównych miejsc festiwalu Ciało/Umysł. 
Czułam się bardzo związana z  tym miejscem, dawało schronienie, 
nobilitowało, mobilizowało. Tu się wydarzyło wiele ważnych rzeczy. 
Janusz pokazywał klasykę gatunku, my jego nowe nurty. Myślę, że się 
świetnie uzupełnialiśmy. To na festiwalu Rozdroże można było pozna-
wać historię współczesnego tańca, a na C/U jego przyszłą historię.

Z innymi festiwalami nie zbudowałam już takiej więzi, bo pojawi-
ły się dużo później, miały profil, który mnie mniej interesował, znałam 
też część prezentowanych artystów, nie występowałam na nich. Nie-
które festiwale się pojawiały, znikały, potem znów były organizowane 
pod inną nazwą. Myślę, że obecnie wiele się w Warszawie dzieje jeśli 
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chodzi o  taniec. Pojawiły się nowe, długofalowe projekty, jak Cen-
trum Sztuki Tańca, którego celem jest skupienie środowiska, są też 
nowe formuły prezentacji spektakli, artyści zamiennie pełnią rolę tan-
cerzy, choreografów, kuratorów. Warunki są dość płynne, ale wiemy, 
kto się czym zajmuje, jaki ma profil, założenia i obszar zainteresowań. 
Miasto coraz lepiej odkodowuje rolę poszczególnych grup i organiza-
cji. Urzędnicy nie mają więc podstaw, by nie dać środków na któryś 
z festiwali, bo rozpadnie się układanka i znów zacznie się Powstanie!

Jaka jest specyfika Festiwalu Ciało/Umysł na tle warszawskich 
festiwali tańca?
Myślę, że od początku jasno precyzowaliśmy nasz profil. Do 2001 r. 
to festiwal Małych Form Teatru Tańca, gdzie historia czy literatura 
była elementem dominującym. W 2001 r. przeszliśmy metamorfozę. 
Pierwsza polegała na zmianie nazwy oraz ostrym zwrocie na nowe 
nurty i tendencje w tańcu, a przypomnę, był to taniec konceptualny, 
taniec-nietaniec, nowe media. W 2008 r. przeszliśmy drugą metamor-
fozę – zaczęliśmy robić festiwal co rok oraz określiliśmy jego społecz-
ną funkcję, z dużym naciskiem na pracę z lokalnymi społecznościami 
oraz zaczęliśmy precyzować tematy, hasła, wokół których powstawał 
program. Od 2012 r. doszły polskie produkcje, których realizacja była 
notabene możliwa dzięki unijnym środkom i współpracy z europej-
skimi sieciami tańca. Gdy otrzymujemy trzyletni grant, można wtedy 
mówić o  większej stabilizacji finansowo-partnerskiej, dzięki czemu 
mogę badać temat, rezerwować artystów, na których mi zależy, two-
rzyć warunki dla polskich produkcji, a także budować zespół realiza-
torów C/U, a nie korzystać z usług.

Specyfika festiwalu zmieniała się przez lata, ale dla mnie było 
zawsze ważne to, aby był to festiwal żywy, który inspiruje, inicju-
je dyskusję i pełni kulturotwórczą rolę. Wspiera kreatywność i pro-
gresywne myślenie, a także mierzy się z definicją gatunków. Kiedyś 
był radykalny, potem postawiliśmy na wypracowywanie relacji, dziś 
wybieram inkluzywność. Zrodził się on z  potrzeby środowiska, ale 
przerodził się w festiwal dla tzw. normalnej widowni. Co roku odwie-
dza nas kilka tysięcy widzów. Nie chcę robić skansenu, chcę robić 
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festiwal, który jest zrozumiały i otwarty dla mieszkańców i uświada-
mia dostępność tańca i mówienia o nim.

Czy obserwujesz tendencje odchodzenia od formuły festiwalu 
w Warszawie? Na ile ta formuła jest dla Ciebie wciąż aktualna 
i ważna?
Festiwal to festiwal. Święto, coś wyjątkowego. Bywały różne momen-
ty i zwątpienia, i próba przeformułowania itd. To prawda, że w niektó-
rych dziedzinach może się odchodzi, ale uważam, że festiwal tańca 
w Warszawie powinien utrzymać swój priorytet, bo wciąż jesteśmy 
nienasyceni. W  obecnej sytuacji to jedna z  niewielu form istnienia 
tańca w mieście, czasu na międzynarodową wymianę myśli i idei, roz-
wijania profesjonalnego środowiska, przewietrzania umysłów. Znów 
jak bumerang powraca problem miejsca. Gdyby istniała scena tańca, 
można byłoby się zastanowić jaką rolę pełni festiwal, ale DOMU wciąż 
nie ma. Większość spektakli odbywa się w budynkach teatrów drama-
tycznych, pomiędzy jego stałym repertuarem i zespołem aktorów. Pod-
czas festiwalu mamy jedyną szansę na stworzenie przestrzeni tylko dla 
siebie i zaprezentowania autonomicznego, suwerennego wydarzenia. 
Widzowie się nie gubią, z łatwością znajdują tę dziedzinę, która ich 
interesuje, a artyści mają profesjonalne warunki do pracy. To napraw-
dę robi różnicę. Festiwal jest jak SPA w kraju bez dostępu do morza. 
Gdy dokopiemy się do morza albo poszerzymy granice, pomyślimy, 
co można zrobić z festiwalem. Na razie musi istnieć.

Czy instytucjonalizacja festiwalu albo możliwość całorocznego 
działania w ramach instytucji np. miejskiej wydawała Ci się lub 
wciąż wydaje interesująca? 
Całoroczne działania są jak najbardziej potrzebne, bo nawet najbardziej 
konsekwentnie zrealizowany program festiwalu nie zastąpi rozwiązań 
o charakterze systemowym i tu instytucja jest niezbędna, bo tylko ona 
gwarantuje realizację podjętych strategii, kontynuacji, rozwoju, eduka-
cji, rozwoju widowni i wszystkiego czego potrzebuje taniec. 
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Czy artyści mogą wzajemnie obejrzeć swoje spektakle? Czy festi-
wal miał być miejscem także takiego dialogu, czy ważniejsze były 
spotkania artystów z widzami? 
Zaczynaliśmy od dialogu pomiędzy artystami, warsztatów, master 
classes, laboratoriów, audycji do SEAD5. Był to model, który nie do 
końca mi odpowiadał, bo to wymiana jednostronna. Artyści uczyli. 
Jednak przez lata pojawiło się wiele organizacji, które wypełniły tę 
lukę edukacyjną. Od dekady mamy zupełnie nową sytuację. Postawi-
liśmy na bliską współpracę. Mamy projekty, w które aktywnie zaan-
gażowani są widzowie, inne pozwalają na artystyczną wymianę pol-
skich artystów z zagranicznymi twórcami, a jeszcze inne na docieranie 
do nowych widzów. Spotkania artystów z widzami to „must have”, to 
jakby część pakietu. Rozwijamy więc projekty oparte na dzieleniu się 
wiedzą i doświadczeniem, w których z nastawienia: „dla”, przeszli-
śmy na: „wspólnie z”. Uczymy się od siebie, zbliżamy wszystkie świa-
ty. Demokratyzujemy przestrzeń teatru. Tu jest spotkanie człowieka 
z człowiekiem, a ich role są wymienne.

Z kim tworzysz festiwal? Jakie osoby wskazałabyś jako swoich naj-
ważniejszych współpracowników podczas tych wszystkich edycji? 
Zespół festiwalowy to osobny, duży temat. To codzienna praca przez 
cały rok, najbardziej rotujący zespół. To dziwna mieszanka osób, które 
pracują z powodu innych motywacji. Każda z nich ma swój ważny 
wkład w poszczególną edycję. Każdy dział jest niezbędny do kolejne-
go kroku. Najważniejszy był kiedyś koordynator i kierownik technicz-
ny, gdyż wiele innych rzeczy robiłam sama. Przez festiwal przewinęło 
się mnóstwo fantastycznych osób, które pracowały czasem dla jednej, 
czasem dla kilku edycji. Każda z nich wniosła coś ważnego do tożsa-
mości festiwalu, zostawiła ślad. Chętnie wymieniłabym je wszystkie. 
Jestem im wdzięczna, że przewinęły się przez moje życie. Od deka-
dy mam komfortową sytuację. Dołączyła Anka Szaniawska, obecnie 
dyrektor zarządzająca, która jest fantastyczną kobietą. Ma dużo serca 
dla tego co robi, wiec łatwiej znosiła nasze różne potyczki. Wytrwała. 

5	 Uczelnia Salzburg Experimental Academy of Dance.
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Tworzymy Ciało/Umysł, a jak jest mocne źródło, to Duch zawsze się 
pojawia. Drugą ważną dla mnie osobą jest Kasia Orzeszek-Koroblew-
ska, która pełni rolę wiceprezesa i jest znakomitym doradcą ds. wize-
runku i promocji. To dzięki niej powołałam fundację. Jest ona jedynym 
widzem, którego znam od pierwszej edycji festiwalu. Widziała więk-
szość spektakli, jakie przywiozłam do Warszawy. Zawsze jako pierw-
sza zjawiała się w biurze lub kasie i robiła dziką awanturę, że nie ma 
jeszcze karnetów. To prawda, nie było, jeszcze nie wydrukowaliśmy...

Jak zmieniała się publiczność na przestrzeni tych wszystkich lat? 
Czy widzisz jakieś zmiany, tendencje? 
Przecież to prawie ćwierć wieku, można doktorat o tym napisać... Jedno 
jest widoczne, spotykam naszych stałych widzów, którzy przychodzą ze 
swoimi dorastającymi dziećmi. Ostatnio usłyszałam od mojego syna, że 
jego nowo poznany kolega jest wyznawcą Ciała/Umysłu. Ma dwadzie-
ścia dwa lata, więc nie wiem, jak długo nas śledzi. Mogę też odnieść się 
do badania widowni, które robiliśmy w ostatnim roku, które nas zdu-
miało i bardzo ucieszyło. Duża część naszej widowni to nowi widzowie! 

Festiwalowi towarzyszą rozmowy z artystami. Kto je moderuje? 
Czy są nagrywane?
To ważna cześć programu głównego. Często po rozmowach dopeł-
nia się albo poszerza to, co zobaczyliśmy na scenie. Prowadzących 
dobieramy bardzo skrupulatnie. W  zależności od tematyki spekta-
klu, obszaru geograficznego zapraszamy specjalistów z różnych dzie-
dzin, od naukowców do artystów: filozofów, krytyków, pedagogów, 
dziennikarzy, choreografów. W zależności od budżetu lub wagi arty-
sty nagrywamy je lub nie. Szkoda, że nie wszystkie spotkania były 
nagrywane. Czasem zdumiewało mnie, jak dociekliwi są widzowie 
oraz w jak wspaniałej angielszczyźnie te pytania konstruują. Rozmo-
wa szła w jakimś innym kierunku i odkrywały się kolejne poziomy. To 
jest prawdziwy dialog z widzem.

Wydaliście w 2017 r. imponujący raport, podsumowujący dekadę 
Fundacji Ciało/Umysł, który mówi także o  festiwalu. Jakie inne 
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działania miały na celu utrwalanie doświadczenia, które niesie 
festiwal? Poza wydawanymi przez festiwale publikacjami, wątek 
archiwum festiwali okazuje się ważny, każdy ma własne wyobra-
żenia tego, jak takie archiwum miałoby wyglądać. Czy udostęp-
niacie w jakiejś formie archiwum festiwalu, zdjęcia czy nagrania? 
Taki był plan, kiedy otrzymaliśmy trzyletnią dotację z miasta. Wypa-
dała wtedy dziesiąta edycja. Zrobiliśmy podsumowanie, zarchiwizo-
waliśmy całą zebraną literaturę, magazyny, programy międzynarodo-
we. Otworzyliśmy też drzwi archiwum, gdzie raz w tygodniu można 
było zamówić z naszej mediateki materiały do oglądania na miejscu. 
Mieliśmy duży telewizor i przestrzeń miłego chilloutu. Mało było chęt-
nych, może dwadzieścia osób. Wypowiedziano nam umowę w Kone-
serze, gdzie przez pięć lat mieliśmy biuro i magazyn i gdzie w 2008 r. 
zaadaptowaliśmy te piękne przestrzenie na cztery festiwalowe sceny. 
Szukaliśmy nowego miejsca, było bardzo trudno. Niby były miejskie 
konkursy na lokal dla kultury, ale to był bardzo trudny okres. W 2013 r. 
przytuliło nas Państwomiasto6, goszcząc w ośmiometrowym pokoiku. 
Podczas likwidacji Konesera najpierw z bólem serca, a potem z pre-
medytacją wyrzucaliśmy wszystko, co wydawało nam się zbędne. To, 
co pozostało, przewieźliśmy do garażu jednej z  pracownic. Zostały 
tam przez kolejne dwa lata, kiedy szukaliśmy dla nich miejsca. Mimo 
spotkań i obietnic ani miasto, ani dzielnice nam w tym nie pomogły. 
Proponowano lokale w bardzo złym stanie technicznym, wymagające 
nie tylko remontu, ale i znaczących inwestycji. W 2015 r. znaleźliśmy 
schronienie w Strychu na Wróble7, bo Państwomiasto samo zaczęło się 
rozwijać i potrzebowało naszego pokoju. Strych traktowaliśmy przej-
ściowo, na przeczekanie, jednocześnie startując w konkursach miej-
skich „Lokal na kulturę”. Jeden wygraliśmy, ale miasto wycofało ofer-
tę, drugi przegraliśmy o dwadzieścia groszy na metrze, pozostałe też 
przegraliśmy… W tym czasie nasza miejska dotacja zmniejszyła się 

6	 Państwomiasto jako lokal i  przestrzeń na działalność non-profit w  latach 2012-
2018 działało przy ulicy Andersa w Warszawie, obecnie w domkach fińskich na 
Jazdowie.

7	 Strych na Wróble jest przestrzenią artystyczną w kamienicy przy ulicy Chmielnej 
73 w Warszawie.
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o połowę i stanęliśmy przed wyborem: albo idziemy do przodu, albo 
pielęgnujemy historię. 

Na Strychu mieliśmy jeden mały pokój i trochę miejsca w szafach, 
nie mieściliśmy się z segregatorami, na stałe pracowało cztery do pię-
ciu osób, które czasem musiały się zmienić, a co dopiero mówić o sta-
nowisku do oglądania. W  pewnym momencie zrezygnowaliśmy ze 
starania się o „Lokal na kulturę”, zabierało to zbyt dużo czasu prze-
znaczonego na projekty. Zawalczyliśmy o większy pokój na Strychu 
i dostaliśmy dwudziestometrowy „apartament”. 

Do pomysłu udostępniania archiwum na Strychu nie wróciliśmy, 
ale przed piętnastą edycją festiwalu wyciągnęliśmy z  garażu archi-
wum, zrobiliśmy kolejną czystkę i w foyer Nowego Teatru stworzyli-
śmy mediatekę, która była otwarta codziennie podczas festiwalu. Były 
tam książki, magazyny o tańcu, plakaty i programy innych festiwali 
i zespołów, które można było zabrać. 

W 2016 r. oddaliśmy całe archiwum kaset wideo i CD oraz płyt 
DVD do Instytutu Muzyki i Tańca, ponad pięćset rekordów. Są to bar-
dzo różne pozycje: od nagrań konkursowych miniatur do spektakli, 
które były rodzajem researchu w  poszukiwaniu kształtu festiwalu, 
a które ostatecznie na C/U się nie pojawiły. Są także spektakle prezen-
towane na festiwalu. Obecnie u nas zostały tylko książki, wydawnic-
twa, które wykorzystujemy w projektach edukacyjnych.

Jakie miejsce festiwal odbywający się raz w roku zajmował wśród 
wszystkich innych Twoich działań?
To duża część mojej zawodowej aktywności. Dużo jeżdżę, rozma-
wiam, oglądam spektakle, planuję, robię research, szukam współ-
pracowników, partnerów, próbuję być na bieżąco z  ważnymi dla 
mnie festiwalami, rozgryzam fenomen sukcesu niektórych arty-
stów. Współpraca międzynarodowa, szczególnie ta związana z sie-
cią, także wymaga szczególnej uwagi, a nie mam sztabu ludzi do 
współpracy, jak w  instytucji. Mogę powiedzieć, że poświeciłam 
część mojej artystycznej kariery, aby na poważnie zająć się festiwa-
lem. Tak wybrałam.
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Czy jest coś, czego nie udało się Ci się zrobić, ktoś, kogo nie udało 
się zaprosić? 
Jest cała długa lista nazwisk artystów, którzy jak najbardziej zaprosze-
nie przyjęli, ale nie doszło do ich przyjazdu do Warszawy. Każda edy-
cja pozostawia kolejnych niezaprezentowanych artystów. Z niektóry-
mi było nawet bardzo blisko, ale coś poszło nie tak i dwuletnia praca 
nie została zakończona pokazem. Z najważniejszych dla mnie nazwisk 
ostatnich lat to była Lucinda Childs ze spektaklem Dance, Boris Char-
matz z enfants i Meg Stuart. Zawsze rozbijało się o pieniądze. Bywało, 
że po wszelkich możliwych dofinansowaniach, sponsorach i rabatach 
brakowało dziesięciu procent budżetu. Brakująca kwota jednak była 
zbyt duża, żeby to się udało. Polska nadal nie może pozwolić sobie na 
wielkie gwiazdy tańca, a szkoda, bo to nie film, tancerze, choreografo-
wie odchodzą, a spektakle kończą swój żywot. Doświadczenie ogląda-
nia najlepszych artystów kształtuje nasz sposób myślenia, naszą wraż-
liwość. Daje nam siłę bycia lepszym, odwagę i jakiś rodzaj wspólnoty. 
Doświadczenia. To właśnie gościnne występy zagranicznych artystów 
w latach 80. w Teatrze Wielkim były kluczowe dla mnie, miały ogrom-
ny wpływ na może życiowe wybory. Jiří Kylián odkrył przede mną 
przestrzeń w  tańcu, Maurice Béjart nowy rodzaj organicznej wirtu-
ozerii, John Neumeier intymność i prawdę opowiadania historii. Alvin 
Ailey siłę społeczności, wspólnoty w tańcu, nawet Rosjanie, ze swoją 
nieprawdopodobną wtedy techniką klasyczną, pozwalali wznosić się 
ponad nasze ego… Chyba dlatego uparłam się z tym festiwalem.

Co chciałabyś zrealizować w ciągu najbliższych lat? W jaka stro-
nę chciałbyś rozwijać festiwal? 
Chciałabym rok 2023 ogłosić Rokiem Tańca. Potrzebowałabym trzech 
lat na jego przygotowanie. To był mój postulat na Kongresie Tańca 
w  2012  r. Uważam, że taniec ma ogromny społeczny, polityczny, 
komercyjny, edukacyjny i terapeutyczny potencjał. Wyobrażasz sobie, 
jak by było pięknie? 

Pofantazjujmy: idziesz do muzeum, a tam tancerze schodzą z obra-
zów i na twoich oczach tworzą historię sprzed lat; w szkołach dzieciaki 
uczą tańca swoich nauczycieli, którzy już zapomnieli o przyjemności 



uczenia się; w  kościołach uczą praktyki i  etyki cielesności, wier-
ni odtwarzają rytuał świadomego gestu; politycy przed sesjami tań-
czą  parkour, tricking, hip hop, breaking lub capoeirę; lekarze uczą 
holistycznego podejścia do ciała, zdradzają tajniki ciała wewnętrzne-
go, a  przed operacją wraz z  chorymi tańczą wspólnotowy, rytualny 
taniec; muzycy zamiast w samotności z  instrumentem dostrajają się 
najpierw do partnera; obcokrajowcy mówią do nas poprzez ruch, a my 
im ruchem odpowiadamy; wszystkie manify zaczynają się od kontakt 
improwizacji; śmieci zbieramy w bliskości z naturą, zgodnie z zasa-
dami tańca Isadory Duncan; zamiast biletu do metra trzeba wyko-
nać krok, gest – swój, indywidualny… Może wtedy ten polski brak 
luzu trochę by się poluzował. Bardziej pokochalibyśmy siebie, swoją 
fizyczność, seksualność. Nabralibyśmy zaufania do siebie. Pojawiłyby 
się nieodwracalne zmiany… O, i jeszcze w samochodach podłączeni 
bylibyśmy do urządzeń mierzących nasz poziom zdenerwowania, iry-
tacji i w zależności od poziomu niepokoju ograniczałyby one prędkość, 
„wymuszając” harmonię i wyciszenie, inaczej samochód by odmawiał 
posłuszeństwa. Nauczylibyśmy się świadomego oddechu, dotleniania 
naszych komórek mózgowych i systemu nerwowego. Zaczęlibyśmy 
może zwracać uwagę na piękno. Tak. Brakuje mi piękna.

Jakie są Twoje największe nadzieje związane z  przyszłością 
festiwalu? 
Ten festiwal jest jak dobre, ale nieplanowane małżeństwo, to był rodzaj 
kompromisu, bo jeśli nie zrobię, to w ogóle nic się nie będzie tu dzia-
ło, nie pokażemy swoich prac, niczego się nie nauczymy, nie poznamy 
niczego nowego, zgnijemy w jakimś rozsypującym się domu kultury. 

Dziś, po osiemnastu edycjach czuję się tak, jakbym skontaktowa-
ła się z pierwotnym źródłem festiwalu, jakby pierwsze dziecko dotar-
ło do pełnoletności8. Osiągnęłam pewien poziom spokoju i spełnienia, 
ale źródło jest wciąż żywe i to mnie bardzo cieszy. Mam nadzieję, że 
nigdy nie wyschnie.

8	 Końcowy fragment wywiadu dotyczący 18. edycji festiwalu (2019) pochodzi z listo-
pada 2019.
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Rozmowa z Włodzimierzem Kaczkowskim

Międzynarodowy Festiwal Teatrów 
Tańca Zawirowania

Festiwal powołaliście do życia z  Elwirą Piorun w  2005  roku. 
Z jakiej potrzeby, z jakiej diagnozy festiwal się wyłonił? Jak się 
rozwijał?
Wróciliśmy z Elwirą z Niemiec, po długim pobycie. Szukaliśmy sposo-
bu zaistnienia w Warszawie, w środowisku tańca współczesnego, które 
powstało podczas naszej nieobecności. Jako że Elwira była tancerką 
klasyczną, zastanawialiśmy się, co zrobić i jak myśleć o tym spotka-
niu. Pierwszą ideą, ponieważ jestem reżyserem teatralnym, było zało-
żenie teatru tańca, połączenie dwóch idei: tańca jako zaprojektowane-
go ruchu i teatru jako postaci, konfliktu, rozwoju akcji. Tak wyglądały 
nasze pierwsze spektakle, tak wyglądało moje myślenie o festiwalu. 
W Niemczech poznałem różne grupy tańca, powstała też wtedy Funda-
cja Unii Wyszehradzkiej i pojawiła się możliwość korzystania ze środ-
ków tej fundacji na projekty współpracy między Czechami, Węgrami, 
Słowacją i Polską.

Teraz bardzo trudno jest uzyskać takie pieniądze, ale wtedy wszyst-
ko się wykluwało, to był pierwszy czynnik, który sprawił, że festi-
wal mógł powstać. Pierwsze dwa festiwale odbyły się w ramach tych 
środków. Okazało się, że jest zainteresowanie w tych czterech krajach, 
mimo że teatry marzą raczej o wielkich międzynarodowych tournées. 
Taka była pierwsza idea. Po pierwsze było blisko, po drugie to niewie-
le kosztowało, po trzecie były środki poza miejskimi i ministerialnymi 
grantami, które trudno zdobyć za pierwszym razem.

Szedłem za swoim prywatnym zainteresowaniem, poza tym teatr 
tańca miał mocniejszą reprezentację tam, gdzie nie pojawił się jeszcze 
w tańcu performans czy work in progress. Ciekawym uzupełnieniem 
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naszego wyszehradzkiego konsensu były kraje, które nie miały moż-
liwości prezentacji swoich spektakli w Europie. Zacząłem zapraszać 
teatry z Białorusi, z Ukrainy, również z Rosji. Zapoczątkowałem nurt, 
który potem w partnerstwie wschodnim się ujawnił. Pierwsze pięć edy-
cji było dofinansowane z Unii Wyszechradzkiej i pierwszych dotacji 
miejskich i ministerialnych. Pierwszą naszą nazwą był Festiwal Państw 
Unii Wyszehradzkiej. Później rozszerzyliśmy nazwę o Europę Środko-
wą. Po pięciu edycjach, gdy nawiązaliśmy różne kontakty, okazało się, 
że jest możliwość współpracy i zapraszania zespołów z różnych kra-
jów, także spoza Unii Europejskiej.

W okolicach  roku 2010 mieliśmy już do czynienia z  festiwalem 
tańca, już bez dodatku teatru, otwartego na różne idee tańca, różne 
poglądy. Szliśmy dalej, rozwijając się programowo i finansowo. Szczy-
tem był dziesiąty, jubileuszowy festiwal w 2015 r., na którym wystą-
pił Kibbutz Contemporary Dance Company. Wtedy ze sceny powie-
działem, że gdy zaczynałem dziesięć temu, nie wierzyłem, że to będzie 
możliwe.

Byłem święcie przekonany, że wchodząc na pewien poziom 
uczestnictwa w międzynarodowym obiegu tańca, nie będę się musiał 
cofać. Okazałem się naiwny, ponieważ miejsce, w  którym praco-
waliśmy, zostało nam w 2015 r. odebrane. Ceny wynajmu scen dra-
matycznie wzrosły, a uzyskiwane środki albo się zatrzymywały na 
tym poziomie co poprzednio, albo były mniejsze. Udawało nam się 
utrzymać status quo, natomiast rozwój, o którym myślałem, dzięki 
któremu Warszawa stałaby się miejscem współpracy międzynarodo-
wej, nie tylko festiwali, ale wymiany zespołów i rezydencji, odsu-
nął się w czasie.

W 2017 r. nastąpiło załamanie: nie dostaliśmy na festiwal żadnych 
pieniędzy. Można sobie wyobrazić, jaka to jest sytuacja w obliczu pla-
nowania i międzynarodowych umów. Mam nadzieję, że uda nam się 
wykreować piętnastolecie, zaprosiłem Kibbutz Contemporary Dance 
Company, który ma przyjechać ze spektaklem o azylantach, zresztą 
będzie to jeden z tematów przewodnich. Nie tylko azyl dla uchodźców, 
lecz także azyl jako metafora szukania bezpieczeństwa dla wszystkich, 
ucieczki przed cywilizacją. Skoro już jesteśmy w Unii, a Europa jest 
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naszą drugą ojczyzną, powinniśmy jako reprezentanci Europy wycho-
dzić poza Europę z polskimi spektaklami. Szukać pomysłów na festi-
wale poza Europą, na wymianę. Na tegoroczny festiwal zaprosiliśmy 
zespoły z Peru, z Singapuru. Chciałbym, żeby mobilność artystów nie 
ograniczała się tylko do Europy. Europa może być prowincją świata. 
Wobec miliarda ludzi w Chinach Unia Europejska jest małym krajem 
gdzieś daleko.

Taką samą sytuację mieliśmy po kilku edycjach Festiwalu Sic!
Przez ostatnie trzy lata miałem dotację, a  nagle cofnęliśmy się do 
zera i w styczniu nie mieliśmy budżetu. Okazało się jednak, że jakimś 
cudem zrobiliśmy może nie festiwal, a  konfrontacje europejskie, 
mniej to kosztowało. W następnym  roku powróciliśmy do średniej, 
czyli do koncepcji festiwalu z udziałem gości z zagranicy, z możliwo-
ścią wymiany i współpracy. Udało się przetrzymać rok 2017, a w 2018 
powrócić. Bałem się takiego załamania, w którym rezygnujemy z festi-
walu. Nastąpiło rozszerzenie współpracy pozafestiwalowej, w 2018 
zrealizowaliśmy dwie premiery międzynarodowe: polsko-indyjską 
pokazywaną w  Bombaju oraz hiszpańską z  Danielem Abreu, która 
będzie pokazywana w Madrycie. Miasto Warszawa uruchomiło wnio-
ski na rezydencje, co spowodowało, że co  roku zapraszamy chore-
ografa, który z naszym zespołem, ale nie tylko z naszym, prowadzi 
warsztaty. Poza tym prywatnie uzyskaliśmy miejsce, nie jest to duża 
przestrzeń, ale umożliwia prowadzenie prób.

Na Belwederskiej?
Tak, ulica Belwederska 20/22. Możemy tu prezentować spektakle, 
choć dla większych zespołów i tak będę musiał wynajmować sceny. 
Na innych festiwalach sceny są przez miasta udostępniane po kosztach, 
a w Warszawie obracamy niestety dwa razy tymi samymi pieniędzmi. 
Być może wrócimy do systemu wieloletniego, być może w mieście 
w przyszłym roku będą konkursy trzyletnie. Moim celem jest nie zmar-
nować tego wszystkiego, stworzyć ośrodek współpracy międzynarodo-
wej, którego festiwal byłby tylko jednym elementem.
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Czyli coś w kierunku instytucji?
Wszystko jedno, czy to będzie fundacja, czy instytucja, ważne, by 
miała środki. Mając dotacje jednoroczne nie jesteśmy w stanie zło-
żyć wniosku z  gwarancją wkładu własnego. W  ciągu piętnastu lat 
pokazaliśmy dwieście pięćdziesiąt zespołów z różnych stron świata, 
wypracowaliśmy kontakty, możliwości wymiany. Korzystamy z nich 
jako Teatr Tańca Zawirowania, podróżując po świecie ze spektaklami. 
Zwykle mamy około ośmiu występów zagranicznych w roku, między 
innymi z międzynarodowymi produkcjami. Na tyle się już nasyciliśmy 
tego typu działaniami, że moglibyśmy otworzyć się na inne zespoły, 
inne organizacje i artystów. Uważam, że silniejsze podmioty mogły-
by pomagać mniejszym zaistnieć na scenie światowej. To będzie idea 
współpracy na następne lata.

Dostajemy dwanaście zaproszeń rocznie, a  możemy skorzy-
stać z sześciu. Miasto nie przyzna nam połowy potrzebnych środ-
ków. Chciałbym, żebyśmy w następnym roku wspólnie opracowali 
ankietę dla wszystkich organizacji w Warszawie, które współpra-
cują z zagranicą, żeby środowisko otwarło się na różnego rodzaju 
zagraniczne ośrodki. Chciałbym, po takim zbadaniu sytuacji, wystą-
pić o środki na centrum, które zajmowałoby się międzynarodowym 
networkingiem, które byłoby członkiem sieci domów tańca, sieci 
wymiany. Tego w Warszawie brakuje.

Czy jakiś festiwal był dla was inspiracją? Czy tworzyliście swój 
festiwal zgodnie możliwościami i warunkami?
Startowaliśmy z potrzeby, natomiast krok po kroku uczestniczyliśmy 
w  festiwalach i braliśmy z nich poszczególne elementy. To, co nie-
wielu twórców festiwali na Zachodzie interesuje, pokazywanie krajów 
wschodnich, dla mnie wciąż jest ciekawe. Współpracuję z festiwalem 
w Petersburgu, wiem, jakie tematy są dla nich ważne. Na początku była 
nasza idea, porozumienie Wschodu z Zachodem, spotkanie ich w War-
szawie; idea, by Warszawa była międzynarodowym miastem, w kon-
tekście światowym, a nie tylko europejskim.
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Czy międzynarodowa rozpoznawalność festiwalu jest dla was 
ważna? Czy bardziej się skupiacie na tym, co pokazać warszaw-
skiej publiczności? Czy budujecie markę na zewnątrz?
Rozpoznawalność Zawirowań jest bardzo ważna, od niej zależy, ile 
jesteśmy w  stanie wyciągnąć, jak i  z  kim współpracować. Są dwa 
rodzaje rozpoznawalności – krajowa i międzynarodowa. Krajowa to 
kwestia publiczności. Im bardziej jesteśmy rozpoznawalni, tym wię-
cej ludzi do nas przyjdzie. Ludzie mniej więcej wiedzą, czego mogą się 
spodziewać na naszym festiwalu. Mogą zobaczyć zespoły spoza Euro-
py, które chcą wypowiadać się na jakiś temat. Gdy pokazywaliśmy 
mniej, mieliśmy informacje od widzów, że jest jakaś luka w tym, co się 
prezentuje w Warszawie. Druga sprawa to rozpoznawalność między-
narodowa; co zabawne, nazwa festiwalu była trudna do wymówienia, 
a po latach słowo to jest wypowiadane prawie czysto i z nutką uzna-
nia, że to jest znany i dobry festiwal.

Jestem zapraszamy jako juror festiwali. Zainicjowałem pomysł 
międzynarodowego konkursu choreograficznego, w którym nagrodą 
byłaby prezentacja na pozostałych festiwalach. Nasz festiwal musiał 
z tego zrezygnować ze względu na brak środków, ale udało się nawią-
zać współpracę festiwali w  Jerozolimie i  Hanowerze. Ten pomysł 
poszedł dalej beze mnie.

Możecie nadal w tym wziąć udział?
Festiwal jest teraz dla mnie najważniejszy. Idea była fajna, natomiast 
bez finansowej stabilizacji nie możemy brać w tym udziału.

Skąd czerpiesz idee i pozycje programowe i jaki masz klucz?
Budżet festiwalu, który by wybierał najlepsze zdaniem kuratora 
spektakle, to dwa-trzy miliony złotych. Nie wiem, czy moją ambicją 
byłoby programowanie festiwalu w taki sposób. To, że trzeba korzy-
stać z różnych funduszy, umawiać się z zespołami, stało się sposo-
bem robienia festiwalu. Ideą stały się projekty wymiany, projek-
ty współpracy. Z takiej współpracy rodzi się poczucie, że nie tylko 
chodzi o prezentację w Warszawie, ale o to, co ten zespół z Warsza-
wy wyniesie. Ale zawsze jest miło, bo to działa promocyjnie, gdy 
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zespół taki jak Kibbutz Contemporary Dance Company jest loko-
motywą festiwalu.

Moje zainteresowanie tańcem, będącym funkcją kultury danego 
kraju, wyznacznikiem kultury narodowej, tradycji, powodowało, że 
ciekawe dla mnie było ściągniecie spektaklu z Korei Południowej, za 
którym stał rodzaj tańca, ruchu, gestu, to, jak odnoszą się tam ludzie 
do ciała, jak traktuje się nagość, relację kobiety i mężczyzny. Wyjście 
poza to, co dzieje się w Europie, sprawiło, że festiwal zmieniał się 
w międzynarodowy festiwal tańca z udziałem grup japońskich, chiń-
skich, meksykańskich. Okazało się, że jestem promotorem pewnych 
grup, które zaczęły potem występować w Europie. Ta idea współpracy 
była żywa i potrzebna, nie mówiąc już o zainteresowaniu widzów. Od 
pierwszego festiwalu wiele się zmieniło, to inna epoka: wtedy każdy 
zespół z zagranicy był ciekawy, teraz zaskoczeniem dla publiczności 
może być pokazanie odległej kultury.

Jaka organizacja stoi za festiwalem?
Od początku jest to Fundacja Scena Współczesna.

Jakie są źródła finansowania?
Wykorzystujemy wszelkie źródła. Była fundacja Unii Wyszehradzkiej, 
Fundacja Współpracy Polsko-Niemieckiej. Zawsze staramy się, żeby 
ktoś się dołożył do prezentacji danego zespołu, na przykład ambasa-
da. Zawsze jest to kwestia polityki kulturalnej danego kraju. Najchęt-
niej prezentowałbym same pozaeuropejskie zespoły, natomiast braku-
je na to środków, poza tym o ile Europie istnieją fundusze wymiany, 
poza nią takich środków nie ma. Ambasady wspierają pewne działa-
nia, od tego się zaczęła współpraca z Izraelem, który prowadzi rozle-
głą politykę poprzez kulturę.

Strasznie utrudnia nasze funkcjonowanie każda przerwa w finan-
sowaniu miejskim, bo to przede wszystkim kwestia ciągłości. Trochę 
nas to zatrzymało w biegu. Wolałbym otrzymywać dotację na poziomie 
dwustu tysięcy rocznie w perspektywie trzyletniej, niż trzysta tysięcy 
co roku. Jakoś bym te sto tysięcy rocznie znalazł, a stabilność finanso-
wania umożliwia planowanie. Inna kwestią jest to, że gdy zaczynałem 
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działalność, wniosków było dziesięć-piętnaście, a  teraz jest to sto-
-dwieście w jednym konkursie. Miasto postawiło, może słusznie, na 
debiuty, tylko co z tymi debiutami zrobić?

Jak wyglądały Wasze relacje z instytucjami, w których pokazywa-
liście spektakle? Na ile one utożsamiały się z festiwalem?
Były to relacje partnerskie, gdy byliśmy wpuszczani na scenę po kosz-
tach, były także współprace komercyjne. W zależności od możliwości, 
dyrekcji, od naszych potrzeb. Współpracowaliśmy z Teatrem Studio, 
z Rampą, Teatrem Wielkim oraz z teatrami, w których prowadziliśmy 
swoją działalność, jak Stara Prochownia. Na koszty wpływają ceny 
noclegów. Kiedyś hotelom zależało na współpracy, a  teraz Warsza-
wa stała się miejscem atrakcyjnym turystycznie. Poza Warszawą jest 
łatwiej.

Festiwal nie odbywa się już w jednym terminie?
Przez dwanaście lat odbywał się w czerwcu. Zagranie piętnastu-dwu-
dziestu spektakli w jednym bloku jest jednak męczące. W zeszłym roku, 
trochę z konieczności, ponieważ zaproszone zespoły były w Europie 
i musiałem dopasować się do ich terminów, mieliśmy letnią i jesienną 
odsłonę. Tak udało mi się ściągnąć kilka zespołów, za których przyjazd 
normalnie płaciłbym trzy-cztery razy tyle.

Na festiwalu są obecni artyści z zagranicy i z Polski. Czy jest taka 
szansa i czy jest to dla was ważne, by oni wzajemnie oglądali swoje 
spektakle?
Gwarantujemy im pobyt trzydniowy, żeby troszkę pobyli, pooglądali. 
Niektóre zespoły sobie to przedłużają. Jeśli ktoś przyjeżdża z Peru, sta-
ramy się, by ten pobyt trwał dłużej. Staramy się też wykorzystać obec-
ność tancerzy, żeby prowadzili otwarte warsztaty. Ważne jest dla nas 
spotkanie z człowiekiem, pokazanie jego myślenia.

Kierujecie warsztaty do warszawskich tancerzy?
Liczy się kolejność zapisów, prowadzimy także stałą akademię tańca, 
trzy czwarte uczestników to nasi studenci. Czasem dublujemy zajęcia.
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Czy prowadzicie rozmowy z artystami po spektaklach? Na ile jest 
to dla Was ważne?
Przez jakiś czas prowadziłem takie rozmowy, ale jak sama wiesz, róż-
nie to bywa. Po pierwsze muszą być osoby, które umiejętnie prowadzą 
tego typu rozmowy, po drugie widzowie muszą być naprawdę zain-
teresowani. Dziś ludzie bardzo chętnie zostają na takich spotkaniach, 
zadają pytania. Może to jest kwestia nowych widzów, tego, że znik-
nęła bariera językowa i już nie ma konieczności tłumaczenia rozmów.

Nagrywacie takie rozmowy?
Nagrywamy, być może w tym roku wprowadzimy internetowe trans-
misje. Ma to swoją wartość.

Jakie festiwal ma znaczenie dla artystów? Czy artyści wracają do 
Was po jakimś czasie? Utrzymujecie z nimi kontakt?
Mam wielką satysfakcję, jeśli stajemy się ważni dla artystów. Tak było 
we współpracy z zespołem tańca z Albanii. Ku mojemu zaskoczeniu 
jest wiele takich krajów i miejsc, w których taniec jest szansą rozwo-
ju młodzieży W kulturach arabskich, w których funkcjonowanie teatru 
jest zdefiniowane przez sztywne zasady, taniec współczesny jest furt-
ką, bardzo dużo młodych ludzi się do niego garnie. Mam satysfak-
cję, że mogę pomóc tym ludziom w taki sposób, że przyjadą do Pol-
ski i skontaktują się z innymi zespołami. Dla nich to szansa rozwoju. 
Im bardziej znaczącą marką są Zawirowania, tym łatwiej jest im uzy-
skać wsparcie u siebie.

Na Białorusi znam kilka zespołów, które zapraszaliśmy piętnaście 
lat temu, a które wciąż istnieją. Wsparcie to za dużo powiedziane, ale 
to zaproszenie stało się dla nich szansą, poczuły, że jest ktoś, kogo inte-
resuje ich praca. Wtedy było to dla nich wyrywanie się z jakiegoś sche-
matu, a teraz są zawodowymi zespołami, które zresztą poszły w bardzo 
różnych kierunkach. Jeden z artystów prowadzi program typu You Can 
Dance, jest gwiazdą, inni poszli w eventy, o których nikt tam kilkana-
ście lat temu nie słyszał. Festiwal w Witebsku jest najstarszym festi-
walem współczesnej choreografii. Nasza obecność ma tam swoje zna-
czenie, nasz pobyt tam i zaproszenie ich do nas.
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Współpracowałem na przykład z Teatrem Inzhest z Mińska, bardzo 
ciekawy teatr, na granicy tańca, bliżej pantomimy i teatru. Nie mają 
lekko, bo wypowiadając się metaforycznie, dotykają polityki. Nie są 
fetowani przez miasto i państwo, natomiast ich obecność tutaj jest cie-
kawa dla widowni. Są bardzo dobrze przyjmowani, dla nich to jest 
paliwo do istnienia. Czasem zmiana jest na korzyść, czasem na nieko-
rzyść. Kiedy po dłuższej przerwie pojechałem na Ukrainę, zauważy-
łem pewien rodzaj zagrożenia. Przez jakiś czas byli otwarci na Euro-
pę, wydawało się, że można już tylko się rozwijać, a okazało się, że 
trzeba się zwijać.

Teatr Aura w Kownie, który przyjeżdżał na festiwal, uczył się od 
nas, dostał różne kontakty, a ponieważ mają stałe wsparcie, rozwinę-
li się niesamowicie, zatrudniają zagranicznych tancerzy. Trochę serce 
ściska, dlaczego u nas nie można tego zrobić, ale oni są instytucją. 
Byłoby marzeniem, żeby tak funkcjonować.

Czy jako dyrektorzy i programatorzy festiwali w Warszawie czu-
jecie, że wspólnie tworzycie obecność tańca w Warszawie?
Zawsze było trochę konkurencji między festiwalami Zawirowania 
i Ciało/Umysł, z plusem dla Edyty Kozak, bo dużo wcześniej zaczy-
nała. Czasami używano tego argumentu: po co Warszawie dwa duże 
festiwale? Mamy jednak inne programy. Festiwal Edyty bardziej się 
wpisuje w tendencje miasta do poszukiwania nowych dróg. Różnicę 
między nami a C/U chciałem utrzymać. Edyta szła w kierunku perfor-
mansu, eksperymentu, ja starałem się utrzymać podejście bardziej kon-
serwatywne, skupiając się na kulturowych odmianach tańca, poszuki-
waniu najdalszych kontekstów kulturowych. Mówię, że Zawirowania 
to festiwal crossingowy, skrzyżowania kultur, a Ciało/Umysł dotyka 
innych kwestii. Zawsze starałem się zrównać z Ciało/Umysł budżeto-
wo, z różnych względów nie udaje się tego zrobić. Tak to bywa, gdy 
wystartuje się później o parę lat. Przecież Warszawę stać na dwa takie 
festiwale, zwłaszcza że oba mają swoją publiczność.

Dla Was jest to oczywiste, że robicie festiwal w Warszawie. Na ile 
Warszawa jest obecna w Waszym myśleniu, w tym, co pokazujecie 
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ludziom, którzy tu przyjeżdżają? Czy historia Warszawy, tło war-
szawskie jest dla Was istotne?
Po pierwsze jest łatwiej, możemy narzekać, ale to w Warszawie są naj-
większe środki na kulturę, choć pojedyncze festiwale są większe niż te 
w Warszawie, Międzynarodowe Spotkania Teatrów Tańca w Lublinie 
czy Łódzkie Spotkania Baletowe.

Myślałem o tym, by przenieść festiwal, kiedy nie dostałem pienię-
dzy. Festiwal miał znaną markę i kontakty, nie wymaga ogromnych 
środków, bo przecież taka Malta kosztuje dwadzieścia razy tyle. Może 
się aż tak bardzo nie starałem, ale też nikt nie wyraził zainteresowania. 
Można sobie przecież wyobrazić, że jakieś miasto wchodzi w Zawi-
rowania i pokazujemy je w dwóch miastach. Na przykład Warszawa 
i Siedlce byłyby ciekawym eksperymentem. Jestem otwarty, ale muszę 
mieć stabilizację.

Jak to wygląda w przypadku wyjazdów Teatru Tańca Zawirowa-
nia, które są powiązane z festiwalem?
Gdy piszę wniosek do miasta, to oczywiście jako teatr promujemy 
Warszawę, ale jednocześnie jesteśmy reprezentantami pewnego spo-
sobu myślenia. Czasami mam wrażenie, że macha się ręką: co wy tam 
możecie pokazać w Peru? Występowaliśmy na znanych festiwalach, 
Madrid en Danza czy International Exposure. Jesteśmy tam jednymi 
z wielu, natomiast podczas dalekich wyjazdów dochodzi do prawdzi-
wego zderzenia. W  dalszych zakątkach świata jesteśmy traktowani 
jako przedstawiciele Europy; w Indiach na przykład Polakami jeste-
śmy dopiero w drugiej kolejności. Dla części świata Europa jest mitem.

Wraz z zaproszeniem do Iranu dostaliśmy aneks, w którym było 
napisane, że mężczyźni i  kobiety nie mogą się dotykać na scenie. 
W krajach patriarchalnych to, że w naszych spektaklach kobieta ma 
dominującą rolę, wywołuje szok kulturowy. Niekiedy otwieramy jakąś 
ścieżkę, a niekiedy dochodzimy do ściany. Dopóki jest we mnie cie-
kawość, chciałbym ją pielęgnować. Myślę o powołaniu takiego cen-
trum, żebyśmy mieli kontakt z Argentyną, Brazylią, Peru, z Chinami 
i te informacje przekazywali dalej. Mamy w tych krajach niezłą pozy-
cję, jesteśmy tam obecni.
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O ile Ciało/Umysł kreuje na festiwal kilka wydarzeń z Polski, my 
raczej skupialiśmy się na międzynarodowych występach, a jeżeli kre-
owaliśmy coś, to za pomocą naszego zespołu. By występować musimy 
zapewniać standard zawodowstwa, niezależnie od tego gdzie występu-
jemy. Obecnie jesteśmy na granicy także z uwagi na zespół, który nam 
się wykruszył, i współpracujemy teraz z młodymi ludźmi, jak Bartosz 
Woszczyński czy Artur Grabarczyk. Ułatwiliśmy kontakty międzyna-
rodowe Ilonie Gumowskiej i  Izie Prokopek. Zaczynamy być czymś 
w rodzaju parasola.

Z kim tworzyłeś festiwal?
Nie jesteśmy w stanie zapewnić etatów, więc nasza ekipa się zmienia. 
Przy pierwszych edycjach olbrzymią pomocą był dla mnie Jacek Paco-
cha, jego doświadczenie pozwalało to wszystko zorganizować. Trzeba 
było twardej ręki organizatora, którą mam teraz, a wtedy nie miałem. 
Ekipę formujemy praktycznie corocznie. Elwira Piorun, która prowa-
dzi Teatr Tańca Zawirowania, uczestniczy także w organizacji festiwa-
lu. Współpracuję od kilku lat z Wojtkiem Grudzińskim, który ma inne 
spojrzenie, nowe kontakty. Nie chcę się zatapiać w swoim myśleniu 
o dawnym tańcu, dawnym teatrze, chcę uczestniczyć w tym nowym. 
Rozumiem ludzi, którzy odchodzą. Są dwa rodzaje odejść: odejście 
w górę, gdy ktoś zdobył wiedzę i chce się dalej rozwijać, jest też odej-
ście w dół, gdy pojawia się pytanie: za co będę żył?

To ciężka robota, wymagająca skóry nosorożca i wrażliwości moty-
la. Kwestie negocjacji, kontakty z artystami. Festiwal powinien być 
robiony przez przynajmniej pięć osób przez cały rok, robi to trójka 
ludzi w tych miesiącach najważniejszych. Realizujemy projekty poza 
festiwalem, czym staram się zatrzymać tych ludzi. Jeżeli tych projek-
tów nie ma, nic nie mogę zrobić.

Nakład sił na promocję jest dużo większy.
Nakład jest dużo większy. Z promocją jest coraz gorzej, gazety padają, 
likwidowane są działy kulturalne. To, co kiedyś było za darmo, teraz 
kosztuje. Brakuje ekspertów, ludzi, którzy żyją z opisywania kultu-
ry. Programów nikt nie czyta, nastąpiła zmiana mediów. Stabilizacja, 



współpraca powoduje, że wiele rzeczy można by zrobić taniej. Ktoś 
bez naszych kontaktów promocyjnych musi wydawać dużo więcej. 
Jeżeli my to organizujemy, jesteśmy w stanie za pomocą mniejszych 
pieniędzy osiągnąć więcej.

Chciałam jeszcze zapytać o archiwum festiwalu. Czy ten temat jest 
dla Was istotny?
Mam cały strych zawalony. Przekażemy do Instytutu Muzyki i Tańca, 
nie wiem jednak, gdzie oni to pomieszczą. Napiszesz artykuł i coś po 
nas pozostanie.

Festiwale gromadzą wiedzę, kontakty. Natomiast pojawia się ten-
dencja odchodzenia od formuły festiwalu. Czy ta formuła jest dla 
Was wciąż aktualna?
Zachowujemy formułę festiwalu-święta, przy czym jest to święto roz-
ciągnięte w czasie. Dwa-trzy tygodnie festiwalowe są bardziej funkcjo-
nalne. Jest dużo do zrobienia. Mam nadzieje, że się wszystko rozwinie. 
Jestem ciekaw, co będzie z festiwalami, co z projektami trzyletnimi. 
Szkoda, że nie ma jeszcze teatru, który byłby miejscem tańca. Jesteśmy 
w stanie namieszać w światowym tańcu, gdyby się udało coś takiego. 
Jest jeszcze wiele gór do zdobycia.
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Rozmowa z Iloną Trybułą

Międzynarodowy Festiwal Improwizacji 
Tańca Sic!

Co było przed festiwalem? Czym się zajmowałaś?
Zajmowałam się przede wszystkim tańcem, bo to mój zawód. Tańcem, 
który wtedy zaczęłam nazywać „nowym”, który odkrywałam na wła-
sną rękę. Zajmowałam się improwizacją, co oznaczało w Polsce wywa-
żanie otwartych drzwi. Uczyłam już w szkole, robiłam swoje spekta-
kle i odkryłam, że forma improwizowanego solo jest mi przypisana. To 
wynikało z rozeznania, nie była to decyzja ekonomiczna.

W jaki sposób w Twoim życiu pojawia się improwizacja?
Kiedy zdecydowałam się na niezależną ścieżkę, szybko okazało się, 
że to improwizacja będzie moim językiem i sposobem ujmowania rze-
czywistości. Oznaczało to samodzielne poszukiwania, a także wywa-
żanie otwartych już drzwi; w tamtym czasie zaledwie kilka osób zaj-
mowało się improwizacją w tańcu. Nigdy nie myślałam, że to był czas 
stracony, skoro istniały techniki i narzędzia improwizacji. Przeciwnie, 
z ogromną radością (i satysfakcją) widziałam później podczas spotkań 
z nauczycielami improwizacji, także podczas festiwalu, że doszliśmy 
do tych samych punktów, jednak innymi drogami. W  improwizacji 
generalnie chodzi o jedno, o wejście z zaufaniem w nieznane i tworze-
nie w czasie rzeczywistym, choć akcenty mogą się rozkładać za każ-
dym razem inaczej, na różne aspekty improwizacji.

Bardzo cenię tę pracę i warunki, w jakich przyszło nam, prekurso-
rom tańca współczesnego w Polsce, zaczynać. Wspaniale i potrzeb-
nie jest korzystać z wiedzy i dorobku poprzedników, ale uważam, że 
każdy twórca, choreograf, musi podjąć ryzyko własnej ścieżki i odkry-
cia swojego języka.
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Pierwsze nauki i wskazówki czerpałam od muzyków jazzowych, 
którzy posługiwali się improwizacją. Poprzez kontakty z  muzyka-
mi, środowiskiem jazzowym moja pierwsza i skończona improwiza-
cja miała miejsce w nieistniejącym już klubie jazzowym Akwarium 
przy ulicy Emilii Plater1. Po koncercie Marca Shermana, amerykań-
skiego pianisty jazzowego, który przyjechał z Nowego Jorku ze swoim 
zespołem, a którego poznałam podczas pobytu w tym mieście, zaczę-
łam improwizować z perkusistą z jego zespołu, którego nazwiska nie 
pamiętam. Po raz pierwszy improwizowałam w taki sposób. W totalnie 
skoncentrowany, szybki, precyzyjny, adekwatny, swobodny, z morzem 
możliwości, z których wybiera się tę najwłaściwszą, a decyzję podej-
muje natychmiast. Sporo czasu upłynęło, zanim do takiego stanu 
i techniki doszłam i posiadłam właściwe narzędzia. Tamto doświad-
czenie z genialnym improwizatorem pokazało mi, czym jest improwi-
zacja i jak smakuje.

Potem robiłam swoje spektakle improwizowane, pierwszym był 
duet z Pawłem Pniewskim do muzyki na żywo z Piotrem Jacksonem 
Wolskim i Mateuszem Pospieszalskim, w którym improwizowane były 
tylko fragmenty. Później zrobiłam kilkanaście spektakli solowych, już 
w całości improwizowanych, zawsze współpracując z  improwizują-
cymi muzykami.

Co doprowadziło do powołania festiwalu?
Zaczęłam myśleć o  festiwalu, ponieważ spektakle improwizowane 
właściwie nie funkcjonowały, nie funkcjonowała nauka improwizacji 
w tańcu, a przede wszystkim improwizacja nie była obecna w prakty-
ce polskich tancerzy, zaledwie kilka osób intuicyjnie ją odkrywało i jej 
używało. W tamtym czasie zaczęli już do nas przyjeżdżać nauczycie-
le. Byli bardzo potrzebni, bo własne odkrycia własnymi odkryciami, 
ale wiedza zdobyta to bardzo pozytywna sprawa. Trzeba jednak powie-
dzieć, że pierwsi zawodowi nauczyciele z ogromną praktyką pojawili 

1	 Akwarium Jazz Club  – pierwszy klub jazzowy w  Polsce, założony w  1977  r. 
przy ul. Emilii Plater 49, w roku 2000 zamknięty, otwierany w 2007 i 2017 roku 
w dwóch innych lokalizacjach.
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się dopiero na Sic!, pokazując, że można robić spektakle improwizo-
wane. Panowała dramatyczna niewiedza. Planując festiwal, myślałam, 
że będziemy się uczyć i będziemy oglądać.

Oraz że polscy improwizatorzy będą też grać, prawda? Chcieliśmy 
stworzyć warunki do pokazania spektakli, zapraszaliśmy do eks-
perymentowania z improwizacją.
Już na pierwszej edycji byli polscy tancerze. Na przykład Leszek 
Bzdyl, który nigdy wcześniej nie improwizował na scenie i właśnie 
dlatego go zaprosiłam. Długo mi nie odpowiadał, bo bardzo się tego 
bał. Chyba dzięki festiwalowi właśnie kilka lat później powstał impro-
wizowany spektakl Cafe latte. Niektórzy artyści byli zdumieni i niemal 
zawstydzeni, że dostają za improwizację honorarium (bardzo przyzwo-
ite jak na owe czasy i stawki w polskim tańcu). Bo za co? Od począt-
ku staraliśmy się o to dbać. Płaciliśmy jedne z lepszych stawek, przy-
zwoite pieniądze. Na początku więc myślałam o tym, żeby się uczyć. 
Żeby prezentować i żeby się uczyć. Wszystkim edycjom towarzyszy-
ły warsztaty. Miedzy nami mówiąc, ten festiwal nie był doceniony tak 
jak powinien. Nie skorzystano z niego tak, jak powinno się skorzy-
stać. Do tej pory jakoś Polska nie od końca dojrzała do improwizacji.

Może to proces?
Mimo że improwizacja jest obecna na wszystkich kierunkach tańca 
mniej więcej od dziesięciu lat, w dalszym ciągu jest niedoceniona jako 
metoda pracy i technika dla tancerzy, jako rodzaj filozofii tańca, która 
daleko też wykracza poza technikę. Korzenie improwizacji sięgają filo-
zofii, psychologii, ontologii, jest ona podstawą twórczości i szczytem 
dojrzałości twórczej. Widzę, że nasze środowisko nie dojrzało do tego, 
by w pełni docenić improwizację. Jednak tutaj muzycy ciągle są przed 
nami.

Pamiętam taki moment, kiedy spotkaliśmy się z Jackiem Owczar-
kiem, który też zajmował się improwizacją, my mieliśmy fundację 
i zaczęliśmy myśleć o  festiwalu. Pierwsze trzy edycje zrobiliśmy 
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w Teatrze Wytwórnia na Pradze. To było wtedy ważne miejsce dla 
tańca.
Tak, pierwsze, które przytuliło taniec po Kino Teatrze Tęcza z Jarosła-
wem Żwirblisem, gdzie odbywały się pierwsze premiery warszawskich 
twórców, i Teatrze Małym Pawła Konica.

I po Centrum Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski, gdzie był 
obecny taniec, czy poprzez Festiwal Rozdroże, czy warsztaty, czy 
Aneks Solo Festival, czy inne inicjatywy. Myśleliśmy, że poprzez 
Sic! w Wytwórni, wspólnie w innymi artystami, jak rezydujący tam 
twórcy teatru Bretoncaffe, budujemy miejsce, które stale będzie 
otwarte dla tańca. Tak się nie stało, ale dużo tam się wydarzyło2.
Skąd czerpałeś kontakty, pomysły, kogo chciałabyś zaprosić? 
Pamiętam, że szliśmy ryzykownym tropem, ale przez to, że nie 
zapraszaliśmy gotowych spektakli, miałam poczucie, że tworzymy 
przestrzeń do nowych zdarzeń.
To było tak po nitce do kłębka. Już teraz nie pamiętam, skąd się dowie-
działam o Davidzie Zambrano, że jest gwiazdą improwizacji. Nie jeź-
dziłem po świecie. Był internet, którzy już mocno hulał. Rozmawiałam 
z  ludźmi, których zapraszałam, byłam tak zainteresowana improwi-
zacją, że szukałam, czytałam. Ci ludzie mi się po prostu pojawiali 
poprzez nawiązane kontakty.

Miałam poczucie, ze szukaliśmy cały czas ludzi, którzy idą drogą 
improwizacji bardzo konsekwentnie. Pamiętam taki klucz. Szuka-
liśmy bardzo głębokiej metody, która stoi za tym, co ten człowiek 
robi na scenie. Czy się zgodzisz?
Sposób, w jaki traktowali swoją prace i o niej mówili, był dla mnie 
decydujący. Nie musiałam oglądać spektakli, ufałam im. Miałam 
wewnętrzną cenzurę, bardzo ostrą, moje wyczucie. Improwizacja mnie 

2	 Teatr Wytwórnia mieścił się w Warszawie przy ul. Ząbkowskiej 27/31 (wejście: 
róg ulic Markowskiej i Białostockiej), założyła go grupa dramaturgów i reżyserów: 
Janusz Owsiany, Małgorzata Owsiany, Radek Dobrowolski, Jacek Papis i Monika 
Powalisz. Istniał od listopada 2005 do grudnia 2010.
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interesowała nie tyle jako technika i metoda tańca, ile jako metoda, 
która idzie dużo dalej poza technikę. Improwizacja jest fenomenem, 
zwieńczeniem, ukoronowaniem twórczości, ma konotacje i korzenie 
zapuszczone bardzo głęboko. To narzędzie do pozyskania siebie jako 
twórcy i w ogóle siebie. Improwizacja jest stosowana jako metoda tera-
peutyczna, jej dobroczynny wpływ jest zbadany.

Praktyką i badaniem improwizacji zajmuję się od ponad dwudzie-
stu lat, a uczę improwizacji i poprzez improwizację już od piętnastu. 
Nigdy nie widziałam tak dobrych rzeczy, jak wtedy, kiedy ludzie prze-
kraczają tę granice, którą trzeba przekroczyć w tańcu improwizowa-
nym. Wtedy wydarzają się rzeczy absolutnie wspaniałe. Ludzie się 
wtedy świetnie czują, zyskują siebie, tak to można najkrócej powie-
dzieć. Gdy teraz patrzę na moich studentów, po przekroczeniu tej gra-
nicy to są osoby świadome siebie, które się dobrze z tym czują, dosta-
ły taki potencjał do tworzenia, do życia.

Louise Frankenhuis, która jest mentorem na Wydziale Teatru Tańca 
w Bytomiu, gdzie uczę, mówiła, że technika jest ważna, ale to w impro-
wizacji wszystko się ukazuje i kumuluje, to jest dopiero wyzwanie. 
Dopiero tutaj, w improwizacji, wszystko się sprawdza, wszystko, co 
masz i czym jesteś. To, co tworzy artystę.

Specyfika naszego festiwalu była taka, że nie było prób. To zna-
czy były, tylko zupełnie inne niż te, które znamy z  innych festi-
wali. Próby, bycie i rozmowy z artystami, którzy przyjeżdżali do 
Wytwórni czy później do CSW, to było coś fascynującego. Obser-
wowanie, jak oni wchodzą do przestrzeni i właściwie już wiedzą. 
Próby były dla nas same w sobie częścią festiwalu.
W improwizacji nie rozdziela się tego, co na scenie i  tego, co poza 
sceną. To sposób myślenia i sposób działania. Nie jest tak, że na oko-
liczność sztuki staje się kimś innym, wchodzę w jakąś wyizolowaną 
bańkę i nią się zajmuję. To jest proste, totalnie skupione i uważne. Próby 
były częścią tej rzeczywistości. Julyen Hamilton na przykład potrzebo-
wał dużo czasu, żeby pobyć w na scenie. Ponieważ do swojego spekta-
klu potrzebował obiektów, więc znajdował kawałki lamp, jakieś mate-
riały, patyki, w Wytwórni akurat było tego dużo. Potrzebował oswoić 
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się z przestrzenią, ustawiał światła. Każdy to robił inaczej. Niektórzy 
potrzebowali piętnastu minut.

David Zambrano potrzebował trzech minut. Pamiętam, że wszedł 
do dużej sali Teatru Wytwórnia, spojrzał, wyszedł i to było wszyst-
ko. Zobaczył brązowy kolor ścian, miał skojarzenie z muzyką, któ-
rej użył, i przeniosło mu się to na kostium, który wybrał spośród 
kilku. Niezwykłe było to, jak improwizatorzy zbierali z miejsca, 
z ludzi. Ten proces trwał jeszcze zanim przyjechali i jeszcze chwi-
le po ich wyjeździe, a my im towarzyszyłyśmy.
Tak było. Warto powiedzieć o tych fajnych i wyjątkowych spotkaniach 
tancerzy i muzyków podczas dwóch wspólnych edycji z Festiwalem 
Ad Libitum. Wszyscy mieli na próbę w Sali im. Wojchecha Krukow-
skiego w Laboratorium CSW godzinę, nie więcej.

Z Krzysztofem Knittlem zdecydowaliście, kogo z kim połączyć.
Krzysztof zapraszał muzyków, ja zapraszałam tancerzy, ale wyszło na 
to, że to ja ich łączyłam. Potem Krzysztof mówił mi: „No, odważna 
jesteś”. Ale kto by to zrobił? Jakoś intuicyjnie łączyłam ich w pary. To 
były dobre połączenia. Podczas pierwszej edycji z Ad Libitum artyści 
mieli godzinę próby, chociażby po to, by się poznać. Niektórzy wcho-
dzili na scenę i próbowali, a niektórzy na kawie sobie siedzieli. Pod-
czas drugiej edycji, której tematem była improwizacja zespołowa, to 
już inaczej wyglądało, czas nie był limitowany, ale też nie były to dłu-
gie próby.

To było fascynujące, jak niewiele czasu potrzebowali, by złapać 
kontakt, poznać się w przestrzeni lub właśnie posiedzieć w kawiar-
ni, prawdziwe spotkanie odbywało się wieczorem przed publicz-
nością. Festiwal zazwyczaj trwał trzy-cztery dni. Zależało nam na 
tym, by wszyscy byli obecni cały ten czas, żeby zobaczyli nawza-
jem swoje improwizacje. Podczas niektórych edycji nasi improwi-
zatorzy mogli spotykać się po wielu latach i spędzić ze sobą te trzy 
dni w Warszawie, jak Julyen Hamilton, Daniel Lepkoff i Andrew 
Harwood. To był ważny aspekt festiwalu. Ważne było dla Pracowni 
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Fizycznej to, że obejrzał ich Julyen Hamilton czy inni goście, dla 
wszystkich to miało znaczenie, ponieważ potem były długie roz-
mowy, feedbacki.
Ludzie, którzy zajmują się improwizacją, to szczególny rodzaj. Cudow-
ną osobą jest Chanti Wadge, która była na pierwszej edycji… Impro-
wizacja wymaga czegoś dobrego w charakterze człowieka, czegoś rze-
czywistego, prawdziwego, czegoś, co się łączy ze słuchaniem, z dobrze 
pojętą pokorą, z całą masą dobrych cech. Może dlatego ten festiwal 
miał bardzo dobrą atmosferę, ponieważ gromadził ludzi, którzy patrzą 
dalej niż reprezentacja, skupienie się na tym, by dzieło było świet-
ne. Wiadomo, że improwizacja nie na tym polega, polega zupełnie na 
czymś innym, aczkolwiek jest w niej świadomość tego, że spektakle 
muszą być… To znaczy fajnie, jeśli są ciekawe i przede wszystkim są 
dla publiczności. Już w pierwszej recenzji festiwalu się pojawiła opi-
nia, że była bardzo dobra atmosfera. To dla mnie wielka wartość.

Warsztaty były ważną częścią festiwalu, najczęściej odbywały się 
w Centrum Łowicka i trwały trzy-cztery dni, czasami wpływały na 
to, co się działo wieczorem na scenie.
Wszyscy chcieli oglądać to, co działo się na scenie, ponieważ pojawi-
li się mistrzowie improwizacji, legendy i postaci kultowe. Wcześniej 
nie można było w Polsce zobaczyć Hamiltona czy Lepkoffa. Dla ludzi 
zainteresowanych improwizacją to było jak powietrze. Ludzie bardzo 
chcieli się uczyć, czy poprzez oglądanie spektakli, czy poprzez udział 
w warsztatach. Nie tylko młodzi tancerze, ale też bardzo doświadcze-
ni, którzy przyjeżdżali z całej Polski. Był głód solidnej dawki tej tech-
niki, rzetelnej nauki. Gdy zauważyłam, że to się zmieniło – wszyscy 
zaczęli się tym zajmować, ale nie chcieli się uczyć – zrezygnowałam 
z robienia festiwalu. Minął ten czas po prostu.

Warsztaty dawały narzędzia, które każdy z  tych wykonawców 
odkrywał dla siebie, ale uczyły przede wszystkim stosunku do upra-
wiania tego zawodu, do sztuki, do postrzegania siebie w tym zawo-
dzie. Celował w tym szczególnie Julyen Hamilton. Dla mnie to mistrz 
życia, etyki uprawiania tego zawodu. Jest moim mistrzem. Ci, którzy 
mieli otwarte oczy i uszy, bardzo wiele zyskali, ucząc się od tych ludzi, 
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na czele ze mną. Wartością było prezentowanie postaw, które bardzo 
pomagają odnaleźć się twórcy w świecie sztuki, bo to trudny bardzo 
świat, można się w nim zagubić, można być nieszczęśliwym, w wiecz-
nym niepokoju twórczym, w ucisku. A oni pokazywali inną ścieżkę.

W improwizację jest wpisana akceptacja i ważność, to się przeno-
si na publiczność. Pamiętam naszą rozmowę z Kamilem Dąbrową 
w Tok FM, to było dzień przed jedną z edycji. On pytał: „Ale jak to, 
nie wiecie, co się będzie działo na festiwalu?”. Powiedziałaś: „No 
nie wiemy i to jest właśnie super”. Wyjaśniałyśmy, że wiemy, kto 
wystąpi, ale nie wiemy dokładnie, co będzie się działo. Uczyliśmy 
się i publiczność uczyła się tego, by dać kredyt i być razem z arty-
stą w sytuacji, w której nie wiemy. Jak pamiętasz publiczność festi-
walu, czy ona się zmieniała?
Publiczność od początku była życzliwa. Może dlatego, że ta formuła 
przyciągała ludzi ciekawych, otwartych. Do tej pory w tańcu współ-
czesnym w Polsce pojawia się temat pozyskiwania i edukacji publicz-
ności. To co można było powiedzieć o spektaklach improwizowanych, 
które były rzadkością? Na początku to byli ludzie z branży, ale nie 
tylko. Było sporo studentów ze szkoły aktorskiej. Publiczność, która 
wie, że przychodzi na spektakl improwizowany, jest zainteresowana 
tym, co to będzie, albo jest otwarta. Poza tym improwizacja jest formą 
komunikatywną, od początku to wiedziałam. Jest w stanie dotrzeć do 
wszystkich, ponieważ ludzie rozumieją nie tylko taniec, mowę ciała 
czy drugie ciało, ale też taką formę, która się materializuje na ich 
oczach, moment niepewności, szukania czy nawet zagubienia. Ludzie 
znają to z własnego doświadczenia i myślę, że chętnie oglądają. Przy-
chodzi też publiczność bardziej profesjonalna, która porównuje sobie 
spektakle improwizowane i choreografowane.

W latach, kiedy istniał nasz festiwal, młodzi tancerze uczyli się 
improwizacji poza Polską i wracali, niektórzy polscy artyści zaczy-
nali robić swoje spektakle i to się sumowało, wpływając na zmianę 
w postrzeganiu improwizacji. Nasz festiwal utorował drogę spek-
taklom improwizowanym na polskie sceny. Ludzie nie boją się 
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ich robić, władze nie boją się dawać na nie pieniędzy, a festiwale 
zapraszać. Festiwal Sic! na to zapracował bardzo mocno. Chcia-
łam zapytać o  formułę festiwalu, która zmieniła się w całorocz-
ną w 2016 roku. Z jednej strony coroczne „święto” sprzyja byciu 
razem przez ten niedługi festiwalowy czas, z drugiej jest frustru-
jącą pracą, ponieważ bardzo trudno jest zbudować oczekiwanie 
na kolejna edycję, budować publiczność, bo po roku trzeba ją od 
początku zapraszać.
Festiwal był w Warszawie, a  to trudne środowisko, trudne miejsce. 
Było sporo festiwali i dużo się działo, choć w ogromnym rozproszeniu.

Ta publiczność jeszcze wtedy nie była na tyle liczna, by po dzie-
sięciu dniach ściągać ją na kolejny festiwal. Gdy festiwal Ciało/
Umysł, który dotąd odbywał się latem, przeniósł się na jesień, u nas 
publiczności było mniej. Wszyscy operowali tą jedną, sporą, ale 
jednak ograniczoną publicznością. Teraz doszły w Warszawie inne 
festiwale i stałe programy, jak Scena Tańca Studio, Centrum Sztu-
ki Tańca czy miejsca, które produkują i pokazują taniec regular-
nie, jak Komuna//Warszawa.
Pamiętam to jako najbardziej bolesną część robienia festiwalu, 
pomijając niepewne finansowanie, że na zdarzenia, które propo-
nowaliśmy, raz przychodziło tyle ludzi, że nie wiedzieliśmy, jak ich 
upchnąć, a innym razem mało i nie rządziło się to żadnymi prawa-
mi. Bardzo trudno było nad tym zapanować. Jak budować zainte-
resowanie i wyczekiwanie na kolejną edycje festiwalu? Czy to się 
powinno dziać przez cały rok?
Teraz tak to widzę, że oprócz dość chimerycznej publiczności, która 
jednak przychodziła na ten właściwie ekskluzywny festiwal, festiwal 
dla koneserów i była ciekawa tych artystów, to jest kwestia pieniędzy 
i dobrej reklamy. Festiwal nie współpracował z żadną firmą PR-ową, 
nie miał stałej osoby, która choćby redagowałaby teksty dla mediów, 
całego tego zaplecza, które musi być, aby dotrzeć do widza, bo prze-
cież jest taka masa wydarzeń, szczególnie w Warszawie, że bardzo 
trudno się w tym zorientować i wybrać. Festiwal zawsze był nisko-
budżetowy, myślę że to był główny powód, dla którego nie mieliśmy 
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profesjonalnego zaplecza, które by się zajmowało widocznością festi-
walu w Warszawie. Podkreślam to, bo jest to miasto bardzo trudne. 
Nagle też oczy wielu zwróciły się w inną stronę, w stronę nowych tren-
dów, może takie są potrzeby estetyczne ludzi z tego miasta.

Większość improwizatorów na Sic! pojawiła się po raz pierwszy 
w  Polsce, potem byli zapraszani przez inne instytucje i  bardzo 
dobrze, tak to powinno wyglądać.
W programie w CSW, który zakładał cykl pięciu spotkań, przeszli-
śmy od tłumów do mniejszej widowni w drugiej części roku, mimo 
że cudowne rzeczy się wydarzały. To jest nieprzewidywalne. Cóż, nie 
przychodzili i przegapili cudowne rzeczy.

Porozmawiajmy o ważnych osobach dla festiwalu. Robiłyśmy ten 
festiwal razem, po pewnym czasie jako koordynator dołączyła do 
nas Joanna Chitruszko. Myślę, że trzeba powiedzieć o roli Ewy 
Garniec. Zajmowała się reżyserią światła podczas większości edy-
cji festiwalu.
Ewa Garniec była ważną osobą, powiedziała mi niedawno, że impro-
wizować światłami nauczyła się porządnie na naszym festiwalu.

Lech Rowiński, który robił wszystkie projekty graficzne festiwalu 
Sic!, był ważna postacią, Marta Rowińska oczywiście też. Komu-
nikowaliśmy się z widzami poprzez jego wyobraźnię, miał anielską 
cierpliwość do nas. On zawsze wiedział lepiej, ufaliśmy mu.
Nadawał graficzny kształt idei festiwalu. Bardzo wiele się od niego 
nauczyłam. Po raz pierwszy zobaczyłam, że ktoś tę ideę – a każdemu 
festiwalowi towarzyszył temat – uchwycił w znaku graficznym.

Pamiętam, jak Lech zaproponował żuki, nie sądziłam, że zosta-
ną z nami sześć lat… Ale pomyślałam, że przecież żuk ma skoru-
pę, ale też miękkie podbrzusze, czyli ma to, co jest w improwizacji.
Jest też tak, że żuk krąży, nie idzie nigdy prosto. On krąży, ale nigdy 
ścieżek nie zgubi. Chodzi we wszystkie strony i zawsze trafi na wła-
ściwą ścieżkę. Tak to Lech sobie wymyślił.
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Marta Ankiersztejn robiła zdjęcia od drugiej lub trzeciej edycji, 
potem już zawsze była z nami. Program Sic! Four Seasons reali-
zowałaś już z Moniką Trąbińską.
Tak, Monika Trąbińska była producentką tych pięciu edycji progra-
mu w 2016 roku.

Wydaje mi się, że wiele decyzji w przypadku festiwalu Sic! wyni-
kało z trudu produkcyjnego i braku konsekwencji w finansowa-
niu przez Urząd Miasta Warszawy czy MKiDN, z tego, że z roku 
na rok nie można było być pewnym niczego. Niektóre organiza-
cje sobie to jakoś wypracowały w  późniejszych latach, poprzez 
na przykład trzyletnie granty, dawały radę organizować kolejną 
i kolejną edycje. Teraz pojawiają się nowe modele finansowania, 
dające stabilność i możliwość planowania.
Dla mnie to był bolesny moment w 2012 roku, gdy zdałam sobie 
sprawę, że robię już czwartą edycję nie mieszkając w  Warsza-
wie. Dla mnie osadzenie w mieście, w którym robi się festiwal, jest 
ważne, mieszkając i pracując w Łodzi nie mogłam także poświęcić 
tyle czasu, by robić go rzetelnie. To były trudne decyzje, bo byłam 
bardzo związana z  festiwalem, przejęcie go przez kogoś innego 
było lepszą perspektywą dla festiwalu, pewne ścieżki były wypra-
cowane po sześciu edycjach.
Rozmawiałyśmy o  Wytwórni, ale chciałam jeszcze powiedzieć 
o  relacji z  CSW i  obecności festiwalu w  tej instytucji. W  CSW 
zaczynaliśmy za dyrekcji Wojciecha Krukowskiego, byłam szczę-
śliwa, że możemy realizować go w kultowej dla mnie instytucji, 
na której wystawach się wychowałam, a pod koniec lat 90. pozna-
łam kontakt improwizację. Nowa sala Laboratorium była dla nas 
dobrą przestrzenią. Współpracowaliśmy też z dwoma kolejnymi 
dyrekcjami, ta relacja się zmieniała. To jest istotne, że festiwale 
goszczą w instytucjach, w których zmieniają się dyrektorzy i zmie-
niają się modele współpracy.
Powiedz, już z  perspektywy kilku lat, o  przejściu z  corocznego 
festiwalu do całorocznego programu Sic! Four Seasons w CSW 
i o decyzji, że Sic! się nie odbywa. Czy widzisz to w taki sposób, 
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że coś się wyczerpało, czy że to powinno zmienić formułę? Cały 
czas zajmujesz improwizacją, ale powiedz, czy to jest dla Ciebie 
taki proces, w którym festiwal się pojawił, a teraz jest coś innego, 
czy masz poczucie, że on w jakiejś formie powinien funkcjonować, 
tylko warunki jeszcze na to nie pozwalają?
Kiedy przeniosłaś się do Łodzi i zostałam w próżni, miałam jeszcze 
poczucie, że absolutnie trzeba ten festiwal kontynuować, dlatego szu-
kałam współpracownika, który rozumiałby te idee. Monika Trąbińska 
była bardzo otwarta, to człowiek idei. Wspaniale mi się z nią współ-
pracowało, bardzo sprawnie. Składaliśmy wniosek na kolejną edycję 
w pierwotnej formule, ale nie dostaliśmy pieniędzy. Po zmianie dyrek-
cji namówiłaś mnie na rozmowy z Małgorzatą Ludwisiak i Jarosławem 
Lubiakiem o zmianie formuły na całoroczne cykle.

Byłam zmęczona tym wszystkim, ale czułam, że chcę jeszcze 
zawalczyć. Zaczęliśmy rozmawiać już nie o festiwalu na kolejny rok, 
tylko o  cyklu. Wydawało mi się to sensowniejsze, stała obecność, 
regularne funkcjonowanie, by wpisywać się w świadomość i zwycza-
je warszawskie.

Rozpisanie festiwalu Sic! na pięć wieczorów w ciągu roku – Sic! 
Four Seasons (2016) było tym nowym rozwiązaniem, wypracowa-
nym z Jarosławem Lubiakiem i Małgorzatą Ludwisiak. Wydawało 
mi się, że to szansa na bliższą współpracę programową z U-jazdow-
skim, na odejście od modelu festiwalu, któremu tylko udostępnia 
się przestrzeń.
Bardzo dobrze mi się rozmawiało z Jarosławem Lubiakiem, te rozmo-
wy trochę trwały, nim on zyskał poczucie, że coś nas łączy i podobnie 
rozumiemy pewne sprawy.

Dyrektorzy zgodzili się na cykl, wiązałam ogromne nadzieję z tą 
współpracą. To by trwało dalej, gdybyśmy dostały dotację, o którą sta-
rałyśmy się na drugi cykl w 2017 r. Po pierwszym cyklu, który bardzo 
dobrze poszedł, z którego wszyscy byli zadowoleni, już nie dostaliśmy 
dofinansowania. Stwierdziłam wtedy, że nie chcę już walczyć. To była 
wyjątkowa sytuacja: nasz program, improwizacja tańca była wpisana 
w program takiej instytucji jak CSW, współpraca się rozwijała, było 
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świetnie, to było ogromne osiągnięcie. Ale nie dostaliśmy znowu pie-
niędzy, ile więc można… Poza tym CSW w inną stronę wtedy patrzyło 
niż ja, ale gdybyśmy dostały dofinansowanie, dalej byśmy rozmawiali, 
poznawali swoje perspektywy i ja też odkrywałabym nowe terytoria.

W tej chwili widzę to w ten sposób, że zrezygnowałam, ponieważ 
przychodzi już czas na eksploatację naszego dorobku, że tak powiem, 
krajowego. Czas zapraszania gwiazd już po prostu minął i to mnie spe-
cjalnie nie interesuje. Interesuje mnie nasze rodzime pole, które mam 
nadzieję dzięki współpracy ze studentami i uczelniami zaludnić dobry-
mi improwizatorami. Myślę, że jest czas na to. Już nauczyliśmy się, 
naoglądaliśmy. Fajnie wymieniać się i oglądać, ale dojrzeliśmy już do 
tego, żeby robić swoje rzeczy. To mogą być wspaniałe rzeczy, jeśli cho-
dzi o improwizację, tworzone naszą wypracowaną specyfiką. To mnie 
najbardziej teraz pochłania. Mam duży zapał i energię do tego, żeby 
robić nasze produkcje. Z młodymi ludźmi, ze studentami, których uczę, 
kooperując z  artystami bardziej doświadczonymi, z  muzykami. Nie 
chce mi się objawiać kolejnych gwiazd. Jest kilka młodych osób w Pol-
sce, które są genialne. To jest czas dla nas, tutaj trzeba działać. Patrzyli-
śmy w tamtą stronę, na zagranicę, teraz my mamy ogromny potencjał.

Jesteś częścią środowiska warszawskiego, jesteś też widzem. Czy 
widzisz tendencje odchodzenia od formuły festiwalu? Czy śledzisz 
po prostu to, co Cię interesuje?
Śledzę to, co mnie interesuje. Wydaje mi się, że festiwale przeżywają 
kryzys, zjadają swój ogon. Ale zdarzają się mocne edycje. Jeśli spoj-
rzeć na wydarzenia taneczne w Warszawie, jest ich dużo: regularnie 
prezentuje się Scena Tańca Studio, jest Centrum Sztuki Tańca, więc 
festiwale muszą zaproponować coś, co zainteresuje szerszą publicz-
ność, nie tylko środowisko. Trzeba mocno się nagłowić, jak przycią-
gnąć tych ludzi. Taniec musi dotrzeć do pragnień, potrzeb i myśli czło-
wieka, czy to artysty, czy nie artysty. Trwa walka o to, by taniec został 
doceniony, zauważony. Myślę jednak, że nigdy nie będzie tak nośny jak 
teatr, film czy muzyka, że jego działanie jest inne, subtelniejsze. Mamy 
o taniec walczyć w nas oczywiście, ale tak by był na równi z innymi. 
Niech będzie poznany, doceniony, oswojony i na swoim miejscu.
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Festiwal gromadzi też wiedzę; żeby ta wiedza nie przepadła, wyda-
liśmy publikację3, są zdjęcia, całe archiwum.
Zawsze pieczołowicie zbieraliśmy materiały, nagrania spektakli, zdję-
cia ze wszystkich edycji.

Planowaliśmy na bazie Sic! powołanie przestrzeni rozmowy 
o  improwizacji, chcieliśmy udostępniać te materiały i  dodawać 
nowe.
Mamy unikalne nagrania. Pokazuje je studentom, by uzupełnić ich edu-
kację. Nasza publikacja jest lekturą obowiązkowa od wielu lat wszyst-
kich moich studentów. Poza tym są teksty, które artyści pisali do swo-
ich przedstawień, to bardzo ważne, móc poczytać, jak ktoś myśli. Nie 
ma już strony internetowej festiwalu Sic!, ale prosiłam Lecha, by te 
wszystkie informacje przechował. Nagrania są u mnie. Wykłady zosta-
ły spisane, niestety nie wszystkie – wykład Wojtka Michery nie został 
nagrany, zaginęła świetna rozmowa Julyena Hamiltona, Daniela Lep-
koffa i Andrew Harwooda. Sporo przepadło, ale to, co mamy, to są bez-
cenne rzeczy. Wykłady i rozmowy podczas Sic! od początku były uzu-
pełnieniem braku na poziomie teorii. Wiele wspaniałych rzeczy, które 
pokazywaliśmy na Sic!, nie było opisanych. Ciągle nie ma publikacji 
na temat improwizacji, nikt się nie zajmuje teorią improwizacji tańca, 
nie ma specjalistów. Ale jest już kilka prac, wiem, że studenci będą 
pisać prace magisterskie o improwizacji. Czekamy na to, żeby spekta-
kle improwizowane były recenzowane. Koło się zamyka: skoro nie ma 
regularnych prezentacji, krytycy i badacze nie mają okazji i materia-
łu, by się z zmierzyć z tym tematem. Improwizacja jest to obecna już 
w edukacji, ale jeszcze nie dość obecna w praktyce.

Spektakle improwizowane na Scenie Tańca Studio były recenzo-
wane, czyli coś się zmienia.
Były recenzje, bardzo fajne. Coś się zmienia. Spójrzmy jednak na 
to, jak pisze się o muzyce improwizowanej, jakiego to jest rodzaju 

3	 Wykłady i  rozmowy o  improwizacji tańca, red. Sonia Nieśpiałowska-Owczarek, 
Warszawa 2014. 
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znawstwo, tam mamy do czynienia z technicznymi opisami, nazwa-
nymi metodami. Na marginesie, mam już trochę dosyć rozróżnień na 
poziomie: to jest improwizacja, a  to choreografia. To jest po prostu 
spektakl. Improwizacja jest dla mnie metodą i ścieżką, by pewnie rze-
czy przedstawiać.

Chyba to kwestia dekad kształcenia, rynku wydawniczego i specja-
listycznej prasy. Na Akademii Muzycznej w Łodzi studenci zaczy-
nają pisać o improwizacji, co wynika z programu studiów, ale też 
z takiej, a nie innej kadry. Uczą tam Jacek Owczarek, Witold Jure-
wicz, jest oczywiście Iwona Olszowska.
To się zaczyna dopiero teraz. Wydałyście z Kasią Słobodą książkę4, 
teksty w niej zawarte to w większości przedruki. Brakuje samodziel-
nych prac czy książek na temat improwizacji.

Sic! wpłynął na wiele wydarzeń, na wiele osób, które zaczęły się 
improwizacja interesować. Gdyby nie Sic!, nie byłoby wystawy 
Przyjdźcie, pokażemy Wam co robimy. O improwizacji tańca. Kasia 
Słoboda, która była na Sic! jako widz, zaproponowała ten kieru-
nek myślenia o wystawie w ms². Podczas Sic! namawiałam Davi-
da Zambrano, żeby popracował z polskimi tancerzami. Po kilku 
latach przyjechał na miesiąc na zaproszenie Pracowni Fizycznej 
i zrobił polski remake spektaklu Soul Project, w ramach tej wysta-
wy. Sic! zainicjował wiele kontaktów i pomysłów.
Powstała też Melba5, która trzy lata hulała. Jak na tamte czasu mieli-
śmy sporo pokazów, występowaliśmy w Wytwórni, w Starym Browa-
rze, w MIK w Warszawie.

4	 Przyjdźcie, pokażemy Wam, co robimy. O improwizacji tańca, red. Sonia Nieśpia-
łowska-Owczarek, Katarzyna Słoboda, Muzeum Sztuki w Łodzi, 2013.

5	 Melba Kolektyw działał w latach 2008–2012 w składzie: Marysia Stokłosa, Rafał 
Dziemidok, Ilona Trybuła, Michał Górczyński, Dominik Strycharski. Gościnnie: 
Maria Mavridu, Jacek Owczarek, Krzysztof Skolimowski, Daniel Almgren Recen, 
Marcin Lenarczyk. Kolektyw występował w Teatrze Wytwórnia, na Festiwalu Sic!, 
na Festiwalu Sztuka Ulicy, na pięcioleciu programu Stary Browar Nowy Taniec. 
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Powstał też spektakl Mazurki, który graliście kilka razy.
Graliśmy w CSW w ramach Sic! Four Seasons, na festiwalu KRoki 
w Krakowie i w MIK na Elektoralnej. Pewnie gralibyśmy więcej, ale 
trudno było o terminy w tym składzie osób. Bezcenne było to olśnienie, 
jakiego doznała publiczność muzyczna na wspólnych edycjach festi-
wali Sic! i Ad Libitum. „Ruch Muzyczny” opublikował dużą recenzję 
Ewy Cichoń6. Dla środowiska tanecznego spotkanie z takimi muzyka-
mi też było bezcenne.

Na Sic! występowali artyści w  wieku, w  którym w  Polsce rzad-
ko ktoś jest aktywnym tancerzem. Pokazali, że można mieć sie-
demdziesiąt lat, improwizować taniec i nie brać jeńców. Dla mnie 
i  Jacka to były najciekawsze wieczory. W  improwizacji pracu-
je się z  tym ciałem, które się ma, z  taką sprawnością, jaka jest 
w danym momencie. Niesie mądrość i akceptację tego, gdzie się 
jest, w jakim ciele, z  jakim partnerem scenicznym, z  jaką prze-
strzenią i publicznością.
To jest mądrość, która nie dotyczy tylko improwizacji, choć należy do 
tego świata i sposobu myślenia. Pracujesz z tym, co masz. Tak jest też 
w tańcu współczesnym, w niektórych jego gałęziach. Taniec współcze-
sny uporał się z wiekiem i estetyką ciała.

Katie Duck w rozmowie z publicznością Sic! wyznała, że decyzja 
o tańczeniu po czterdziestce była dla niej bardzo trudna, dużo ją kosz-
towała, mimo że mieszka w Holandii, gdzie wiele barier zostało znie-
sionych. Pokazało mi to, że nie można się zafiksować na wyglądzie 
ciała czy na wymogach technicznych. Oni przetarli te ścieżki. Katie 
miała około sześćdziesiątki, Lepkoff skończył siedemdziesiąt. Byli 
w świetnej formie. Dla postrzegania tancerza było to w Polsce przeło-
mowe doświadczenie.

6	 Ewa Cichoń, Duch improwizacji, „Ruch Muzyczny”, http://www.ruchmuzyczny.
pl/PelnyArtykul.php?Id=1633 (dostęp: 20.12.2018). 
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Mieliśmy też silną ekipę młodych improwizatorów, w Magpie czy 
w Pracowni Fizycznej. To była niezwykła wymiana artystów na 
różnym etapie drogi twórczej, ze wzajemną ciekawością.
Julyen tańczył z Makiko Ito cudowny duet. Młodość i sprawność koja-
rzy się z tańcem, ale współistnienie tych wszystkich tancerzy było prze-
łomem w postrzeganiu tego, jak długo można tańczyć, że to nie jest 
związane z wiekiem czy sprawnością. A jeśli pojawia się ograniczenie 
na poziomie fizycznym, może znajdzie się inny sposób, nowa ścieżka 
ruchu, tańca. Gdy David Zambrano na pewnym etapie życia z powodu 
kontuzji stóp nie mógł chodzić, wymyślił technikę Flying Low.

Sic! skupiał się na ruchu, byciu na scenie, działaniu, tematy poja-
wiały się rozmowach, znaczenia budowały się z tego, co się działo 
na scenie, w dużym stopniu to były dzieła otwarte.
Ale, jak wiesz, każda edycja miała przewodnią ideę, którą zaproszeni 
artyści prezentowali na swój sposób. Są różne założenia, różne podej-
ścia i sposoby improwizacji. Company Blu na przykład przyjechało 
z bardzo teatralną improwizacją, Les Slovaks ze spektaklem Journey 
Home, Julyen też pokazał spektakl. W spektaklu Chanti fragmenty były 
improwizowane, a  inne choreografowane. Były improwizacje tema-
tyczne, ale też bardzo wiele wolnych improwizacji. Mogliśmy zoba-
czyć, jak różni artyści pracują z improwizacją: ktoś przyjeżdżał z kon-
cepcją, ktoś bez koncepcji i bez tematu, inni z bardzo ustrukturyzowaną 
improwizacją. Jest wiele sposobów improwizacji tańca, może nie tak 
dużo nazwanych jak w improwizacji muzycznej.

Czy masz poczucie, że coś się nie udało? Czy w innych warunkach 
można byłoby coś zrobić lepiej?
Nie jestem wojownikiem walczącym do ostatniej kropli krwi. Zda-
rzyło się tyle, ile mogło się zdarzyć. Z pewnością warunki finansowe 
i zaplecze produkcyjne festiwalu były niewystarczające. Festiwal Sic! 
był subtelną propozycją, nie były to spektakularne produkcje, najwięk-
sze światowe zespoły. Potrzebował zrozumienia, docenienia, pielęgno-
wania. Po stronie urzędników nie znaleźliśmy takiego zrozumienia, 
raz dostawaliśmy granty, raz nie, nie można było niczego zaplanować 



i festiwal się skończył. Być może Warszawa patrzy zupełnie w inną 
stronę, możne nie cala Warszawa, ale na pewno ci, którzy piszą o kul-
turze, osoby, których głos się liczy, są zainteresowani czymś innym.

Jak widziałaś Sic! w kontekście innych warszawskich festiwali? 
Czy miałaś poczucie wspólnego tworzenia obecności tańca?
To był festiwal z misją. Chodziło o  to, by wprowadzić nowe meto-
dy, techniki, pokazać taniec jako bardzo szczególną sztukę właśnie 
poprzez improwizację. Sztukę bardzo subtelną, choć bardzo mocno 
osadzoną w życiu: w życiu wewnętrznym i życiu ulicy. Miałam poczu-
cie misji, chciałam przedstawić nieznaną u nas stronę tańca, to, jak 
taniec improwizowany jest głęboko osadzony w tym wszystkim, czym 
jest człowiek. Miałam poczucie, że pokazywaliśmy coś absolutnie 
wyjątkowego.
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Rozmowa z Pauliną Święcańską

Międzynarodowy Festiwal Tańca Kontakt 
Improwizacji Warsaw Flow  

International Contact Improvisation Dance 
Festival Warsaw Flow1

Czym zajmowałaś się przez festiwalem? Co doprowadziło do tego, 
że zainicjowałaś ten festiwal?
Najpierw przez sześć lat podróżowałam po międzynarodowych festi-
walach kontakt improwizacji: w Getyndze, we Freiburgu, ale też poza 
Europą, w  Izraelu czy w Brazylii. W pewnym momencie zauważy-
łam, że ci wszyscy ludzie tworzą community, rodzinę. Przez rodzinę 
rozumiem wpisany w te festiwale styl życia, podróżowania, dzielenia 
się. Cudowna technika, wspaniali ludzie. Zastanawiałam się, dlaczego 
tego nie mamy w Polsce. Kończyłam wtedy studia w Zielonej Górze, 
miałam zajęcia kontakt improwizacji z Melissą Monteros, Wojciechem 
Mochniejem i Milanem Kozankiem. Był tam obecny taniec współcze-
sny, ale nie było społeczności, community. W Warszawie, do której 
przeniosłam się w 2007 r., w moim życiu był głównie taniec współ-
czesny, wiążący się z rywalizacją. W technice kontakt improwizacji 
na świecie tego nie było. Ci tancerze byli genialni, mieli tak cudownie 
miękki sposób poruszania się, inny niż ten w polskim tańcu współcze-
snym. Miałam poczucie, że trzeba tych tancerzy i pedagogów zaprosić 
do Polski, żeby uczyli, ale w tej właśnie formule, połączonej z budo-
waniem społeczności.

1	 Strona internetowa festiwalu, z  archiwum: polandcontactfestival.com (dostęp 
26.11.2019).
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Specyfika festiwali kontakt improwizacji polega na ich aspekcie 
społecznym, ale w innym znaczeniu, niż projekty społeczne, które 
znamy z tańca współczesnego. Chodzi bardziej o wspólnotę ludzi, 
którzy przyjeżdżają na festiwal i pracują razem. Czy się zgodzisz?
W tej technice jest full contact, czyli pełny kontakt fizyczny, musisz 
zaufać komuś w tak krótkim czasie. Przez tydzień razem mieszkacie, 
jecie, tańczycie. Trochę jak na obozie, na koloniach, ale jest w tą tech-
nikę wpisane także wsparcie. Miałam poczucie, że w tańcu w Polsce 
tego nie ma. Przychodzisz na warsztaty, odrobisz swoje i wracasz do 
domu. W kontakt improwizacji ludzie tworzyli podróżującą po świe-
cie rodzinę. Chciałam to przenieść do Polski.

Na mapie europejskich i pozaeuropejskich festiwali kontakt impro-
wizacji pojawił się polski festiwal.
Chciałam, by to było wspólne działanie wszystkich nauczycieli, którzy 
pracowali w tej technice, i zaproponowałam, byśmy razem ten festiwal 
zrobili. Fajnie się udał i chciałam go kontynuować, ale już na własną 
rękę. Dopiero ECITE zrobiliśmy razem jako społeczność, w 2013 r. 
w Krzyżowej koło Wrocławia. W te działania było zaangażowanych 
dwunastu nauczycieli i praktyków KI w Polsce.

Dlaczego zaproponowałaś Warszawę jako miejsce nowego 
wydarzenia?
Wtedy Warszawa starała się o tytuł Europejskiej Stolicy Kultury, były 
środki tego typu festiwal. Festiwal w  centrum miasta bez wsparcia 
finansowego jest niemożliwy do zrealizowania. Otrzymaliśmy dota-
cję w ramach starań o tytuł ESK na wynajem przestrzeni, częściowe 
opłacenie nauczycieli. Piotr Duda był menedżerem Centralnego Base-
nu Artystycznego, przez jego organizację zrealizowaliśmy pierwszą 
edycję, ponieważ nie miałam wtedy jeszcze fundacji. Po festiwalu, 
w 2011 r. założyłam Fundację Artystyczną Perform. W tamtym czasie 
interesowałam się NGO-sami, chodziłam na spotkania, pracowałam 
dla wielu z nich. Chciałam ten projekt rozpisać i realizować na wła-
sną rękę, żadna z organizacji, z którymi współpracowałam, nie chcia-
ła zajmować się kontakt improwizacją. Ja natomiast miałam poczucie, 
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że w Polsce jest bardzo duży potencjał. Druga edycja nie miała dofi-
nansowania i dopięcie budżetu było bardzo trudne. Pierwsze dofinan-
sowanie dostaliśmy na trzecią edycję Międzynarodowego Festiwalu 
Tańca Kontakt Improwizacji Warsaw Flow w 2012 r.

Czy rozważane były inne lokalizacje? Na ile ważne jest dla Cie-
bie, że robisz ten festiwal właśnie w Warszawie i jakie były relacje 
z tym miastem?
To było ważne, by pokazać, że mamy festiwal w  stolicy, nawet 
w  nazwie  – Warsaw Flow. Temu międzynarodowemu community 
chcieliśmy zaproponować festiwal w Warszawie, wielokrotnie pod-
czas festiwalu była połowa dnia lub cały dzień wolny, żeby uczestnicy 
z zagranicy mogli trochę pozwiedzać. Poza tym, wybierając miejsca, 
chciałam, żeby kontakt improwizacji nie praktykować w sali gimna-
stycznej czy na odludziu, ale w fajnych miejscach Warszawy.

Idee i kontakty czerpałaś z tego, że sama byłaś uczestniczką innych 
festiwali jako tancerka i praktyk kontakt improwizacji?
Tak, pierwsze pięć lat festiwalu polegało na sprowadzaniu nauczycie-
li. Przyjeżdżali Ray Chung, Nancy Stark Smith, Andrew Harwood, 
dojrzałe gwiazdy i ikony. Jeśli chodzi o formułę festiwalu, była to kli-
sza międzynarodowa. Wszyscy wspólnie mieszkaliśmy, jedliśmy i tań-
czyliśmy. Po pięciu latach poczułam, że ta formuła się wyczerpała. 
W ramach piątej, jubileuszowej edycji realizowaliśmy Global Under-
score2 z udziałem Nancy Stark Smith we współpracy z Centrum Sztu-
ki Współczesnej – Zamek Ujazdowski. Od szóstej edycji były to autor-
skie festiwale. Szósta była performatywna, o  siódmej myślałam, że 
będzie ostatnia3. Pojawiła się Ksenia Opria, która stwierdziła, że trzeba 

2	 Global Underscore jest corocznym wydarzeniem, strukturą improwizacyjną rozwi-
janą przez Nancy Stark Smith od 1990 r., praktykowaną na całym świecie. Polega 
na jednoczesnym praktykowaniu partytury przez cztery godziny jednocześnie na 
całym świecie w czasie przesilenia letniego (na półkuli północnej).

3	 Podsumowanie siódmej edycji festiwalu Warsaw Flow: H. Raszewska-Kursa, War-
szawa Flow  – każdy koniec jest nowym początkiem. Rozmowa z  Pauliną Świę-
cańską, organizatorką siedmiu edycji festiwalu Warsaw Flow, www.teatralny.pl, 
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robić festiwal dalej, ponieważ ma markę, jest międzynarodowy, ludzie 
wiedzą, że odbywa się w Polsce, wszyscy go kojarzą. Mnie interesowa-
ła już bardziej performatywna strona kontakt improwizacji, chciałam 
pracować z  tancerzami. Chciałam realizować performance projects, 
czyli tygodniowe projekty performatywne, w których wybrana grupa 
tancerzy pracuje z choreografem, zakończone pokazem dla publiczno-
ści. Ksenia chciała pracować z amatorami w dotychczasowej formule, 
zająć się stroną społeczną festiwalu. Podzieliłyśmy się i napisaliśmy 
wniosek na trzyletni grant na kolejne edycje. Ksenia w międzyczasie 
założyła rodzinę i  nasze drogi nieco się rozeszły. Grant dostaliśmy, 
ósmą edycję robiłyśmy jeszcze wspólnie, kolejną robiłam już z innym 
teamem. W przyszłym roku zrealizuję już dziesiątą edycję z teamem, 
który realizował ósmą, poszerzonym o nowych ludzi. Teraz na szczę-
ście coraz więcej młodych ludzi, którzy interesują się kontakt impro-
wizacją, chce również rozwijać się jako organizatorzy. W organizacji 
festiwalu bardzo mi pomaga Angelika Mizińska, młoda tancerka, która 
studiowała taniec w Anglii i USA. Rozumie ideę community, idea tańca 
bez rywalizacji jest jej bardzo bliska. Tańczy obecnie w Krakowskim 
Teatrze Tańca.

Ile dni trwa festiwal?
Wszystkie edycje trwały siedem-osiem dni.

Czy wszyscy uczestnicy przyjeżdżają na cały tydzień?
Tak, czasami nawet na dziesięć dni. Zawsze jest to minimum siedem 
dni. Przy pierwszych pięciu edycjach były także warsztaty poprzedza-
jące festiwal.

Starałaś się zawsze by połowa nauczycieli była z zagranicy, a poło-
wa z Polski. Jak było z uczestnikami?
Było podobnie, zwykle pół na pół, zdarzało się nawet, że było wię-
cej uczestników z zagranicy. To mnie, bo zapraszałam bardzo dobrych 

23.09.2016, http://teatralny.pl/rozmowy/warszawa-flow-kazdy-koniec-jest-nowym-  
poczatkiem,1683.html (dostęp: 14.12.2018).
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nauczycieli, festiwal nie był drogi, moją ideą było, by korzystali z tego 
polscy uczestnicy.

Czy festiwal zawsze odbywał się w  lecie? Czy decyzja wynikała 
z kalendarza europejskiego?
Z jednej strony tak, ponieważ organizatorzy innych festiwali, np. we 
Freiburgu i Budapeszcie, nie chcieli sobie wchodzić w kalendarz, ukła-
dali go tak, by część osób mogła pojechać na dwa-trzy festiwale. Na 
przykład ludzie z Azji przyjeżdżają na wakacje do Europy i są na kilku 
festiwalach. Obecnie jest tyle nowych eventów, tyle osób pracujących 
z kontakt improwizacją, że sytuacja, w której nic ze sobą nie kolidu-
je, jest niemożliwa. Chcieliśmy jednak dopasować termin do dużych 
festiwali, poza tym sale są w Warszawie bardziej dostępne w sezo-
nie letnim. Przy tego typu festiwalach są potrzebne dwie lub trzy sale. 
Poza tym Polska nie jest Ibizą, gdzie ludzie przyjeżdżają na wakacje, 
więc zawsze musiałam mieć dobrych nauczycieli dostępnych w cza-
sie, kiedy ludzie chcieliby przyjechać do Warszawy. Nie ukrywam, że 
zawsze interesowały mnie w kontekście kontakt improwizacji prace 
site-specific, chciałam wychodzić w przestrzeń miasta. Zimą byłoby 
trudniej. Site-specific rozwijałam od pierwszej edycji festiwalu, jed-
nak dopiero od siódmej edycji stał się niezależną ścieżką intensyw-
nych warsztatów trwających sześć dni.

Powiedz proszę o instytucjach, w których organizowałaś festiwal. 
Warsaw Flow wyróżnia się spośród innych festiwali na świecie pod 
tym względem.
Jest to jedyny festiwal kontakt improwizacji, który jest organizowany 
w państwowych instytucjach związanych ze sztuką, jak Centrum Sztu-
ki Współczesnej Zamek Ujazdowski. Na świecie zazwyczaj odbywają 
się one poza miastem lub w dużych salach gimnastycznych czy ośrod-
kach sportowych, bardzo rzadko w miejscach związanych z kulturą. 
Walczymy co roku o CSW, ponieważ ma wiele własnych wydarzeń, 
jednak współpracuje z nami, co jest dla nas niezwykle ważne. Druga 
cudowne miejsce to II Liceum Ogólnokształcące im. Stefana Batore-
go, mieszczące się tuż obok CSW. To liceum z wieloletnią tradycją, ma 
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ogromną, zabytkową aulę. Dla osób z zagranicy to było niesamowite 
doświadczenie, tańczyć w takiej architekturze.

Zaczynałam w Centralnym Basenie Artystycznym, pierwsze dwie 
edycje tam się odbyły, siódma odbyła się w Warsaw Dance Depart-
ment w  Pałacu Kultury i  Nauki. Ostatnie dwie edycje to Studium 
Teatralne, miejsce na Pradze, od kilku lat przychylne kontakt impro-
wizacji. Ludzie bardzo sobie cenili tę przestrzeń, ponieważ sprzyjała 
byciu razem. Natomiast dziesiąta edycja odbędzie się w Mazowieckim 
Instytucie Kultury. Organizując festiwal w centrum miasta, od jakie-
goś czasu nie zapewniamy zakwaterowania ani wyżywienia. Uczestni-
cy płacą więc tylko za festiwal, wszystko inne sami sobie organizują.

Kiedyś nie było takiej różnorodności w wysokości diet dla nauczy-
cieli, teraz jest przynajmniej pięć opcji. Organizatorom trudno jest 
wszystkich zadowolić. Formuła ewoluowała, nie twierdzę, że jest naj-
lepsza. Te pierwsze lata, kiedy wszyscy mieszkali razem, były cudow-
ne, ale pewne idee dojrzewają. Skupiam się na tym organizowaniu 
dobrych eventów tanecznych.

Ilu osób bierze udział w festiwalu, nie wliczając widzów?
Przez pierwsze siedem edycji było to od osiemdziesięciu do stu dwu-
dziestu osób, najwięcej wtedy, gdy przyjechała Nancy Stark Smith 
(2014). W  trakcie trzech ostatnich edycji festiwal nieco się zmniej-
szył ze względu na przestrzeń, lecz także przez bardziej kameralne 
podejście. Na performance project zakładamy limity do dwudziestu 
osób w grupie. Przeszliśmy więc od obecności wielkiej liczby ludzi po 
intymność pracy w mniejszych grupach. Dla mnie jest to ciekawe, bo 
mam szansę poznać wszystkie osoby, które przyjeżdżają na festiwal.

Festiwal kontakt improwizacji składa się z warsztatów oraz pro-
jektów i wydarzeń performatywnych, na które zapraszacie widzów 
z  miasta. Jak je planujecie i  jak wpisujecie w  życie kulturalne 
miasta?
Szósta edycja była nastawiona na kontakt improwizację i performans, 
wieczorami odbywały się spektakle, występowali nauczyciele i goście. 
Wcześniej był to jeden pokaz kończący festiwal. Przez trzy ostatnie 
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lata odbywały się dwa-trzy pokazy po projektach performatywnych. 
Jest bardzo duże zainteresowanie tymi pokazami.

Jak widzisz festiwal Warsaw Flow wobec innych festiwali tańca 
w  Warszawie? Czy czuliście, że współtworzycie obecność tańca 
w Warszawie, czy rozmawialiście ze sobą, czy każdy działał sam?
Pod kątem programowym mało współpracowaliśmy, ale to chyba jest 
zrozumiałe. Mój festiwal ma inną specyfikę niż Ciało/Umysł, Zawiro-
wania czy Rozdroże. W ich programie obecne są głównie spektakle. 
U mnie praca u podstaw i przede wszystkim całodniowe warsztaty. 
Ale współpraca może także polegać na uzgodnieniu terminów, co się 
udaje – warszawskie festiwale nie nachodzą na siebie.

Festiwal planuje się z roku na rok lub w perspektywie kilku lat, 
jeśli chce się zaprosić kogoś rozchwytywanego. Jak budowaliście 
zainteresowanie kolejną edycją? Jak to wyglądało pod kątem orga-
nizacyjnym, ale też promocyjnym?
To prawda, że są takie gwiazdy jak Nancy Stark Smith, Keith Hen-
nessy czy Frey Faust, z którymi dwa lata się umawiałam. Nancy nie 
przyjeżdża, jeśli kogoś nie zna; wielokrotnie byłam na jej warszta-
tach, więc przyjęła zaproszenie. Promocja festiwalu zaczyna się od 
nowego roku, bo wtedy ludzie zaczynają planować wakacje. Daty 
festiwalu podaje się wcześniej, tuż po zakończeniu poprzedniej edy-
cji, a szczegóły podajemy na początku roku. Przy tylu wydarzeniach, 
ile jest obecnie, są festiwale, które mają reklamę na dwa miesią-
ce przed rozpoczęciem i też mają komplet uczestników. Specyfika 
promocji Warsaw Flow polega na tym, że nie zapraszamy spekta-
kli i publiczności warszawskiej, by je obejrzała. Musimy przycią-
gnąć osoby z zagranicy do Warszawy na cały tydzień, żeby współ-
tworzyli ten festiwal, to zupełnie inna praca, która mocno opiera się 
na środowisku. Informacje wysyła się do środowiska, a także upo-
wszechnia przez pracę u podstaw, jamy, warsztaty. Przez informację, 
że kontakt istnieje w Warszawie. Obecnie odbywają się dwa jamy 
w tygodniu, regularne zajęcia, co daje możliwość zainteresowania 
ich uczestników festiwalem.
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Jak obecność festiwalu wpłynęła na społeczność warszawską? 
Co dzieje się w ciągu roku, co wynika z obecności festiwalu? Czy 
dostrzegasz rosnąca aktywność?
Oczywiście. Na pierwszej edycji były pojedyncze osoby związa-
ne z kontakt improwizacją, które przyjechały spoza Warszawy. Bar-
dzo wiele osób, które brały udział w festiwalu, nie wiedziało, czym 
jest kontakt improwizacja, a niektóre z nich obecnie uczą i to świet-
nie, na przykład Ksenia Opria, która poznała kontakt improwizacje 
podczas pierwszej edycji. Wielu nauczycieli, zwłaszcza warszaw-
skich, rozwijało się oczywiście swoimi ścieżkami, ale też byli obec-
ni regularnie na festiwalu. Kontakt miał wpływ na innych nauczy-
cieli, jak Elwira Piorun, związana z Teatrem Tańca Zawirowania, 
na festiwalu rokrocznie byli Marysia Stokłosa, Weronika Peł-
czyńska czy Tomasz Wygoda. Bardzo wielu nauczycieli pracują-
cych w innych technikach przeszło przez Warsaw Flow. Nie wspo-
minając już o  jamach, które przyciągały różnorodne środowisko  
tańca.

Festiwal trwa określony czas; pomijając doświadczenie, które 
pozostaje w  uczestnikach i  widzach, ma w  sobie coś nietrwałe-
go. Jest organizowany tak naprawdę co roku od zera, ewentual-
nie w trybie trzyletnim. Jakie działania miały na celu utrwalanie 
tego doświadczenia, które niesie ze sobą festiwal? W 2015 wydali-
ście publikację internetową.
Publikacja to jest jedna rzecz, ale też dokumentacja wideo i  foto-
graficzna. W  tym  roku na festiwalu nauczycielka kontakt impro-
wizacji z  Urugwaju, ale też wykładowca innych technik na uni-
wersytecie, opowiadała, że prezentuje podczas swoich zajęć filmy 
z mojego festiwalu. Dla mnie to było niesamowite, że ktoś w Uru-
gwaju pokazuje na uniwersytecie filmy z Warsaw Flow. Nigdy nie 
wiemy, gdzie to trafi, dokumentacja fotograficzna i filmowa była dla 
mnie zawsze istotna. Dokumentacja znajduje się na stronie festi-
walu www.polandcontactfestiwal.com i  kanale YouTube Fundacji  
Perform.
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Planowana konferencja i  publikacja podsumowująca dziesieć 
lat festiwalu będzie skupiona na obecności kontakt improwizacji 
w Polsce?
Tak, będziemy mówić o kontakt improwizacji w Polsce i o wpły-
wie, jaki ta technika wywarła na taniec współczesny. Konferen-
cja od jakiegoś czasu mi się marzy, chcę zebrać to, co przez ostat-
nie lata działo się w kontakt improwizacji w Polsce. Inne obszary 
tańca mają pełniejszą dokumentację, chociażby przez recenzje spek-
takli, a o tej technice mało się pisze, mało się pisze o warsztatach. 
Tej techniki uczymy się właśnie poprzez warsztaty, wprowadzamy ją 
w sferę tworzenia spektakli, w rozwój sztuki współczesnej w Polsce. 
Chciałabym żeby ta publikacja pokazała, jak KI wpłynęła na zmia-
ny, które dokonały się w  myśleniu o  ruchu, tańcu współczesnym  
w Polsce.

Z kim tworzyłaś festiwal?
Festiwal zacząłem realizować z Anną Wyganowską, to ona zachęciła 
mnie do pierwszej edycji. Nie była związana z tańcem, ale była świet-
ną organizatorką. Spotkałyśmy się na festiwalu Re:wizje, na którym 
odpowiadała za dział wizualny, a ja za dział taneczny. Przedstawiłem 
jej tę technikę, ona się w niej zakochała i zapytała: dlaczego nie robimy 
tego w Polsce? Połączyłyśmy moje kontakty i znajomość tej techniki 
i jej umiejętności organizacyjne na trzy lata. Później dołączyły Małgo-
rzata Kołoda, Małgorzata Gajdemska, Małgorzata Pianowska i Kse-
nia Opria. To były osoby, które najsilniej wpłynęły na strukturę, formę 
i realizację tego festiwalu.

Jak Twoim zdaniem zmieniali się uczestnicy festiwalu w ciągu tych 
wszystkich lat? Czy widzisz jakieś zmiany, tendencje?
Pojawia się coraz więcej nowych osób, to jest dla mnie piękne. Dużo 
młodych osób, ale coraz więcej także seniorów, to jest dla mnie 
wspaniałe. Podczas pierwszych edycji seniorzy byli tylko z zagra-
nicy, a wśród polskich uczestników najstarsi mieli trzydzieści, czter-
dzieści lat. Zmienia się mentalność: to, kiedy można zacząć tań-
czyć, sprawiać sobie przyjemność, pojawia się myślenie, że to dobra 
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zabawa, ale też poprawa kondycji fizycznej, świadomości i akcepta-
cji swojego ciała. To duża zmiana: wielopokoleniowość od zawsze 
obecna w  międzynarodowym środowisku jest teraz obecna także 
w Polsce.

Siódma edycja miała być ostatnią. Jak widzisz przyszłe lata? Dzie-
siąta edycja będzie podsumowaniem i co dalej?
Chciałabym zrealizować festiwal, ale nie w takiej formule jak dotych-
czas. Teraz bardzo mnie interesują działania site-specific, to na razie 
mogę powiedzieć. Co z  tego będzie dalej, czy wejdę we współpra-
cę z jakąś instytucją, czas pokaże. Przyszły rok będzie bardzo inten-
sywny, zamykający ważny etap także mojego życia. Dziesięć lat to 
jedno pokolenie. Czas od momentu, gdy jeździłam po świecie i nie 
miałam stałego miejsca na ziemi, do momentu, gdy jestem osadzona 
w swoim domu i z planami rodzinnymi, które teraz wysuwają się na 
plan pierwszy.

Festiwal już spełnił swoją rolę popularyzatora KI w Polsce, jest 
jej wszędzie dużo, nie mówię tylko o Warszawie. Zmieniła się struk-
tura organizacji, więcej jest zamkniętych eventów. Przynajmniej raz 
na dwa miesiące przyjeżdża zagraniczny nauczyciel na warsztaty dla 
dwudziestu-trzydziestu osób i  to jest super. Ludzie coraz bardziej 
pragną podróżować, jesteśmy jako społeczeństwo bogatsi, stać nas 
na to, żeby podróżować już nie tylko na festiwale w Europie, ale 
i poza Europę.

Czy widzisz tendencje odchodzenia od formuły festiwalu? Czy 
coraz więcej regularnych wydarzeń dzieje się w ciągu roku?
Tak, zdecydowanie, jest coraz więcej małych eventów, laboratoriów 
dla określonej liczby osób, z którymi cyklicznie się pracuje, a także 
długich jamów, czyli kilkudniowych wydarzeń związanych tylko 
z jamowaniem, nie z nauką. Powinno to ewoluować. Czas festiwa-
lu powoli dobiega końca, chciałam, żeby dziesiąta edycja była pod-
sumowaniem, ale nie mówię, że będzie ostatnia. Po prostu będzie to 
dziesiąta edycja.
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Festiwal wytwarza społeczność, rozpoznawalność, jest to baza, na 
której możesz tworzyć festiwal innego rodzaju lub rozwijać inne 
projekty.
Przez dziesięć lat stworzyliśmy markę i festiwal stał się rozpoznawal-
ny, ale obecnie jestem nastawiona na współpracę przy wszystkich pro-
jektach, które realizuję. Festiwal od początku, mimo że wiele osób przy 
nim pracowało, artystycznie był moim dziełem. Mam teraz poczucie, 
że chciałabym jednak mieć więcej partnerów, którzy ze mną na równi 
będą tworzyli ideę festiwalu – czy tego, czy zmienionego, albo będą 
chcieli iść w inną stronę. Czas samodzielnej koncepcyjnej pracy nad 
festiwalem dla mnie się skończył. Chcę pracować z partnerami i reali-
zować wspólne wizje, tak jak robię to przy projekcie Centrum Sztuki 
Tańca w Warszawie, który prowadzą dwie organizacje, a dwadzieścia 
dwie oddolnie go współtworzą.

Czy jest coś, czego nie udało się zrobić, ktoś, kogo nie udało się 
zaprosić, coś, czego zabrakło przez te dziesięć lat?
Miałam to szczęście, że wszyscy nauczyciele, z którymi chciałam pra-
cować, przyjmowali moje zaproszenia, choć czasem to trwało dwa 
lata. Dziesiąta edycja jest dla mnie sentymentalna, ponieważ zaprosi-
łam Melissę Monteros i Wojtka Mochnieja do realizacji performance 
project. Melissa była jedną z pierwszych moich nauczycielek kontakt 
improwizacji i improwizacji i jedną z pierwszych, która wprowadziła 
takie myślenie o ruchu do Polski. Jest to dla mnie wisienka na torcie, 
piękne podsumowanie i zamknięcie koła. Od momentu, kiedy uczy-
łam się od niej, do momentu, kiedy mogę ją zaprosić na mój festiwal.

Nie mam poczucia, że czegoś nie udało mi się zrobić, zawsze by się 
chciało, by było więcej ludzi czy większe dofinansowania, to oczywi-
ste dla każdego organizatora. Wydaje mi się, ze nie mogę narzekać na 
dziesięć lat tego pięknego feedbacku od uczestników, organizatorów, 
współpracowników. Od szalonej idei młodej osoby, która chciała prze-
nieść międzynarodowy model do Polski, do profesjonalnego festiwalu 
minęło sporo czasu i zebrałam sporo doświadczeń. Marzenie stało się 
faktem, jestem szczęśliwa, że festiwal jest jednym z większych wyda-
rzeń i osiągnięć zawodowych w moim życiu.
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Te dziesięć lat to była dla mnie piękna podróż, wiele się nauczy-
łam, dojrzałam do pewnych spraw, nauczyciele uczyli mnie nie tylko 
techniki tańca, ale także sposobu bycia, życia, funkcjonowania w trud-
nych warunkach. To było bezpieczne miejsce, kiedy festiwal się zaczy-
nał, pewnie rzadko organizatorzy to mówią: była to dla mnie prze-
strzeń, w której mogłam odpocząć. To jest sukces, że jako organizator 
na swoim festiwalu mogę się zrelaksować i czuć zaopiekowana.

Czy widzisz potrzebę instytucjonalizacji festiwali? Czy idea, by 
festiwal odbywał się w instytucji, która wzięłaby na siebie ciężar 
organizacyjny, byłaby dla Ciebie interesująca? A  może wolność 
jest dla festiwalu istotna?
Przy festiwalu wolność jest istotna, ale instytucjonalnie interesuje mnie 
to, żeby wprowadzać kontakt improwizację do szkół jako program 
nauczania w ramach lekcji WF lub dodatkowo jako przedmiot uczący 
świadomości ciała i komunikacji z drugim człowiekiem.

Jesteś artystką, jakie miejsce festiwal zajmował wśród tego, co 
robiłaś i robisz?
W każdym roku było inaczej. Nad festiwalem pracuje się cały rok, ale 
kulminacja następuje w wakacje. Artyści w Polsce uprawiają multita-
sking, robiąc tysiąc rzeczy naraz. Oprócz festiwalu było to w moim 
przypadku prowadzenie warsztatów, projekty edukacyjne, spektakle, 
prowadzenie Fundacji Artystycznej Perform4. Festiwal w  pewnym 
okresie roku był najważniejszy, w pozostałych okresach miałam inne 
zobowiązania.

Muszę jednak przyznać, że przez wiele lat był najbliższy mojemu 
sercu, to było moje dziecko, które było na pierwszym planie w sen-
sie emocjonalnym. Między innymi z tego powodu czas już, bym ode-
szła z organizacji festiwalu, ponieważ jest to praca w wielu aspektach 
hobbystyczna. Duże festiwale tańca współczesnego przynoszą docho-
dy, kontakt improwizacja nie. W momencie, gdy tracisz stuprocentowe 

4	 Na stronie fundacji można znaleźć wybrane projekty realizowane przez Paulinę 
Święcańską od 2012 r. www.perform.org.pl.
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nim zainteresowanie, staje się to uciążliwe. Nie chcę przekroczyć tego 
momentu, nie chcę robić festiwalu z przymusu. A teraz jest idealny czas 
na podsumowanie mojej pracy nad upowszechnianiem KI w Polsce.

Nastaje czas skupienia na artystycznych działaniach?
Artystycznych, naukowych, edukacyjnych, rozwijam się także jako 
coach w różnych aspektach. Jestem związana z Centrum Sztuki Tańca, 
jest wiele dziedzin, które mnie interesują.

Z kontakt improwizacją spotkałaś się podczas studiów w Zielo-
nej Górze?
Miałam troje nauczycieli: Melissę Monteros, Wojciecha Mochnieja 
i Milana Kozanka. Milan był bardziej techniczny, Melissa i Wojtek 
więcej pracowali z wyobraźnią. Dopiero po latach, jak się pozna setki 
nauczycieli kontaktu, docenia się, jakie się miało szczęście, trafiając na 
tak fantastycznych ludzi na samym początku. Oni, a także Ray Chung, 
pokazali mi kontakt improwizację od różnych stron. Później poznawa-
łam tysiące wariacji na temat kontakt improwizacji w różnych miej-
scach na świecie, różne sposoby nauczania, pokazywania detali, budo-
wania zaplecza we własnym ciele.

Kontakt improwizacja przyciąga ludzi, którzy nie są tancerzami, 
ale też oczywiście ludzi, którzy tańczą. Czy była to główna techni-
ka, w której pracowałaś?
Pracowałam w  technice tańca współczesnego, kontakt pojawił się 
później. Od siódmego roku życia uczyłam się improwizacji w szko-
le muzycznej, później rytmiki, zawsze łączyłam różne style i techniki.

Rytmicy, czego wiele osób nie wie, to gruntownie wyedukowani 
improwizatorzy muzyczni.
Miałam cudowną pedagożkę w szkole muzycznej I i II stopnia, panią 
Urszulę Jaworską, która na różne sposoby popychała nas w kierunku 
improwizacji ruchowej. Gdy od siódmego roku życia uczą cię impro-
wizacji ruchowej, jest ona dla ciebie tak naturalna, że nie wyobrażasz 
sobie innego świata. Kiedy poznałam kontakt improwizację, w której 



mogłam z kimś improwizować, to było spełnienie moich marzeń. Ale 
oczywiście były też inne techniki, jak taniec współczesny, teraz prze-
chodzę okres fascynacji stylem modern underground i sztukami walki. 
W kontakt improwizacji musimy mieć wysoką sprawność fizyczną, 
jeśli chcemy działać na zawodowym poziomie.

Liczba i  różnorodność technik, które można włożyć do kontakt 
improwizacji, jest nieograniczona. Mając taką paletę barw i możliwo-
ści, możesz się bawić, oczywiście w wysublimowany sposób, dostrze-
gać detale, eksperymentować, rozwijać wątki, które cię interesują. 
Jednak z czasem zrozumiałam, że przy kontakt improwizacji to, czy 
jesteś amatorem, czy zawodowcem nie ma znaczenia, bo i tak masz 
fun, otwierasz się na innych ludzi i wchodzisz z nimi w dialog poprzez 
taniec. I to chyba jest dla mnie najważniejsze.
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Rozmowa z Aleksandrą Dziurosz

Międzynarodowy Festiwal Tańca 
Współczesnego Warsaw Dance Days  

7 edycji od 2012 roku

Czym się zajmowałaś przed festiwalem? Czy Twoja praca eduka-
cyjna i choreograficzna z uczniami szkół baletowych i studentami 
także wpłynęła na potrzebę stworzenia festiwalu?
Przed festiwalem, czyli do  roku 2008, zajmowałam się… tańcem. 
Najpierw byłam uczennicą szkoły baletowej, później studentką stu-
diów o profilu pedagogicznym na Uniwersytecie Muzycznym Fryde-
ryka Chopina, kiedyś Akademii Muzycznej. Studiowałam pedagogikę 
baletu, ale równocześnie pracowałam jako tancerka w Joe Alter Dance 
Group. Na ostatnim roku studiów zostałam zaproszona do pracy peda-
gogicznej w szkole baletowej w Łodzi, później także w Warszawie. Po 
uzyskaniu tytułu magistra pracowałam również na uczelni, prowadząc 
zajęcia tańca współczesnego.

Co doprowadziło do idei stworzenia festiwalu?
Miałam stały kontakt ze środowiskiem tańca jako pedagog, cały czas 
byłam także obecna w  świecie sztuki tańca, a  później choreografii. 
Refleksje, jakie przychodziły z  pracy pedagogicznej i  praktycznej 
pracy tanecznej, spowodowały, że miałam ogromną potrzebę powo-
łania festiwalu, szczególnie w Warszawie, do której tancerze niezbyt 
chętnie przyjeżdżali, mówię o środowisku niezależnym. Teraz, gdy jest 
Centrum Sztuki Tańca, jest o niebo lepiej.

Zaczęłaś organizować autorski festiwal, biorąc pod uwagę kon-
tekst miejsca, potrzeby i możliwości. Jakie to były potrzeby?
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Festiwal początkowo miał jedną główną ideę: stworzenia miejsca pre-
zentacji zawodowego, artystycznego tańca współczesnego, ale tego, 
który jest związany z polskimi artystami. Ta myśl przewodnia wynikała 
z tego, co widziałam w Polsce w zakresie działań festiwalowych. Było 
mi zawsze żal, że mamy tak dobry repertuar, tak wspaniałych artystów, 
a polskie festiwale wolą zapraszać artystów z zagranicy. Ma to oczywi-
ście uzasadnienie, ponieważ polska widownia powinna, nie wyjeżdża-
jąc ze swojego miasta, mieć dostęp do zagranicznych produkcji. Pro-
porcje jednak wydawały mi się zachwiane.

Jaka jest specyfika Festiwalu Warsaw Dance Days na tle warszaw-
skich festiwali i pojawiających się w ostatnich latach stałych pro-
gramów prezentacji tańca?
Głównym celem i ambicją festiwalu od początku jest promocja pol-
skich artystów. Ucząc młodych ludzi tańca na poziomie profesjonal-
nym, pracując z nimi w szkole baletowej, ale również pracując ze stu-
dentami, którzy wychodzą w świat przygotowani merytorycznie, ale 
nieznani widzom, kuratorom, dyrektorom festiwali, widziałam, że 
potrzebują trampoliny, by w ten świat wejść. Festiwal może być takim 
miejscem. To, że uczeń, student, absolwent szkoły w Bytomiu, Gdań-
sku czy Poznaniu przyjedzie do Warszawy, pojawi się w nowym dla 
siebie miejscu, na nowej scenie, ma nie tylko aspekt edukacyjny, roz-
wojowy, ale jest również sposobem promocji. Może to przynieść kolej-
ne zamówienie, kolejne zaproszenia. A przecież o to chodzi, by pol-
scy wykształceni tancerze tańczyli na scenach, byli jak najczęściej na 
nie zapraszani.

Wciąż uważam, że potrzeba promocji młodych artystów jest bar-
dzo silna, zależy mi na tym, by polscy tancerze i tancerki nie musieli 
wyjeżdżać z kraju od razu po ukończeniu studiów czy szkoły ze świa-
domością, że w Polsce nie da się wyżyć z tańca. Chciałabym, by to, 
co państwo inwestuje w edukację zawodową, zwracało się w postaci 
pracy artystów w kraju. Trzeba zapewnić im takie warunki, by doce-
nić to, czym dysponują jako artyści. Jeżeli pozwolimy na to, by ci 
ludzie wyjechali, stracimy ich z  oczu i  nasza tożsamość kulturowa 
zostanie zachwiana. Ważne jest dla ochrony dziedzictwa kulturowego 
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i  tożsamości narodowej, by polski artysta tworzył i działał tutaj, by 
tutaj było mu był dobrze. Jeśli mu tutaj nie będzie dobrze, wyjedzie.

Festiwal WDD ma na celu promocję polskich artystów, którzy 
mieszkają za granicą, po to, żeby ich też poznać. To ludzie wychowa-
ni przez nasze szkoły. Zespoły, które do nas przyjeżdżają z zagrani-
cy, muszą mieć jakiś związek z Polską: w obsadzie jest polski tancerz, 
zespołem zajmuje się Polak. Poluję na spektakle Polaków za granicą, 
szukam takich wydarzeń, które są z Polską związane, by zaprezento-
wać polskiej widowni, jakie mamy sukcesy w tańcu.

W jaki sposób planujesz kolejne edycje, skąd czerpiesz idee i pozy-
cje programowe? Program jest bardzo różnorodny. Czy przyjęłaś 
klucz szkół i uczelni, z którymi utrzymujesz stały kontakt i śledzisz 
twórczość studentów, czy też macie system naboru propozycji?
Mam kilka ścieżek programowania festiwalu. Jeżdżę na konkursy 
i  festiwale, w których pojawiają się młodzi artyści, często jestem 
jurorką konkursów w kraju. Dając nagrodę w postaci uczestnictwa 
w WDD, zapraszam zespół czy poszczególnych artystów do udzia-
łu w  następnej edycji festiwalu. Tak jest na przykład w  przypad-
ku wspaniałego moim zdaniem konkursu choreograficznego dla 
uczniów szkół baletowych, który odbywa się co dwa lata w Byto-
miu. Młodzi ludzie tworzą własne prace choreograficzne,  spośród 
nich wybieram te, które w moim odczuciu są najlepsze, i prezen-
tuję je w Warszawie. To jedna ze ścieżek. Druga to śledzenie tego, 
co się dzieje w kraju i za granicą u polskich artystów i wyszukiwa-
nie takich pozycji, które złożą się na różnorodny festiwal. Zależy 
mi na tym, żeby widz, który przychodzi na WDD, miał do czynie-
nia z przeglądem możliwości, jakie taniec współczesny daje w cho-
reografii i wykonawstwie. Nie chcę ograniczać się do stylistyk cho-
reograficznych ani układać programu zgodnie z myślą przewodnią; 
chcę pokazać, jak wiele człowiek poprzez możliwości, jakie daje 
współczesna myśl choreograficzna, jest w stanie wytworzyć.

Trzeci sposób, na którym szczególnie mi zależy, polega na tym, że 
proszę o zarekomendowanie jednej pracy choreograficznej studen-
tów bądź absolwentów wszystkie wyższe uczelnie w Polsce, które 
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kształcą w zakresie tańca. Dzięki temu udało mi się już dwukrotnie – 
podczas tegorocznej i poprzedniej edycji festiwalu – zgromadzić na 
jednej scenie studentów wszystkich polskich szkół wyższych, co 
jest chyba ewenementem w skali kraju. Bardzo mnie to cieszy, bo 
studenci mogą się poznać, a z takich konfrontacji może wyjść cał-
kiem udany kolejny projekt czy rodzaj współpracy. W podobny spo-
sób zapraszam zagraniczne uczelnie; z powodów finansowych nie 
mogę się za bardzo oddalać od Polski, ponieważ staramy się pokry-
wać koszty podróży i pobytu, dlatego zaproszenia kieruję do uczel-
ni w  Czechach, na Słowacji, w Austrii, w  Niemczech, na Litwie 
i Ukrainie.

Ponieważ program jest zazwyczaj bardzo bogaty, nie mam już moż-
liwości robienia naboru na prezentacje. Ale niewykluczone, że w przy-
szłości otworzymy system naboru propozycji.

Jakie instytucje organizują festiwal? Jakie są główne źródła 
finansowania?
Głównym organizatorem od początku jest Stowarzyszenie Stre-
fa Otwarta, również od początku festiwal jest współfinansowany 
i współorganizowany przez Mazowiecki Instytut Kultury w Warsza-
wie. To nasz główny partner; gdyby nie MIK, to myślę, że WDD na 
mapie Warszawy by nie było. Bardzo doceniam zaangażowanie MIK 
w promocję festiwalu i to, w jaki sposób organizują środki finanso-
we. Również stowarzyszenie corocznie musi pozyskać środki finan-
sowe. Bardzo często naszym partnerem jest Austriackie Forum Kul-
tury w Warszawie, uczelnie, które zapraszamy, dokładają się np. do 
podróży czy noclegów, mieliśmy też pieniądze z fundacji PZU i od 
sponsorów prywatnych. Każdorazowo staramy się zdobycie fundu-
szy z różnych źródeł, natomiast nie jest to festiwal drogi w porów-
naniu do festiwali międzynarodowych.

Z kim tworzysz festiwal? Jakie osoby wskazałabyś jako swoich naj-
ważniejszych współpracowników podczas tych wszystkich edycji?
Od początków festiwalu towarzyszą mi trzy osoby. Ze strony Mazo-
wieckiego Instytutu Kultury jest to pani Magdalena Chabros, do 



117

dziś jest dla nas wsparciem organizacyjnym. Ze strony stowarzy-
szenia, czyli głównego organizatora, mam dwie wspaniałe osoby, 
które wykonują ogrom pracy. Alicja Berejowska, od trzech edycji 
główna koordynatorka festiwalu, jest osobą niezastąpioną. Pojawi-
ła się jako wolontariuszka kilka lat temu, następnego  roku znów 
była wolontariuszką i  zauważyłam, że jej sposób pracy i  zaanga-
żowanie jest wyjątkowe, postanowiłam więc oddać w jej ręce całą 
koordynację festiwalu. Bartosz Martyna, który jest zastępcą dyrek-
tora festiwalu, wykonuje szereg zadań, których nawet nie widać, 
związanych z organizacją i promocją. Nie do przecenienia jest dla 
mnie pomoc wolontariuszy, nie mam nigdy problemów z naborem, 
zawsze pojawiają się chętni, którzy nas wspierają. Są to młode osoby 
oraz moi wspaniali studenci, którzy pomagają w promocji festiwalu, 
a w czasie trwania kontrolują przebieg prób czy wydają zaproszenia.

Festiwal odbywa się późną jesienią. Czy od początku tak było 
i z czego wynikała taka decyzja?
Festiwal odbywał się od początku późną jesienią, w  listopadzie. 
W  tym  roku z powodów organizacyjnych przenieśliśmy go na gru-
dzień. Wydaje mi się, że to dobry pomysł, chciałabym, żeby goście 
widzieli Warszawę w najlepszej, najładniejszej odsłonie. Listopad to 
miesiąc deszczowy i ponury, prawdopodobnie będziemy organizować 
festiwal w grudniu. Gdy rozpoczynaliśmy planowanie pierwszej edy-
cji, przyglądałam się mapie festiwali w Warszawie i widziałam, że wio-
sna, wakacje i wczesna jesień są dość mocno obłożone różnego rodzaju 
wydarzeniami związanymi z tańcem, a późna jesień czy początek zimy 
nie. Staram się, by widz nie miał dyskomfortu, że musi wybierać mię-
dzy kilkoma imprezami odbywającymi się równolegle.

Na ile istotne jest to, że festiwal odbywa się właśnie w Warszawie?
Warsaw Dance Days jest związany z Warszawą właśnie dlatego, że jako 
osoba działająca od prawie dwudziestu lat widziałam wielką potrzebę 
utworzenia w tym mieście kolejnego miejsca, gdzie warszawscy, pol-
scy i zagraniczni wykonawcy tańca współczesnego będą mieli możli-
wość stałej prezentacji. Godne pochwały jest to, że Miasto Stołeczne 
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Warszawa finansowało i finansuje sztukę taneczną, lecz wciąż uwa-
żam, że miasto zasługuje na stały zespół, dużą promocję tańca, o wiele 
więcej wydarzeń, które regularnie sprowadzają polskich i zagranicz-
nych artystów i rozwijają widownię niezwiązaną zawodowo ze sztu-
ką tańca.

W Warszawie funkcjonuje kilkanaście miejskich teatrów drama-
tycznych, a nie istnieje żaden miejski teatr tańca ze stałym repertuarem, 
finansowany ze środków publicznych.

Mamy możliwość robienia festiwali, bardzo dobrze, że są takie 
wydarzenia jak Ciało/Umysł czy Festiwal Zawirowania. Wciąż jed-
nak uważam, że troski wymaga byt artystów niezależnych. W Warsza-
wie od ponad czterdziestu lat kształci się pedagogów i tancerzy, jest 
szkoła baletowa, mamy zespoły tańca musicalowego, ludowego i kla-
sycznego, natomiast nie ma zespołu tańca współczesnego, profesjonal-
nego teatru tańca, który mógłby być chlubą stolicy. Warszawa ma siłę 
jako stolica oraz możliwości, by stać miejscem, do którego, tak jak do 
Wiednia, Brukseli czy Londynu jeździ się, by oglądać taniec. Liczę, że 
polityka kulturalna miasta będzie na to skierowana.

Jak wpływa obecność Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Cho-
pina, Ogólnokształcącej Szkoły Baletowej im. Romana Turczyno-
wicza czy inne ważnych dla tańca instytucji na festiwal? Z jakimi 
instytucjami warszawskimi współpracujecie i w jakim zakresie?
To jest dla mnie bardzo istotne, jestem z tymi instytucjami związana. 
W Warszawie jest szkoła baletowa i uniwersytet muzyczny, na którym 
jest kierunek taniec, Teatr Muzyczny Roma, Teatr Wielki, teatry, które 
z zespołach mają tancerzy i  aktorów. To wielki potencjał, na taniec 
w Warszawie należy zwrócić uwagę.

Obecność tych uczelni jest dla mnie istotna w organizowaniu festi-
walu, nawet był taki moment dwa lata temu, gdy MIK był w remoncie, 
to właśnie Uniwersytet Muzyczny pomógł mi zorganizować festiwal 
w tamtejszej sali koncertowej. Jeśli chodzi o inne instytucje, to w roku 
2018 edycja grudniowa odbyła się we współpracy z  dwoma insty-
tucjami-projektami. Centrum Sztuki Tańca było partnerem w  orga-
nizacji jednego z  wieczorów festiwalu, natomiast Centrum Tańca 
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Zawirowania partnerem przy dwóch kolejnych dniach festiwalu. Sta-
ram się, byśmy współpracowali, bo to my, artyści, kuratorzy, organiza-
torzy życia tanecznego, musimy pokazać, że jest nas wielu, mówimy 
jednym głosem, nawet jeśli jest on różnorodny, nie wykluczamy siebie 
nawzajem, nie konkurujemy ze sobą. Tworzymy mapę warszawskich 
wydarzeń tanecznych i każdy ma na niej swoje miejsce.

Czy jako ich dyrektorzy i programatorzy warszawskich festiwali 
tańca jesteście ze sobą w kontakcie? Czy festiwale się uzupełniają?
Nie prowadzimy wspólnej programowej polityki, z  racji tego, że 
każdy z festiwali ma własną specyfikę. Nasze idee są różne, a nawet 
dalekie od siebie, jednak dotykają tej samej materii. Brak wspólne-
go programu czy myśli wydaje mi się słuszny, mamy tworzyć róż-
norodne festiwale, które się nie dublują. Dla mnie najważniejsze 
jest to, by w kalendarium rocznym daty festiwali się nie nakładały. 
Moim zdaniem programy festiwali się uzupełniają, a przez różno-
rodność pomysłów łącznie sprawiamy, że program jest dość boga-
ty jak na jedno miasto.

Czy obserwujesz tendencje odchodzenia od formuły festiwalu 
w Warszawie? Na ile ta formuła jest dla Ciebie wciąż aktualna 
i ważna?
Nie widzę takiej tendencji. Festiwal jest w moim poczuciu bardzo 
dobrym zjawiskiem, przy czym ważna jest regularność. Jeśli coś 
się pojawia, a potem zmienia nazwę, ideę, cele lub znika, to mamy 
do czynienia ze złą praktyką. Ważne jest przyzwyczajanie widzów 
do pewnych stałych programów prezentacji tańca. Festiwal może 
być zaplanowany na ileś setów, odsłon, więc z  innymi wydarze-
niami tworzy program, który jest spójną ofertą dla mieszkańców. 
Z perspektywy widza oczywiście najważniejsze są stałe programy, 
stałe repertuary, które można sprawdzić z  wyprzedzeniem, kupić 
bilet, zorganizować sobie życie. Festiwal jest świętem, wyjątko-
wym momentem, ale łącznie z  innymi festiwalami tworzy ofertę 
kulturalną.
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Starasz się pokazywać prace polskich artystów młodego pokole-
nia oraz dojrzałych twórców. Czy mogą wzajemnie obejrzeć swoje 
spektakle? Czy festiwal miał być miejscem także takiego dialogu, 
czy ważniejsze były spotkania artystów z widzami?
Ważny był dla mnie widz i promocja Polaków. Ale już drugi rok z rzędu 
zapraszam grupy studentów i młodych absolwentów uczelni wyższych 
i widzę, że oni nawzajem oglądają swoje spektakle, schodzą ze sceny 
i biegną na widownię, by zobaczyć, co się dzieje w Poznaniu, w Łodzi 
czy w Bytomiu. A poprzez rozmowy za kulisami, w garderobach, pod-
czas prób zacieśniają się relacje, tworzą propozycje współpracy. Ważne 
jest dla mnie to, żeby oni się oglądali, zresztą oni bardzo chcą oglądać 
nawzajem swoje prace.

Ważne jest również to, by do programu włączyć prace dojrzałych 
twórców, już zaangażowanych w  dużych teatrach. Współpracujemy 
z Polskim Baletem Narodowym, z zespołami zawodowymi. Konfron-
tacja ucznia szkoły baletowej ze studentem, który jest od niego kilka 
lat starszy, jest dobrą praktyką, a występowanie z artystką Polskiego 
Baletu Narodowego na jednej scenie jest dla najmłodszego uczestni-
ka festiwalu wielkim wydarzeniem. Konfrontacja, spotkanie, przeby-
wanie ze sobą w jednym miejscu są dla mnie najcenniejsze z perspek-
tywy organizatora.

Festiwalowi towarzyszyły warsztaty. Czy brali w nich udział zapro-
szeni artyści, czy także adepci sztuki tańca z Warszawy?
Zawsze staram się zorganizować wydarzenia dodatkowe, są to zazwy-
czaj warsztaty. Staram się by były profesjonalne, metodyczne. Na 
warsztaty są zaproszeni artyści, jeśli akurat nie mają próby scenicz-
nej, oraz uczniowie i studenci, którzy nie występują. Są także otwar-
te warsztaty dla wszystkich chętnych z Warszawy i nie tylko. Czyli 
mamy dwa rodzaje warsztatów: master class dla artystów i młodych 
adeptów tańca i open class dla wszystkich, którzy mają ochotę uczest-
niczyć. Często festiwalowi towarzyszy wystawa fotograficzna. Mieli-
śmy jedną konferencję, która się odbyła trzy lata temu i dotyczyła edu-
kacji artystycznej, odbywają się panele i dyskusje.
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Jak budujecie zainteresowanie kolejną edycją? Jak to wygląda pod 
kątem organizacyjnym i promocyjnym?
Mamy stronę na Facebooku i Instagramie, drukujemy ulotki, plakaty, 
staramy się docierać do mediów, do radia, gazet. Głównie informacje 
rozchodzą się jednak pocztą pantoflową, nie mieliśmy nigdy proble-
mów z widownią, co oznacza, że z niezbyt dużym budżetem na pro-
mocję potrafimy wypełnić widownię po brzegi, nawet przekraczając 
możliwości sal, w których odbywa się festiwal. Oznacza to, że jest 
zapotrzebowanie na tego typu wydarzenia w mieście.

Jak zmieniała się publiczność na przestrzeni lat? Czy widzisz 
jakieś zmiany, tendencje?
Naszą publicznością są ludzie związani z tańcem współczesnym, ale 
nie tylko. Widzę jedną stałą, która sprawdza się zawsze. Widz lubi pro-
fesjonalizm. Widz jest najlepszym krytykiem. Jeśli mamy do czynienia 
z czymś, co nie jest przemyślane do końca, co nie jest dopracowane, 
to zadowolenie widza jest po prostu mniejsze. Widzowie warszawscy 
lubią także, mówiąc wprost, gdy tancerz tańczy. Nie mam problemu 
z widownią, ponieważ prezentujemy taniec.

A jak jest z uczestnikami? Jakie tendencje dostrzegasz z perspek-
tywy tych siedmiu edycji?
Szkoły baletowe mają swój język tańca współczesnego, jest to estety-
zująca forma, dość bliska baletowi klasycznemu. Natomiast zauwa-
żyłam, szczególnie na choreograficznym konkursie szkół baleto-
wych w  Bytomiu, że młodzież coraz więcej ogląda, coraz więcej 
uczy się poza szkołą. Mając bardzo dobrze przygotowanie technicz-
ne, tworzą rzeczy wykraczające poza język szkolnej edukacji. To 
bardzo ciekawe, jestem po takich konkursach pełna zachwytu, jaki-
mi pomysłami młodzi ludzie dzielą się z widzem, jak odważnie pod-
chodzą do choreografii, jacy mądrzy są na scenie, jak opowiadają 
nam swoimi ciałami o rzeczach trudnych i ważnych. Widzę w tym 
wielką przyszłość.

Widać różnicę między studentami z Poznania, z Warszawy, z Byto-
mia lub Łodzi i jest to bardzo ciekawe. Polskie uczelnie kształcą tak 
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różnie, kończą je różnie tańczący, lecz merytorycznie dobrze przygo-
towani tancerze. Te szkoły nie próbują się programowo łączyć, wręcz 
przeciwnie, i młody człowiek może wybrać sobie taki profil studiów, 
jaki go interesuje.

Czy festiwalowi towarzyszą rozmowy z artystami? Kto je moderu-
je? Czy są nagrywane?
Nie nagrywamy festiwalu, nie mamy na to środków. Jeśli chodzi o roz-
mowy, to udało nam się przeprowadzić jedną rozmowę z artystami po 
spektaklach, moderowała ją Julia Hoczyk. Wieczory mamy wypełnio-
ne, to zwykle trzy godziny z wieloma spektaklami, etiudami chore-
ograficznymi. Nie starcza czasu na rozmowy, może jest to brak, który 
należałoby uzupełnić.

Jaki sposób dokumentujecie festiwal? Czy udostępniacie w jakiejś 
formie zdjęcia lub nagrania z festiwalu?
Jeśli chodzi o archiwum, to co roku angażujemy fotografa, który wyko-
nuje zdjęcia wszystkim etiudom. Te zdjęcia są w naszym archiwum, 
ale również trafiają do artystów, bezpłatnie. Wiem z doświadczenia, że 
na początku drogi, gdy nasze portfolio jest jeszcze dość ubogie, zdję-
cie ze sceny jest cennym nabytkiem. Po każdym festiwalu wysyłamy 
zdjęcia do artystów, żeby mogli je dodać do swojego portfolio i dys-
ponować profesjonalnie wykonanymi zdjęciami. Staramy się również, 
by w folderze dla widzów były przede wszystkim informacje o arty-
stach, ze zdjęciem i notą biograficzną, żeby wszystkie nazwiska były 
porządnie wypisane. Z własnego doświadczenia wiem, że każdy fol-
der, nazwisko wypisane na plakacie przydaje się w staraniach o stypen-
dium, w aplikacji do programu miejskiego lub ministerialnego, a także 
w zdobywaniu tytułu naukowego czy stanowiska nauczyciela miano-
wanego. Bardzo dbam o to, by artysta miał udokumentowany pobyt na 
festiwalu i by otrzymywał te materiały.

Jakie miejsce festiwal odbywający się raz w roku zajmował wśród 
wszystkich innych Twoich inicjatyw, działalności artystycznej 
i naukowej?
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Festiwal jest dla mnie ważnym wydarzeniem, aczkolwiek w czasie, 
gdy moja działalność na rzecz tańca w Warszawie była tak bogata, 
festiwal był jednym z wielu takich wydarzeń. Swojego czasu w MIK 
walczyłam o stałą scenę. To się udało, w czwartek raz w miesiącu orga-
nizowaliśmy w MIK wieczory Ciało, sztuka ruch – scenę otwartą. Cie-
szę się, że CST przejęło ten tryb i regularne spotkania będą kontynu-
owane. Moja praca choreograficzna w Warszawskim Teatrze Tańca, 
praca na uczelni i praca naukowa, wszystko to powodowało, że moja 
aktywność była olbrzymia, a  festiwal był ważnym, ale niejedynym 
działaniem, dlatego tak istotna dla mnie była pomoc współorganiza-
torów, Alicji Berejowskiej i Bartosza Martyny. Obecnie moja sytuacja 
zawodowa zmieniła się, będąc zastępcą dyrektora Instytutu Muzyki 
i Tańca chciałabym poświęcić cały mój czas Instytutowi, by tam zre-
alizować jak najwięcej i by rozwój poprzez Instytut odbywał się z dużą 
dynamiką. Festiwal został jako jedno z nielicznych już działań z mojej 
przedinstytutowej kariery, które kontynuuję.

Nie ma na razie w innego festiwalu, który zająłby się promowa-
niem młodych artystów, uczniów i studentów. Dlatego tej aktywno-
ści nie zakończyłam. Jak wszystko dobrze wszystko pójdzie, festiwal 
będzie miał w 2019 roku kolejną edycję.

Czy jest coś, czego nie udało się Ci się zrobić, ktoś, kogo nie udało 
się zaprosić? Co najbardziej chciałabyś zrealizować w ciągu naj-
bliższych lat? W jaką stronę chciałbyś rozwijać festiwal? Jakie są 
Twoje największe nadzieje związane z przyszłością festiwalu?
Przede wszystkim widzę potencjał w inwestowaniu w młodych, chcia-
łabym, żeby było już oczywiste, że WDD to spotkanie polskich szkół 
wyższych. Chciałabym, żeby festiwalowi towarzyszyły konferencje 
naukowe – może to za duże słowo, ale na pewno rozmowy, panele dys-
kusyjne dotyczące kierunków edukacji na średnim i wyższym pozio-
mie, szczególnie w zakresie tańca artystycznego, tańca współczesnego. 
Nie ma w Polsce innego festiwalu dla dorosłych widzów, który zapra-
sza szkoły baletowe. To nas wyróżnia, że jest to spotkanie uczniów 
poza środowiskiem szkolnym: nie konkurs dla uczniów, nie koncert, 
który współorganizują szkoły.



Chciałabym rozwijać nasze najważniejsze idee: zapraszanie 
uczniów, by mieli przegląd wyższych szkół tanecznych, i prezentowa-
nie twórczości Polaków mieszkających za granicą, w nadziei, że będą 
chcieli tu zostać. Edukacja artystyczna polskich tancerzy i choreogra-
fów: myślę, że taka może być na przyszłość główna idea kryjąca się 
pod nazwą Warsaw Dance Days i przez ten festiwal realizowana.



Zdjęcia CST rok 2017

Otwarcie projektu Centrum Sztuki Tańca w Warszawie 2017-2019, od lewej 
Hanna Raszewska-Kursa, Ola Osowicz, Jakub Dykiert, Paulina Święcań-
ska, Agata Życzkowska, Wojciech Grudziński, Magdalena Przybysz, Paweł 
Konior, fot. Marta Ankiersztejn

Otwarcie projektu Centrum Sztuki Tańca w Warszawie 2017-2019, od lewej 
dyrektor Domu Kultury Kadr Zbigniew Darda, dyrektorki Centrum Sztuki 
Tańca w Warszawie: Paulina Święcańska i Agata Życzkowska, fot. Marta 
Ankiersztejn



Otwarcie projektu Centrum Sztuki Tańca w Warszawie 2017-2019, spektakl 
Biały kwadrat na czarnym tle, Paulina Święcańska, fot. Marta Ankiersztejn

Otwarcie projektu Centrum Sztuki Tańca w  Warszawie 2017-2019, spek-
takl Absolutely Fabulous Dancers, Agata Życzkowska, Magdalena Przybysz, 
HOTELOKO movement makers, fot. Marta Ankiersztejn



Europa Śledztwo, Magda Jędra, Weronika Pelczyńska, Iza Szostak, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2017

Scores: Partytury, Agnieszka Kryst, fot. Marta Ankiersztejn, 2017



Where Should We Go?, Teatr Tańca Zawirowania, fot. Marta Ankiersztejn, 
2017

Bataille i świt nowych dni, Anna Godowska, Sławek Krawczyński, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2017



Slave4You dlaciebiedlarodziny, Wojciech Grudziński, fot. Marta Ankiersz-
tejn, 2017

#moiprzyjacieletancza, Magdalena Przybysz, Agata Życzkowska, HOTELOKO  
movement makers, fot. Pat Mic, 2017



Beksiński_Butoh. Dekonstrukcja, Sylwia Hanff, fot. Marta Ankiersztejn, 2017

Konstelacje, Paulina Święcańska, fot. Marta Ankiersztejn, 2017



Prywatna Inwentaryzacja, TukaWach, fot. Marta Ankiersztejn, 2017

Jak umierają zające, TukaWach, fot. Marta Ankiersztejn, 2017



Wychodząc od działania, Maria Stokłosa, fot. Pat Mic, 2017

Moje własne interview @Fanny Panda, Edyta Kozak, fot. Radek Pasterski, 
2017
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Warszawscy edukatorzy tańca

Z Magdaleną Chabros, Aleksandrą Dziurosz, Anną Piotrowską, Marią 
Stokłosą, Pauliną Święcańską, Bartłomiejem Ostapczukiem, Dawidem 

Żakowskim rozmawia Włodzimierz Neubart

Włodzimierz Neubart: Tyle się dzieje w  Warszawie tanecznie  – 
festiwale, spotkania, sporo projektów, o których przeciętny teatral-
ny widz nie ma pojęcia. Pani Magdaleno, uczestniczy Pani w wielu 
z nich, czasem na etapie organizacyjnym, często jako widz. Czy 
stolica w pełni wykorzystuje swoje taneczne możliwości?
Magdalena Chabros: Na przestrzeni lat przybyło wydarzeń, zarów-
no na poziomie lokalnym, jak i krajowym czy wręcz międzynaro-
dowym. Niektóre festiwale odbywają się już po raz nasty, mają sta-
łych widzów, wciąż też zdobywają nowych. Nie brakuje twórców: 
performerów, tancerzy, choreografów, którzy poszukują dróg roz-
woju. Szereg programów na rzecz rozwoju kultury tanecznej (w tym 
ogólnopolską Myśl w ruchu) prowadzi działający od 2010 r. Insty-
tut Muzyki i Tańca. Przez lata zrealizowano też takie projekty, jak 
m.in. Warszawska Scena Tańca czy Warszawska Platforma Tańca. 
W 2016 r. w Mazowieckim Instytucie Kultury przeprowadzono pilo-
tażowy program Centrum Sztuki Tańca, który rozwinął się w prężny 
trzyletni projekt, który w tym sezonie powrócił do MIK-u. Działa-
ją fundacje, stowarzyszenia, kolektywy taneczne i niezależni arty-
ści, pracujący w obszarze tańca współczesnego, performansu i sztuk 
z nimi związanych. Niestety brakuje miejsc, gdzie edukacja tanecz-
na, szczególnie ta na poziomie podstawowym, mogłaby być prowa-
dzona kompleksowo i przez profesjonalistów. Niewiele jest też scen 
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otwartych dla młodych, niezrzeszonych tancerzy zarówno profesjo-
nalnych, jak i tych, którzy mają mniejsze umiejętności poparte wiel-
ką miłością tańca.

Mazowiecki Instytut Kultury ma swoją cegiełkę w krzewieniu kul-
tury tańca?
M.Ch.: MIK od swych początków prowadzi działalność na rzecz 
popularyzacji tańca i  edukacji tanecznej. Instytut (wcześniej Mazo-
wieckie Centrum Kultury i  Sztuki) prowadzi kursy instruktorskie 
w  takich dziedzinach, jak: taniec ludowy, współczesny, jazzowy, 
towarzyski, teatr, które ukończyło ponad tysiąc wykwalifikowanych 
instruktorów. Tutaj przez lata istniała jedyna wówczas scena reper-
tuarowo prezentująca taniec współczesny. Ciało-sztuka-ruch i Arena 
choreografów to dwa projekty Aleksandry Dziurosz, która również 
miała swoje studio w MIK. Pierwszy spektakl Warszawskiego Teatru 
Tańca powstał na naszą prośbę. Przez lata swoje studia mieli u nas 
m.in. Bartłomiej Ostapczuk, Warszawski Teatr Tańca, teatr mufmi, Ste-
fan Niedziałkowski. Byliśmy również gospodarzami wielu rezydencji 
choreograficznych.

Taniec ma niejedno oblicze. Każde z  nich wymaga odrębnych 
środków i umiejętności warsztatowych. Czy mamy w Warszawie 
nauczycieli tańca, choreografów, edukatorów, którzy przyczynili 
się do rozwoju kultury tanecznej tego miasta?
M.Ch.: Mamy wielu wspaniałych pedagogów tańca i  oczywiście 
wielu zainteresowanych tańcem. Choćby Dawid Żakowski, który 
prowadzi szereg programów z cyklu „Podaj dalej” i pracuje z mło-
dymi adeptami sztuki tańca, Paulina Święcańska, która poprzez 
Festiwal Warsaw Flow rozwinęła technikę kontakt improwizacji 
w Warszawie i w Polsce oraz realizuje projekty edukacyjne wyko-
rzystujące tę technikę w grupach osób zagrożonych wykluczeniem 
społecznym, Anna Piotrowska – założycielka Szkoły Tańca Współ-
czesnego i realizatorka niezliczonych programów mających na celu 
rozwój kultury tanecznej w  mieście, województwie i  kraju, dalej 
Edyta Kozak, która wprowadziła ideę rezydencji artystycznej oraz 
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ważne programy dla profesjonalnych tancerzy, Aleksandra Dziurosz, 
z którą rozwijałam centrum tańca przy Mazowieckim Instytucie Kul-
tury, Maria Stokłosa i Centrum w Ruchu, wreszcie Bartłomiej Ostap-
czuk i Warszawskie Centrum Pantomimy…
Rozumiem, że w takim razie będzie o czym rozmawiać. Oto przed 
nami kilkoro pedagogów o wielkiej renomie. Chciałbym zadać 
im kilka pytań, które pozwolą nam zrozumieć, jak dziś funkcjo-
nują edukatorzy tańca, co oferują adeptom sztuki tańca, jakie 
mają potrzeby, czego im brakuje w polskim systemie kształce-
nia tancerzy. Być może pozwoli nam to ustalić, jak sami może-
my ulepszyć nasz świat. Jak – nie czekając na to, że inni zro-
bią coś za nas – sprawić, że edukacja taneczna w Polsce będzie 
miała warunki, by rozwijać się kompleksowo. Mam do Państwa 
pytanie dla mnie zasadnicze: czym się różni taniec od innych  
sztuk?
Paulina Święcańska: Jest mimetycznie nieuchwytny… Kiedyś usły-
szałam taką opinię od jednego z widzów i lubię do niej wracać. Dla 
mnie jest jak dotyk skrzydeł motyla… wrażeniowy. Nie można uchwy-
cić tekstu jak w przypadku teatru czy konkretnej melodii jak w muzy-
ce. Jest tu i teraz, tylko na chwilę, i znika. I chyba za ten stan ulotności 
tak go uwielbiam. Teraz też przyszły mi do głowy mocne powiązania 
z nieistnieniem i ze śmiercią. Taniec ma wiele znaczeń, co daje mnó-
stwo wolności w interpretacji.

Aż tak? Z drugiej strony taniec to także ruch w najróżniejszych 
wymiarach, a bez niego teatr również nie istnieje.
P.Ś.: Tak, ale taniec nie jest dotknięty słowem, a  zatem uruchamia 
pewne zmysły, wyłączając inne, aby można go było doświadczyć. Jest 
trochę jak labirynt sensoryczny, przez który samodzielnie się człowiek 
przedziera, aby go… chyba nawet nie zrozumieć, bardziej odczuć. 
W tańcu jest tyle detalu, precyzji i artykulacji niewerbalnej, która snuje 
historie, tajemnicę do odczytania przez widza.
Maria Stokłosa: Główną różnicą jest ciało w ruchu, które jest central-
nym punktem odniesienia. Uczymy się tańczyć, ale i patrzeć na ciało 
i widzieć ruch.
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Aleksandra Dziurosz: Jako swoje główne narzędzie sztuka tańca 
angażuje całościowo ciało, umysł i  duszę wykonawcy. Cechą tańca 
jest ruch. Bez obecności zaangażowanego ciała, działającego w real-
nym czasie i przestrzeni, nie ma tańca. Ulotność chwil tańca jest więc 
unikatowa. Taniec jest również abstrakcyjny: nie da się go w pełni opo-
wiedzieć słowami. Ma jednak możliwość wyrażenia treści w wyjąt-
kowy, swoisty, niepowtarzalny sposób. Jest jedyną w swoim rodzaju 
formą komunikacji międzyludzkiej. Te cechy powodują, że jest to dzie-
dzina sztuki odrębna od pozostałych, niezależna, partnerska, a nie pod-
legła wobec sztuk muzycznych, teatralnych czy plastycznych.

A ile tańca w pantomimie?
Bartłomiej Ostapczuk: Tutaj trzeba wyjść od pytania: czym jest taniec, 
a czym pantomima? To dwie różne sztuki. Warsztatowo jedna przenika 
się z drugą, bo mają bardzo dużo do zaoferowania. Podstawowa różni-
ca między teatrem tańca i teatrem pantomimy jest taka, że taniec ope-
ruje abstraktem, a pantomima sprowadza abstrakt (myśli) do konkretu. 
Aktor ma za zadanie prowadzić widza, ma pewną mapę, którą chce mu 
dać, w tańcu nie bierze się odpowiedzialności za wyobraźnię widza. 
Zbiór wspólny to teatr fizyczny, wyrażanie emocji przez ciało, które 
staje się instrumentem wyrazu dramatycznego. Wracając do pytania: 
ile tańca w pantomimie? To zawsze widać warsztatowo. Ktoś, kto przy-
chodzi na zajęcia pantomimy z warsztatem tańca, ma znacznie więk-
szy zakres ruchowy. Wartością, którą może wynieść z zajęć pantomi-
my, jest to, jak świadomie być na scenie, jak świadomie się zatrzymać 
i jak zaistnieć na scenie w momentach, gdy się nie tańczy (to klasycz-
ne wprowadzenie aktorstwa).
Anna Piotrowska: Nie chodzi o  szukanie różnic w  dziedzinach 
sztuk. Warto spojrzeć, co te dziedziny łączy. Są wyrażane przez 
jedno medium – człowieka, w różnorodny sposób, rozmaitymi tech-
nikami i  narzędziami. Kwestią jest nie rodzaj sztuki, ale budząca 
się pasja i  znalezienie narzędzi do ekspresji myślenia, postrzega-
nia, wypowiadania, wydobywania kształtu kruchej materii, jaką 
jest wrażliwość i  umiejętność autopercepcji. Taniec jest najbliż-
szy człowiekowi, bo nie dość, że wiąże się z  ruchem, to porusza 
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wrażliwość i  wyobraźnię artysty. Taniec tworzy się w  człowieku 
i przez człowieka, w innych sztukach, oprócz chyba śpiewu, sztuka 
rodzi się z człowieka. Człowiek tworzy dzieło, a taniec tworzony jest  
w człowieku.

To jeszcze dopytam: ile tańca jest w teatrze Dawida Żakowskiego?
Dawid Żakowski: Raczej: ile przestrzeni na ekspresję cielesną, ruch 
i dynamikę. Wiem, że wszystko jest tańcem i że taniec współczesny 
ma szerokie spektrum, ale ja zajmuję się przestrzenią i dynamicznym 
myśleniem o przestrzeni wewnętrznej i zewnętrznej. Taka eksploracja 
intro- i ekstrawertyczna. Ciało w moim teatrze poddawane jest proce-
som poszukiwania obecności wewnętrznej przez eksplorację pamięci, 
skojarzeń, kontekstów intelektualnych i emocjonalnych oraz obecno-
ści wychodzącej na zewnątrz poprzez reakcje na to, co się może zda-
rzyć lub zdarza w zetknięciu z rzeczywistością performatywną. Skom-
plikowane pytanie, bo mocno odwołuje się do definicji narzędzi, jakimi 
się posługuję przy budowaniu spektakli.

Artyści, którzy występują w Twoich spektaklach, muszą się tych 
narzędzi nauczyć?
D.Ż.: W ostatnim moim spektaklu jest bardzo dużo tańca, nie ma 
ani jednego słowa, tylko obecność, ruch, patrzenie i słuchanie. Czy 
muszą się uczyć narzędzi? To zależy. Działalność reżyserską zaczy-
nałem od budowania zespołu, pracowałem z młodymi ludźmi, któ-
rzy uczyli się ode mnie. Duża część pracy polegała na zaszczepieniu 
metody. Tak powstały spektakle Artysta. Mechanika ucieczki, Bada-
nia solarystyczne 2.0, Turyści. Inaczej było przy Orfeo 70 i Pompa 
funebris – w tych spektaklach zaryzykowałem odejście od metody. 
W Orfeo postawiliśmy na siłę przekazu opowieści, narracji słownej. 
Ruch był raczej wewnętrzny i był wynikiem tego, czego potrzebo-
wała historia. Ten proces sam podpowiadał, jakich środków powinie-
nem użyć. Chciałem wszystko skoncentrować, mieć świat skupiony  
w soczewce.
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Czy wszyscy występujący w Twoich spektaklach są specjalistami 
w dziedzinie tańca?
D.Ż.: Nie. Bardzo lubię pracować z osobami, które nie mają jeszcze 
wypracowanego języka narracji ruchowej. Chociaż praca wtedy jest 
oczywiście bardzo mozolna i długotrwała. Oswojenie się ze swoim cia-
łem, z własną organiką, z własnymi możliwościami transformacji cie-
lesnej wymaga naturalnie czasu.

Czeka Państwa zdaje się kolejne trudne pytanie: łatwiej jest się 
tańca uczyć czy nauczać?
M.S.: Zarówno nauka, jak i przekazywanie wiedzy są wielowarstwo-
we. Chyba uczyć się jest trudniej.
B.O.: Widzę ogromną różnicę między prowadzeniem zajęć a naucza-
niem. Nauczać jest znacznie trudniej, bo trzeba wziąć odpowiedzial-
ność za każdy element, a prowadząc zajęcia, można robić to, co się 
akurat chce. Jest tu większa dowolność. Jako pedagog czasem mam dla 
kogoś dwie godziny, czasem pięć tygodni. Muszę się zawsze zastano-
wić, z czym chcę zostawić tych ludzi, żeby mogli to potem wykorzy-
stać w teatrze, którym się zajmują. Nauczanie to proces.
A.D.: Uczenie się tańca to długotrwały i wielopoziomowy proces. Nie 
jest możliwe nauczanie, gdy uczący nie przeszedł procesu uczenia się 
tańca, rozpoznania go na sobie samym. Praktyka fizyczna połączo-
na z wiedzą teoretyczną daje podstawy do profesjonalnego tańczenia. 
Uczenie tańca to branie odpowiedzialności za kształtowanie innych. 
W moim odczuciu jest to trudniejsze zadanie niż tańczenie.

Pani Paulino, powiedziała Pani, że taniec to pewna tajemnica, 
którą odkrywa widz. Jak się go uczy, by taki właśnie był? Czy nie 
jest tak, że oprócz edukacji tancerzy przydałaby się też edukacja 
do tańca (do jego odbioru)?
P.Ś.: Zdecydowanie tak i właśnie to staram się robić w swojej prak-
tyce zawodowej poprzez chociażby Międzynarodowy Festiwal Tańca 
Kontakt Improwizacji Warsaw Flow, który organizuję od dziewięciu 
lat, czy projekty taneczne z amatorami. Dla mnie ważne było, aby nie 
uczyć stricte techniki tańca, a raczej świadomości ciała i momentów, 
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w których powstaje ruch, który przy odrobinie fantazji, odwagi i emo-
cji przekształci się w taniec.

Czy dla każdej formy tańca istnieje odpowiednia technika? Inaczej 
jest zapewne w przypadku baletu, gdzie technika jest wybitnie sko-
dyfikowana, inaczej pewnie rzecz się dzieje w tańcu współczesnym?
P.Ś.: Istotne zawsze jest, dlaczego ludzie pragną nauczyć się tańczyć, 
bo w tańcu klasycznym i współczesnym są skodyfikowane formy nie-
zwykle wymagające dla ciała, ale także formy wymagające pracy nad 
emocjami, rozwojem osobistym poprzez świadomość ciała. A zatem 
dla mnie ważna jest motywacja, bo ona mówi mi o tym, co jako peda-
gog mogę zaoferować.

Od jak dawna zajmujecie się Państwo kształceniem ludzi zainte-
resowanych tańcem?
A.D.: Licząc skrupulatnie: uczę tańca nieprzerwanie już siedemna-
ście lat. Byłam etatowym pedagogiem tańca współczesnego w dwóch 
szkołach baletowych: w Łodzi i Warszawie. Moi uczniowie zdobywali 
nagrody w profesjonalnych konkursach tańca, dzisiaj są zawodowymi 
tancerzami polskich i zagranicznych zespołów. Wielu z nich wybrało 
taniec współczesny jako główny profil zawodowy. Od 2003 r. jestem 
stale związana jako wykładowczyni tańca współczesnego, plastyki 
ruchu scenicznego, techniki ruchu i  improwizacji z  Uniwersytetem 
Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie. Pracowałam bardzo 
intensywnie jako pedagog tańca w prywatnych szkołach w Warsza-
wie (w Studio pani Hanny Kamińskiej oraz we własnym Dziurosz Stu-
dio Tańca, którego siedziba znajdowała się w Mazowieckim Instytucie 
Kultury). Każdego roku wielokrotnie byłam gościnnym pedagogiem 
na warsztatach w Polsce i za granicą, brałam też udział w wielolet-
nich projektach edukacyjnych. Nie potrafię zliczyć godzin przepraco-
wanych jako pedagog. Nie jestem również w stanie oszacować liczby 
osób, które miałam przyjemność uczyć. Moim największym osiągnię-
ciem – poza częstymi pozytywnymi, niezwykle miłymi opiniami ze 
strony tych, których uczyłam – jest to, że praca pedagogiczna mnie 
nie znudziła, nie zmęczyła, nie wypaliła; ciągle odkrywam w niej coś 



140

nowego i  świeżego dla mnie samej. I  te odkrycia wzmacniają chęć 
przekazywania tanecznych treści.
A.P.: Moja droga edukatora równa się drodze samodzielnego pogłębia-
nia wiedzy w dziedzinie tańca. Pierwszym ważnym krokiem było ukoń-
czenie instruktorskiego kursu kwalifikacyjnego o specjalności taniec 
nowoczesny w Krakowie pod patronatem MKiS oraz Centrum Anima-
cji Kulturalnej w 1994 r. (dwadzieścia pięć lat temu). Niestety, w tam-
tych latach, oprócz pojedynczych warsztatów tanecznych i nielicznych 
festiwali tańca, nie było nic. Myślałam, że przyjeżdżając do Warszawy, 
w końcu znajdę miejsce dla siebie. Myliłam się. Oprócz oferty Teatru 
Buffo i  zespołu Luz Agustina Egurroli w  stolicy nie działo się nic. 
Jako młody instruktor tańca podjęłam decyzję, by swój rozwój osobi-
sty pogłębiać przez jednoczesne nauczanie. Pierwszym miejscem dzia-
łalności edukacyjnej był Młodzieżowy Dom Kultury w Warszawie (ul. 
Puławska 97), tam działałam przez dwa lata, prowadząc zespół, który 
nazwałam przewrotnie dla mnie samej – Dystans. Przełomem stało się 
w 2001 r. przejście z Dystansem pod egidę Stołecznego Klubu Garni-
zonowego DWP (znanego niegdyś jako kino Grunwald). Zrealizowa-
ne wówczas projekty dowodzą, jak wielka była różnorodność moich 
poszukiwań, przede wszystkim po to, żeby praktykować (przeglądy, 
konkursy, pokazy plenerowe, piknikowe, komercyjne). Ten czas uwa-
żam za ogromnie cenny. Nauczył mnie pokory i uświadomił, że nic 
nie dzieje się od razu. Trzeba dawać szansę małym krokom. Wyzna-
czać małe cele, które zawiodą być może w „lepsze” miejsce. Następ-
nym ważnym momentem mojej działalności było oddzielenie się od 
MDK i spróbowanie działalności na własną rękę. Miałam to szczęście, 
że przez trzy lata sponsorem strategicznym był Totalizator Sportowy 
Lotto, który zapewnił mi swoim wsparciem możliwość wynajmu sal 
gimnastycznych, co w warunkach warszawskich jest nie lada wydat-
kiem. Zajęcia od zawsze były prowadzone przeze mnie trzy lub czte-
ry razy w tygodniu, co dawało dobre rezultaty w warunkach amator-
skiej działalności. Kolejny etap to prowadzenie teatru tańca mufmi (do 
2012 r.). Z moich obliczeń wynika, że przewinęło się przez teatr około 
siedemdziesięciu osób, które rozwijały w nim swoje talenty i zaintere-
sowania. Sukcesem jest to, że ci młodzi ludzie działają nadal aktywnie 
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w obrębie sztuki tańca, teatru, performansu, sztuk wizualnych, dzia-
łań społeczno-animacyjnych, czy po prostu jako aktywni widzowie.
M.S.: Jako prezeska Fundacji Burdąg od 2006  r. jestem aktywną 
nauczycielką i  organizatorką projektów edukacyjnych w  dziedzinie 
tańca współczesnego i choreografii. Współtworzyłam z Iloną Trybułą 
Laboratorium Improwizacji w Warszawie (2008–2010). Dzięki stypen-
dium ministra kultury i dziedzictwa narodowego w 2013 roku prowa-
dziłam autorski program edukacyjny Lab Nowego Tańca. Byłam opie-
kunką artystyczną projektów dla młodych choreografów, m.in. Kilka 
kroków do Lutosławskiego (Fundacja Burdąg we współpracy z Centrum 
Sztuki Współczesnej w Warszawie) oraz Choreo-Lab Warsaw-Zurich 
(organizowanego wspólnie z Tanzhaus w Zurychu oraz Pro Helvetią). 
Prowadziłam liczne warsztaty tańca, improwizacji oraz choreografii 
w Polsce i za granicą, w tym wiele pod nazwą Choreografia i instynkt. 
Uczyłam w Połczynie, podczas wrocławskich Cyrkulacji, Rusza Festi-
wal, Fru w Łodzi, w ramach projektu Myśl w Ruchu w kilku miastach 
Polski, w każdym roku istnienia szkoły Warsaw Dance Department, 
w Szkole Pedagogów Teatru przy Instytucie Teatralnym w Warszawie 
oraz na Akademii Teatralnej w Warszawie.

Od 2015 r. w Centrum w Ruchu w Warszawie Fundacja Burdąg 
organizuje roczny kurs choreografii eksperymentalnej Choreografia 
w Centrum, który współprowadzę wraz z Magdą Ptasznik i Renatą Pio-
trowską-Auffret. W tej chwili jesteśmy w trakcie realizowania czwar-
tej edycji tego kursu, mamy od piętnastu do dwudziestu uczestników 
każdego  roku. W  latach 2017–2018 zostałam dwukrotnie zaproszo-
na do prowadzenia seminarium w ramach Programme Area ConTem-
pOhr. Mediating Contemporary Music na wydziale Focus Area Scien-
ce & Art. przy Uniwersytecie w Salzburgu oraz University Mozarteum 
Salzburg. Ta współpraca została zakończona napisaniem przeze mnie 
artykułu na temat relacji między choreografią współczesną a muzyką, 
który ukaże się w tym roku. Tyle jeśli chodzi o edukację profesjonali-
stów i dorosłych.

W 2018 r. w MCK Nowy Teatr w Warszawie prowadziłam rów-
nież autorski program zajęć z dziećmi Ciało w działaniu. Zajęcia miały 
na celu zainteresowanie dzieci pracą z ciałem i choreografią, a także 
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wskazanie na potencjał tych praktyk w twórczym rozwoju i radzeniu 
sobie ze stresem. Pod koniec zeszłego roku współtworzyłam także pro-
jekt Oz in Progress, łączący teatr, taniec, architekturę i muzykę. Pro-
jekt był zakończony pokazem z udziałem międzypokoleniowej grupy 
uczestników w warszawskim Teatrze Soho.
P.Ś.: Przeszłam jeszcze ten rodzaj edukacji, w którym w wieku sie-
demnastu lat uczona byłam w szkole muzycznej na wydziale rytmiki, 
jak uczyć. Pierwsze zawodowe lekcje prowadziłam w wieku osiemna-
stu lat, pracując z najmłodszymi, ucząc ich m.in. muzyki, tańca, poczu-
cia rytmu. Natomiast dwa lata wcześniej zrealizowałam swoją pierw-
szą choreografię na profesjonalnej scenie, gdzie uczyłam młodzież 
i dorosłych, jak odczuwać taniec i wyrazić go ciałem w przedstawie-
niu teatralnym.
B.O.: Piętnaście lat temu zacząłem uczyć pantomimy w Mazowiec-
kim Instytucie Kultury. Trzy lata później Studio Pantomimy przenio-
sło się do dzisiejszej siedziby. Od 2008 r. działa w ramach warszaw-
skiego Centrum Pantomimy.

Jak w praktyce wygląda edukacja tańca w Polsce? Czy istnieją 
właściwe rozwiązania systemowe? Programy? Szkoły? Różnimy 
się od tego, co dzieje się na świecie?
A.D.: Mamy siedem średnich zawodowych szkół sztuki tańca prowa-
dzonych przez Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego: pięć 
ogólnokształcących szkół baletowych w  Bytomiu, Gdańsku, Łodzi, 
Poznaniu, Warszawie i  dwie niepubliczne: w Białymstoku i Krako-
wie. To dużo. Inne kraje nie mają tak rozwiniętej publicznej edukacji 
zawodowej w tej dziedzinie. W ostatniej dekadzie w Polsce utworzyły 
się kierunki, które umożliwiają studiowanie tańca na poziomie akade-
mickim (uczelnie w Łodzi, Poznaniu, Katowicach, Warszawie). Wyka-
zujemy więc niezwykłe tempo rozwoju, a otwarcie studiów tanecz-
nych to ogromny sukces polskiej edukacji artystycznej. Ważną rolę 
w upowszechnianiu tańca w Polsce mają domy kultury, centra kultu-
ry oraz zespoły tańca skupiające dzieci i młodzież. Wystarczy poje-
chać na dowolny przegląd czy konkurs tańca, a dowiemy się, że dzie-
siątki tysięcy dzieci i młodzieży w Polsce uczą się tańca. Tańczą różne 
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formy i style taneczne: począwszy od baletu klasycznego, przez jazz, 
taniec współczesny, nowoczesny, towarzyski, hip-hop, po stepowanie 
czy polski folklor. To urzeka, rozczula, daje nadzieję i uskrzydla do dal-
szej pracy. Bez względu na miejsce, gdzie się uczy, i formę tańca, któ-
rej się uczy, ważne systemowo powinno być jedno: nauczyciel powi-
nien być profesjonalistą.
M.S.: Podobno taniec wymaga około dziesięć lat treningu, tak przynaj-
mniej zwykło się uważać, cytując Martę Graham. Ludzie, których spo-
tykam, zazwyczaj zaczynają w amatorskich ruchach, już teraz rzadziej 
w szkołach baletowych. Potem idą na wydziały choreografii w Łodzi, 
Poznaniu, Warszawie (zaoczne!) albo studiują w Bytomiu. Następnie 
szukają nowszych, bardziej progresywnych trendów na warsztatach 
w Polsce lub jadą na dalsze studia za granicę. Popularne i zazwyczaj 
dobre są takie uczelnie jak HZT w Berlinie, SNDO oraz Das Chore-
ography w Amsterdamie, Codart w Rotterdamie, SEAD w Salzbur-
gu, P.A.R.T.S. w Brukseli, LCDS oraz Trinity Laban Conservatoire 
of Music and Dance w Londynie, EXERCE w Centre Chorégraphi-
que National de Montpellier-Languedoc-Roussillon. Szkoły różnią 
się głównie naciskiem na technikę lub na eksperyment. Absolwenci 
zagranicznych uczelni częściej robią później kariery choreograficzne 
(jeśli można o czymś takim w Polsce w ogóle mówić). Stosunkowo 
silne środowisko kształci się także we wspomnianej już bytomskiej filii 
PWST – jedynej szkole, która prowadzi dzienne studia.

I do której od tego roku nie będzie już prowadzony nabór…
M.S.: Ważną rolę odgrywa program Alternatywnej Akademii Tańca 
oraz Solo Projekt w Starym Browarze w Poznaniu, a  także rosnąca 
oferta warsztatów w całej Polsce. Jednak patrząc na zapotrzebowanie 
w dziedzinie praktyki i teorii wśród absolwentów polskich wydziałów 
choreografii, którzy biorą udział w naszych rocznych kursach, pozo-
staje wątpliwość, czy te kierunki są aby rzetelnie prowadzone i  na 
czasie…
A.P.: Poza szkołami baletowymi, w których uczy się tańca klasyczne-
go i niewielką liczbą dopiero rozwijających się kierunków tanecznych 
na wyższych uczelniach (Bytom, Łódź, Poznań, Warszawa) i  poza 
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kursami instruktorskimi, jak i działalnością amatorską w domach kul-
tury i w prywatnych studiach tanecznych – nie ma najważniejszego: 
krzewienia kultury tańca na skalę masową. Taniec, poza jego este-
tycznymi walorami, ma ogromny wpływ na poprawę pracy mózgu. 
Praca nad koordynacją ruchową poprawia pamięć i ćwiczy nie tylko 
ciało, ale też umysł. Taniec ma charakter społeczny i zespołowy, inte-
gruje i uwrażliwia na drugiego człowieka. Uważam, że jest świetną 
alternatywą dla lekcji WF. Mnie WF zawsze nudził, nie mogłam zna-
leźć tam dla siebie miejsca. Dopiero wprowadzenie do WF aerobi-
ku, w minimalnych zresztą dawkach, skłoniło mnie do zainteresowa-
nia się ruchem.

Od innych krajów (USA, Wielka Brytania, Niemcy, Francja, Bel-
gia, Holandia) różni nas niewiara w  siłę tańca i  brak otwartości na 
niego. Taniec ma ogromną moc. Jak mówiłam już wcześniej, estetyzu-
je się taniec, a nie dostrzega jego prawdziwych walorów. Taniec to moc 
i energia. Siła i samoświadomość. Im więcej świadomych ludzi, tym 
mniej konfliktów. Taniec, z racji otwierania się ludzi, wydaje się nie-
którym nawet formą niebezpieczną. Taniec jest najbardziej międzyna-
rodową sztuką. Język ruchu, gestu jest uniwersalną formą komunikacji. 
Szkoda, że nie postrzega się sztuki tańca w ten sposób. Wystarczyłoby 
wprowadzić do szkół, zamiast jednej lekcji WF, obowiązkowe zajęcia 
z tańca (w dowolnych jego formach).
P.Ś.: Wiele w tej dziedzinie wciąż się zmienia, ponieważ coraz wię-
cej form tańca i metod pracy dociera do Polski. W jednej z nich zako-
chałam się bez pamięci i  ten związek trwa do dzisiaj. Mówię tutaj 
o kontakt improwizacji. Tę formę ruchu poznałam dopiero na studiach 
w Zielonej Górze, gdzie kolorowi, niezwykle otwarci ludzie – Woj-
ciech Mochniej, Melissa Monteros i Milan Kozanek – pokazali mi, 
że taniec to nie tylko technika, ale przede wszystkim emocje i rela-
cje z innymi. Wtedy też zaczęłam podróżować po całym świecie za tą 
techniką i jej twórcami. Chciałam uchwycić ten fenomen ruchu, który 
wówczas był dla mnie tak atrakcyjny, a jednocześnie tak trudny do zro-
zumienia poprzez ciało. A zatem dziesięć lat moich podróży po świe-
cie było podróżą w głąb siebie i docieraniem do mojego obecnego poj-
mowania istoty tańca.
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Dziś to Pani wprowadza do tego świata nowych tancerzy, czasem 
nawet takich, którzy nie mieli z nim wcześniej kontaktu. Byłem 
świadkiem już dwukrotnie podczas Festiwalu Inqbator w Ostrołę-
ce, jakie są tego efekty, jak ludzie, niezależnie od wieku, garną się 
do tańca – i jak w krótkim czasie osiągają zdumiewające efekty.
P.Ś.: Dziękuję. To zawsze jest niezwykle miłe dla pedagoga, kiedy 
jego adepci rozwijają skrzydła, a  jeszcze milsze, gdy stają się lepsi 
od swoich nauczycieli. Miałam możliwość pracy z  takimi perłami 
na początku ich drogi zawodowej. Wracając do programów edukacji 
w Polsce w dziedzinie tańca – zajmuję się systemem pozainstytucjonal-
nym. Obecnie jest zdecydowanie lepiej niż za moich czasów, ponieważ 
mamy wszystko i możemy zapraszać najlepszych pedagogów z róż-
nych technik tańca, realizować z nimi projekty artystyczne i występo-
wać na scenie. To właśnie staram się realizować m.in. poprzez perfor-
mance project na Festiwalu Warsaw Flow.

Jednak to się tyczy edukacji nieformalnej, która jest oczywiście 
płatna?
P.Ś.: Tak. Dziś każdy może wybrać nauczyciela, z którym chce praco-
wać i który go inspiruje. Może być tych nauczycieli bardzo wielu; to 
dobrze, jeśli ciało poznaje wiele technik tańca i na scenie może swo-
bodnie je wybierać jak malarz kolory do obrazu, a przynajmniej mieć 
świadomość różnorodności stylów i technik tanecznych.

Widzę tu istotny problem: zapewne brakuje systemowego wspar-
cia młodych tancerzy. Kształcenie, zwłaszcza prywatne, kosztuje.
P.Ś.: Zdecydowanie. Ponadto instytucje kultury nie mają wystarcza-
jących środków na dobrą kadrę pedagogiczną. Sama przez rok pra-
cowałam w państwowej szkole baletowej, ucząc tańca współczesne-
go. Robiłam to wyłącznie dlatego, że chciałam przygotować dyplom 
z dziewiątą klasą, a nie dla pieniędzy. W tańcu współczesnym jest 
tak wiele różnych form i stylów nauczania – w przeciwieństwie do 
tańca klasycznego – że powinno się korzystać z doświadczeń wielu 
nauczycieli, aby uczniowie mieli możliwość doświadczać różnych 
technik.
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Czy uważacie Państwo, że edukacja taneczna w Polsce rozwija się 
w dobrym kierunku?
M.S.: Nie sądzę. Taniec i  choreografię studiuje się przez praktykę, 
więc w mojej opinii kierunki zaoczne to wynik całkowitego niezro-
zumienia procesu edukacji w tej dziedzinie. Powinny być uzupełnie-
niem dla pracujących w zawodzie artystów, a nie głównym źródłem 
wiedzy, jak dziś to często bywa. Poza tym do instytucjonalnej eduka-
cji bardzo wolno przenikają bardziej progresywne metody, które zdo-
minowały lub przynajmniej uzupełniły programy zagranicznych uczel-
ni. Tak jak medycyna dopuściła wiele alternatywnych metod leczenia, 
diet, pracy z ciałem itd., tak i  taniec na świecie inkorporował nowe 
metody, czego w Polsce nie widać. Dotyczy to także wydziałów dra-
maturgii oraz krytyki i teorii tańca. Także tam pokutuje edukacja teo-
retyków teatru, którym brakuje kontekstów związanych ze współcze-
sną historią i teorią tańca.
A.P.: Taniec potrzebuje przestrzeni i  niezależności. Zawsze przypi-
sywany jest do sztuki teatralnej lub muzycznej. Taniec z natury rze-
czy to przede wszystkim przestrzeń i oddech, dopóki sztuka tańca nie 
będzie niezależna, dopóty nie będzie rozwijać się dobrym kierunku. Ile 
w  samej materii tańca mamy dziedzin, dyscyplin, technik, festiwali, 
konkursów, a wciąż taniec wciskany jest pomiędzy inne dziedziny sztu-
ki. Potrzeba więcej niezależności. Pomogłyby indywidualne programy 
ministerialne w kulturze, edukacji, polityce społecznej i zdrowotnej.
A.D.: Dobry kierunek w edukacji to moim zdaniem dążenie do coraz 
pełniejszej profesjonalizacji  – pozyskiwania wiedzy i  poszerzania 
umiejętności. Należy skorzystać z tego, co dała historia, oraz odkrywać 
to, co nowe w tej dziedzinie. Taka postawa zapewnia sukces i rozwój. 
Unikałabym generalizowania w  wartościowaniu: są miejsca, gdzie 
edukacja stoi na wysokim poziomie, są i takie, gdzie niedomaga.

Jakie wyzwania stoją przed edukatorami tańca?
A.P.: Wydaje mi się, że wyzwania dotyczą państwa i funkcjonującego 
systemu. Edukatorzy się wypalają. Jak długo można pracować w pod-
ziemiu, w offie? Tutaj rodzi się pytanie, czy edukator musi być ani-
matorem. Czy edukator musi organizować struktury? Z jednej strony 
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tak, ale jak długo? Mnie po dwudziestu pięciu latach już przestaje się 
chcieć. Nie chcę mówić o wypaleniu, bo uwielbiam uczyć, ale o moty-
wacji. Nie mam już siły organizować struktur.
B.O.: Kluczowe wydaje się znalezienie sposobu na zinstytucjonali-
zowanie procesu edukacji. Konieczne są choćby stałe dotacje, które 
umożliwiają rozwój sztuki. Za granicą edukację związaną z  tańcem 
przejęły szkoły prywatne. Mają się dobrze. W  Polsce prowadzenie 
szkoły prywatnej wiąże się z dużym ryzykiem finansowym.
A.D.: Pedagog powinien posiadać wiedzę metodyczną oraz tę z zakre-
su pedagogiki, psychologii i anatomii człowieka. Ciało człowieka jest 
zniszczalne i łatwo je uszkodzić na całe życie. Nauczyciel tańca to nie 
showman pokazujący ruch, który uczniowie mają powtórzyć. To meto-
dyk-pasjonat, który detalicznie potrafi wytłumaczyć ruch; to szachi-
sta, który powinien z wyprzedzeniem zaplanować i przewidzieć każdy 
następny etap swoich decyzji; to uważny, nastawiony na indywidu-
alną pracę obserwator, który panując nad grupą, widzi pojedynczych 
uczniów i dba o ich rozwój. To człowiek, dla którego osobisty sukces 
jest najmniej istotny. Nauczanie tańca to misterna, ciężka praca, opie-
rająca się nie tylko na pozyskaniu zewnętrznej formy ruchu. To holi-
styczna praca nad stopniowym budowaniem u  ucznia świadomości 
ruchu; praca zawierająca tak fizyczny, jak i emocjonalny element edu-
kacyjny, kształtująca kreatywność, odwagę, pewność siebie i poczucie 
ważności u podopiecznych. Jakże łatwo w takiej pracy – nie zachowu-
jąc odpowiedniej ostrożności bądź nie mając odpowiedniego wykształ-
cenia – zrujnować psychikę czy zaprzepaścić pasję swoich uczniów. To 
strata, której zazwyczaj odrobić się nie da.

Pytanie może banalne: jaka jest edukacyjna wartość prowadzonej 
przez Państwa działalności na niwie tańca?
M.S.: Jeśli chodzi o Centrum w Ruchu, mamy dwa główne progra-
my: Centrum w Procesie oraz wspomniany już program Choreogra-
fia w Centrum. Ten pierwszy to pokazy work-in-progress, czyli pre-
zentacje spektakli w fazie rozwoju. Odbywają się na różnych etapach 
zaawansowania pracy  – mogą być prezentacja efektów pierwszych 
poszukiwań choreograficznych, wyników badań, fragmentów bądź 
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szkicu całości spektaklu. Może to być także eksperyment testujący kon-
kretny pomysł. Prezentacje w Centrum w Ruchu połączone są z otwar-
tymi rozmowami, do moderowania których zapraszamy osoby profe-
sjonalnie związane ze sztuką. W trwającym ostatnie trzy lata programie 
realizacji pokazów Centrum w Procesie zaproponowaliśmy widzom 
uczestnictwo w powstawaniu ponad dwudziestu profesjonalnych cho-
reografii, z których większość trafiła do światowego obiegu sztuki: na 
sceny teatralne i do galerii w kraju i za granicą. W pokazach w Cen-
trum w Ruchu uczestniczyło około czterystu osób, natomiast w spekta-
klach, które z nich powstały, minimum cztery tysiące – w Polsce, Azji 
i Ameryce Północnej.

Ubiegłoroczna edycja zakładała przygotowanie i realizację trzech 
pokazów work-in-progress w  siedzibie Centrum w  Ruchu przy ul. 
Żegańskiej (w wykonaniu Karoliny Kraczkowskiej, Izy Szostak oraz 
Izabeli Chlewińskiej). Ponadto odbyły się trzy premiery spektakli cho-
reograficznych: Unncanings Magdaleny Ptasznik oraz Królowa Wody 
Marii Stokłosy w  Centrum Sztuki Współczesnej w Warszawie oraz 
premiera spektaklu Cisza Izabeli Chlewińskiej w  Instytucie Teatral-
nym w Warszawie.

Naszym celem jest dotarcie do osób profesjonalnie zajmujących się 
sztuką i tańcem oraz interwencja w życie mieszkańców stolicy. Zale-
ży nam na usłyszeniu głosu widzów, zetknięciu z  ich wrażliwością 
i nawiązaniu dialogu, tak aby współuczestnictwo, w różnych formach, 
było wpisane w spektakle, które tworzymy.
B.O.: W skali kraju Studio Pantomimy przy Warszawskim Centrum 
Pantomimy to pierwsze miejsce, które systemie całorocznym uczy 
teatru pantomimy. Jedenaście edycji Letniej Szkoły Współczesnej Pan-
tomimy to jedyny w  kraju i  jeden z  niewielu w  Europie projektów 
pozwalających w pełni doświadczyć sztuki teatru pantomimy. Trzy-
nasty rok realizuję też w ramach współpracy z Mazowieckim Insty-
tutem Kultury Warsztaty Teatru Ruchu „Inspiracje” – najważniejszy 
tego typu projekt na Mazowszu. W każdych warsztatach, które odby-
wają się dwa-trzy razy do roku, bierze udział średnio około dwudzie-
stu osób. Finałem warsztatów jest każdorazowo spektakl przygotowa-
ny przez uczestników.
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P.Ś.: Jako edukator pracuję głównie projektowo poprzez formy zakoń-
czone pokazami. W  ten sposób również uczę obecności scenicznej 
i konfrontacji z widzem. Pracujemy z emocjami i ze stresem na sce-
nie. Od tego roku zaangażowałam się również w systemowe projekty 
europejskie, które mam zamiar rozwijać, pokazywać metody oraz tech-
niki pracy z ciałem w kontekście empatii, słuchania i wrażliwości peda-
gogom pracującym z młodzieżą w różnych sferach życia. Taniec jest 
potężnym narzędziem do zmiany sposobu myślenia o sobie, ale także 
o świecie. Za jego pośrednictwem można piękniej i głębiej doświad-
czać życia. I  tym właśnie obecnie staram się dzielić, bo chyba już 
jestem na tym etapie, że nie uczę, tylko się dzielę swoim doświadcze-
niem i swoim punktem widzenia.
A.P.: Zacznę od przyszłości – nie wiem, co ze sobą zrobić. To jest czas 
wielu pytań i braku motywacji. Nie bez przyczyny ostatni swój spek-
takl zatytułowałam out of structure. Dlaczego? Brak struktur. Bardzo 
ograniczona możliwość pracy na polskim rynku. Z jednej strony chce-
my być niezależni – wolni strzelcy, freelancerzy – z drugiej i tak nie 
mamy dokąd pójść, jeśli sami nie zorganizujemy sobie pracy. Smutne 
to bardzo. Dlaczego ludzie z pasją, rewolucjoniści, nie mogą znaleźć 
pracy? Daje się posady ludziom, którym się nie chce lub niekoniecz-
nie są we właściwym miejscu. Jest to moja smutna obserwacja z ostat-
nich lat pracy.

Niestety nie prowadzę statystyk i uważam, że jak dla mnie ten arty-
kuł pojawia się zbyt późno. Ten rozdział już dawno zamknęłam. Trud-
no to zebrać w całość. Na pewno motywacją była moja osobista, ego-
istyczna chęć rozwoju. Jako młoda matka, wiedząc, że nie będę mogła 
wyjechać w świat, postanowiłam, że świat będzie przyjeżdżał do mnie 
i że tak czy inaczej zdobędę potrzebną wiedzę. Głównie chodziło mi 
o wiedzę z dziedziny choreografii, która w Polsce wciąż jest słabym 
ogniwem edukacji.

Do osobistego rozwoju potrzebowałam narzędzi. Oczywiście nic 
poza założeniem organizacji pozarządowej nie funkcjonowało. Wyko-
rzystuję fundację jako narzędzie realizacji projektów artystycznych. 
To próba stworzenia mikrosystemu, za który jest się w pełni odpowie-
dzialnym. Od momentu założenia fundacji jej głównym zadaniem było 
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i jest wspieranie produkcyjno-artystyczne grupy mufmi i artystów z nią 
współpracujących. Fundacja (czyli ja – jednoosobowe przedsięwzięcie, 
umęczony człowiek orkiestra) zrealizowała kilka programów eduka-
cyjnych o zasięgu międzynarodowym, głównie w dziedzinie promocji 
tańca współczesnego, edukacji tanecznej, kompozycji tańca i  chore-
ografii, w tym m.in.: Festiwal Tańca Współczesnego PolemiQi (osiem 
edycji), Atak Przestrzeni (warsztaty site-specific), kierunek.(0.22).
taniec, kierunek.(Europa_Warszawa).taniec, Laboratorium Choreogra-
fii, British 4 Polish Dance.kierunek.Londyn_Warszawa, kierunek.Buda-
peszt_Warszawa.taniec. Jestem też producentką wielu przedstawień.
D.Ż.: Od wielu lat jako pedagog i choreograf posługuję się metodą, 
która wywodzi się od Grotowskiego (przez dziesięć lat pracowałem 
z Piotrem Borowskim, który przed założeniem Studium Teatralnego 
pracował z nim w Pontederze). To metoda teatru fizycznego, czyli kon-
sekwentnego treningu aktorskiego. To dosyć wymagający trening, roz-
wijający dynamiczne traktowanie przestrzeni, ale też mocno koncen-
trujący się na wewnętrznej eksploracji. Ciało ma uzewnętrzniać znaki, 
emocje, doznania i komunikować się z otoczeniem. Dawniej miałem 
więcej cierpliwości do zaszczepiania metody u innych, teraz wolę pra-
cować z osobami, które znają swoje możliwości i  są profesjonalny-
mi performerami. Dlatego np. do Pompa funebris zaprosiliśmy osoby, 
które zajmują się na co dzień ruchem, tańcem i  ekspresją cielesną. 
Budowanie zespołu, który będzie posługiwał się jedną metodą, wyma-
ga dużo czasu i pracy. Ale obecnie teatr odchodzi od takich form.

W 2011 r. zacząłem realizować projekt Podaj dalej, który zakła-
da wymianę, wzajemne uczenie się uczestników i  pedagogów; taki 
projekt bardzo wzbogaca. W  większości wypadków projekt kończy 
się pokazem, realizacją mniejszych lub większych spektakli, w róż-
nych przestrzeniach (teatralnych, szkolnych, miejscach publicz-
nych). Jestem współautorem projektu edukacyjnego W  poszukiwa-
niu tożsamości. Prowadzę stałe zajęcia dla studentów aktorStudia 
Romy Gąsiorowskiej w Warszawie oraz dla młodzieży w Miejskim 
Ośrodku Kultury w  Sochaczewie i  CPK w  dzielnicy Praga Połu-
dnie w  Warszawie. Od 2008  r. współrealizuję też międzynarodo-
we projekty badawcze: Drought (Limassol  – Warszawa), Lift Off 
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(Berlin – Frankfurt – Warszawa), Regula contra Regulam (Mediolan – 
Wrocław – Warszawa), If it was my street (Görlitz – Rennes – Warsza-
wa), Taburopa (Lizbona – Kolonia – Bruksela – Warszawa).
A.D.: Najmniej chętna jestem zazwyczaj do mówienia o swoich tzw. 
dokonaniach. Odpowiem na pytanie, ponieważ nie wypada tego nie zro-
bić. Jestem jednym z nielicznych i chyba wciąż najmłodszym dokto-
rem habilitowanym w dziedzinie sztuki tańca w Polsce. Zdobyłam rów-
nież stanowisko profesora uczelni, w której pracuję, czyli Uniwersytetu 
Muzycznego Fryderyka Chopina. Dzięki temu prowadzę od lat samo-
dzielne wykłady i  ćwiczenia na kilku specjalnościach i  kierunkach, 
jestem promotorem prac licencjackich, magisterskich i  doktorskich. 
Opiniuję programy dydaktyczne. Jestem pomysłodawczynią i dyrek-
torem Warszawskiego Teatru Tańca, dyrektorem Warsaw Dance Days. 
Międzynarodowego Festiwalu Tańca Współczesnego, kierownikiem 
artystycznym Chopin University Dance Company. Praca ta ma wymiar 
raczej artystyczny, choć przyczynia się również do rozwoju edukacji 
w Polsce poprzez konfrontację tancerzy z innymi artystami, organizację 
warsztatów czy konferencji naukowych. Od roku pełnię funkcję zastęp-
cy dyrektora Instytutu Muzyki i Tańca – instytucji ministerialnej, której 
zadaniem jest dbałość o rozwój polskiej sztuki tańca. Wsparcie i roz-
wój edukacji tanecznej oraz upowszechnianie tańca to jeden z priory-
tetowych elementów strategicznych Instytutu. Jako tancerka, pedagog 
tańca i choreografka występowałam, uczyłam i prezentowałam swoje 
prace m.in. w Japonii, Hiszpanii, Puerto Rico, Chinach, Stanach Zjed-
noczonych, Grecji, Szwajcarii, Finlandii, Niemczech, Holandii, Danii, 
Litwie, Ukrainie, Węgrzech, Czechach i Polsce.

W.N.: Jakie innowacyjne metody stosują Państwo w pracy z adep-
tami sztuki tańca?
P.Ś.: Obecnie kształcę się także jako trener oddechu, więc zdecydowanie 
więcej uwagi w pracy z ciałem poświęcam uwalnianiu emocji poprzez 
oddech w ruchu. Co w teorii wydaje się oczywiste, w praktyce nieko-
niecznie jest zrozumiałe. Uwielbiam pracować w formach site-specific, 
które w Polsce są rzadkością, jeżeli chodzi o taniec. Do tego typu pro-
jektów mogę zaliczyć Kalendarz perFORMAtywnej Warszawy czy MY 
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perFORMAtive SPACE realizowany we Wrocławiu, czy działania site-
-specific jako niezależny blok warsztatów na Festiwalu Warsaw Flow.

Działania site-specific mają to do siebie, że wymagają zaangażowa-
nia większych grup (dziesięciu-trzydziestu osób), a po takim projekcie 
bakcylem tańca zarażają się tak na dobre trzy-cztery osoby. Dodam, 
że bez względu na wiek. Jednak każdy uczestnik przechodzi swego 
rodzaju metamorfozę i być może potem wykorzystuje coś z tego, co 
się nauczył, w swoim codziennym życiu. Dla mnie praca edukatora jest 
zdecydowania wdzięczniejsza niż praca artysty, ponieważ informacje 
zwrotne dostaje się tutaj dosyć szybko i widzi też obiektywne zmiany, 
chociażby w sposobie poruszania się czy większej plastyczności ciała 
adeptów. Nie musi to być nawet feedback werbalny – ciało mówi samo 
za siebie. Natomiast jako artysta przechodzi się nieustającą pracę nad 
własnymi demonami, licząc się z tym, że być może nigdy nie uzyska 
się jednoznacznych odpowiedzi, zaś na kolejne pytania czasami nie ma 
się już siły lub odwagi…
M.S.: Jestem choreografką eksperymentalną, zatem można powie-
dzieć, że w dużym stopniu korzystam z różnych „nowinek”, choć nie 
są to wcale takie nowości. Po pierwsze korzystam z praktyk soma-
tycznych, które przywiązują wagę do odczucia ciała jako punktu 
wyjścia, w  przeciwieństwie do formy czy tego, jak ciało wyglą-
da. Wobec tego nauka nie polega na powtarzaniu formy, tego, co 
widać, ale na indywidualnym poszukiwaniu ruchu, kierowanym 
przez nauczyciela za pomocą słów lub dotyku. Korzystam z praktyk 
wywodzących się z tańca postmodern, z dorobku wielu choreogra-
fek i choreografów, w dużej mierze z USA, tworzących od lat 70. do 
dziś. Pracę opieram także na niektórych aspektach Body Mind Cen-
tering, wprowadzam ćwiczenia pochodzące ze sztuk walki, medy-
tacji, Authentic Movement, Body Weather, proponuję pracę na 
zewnątrz, w lesie, na trawie. Źródeł jest bardzo wiele i ciągle staram 
się je mnożyć i przetwarzać. Korzystam z tego, że nie jestem zwią-
zana z jedną metodologią. Jestem artystką, więc dzielę się tym, co 
służy mi w poszerzaniu możliwości tanecznych, choreograficznych 
czy improwizatorskich. Często dzielę się także tym, co mnie inspi-
ruje, nad czym aktualnie sama pracuję. Ważną inspiracją ostatnich 
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kilku lat były takie osoby jak Lisa Nelson, Meg Foley czy Andrew 
Morrish i ich podejście do improwizacji.
A.D.: Bardzo inspiruje mnie pozyskiwanie wiedzy na temat łączenia 
ruchu z umysłem, metod budowania samokontroli, samoświadomo-
ści, rozbudzania kreatywności. Tutaj pomocne są odkrycia i wiedza 
z zakresu psychologii, pedagogiki, psychoterapii, arteterapii. Uwiel-
biam analityczne metody badania i  tworzenia ruchu; pasjonuję się 
wciąż metodą Rudolfa Labana, improwizacją kreatywną czy teoriami 
Williama Forsythe’a.
D.Ż.: Przy projekcie Taburopa na przykład pracowaliśmy z reżyse-
rem i z kamerą. Większa część spektaklu to była realizacja filmu. 
Zafascynowała mnie ta metoda i  wykorzystałem ją do pracy nad 
Badaniami solarystycznymi i Orfeo, gdzie mamy zapośredniczenie 
ruchu i ekspresji przez media. To była dla mnie innowacyjne, wybi-
ło mnie z rutyny i pozwoliło znaleźć nowe środki wyrazu. Do pracy 
z partneringu włączyłem też m.in. metody manipulacji pochodzące 
z tańca współczesnego. To wychodzenie z utartych ścieżek ruchu, 
wybijanie z rutyny, wprowadzanie w dezorientację, chaos informa-
cyjny. Ciało jest poddane procesom wychowawczym, aby mogło 
wejść w dialog z organiką, musi wybić się z rutyny życia społeczne-
go, wejść na inny poziom działania, dynamicznego sposobu myśle-
nia. Myślenia w działaniu. Dlatego podczas warsztatów obserwuję 
uczestników: w jaki sposób chodzą, jak oddychają, jak poruszają się, 
czego w tym momencie brakuje.
A.P.: W moim odczuciu (dochodziłam do tego dwadzieścia lat), to ja 
jestem innowacją samą dla siebie. Moją przystanią i punktem wyjścia 
jest intuicja, która doprowadziła mnie do momentu, w którym jestem. 
Przekornie powiem, że w moim rozwoju tańca nadrzędną rolę pełniła 
myśl teatralna. Stąd moje poszukiwania z obszaru pomiędzy teatrem 
i tańcem. Lubię myśleć, że tkwię pomiędzy tymi dziedzinami. Intere-
suje mnie przestrzeń niewiedzy, lubię wyzwania, które na nowo orga-
nizują mnie i  zmuszają do odnajdywania nowych rozwiązań. Uwa-
żam, że moim najmocniejszym punktem jest zdolność pobudzania 
kreatywności w  ludziach i uświadomienia im, że sami dla siebie są 
siłą i nie muszą na nikogo czekać. Sukces, który wolę wyrażać słowem 
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„satysfakcja”, tkwi w działaniu, stąd naturalny jest dla mnie ruch. Bez 
ruchu nie ma działania. Ruch tkwi w czasownikach. Akcja!

Aktualne wyzwania?
M.S.: Po bardzo intensywnych kilku latach, w  tym zaangażowaniu 
w projekt improwizacji solowej Wychodząc od działania i wykonaniu 
jego ponad czterdziestu odsłon, oraz po zeszłorocznej premierze Spek-
taklu dla turystów Wojtka Ziemilskiego w Teatrze Mladinsko w Lubla-
nie i w Komunie//Warszawa, również opartego na mojej praktyce chore-
ograficznej i z moim udziałem, i w końcu po ostatniej pracy pod tytułem 
Królowa Wody jesienią 2018 r., robię krótką przerwę. Planuję kolejny 
rok. Zastanawiam się, czego potrzebuję jako twórczyni oraz czego moje 
otoczenie, środowisko taneczne, widzowie, warszawiacy, Polacy, Euro-
pejczycy, Ziemianie oraz inne istoty, potrzebują od tańca.
A.D.: Jako zastępczyni dyrektora Instytutu Muzyki i Tańca zarządzam 
Departamentem Tańca i  mam możliwość niesienia pomocy sztuce 
tańca w Polsce. Mam w związku z tym dalekosiężne plany i piętrzą-
ce się wzywania. Jednym z najważniejszych jest budowa Narodowego 
Centrum Tańca w Warszawie, łączącego Muzeum Tańca, Archiwum 
Tańca z miejscem prób, prezentacji scenicznych, edukacji, spotkań, 
konferencji, badań naukowych. Marzy mi się takie miejsce dla tańca 
w stolicy naszego kraju.

Ponadto pragnę kontynuować projekty, których jestem inicjatorką. 
Są wśród nich: Polska Kronika Tańca, program upowszechniania tańca 
w szkołach publicznych Tańczmy w Szkole, Cała Polska Tańczy. Cieszę 
się również, że za mojej kadencji Instytut Muzyki i Tańca stał się głów-
nym organizatorem Polskiej Sieci Tańca czy budowniczym wielolet-
niej strategii rozwoju aktywności międzynarodowej polskich artystów.
A.P.: Jestem obecnie w nowym punkcie. Wiem dużo, ale mam wraże-
nie, że nie wiem nic. Chciałabym móc mieć taką „świątynię”, w któ-
rej bez oporu mogę eksplorować do bólu zagadnienia cielesności, psy-
chologii i  kreatywności człowieka. Interesuje mnie człowiek, jego 
świat, światopogląd, jego umiejętność wchodzenia (lub niewchodze-
nia) w relacje i ich tworzenie. Pojawiają się kwestie filozoficzne, które 
ujawniają się podczas wnikliwej obserwacji człowieka w  procesie. 
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Jaką będą przyjmowały formę? Nie wiem. Na pewno pod formą ukry-
ta jest zawsze cielesność.

A czego najbardziej brakuje w pracy edukatorom tańca?
D.Ż.: Obecnie jestem na takim etapie, że chciałbym popracować nad 
sobą, dlatego wróciłem na scenę, jestem głodny doznań performatyw-
nych. Potrzebuję sam doświadczenia, żeby uczyć. Pompa funebris dała 
mi sporo do myślenia o tym, czego potrzebuje moje ciało, moja dusza, 
jakie są moje potrzeby jako performera. Wiem, że potrzebuję dojrza-
łości. Myślenia w ruchu, intelektualnych głębokich przeżyć, kontem-
placji w działaniu. Jeśli sam przepracuję te potrzeby, mogę szczerze 
je przekazywać dalej. Myślę, że szczerość i oddanie są ważne w tym 
zawodzie. W końcu przecież uczymy autentyczności w ruchu, praw-
dziwych przeżyć, dojrzałości, powinniśmy więc jako pedagodzy i arty-
ści sami tego doświadczać.
P.Ś.: Na pewno brakuje partnerów do współpracy, mam tutaj na myśli 
instytucje, które dysponują zapleczem zarówno infrastrukturalnym 
(sale, teatry), finansowym (zazwyczaj to są strzały jednorazowe, jak 
festiwale czy konkretne projekty). Brak trochę długofalowego i stra-
tegicznego myślenia i  wieloletnich cyklicznych projektów. I  ważne 
pytanie – u kogo tego brak: czy u instytucji, które tym dysponują, czy 
u grantodawców, którzy dysponują funduszami, a może u edukatorów, 
którzy realizują. Pewnie u każdego po trochu, co wynika też po części 
z faktu, że edukacji nieformalnej nie traktuje się jeszcze na tyle poważ-
nie w Polsce, żeby mogła być równorzędnym partnerem do budowa-
nia strategicznych i systemowych rozwiązań edukacyjnych. Ale to się 
zmienia i obecnie pokolenie edukatorów doświadcza tych zmian i wła-
snoręcznie je wypracowuje.
A.D.: Świadomości pozyskanej z własnego doświadczenia scenicznego 
oraz wiedzy metodycznej, kształtującej program nauczania z podzia-
łam na tygodnie, miesiące, lata. Proces edukacyjny ma przebiegać stop-
niowo, a nie eventowo; ma być konsekwentny, a nie przypadkowy; ma 
mieć cechy ciągłości, a nie sporadyczności. Ciało w tańcu kształtuje 
się jak dobre wino. Trzeba mu poświęcić całkowitą uwagę i czas. Dużo 
czasu. Nieprzerwanie. Wszelkie doświadczenia ruchowe odbijają się 
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na ciele jak przez kalkę. Szybko kształtują nam się przyzwyczajenia 
oraz pamięć ruchowa. Ważne, by w tym kontekście pedagog zachował 
stałą czujność i uważność skupioną na tym, co dzieje się z ciałem, ale 
również psychiką ucznia.
M.S.: Brakuje nowoczesnych instytucji edukacyjnych i kulturalnych 
z wizją i zrozumieniem, że ciało i ruch są konieczne na każdym etapie 
życia, a kontakt z ciałem i twórczym potencjałem człowieka prowa-
dzi do rozwoju, przeciwdziała agresji, wspiera tolerancję… Edukato-
rzy tańca nie tylko dbają o jakość swojej pracy, ale wkładają ogromną 
energię w popularyzację tej niedowartościowanej w Polsce dziedzi-
ny sztuki. I nie chodzi zdecydowanie o taniec sportowy, czyli praktyki 
związane z turniejami i nagrodami, ale o taniec artystyczny, w którym 
ważne są aspekty estetyczne, ekspresja i przekaz. Brakuje także uzna-
nia tej sztuki, na jej własnych zasadach, przez ministerstwo, tak aby 
powstały adekwatne miejsca prezentacji oraz edukacji, tak jak jest to 
w innych dziedzinach sztuki.
A.P.: Moja odpowiedź nie będzie zaskakująca. Brakuje oczywiście 
struktur, które organizują sztukę tańca, i przede wszystkim infrastruk-
tury. Istnieje szereg pomysłów na ożywienie środowiska sztuki tańca 
(w tym tańca współczesnego). Jednym z nich jest stworzenie centrów 
choreograficznych. Oprócz tego pomysłu podoba mi się idea inkubato-
rów (interdyscyplinarna przestrzeń) dla artystów i organizacji pozarzą-
dowych, które działają w obszarach animacji kulturalnej. Takie miejsca 
spotykające w jednej przestrzeni przedstawicieli różnych sztuk są na 
pewno ciekawym zjawiskiem. Sama chętnie zaangażowałabym ener-
gię w takie miejsce. Najważniejsze jest to, że od samego początku nie 
interesowała mnie działalność komercyjna. W ogóle mnie to nie satys-
fakcjonuje, wręcz zniechęca do działania. Sztuka naprawdę wymaga 
poświęceń, pokory, ciszy i skupienia, celowości i stworzenia przestrze-
ni na wydobywanie się z chaosu. Już to wszystko przeszłam i czegoś 
już brakuje… Nie wiem, czym jest kolejny element mojej układanki…
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Z tego, co Państwo mówicie, wyłania się fascynujący obraz świa-
ta warszawskich edukatorów tańca XXI wieku, utalentowanych, 
pracowitych, świadomych ograniczeń, jakie na sztukę tańca nakła-
dają warunki, w których przyszło im tworzyć, rozwijać się i uczyć 
innych. Wskazaliście Państwo, jakie są potrzeby Was jako eduka-
torów. W kolejnej odsłonie tej rozmowy postaramy się m.in. usta-
lić, na ile możliwe jest wprowadzenie prostych (i  niewymagają-
cych wielkich nakładów finansowych) rozwiązań, które mogłyby 
przyczynić się do konsolidacji polskiego środowiska tanecznego, 
usprawnienia wymiany informacji i wsparcia dla samych pedago-
gów – tanecznych liderów.

Wywiady zostały przeprowadzone w 2018 roku.



Włodzimierz Neubart
Z zawodu filolog polski, edytor i dziennikarz. Pod pseudonimem „Cho-
chlik kulturalny” czwarty rok prowadzi popularnego internetowego 
bloga o teatrze (w którym bywa ponad trzysta razy w roku), generując 
od pięćdziesięciu do dwustu tysięcy odsłon tygodniowo. Pisze recen-
zje teatralne i operowe (nie unika przedstawień offowych), recenzuje 
książki, przypomina ważne daty związane z nieco czasem zapomnia-
nymi postaciami polskiej i światowej kultury. „Chochlika” stworzył, 
ponieważ żadna z  redakcji nie zdecydowałaby się oddać łamów na 
tak długie recenzje, jakie pisał. Miłośnik opery, pantomimy i dobrej 
literatury.



Zdjęcia CST rok 2017

Śmierć. Ćwiczenia i wariacje, Renata Piotrowska-Auffret, fot. Radek Paster-
ski, 2017

Ruch uchwycony, Hanna Raszewska-Kursa, Warszawska Pracownia Kineto-
graficzna, fot. Pat Mic, 2017



You Have Your Voice, Izabela Chlewińska, fot. Pat Mic, 2017

Polowanie, Weronika Pelczyńska, fot. Radek Pasterski, 2017



Badania solarystyczne 2.0, Dawid Żakowski, sztuka nowa, fot. Bartek Sawka, 
2017

frau / mujer / femme, Agata Życzkowska, Hoteloko movement makers, fot. 
Pat Mic, 2017



Czekając trawnika, Anna Piotrowska, Aleksandra Bożek-Muszyńska, Joanna 
Żurawska-Fedorowicz, fot. Marta Ankiersztejn, 2017

Uważnie się przyglądam, Ilona Trybuła, Adam Świtała, fot. Bartek Sawka, 
2017



de:FORM:akacja, Kolektyw SzurSure, fot. Marta Ankiersztejn, 2017

Pax, Wojciech Grudziński, fot. Marta Ankiersztejn, 2017



Odbiorcy działań Centrum Sztuki Tańca w  Warszawie 2017, fot. Marta 
Ankiersztejn



Odbiorcy działań Centrum Sztuki Tańca w  Warszawie 2017, fot. Marta 
Ankiersztejn



Spotkanie Otwartego Forum Środowisk Sztuki Tańca, 20.17.2017 r., Cen-
trum Sztuki Tańca w Warszawie – siedziba: Dom Kultury Kadr, fot. Izabe-
la Rzechuła
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Przez plastykę światła ku Academii Teatru

Z Romualdem Woźniakiem rozmawia Rafał Szambelan

Warto zacząć od początków, czyli…
…od motywów pasjonackich w naszej działalności?

Trzeba pasjonatów, inaczej się nie da.
Przez siedemnaście lat miałem własne miejsce na uprawianie teatru, 
co rzadkie w  Warszawie, na palcach jednej ręki można policzyć. 
Miejsce oparte na pasjonackiej aktywności wszystkich uczestni-
ków tego procesu. Byliśmy ciągle na granicy przetrwania z powodu 
niekorzystnych warunków technicznych lokalu – postindustrialna, 
wiecznie niedogrzana przestrzeń  – i  braku stałego dofinansowa-
nia. Dlatego właśnie żar i życzliwość przyjaciół były bazą nasze-
go udomowienia. Przyjęliśmy zasadę, że oprócz aktywności wła-
snej, użyczamy lokal na partnerskie inicjatywy artystyczne (a także 
bardziej komercyjne), co dawało szansę na samofinansowanie miej-
sca. Zapewniało to komfort niezależności, ale i kłopot ciągłej tro-
ski o to, by jakoś tam przetrwać. Zatem istnieliśmy dzięki oddanym 
miejscu ludziom. Bazowałem przez lata na współpracy ze studen-
tami i absolwentami ASP, na starych i nowych znajomościach, na 
tym, że ktoś kogoś poleca, ktoś chce debiutować, ktoś lubi ze mną  
pracować…

To funkcjonuje najlepiej.
To funkcjonowało całkiem dobrze. Niektóre formuły współpra-
cy wymieniały się między sobą. Ktoś chciał debiutować, a  potem 
zaprzyjaźniał się i zostawał w kręgu. Ale generalnie, mniej więcej od 
2004 r. przestałem bazować na studentach i absolwentach ASP, co było 
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wcześniejszą zasadą, i zwróciłem się w stronę tancerzy, performerów, 
ludzi używających ciała jako podstawowej ekspresji.

Opowiadałeś o tym, gdy byłem na wieczorze pożegnalnym z adre-
sem na 11 Listopada. Bardzo ciekawie zreferowałeś to w punktach, 
chronologicznie.
Skrótami… i w skompresowanej wersji.

Może to jest najlepsze podejście, by opisać waszą drogę?
Aha, super. Zaczęliśmy w 1999 r. od założenia własnej siedziby, też na 
Pradze, pod adresem Targowa 80. Miejsce uzyskaliśmy od prywatnego 
sponsora i przetrwaliśmy tam wspaniałe, pionierskie dwa lata. Powsta-
ła podstawowa baza techniczna teatru i zespół, rekrutujący się głównie 
ze studentów Wydziału Rzeźby ASP. Zaczęliśmy posługiwać się termi-
nem „teatr narracji wizualnej” na określenie typu naszej aktywności. 
Tu ukształtowały się podstawowe cechy wyrazowe Teatru Academia. 
Wyraziste plastycznie sekwencje, precyzyjna kompozycja przestrzen-
na poszczególnych scen, niezwykle istotna rola muzyki i światło budu-
jące najważniejsze moce obrazów. Oprócz „moich” rzeźbiarzy, bardzo 
świadomych wizualnej strony spektakli, ale dysponujących ograni-
czonym zakresem profesjonalnej sprawności ruchowej, rozpocząłem 
pierwsze współprace z artystami z kręgu tańca. Najbardziej spektaku-
larnym efektem tego procesu był spektakl Karma, w którym udało mi 
się doprowadzić do skomplikowanego miksu osobowego: rzeźbiarzy, 
tancerek flamenco, „emerytowanych” tancerek estradowych (emery-
towanych, bo w pewnym wieku przestaje się być aktywnym w tym 
zawodzie). Wieloosobowy skład zespołu od sześciolatki po sześćdzie-
siąt plus. Do tego wspaniałe kostiumy autorstwa Kiki Przychodzeń, 
wykonane z dętek samochodowych i  traktorowych zszywanych śru-
bami. To było ukoronowanie tej formuły teatru i zarazem pożegnanie 
z pierwszym praskim adresem. W 2001 r. osiedliśmy przy ul. 11 Listo-
pada 22. Rozpoczęliśmy nowy etap, stopniowo pozyskując do współ-
pracy artystów z kręgu tańca i goszcząc u siebie zaprzyjaźnione forma-
cje teatru tańca. Warto zaznaczyć, że był to czas niezwykłego rozwoju 
tej dyscypliny w Warszawie, przy równoczesnym braku miejsc, gdzie 



169

ów żywy nurt mógł się prezentować. Wielokrotnie gościliśmy takich 
twórców jak: Kama Giergoń, Renata Piotrowska, Paulina Święcańska, 
Alisa Makarenko, Sylwia Hanff, Iwona Wojnicka, Magdalena Niern-
see. To artystki z bardzo różnych obszarów tańca. Z niektórymi z nich 
zrealizowaliśmy następnie wiele wspólnych projektów.

Zerknąłem teraz na ściągawkę i przyznam się, niektórych rzeczy 
nie widziałem, nie byłem widać pilnym studentem, ale byłem od 
samego prawie początku. Bo pamiętam Devotio Moderna z 1999 r.
To na Targowej…

Tak, potem Igraszki, Chodzony, bardzo fajne.
To wszystko widziałeś! W Chodzonym mogłeś poznać te nowe „nabo-
ry” Academii. Do tego spektaklu udało mi się zaprosić zarówno 
mistrzynię Polski w wspinaczce skałkowej Elizę Kubarską, jak i cho-
rego na „pląsawicę” byłego aktora Wojtka Królikiewicza (mającego 
kłopoty z jakąkolwiek koordynacją ruchu). Dwa lata później zrealizo-
wałem spektakl dedykowany Królikiewiczowi i oparty na jego obec-
ności scenicznej – Za siedmioma chmurami.

Lament malinowy mnie ominął, bo się dobijałem do was z daleka 
i zawsze się spóźniałem, bo trudno było dojechać z drugiej strony 
rozgrzebanej Warszawy.
Lament bardzo rzadko chodził. Aż żal, że tak rzadko. Ale mnóstwo 
widziałeś. Znasz wszystkie przełomowe spektakle.

Sekstet też znam. Nie wiem, czy przypomniałbym sobie 3 gracje 
3 racje. Czy ja to widziałem?
To był spektakl o trzech obliczach kobiecości. Tym razem udało mi 
się zaprosić do współpracy tancerkę tańca na rurze. Trzeba zaznaczyć, 
że w tym okresie pole dance stawał się dopiero ciut bardziej poważ-
ną dyscypliną taneczną, a nam udało się wykorzystać jego „rzeźbiar-
skie” walory. Do spektaklu muzykę napisał Konrad Kucz, podobnie jak 
do dwóch kolejnych premier. Podkreślam to, bo wraz z nową siedzi-
bą rozpoczął się wspaniały etap współpracy z wybitnymi muzykami, 



170

dysponującymi bardzo zróżnicowanym warsztatem kompozytorskim. 
A byli to, oprócz Konrada Kucza, Rafael Rogiński, Wojciech Urbański, 
ostatnio Piotr Dąbrowski – pierwszy raz muzyka improwizowana na 
żywo. Ciekawym doświadczeniem było spotkanie z izraelskim kom-
pozytorem Didi Firem, który dotarł do nas jako widz, zapałał sympa-
tią, i w końcu sprezentował gęstą muzykę do spektaklu Niezapomnia-
ny urok zachodów słońca.

Z tego pamiętam tylko fotosy. Kanastrę widziałem – ekstra, Dobrze, 
będzie dobrze też –urocze, Tłumaczenie z języka…
No, to przełomowe, pamiętasz…

A jak doszedłeś do teatru? Bo jak pamiętam, robiłeś scenografie 
chyba zawsze. I lubiłeś to robić. W latach 80. pojawiały się twoje 
performance. Pamiętam jeden taki na Żytniej.
Żytnia (czyli kościół przy ul. Żytniej) w  okresie stanu wojennego 
przygarnęła artystów tzw. drugiego obiegu. Dla mnie było to istot-
ne doświadczenie polityczne, ale także otworzyło mnie na działania, 
które można określić jako site-specific. Ten kościół, który przez wiele 
lat był placem budowy (surowy stan okopconej powstaniowym poża-
rem ruiny i powstający z mozołem nowy zespół świątynny) posłużył 
mi do kilku działań wykorzystujących ten prowizoryczny stan. Hałda 
piasku, winda budowlana, ogień itp. mogły stać się intrygującym two-
rzywem performansu, odmiennym niż moje dotychczasowe doświad-
czenia galeryjne. To właśnie przez to, a nie przez scenografię dosze-
dłem do teatru wizualnego. Wcześniej, przez dwa lata, byłem szefem 
Galerii Repassage, gdzie działania z obszaru performansu były moją 
ważną inicjacją artystyczną.

Pamiętam, bo też tam chodziłem na pewne imprezy. Dla mnie był 
to wtedy powiew naprawdę żywej sztuki.
Dzięki tym doświadczeniom dosyć szybko zauważyłem, że używam 
sporej liczby obiektów „rzeźbiarskich” i  materialnych elementów 
wizualnej oprawy. I ta wizualna oprawa mi wykipiała. Stopniowo prze-
chodziłem na pozycje teatru.
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Bo to do klasycznego teatru pasowało.
Nie tyle klasycznego, bo na ogół za taki uchodzi teatr dramatu, czyli 
słowa. W latach 90. ten rodzaj twórczości określało się jeszcze mianem 
teatru plastycznego, ale już pojawiał się termin „teatr narracji wizual-
nej”, lepiej opisujący inspiracje płynące z obszaru nowych mediów, 
ale także dokonań teatru tańca, np. Piny Bausch. Dla mnie, rzeźbia-
rza z pochodzenia, powyższe definiowanie jest bardzo ważne. Liczy 
się stworzenie autonomicznej przestrzeni i wypełnienie jej wizualny-
mi zjawiskami.

No tak, i wtedy, kiedy mógł powstać teatr, bo jest przestrzeń, wypeł-
niłeś ją ludźmi. 
Wypełniałem ludźmi. Czy raczej ciągle szukałem, jakimi ludźmi 
wypełniać wspólną przestrzeń, i o czym warto z nimi pogadać. Naj-
chętniej w dialogu, czyli to oni współdecydowali zarówno o przestrze-
ni duchowej (że pozwolę sobie na tak wysoki koturn), jak i przestrzeni 
fizycznej – ich ciało, sprawności, wzajemne relacje. Na końcu propo-
nuję im konkretnie nacechowaną przestrzeń teatralną, obiekty fizyczne, 
które współtworzą ich zachowania, zalewam ich światłem i muzyką. 
Jest paradoksem, że zmieniając trzykrotnie lokalizacje swojego teatru, 
byłem ciągle skazany na podobny gabaryt miejsc. Operując niezmien-
nie tym samym formatem sceny (kłopotliwym, bo głębszym niż szer-
szym, co powoduje, że ciągle jest wizualnie ciasno) musisz stawać na 
uszach, żeby znajdować tę przestrzeń od nowa. Bywa to kłopotliwe, 
ale przy okazji uczy zawodowstwa.

Czyli dochodziłeś do maestrii.
No nie powiem, ale przynajmniej wymusiło to sporo analiz. Bardzo 
pomocne w „krojeniu powietrza” scen jest światło. To materia, której 
nauczyłem się sam, od podstaw. Z czasem nawet konstruowałem wła-
snoręcznie reflektory do efektów specjalnych.

Zawsze była to przestrzeń, w której światło było, takie miałem wra-
żenie, wyizolowane, co mi bardzo odpowiada. Jak w laboratorium 
fizyka: czarna przestrzeń, ciało doskonale czarne, wydobywane 
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światłem. No i  właśnie, co jest tam wydobywane światłem? Nie 
chodzi tylko o rzeźbiarskie formy, figury aktorów, ale także dużo 
różnych emocji, które się buduje światłem.
Taką mam nadzieję. Staram się prowadzić światło „muzycznie”, 
rozwijając je jak frazy, blackout traktując jako istotną pauzę, uży-
wam koloru oszczędnie, tylko dla ważnych celów kompozycyjnych. 
Lubię sam prowadzić światło na spektaklu i to z nastawni analogo-
wej, bez programowania scen, by zachować tę muzyczną czujność. 
W tym znaczeniu jest to sporo więcej niż oświetlanie przestrzeni. 
W teatrze słowa aktor musi być wyraziście eksponowany światłem 
przodowym, jego portret to ważny element ekspresywny, jednocze-
śnie czyni to scenę płaską i mniej plastyczną. Ja mogę sobie pozwo-
lić na swobodniejsze operowanie masami światła, używać więcej 
kierunków kontrowych (czyli „na plecy” tancerza/aktora), czasem 
gubić, czasem eksponować – to również daje ową muzyczność. A po 
drugie, jeśli ciągle brakowało mi kasy na dekor, a chętnie bym robił 
w różnych materiach, to pozostawało mi światło jako bardzo ważny 
budulec ekspresji.

Jasne. Ale wróćmy do ludzi. Bardzo Ci tego zazdroszczę, że coraz 
to nowi ludzie się pojawiają. Można wiedzieć, jak to robisz?
Odpowiedź będzie banalna. Jestem, najzwyczajniej, ciekaw ludzi. 
Zapraszam do współpracy osoby, które mnie co najmniej intrygują, 
czasem fascynują. Dotyczy to zarówno niepowtarzalnych bytów sce-
nicznych, jakie stwarzają, jak i  ich prywatnych osobowości. Wcho-
dzę w gęste relacje z nadzieją na wzajemność. Bardzo wielu moich 
partnerów artystycznych ostało się jako wieloletni przyjaciele. Po dru-
gie – jestem przecież od lat 80. pedagogiem na ASP. To daje ogrom-
ne doświadczenie współpracy z ludźmi, wyrabia akceptację, ale i aser-
tywność. A przede wszystkim umiejętność kontaktowania się z  tym 
specyficznie karkołomnym ego, jakie przytrafia się ludziom dotknię-
tym talentem.

Powiedz coś o zakresie tematycznym Twoich spektakli. Na począt-
ku pojawiały się motywy mitologiczne, czasem wręcz religijne. 
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Potem zaczęło to ewoluować w  bardzo przyjemną krainę, takie 
klimaty męsko-damskie, i bardzo to było fajne.
Mitologia to także tematy męsko-damskie. To w ogóle tematy pod-
stawowe. Na początku wychodziłem z założenia, że odnosząc się do 
znanych klisz kulturowych, jestem zwolniony z prowadzenia opowie-
ści realistycznej, skutkowo-przyczynowej. Dzięki temu mogę sobie 
pozwolić na narrację poetycką, na „ujazzowienie” tematu, na formę, 
którą dziś określa się jako dekonstrukcję. Z czasem zrezygnowałem 
z takiej umowy z widzem, udając się w jeszcze głębiej w stronę tworze-
nia całkowicie autonomicznych światów, w krainę paradoksu i absur-
du. Oczywiście kręci się to wokół związków między ludźmi, czasem 
tych namiętnych, czasem dosadnie potocznych czy też boleśnie pozba-
wionych sensu. Dobrze tę drogę ilustrują tytuły spektakli: od Salome, 
Mojra, Devotio moderna, po Sextet, trzy duety i spinka, Nieprzemijają-
cy urok zachodów słońca. Pewnie także, wchodząc stopniowo w smugę 
cienia, myśląc o biologii i przemijaniu, już nie musiałem podpierać się 
mitem, a brać ten problem na klatę. Piszę swoisty pamiętnik, prezen-
tuję ludzi, którzy mnie poruszyli, przekładam na język teatru nasze 
wspólne fascynacje.

Na wątki biograficzne się nie odważę.
Spoko, mam spore poczucie humoru na swój temat. Nie jestem typem 
twórcy, który drąży własną wątrobę. Raczej rozbrajam własne ego, 
lubię robić to pospołu z innymi. Niezwykle trafnie opisuje to minire-
cenzja Alisy Makarenko, która po wspólnej premierze napisała: „Jesz-
cze nigdy w spektaklu nie wyglądałam tak głupio, nie mówiłam tak 
dużo, nie tańczyłam tak dziwnie”. Jeśli mówisz, że mam dobry kon-
takt z ludźmi, to pewnie również dlatego, że bywam w cudzysłowie.

A czujesz to w reakcji widowni?
Tak mi się wydaje. Szczególnie lubię sytuacje, gdy część widowni się 
śmieje, a inna patrzy, z czego się śmieje.

Jeśli chodzi o rodzinę, nie byłeś w Warszawie zakorzeniony.
Pochodzę z Płocka, skąd wyjechałem prosto po maturze.
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I wylądowałeś w Warszawie. Praga to specyficzne miejsce, bo może 
przypominać prowincjonalne płockie klimaty.
Łódź, bardziej Łódź.

Owszem, ale powiedzmy nie miasto mainstreamowe, bardziej 
prowincjonalne.
A, w tym sensie. Tak.

„Prowincjonalne” nie jest dla mnie pejoratywnym określeniem. 
Chodzi o  to, że można się tu zakorzenić. Ludzie się znają, stąd 
wasze wystawy i akcje miały bardzo silne zakotwiczenie w zacho-
wanej tkance tego miasta.
Praga najdłużej utrzymała zasadę charakterystyczną dla międzywojnia, 
że większość warszawiaków pracowała w dzielnicy swojego zamiesz-
kania. Zachowała się zarówno materialna substancja dzielnicy, jak 
i sporo lokalnego obyczaju. Jednakże dłuższy tu pobyt pokazywał, jak 
odległy od stereotypu jest aktualny stan Pragi. Mimo przypisywanej jej 
„wsobności”, bywa mieszkaniowym zapleczem kolejnych fal migra-
cyjnych: wietnamskiej, czeczeńskiej, rosyjskiej czy ukraińskiej. To 
odkrywanie Pragi przez nas, „emigrantów artystycznych”, spowodo-
wało, że wymyśliłem cykl imprez pod nazwą „Sąsiedzi dla Sąsiadów”, 
oswajających nas z dzielnicą, dzielnicę z naszą zmasowaną obecno-
ścią i lewobrzeżne city z kulturalną czarną dziurą. Udało się nam zbu-
dować pięć edycji kilkudniowych imprez, prawie bez kasy, napędza-
nych żarem pionierskiej fascynacji – wracamy do pierwszego pytania 
o pasjonacki charakter naszych poczynań.

Stałeś się lokalnym celebrytą? Poznają Cię?
Był taki moment.

I to jest fajne? Przydało się?
Dla mnie nie miało to istotnego znaczenia, choć czasem przekłada-
ło się na specyficzne korzyści. Na przykład panie sklepowe mówiły: 
„To pan robi te fajne imprezy? Niech pan wcześniej mi powie, kiedy 
będzie, to zamówię więcej piwa, bo tyle zarobiłam w sobotę”. To one 
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stawały się ambasadorami naszej praskiej obecności, one zachwalały 
nas przed lokalsami. A my, trochę przy okazji, robiliśmy darmowy PR 
dla dzielnicy. Zawsze twierdziłem, że za taką zmianę oblicza dzielnicy 
bardzo duże pieniądze biorą agencje promocyjne, dając zresztą tylko 
pięćdziesiąt procent szansy na sukces. My to zrobiliśmy szybko, sku-
tecznie i za friko.

To było oswajanie przestrzeni?
Pomogło nam, że osiedliśmy na Pradze niejako w bezpiecznych bastio-
nach. Pracownie, a potem kluby i knajpki, mieściły się w postindustrial-
nych obiektach przy ulicach 11 Listopada 22, Inżynierskiej 3  i Bia-
łostockiej 15 (pierwsza „placówka”). Wcześniej, w  latach 70. i 80., 
zdarzały się pracownie w rejonie Stalowej czy Strzeleckiej, ale poje-
dyncze, na poddaszach i zamykane na siedem kłódek. My na tym tle 
stanowiliśmy silne wspólnoty, połączone koniecznością współpracy – 
np. jak rozdzielić fazy prądu, by nie wywalać sobie korków w trak-
cie zimowego dogrzewania. Ciekawy był też zestaw użytkowników: 
młode wilczki awangardy, malarze sztalugowi, liczne studia fotogra-
ficzne, projektanci mody i designu, wzięte studio architektoniczne itp. 
Większość z nas miała jakiś tam uwyraźniony stosunek do Pragi, ale 
np. Nicolas Grospierre twierdził, że czuje się bezpiecznie tylko wtedy, 
gdy podjeżdża samochodem pod same drzwi pracowni. Mimo tego 
był autorem kilku świetnych prac fotograficznych na temat dzielnicy.

Po latach ludzie pamiętają te wasze pierwsze aktywności. Ja 
w korpo siedziałem niedawno biurko w biurko z chłopakiem około 
dwudziestoletnim, ze Środkowej, z tych właśnie rewirów (pozdro-
wienia, Patryk). I on rozpoznawał wasze artystyczne ekscesy.
Musiał być kilkuletnim dzieckiem, bo proces ten rozpoczął się dwa-
dzieścia lat temu, a jego najpełniejszy rozkwit przypada na rok 2006. 
Jest świetnie i dogłębnie opisany w dwóch numerach cenionego pisma 
etnologicznego „Konteksty”. Praca nad tym wydawnictwem poprze-
dzona była systematycznymi badaniami z zakresu etnografii miejskiej, 
prowadzonymi przez profesora Zbigniewa Benedyktowicza. Opraco-
wanie naukowe systematyzuje procesy, które poznawaliśmy przez 
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doświadczenie praktyczne, nieświadomie i  na własnej skórze. Zna-
mienny przykład – występujący przy ul. Małej francuski teatr tańca 
ulicznego Ex Nihilo został w finale pokazu obrzucony jajkami. Mała 
to jedna z najbardziej filmowych ulic Warszawy (często jest planem 
filmowym). Pochodzący z  Marsylii Ex Nihilo działa w  dzielnicach 
zbliżonych charakterem do Pragi, zatem czuje tę specyfikę. A tu taka 
wtopa. Dopiero życzliwi lokalsi wytłumaczyli nam powody. Otóż 
każdy plan filmowy „opłaca się” miejscowym, dając im fikcyjny zaro-
bek, np. pilnowanie sprzętu. My, „niosąc kulturę”, naruszyliśmy ruty-
nową obrzędowość. Z drugiej strony prezentowaliśmy takie ekspresje 
taneczne, które były im kompletnie nieznane. Można domniemywać, 
że chcieli uczestniczyć w tej zabawie na zasadzie dziecka, które nisz-
czy żabkę, bo tylko tak potrafi partycypować w tym zjawisku. Ważny 
akt, bo okupiony poświęceniem, wydatkiem na dwa kontenerki jajek, 
a nie na piwo, o czymś świadczył.

Oni po prostu chcieli uczestniczyć.
Popełniliśmy prosty błąd, powinniśmy to inaczej załatwić. Takich wpa-
dek mieliśmy niewiele, ale były. Musieliśmy uwzględniać, by nie prze-
kraczać godziny 22.00 z koncertami na podwórku Inżynierskiej 3, bo 
z  sąsiednich posesji leciały kamienie. Mimo że miejscowi potrafią 
przez całą noc „jebać kurwami” i disco-polo na cały regulator. To jed-
nak my byliśmy gośćmi na dzielni, oni gospodarzami.

Pod celą porządek musi być.
Trzeba było nauczyć się kontaktować z panem Rysiem, „opiekunem” 
podwórka Inżynierskiej, i Siwym, którego jedno słowo powodowało 
zwrot komputera, który nagle zniknął z pracowni.

Ha, ha!
Układaliśmy się z dzielnicą, ale i zaczepialiśmy. Raz – liczebnością 
(więcej pracowni, niż sklepów alkoholowych), dwa – każda z edycji 
„Sąsiadów dla Sąsiadów” miała lekko prowokującą tematykę: „Ber-
lin Wsch. na Pradze Płn.”, francuska edycja „Przechodzeń” poświęco-
na wyłącznie sztuce ulicy, czy kolejna, wypełniona kulturą żydowską.
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Rozkręcało się?
Rozkręciło się i to tak bardzo, że około roku 2010 było już więcej klu-
bów niż pracowni, nawet niewielkie eks-stróżówki osiągały zawrotne 
ceny w przetargach na lokale użytkowe. Na naszych oczach dokonywa-
ło się kolejne przepoczwarzanie Pragi. Kończył się zarazem siedmio-
letni (zwykle) okres mody na pewne miejscówki, przeorany (dosłow-
nie) budową metra, która fizycznie odcięła od city. Ponownie.

Wróćmy do teatru. Skąd nazwa?
To trochę skomplikowana droga. Wspólnie z  Marcinem Jarnusz-
kiewiczem udało nam się stworzyć trochę dziwną formułę  – teatru 
autorskiego, czy raczej dwuautorskiego. Świetnie się dogadywaliśmy 
i uzupełnialiśmy. Byliśmy po udanych i nagradzanych Scenach pasyj-
nych i w  trakcie pracy nad dwoma kolejnymi spektaklami. W kraju 
wybuchła wolość, zmieniały się dyrekcje teatrów. Marcin Jarnuszkie-
wicz, mający świetne doświadczenie zawodowe w instytucjonalnych 
teatrach (bo ja to raczej z offem), postanowił startować w konkursie 
na dyrektora teatru Guliwer. Objął stanowisko dyrektora, a ja funkcję 
scenografa. Uważaliśmy, że teatr lalkowy jest idealnym miejscem dla 
naszych zamierzeń artystycznych – dobrze przygotowane warsztaty, 
czujące materię plastyczną. Sami byliśmy zainteresowani odświeża-
niem ekspresji lalki. Chcieliśmy stopniowo otworzyć tę scenę na doro-
słego widza i wypracować jedyne w Warszawie miejsce sprzyjające 
szeroko rozumianym działaniom teatru plastycznego. Nie dotrwaliśmy 
do końca sezonu, zmiany okazały się zbyt rewolucyjne. Wylecieliśmy 
z piskiem, mimo podpisanych kontraktów na premiery z Mądzikiem 
i  Tomaszukiem (co miało definiować nowe oblicze teatru), a  także 
z już wyprodukowaną ogromną liczbą obiektów, lalek i rekwizytów 
do naszej własnej premiery Patmos. Ministerstwo Kultury zgodziło 
się sfinansować premierę jako niezależną produkcję, pod warunkiem, 
że owo dofinansowanie może być przekazane jedynie ciału o zdefi-
niowanej prawnie formie. Ponieważ obaj byliśmy wtedy dydaktykami 
Katedry Scenografii ASP, uznaliśmy, że mogłoby to być koło nauko-
we uczelni. Podkreślać to miała nazwa Academia. Tak więc powstała 
przypadkowa formuła, ale logo ostało się na przyszłość.
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Patmos zrealizowaliście na Szwedzkiej 2/4?
Przygarnęła nas, z  podgotowaną premierą, jedna z  najciekawszych 
ówczesnych scen, Szwedzka 2/4. Dziś pozostała w pamięci wytraw-
nych znawców teatru, wtedy – w pierwszej połowie lat 90. – skupiała 
niezwykle oryginalne środowisko twórców. Wtedy nie przypuszcza-
łem, że wrócę po prawie dziesięciu latach na Pragę, kilka przecznic 
bliżej centrum.

To był początek lat dziewięćdziesiątych. Zacząłem was śledzić 
mniej więcej w 1997.
Patmos był ostatnią współautorską realizacją z Jarnuszkiewiczem, ale 
„firma” pozostała, przytulona do Katedry Scenografii. To był świetny 
czas dla niej. Mieliśmy wielu interesujących studentów, rynek potrzebo-
wał scenografów nie tylko dla teatrów, ale dla nowego typu produkcji, 
reklamówek i  teledysków. Postanowiłem pokazywać etiudy studyjne 
w formie corocznego przeglądu na ASP. Dopraszałem zaprzyjaźnionych 
gości – Komunę Warszawa, Studium Teatralne. Do każdego przeglądu 
dołączałem własne premiery, które powstawały w formule kolektywu 
artystycznego studentów różnych wydziałów, młodych absolwentów 
i dydaktyków. Graliśmy w różnych przestrzeniach ASP na Krakowskim 
Przedmieściu, w zasadzie bez stałej siedziby. Formuła corocznej prezen-
tacji rozrosła nam się do wielokrotnych pokazów specjalnie przygoto-
wywanych premier. To musiał być ten czas, kiedy zacząłeś śledzić nasze 
poczynania. Z  tego okresu wymienić warto także aktywność Darka 
Kunowskiego, np. z  bardzo interesującą premierą Łagodnej według 
Dostojewskiego – monodram na aktora i bardzo wyrafinowaną plastycz-
nie lalkę. Ciekawostka – po kilku latach, Kunowski utworzył Scenę 
Lubelską i wraz z Grzegorzem Laszukiem (Komuna) i Piotrem Borow-
skim (Studium Teatralne) znaleźli wspólne przytulisko na ul. Lubel-
skiej. Tam w jednym miejscu powstały trzy teatry i jeden klub, zaś na 
11 Listopada, gdzie w końcu osiadłem, był jeden teatr i mnogość klubów.

W tym czasie zamieszkałeś przy ul. Inżynierskiej…
Byłem już zmęczony tą partyzantką lokalową na ASP. Mieszkając 
na Inżynierskiej, widziałem, że są wkoło nieużywane przestrzenie 
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postindustrialne. I wtedy ktoś z przyjaciół powiedział: sprawdź na Tar-
gowej 80, ja tam pracuję, tam jest chyba cała pusta oficyna. Umówię 
cię z szefem, na pewno mu się spodobasz. I rzeczywiście, po jednym 
obiedzie u Libańczyków vis-à-vis Misiów…

La Cedre?
Tak. Prezes Grzeszczuk powiedział przy deserze: No to daję wam klu-
cze i całe piętro. Zapytałem: Może obejrzałbyś nasze dossier? Odpo-
wiedział: Nie, nie, dobrze wam patrzy z oczu.

He, he, he…
I tak staliśmy się praskim teatrem. Pierwszym pozainstytucjonalnym 
teatrem po prawej stronie Wisły. Przez ten jeden głupi obiad i życzli-
wych ludzi. Po dwóch latach mieliśmy już własną, pozyskaną w prze-
targu, siedzibę przy 11 Listopada 22.

To była Karma! A jaka była forma prawna Academii?
Powołaliśmy do życia stowarzyszenie. Uczelniany rodowód pozostał 
już tylko w nazwie teatru i może w fakcie, że przez te lata dziesiąt-
ki osób przeszły u nas inicjację artystyczną, a niektórzy rozwinęli tu 
skrzydła. Wcześniej wymieniłem szereg osób współtworzących Aca-
demię, muszę jeszcze przywołać nazwiska aktorów i  tancerzy, któ-
rzy pracowali ze mną najintensywniej i najczęściej: Ewa Ampulska, 
Andre de la Cruz, Krzysztof Franieczek, Maria Kapała, Alisa Makaren-
ko, Marta Suzin, Judyta Turan, Joanna Ziemczyk. Przeszliśmy wspól-
nie dość skomplikowaną drogę organizacyjną i bardzo frapującą przy-
godę artystyczną. I tak wróciliśmy kolejny raz do pierwszego pytania, 
o pasjonatów…

Eufemia, Warszawa 22 października 2018 r.



Rafał Szambelan (http://rafalszambelan.blogspot.com)
Absolwent warszawskiej Akademii Sztuk Pięknych (dyplom 
w  1985  r.). Tworzy wieloznaczne, drobne rzeźbiarskie kompozycje 
figuralne. Jego prace wykonywane są głównie techniką wosku traco-
nego z unikalnych oryginałów, podlegających zniszczeniu w procesie 
odlewania w metalu. Najchętniej pracuje w samodzielnie przygotowy-
wanych woskach modelarskich o specyficznych właściwościach. Tak 
powstają unikalne modele przeznaczone do odlewu. Niejednokrotnie 
przybierają one charakter trójwymiarowych, na poły kaligraficznych 
szkiców ludzkich postaci i sytuacji quasi-choreograficznych.

Jak mówi artysta: „Próbuję sposobów realizacji drogich memu 
sercu figuralnych form rzeźbiarskich wykorzystując tradycyjne tech-
niki złotnicze. Szukam inspiracji w scenicznym ruchu, tańcu. Raczej 
nie interesuje mnie biżuteria”.

Rafał Szambelan jest pasjonatem okolic Kazimierza Dolnego, 
Powiśla Lubelskiego i Małopolskiego Przełomu Wisły, założycielem 
Fundacji Na Dobre (www.nadobre.art). Od 2011 r. należy do Stowa-
rzyszenia Twórców Form Złotniczych.



Zdjęcia CST rok 2018

Otwarcie roku 2018 w Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, od lewej Agata 
Życzkowska, Aleksandra Kleinrok, Hanna Raszewska-Kursa, Magdalena 
Przybysz, Maja Molska, Ola Osowicz, Regina Lissowska-Postaremczak, Pau-
lina Święcańska, fot. Pat Mic

Otwarcie roku 2018 Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, od lewej dyrek-
tor Domu Kultury Kadr Zbigniew Darda, dyrektorki Centrum Sztuki Tańca 
w Warszawie: Paulina Święcańska i Agata Życzkowska, fot. Pat Mic



Otwarcie roku 2018, Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, spektakl Under the 
Dead Tree, Anna Piotrowska, Alexey Torgunakov, fot. Pat Mic

Otwarcie roku 2018, Centrum Sztuki Tańca w  Warszawie, spektakl  
R.O.Z.G.R.Y.W.K.A., Anna Piotrowska, Aleksandra Bożek-Muszyńska, fot. 
Pat Mic



Otwarcie roku 2018, Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, fot. Pat Mic

Otwarcie roku 2018, Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, spektakl PRZY 
PRZY hedonistyczna uprzykrzona historia przyjemności, Anna Piotrowska, 
Joanna Chitruszko, fot. Pat Mic



Warsztaty Klasyka przełamana, prowadzenie Marek Zajączkowski, fot. Pat 
Mic, 2018

Warsztaty Pięć odsłon współczesności, technika José Limóna, prowadzenie 
Takako Matsuda, fot. Pat Mic, 2018



Warsztaty Pięć odsłon współczesności: flying low, prowadzenie Małgorzata 
Haduch, fot. Bartek Sawka, 2018

Warsztaty Pięć odsłon współczesności: technika floorwork, prowadzenie 
Łukasz Czapski, fot. Pat Mic, 2018



Black Out, Teatr Tańca Zawirowania, koprodukcja CST, fot. Marta Ankiersz-
tejn, 2018

Dzień w którym V dała mi do myślenia albo jak pozbyłam się prokrastynacji, 
Aleksandra Bożek-Muszyńska, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



More Ramona Nagabczyńska, fot. Pat Mic, 2018

Enemy, Paulina Święcańska, Hanna Jurczak, fot. Pat Mic, 2018



Warsztaty Choreograficzne Apokalipsy, prowadzenie Agata Siniarska, fot. 
Marta Ankiersztejn 2018

Warsztaty Rzuć okiem, prowadzenie Anna Nowicka, fot. Marta Ankiersztejn, 
2018



Warsztaty Pięć odsłon współczesności: technika tańca współczesnego oparta 
na technice Marthy Graham, prowadzenie Paulina Wycichowska, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2018

Warsztaty Pięć odsłon współczesności: Po co jest przestrzeń?, prowadzenie 
Dominika Stróżewska, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Program animacji: Taniec z Parkinsonem, prowadzenie Irad Mazliah, Paulina 
Wycichowska, fot. Marta Ankiersztejn, 2018

Program animacji dla dzieci: Wersja Demo, prowadzenie Magdalena Przy-
bysz, Kinga Boruń, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Program Kino Tańca, kuratorka Regina Lissowska-Postaremczak, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2018

Program Kino Tańca, kuratorka Ola Osowicz,  fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Program Taniec w bibliotece – la Danza i el Bail, kuratorka Małgorzata Matu-
szewska, od lewej: Barbara Sier-Janik, Maria Stokłosa, Małgorzata Matu-
szewska fot. Marta Ankiersztejn, 2018

Warsztaty master class, prowadzenie Joseph Tmim, fot. Marta Ankiersztejn, 
2018



Premiera publikacji pokonferencyjnej CST 2018, od lewej: Małgorzata Matu-
szewska, Włodzimierz Neubart, Paulina Święcańska, Julia Hoczyk, Hanna 
Raszewska-Kursa, Anna Piotrowska, fot. Marta Ankiersztejn

Morphic Resonance, Megane Bridge, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Dyrektorki Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, od prawej Paulina Święcań-
ska, Agata Życzkowska, fot. Bartek Sawka, 2018

Wernisaż wystawy Basiu, zatańczymy…, fot. Bartek Sawka, 2018
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Iwona Wojnicka

Modele finansowania tańca w kraju 
i za granicą

Finansowanie działań kulturalnych jest bardzo ważne, ponieważ dzięki 
niemu wiele inicjatyw może się odbyć i zyskać szerokie grono odbior-
ców. W Polsce źródła finansowania działalności kulturalnej pochodzą 
najczęściej z:
•	 wydatków z  budżetu realizowanych głównie przez Ministerstwo 

Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
•	 wydatków jednostek samorządu terytorialnego,
•	 funduszy zagranicznych, w tym zwłaszcza Unii Europejskiej,
•	 funduszy zewnętrznych (np. sponsoring)1.

Ze źródeł tych fundusze otrzymują również niezależni artyści, w tym 
tancerze, a także zespoły taneczne czy instytucje o typowo tanecznym 
profilu. Jednak na ile model finansowania tańca w Polsce jest efektyw-
ny i czy można wprowadzić w nim zmiany, które usprawniłyby funk-
cjonowanie niezależnych organizacji, zespołów czy artystów tańca? 
By dokonać porównania i zastanowić się nad tą ważną kwestią, w dal-
szej części artykułu opiszę dwa zagraniczne przykłady modeli finan-
sowania tańca, które moim zdaniem zasługują na uwagę oraz ewentu-
alne wykorzystanie ich założeń. Są to:
•	 Tanzplan Deutschland2, projekt Federalnej Fundacji Kultury 

w Niemczech, realizowany w latach 2005–2010,
•	 International Exposure – targi tańca izraelskiego w Susanne Dellal 

Center w Tel Awiwie.

1	 Zob. Finansowanie kultury i zarządzanie instytucjami kultury, red. J. Głowacki, 
J. Hausner, K. Jakóbik i in., Warszawa 2009. 

2	 Zob. Diel+Rittel, https://diehl-ritter.de/home (dostęp 18.09.2019).
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Te inicjatywy, z których pierwsza jest planem całościowego rozwo-
ju sceny tańca w Niemczech, a druga projektem promocji i sprzedaży 
tańca izraelskiego na świecie, są przykładami, które mogą zainspiro-
wać do długo- i krótkoterminowych rozwiązań na poziomie warszaw-
skim i ogólnopolskim, do której to kwestii powrócę w ostatniej czę-
ści artykułu.

Model niemiecki
Warto zaznaczyć, że w Niemczech od lat działa Kulturstiftung des 
Bundes, czyli Federalna Fundacja Kultury3, wspierająca innowa-
cyjne programy promujące sztukę i kulturę na poziomie krajowym 
oraz międzynarodowym. Fundacja inwestuje również w  projek-
ty rozwijające nowe metody wspierania dziedzictwa kulturowe-
go, angażujące kulturowy i artystyczny potencjał wiedzy niezbęd-
ny do rozwiązywania problemów społecznych. Jednocześnie do jej 
celów należy prowadzenie dialogu ze wszystkimi środowiskami kul-
turalnymi w  Niemczech, aby wypracować najlepsze modele, roz-
wiązujące problemy na poziomie strukturalnym państwa. Założona 
została 21 marca 2002 r. przez niemiecki rząd federalny reprezen-
towany przez federalnego komisarza ds. kultury i mediów i posia-
da status fundacji cywilnoprawnej. Podkreślić należy jednak, że 
Federalna Fundacja Kultury jest finansowana ze stałej kwoty trzy-
dziestu pięciu milionów euro rocznie, przekazywanej z  budżetu 
ministra kultury i spraw medialnych w drodze uchwały niemieckiego  
Bundestagu4.

Jednym z  projektów prowadzonych przez Federalną Fundację 
Kultury był Tanzplan Deutschland, realizowany w latach 2005–2010 
i składający się z dwóch modułów:
•	 Dance Plan On Location,
•	 Dance Plan Educational Projects.

3	 Zob. Kulturstiftung des Bundes, https://www.kulturstiftung-des-bundes.de/en/abo 
ut_the_foundation.html (dostęp 13.09.2019).

4	 Tamże. 
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We współpracy z politykami i artystami tańca Dance Plan On Loca-
tion stworzył innowacyjne i trwałe projekty współpracy, które rozwi-
jały sztukę tańca w różnych miastach całego kraju. Dance Plan Edu-
cational Projects z  kolei poświęcony był nowoczesnym sposobom 
kształcenia w dziedzinie tańca, choreografii i nauk pedagogicznych. 
Miasta, w których prowadzone były oba projekty, to: Brema, Drezno, 
Düsseldorf, Essen, Frankfurt, Hamburg, Monachium, Poczdam, Berlin.

W latach 2005–2010 rozwój tańca w Niemczech pochłonął blisko 
21 milionów euro, z czego 12,5 miliona stanowiło wkład dla realiza-
cji działań Federalnej Fundacji Kultury. Uczestniczące w jej projek-
tach miasta zapewniły natomiast wkład w postaci 8,5 miliona euro. 
Nie oznacza to więc, że funkcjonowanie tego typu inicjatyw jest cał-
kowicie finansowane przez państwo – odpowiedni wkład muszą także 
wnieść ośrodki, które chcą korzystać z jej oferty (w tym wypadku cho-
dzi o ośrodki miejskie, nie o indywidualnych twórców). Służy to two-
rzeniu nowych programów szkolenia tancerzy, jak np. programu we 
Frankfurcie czy Berlinie, a  także wsparciu nowych scen oraz pro-
gramów rezydencyjnych, np. w Hamburgu i Poczdamie. Nie można 
zapomnieć również o wsparciu programów rozwoju kompetencji kul-
turalnej, np. w Monachium i Düsseldorfie a także regionalnych i mię-
dzynarodowych sieciach tańca w Bremie, Dreźnie i Essen.

W ramach Tanzplan Deutschland 426  partnerów instytucjonal-
nych pracowało nad wzmocnieniem społecznego rozpoznania tańca 
współczesnego w Niemczech. Dzięki ich wysiłkom powstało i zosta-
ło zaprezentowanych 1277 przedstawień tanecznych, z których 681 
było przeznaczonych dla dzieci i młodzieży. Blisko 390 choreografów 
z 50 krajów uczestniczyło w tych projektach, przyznano także 180 sty-
pendiów i programów rezydencyjnych dla 613 artystów5.

W ostatniej fazie realizacji programu powstało jednak pytanie, co 
stanie się z  nim, kiedy skończy się finansowanie go przez Federal-
ną Fundację Kultury. Wyniki badań przeprowadzonych wśród part-
nerów instytucjonalnych oraz niezależnych artystów pokazały, że 
ponad 80 procent projektów będzie nadal działało dzięki finansowaniu 

5	 Zob. Tanzplan Deutschland, http://www.tanzplan-deutschland.de/ (dostęp 12.09.2019).
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z innych źródeł, co dzieje się nawet do chwili obecnej6. W niektórych 
przypadkach pozwoliło to na rozwijanie projektów w znacznie więk-
szej skali. Warto zaznaczyć, że Tanzplan Deutschland zyskał też roz-
poznanie na gruncie międzynarodowym. Wiele krajów, wśród których 
znalazły się Szwajcaria, Hiszpania i Austria, stworzyło własne plany 
rozwoju tańca, inspirując się modelem niemieckim7.

W tym miejscu warto wspomnieć również o innej niemieckiej ini-
cjatywie, którą jest Tanzkongress8. To właściwie reaktywacja słynnego 
kongresu tancerzy niemieckich, który po raz pierwszy odbył się w roku 
1920. Kolejne kongresy odbyły się w Republice Weimarskiej w latach: 
1927, 1928 i 1930 i były zorientowane na społeczny i estetyczny poten-
cjał tańca modern. Zainicjowany przez dramaturga Hannsa Niedecken-
-Gebharda i  choreografa Rudolfa von Labana Tanzkongress stał się 
wyrazem upodmiotowienia tańca i ideałów tańca modern w wymiarze 
społecznym poprzez nowy wizerunek ludzkiego ciała, wolnego ruchu 
i społecznych utopii. Debatom nad estetyką i artystycznym wyrazem 
tańca towarzyszyły negocjacje warunków pracy i ćwiczeń dla tancerzy. 
Pierwszy po reaktywacji Tanzkongress zorganizowany został w odpo-
wiedzi na pytanie: „Co wiemy, kiedy tańczymy?”. W poszukiwaniu 
odpowiedzi do Berlina przyjechało 1700 osób z całych Niemiec, tan-
cerzy, choreografów, nauczycieli, krytyków, naukowców, producen-
tów i polityków. Co roku kongres odbywa się w innym miejscu i nego-
cjowane oraz omawiane są podczas niego istotne kwestie związane 
z funkcjonowaniem środowiska tańca w Niemczech.

W czasie, gdy uruchomiony został Tanzplan Deutschland, 
w 2005 r., celem Federalnej Fundacji Kultury było uczynić taniec 
widocznym dla publiczności oraz zwiększyć jego rozpoznanie na 
poziomie polityki kulturalnej kraju. Ten pięcioletni program umoż-
liwił stworzenie sieci niemieckiego tańca, dzięki której osoby z nim 
związane mogą się łatwiej porozumiewać, możliwe jest także udo-
stępnianie przez instytucje czy organizacje miejsc do pogłębiania 

6	 Tamże. 
7	 Zob. Kulturstiftung des Bundes, dz. cyt.
8	 Zob. Tanzkongress, http://www.tanzkongress2019.de/ (dostęp 1.10.2019).
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praktyki ruchowej oraz scen do prezentacji spektakli. Wzmocnio-
ne zostały także strukturalne rozwiązania w dziedzinie współpracy 
z urzędami i instytucjami na poziomie federalnym i lokalnym. Tanz-
plan Deutschland gwarantował poszczególnym miastom odpowied-
nie fundusze na rozwój tańca, w oparciu o plany dotyczące popra-
wy sytuacji tańca w ich regionie. Dzięki temu np. ponad czterystu 
artystów skorzystało z rezydencji w Poczdamie, gdzie prowadziło 
badania przed premierą własnych produkcji. Kilka tysięcy młodych 
ludzi i dzieci zapoznało się z kolei z estetyką i różnymi technikami 
tańca współczesnego we współpracy z partnerami z obszaru eduka-
cji i kultury w Düsseldorfie. Dzięki programowi w Hamburgu znaj-
duje się centrum tańca, w którym choreografowie mogą brać udział 
w programie rezydencji.

Innym ważnym kierunkiem był program edukacyjny Tanzplan 
Deutschland, którego celem było zintegrowanie nowej generacji tan-
cerzy, choreografów i  naukowców. Pierwotnie zakładano powsta-
nie mobilnej akademii tańca, jednak stało się inaczej: uniwersytety 
utworzyły programy studiów, które innowacyjnie łączyły bada-
nia artystyczno-naukowe z profesjonalnym kształceniem zawodo-
wym. We współpracy z niezależną sceną taneczną Hortensia Völc-
kers (Freie Tanzszene), która założyła Międzyuczelniane Centrum 
Tańca (Hochschulübergreifendes Zentrum Tanz), w Berlińskim Uni-
wersytecie Sztuki i Wyższej Szkole Teatralnej im. Ernsta Buscha 
ustanowione zostały programy studiów choreograficznych. Z kolei 
Uniwersytet Muzyki i Sztuk Scenicznych we Frankfurcie stworzył 
pierwszy w  Niemczech program nauczania tańca współczesnego 
na poziomie magisterskim. W Giessen powstał natomiast pierwszy 
program magisterski dotyczący choreografii i  wykonania. Okazu-
je się więc, że podjęcie działań w  ramach Tanzplan Deutschland 
nie kończy się wraz z ostatnim etapem realizacji projektu, ale jest 
kontynuowane także po 2010 r. Obecnie uczelnie działają wspólnie, 
komunikują się ze sobą, a także są połączone w ramach Konferen-
cji Edukacyjnej ds. Tańca.

Warto zaznaczyć, że Tanzplan Deutschland nie był jedyną inicja-
tywą realizowaną przez Federalną Fundację Kultury. Istnieje bowiem 
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także „Danceland”  – fundusz partnerstwa gościnnych występów, 
który gwarantuje finansowanie inicjatyw do końca roku 20219. Fede-
ralna Fundacja Kultury wdrożyła długoterminowe środki, aby taniec 
współczesny zyskał większą uwagę i wsparcie w sferze publicznej. 
Jest to aż 2,35 miliardów euro. W dużych miastach większość zespo-
łów tanecznych jest zatrudniona na stałe w teatrach miejskich i pań-
stwowych, jednak w  mniejszych ośrodkach nie jest to możliwe, 
a co za tym idzie, dostępność współczesnych produkcji tanecznych 
i baletowych dla odbiorców kultury jest znikoma. Dzięki programo-
wi „Danceland” finansowane są gościnne występy zespołów tańca 
właśnie w tych miejscach, niekiedy zapewniane są też dodatkowe 
fundusze dla poszczególnych grup na produkcję i eksploatację tańca. 
„Danceland” jest skierowany do zespołów tanecznych w  teatrach 
miejskich i państwowych oraz niezależnej sceny w celu nawiązania 
współpracy między nimi. Celem programu jest poszerzenie i zinten-
syfikowanie działań związanych z występami artystów tańca, a także 
zainteresowanie widzów i potencjalnych sponsorów, którzy mogli-
by włączyć się w finansowanie tego typu inicjatyw po zakończeniu 
realizacji programu w 2021 r.

Model izraelski
Izrael w ciągu ostatnich kilkudziesięciu lat skupił na sobie uwagę mię-
dzynarodowego środowiska tanecznego i kuratorów festiwali zagra-
nicznych. Stało się to możliwe dzięki zabiegom ze strony aktywnie 
działających kuratorów i menedżerów tańca, dostrzegających poten-
cjał izraelskich tancerzy i choreografów. W tym przypadku na uwagę 
zasługują dwie ważne inicjatywy:
•	 założenie Suzanne Dellal Center for Theater and Dance w 1986 r.,
•	 powołanie Israeli Choreographer Association, Stowarzyszenia Cho-

reografów Izraelskich w 1998 r.

W 1986 r. powstał plan rewitalizacji jednej z dzielnic w Tel Awi-
wie (New Cadek) i  odnowienia kompleksu budynków dla Centrum 

9	 Zob. Kulturstiftung des Bundes, dz. cyt.
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Suzanne Dellal10, czyli centrum tańca, jakiego jeszcze w Izraelu nie 
było. Większość budynków była pusta, zaniedbana lub zrujnowana, 
zrewitalizowano więc je, zachowując ich pierwotny wygląd, i przysto-
sowano do prezentacji tańca.

Kompleks Suzanne Dellal to dziś centrum tańca, w którym praco-
wać mogą różnego rodzaju zespoły i niezależni artyści. Porównując 
do niego warszawskie Centrum Sztuki Tańca, stwierdzić można, że 
w Warszawie powinno działać jedno centrum, w którym miejsce zna-
lazłoby się dla wielu organizacji związanych z tańcem. W ciągu ponad 
dwudziestu lat działalności Centrum Suzanne Dellal udało się wynieść 
sztukę tańca na szczyty popularności.

Ogromna różnorodność przedsięwzięć Centrum zrodziła nowe 
pokolenie twórców i wykonawców. Wysoka jakość artystyczna prac 
prezentowanych na jego scenach poszerzyła i wciąż poszerza grono 
miłośników tańca. Od momentu powstania Centrum Suzanne Dellal 
stało się domem wszelkich artystycznych przedsięwzięć w dziedzinie 
tańca współczesnego w Izraelu11, zainicjowało także takie działania jak 
platformy tańca, przeznaczając na to także środki finansowe. W Cen-
trum realizowanych jest wiele projektów, np. Lato Tańca (dwumie-
sięczny festiwal tańca), kurs choreografii, Międzynarodowy Konkurs 
Tańca Suzanne Dellal.

Jednym z tych projektów jest Shades in Dance (Cienie tańca), czyli 
dwuletni program mentorski, w którym młodzi choreografowie współ-
pracują z profesjonalnym dyrektorem artystycznym w celu wyprodu-
kowania spektaklu. Jego premiera jest debiutem artysty na izraelskiej 
scenie tanecznej. Wielu współczesnych izraelskich choreografów roz-
poczęło karierę zawodową w  ramach tego projektu, między innymi 
Barak Marshall, Yasmeen Godder, Inbal Pinto, Emanuel Gat, Noa Wer-
theim z Vertigo Dance Company. Innym projektem, o którym warto 
wspomnieć, jest „Międzynarodowa ekspozycja”, coroczna prezentacja 

10	 Zob. Suzanne Dellal Center for Dance and Theater, https://www.suzannedellal.org.
il/en (dostęp 12.09.2019).

11	 Zob. Suzanne Dellal Center for Dance and Theater, https://en.wikipedia.org/wiki/
Suzanne_Dellal_Center_for_Dance_and_Theater (dostęp 10.09.2019).
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współczesnego tańca izraelskiego, na którą zapraszani są kuratorzy 
i dyrektorzy festiwali z całego świata. Prezentowany jest różnorodny 
program, od najbardziej znanych izraelskich zespołów i choreografów 
po wschodzących, niezależnych i eksperymentalnych artystów tańca. 
Jeśli chodzi o debiutujących choreografów, platformą, na której mogą 
się oni prezentować, jest Curtain Up, założony w  1989  r. Program 
zapewnia choreografom wsparcie finansowe i artystyczne, aby mogli 
zaprezentować nowe prace w Tel Awiwie i innych miastach w kraju.

Israeli Choreographers Association12 to stowarzyszenie, które zosta-
ło założone w 1998  r. przez wielu niezależnych choreografów, któ-
rych wspólnym celem jest promowanie ich pracy. Wszyscy zrzesze-
ni w  nim choreografowie pragną poszerzyć grono odbiorców tańca 
w Izraelu, poprzez współpracę i różnego rodzaju projekty. W przypad-
ku dołączenia do stowarzyszenia, artysta otrzymuje wsparcie i może 
zarządzać swoimi działaniami w kraju i za granicą przy wsparciu orga-
nizacyjnym i finansowych stowarzyszenia. Stowarzyszenie świadczy 
też usługi administracyjne: księgowość, konsultacje prawne, konsul-
tacje ubezpieczeniowe, możliwość korzystania z pomieszczeń, wspar-
cie promocyjne. Pomaga także w składaniu wniosków o pomoc finan-
sową, w aplikacji o granty i udział w projektach.

Finansowanie tańca w Polsce
Trudno jest porównywać sytuację tancerzy i choreografów w Polsce 
z tą w Izraelu czy w Niemczech – w każdym przypadku uwarunkowa-
na jest ona bowiem innymi czynnikami. Polski model finansowania 
tańca oparty jest głównie na finansowaniu poszczególnych inicjatyw 
z budżetu państwa lub samorządów. Nie istnieją centra, które skupia-
łyby dużą grupę tancerzy i  choreografów, choć mamy do czynienia 
z programami podobnymi strukturą tego typu inicjatywom, jak Stary 
Browar Nowy Taniec w Poznaniu (gdzie jest to jednak projekt kura-
torski, a w Studiu Słodownia mogą pracować jedynie wybrani artyści) 
czy Centrum Sztuki Tańca w Warszawie (organizacje współpracują ze 

12	 Zob. Israeli Choreographers Association, https://www.choreographers.org.il/English  
(dostęp 10.09.2019). 
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sobą, jednak brak jest stałej siedziby, miejsca przeznaczonego tylko 
na taniec).

Warto też wspomnieć, że sposób finansowania tańca w  Polsce 
zależny jest od tego, kto się o nie ubiega. Są bowiem zespoły, które 
mają stałe finansowanie – Polski Teatr Tańca, Kielecki Teatr Tańca, 
Lubelski Teatr Tańca – jednak zależne jest to od statusu, własnej sie-
dziby czy współpracy z dużą miejską instytucją. Niezależni tancerze 
i choreografowie najczęściej działają jednak w pojedynkę bądź zakła-
dają organizacje pozarządowe w celu ubiegania się o granty. Twórcy 
działający w Polsce zdobywają środki z grantów Ministerstwa Kultury 
i Dziedzictwa Narodowego, urzędów miejskich, samorządowych albo 
decydując się na udział w projekcie większej instytucji, jak np. w przy-
padku konkursów rezydencyjnych w  Centrum Sztuki Współczesnej 
Zamku Ujazdowskim. Tego typu wsparcie finansowe pozwala jednak 
na „produkcję jednego lub dwóch spektakli, czasem także na organi-
zację lokalnego przeglądu lub cyklu warsztatów. Coroczne startowa-
nie w konkursach o granty (stanowiące większość budżetów zespołów) 
nie daje szans na długofalowe planowanie działalności”13. Szczegól-
nym miejscem jest Stary Browar Nowy Taniec w Poznaniu, który do 
2020 r. funkcjonuje w ramach Art Stations Foundation Grażyny Kul-
czyk (jest więc finansowany przez prywatnego sponsora).

Prezentacja spektakli tanecznych w Polsce opiera się na serii festi-
wali i przeglądów, choć w ostatnich latach instytucje kultury otwiera-
ją się na projekty kuratorskie z obszaru tańca, jak np. „Z perspektywy 
żaby” Anny Królicy w Centrum Kultury Zamek w Poznaniu (2015) 
czy „Rollercoaster. Kolekcjonerzy wrażeń” Pawła Łyskawy i Eryka 
Makohona w Ośrodku Dokumentacji Sztuki Tadeusza Kantora Crico-
teka w Krakowie (2018, 2019). Jednakże niewielu jest tancerzy i cho-
reografów, którzy mogą pokazywać swoje prace regularnie, nie istnie-
ją też typowo repertuarowe zespoły, czego powodem jest brak stałych 
środków finansowych. Brak własnych obiektów przygotowanych do 
prezentacji tańca zmusza do kosztownego wynajmu sal w teatrach czy 
ośrodkach kultury, problemem jest także brak sal na próby, które także 

13	 Raport o tańcu współczesnym, red. J. Majewska, J. Szymajda, Warszawa 2009, s. 51. 
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należy opłacić indywidualnie. Jeśli artyści nie mają środków na pokry-
cie tych kosztów, trudno jest im istnieć w krajowym obiegu.

W Warszawie mieszka i  pracuje wielu tancerzy i  choreografów, 
z czego tylko część zrzeszona jest w Branżowej Komisji Dialogu Spo-
łecznego ds. Tańca, działającej przy Biurze Kultury m.st. Warszawy 
oraz w Centrum Sztuki Tańca. Jednak nawet taka przynależność nie 
gwarantuje zdobywania środków finansowych na działalność – Biuro 
Kultury m.st. Warszawy przydziela dotacje na zasadzie konkursów, 
Centrum Sztuki Tańca, działające dziś w  Mazowieckim Instytucie 
Kultury, także ma określoną liczbę wieczorów i godzin dostępności 
sali – nie zapewni więc bezpłatnego miejsca na próby oraz prezen-
tacji prac wszystkim funkcjonującym w  stolicy tancerzom. Jednak 
odnieść można wrażenie, że w ostatnich latach dialog pomiędzy arty-
stami a urzędnikami w Warszawie rozwinął się pozytywnie, zwraca się 
uwagę na projekty taneczne oraz ich finansowanie na takich samych 
zasadach, jak na projekty innych niezależnych artystów.

Na zakończenie wspomnieć należy jeszcze takie inicjatywy jak Pol-
ska Platforma Tańca oraz Polska Sieć Tańca, które ułatwiają artystom 
prezentację dzieł. Nie wspierają jednak powstawania nowych produk-
cji, a eksploatowanie już istniejących – w przypadku pierwszej z nich na 
arenie międzynarodowej. Dzięki nim tancerze i choreografowie mogą 
pokazywać swoje spektakle za godziwym wynagrodzeniem. Możliwość 
występów oraz otrzymywania wynagrodzenia gwarantuje także program 
Instytutu Muzyki i Tańca „Scena dla Tańca”, który jednak jest konkur-
sem o ograniczonych możliwościach organizacyjnych i finansowych.

W przypadku tańca w Polsce zmienia się specyfika pracy poszczegól-
nych twórców oraz zespołów, zaobserwować możemy rozwój, chociaż-
by tylko w XXI wieku, jednak nie jest on zbyt szybki. Nadal polskiemu 
środowisku tanecznemu potrzebne jest wsparcie instytucjonalne, orga-
nizacyjne i finansowe. Szczególnym problemem jest brak infrastruktury 
oraz środków na stałą działalność. Być może kiedyś uda się nam funk-
cjonować w programie podobnym do Tanzplan Deutschland lub uzy-
skać takie miejsce poświęcone tańcowi jak Centrum Suzanne Dellal 
(gdy piszę ten artykuł, planowane jest utworzenie Narodowego Centrum 
Tańca w Warszawie), na co polskie środowisko tańca czeka już od dawna.
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Iwona Wojnicka
Artystka niezależna, tancerka i  choreografka z  zamiłowaniem do  
Ausdruckstanz. Absolwentka czteroletniego Certyfikowanego Kursu 
Analizy Ruchu w Eurolab w Berlinie. Odbyła trzyletni staż zawodo-
wy w Codarts, w Rotterdamie. Doświadczenie sceniczne zdobywała na 
osi Niemcy – Izrael – Japonia we współpracy i z udziałem znanych tan-
cerzy, choreografów i badaczy tańca. Jej biografia taneczna obejmuje 
praktykę według trzech stylów: 1996–2001: pantomima, 2003–2010: 
butoh, 2010–2017: Laban. Wszystkie fazy jej tanecznej biografii to 
treningi fizyczne, współpraca projektowa oraz produkcje, masterc-
lass oraz konferencje naukowe. Jej życiowe doświadczenia są główną 
inspiracją jej prac scenicznych. Od 2003 roku jest liderką Kolektywu 
Artystycznego i Stowarzyszenia Format Zero oraz członkinią Eurolab 
w Berlinie. Przewodnicząca Branżowej Komisji Dialogu Społeczne-
go ds. Tańca, działającej przy Biurze Kultury Urzędu m.st. Warszawy.



Zdjęcia CST rok 2018

Otwarcie konferencji CST 2018, od lewej: kuratorki konferencji Aleksandra 
Kleinrok i Hanna Raszewska-Kursa, fot. Marta Ankiersztejn 

Otwarcie konferencji CST 2018: Taniec w Warszawie. Społeczeństwo, eduka-
cja, kultura, od lewej: dyrektorki Centrum Sztuki Tańca w Warszawie Agata 
Życzkowska i Paulina Święcańska oraz przedstawicielka Instytutu Muzyki 
i Tańca Julia Hoczyk, fot. Marta Ankiersztejn 



Królestwo, Magda Jędra, fot. Marta Ankiersztejn, 2018

Melancholia, Jakub Lewandowski, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



#dbrmpp, Katarzyna Gorczyca, Oskar Malinowski, fot. Marta Ankiersztejn, 
2018

Project Monster, Tomasz Bazan, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Warsztat kontakt improwizacji, prowadzenie Natalia Oniśk, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2018

Warsztaty dla rodziców z dziećmi „Blisko coraz bliżej”, prowadzenie Izabe-
la Chlewińska, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Wybieg, Teatr Tańca Zawirowania, fot. Marta Ankiersztejn, 2018

Melt, Helena Ganjalyan, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Insta Show, Magdalena Przybysz, Agata Życzkowska, HOTELOKO move-
ment makers, koprodukcja CST, fot. Marta Ankiersztejn, 2018

Darklena, Agata Życzkowska, Wojciech Grudziński, HOTELOKO movement 
makers, koprodukcja CST, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



The Other Side od Fear, Voices Dance Company Moldova, fot. Marta Ankiersz-
tejn, 2018

 Jungle, Pink Mama Theatre, Szwajcaria, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



facynat odśrodkowy_dwatrzycztery: kompozycja trzecia rzeczywistość, Anna 
Piotrowska, Koprodukcja CST, fot. Marta Ankiersztejn, 2018

facynat odśrodkowy_dwatrzycztery: ce_real mothers, Anna Piotrowska, 
Koprodukcja CST, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Wieczór urodzinowy Anny Piotrowskiej: 44 powody: dziś są moje urodziny, 
fot. Marta Ankiersztejn, 2018

facynat odśrodkowy_dwatrzycztery: ziemia niczyja, Anna Piotrowska, Kopro-
dukcja CST, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



frau blush, Agata Życzkowska, Wojciech Grudziński, HOTELOKO move-
ment makers, fot. Marta Ankiersztejn, 2018

just & jump, Kolektyw SzurSure, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Ogrody opuściły swoje drzewa – wersja kobaltowa, Teatr Limen Butoh, fot. 
Marta Ankiersztejn, 2018

Ciemność, to co jest ukryte, Teatr Chorea, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Multitiude, Wojciech Marek Kozak, fot. Marta Ankiersztejn, 2018

Otwarcie Festiwalu Warsaw Dance Days, od lewej dyrektorka Centrum Sztuki 
Tańca w Warszawie Agata Życzkowska, dyrektorka festiwalu Warsaw Dance 
Days i zastępca dyrektora Instytutu Muzyki, Tańca Aleksandra Dziurosz, Bar-
tosz Martyna, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Wbijamy na balet, Thierry Verger, Isabelle Klajda, Marek Klajda, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2018

Konstelacje, Paulina Święcańska, fot. Marta Ankiersztejn, 2018



Finał projektu CST 2018 w Domu Kultury Kadr, fot. Pat Mic
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Joanna Tabaka

Budowanie publiczności w Warszawie

Budowanie/rozwój publiczności porównać można do parasola pojęcio-
wego, który zbiera różne zjawiska z obszaru m.in. promocji kultury, 
marketingu, obsługi klienta, badania odbiorców, projektowania usług, 
edukacji, crowdfundingu. To bardzo pojemne pojęcie, ale najważniej-
sza jest oś, na której ono się opiera, a jest nią odbiorca. Widzocentrycz-
ne podejście ma prowadzić do tworzenia działań kulturalnych czy pro-
gramu instytucji kultury równorzędnie ze świadomym budowaniem 
długoletniej, dwustronnej relacji.

Termin audience development przybył do Polski z Wielkiej Bryta-
nii, a jego historia sięga rządów Margaret Thatcher. Zmiany i reformy 
nie ominęły wtedy kultury, to właśnie w tym sektorze odzwierciedle-
nie znalazły żelazne rządy Thatcher. Tę perspektywę znakomicie pre-
zentuje poniższy cytat:

Zgodnie ze swoimi surowymi zasadami wolnorynkowej eko-
nomii [Margaret Thatcher] argumentowała, że artyści – wielu 
postrzeganych przez nią jako lewicujący i antyrządowi – powin-
ni albo utonąć, albo utrzymać się na powierzchni dzięki wła-
snym zasługom, podobnie jak reszta populacji1.

Za wzór artysty ówczesna premier stawiała Andrew Lloyd Webbe-
ra, twórcę takich kasowych przebojów jak Koty, który nie tylko zyskał 
międzynarodową sławę, ale i odniósł sukces finansowy. Z założenia 
więc, jeśli kultura sama się nie może utrzymać, trudno będzie jej funk-
cjonować. W  wyniku takiej polityki rządowe dotacje dla instytucji 

1	 Zob. The Straits Times, https://www.straitstimes.com/global [dostęp 30.09.2019].
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kultury były mocno ograniczane, co skutkowało ubożeniem ich oferty 
lub nawet ich zamykaniem. Przypuszczać należy, że w takiej sytuacji 
rozpoczęło się nerwowe poszukiwanie środków i zwracanie do poten-
cjalnych darczyńców. Jednak ludzie kultury, nieprzyzwyczajeni do 
wymagań, jakie stawiali przedsiębiorcy, nie byli w stanie wystarczają-
co zainteresować potencjalnych sponsorów. Pojawiły się pytania, któ-
rych wcześniej nie zadawano w środowisku kultury: „jakie będą korzy-
ści ze współpracy?”; „ilu potencjalnych klientów sponsora odwiedza 
instytucje kultury?”. Przełożyło się to na potrzebę atrakcyjniejszego, 
świadomego tworzenia działań, które mogłyby się same utrzymać lub/i 
przyciągnąć prywatne pieniądze. Zwrócono się do biznesu, który ze 
względu na przymus sprzedaży wykształcił szereg strategii, aby cele 
sprzedażowe były realizowane. Rozwój publiczności zatem to przenie-
sienie i niejako dopasowanie tychże strategii do realiów kultury.

W biznesie głównym celem i motorem jest sprzedaż, w kulturze – 
niekoniecznie. Nie sprzedajemy przecież w instytucji kultury proszku 
do prania – co zatem dostarczamy? Co jest celem i najważniejszym ele-
mentem, bez którego kultura nie funkcjonuje? Człowiek! Nasz odbior-
ca, widz, czytelnik, ponieważ spektakl czy koncert bez odbiorcy jest 
tylko próbą, wystawa – magazynem, a książka – makulaturą. Zatem 
publiczność jest wpisana w wydarzanie się kultury, bez widza kultu-
ra się nie dzieje, nie ma jej. Widz powinien zatem być ważnym czyn-
nikiem branym pod uwagę w zarządzaniu instytucjami kultury. Obda-
rzany zainteresowaniem – nie pozornym, płytkim, ale autentycznym, 
szczerym, ciepłym i pełnym szacunku.

Rozwój publiczności to właśnie podejście, które daje nam wskazów-
ki co do umiejscowienia odbiorcy w sferze kultury. Dzięki temu nie jest 
on traktowany jedynie jak ktoś, kto przyszedł na wydarzenie i z niego 
wyszedł bez refleksji; zwraca się uwagę na to, co podczas niego prze-
żył. To swoiste, trudne do zmierzenia i zważenia oddziaływanie kultury 
jest clou całej sprawy. Nie sprzedajemy więc biletów, a przeżycia, wzru-
szenia, przestrzenie budowania wspólnoty, a także – nie bójmy się tego 
powiedzieć – przestrzenie relaksu, rozrywki i co chyba dla mnie naj-
ważniejsze, możliwość oderwania się od codzienności. Funkcje rozwo-
ju publiczności zostały podsumowane w poniższej tabeli:
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Rozwój publiczności
→	 Stawianie widza w  centrum działań poprzez budowanie dwustron-

nych, długoterminowych relacji (ile to lat?).
→	 Coś więcej, niż wypełnianie sali.
→	 Marketing kultury, ale… sprzedaż nie jest najważniejsza.
→	 Nie jest zbiorem sztuczek, tylko całościową, przemyślaną koncepcją.
→	 Badanie potrzeb i perspektywy publiczności.
→	 Rozwijanie zainteresowań, dostarczanie doświadczeń, odpowiedź na 

aktualne potrzeby.
→	 Relacja oparta na otwartości, szacunku i konsekwencji.
→	 Edukacja, współtworzenie, partycypacja.

Tabela 1. Funkcje rozwoju publiczności, opracowanie własne.

Wizja i misja
Punktem wyjścia do uruchomienia myślenia o publiczności jest przy-
gotowanie lub rewizja misji i wizji instytucji, organizacji, czy nawet 
jednostki, np. artysty. To przeanalizowanie głównego celu nasze-
go działania oraz środków zaangażowanych w jego realizacje. Wizja 
zatem to port, do którego zmierzamy, misja natomiast to zestaw dzia-
łań, jakie podejmujemy, aby do tego portu dopłynąć. Jednak każdy, kto 
płynął statkiem, wie, że w obsługę rejsu zaangażowana jest cała zało-
ga. Ważne jest zatem podkreślenie, że do portu możemy dopłynąć jedy-
nie całym zespołem, który powinien być aktywnie zaangażowany we 
współtworzenie misji i wizji, i je choć w pewnym stopniu podzielać.

Bardzo ważne jest jednak rozróżnienie, czym jest misja, a czym 
wizja (często bywają mylone). Wizja to odpowiedź na pytanie: „dokąd 
zmierzamy?”. Powinna być zrozumiała dla każdego (pracownika 
i odbiorcy), wypracowana wspólnie (z pracownikami, ale i z odbior-
cami), zwięzła, realna, inspirująca. Misja to z kolei wypisanie działań, 
które podejmujemy, aby zrealizować wizję. To odpowiedź na pytania: 
„dlaczego istniejemy?”, „co robimy każdego dnia?”, „co nas odróżnia 
od innych?”. Nie jest to zdecydowanie opis budynku, w którym mie-
ści się instytucja, liczba nagród lub biografia dyrektora. Są to ważne 
elementy, które budują historię i tożsamość miejsca, ale nie powinny 
znajdować się w misji, o ile nie są niezbędnym elementem realizacji 



224

wizji. Bardzo ważne jest zastanowienie się nad własną wizją i misją – 
pomóc w tym może poniższa tabela, służąca uporządkowaniu działal-
ności instytucji, organizacji, jednostki:

Moja WIZJA to Moja MISJA to

.........................................................

.........................................................

.........................................................

.........................................................

.........................................................

.........................................................

.........................................................

.........................................................

.........................................................

.........................................................

Tabela 2. Narzędzie pomocnicze do wskazania wizji i misji instytucji, organi-
zacji, jednostki, opracowanie własne.

Przykładowe określenie misji i wizji prezentuje cytat z wypowie-
dzi Anne Teresy De Keersmaeker: „Taniec jest językiem i, podobnie 
jak miłość, to co najpiękniejsze oddaje mową ciała”2. W takiej sytu-
acji wizja to: wypowiadać najpiękniejsze rzeczy przez ciało, a misja – 
po prostu tańczyć.

Możemy oczywiście zastanawiać się, na ile misje i wartości pry-
watnych biznesów są szczere, jednak z całą pewnością nie będziemy 
takich myśli uruchamiać w odniesieniu do instytucji kultury. Chyba że 
misja instytucji jest ta jedyna słuszna, stworzona przez autorytatywne-
go dyrektora – wtedy mamy do czynienia z inną sytuacją, którą trzeba 
zanalizować indywidualnie.

Badania publiczności
Bardzo istotnym filarem rozwoju publiczności są szeroko pojęte 
jej badania. Badać możemy różne aspekty: skuteczność promocji, 

2	 Cyt. za: D. Kozińska, Cielesność dźwięków i ciszy, „Teatr” 2014, nr 6, http://www.
teatr-pismo.pl/ludzie/848/cielesnosc_dzwiekow_i_ciszy/ [dostęp 29.09.2019].
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wrażenia z  wydarzenia, dostępność infrastruktury (np. dla osób 
z ograniczoną mobilnością), standard obsługi, a posłużyć może temu 
diagnoza potrzeb czy analiza SWOT. Ważne jest jednak, byśmy pod-
chodzili do badań świadomie i, na ile pozwala nasz budżet, profesjo-
nalnie. Nie można zapomnieć jednak, że badanie to tylko jeden ele-
ment. Pominięcie kolejnych etapów w całym cyklu badawczym, jak 
rekomendacje, wdrożenie i ponowne badanie, będzie stratą czasu – 
naszą i widza. Jeśli więc ważny jest dla nas rozwój publiczności, nie 
możemy pominąć żadnego z tych etapów. Podsumowanie informacji 
dotyczących badania publiczności zostało zaprezentowane w poniż-
szej tabeli:

Badania publiczności
Typy badań: jakościowe, ilościowe
Ilościowe: m.in. frekwencja, liczba wzmianek w mediach, zasięg w social 
mediach, liczba osłon strony (Google Analytics), profil na FB;
Jakościowe: obserwacja, wywiad, sekretny klient, focus grupa, shadowing, 
księga pamiątkowa;
Co możemy badać: wizerunek; motywacje, potrzeby i nawyki widza; barie-
ry i co nie działa; funkcjonalność przestrzeni (MNW – zamknięta brama); 
dostępność dla osób z niepełnosprawnością; user experience; nie-uczest-
ników; ewaluacja pojedynczych wydarzeń: przed, w trakcie i po; efektyw-
ność promocji.
Cykl badawczy:
Problem/pytanie badawcze → badacze → przygotowanie badania: m.in. 
wybór narzędzi, czas → przeprowadzenie → zebranie i interpretacja wyni-
ków → rekomendacje → wdrażanie zmian → ponawianie badań → moni-
torowanie zmiany

Tabela 3. Badanie publiczności, opracowanie własne.

W obszarze badawczym niezwykle ważne jest także zapoznawanie 
się z badaniami innych instytucji, naukowców, miast, np. w zakresie 
polityki kulturalnej, oraz z ogólnopolskimi badaniami, także komercyj-
nymi. To one często pokazują nam trendy i zwyczaje panujące w nie-
których grupach, co może zainspirować, odsłonić potrzeby i oczeki-
wania, ale i ograniczenia, jak np. wykluczenie cyfrowe seniorów czy 
sposoby spędzania czasu w niedziele niehandlowe. Warto jest zatem 
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sięgać do raportów, nawet jeśli ich język nie zawsze jest zrozumiały, 
a rekomendacje trudno przełożyć na nasze potrzeby.

Jeśli chodzi o badanie odbiorców tańca, to takich badań albo nie ma, 
albo taniec nie jest wyodrębniony w badaniach dotyczących kultury 
i sztuki. Nawet w dużych ogólnopolskich badaniach frekwencyjnych 
prowadzonych przez Główny Urząd Statystyczny najbliżej tańca sytu-
ują się „zespoły pieśni i tańca”3, nie spektakle czy wydarzenia tanecz-
ne. Trudno zatem oszacować skalę odbiorców tej dziedziny sztuki. Nie 
można także sprawdzić, czy liczba odbiorców wzrasta, czy maleje, jaka 
jest ich specyfika, motywacja itd.

Ostatnie badanie odbiorców kultury w Warszawie, zrealizowa-
ne na zamówienie m.st. Warszawy, pozwala zauważyć kilka cieka-
wych faktów na temat odbiorców tańca4. Na jednym z wykresów 
z tego raportu możemy zobaczyć, gdzie plasuje się taniec, jeśli cho-
dzi o procentowy udział odbiorców w ostatnim roku: jest on szósty 
od końca, na trzydzieści dwie wyszczególnione praktyki kulturalne. 
W tym przypadku możemy odczuwać mniejszy niepokój – nie jest to 
ostatnie miejsce, ale nadal świadczy ono o niszowości tej dziedziny 
sztuki. Można rzec, że im dziedzina trudniejsza w odbiorze, wyma-
gająca specjalistycznej wiedzy (wysoki próg wejścia), tym niżej pla-
suje się w zestawieniu. Druga ciekawa kwestia to korelacje między 
dziedzinami, czyli prościej – jakie jest prawdopodobieństwo współ-
uczestnictwa w kilku dziedzinach. Do kogo zatem odbiorcy tańca 
mają najbliżej? Największa korelacja z innymi praktykami kultural-
nymi to w kolejności:
•	 opera, balet – korelacja na poziomie 0,63,
•	 teatr – korelacja na poziomie 0,56,
•	 peformance – korelacja na poziomie 0,49.

3	 Kultura w 2018 roku, Główny Urząd Statystyczny, https://stat.gov.pl/obszary- 
tematyczne/kultura-turystyka-sport/kultura/kultura-w-2018-roku,2,16.html [dostęp 
1.10.2019].

4	 Uczestnictwo warszawiaków i warszawianek w kulturze, red. T. Płachecki, http://
www.kulturalna.warszawa.pl/tmp/relacja_i_roznice.pdf [dostęp 2.10.2019].
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Zatem osoby, które kupują bilety na balet czy do teatru, będą bar-
dziej skłonne uczestniczyć w spektaklach teatru tańca czy tańca współ-
czesnego i to jest ta grupa, o którą można by poszerzyć grupę odbior-
ców tańca.

Warto przypomnieć również inne badania lokalne i ogólnopolskie, 
w których odwoływano się do publiczności. W 2013 r. zostało prze-
prowadzone duże badanie teatrów warszawskich, z którego możemy 
dowiedzieć się, jaki jest profil współczesnego widza5. Z kolei w 2016 r. 
powstał raport do badania towarzyszącego akcji „Bilet za 400 groszy”, 
organizowanej z  okazji Dnia Teatru Publicznego6. Ta ogólnopolska 
akcja jest znana i  szeroko promowana w mediach. Zaznaczyć nale-
ży, że w wielu dziedzinach prowadzone są badania dotyczące odbioru 
sztuki – prowadzą je np. galerie sztuki współczesnej czy warszawskie 
biblioteki, które wypracowały wspólne logo i podnoszą swoje kompe-
tencje7. Wspólną kampanię rozpoczęły też warszawskie domy kultury8.
Co zatem z badaniami odbiorców tańca? Co z uwspólnieniem i komu-
nikacją działań tanecznych? Ważne jest zainicjowanie pogłębionych 
badań tej dziedziny, aby przyjrzeć się bliżej jej specyfice i porównać 
z innymi obszarami sztuki.

Robiąc research przed wystąpieniem podczas Ogólnopolskiej Kon-
ferencji Naukowej Taniec w Warszawie. Sztuka tańca i choreografii 
w XX i XXI wieku, organizowanej przez Centrum Sztuki Tańca, pyta-
łam znajomych, co sądzą o odbiorcach tańca. Większość powtarzała, 
że na wszystkich wydarzeniach widują te same twarze. Czy tak jest? 
A jeżeli na takim wydarzeniu pojawi się ktoś nowy – skąd o nim wie? 
I  jak czuje się wśród dość spójnie wyglądającej i  zachowującej się 

5	 Zob. Badanie publiczności teatrów w stolicy, zespół pod kierunkiem A. Siwiak 
i K. Wittelsa, https://issuu.com/instytut.teatralny/docs/badanie_publicznosci_teatr 
ow_w_stolicy-raport [dostęp 30.09.2019].

6	 My jesteśmy kulturalna kolejka, a nie żadne chamstwo. Raport z badania „Bilet 
za 400 groszy” zrealizowanego w dniu 14.05.2016 roku dla Instytutu Teatralnego 
przez Fundację Obserwatorium Żywej Kultury – Sieć Badawcza, red. B. Fatyga, 
B. Kietlińska, https://pbn.nauka.gov.pl [dostęp 29.09.2019].

7	 Zob. Biblioteki Publiczne m.st. Warszawy, https://www.bibliotekiwarszawy.pl/ 
[dostęp 30.09.2019].

8	 Zob. Nadajemy Kulturę, http://nadajemykulture.pl/ [dostęp 30.09.2019].
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grupy? To właśnie pytania, na które badania odbiorców tańca pomo-
głyby odpowiedzieć.

Budowanie nawyku
Skąd się w ogóle biorą odbiorcy kultury? Jak to się dzieje, że doro-
sły człowiek ubiera się, wychodzi z domu i kieruje swoje kroki np. na 
spektakl tańca? Pozwolę sobie rozpocząć rozważania, cytując Mariu-
sza Szczygła:

Jesteśmy w Teatrze Narodowym, na nowej scenie. Tata podzi-
wia hol. Pamiętaj o divadle, powtarzał jeszcze w Polsce, dlatego 
jedziemy nie w lipcu, ale w czerwcu, żeby skorzystać z divadla, 
bo w lipcu i sierpniu aktorzy na urlopach. I najlepiej, żebyśmy 
szli do Národnego divadla. Inne możemy zobaczyć jako budyn-
ki, architektura to jest coś wspaniałego, wiem to jako budowlaniec 
i malarz artysta pokojowy. Trzeba, synu, jak najwięcej zobaczyć, 
ja lubię mieć wspomnienia. I wszystko jest jak trzeba, dopóki 
nie zacznie się balet, nowoczesny, niestety. Występują izraelscy 
i czescy tancerze. Skaczą jak małpy, ocenia tata. Muzyka trans-
owa, sam się sobie dziwię, na co bilety kupiłem. Siedzimy w dru-
gim rzędzie z boku, walenie w bębny i  perkusję, jakieś dziw-
ne dźwięki wiertarek czy chłodziarek podnoszą nam ciśnienie, 
można zaskarżyć teatr o zniszczenie zdrowia i wygrać. Najwięk-
szy izraelski choreograf Mr. Gaga, pisali recenzenci, sprawił, że 
tancerze są prowadzeni przez jakiś silny pierwotny instynkt i nie 
mogą się powstrzymać przed ruchami, ale nawet ja nie wytrzy-
muję spektaklu Decadance. Ojciec wychodzi po nim zmasakro-
wany. Nie odzywa się długo, przerażony, a potem mówi, żonko 
i synku, ja się będę bardzo grzecznie zachowywał. Od teraz obie-
cuję być dobrym człowiekiem. Dlaczego od teraz?, pyta mama. 
Bo nie chcę iść po śmierci do piekła. A piekło to było to przed-
stawienie, a przecież trwało tylko godzinę, nie wieczność. Jesz-
cze jedno, tato, nie możesz mówić tak głośno, kiedy jest cisza 
między utworami, że ty byś wolał na Zosię Czerwińską pójść do 
teatru. Czesi nie mają Zosi Czerwińskiej i nie należy gadać, kiedy 
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na scenie jest cisza. No to kiedy miałem to powiedzieć? Jak walili 
w te bębny? Kto by mnie wtedy usłyszał?”9.

Powyższy fragment fantastycznie obrazuje, jak brak kontaktu, 
oswojenia z  tańcem, w  tym przypadku szczególną formą, jaką jest 
GaGa, wpływa na jego negatywny odbiór. Coś, co dla osób na co 
dzień oglądających taniec (w różnych jego formach) może być prze-
życiem absorbującym czy transcendentnym, dla taty Mariusza Szczy-
gła było trudne do zniesienia. Dla kontrastu warto przytoczyć historię 
opowiedzianą przez sir Kena Robinsona, który promuje demokratycz-
ne budowanie edukacji, m.in. wspierając międzynarodowe konferencje 
TED, których fragmenty dostępne są na kanale YouTube. W jednym 
z dwuminutowych klipów na tym kanale obejrzeć można jego wypo-
wiedź, w której przytacza historię znajomej, będącej niegdyś tancerką10. 
W szkole nauczyciele stwierdzili, że ma zaburzenia uczenia, nie może 
usiedzieć i się skoncentrować. Polecono rodzicom odwiedziny u leka-
rza. Współcześnie zapewne zdiagnozowano by u niej ADHD, jednak 
były to lata 30. XX wieku i tego typu diagnozy jeszcze nie padały. Gil-
lian Lynne, bo o niej mowa, poszła wtedy z matką do specjalisty, który 
po dłuższej chwili wyszedł z gabinetu, zostawiając Gillian samą. Przed 
wyjściem jednak pogłośnił muzykę w radiu. Obserwując dziewczyn-
kę przez przeszklone drzwi, zobaczył, że po chwili zaczęła tańczyć. 
Powiedział wtedy, że nie jest chora – po prostu jest tancerką i polecił 
zapisanie jej do szkoły baletowej. Gillian Lynne została potem solistką 
Royal Ballet i założyła swój zespół. Tak poznała Andrew Lloyd Web-
bera i jako choreografka pracowała przy Kotach i Upiorze w operze.

Powyższa historia pokazuje, że wczesne rozpoznanie pasji może 
zdefiniować całe życie. W tym kontekście ważne jest pytanie: kiedy na 
etapie edukacji szkolnej uczeń spotyka się z tańcem? Jest jedno takie 
wydarzenie – studniówka, a tańcem polonez. Niestety zazwyczaj jest 
to jedyny taniec, który dzieci i młodzież poznają. Może się oczywiście 

9	 M. Szczygieł, Nie ma, Warszawa 2018, s. 45–46. 
10	 Sir Ken Robinson tells the story of Gillian Lynne, https://www.youtube.com/watch? 

v=Dewkj80G4as [dostęp 30.09.2019].
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zdarzyć, że dzieci dołączą do grup tanecznych w domu kultury albo 
pełen pasji nauczyciel WF zaproponuje w ramach zajęć kilka tanecz-
nych lekcji. Jednak są to sytuacje, które zależą od wielu czynników, 
dlatego nie możemy tu mówić o szerokim oswajaniu z tańcem. Jak to 
się przekłada na dorosłych odbiorców tańca? Pomoże nam to zobrazo-
wać fragment wywiadu z Tomaszem Makowskim, dyrektorem Biblio-
teki Narodowej, podsumowującym coroczne badanie stanu czytelnic-
twa w Polsce:

T.M: Powodów jest kilka. Nie czytają głównie ci, którzy nie 
kojarzą dorosłości z książką.
M.U.: Czyli ci, którzy wychowali się w domach bez książek.
T.M.: Tylko trzynaście procent z tej grupy później czyta. Obraz 
jest jeszcze gorszy, kiedy się spojrzy na relację z nieczytający-
mi znajomymi. Tylko pięć procent Polaków mających nieczyta-
jących znajomych sięga po książkę. Czytający dobierają sobie 
czytających znajomych, a nieczytający – nieczytających11.

Tylko trzynaście procent osób wychowanych w domu bez książek 
w dorosłym życiu czyta. Okazuje się, że nawet szkoła nie może wywal-
czyć tego, czego nie otrzymano w rodzinnym domu. Sądzę, że bardzo 
podobnie kształtuje się nawyk korzystania z oferty kulturalnej w doro-
słym życiu. Książki są w miarę łatwo dostępne, filmy czy muzyka także 
są na wyciągnięcie ręki, co jednak z tańcem? Pojawia się on w dużych 
miastach, na festiwalach. Bywają też grupy taneczne w domach kultu-
ry. Faktem jest, że popularność takich programów, jak You Can Dance 
czy Taniec z gwiazdami spowodowała szturm na szkoły tańca. Czy jed-
nak tyle wystarczy?

Jeśli więc w  domu rodzinnym ani w  szkole nie oswoimy się 
z tańcem, bardzo trudno będzie nam go odbierać w dorosłym życiu. 
Przy nieprzewidywalności artystów należałoby być odpowiednio 

11	 M. Urbaniak, To mit, że Internet odciąga od czytania, http://weekend.gazeta.pl/week 
end/1,152121,23230429,tomasz-makowski-to-mit-ze-internet-odciaga-od-czyta 
nia.html [dostęp 30.09.2019].
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przygotowanym, by zrozumieć ich intencje. Przeciętny widz chciał-
by się dobrze bawić, a przede wszystkim móc powiedzieć, że zrozu-
miał to, co działo się na scenie. Brak takiej gwarancji, niejako wpisa-
ny w istotę tej dziedziny sztuki, może spowodować ostrą reakcję, jak 
w przytoczonym fragmencie książki Mariusza Szczygła.

Zastanawiające jest też postrzeganie osób nieuczestniczących w kul-
turze przez tych „kulturalnych” – pełne negatywnych stereotypów. To 
tym bardziej nie zachęca do rozpoczęcia na pewnym etapie obcowania 
ze sztuką. Potwierdza to sonda przeprowadzona przeze mnie w czasie 
przygotowań do wystąpienia na Kongresie Kultury w 2016 roku, w trak-
cie którego rozmawialiśmy o stereotypie nieuczestniczenia w kulturze 
i o tym, jak psychologicznie przekłada się on na otwartość i dostępność 
kultury. Jej wyniki prezentuję w poniższej tabeli:

Wymień przymiotnik/określenie, 
który automatycznie kojarzy Ci się 
z osobą korzystającą z kultury.

Wymień przymiotnik/określenie, 
który automatycznie kojarzy Ci 
się z osobą nieuczestniczącą 
w kulturze.

kreatywny
posiadający kompetencje
ciekawy (pełen ciekawości)
szalony
wykształcony, otwarty
inteligentny
snob
zaangażowana/y
aktywny
zainteresowany
świadomy uczestnik kultury
bywalec
człowiek obyty ze sztuką
intelektualista
pasjonat

brak edukacji
uwięziony w codzienności
domator
wycofany
zamknięty
potencjał
przyziemny
robotnik
prosty/ prostak
cham
bierna/y
zapracowany
nie rozwijająca się
niezainteresowany
wykluczony
pominięty
robol

Tabela 4. Stereotypy dotyczące uczestniczenia i nieuczestniczenia w kultu-
rze, opracowanie własne.
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Jedynym negatywnym słowem określającym uczestnika kultury 
jest „snob”, co i tak niektóre środowiska mogłyby przekornie odebrać 
jako komplement – uczestniczenie w czymś niszowym i niezrozumia-
łym dla większości może uruchamiać takie poczucie. W kulturze ma 
miejsce tzw. efekt św. Mateusza, czyli ogólna zasada socjologiczna 
o ubożeniu osób biednych i bogaceniu się bogatych autorstwa Rober-
ta Mertona12. Zgodnie z tym ci bardziej ukulturalnieni pogłębiają wie-
dzę w zakresie kultury, ale ci, którzy nigdy w kulturę nie weszli, będą 
się od niej jeszcze bardziej oddalać.

Rekomendacje
Na koniec chciałabym podsumować i  przestawić kilka rekomenda-
cji, które wspólnie w uczestnikami wypracowaliśmy w trakcie moje-
go wystąpienia o rozwoju publiczności tańca na Ogólnopolskiej Kon-
ferencji Naukowej Taniec w Warszawie. Sztuka tańca i choreografii 
w XX i XXI wieku:
1. 	Edukacja dla nie ekspertów oraz dla pasjonatów bez zaplecza mery-

torycznego:
•	 wprowadzenia do spektakli,
•	 spotkania wokół wiedzy o tańcu, ale opisane i nazwanie w spo-

sób zrozumiały i przystępny.
2. 	Oswajanie od dziecka:

•	 współpraca ze szkołami, domami kultury,
•	 działania taneczne dziecięce przy festiwalach i spektaklach tańca 

(na wzór Małej Warszawskiej Jesieni – wydarzenia dla dzieci/
rodzin, integralnej części festiwalu muzyki współczesnej War-
szawska Jesień).

3. 	Wciąganie tych, którym do tańca najbliżej – publiczności teatralnej 
i operowej, odbiorców koncertów muzyki klasycznej.

4. 	Podnoszenie kompetencji osób związanych z  tańcem w zakresie 
rozwoju publiczności.

12	 Zob. B. Stempel, Matthew Effect: czyli wyedukowani stający się mistrzami. A nie-
wyedukowani tracą wszystkie szanse, https://warsztatanalityka.pl/tag/efekt-swiete 
go-mateusza/ [dostęp 1.10.2019].
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5. 	Otwieranie się i kierowanie działań do nowych grup, np. osób nie-
pełnosprawnych, seniorów, obcokrajowców.

6. 	Pogłębianie relacji poprzez wolontariat czy współtworzenie spek-
takli.

7. 	Badanie motywacji, oczekiwań uczestników. Inicjowanie badań 
ogólnopolskich, obejmujących także nieuczestników. Dzielenie się 
wynikami na forum. Wspólne ich omawianie.

Na zakończenie
Rozwój publiczności to proces i  zmiany z nim związane nie dzieją 
się od razu. Mam nadzieje, że powyższe zgłębienie tematu przynie-
sie wiele inspiracji i przemyśleń na temat tego, jak poszerzać, pogłę-
biać i  rozwijać publiczność tańca w Warszawie. Na koniec chciała-
bym zacytować moją koleżankę Klaudię Grabowską, która zapytana 
o zainteresowanie tańcem, powiedziała bardzo wzruszająco: „Kiedy 
sama zaczynałam przygodę z tańcem, chciałam czytać o nim. I ktoś mi 
powiedział wtedy, że próba poznania tańca przez poznanie teorii jest 
jak próba poznania nowego owocu przez słuchanie o jego smaku. Trze-
ba tańczyć, spróbować, żeby to zrozumieć i poczuć”.

Dziękuję Hubertowi Kaczmarczykowi i  Jarkowi Ciołkowi za wsparcie 
w powstaniu tego tekstu.
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Zdjęcia CST rok 2019

Otwarcie roku 2019 w Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, wręczenie meda-
li ZASP w podziękowaniu za organizację wystawy Basiu, zatańczymy… dla 
dyrektorek CST, od lewej Agata Życzkowska, Paulina Święcańska, Barbara 
Sier-Janik, Wacław Gaworczyk, fot. Marta Ankiersztejn

Otwarcie roku 2019 Centrum Sztuki Tańca w Warszawie w Mazowieckim 
Instytucie Kultury, od lewej dyrektorki Centrum Sztuki Tańca w Warszawie: 
Agata Życzkowska i Paulina Święcańska oraz kuratorka MIK Anna Miziń-
ska, Dział Teatru, fot. Marta Ankiersztejn



Otwarcie roku 2019 w Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, spektakl Sacre, 
Marek Klajda, Thierry Verger, fot. Marta Ankiersztejn

Otwarcie roku 2019 w Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, spektakl Body 
Bank, Liwia Bargieł, fot. Marta Ankiersztejn



Otwarcie roku 2019 w Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, spektakl Debris 
of Shadow, Takako Matsuda, fot. Marta Ankiersztejn

Otwarcie roku 2019 w Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, spektakl After the 
Past, Bartek Woszczyński, fot. Marta Ankiersztejn



Warsztaty tańca współczesnego – metoda Body Mind Centering (BMC), pro-
wadzenie Iwona Olszowska, fot. Marta Ankiersztejn, 2019



Warsztaty Taniec śniącego ciała, prowadzenie Anna Godowska, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2019
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Ankiersztejn, 2019

Insta Show, Magdalena Przybysz, Agata Życzkowska, HOTELOKO move-
ment makers, koprodukcja CST, fot. Marta Ankiersztejn, 2019



Para nr 1, Katarzyna Gorczyca, Oskar Malinowski, fot. Marta Ankiersztejn, 
2019

Pompa funebris, Dawid Żakowski, Kasia Pol, sztuka nowa, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2019
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2019
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tejn, 2019

Program Kino Tańca, od lewej reżyserka Maria Renzi i  kuratorka progra-
mu Focus na taniec Regina Lissowska-Postaremczak, fot. Marta Ankiersz-
tejn, 2019



Warsztaty Modal Underground, prowadzenie Thierry Verger, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2019

Warsztaty – jam niedzielny: kontakt improwizacja w  CST, prowadzenie 
Hanna Jurczak, fot. Marta Ankiersztejn, 2019



Feel Free Not to Escape Fromm, Agnieszka Sterczyńska, fot. Marta Ankiersz-
tejn, 2019

Karaoke, Tomasz Ciesielski, fot. Marta Ankiersztejn, 2019



Fashion, Pink Mama Theatre, Szwajcaria, fot. Marta Ankiersztejn 2019

The Doubts and Reflections of Eve, Marta Kosieradzka, fot. Marta Ankiersz-
tejn, 2019



Spotkanie po spektaklu w  CST, Mazowiecki Instytut Kultury, fot. Marta 
Ankiersztejn 2019

Międzynarodowy Dzień Tańca 2019, dyrektorki Centrum Sztuki Tańca 
w Warszawie, od lewej Paulina Święcańska, Agata Życzkowska, fot. Marta 
Ankiersztejn
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Włodzimierz Kaczkowski

Międzynarodowa współpraca 
warszawskich artystów tańca w latach 

2014–2019

Niniejszy artykuł odnosi się do mojego wystąpienia na Ogólnopolskiej 
Konferencji Naukowej Taniec w Warszawie. Sztuka tańca i choreogra-
fii w XX i XXI wieku, w którym poruszyłem kwestię międzynarodowej 
współpracy warszawskich artystów tańca w ostatnich latach. Począt-
kowo miałem zająć się całym XXI wiekiem, jednak już na pierwszym 
etapie pracy podjąłem decyzję, by skupić się na ostatnich pięciu latach, 
co da nam pełniejszy obraz aktualnych warunków podejmowania przez 
warszawskie środowisko tańca współpracy międzynarodowej. To wła-
śnie ten czas pozwala wyznaczyć nowe kierunki rozwoju. W tekście 
tym odwołam się do różnych rodzajów współpracy międzynarodowej, 
ale nie wymieniając poszczególnych wydarzeń – starając się jedynie 
uchwycić, jak wyglądają różne tendencje i jakie są perspektywy dal-
szego rozwoju.

XXI wiek wiąże się z kilkoma ważnymi faktami: to otwarcie gra-
nic, wejście Polski do Unii Europejskiej, możliwość wyjazdu, studio-
wania za granicą, wymiany artystycznej. To nieporównywalne z latami 
poprzednimi, prawie nie do wyobrażenia jeszcze kilkanaście lat temu. 
Z czasem współpraca międzynarodowa powszednieje, dla osób, które 
wyjechały, staje się zwyczajną pracą, tyle że za granicą. Jeszcze nie-
dawno po kilku występach zagranicznych artysty czy zespołu opiewa-
no by olbrzymi sukces międzynarodowy, teraz wzrusza się ramiona-
mi – czym jest takie wydarzenie wobec innych mu podobnych?

Zanim przejdę do analizy i odwołam się przeprowadzonych prze-
ze mnie badań, muszę zaznaczyć, że artykuł ten piszę z perspektywy 
osoby należącej do międzynarodowego środowiska tańca. Od piętnastu 



252

lat organizuję Międzynarodowy Festiwal Teatrów Tańca Zawirowania, 
zapraszam różne zespoły, staram się też, żeby Teatr Tańca Zawirowania 
występował za granicą. Zmagam się przy tym z ograniczeniami finan-
sowymi i brakiem wystarczającego zaplecza organizacyjnego, dlatego 
też rozumiem innych warszawskich artystów, będących w podobnej 
sytuacji. Uważam jednak, że współpraca międzynarodowa może nadać 
nowe kierunki rozwoju warszawskiego środowiska tańca, zwiększyć 
zainteresowanie publiczności, zapewnić udział artystów w międzyna-
rodowych sieciach. Taka współpraca nie pozwala na stanie w miej-
scu, dostarcza nowych idei, daje możliwość spojrzenia na swoją twór-
czość z innej perspektywy, sprzyja wymianie doświadczeń. Powinna 
także promować Polskę i – w przypadku środowiska, w którym pracu-
ję – Warszawę, tworzyć ich pozytywny wizerunek w innych krajach.

Realizując badanie, które posłużyło mi do wypisania wniosków 
i rekomendacji związanych z międzynarodową współpracą warszaw-
skiego środowiska tańca, za punkt wyjścia obrałem pytanie: jaka jest 
pozycja warszawskiego środowiska tańca współczesnego w  Euro-
pie i poza nią? Przeprowadziłem siedem wywiadów z osobami, które 
współpracują z zagranicznymi instytucjami, zespołami lub twórcami. 
W większości są to twórcy, którzy na początku XXI wieku studiowa-
li w Niemczech, Francji, Austrii czy Szwajcarii. W większości wróci-
li do Polski na stałe, czy to ze względów rodzinnych, czy z powodu 
zdecydowanie większej konkurencji za granicą. Okazało się jednak, 
że kontakty, które nawiązali podczas studiów, umożliwiają im istnie-
nie w dwóch obiegach: krajowym i zagranicznym, a każda rezyden-
cja czy występ może owocować następną propozycją. Wszystkim oso-
bom, z którymi przeprowadzałem badanie, zadałem te same pytania, 
by sprawdzić, jakie są czynniki ułatwiające i utrudniające podejmowa-
nie i wchodzenie w międzynarodową współpracę.

Bardzo istotne było dla mnie sprawdzenie, jakie są formy współpra-
cy międzynarodowej. Wśród odpowiedzi znalazły się różnego rodza-
ju działania:
•	 udział w warsztatach, niekiedy płatnych, niekiedy sponsorowanych 

przez różne instytucje i organizacje,
•	 rezydencje,
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•	 udział w konferencjach tańca,
•	 możliwość udziału w międzynarodowych projektach,
•	 koprodukcje i produkcje z zagranicznymi twórcami.

Prowadzenie warsztatów tańca albo uczestnictwo w nich to szansa 
na kontakt z uczniami i artystami z różnych krajów, doskonalenie swo-
ich możliwości, poznanie nowych technik (także takich, których w Pol-
sce się nie uczy). Z kolei rezydencje, czyli programy w danych krajach 
trwające kilkanaście dni, tygodni, a w nielicznych przypadkach nawet 
miesięcy, umożliwiają zazwyczaj pracę nad własnym spektaklem, 
który później jest prezentowany w miejscu rezydencji albo dopraco-
wany podczas innej rezydencji. W  tym przypadku możliwa jest też 
współpraca pomiędzy artystami z różnych krajów. Wspomniany został 
także udział w  konferencjach tańca, które niekiedy zawierają część 
praktyczną, czy to w formie przedstawień, czy warsztatów. W takich 
przypadkach artyści korzystać mogą z oferty konferencji i wzbogacać 
swój warsztat i wiedzę. W końcu pojawia się też dziedzina wymaga-
jąca najwięcej pracy organizacyjnej – czyli występy i pokazy spekta-
kli w innych krajach. Jest to także wymagające ze względu na koszty 
wyjazdu i prezentacji. W przypadku nawiązywania kontaktów istotne 
są natomiast występy zagranicznych tancerzy w Warszawie oraz róż-
nego rodzaju spotkania z nimi (zazwyczaj podczas festiwali). W przy-
padku podjęcia współpracy mamy z kolei do czynienia z koprodukcja-
mi, gdzie wkład organizacyjny i nierzadko finansowy zapewniają obie 
strony – warszawska i zagraniczna.

Trudno ukryć, że taniec w  zakresie sztuk performatywnych ma 
pozycję uprzywilejowaną. Ta dziedzina jak mało która nadaje się do 
nawiązywania międzynarodowej współpracy. Łatwiej jest bowiem 
współpracować w obszarze ruchu i tańca niż np. teatru dramatyczne-
go, który wymaga pewnych kodów kulturowych do jego interpretacji, 
tłumaczeń, zwykle też większych wydatków, związanych np. z prze-
wozem scenografii. Artyści tańca potrafią porozumiewać się pod każdą 
szerokością geograficzną. Udział młodych osób zainteresowanych 
tańcem w warsztatach, płynna granica między amatorstwem a profe-
sjonalizmem, zacieranie się podziałów gatunkowych  – to wszystko 
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pozwoliło na stworzenie międzynarodówki tańca, która swoim oddzia-
ływaniem przewyższa współpracę na terenie innych rodzajów sztuk 
performatywnych. Dodatkowo w  tańcu często operuje się pojęciem 
work in progress, odnoszącym się do pokazu dzieła nieukończonego. 
Pokazuje się zatem przedstawienia dopiero rozwijające się, teoretycz-
nie nieukończone, które będą rozwijane dopiero po kolejnych poka-
zach. To idealna forma dla rezydencji, podczas których można tworzyć 
poszczególne elementy przestawienia. Jest to także korzystne dla arty-
stów pragnących eksperymentować, łączyć taniec z innymi sztukami.

Jedno z pytań zadanych podczas mojego badania dotyczyło znacze-
nia współpracy międzynarodowej dla własnej twórczości. Ze wszyst-
kich przeprowadzonych rozmów wynika, że dla wykonawców jest to 
wartość. Czasami, jak w przypadku rezydencji, istotna jest możliwość 
korzystania z przestrzeni, której w Warszawie zdecydowanie brakuje, 
a także możliwość zaprezentowania się publiczności z innym zaple-
czem kulturowym, a czasami także wyższe niż w Polsce wynagrodze-
nie. Warszawscy artyści tańca zaznaczyli także, że taka współpraca to 
dla nich nowy kontekst własnej twórczości, a jednocześnie możliwość 
spojrzenia na nią z dystansem, niekiedy potwierdzenie przyjętych zało-
żeń. Okazuje się, że im dalej poza Europę, tym porównania stają się 
wyraźniejsze. Na przykład Marta Ziółek opowiadała o zetknięciu się 
z tancerzami z Senegalu, których stosunek do tańca podobny jest do 
stosunku do religii i wierzeń. Zespół Teatru Tańca Zawirowania ma 
podobne doświadczenia związane z  występami w  Peru czy Zimba-
bwe. Przypomnieć mogę także własne doświadczenie z festiwalu tańca 
w Maroku, gdzie jeden z projektów zakładał połączenie francuskiego 
tańca współczesnego i tradycyjnych tańców pasterskich. Po obu stro-
nach placu ustawiły się dwie grupy, które miały się połączyć na środ-
ku. Nie doszło jednak do tego, ponieważ tancerze tradycyjni zawładnę-
li publicznością, która otoczyła ich grupę, świetnie się z nimi bawiąc, 
a wykluczając z tej zbiorowości tancerzy współczesnych.

Patrząc jednak na podejmowane przez warszawskich tancerzy 
współprace międzynarodowe, zaznaczyć można, że w  zestawieniu 
w  innymi krajami europejskimi (Francja, Niemcy, Szwajcaria) jest 
ich zdecydowanie za mało. Także w odległych krajach, jak Peru czy 
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Tunezja współpraca międzynarodowa jest wartością, a kontekst euro-
pejski pojawia się bardzo często. Warto zaznaczyć, że istnieją dziś pro-
gramy, które dofinansowują realizacje projektów czy wyjazdy mię-
dzynarodowe – zdarza się, że kładzie się w nich nacisk na wyjście 
poza kontynent europejski. Jeśli więc chcielibyśmy kreować wizeru-
nek Warszawy jako miejsca przychylnego artystom, nie możemy ogra-
niczać się do Europy. Takie próby podjął już Teatr Tańca Zawirowa-
nia oraz Festiwal Ciało/Umysł, na którym prezentowano np. arabski 
taniec współczesny. Jednak można odnieść wrażenie, że takich dzia-
łań nadal jest zbyt mało.

Inne pytanie, które podczas badań zadałem respondentom, doty-
czyło finansowania współpracy międzynarodowej. Okazuje się, że 
miało to zazwyczaj miejsce w ramach międzynarodowej sieci, koszty 
pokrywane były także z funduszy Instytutu Adama Mickiewicza lub 
z pieniędzy organizatora. Dofinansowania zazwyczaj pokrywają poło-
wę kosztów. Często też zdarza się, że czynnik finansowy uniemożli-
wia warszawskim artystom udział w  warsztatach czy rezydencjach, 
nie zawsze jasne jest też, które z nich są płatne. Okazuje się, że nawet 
mimo sprawnego poruszania się w międzynarodowym systemie infor-
macji na temat organizowanych wydarzeń oraz istnienia mediów zaj-
mujących się gromadzeniem informacji, nierzadko trudno odnaleźć 
poszczególne ogłoszenia czy oferty.

Interesujące jest także to, jakie kroki należy wykonać, by zaprezen-
tować własną pracę za granicą. Z przeprowadzonych rozmów wynika, 
że najlepiej jest ukończyć studia taneczne w uznanej szkole zagranicz-
nej (np. w Szwajcarii, Niemczech, Austrii albo Francji). Daje to moż-
liwość nawiązywania kontaktów, poznania struktur współpracy, osób, 
które już uczestniczą w międzynarodowych sieciach. Baza, jaką dys-
ponują środowiska taneczne zachodniej Europy, jest o wiele większa 
niż ta w Polsce, umożliwia łatwiejszą pracę, czasami wiąże się z wyż-
szym wynagrodzeniem. Warto zaznaczyć, że każdy z moich rozmów-
ców deklaruje kontynuację tego typu działań.

Kolejną istotną kwestią jest znaczenie współpracy międzynarodo-
wej dla rozwoju własnej kariery. Wszyscy respondenci podkreślili jej 
pozytywne oddziaływanie, a do ważnych czynników zaliczyli m.in. 
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wymianę sposobów pracy, idei, spojrzenie z boku na własną twórczość, 
wyjście poza schematy, inny odbiór publiczności. A czy współpraca 
ma charakter systematyczny czy jednorazowy? W większości odpo-
wiedzi pojawiły się wspomnienia jednorazowej współpracy. W przy-
padku Renaty Piotrowskiej i Marty Ziółek niektóre miejsca, z którymi 
współpracowały, powtarzały się, dlatego też w ich przypadku można 
mówić o pewnej systematycznej współpracy.

Chciałbym także zwrócić uwagę na miejsca, organizacje i instytucje 
umożliwiające warszawskich artystom tańca podejmowanie współpra-
cy o znaczeniu międzynarodowym. Są to przede wszystkim festiwale, 
prowadzone przez organizacje i artystów: Międzynarodowy Festiwal 
Sztuki Akcji Rozdroże (najstarszy warszawski festiwal tańca), Mię-
dzynarodowy Festiwal Teatrów Tańca Zawirowania, Międzynarodo-
wy Festiwal Tańca Kontakt Improwizacji Warsaw Flow, przez pewien 
czas realizowany był także Festiwal Improwizacji Tańca Sic! Inten-
sywnie działa Fundacja Ciało/Umysł, organizując nie tylko festiwal, 
ale przez pewien czas będąc w sieci Aerowaves (później swoje partner-
stwo przekazała Lubelskiemu Teatrowi Tańca), należąc do sieci APAP 
(The Association of Performing Arts Professionals) i Open Latitudes 
(obejmującej m.in. zespoły z Włoch, Francji, Węgier, Belgii i Portu-
galii), a także realizując projekt „Performing Europe” wraz z kilkuna-
stoma partnerami z całej Europy. Tego typu uczestnictwo w międzyna-
rodowych sieciach staje się bardzo przydatne w tworzeniu projektów, 
w których wziąć udział mogą warszawscy tancerze i choreografowie.

Jedna z sieci, o której wspomniałem – Aerowaves, od wielu lat jest 
już symbolem rozwoju dla młodych artystów tańca. Powstała w Wiel-
kiej Brytanii w1997 r., założona przez Johna Ashforda, byłego dyrek-
tora The Place. W jej ramach co roku organizowany jest konkurs dla 
młodych twórców (do trzydziestego piątego roku życia), na który wpły-
wają setki aplikacji. Oceniają je potem przedstawiciele różnych kra-
jów i wybierają przedstawienia (do 2008 r. było ich dziesięć, po uzy-
skaniu dofinansowania z Unii Europejskiej jest ich dwadzieścia), które 
są prezentowane corocznie przed managerami festiwali i teoretycznie 
mają szansę na prezentację w całej Europie. Przeglądając listę zakwa-
lifikowanych polskich choreografów, znaleźć można także nazwiska 
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związane z Warszawą. W 2009 r. uczestnikiem sieci był Karol Tymiń-
ski, w 2011 Rafał Dziemidok, w 2012 Aleksandra Borys, w 2016 Maria 
Zimpel w duecie z Bryanem Eubanksem, a następnie Renata Piotrow-
ska-Auffret. Jej przypadek jest o  tyle interesujący, że w Aerowaves 
znalazły się aż dwie jej prace. W 2017 r. była to Śmierć – ćwiczenia 
i wariacje, a w 2019 Wycieka ze mnie samo złoto. W tym samym roku 
w sieci znalazło się też Jumpcore Pawła Sakowicza. Renata Piotrow-
ska-Auffret, zapytana o udział w Aerowaves i o to, jak udział w nim 
przekłada się na zamówienia występów za granicą, stwierdziła, że nie 
jest to proces automatyczny. Jednorazowa prezentacja i wpisanie do 
sieci nie gwarantuje jeszcze międzynarodowego sukcesu. Wszystko 
zależy od tematyki spektaklu, okoliczności jego prezentacji, promocji. 
W przypadku Śmierć – ćwiczenia i wariacje niewiele pojawiło się pro-
pozycji zagranicznych pokazów, inaczej było z Wycieka ze mnie samo 
złoto, gdzie tych propozycji jest więcej, jednak ten sukces i jego roz-
wój obserwować będziemy mogli w kolejnych latach. Co do rozwoju 
kariery międzynarodowej pozostałych laureatów – Aleksandry Borys, 
Pawła Sakowicza, Marii Zimpel, Rafała Dziemidoka i Karola Tymiń-
skiego – nie zdobyłem wystarczającej wiedzy w tej kwestii, jednak-
że fakt, że ostatnia dwójka mieszka dziś i pracuje w Berlinie, świad-
czyć może o tym, że udział w Aerowaves miał wpływ na ich decyzję 
o opuszczeniu Polski.

Podczas badania warszawscy tancerze zostali także zapytani o inne 
drogi podejmowania współpracy międzynarodowej. Większość respon-
dentów odpowiedziała, że można do nich zaliczyć prywatne kontakty, 
zawierane jeszcze na studiach, albo kontynuacje już odbytych rezyden-
cji, jak w przypadku Renaty Piotrowskiej-Auffret (Francja) czy Marty 
Ziółek (Szwajcaria). Dobrze jest także, by podejmowana współpraca 
dotyczyła podobnego nurtu, np. butō, jak w przypadku Sylwii Hanff, 
flamenco, jak w przypadku Małgorzaty Matuszewskiej, kontakt impro-
wizacji jak w przypadku Fundacji Artystycznej Perform Pauliny Świę-
cańskiej czy notacji ruchu według Labana – jak w przypadku Iwony 
Wojnickiej lub Hanny Raszewskiej-Kursy.

Inną kwestią, o którą zapytani zostali respondenci, było postrze-
ganie swojej pozycji na międzynarodowym rynku tańca. Większość 
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z nich nie uważała jej za zbyt mocną. W większości nawiązanie współ-
pracy międzynarodowej zależało od umiejętności nawiązywania kon-
taktów i wpisywania się w określony program. Tu wyróżniają się dwa 
nazwiska: Renaty Piotrowskiej-Auffret i Marty Ziółek, których prace 
były pokazywane szerokiej publiczności w  Europie. Obie artystki 
twierdzą, że chętniej zostałyby w Polsce, gdyby tylko istniały tu odpo-
wiednie warunki do tworzenia przedstawień.

Co może przeszkadzać w nawiązywaniu współpracy międzynaro-
dowej? Często chodzi przede wszystkim o brak dofinansowania, jed-
nak dużym problemem jest także brak infrastruktury w Warszawie. 
Brakuje tu miejsc dla tańca, które są niezbędne, by stać się równo-
rzędnym partnerem doskonale wyposażonych ośrodków europejskich. 
Brakuje wsparcia instytucjonalnego i wyspecjalizowanych organiza-
torów. Brakuje także jednego klarownego źródła przekazu, np. stro-
ny internetowej z informacjami o warszawskich artystach tańca, słu-
żącej ich promocji.

Wracając do kwestii finansowania tego typu współpracy, należy też 
wspomnieć program Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, 
którego założeniem jest promocja kultury polskiej za granicą. Zazwy-
czaj wyznaczane są w nim priorytety i założenia prezentacji. Tegorocz-
ny budżet, zarezerwowany na realizowane w ramach tego konkursu 
projekty, wyniósł trzy miliony czterysta pięćdziesiąt tysięcy złotych. 
Oprócz takiego wsparcia istnieje także program „Kultura polska na 
świecie” Instytutu Adama Mickiewicza, w którym możliwe jest bie-
żące dofinansowywanie biletów lotniczych i ewentualnego zakwate-
rowania w ramach zagranicznego wyjazdu. Obecnie aplikować w nim 
mogą indywidualni artyści, a maksymalne kwoty dofinansowania to 
dziewięć tysięcy złotych w Europie i piętnaście tysięcy poza Europą. 
IAM nie dofinansowuje jednak kursów mistrzowskich, kursów dosko-
nalących, warsztatów, rezydencji, stypendiów naukowych, staży oraz 
wizyt studyjnych – istnieją więc ograniczenia w zdobywaniu środków 
na działalność międzynarodową.

Biuro Kultury m.st. Warszawy także pomaga w podejmowaniu mię-
dzynarodowej współpracy w dziedzinie tańca. Przez dwa ostatnie lata 
dofinansowanie można było otrzymać na zagraniczne prezentacje dzieł 
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warszawskich artystów. W tym roku rozszerzono program o rezyden-
cje zagraniczne, pod warunkiem, że efekty takiej rezydencji zosta-
ną pokazane w Warszawie. Na ten konkurs grantowy wpływa jednak 
co roku mało ofert: w pierwszej edycji w 2018 r. było ich zaledwie 
dwadzieścia, w drugiej w tym samym roku – tylko siedem, z czego dwa 
dotyczyły tańca. Jedną złożył Teatr Tańca Zawirowania, drugą Sto-
warzyszenie Akademii Umiejętności Społecznych z przedstawieniami 
butō (obie otrzymały dofinansowanie). W pierwszej połowie 2019 r. 
wpłynęło natomiast czterdzieści siedem ofert, z czego osiem dotyczy-
ło tańca, w drugiej połowie 2019 r. ofert było czternaście, a tańca doty-
czyły dwie z nich. Dzięki temu Teatr Tańca Zawirowania mógł wystą-
pić w Sofii i w Rzymie, a Fundacja Rozwoju Teatru Nowa Fala Agaty 
Życzkowskiej – na festiwalu tańca w Montrealu.

Mówiąc o  możliwościach dalszej współpracy i  nawiązując do 
zespołów mogących być „lokomotywami rozwoju”, warto wspomnieć 
o Polskiej Platformie Tańca, która w  tym  roku odbyła się w Gdań-
sku. Należy stwierdzić, że w 2019 r. mogła ona mieć charakter rze-
czywistej promocji polskiego tańca wśród zagranicznych kuratorów 
czy menedżerów. Z Warszawy zaprezentowali się na niej Wojciech 
Grudziński i Paweł Sakowicz. Po Polskiej Platformie Tańca w Byto-
miu w 2017 r. tylko trzy przedstawienia z wybranego zestawu pokazy-
wane były za granicą, teraz szansę ma więcej z nich. Poza tym Insty-
tut Adama Mickiewicza ma zamiar wesprzeć artystów prezentujących 
swoje przedstawienia poprzez dofinansowanie zagranicznych podró-
ży oraz zakwaterowania.

Zastanawiające jest jednak, na ile wszystkie opisane powyżej formy 
wsparcia są znane warszawskich twórcom tańca. Pytając o ocenę współ-
pracy międzynarodowej, spotkałem się z  niewiedzą moich respon-
dentów i brakiem orientacji w poszczególnych działaniach. Podczas 
wywiadu prawie nikt nie wymienił innego rodzaju współpracy mię-
dzynarodowej poza swoją. Artyści nie interesują się swoimi kolegami, 
co można potraktować jako utrudnienie – taka wiedza często pomaga 
w podjęciu własnych inicjatyw. Okazuje się, że gdyby powstała ogól-
nodostępna baza kontaktów międzynarodowych, o współpracę między-
narodową byłoby łatwiej zabiegać. Może udałoby się przy tym uzyskać 
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efekt kształtowania pozytywnego wizerunku miasta, prezentacji silne-
go i ciekawego ośrodka, w którym tworzy wielu tancerzy. Robiąc rese-
arch na temat współpracy międzynarodowej warszawskich artystów 
tańca, zorientowałem się także, że nie istnieje baza występów zagra-
nicznych, do której można by zajrzeć, by czerpać wiedzę o działaniach 
warszawskiego środowiska tańca. Ciekawe, czy kiedyś takie opraco-
wanie powstanie – ułatwiłoby ono funkcjonowanie twórców i podej-
mowanie przez nich kooperacji na poziomie międzynarodowym.

Powyżej wspomniałem o  różnego rodzaju formach współpracy, 
ze wszystkich wymienionych chyba najmniejszy efekt oraz najmniej-
sze zainteresowanie można zaobserwować w przypadku koprodukcji. 
Jest ich zaledwie kilka, podejmowane są one przeważnie we współpra-
cy z polskimi artystami mieszkającymi w innych krajach, szczególnie 
Europy Zachodniej. Teatr Tańca Zawirowania do tej pory wziął udział 
w pięciu takich koprodukcjach, z czego cztery polegały na zatrudnie-
niu zagranicznego choreografa, jedna odbyła się natomiast w między-
narodowej obsadzie, co zdecydowanie ułatwiło zorganizowanie kolej-
nych prezentacji, np. w Izraelu, Meksyku czy w Los Angeles w USA. 
Taką międzynarodową współpracę podejmuje też Bartek Woszczyński 
i Fundacja B’cause, której dwie ostatniej produkcje miały międzynaro-
dową obsadę i są prezentowane w Polsce i za granicą.

Powiedzieć można, że sytuacja współpracy międzynarodowej war-
szawskiego środowiska tańca prezentuje się całkiem dobrze – są mię-
dzynarodowe warsztaty, rezydencje, wiele przedstawień warszawskich 
twórców jest pokazywanych za granicą, gdzie są pozytywnie odbiera-
ne. Istnieją także instytucje, które wspierają ten rodzaj działalności. 
Oprócz wymienionych w artykule wspomnieć należy jeszcze o progra-
mie mobilności i-Portunus, realizowanym na zlecenie Komisji Euro-
pejskiej i pomagającym w uzyskaniu wsparcia finansowego na zagra-
niczne wyjazdy. Jak już wspomniałem, obecnie w Warszawie istnieje 
pięć międzynarodowych festiwali tańca: Międzynarodowe Spotkania 
Sztuki Akcji Rozdroże, Festiwal Ciało/Umysł, Warsaw Flow, Warsaw 
Dance Days, Międzynarodowe Spotkania Teatrów Tańca Zawirowania. 
Oprócz tego realizowane są spotkania twórców butō, a także spektakle 
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taneczne w teatrach dramatycznych, jak w Nowym Teatrze czy Komu-
nie// Warszawa.

Niniejszy artykuł miał na celu analizę poszczególnych tendencji, 
szans rozwojowych i  planów na przyszłość. Moją intencją nie było 
robienie spisu wydarzeń czy osób – jeśli więc kogoś nie wymieniłem, 
a jest istotny, podobnie jak artyści, o których była mowa, to przepra-
szam i proszę o sprostowania. Potraktujmy ten tekst jako wstęp do dys-
kusji o tym, co należałoby zrobić, żeby warszawska scena tańca zajęła 
odpowiednie miejsce w Europie i na świecie i rzeczywiście przyczy-
niała się do utrwalenia wizerunku Warszawy jako miasta otwartego na 
wymianę kulturalną, a z racji swego położenia ułatwiającego kontak-
ty między Wschodem i Zachodem.



Włodzimierz Kaczkowski
Reżyser, tłumacz, autor scenariuszy teatrów tańca, producent teatral-
ny. Dyrektor Teatru Scena Współczesna i fundacji o tej samej nazwie. 
Absolwent wydziałów: Wiedzy o  Teatrze oraz Reżyserii Akademii 
Teatralnej im. Aleksandra  Zelwerowicza w  Warszawie. Jest twór-
cą około trzydziestu przedstawień, m.in. Opery za trzy grosze Brech-
ta, Poskromienia złośnicy Szekspira, Wielkiego testamentu Villona, 
Pamiętnika z okresu dojrzewania Gombrowicza. Zajmuje się również 
tłumaczeniem sztuk teatralnych (m.in. Okruchy czułości Neila Simo-
na i Klucz Ludmiły Razumowskiej, zrealizowany w Teatrze Telewi-
zji). Autor scenariuszy dla teatru tańca, począwszy od Nienasycenia 
i Tylko raz w życiu w Teatrze Wielkim − Operze Narodowej w Warsza-
wie, po spektakle Teatru Tańca Zawirowania, jak np. Przytul mnie, Jeśli 
kochasz zabij czy Innocent when you dream. Twórca i dyrektor arty-
styczny Międzynarodowego Festiwalu Teatrów Tańca Zawirowania.



Zdjęcia CST rok 2019

Otwarcie konferencji CST 2019, od lewej dyrektorki Centrum Sztuki Tańca 
w Warszawie Agata Życzkowska i Paulina Święcańska oraz dyrektorka Mazo-
wieckiego Instytutu Kultury Magdalena Ulejczyk, fot. Marta Ankiersztejn

Otwarcie konferencji CST 2019 Taniec w Warszawie. Sztuka tańca i chore-
ografii w XX i XXI w., dyrektorki Centrum Sztuki Tańca w Warszawie Pauli-
na Święcańska i Agata Życzkowska, fot. Marta Ankiersztejn



Widzowie spektakli performatywnych Centrum Sztuki Tańca w Warszawie: 
Obserwator, Izabela Chlewińska, fot. Marta Ankiersztejn, 2019

Spektakl Obserwator, Izabela Chlewińska, fot. Marta Ankiersztejn, 2019



Spektakl National Body Art, TukaWach, fot. Marta Ankiersztejn, 2019

Spektakl 3x20, Aleksandra Bożek-Muszyńska, Zofia Tomczyk, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2019



Spektakl Absolwenci, Agnieszka Borkowska, fot. Marta Ankiersztejn, 2019

Spektakl ciało, na głos, Alicja Czyczel, fot. Marta Ankiersztejn, 2019



Spektakl Black SQR, Dawid Żakowski, sztuka nowa, fot. Marta Ankiersz-
tejn, 2019

Spektakl Wycieka ze mnie samo złoto, Renata Piotrowska-Auffret, fot. Marta 
Ankiersztejn



Warsztaty Męskie tańczenie – Release class, Artur Grabarczyk, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2019

Projekt site-specific, dance while walking – street of presence, Anna Piotrow-
ska, fot. Marta Ankiersztejn, 2019



Warsztaty Męskie tańczenie – Dynamic Flow Dance, Michał Adam Góral, fot. 
Marta Ankiersztejn, 2019

Warsztaty Męskie tańczenie – Clever Method, Filip Szatarski, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2019



Widzowie spektakli CST w  Mazowieckim Instytucie Kultury, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2019

Wolontariat Centrum Sztuki Tańca w  Warszawie, fot. Marta Ankiersztejn, 
2019



Konferencja CST 2019, od lewej dyrektorka Centrum Sztuki Tańca w Warsza-
wie Paulina Święcańska i kuratorka konferencji CST 2019 Marta Seredyńska

Konferencja CST 2019 Taniec w Warszawie. Sztuka tańca i choreografii w XX 
i XXI w., od lewej  Aleksandra Pacak-Dragańska, Marta Seredyńska, Sławek 
Krawczyński, Małgorzata Matuszewska, Agata Życzkowska, Ilona Trybu-
ła, Sonia Nieśpiałowska-Owczarek, Elwira Piorun, Anna Godowska, Paulina 
Święcańska, Anna Piotrowska Fot. Marta Ankiersztejn, 2019



Spektakl Drużyna B, Hygin Delimat, fot. Marta Ankiersztejn, 2019

Spektakl Absolutely Fabulous Dancers, Agata Życzkowska, Mirek Woźniak, 
Magdalena Przybysz, HOTELOKO movement makers, fot. Karolina Jóźwiak, 
2019



Spektakl ONE, Durski/Kania/Stanek/Ustowska, Polska Sieć Tańca, fot. Marta 
Ankiersztejn, 2019

Spektakl Prywatka, Aleksandra Borys, Wojciech Grudziński, koprodukcja 
CST, fot. Marta Ankiersztejn, 2019



Program animacji, Pierogi z wiśniami, Małgorzata Czaban, Magdalena Szty-
lińska, Krzysztof Sztyliński, Grupa AFAR, fot. Marta Ankiersztejn, 2019

Program animacji, Podaj dalej taniec, Dawid Żakowski, Agata Życzkowska, 
Teatr Maska i grupa młodzieżowa HOTELOKO movement makers, fot. Karo-
lina Jóźwiak, 2019



Cykl wykładowo-warsztatowy Wokół tańca, choreografii i  performan-
su. Różne ujęcia tańca współczesnego, kuratorka Julia Hoczyk, fot. Marta 
Ankiersztejn 2019

Program animacji, Obrót, Roman Woźniak, Zespół Odstawienia Sztuki, fot. 
Marta Ankiersztejn, 2019



Spektakl Axiom of Choice, Mirek Woźniak, Agata Życzkowska, HOTELOKO 
movement makers, koprodukcja CST, fot. Karolina Jóźwiak, 2019

Spektakl Darklena, Agata Życzkowska, Wojciech Grudziński, HOTELOKO 
movement makers, koprodukcja CST, fot. Marta Ankiersztejn, 2019



Wernisaż wystawy Ich dwoje. Dances with Sculptures, kurator Piotr Janow-
czyk, fot. Marta Ankiersztejn, 2019

Wernisaż wystawy ICH DWOJE – Dances with Sculptures, od lewej kura-
tor wystawy Piotr Janowczyk, dyrektorka CST Paulina Święcańska, zastęp-
ca dyrektora Mazowieckiego Instytutu Kultury Elżbieta Krzewska, dyrektor-
ka CST Agata Życzkowska, fot. Marta Ankiersztejn, 2019



Spektakl Simone, Anna Godowska, Sławek Krawczyński, koprodukcja CST, 
2019

Spotkania Kinetograficzne, autorka Anna Opolska, fot. Michał Kursa, 2019



Międzynarodowy Dzień Tańca, od lewej Katarzyna Gorczyca, Paulina Świę-
cańska, Agata Życzkowska, Oskar Malinowski, fot. Marta Ankiersztejn, 2019

Premiera publikacji albumu fotograficznego Basiu, zatańczymy, od lewej 
dyrektorka CST Paulina Święcańska, kurator wystawy Piotr Janowczyk, fot. 
Marta Ankiersztejn, 2019



Zespół CST, od lewej Anna Maria Pomianowska, Agata Życzkowska, Małgo-
rzata Dębniak,  Anna Włodarczyk, Marta Wiszniewska, Paulina Święcańska

Trzecie urodziny Centrum Sztuki Tańca w Warszawie, od lewej dyrektorka 
CST Paulina Święcańska, dyrektorka Mazowieckiego Instytutu Kultury Mag-
dalena Ulejczyk, kuratorka MIK, Anna Mizińska, Dział Teatru, dyrektorka 
CST Agata Życzkowska, fot. Marta Ankiersztejn, 2019
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Joanna Stasina, Janusz Marek

Centrum Sztuki Tańca w Warszawie – 
historia, obecny model, wizja rozwoju

Centrum Sztuki Tańca – rys historyczny
Już w  dwudziestoleciu międzywojennym warszawskie środowisko 
taneczne podejmowało próby założenia instytucji, której celem było-
by krzewienie sztuki tańca i  organizowanie systematycznych poka-
zów spektakli i tanecznych wydarzeń estradowych. Uważano wtedy, 
że w stolicy powinna funkcjonować przynajmniej jedna scena repre-
zentująca wyłącznie sztukę taneczną. Współczesne środowisko tańca 
i choreografii w Warszawie, przekonane o takiej konieczności (po bli-
sko dziewięćdziesięciu latach starań zaprzepaszczonych przez wojnę 
i okres PRL), podejmując kolejne kroki w ciągu ponad dziesięciu lat, 
stworzyło w 2016 r. projekt Centrum Sztuki Tańca w Warszawie. Po 
trzech latach działalności (licząc z  półrocznym okresem pilotażo-
wym) stawiamy sobie następujące pytania: czy cele założone w pro-
jekcie Centrum Sztuki Tańca były zgodne z potrzebami środowiska? 
Czy środowisko jest usatysfakcjonowane sposobem realizacji tego pro-
jektu? W jakim kierunku projekt powinien się rozwijać, by w przyszło-
ści mógł przerodzić się w instytucję społeczną lub miejską?

W latach 1918–1939 wykształcił się charakterystyczny dla tam-
tego okresu tzw. taniec estradowy1, który reprezentowały tancerki 
wykształcone na zagranicznych uczelniach lub będące uczennicami 
bądź absolwentkami warszawskich szkół tańca, których dyrektorki 
ukończyły prestiżowe europejskie szkoły. Nierzadko były wśród nich 
także tancerki klasyczne, w tym solistki Teatru Wielkiego w Warsza-

1	 B. Mamontowicz-Łojek, Terpsychora i lekkie muzy. Taniec widowiskowy w Polsce 
w okresie międzywojennym (1918–1939), Kraków 1972, s. 47.
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wie. Coraz silniejsze warszawskie środowisko taneczne zauważyło 
potrzebę powołania „instytucji artystycznej czy towarzystwa kultural-
nego, którego zadaniem byłoby krzewienie w Polsce sztuki tanecznej 
i organizowanie w miarę stałych baletowych imprez estradowych”2. 
Podejmowano wiele inicjatyw tanecznych, w tym na skalę międzyna-
rodową3, dzięki którym Warszawa była jednym z ważnych ośrodków 
tanecznej Europy. W tamtym okresie w Warszawie działało trzynaście 
szkół tańca, w tym Szkoła Tańca Scenicznego Tacjanny Wysockiej4. 
W  latach 1922–1928 szkoła ta kształciła tancerki, które zaangażo-
wane były w Teatrze Sztuki Tanecznej prowadzonym przy tej szko-
le. W Teatrze Wielkim w Warszawie organizowano okolicznościowe 
wieczory, poranki lub popołudniówki, podczas których spotykali się 
przedstawiciele różnorodnych form tanecznych. Wydarzenia podob-
nego typu odbywały się także w salach teatrów: Reduty i Polskiego, 
w Cyruliku Warszawskim, na scenie Towarzystwa Higienicznego oraz 
na arenie cyrkowej. W czerwcu 1930 r. odbył się tzw. Festiwal Sztuki 
Tanecznej w gmachu cyrku przy ul. Ordynackiej, gdzie tancerki kla-
syczne prezentowały się na przemian z  tancerkami form wyzwolo-
nych, z zespołami girls i zespołami rewiowymi. W 1933 r. warszaw-
skie środowisko tańca już jasno uważało, „że w stolicy powinna istnieć 
przynajmniej jedna scena, reprezentująca wyłącznie sztukę taneczną”5. 
Organizacji tego przedsięwzięcia podjęły się Tacjanna Wysocka, artyst-
ki Teatru Wielkiego: Halina Szmolcówna, Irena Szymańska i Sabina 
Szatkowska, a  także tancerka tańca wyzwolonego Halina Hulanicka 
i tancerka ekspresjonistyczna Pola Nireńska. Możliwe, że to obiecujące 
przedsięwzięcie nie doszło do skutku lub działało bardzo krótko. Boże-
nie Mamontowicz-Łojek, autorce książki Terpsychora i  lekkie muzy. 
Taniec widowiskowy w Polsce w okresie międzywojennym (1918–1939) 
nie udało się potwierdzić jego działalności. W 1933 r. powstało nato-
miast Towarzystwo Miłośników Sztuki Tanecznej, które w ostatnich 

2	 Tamże, s. 53.
3	 Np. w czerwcu 1933 r. zorganizowano pierwszy Międzynarodowy Konkurs Tańca 

Artystycznego.
4	 B. Mamontowicz-Łojek, Terpsychora i lekkie muzy…, dz. cyt., s. 90.
5	 Tamże, str. 53.
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latach przed wybuchem wojny wpłynęło ożywczo na rozwój warszaw-
skiego środowiska sztuki tańca. W kwietniu 1938  r. zorganizowano 
Wielki Festiwal Tańca w Teatrze Wielkim z  udziałem całej plejady 
doskonałych warszawskich artystów, a w 1939 miała miejsce Wielka 
Rewia, podczas której prezentowano recitale – od baletu (wystąpiły 
m.in. Halina Szmolcówna, Stenia Stanisławska, Franciszka Mannów-
na) po taniec nowoczesny (m.in. Ruth Sorel)6.

Rozwój tańca w Warszawie i starania o utworzenie instytucji – sta-
łej sceny dla tańca zostały przerwane wybuchem II wojny światowej. 
Potrzeba było wielu lat, by taniec mógł się odrodzić. Po upadku PRL 
coraz śmielej zaczęły powstawać organizacje pozarządowe. Warszaw-
skie środowisko taneczne zauważyło, że sformalizowanie działalności 
pomoże w pozyskiwaniu środków na działalność artystyczną. Obecnie 
artystyczną działalność taneczną prowadzą w Warszawie właśnie orga-
nizacje pozarządowe i współpracujący z nimi niezależni artyści. Dzię-
ki działaniom trzeciego sektora niezależni artyści mogą w łatwiejszy 
sposób realizować swoje projekty, a NGO-sy pełniej realizować swoje 
cele statutowe. To organizacje pozarządowe są w Warszawie organiza-
torami największych festiwali tańca współczesnego (Fundacja Scena 
Współczesna – Międzynarodowy Festiwal Teatrów Tańca Zawirowa-
nia, Fundacja Ciało/Umysł – Międzynarodowy Festiwal Ciało/Umysł, 
Fundacja Sztuka i Współczesność – Międzynarodowy Festiwal Sztuk 
Performatywnych Rozdroże, Fundacja Artystyczna Perform – Między-
narodowy Festiwal Tańca Kontakt Improwizacji Warsaw Flow, Stowa-
rzyszenie Strefa Otwarta – Międzynarodowy Festiwal Tańca Współ-
czesnego Warsaw Dance Days) oraz najistotniejszymi stołecznymi 
inicjatorami szerokich działań w zakresie tańca.

Przełomowy na osi czasu powstawania Centrum Sztuki Tańca 
w  Warszawie wydaje się dopiero rok 2007, gdy powstała Funda-
cja Centrum Tańca Współczesnego7 założona przez Jacka Tyskiego, 
Karola Urbańskiego i Zbigniewa Czapskiego. Fundacja ta działała do 
2013 r. Za cel główny obrała „doprowadzenie do powstania w stolicy 

6	 Tamże, str. 55
7	 http://www.ctw.art.pl/ 
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Centrum Tańca Współczesnego – jako konkretnego miejsca i budynku, 
w którym można będzie realizować projekty taneczne i prowadzić arty-
styczne poszukiwania łączące w sobie różne środki wyrazu, tj. taniec 
współczesny, sztuki performatywne i  audiowizualne oraz techniki 
multimedialne”8. Z założenia miała prowadzić intensywną działalność 
służącą środowisku tancerzy, choreografów i  artystów innych sztuk 
związanych z tańcem współczesnym i szeroko rozumianymi sztuka-
mi performatywnymi. Centrum Tańca Współczesnego było otwarte 
dla wszystkich artystów, którzy przedstawiają wartościowe artystycz-
ne projekty i potrafią znaleźć współpracowników oraz źródła finan-
sowania. Centrum miało za zadanie pomagać w znajdowaniu źródeł 
finansowania projektów realizowanych w ramach swojej działalności. 
Fundacja dążyła także do utworzenia krajowej sieci instytucji i orga-
nizacji związanych z  tańcem współczesnym, by umożliwić jak naj-
efektywniejszą wymianę i współpracę. Centrum zakładało współpracę 
z podobnymi ośrodkami w krajach Unii Europejskiej, a także w kra-
jach Europy Środkowo-Wschodniej. Jednocześnie Fundacja miała 
dążyć do włączenia w międzynarodową sieć znajdujące się na tere-
nie Centrum studia taneczne, w których artyści mogliby pracować nad 
realizacją swoich projektów. Analizując stronę Fundacji, można stwier-
dzić, że działała ona jednak w zasięgu lokalnym – warszawskim, łącząc 
aspekt artystyczny i  edukacyjny, realizując przedstawienia taneczne 
i projekty zakończone pokazami. Prowadziła m.in. cykliczne warsz-
taty tańca i zajęcia teoretyczne, realizując m.in. projekt Szkoła Tańca 
Współczesnego we współpracy z Bemowskim Centrum Kultury, jak 
również warsztaty tańca współczesnego we współpracy ze Służew-
skim Domem Kultury.

W 2007 r. istotną działalność na rzecz społeczności tanecznej roz-
poczęła także Fundacja Ciało/Umysł, której prezeską jest Edyta Kozak, 
realizując projekty: Warszawskie Noce Tańca oraz Warszawska Scena 
Tańca. Były to projekty nomadyczne, wskazujące na wielość miejsc, 
w  których mógłby zaistnieć taniec; odbywały się w  przestrzeniach 
alternatywnych, mainstreamowych, nowoczesnych i  tradycyjnych 

8	 Tamże. 
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w różnych częściach i dzielnicach Warszawy, dzięki czemu docierano 
do nowych odbiorów tańca, powiększano grupy odbiorców tej dziedzi-
ny sztuki. Edyta Kozak wspomina jednak w publikacji podsumowują-
cej Warszawską Scenę Tańca:

To tu, w stolicy ogniskuje się taniec we wszystkich swoich moż-
liwych formach. Szkoda tylko, że wciąż brakuje jednego miej-
sca dedykowanego sztuce tańca, integrującego tak artystów, jak 
i widzów tej dziedziny sztuki. […] W ramach paneli rozmawia-
liśmy z  jednej strony na temat potrzeb, funkcjonowania arty-
stów, z drugiej na temat dynamiki zmian, jakiej ulega sam taniec 
w Warszawie. Przedstawiliśmy nawet projekt architektoniczny 
budynku „wymarzonego” warszawskiego Centrum Tańca. War-
szawska Scena Tańca stała się miejscem spotkań nie tylko ludzi 
tańca, ale też całego środowiska, które tę dziedzinę tworzy. For-
muła była otwarta, ale cel pozostał jeden: sprowokować dys-
kusję o  roli tańca w  kształtowaniu życia kulturalnego miasta 
i włączyć tę dziedzinę sztuki do systemu regularnego obiegu 
kulturalnego9.

Miejscami realizacji projektów były: Centrum Sztuki Współczesnej 
Zamek Ujazdowski, Centrum w Ruchu, Centralny Basen Artystycz-
ny, Kino Lab., Komuna//Warszawa, Narodowy Instytut Audiowizual-
ny, Teatr Dramatyczny im. Gustawa Holoubka, Teatr Powszechny im. 
Zygmunta Hübnera, Teatr Studio im. Stanisława Ignacego Witkiewi-
cza. Bogaty program miał charakter lokalny, angażujący warszawskich 
artystów, ogólnopolski i międzynarodowy. Projekty trwały do 2015 r., 
a ich przebieg przedstawiony jest w publikacji wydanej przez Funda-
cję Ciało/Umysł: Warszawska Scena Tańca 2007–2015.

W tym czasie dr hab. prof. UMFC Aleksandra Dziurosz w oparciu 
o  swoje wieloletnie doświadczenie w  pracy artystycznej, edukacyj-
nej i impresaryjnej podjęła realną próbę utworzenia miejsca dla tańca 
w Warszawie. W  2008  roku nawiązała współpracę z  Mazowieckim 

9	 H. Raszewska, Warszawska Scena Tańca 2007–2015, Warszawa 2015, s. 5.
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Instytutem Kultury, gdzie prowadziła projekty w ramach swojego Sto-
warzyszenia Strefa Otwarta: Warszawski Teatr Tańca, Studio Tańca 
WTT, Atelier WTT, Ciało – Sztuka – Ruch (osiemnaście edycji), A – 
Ch. Arena Choreografów (osiem edycji), Warsaw Dance Day, Mię-
dzynarodowy Festiwal Tańca Współczesnego (od 2012  r.), panele, 
dyskusje i konferencje. W 2012 r. zebrała wszystkie swoje inicjatywy 
w jeden nadrzędny program – Warszawskie Centrum Tańca10. Działa-
nia, które podejmowała, obejmowały edukację na różnych poziomach 
zaawansowania, działania twórcze, choreograficzne i  wykonawcze, 
organizację wydarzeń promujących młodych, niezależnych tancerzy 
i choreografów, organizację wydarzeń prezentujących polskie i zagra-
niczne produkcje, organizację wydarzeń interdyscyplinarnych, dzia-
łalność popularyzatorską i impresaryjną. Warszawskie Centrum Tańca 
było całorocznym, cyklicznym, skrupulatnie opracowanym progra-
mem, stwarzającym możliwość rozwoju sztuki tańca w  jej licznych 
aspektach. To prekursorski program, propozycja, jakiej w stolicy Pol-
ski brakowało.

Aktualnie dr hab. prof UMFC Aleksandra Dziurosz nie prowadzi 
działalności w ramach Warszawskiego Centrum Tańca, jednak wspie-
ra środowisko tańca, pracując na stanowisku zastępcy dyrektora Insty-
tutu Muzyki i Tańca.

Bardzo ważną datą dla rozwoju tańca w Warszawie jest 29 czerwca 
2009 r. – powstała wówczas Komisja Dialogu Społecznego ds. Tańca 
działająca przy Biurze Kultury m.st. Warszawy. Miała (i ma) ona dwa 
cele główne: udział w dialogu z miastem dotyczącym organizacji poza-
rządowych oraz powstanie niezależnego infrastrukturalnie, autono-
micznego Centrum Sztuki Tańca. Komisję utworzyło dziesięć orga-
nizacji pozarządowych: Stowarzyszenie Praktyków Kultury, Fundacja 
Rozwoju Tańca_eferte, Fundacja Burdąg, Fundacja Ciało/Umysł, Sto-
warzyszenie Towarzystwo Prze-Twórcze, Fundacja Sztuka i Współcze-
sność, Fundacja Kino Tańca, Artbale Stowarzyszenie Rozwoju Eduka-
cji Kulturalnej i Sztuki, Fundacja Sztuka Współczesna, Stowarzyszenie 

10	 http://www.wtt.waw.pl/pl/warszawskie-centrum-tanca?fbclid=IwAR2yZIh9txW-K
k7ryKRySCI4nRtEfGqrMcAMUzLGjb_gAwtXs8HWlc7koS0
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Scena 96. Pierwszym przewodniczącym KDS został Janusz Marek, 
członkami i członkiniami prezydium zostali: Anna Godowska, Edyta 
Kozak, Włodzimierz Kaczkowski, Anna Piotrowska. Już podczas 
pierwszego zebrania przyjęto przez aklamację pomysł zgłoszenia jed-
nego wspólnego projektu promującego sztukę tańca, Warszawa Tań-
czy. Główną ideą projektu była artystyczna i społeczna manifestacja 
twórczości warszawskiego środowiska zajmującego się sztuką tańca 
oraz promocją sztuki tańca dla warszawiaków. Na drugim zebraniu 
KDS Anna Piotrowska – koordynator projektu Warszawa Tańczy poin-
formowała, że będą go współtworzyć: grupa Koncentrat z Kolekty-
wem Melba, Teatr Tańca Zawirowania, Teatr Bretoncaffe, Teatr Tańca 
Mufmi, Teatr Tańca Gravity oraz tancerze: Paulina Święcańska, Ramo-
na Nagabczyńska, Renata Piotrowska i Karol Tymiński. W protoko-
łach z kolejnych zebrań BKDS przeczytać można, że Centralny Basen 
Artystyczny miał być siedzibą projektu środowiskowego Scena Tańca 
w CBA. W protokole z 16 grudnia 2009 r. streszczone zostało:

Janusz Marek i  Edyta Kozak poinformowali o  rozmowach 
z Panem Piotrem Dudą11 w sprawie Sceny Tańca w CBA. Wobec 
braku chęci podpisania umowy przez Biuro Kultury Urzędu 
Miasta Stołecznego Warszawy Piotr Duda zdecydował się ogra-
niczyć swoją działalność w budynku przy ul. Konopnickiej 6 do 
małej sali. Odnośnie dzierżawy dużej sali (która miała być sie-
dzibą Sceny Tańca) toczą się rozmowy (m.in. z Fundacją Ciało/
Umysł i Studiem Koło, Fundacją Centrum Tańca Współczesne-
go oraz z grupą aktorów dramatycznych). Szanse uruchomienia 
w tej sali Sceny Tańca z prawdziwego zdarzenia maleją. Kosz-
ty dzierżawy mogą się okazać zbyt wysokie12.

Determinacja warszawskiego środowiska tańca była ogromna, 
a starania o wspólny środowiskowy projekt były usilne. Mnożyły się 

11	 Piotr Duda – szef Centralnego Basenu Artystycznego. 
12	 Protokoły z zebrań KDS ds. Tańca / BKDS ds. Tańca dostępne są na stronie: https://

ngo.um.warszawa.pl/komisje/komisja-dialogu-spolecznego-ds-tanca
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propozycje, pomysły na współpracę. W 2013 r. wypracowano trzyletni 
projekt Warszawska Platforma Tańca, który realizowany był w latach 
2014–2016 przez trzy organizacje: Fundację Artystyczną Perform 
w 2014  r., Stowarzyszenie Strefa Otwarta w 2015  r., oraz Fundację 
Scena Współczesna w  2016  r. Udało się pozyskać z  Biura Kultury 
środki finansowe na jego realizację, a miejscem realizacji i głównym 
parterem projektu stał się Mazowiecki Instytut Kultury przy ul. Elek-
toralnej 12, a w 2016  r. Służewski Dom Kultury i Akademia Tańca 
Zawirowania. Program Warszawskiej Platformy Tańca był komplek-
sowy i obejmował działania z zakresu artystycznego (prezentacje war-
szawskich artystów w trzech formach: spektakle, open stage, konkursy 
choreograficzne), edukacyjnego (warsztaty taneczne i warsztaty pisa-
nia o tańcu prowadzone w 2016 r. przez Hannę Raszewską-Kursę) oraz 
społecznego (rozmowy artystów z widzami prezentowanych w ramach 
WPT spektakli).

W publikacji podsumowującej Warszawską Platformę Tańca, pod 
redakcją Marty Seredyńskiej, możemy przeczytać, że Warszawska 
Platforma Tańca:

[…] to projekt skoncentrowany na prezentacji i promocji war-
szawskich artystów związanych z  tańcem, profesjonalnych 
i rozpoznawalnych już twórców z dorobkiem oraz młodych tan-
cerzy i choreografów, z uwzględnieniem różnych stylów, nur-
tów i zjawisk w tańcu. Celem Warszawskiej Platformy Tańca 
było także stworzenie ciekawej oferty dla publiczności, pozwa-
lającej na regularne uczestnictwo w bezpłatnych wydarzeniach 
tanecznych w stolicy13.

Publikacja ta zawiera także wypowiedzi przedstawicieli organiza-
cji prowadzących projekt. Paulina Święcańska (Fundacja Artystyczna 
Perform) powiedziała:

13	 Marta Seredyńska, Warszawska Platforma Tańca 2014–2016, Warszawa 2016, s. 5. 
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W środowisku tanecznym mało jest projektów, w  których 
organizacje potrafią się ze sobą porozumieć i współpracować. 
W czasie powstawania WPT trzem organizacjom, będącym jej 
inicjatorami, było ze sobą po drodze – stwierdziliśmy, że po 
Warszawskiej Scenie Tańca czas na większą konsolidację, na 
co też dało przyzwolenie miasto, pozwalając na realizację ofer-
ty wspólnej14.

Aleksandra Dziurosz: (Stowarzyszenie Strefa Otwarta) podsumo-
wała projekt następująco:

Uważam, że w trzy lata WPT zrealizowane zostały cele przy-
jęte podczas tworzenia idei projektu. Daliśmy szansę rozwo-
ju zarówno artystom, jak i widzom, promowaliśmy regularność 
wydarzeń tanecznych, zaznaczając także istotę wątku edukacyj-
nego. […] Myślę, że kolejny etap, jakim jest Centrum Sztuki 
Tańca, powinien zarówno kontynuować założenia i cele WPT, 
jak i być otwartym na tancerzy i choreografów nie tylko zrze-
szonych w poszczególnych organizacjach, ale też indywidual-
nych twórców, których w Warszawie jest wielu15.

Natomiast Włodzimierz Kaczkowski (Scena Współczesna) 
zaznaczył:

Kiedy w 2014 roku zaczynaliśmy projekt Warszawskiej Plat-
formy Tańca, nikt nie spodziewał się, że wkrótce nastąpi próba 
stworzenia Centrum Sztuki Tańca, z dużo większym budżetem 
oraz możliwościami. Dopiero teraz możemy odczuć, że WPT 
była krokiem do rozwoju, pierwszym stopniem konsolidacji 
środowiska16.

14	 Tamże, s. 6.
15	 Tamże, s. 7.
16	 Tamże, s. 7.
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Następowało płynne przenikanie się kolejnych projektów. Od 
2007 r. nie było „pustego czasu” dla tańca w Warszawie. Angażowa-
ni byli kolejni partnerzy, kolejne miejsca, nowi członkowie Komisji 
Dialogu Społecznego ds. Tańca (od 2017 r. Branżowej Komisji Dia-
logu Społecznego ds. Tańca), nowi niezależni artyści. Gdy trwała 
druga edycja Warszawskiej Platformy Tańca, Edyta Kozak zdecydo-
wała zakończyć projekt. Podczas trzeciej, ostatniej edycji rozpoczął się 
czteromiesięczny pilotażowy projekt długo wyczekiwanego i wypra-
cowywanego Centrum Sztuki Tańca w Warszawie. W jaki sposób śro-
dowisko osiągnęło cel?

W 2016  r. nowo wybranym przewodniczącym Komisji Dialo-
gu Społecznego ds. Tańca został Jakub Krawczyk z Fundacji ART_
Committed, który wraz z członkinią prezydium Agatą Życzkowską 
lobbowali za powstaniem Centrum Sztuki Tańca. Wspierało ich śro-
dowisko. W rezultacie tych starań Biuro Kultury oraz Komisje Dia-
logu Społecznego ds. Kultury i  Muzyki działające przy tym Biu-
rze wyraziły zgodę na ogłoszenie konkursu na działania pilotażowe 
Centrum Sztuki Tańca. Głównym partnerem projektu stał się Mazo-
wiecki Instytut Kultury, który zgodził się na współpracę dzięki dzia-
łaniom Pauliny Święcańskiej i  Magdaleny Chabros (wieloletniej 
kuratorki tańca w MIK), w którym Centrum Sztuki Tańca miało mieć 
siedzibę. Biuro Kultury ogłosiło odpowiedni konkurs. Z Branżowej 
Komisji Dialogu Społecznego ds. Tańca wyłoniono grupę roboczą, 
która pracowała nad wnioskiem na Centrum Sztuki Tańca. Była to 
Rada ds. Centrum Sztuki Tańca, w skład której weszli: Jakub Kraw-
czyk, Paulina Święcańska, Agata Życzkowska, Renata Piotrowska, 
Włodzimierz Kaczkowski, Beata Tatarczuk i Janusz Marek. Wspól-
nie opracowywali wstępne założenia do strategii rozwoju CST, 
zakładając przy tym kontynuację programu w  latach 2017–2019. 
Określono, że głównym celem powołania Centrum Sztuki Tańca jest 
istotna poprawa warunków rozwoju choreografii, tańca współcze-
snego i sztuk performatywnych oraz ich upowszechnianie w War-
szawie. Działalność CST ma wypełniać zarówno cele artystyczne, 
jak i  edukacyjne, czy szerzej  – społeczno-kulturowe. Zaznaczo-
no, że konieczne jest zapewnienie stałego miejsca oraz wyłonienie 
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organizatorów planowej, długofalowej i wszechstronnej działalno-
ści dla rozwoju powyższych dziedzin w Warszawie.

Komisja Dialogu Społecznego przegłosowała, że organizacjami 
prowadzącymi pilotażowy program Centrum Sztuki Tańca w Mazo-
wiecki Instytut Kultury zostaną: Fundacja Artystyczna Perform, 
Fundacja Rozwoju Teatru „Nowa Fala”, Fundacja ART_committed. 
Wniosek złożony przez wybrane trzy organizacje poparły pozosta-
łe organizacje zrzeszone w Komisji Dialogu Społecznego: Funda-
cja Burdąg, Fundacja Ciało/Umysł, Fundacja Movementum/Warsaw 
Dance Department, Fundacja Myśl w  Ciele/Warszawska Pracow-
nia Kinetograficzna, Fundacja Rozwoju Tańca Eferte/Mufmi Teatr 
Tańca, Fundacja Scena Współczesna/Teatr Tańca Zawirowania, 
Fundacja Sztuka i Współczesność, Fundacja Sztuki Tańca, Funda-
cja Tradycji i Transformacji Sztuki/Teatr Tańca NTF, Stowarzysze-
nie „Akademia Umiejętności Społecznych”/teatr Limen Butoh, Sto-
warzyszenie i Kolektyw Artystyczny Format Zero, Stowarzyszenie 
Strefa Otwarta/Warszawski Teatr Tańca, Stowarzyszenie Sztuka 
Nowa, ZASP  – Stowarzyszenie Polskich Artystów Teatru, Filmu, 
Radia i Telewizji/Sekcja Tańca i Baletu.

Celem realizacji zadania było poszerzanie i pogłębianie uczestnic-
twa w kulturze oraz pobudzanie aktywności kulturalnej mieszkańców 
miasta, a  także upowszechnianie sztuki tańca wśród jak najszerszej 
grupy odbiorców oraz pobudzenie środowiska tańca. Celem projek-
tu była także realizacja badań publiczności przeprowadzonych przez 
zaproszonych w tym celu ekspertów. Badania miały określić stopień 
wpływu CST na rozwój zainteresowania sztuką tańca w Warszawie. 
Ważna w projekcie była edukacja kulturalna, pojmowana jako istotny 
aspekt w poszerzaniu świadomości widowni w dziedzinie tańca zarów-
no w praktyce, jak i w teorii, ze szczególnym uwzględnieniem młodych 
odbiorców. Udało się pozyskać nowych młodych widzów, szczegól-
nie poprzez współpracę z samorządem Uniwersytetu Warszawskiego, 
co dało pozytywne rezultaty w postaci dotarcia do nowych, młodych 
widzów dzięki zaproszeniom rozdawanym w  konkursach. Kolej-
nym z  celów projektu było zbudowanie silnego środowiska tanecz-
nego w Warszawie, poprzez współpracę i konsolidację twórców oraz 
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organizacji działających na rzecz tańca. Cel ten udało się osiągnąć. 
Długofalowym celem projektu było stworzenie stałego miejsca dla 
tańca w Warszawie, w wyniku czego powstałaby stała oferta wydarzeń 
artystycznych warszawskich twórców o różnorodnej specyfice w dzie-
dzinie tańca i sztuk pokrewnych.

W sumie odbyło się osiem wieczorów tanecznych, na których 
zostało zaprezentowanych piętnaście spektakli i jeden wykład per-
formatywny oraz odbyło się szesnaście spotkań artystów z widza-
mi po każdej prezentacji (spotkania prowadziło siedem osób – kry-
tyków tańca i artystów). Odbyły się także trzydzieści dwa warsztaty 
(każdy po półtorej godziny) dla dzieci, młodzieży, studentów, doro-
słych i seniorów (warsztaty prowadziło w sumie dwadzieścia jeden 
osób  – pedagogów i  artystów tańca). Odbyło się siedem wystaw 
wideo, na których prezentowało się czternaście zespołów i indywi-
dualnych artystów, oraz siedem wystaw fotograficznych, na któ-
rych prezentowało się dwanaście zespołów i niezależnych artystów. 
W  projekcie wzięło udział siedemdziesięciu jeden artystów tańca 
współczesnego z trzynastu organizacji pozarządowych związanych 
z KDS ds. Tańca w Warszawie. Pilotażowy projekt zrodził szansę 
na stworzenie podwalin dla cyklicznych prezentacji oraz budowania 
wspólnego repertuaru tańca współczesnego. Finałem projektu była 
debata „Dlaczego Warszawie potrzebne jest Centrum Sztuki Tańca? 
Organizacje pozarządowe a taniec współczesny na mapie kultural-
nej stolicy”. Wzięli w niej udział uczestnicy projektu, organizatorzy, 
artyści, krytycy, przedstawiciele Biura Kultury m.st. Warszawy oraz 
Mazowieckiego Instytutu Kultury.

W projekcie trzy osoby były pełnomocnikami ideowymi i wyko-
nawczymi: Paulina Święcańska, odpowiedzialna za realizowanie 
projektu zgodnie z  autorską koncepcją „zarządzanie bez zarządcy 
w komunikacji Nonviolent Communication, NVC”, Jakub Krawczyk, 
odpowiedzialny za autorski program komunikacji i  promocji oraz 
Agata Życzkowska, odpowiedzialna za autorski program wydarzeń. 
Rozwojem publiczności zajmowała się Beata Dubiel-Stawska.
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Centrum Sztuki Tańca w Warszawie w latach 2017–201917

Omawiany okres należy jeszcze doprecyzować – chodzi tu o czas od 
września 2017  r. (kiedy ruszył program CST), do września 2019  r., 
czyli czasu powstania niniejszego tekstu. W wyniku rozstrzygnięcia 
miejskiego konkursu Biuro Kultury m.st. Warszawy przyznało grant 
na trzyletnie prowadzenie działalności Centrum Sztuki Tańca w latach 
2017–2019 dwóm organizacjom pozarządowym: Fundacji Rozwoju 
Teatru Nowa Fala oraz Fundacji Artystycznej Perform. Organizacje te 
uzyskały wsparcie pozostałych osiemnastu organizacji pozarządowych 
skupionych w Branżowej Komisji Dialogu Społecznego ds. Tańca przy 
Biurze Kultury m.st. Warszawy. Członkowie tych organizacji, repre-
zentujący warszawskie środowisko tańca współczesnego, choreografii 
i pokrewnych sztuk performatywnych, uczestniczyli w wypracowaniu 
koncepcji CST. Na działalność CST przyznano granty w następują-
cej wysokości: dwieście pięćdziesiąt tysięcy złotych na działalność 
w 2017 r. (przez ostatnie cztery miesiące roku) oraz po pięćset tysięcy 
złotych na działalność w 2018 i 2019 r.

Misja i  główne cele Centrum Sztuki Tańca zostały określone 
w następujący sposób:
•	 poprawa warunków dla rozwoju sztuki tańca, choreografii i pokrew-

nych sztuk performatywnych,
•	 upowszechnianie tych sztuk w Warszawie,
•	 wypełnianie celów artystycznych, edukacyjnych i kulturowych.

Działalność prowadzona w stałej lokalizacji ma pozwolić na długo-
falowe planowanie, poprawę warunków pracy artystów oraz prezenta-
cji ich twórczości szerszej grupie odbiorców. Warto zaznaczyć jeszcze, 
że w latach 2017–2018 CST działało w Domu Kultury Kadr, a w roku 
2019 – w Mazowieckim Instytucie Kultury (gdzie miał miejsce pilota-
żowy projekt CST w roku 2016).

Do realizacji tych zadań przystąpiła nieliczna ekipa pod kierunkiem 
Agaty Życzkowskiej (odpowiadającej głównie za działania artystyczne 

17	 Okres ten omawiamy na podstawie informacji uzyskanych od Agaty Życzkowskiej 
i Pauliny Święcańskiej, a także notatek własnych. 
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i promocyjne) oraz Pauliny Święcańskiej (odpowiedzialnej głównie za 
działania edukacyjne i organizacyjne). Kierujące CST musiały zmie-
rzyć się z kilkoma dużymi wyzwaniami:
•	 z pogodzeniem dużych oczekiwań środowiska tanecznego i odbior-

ców z ograniczonymi możliwościami wynikającymi z niewielkiego 
budżetu (oczekiwania te spełnić by mogło dopiero utworzenie pro-
fesjonalnej instytucji działającej we własnej siedzibie),

•	 z pogodzeniem potrzeb lokalowych CST z możliwościami oferowa-
nymi przez dyrekcję nowo otwartego Domu Kultury Kadr w latach 
2017–2018 (nowoczesne, przestronne sale, dostępne jednak w nie-
atrakcyjnych terminach i w limitowanym czasie),

•	 z pogodzeniem konieczności sprawnego kierowania CST z deklaro-
waną ideą „zarządzania bez zarządcy” oraz z oczekiwaną przez śro-
dowisko transparentnością procesu podejmowania decyzji,

•	 z pogodzeniem konieczności zgromadzenia tzw. wkładu własnego 
(w sytuacji zachowania wpływów ze sprzedaży biletów na poka-
zy spektakli przez partnera gwarantującego przestrzeń do działań) 
i ambicji organizatorek (będących czynnymi artystkami) z oczeki-
waną przez środowisko powściągliwością w eksponowaniu w pro-
gramie CST ich twórczości.

W jakim stopniu udało się osiągnąć zakładane cele oraz odpowie-
dzieć na oczekiwania twórców i odbiorców? Spoglądając na program 
CST zrealizowany w latach 2017–2019, nie sposób nie zauważyć, że 
jest on bogaty, obejmuje różne formy działania i znajduje odbiorców 
(oczywiście uwzględniając miejsce i ograniczoną popularność tańca, 
choreografii i  pokrewnych sztuk performatywnych na kulturalnej 
mapie Warszawy).

Dużą część działań CST stanowi program artystyczny obejmujący 
prezentacje dzieł artystów (spektakli, choreografii, performansów).W 
ciągu czterech miesięcy 2017  r. zorganizowano pokazy dwudziestu 
trzech dzieł (podczas czternastu wieczorów). Pokazy gotowych prac 
stanowiły w tym czasie dominantę programu CST (można powiedzieć, 
że nadal stanowią). Tradycyjnie pokazom prac towarzyszyły spotkania 
artystów z widzami prowadzone przez kompetentne osoby zajmujące 
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się teorią i krytyką. Prezentacje te zostały pogrupowane przez orga-
nizatorki w dwa cykle: Morze możliwości i Oko cyklonu. W ramach 
pierwszego cyklu pokazano prace wybrane głównie z uwagi na ich 
formę i praktykę artystyczną, w ramach drugiego – z uwagi na podję-
ty temat. Podział ten, choć klarowny, budził jednak wątpliwości (nie 
zawsze jasne było, dlaczego dany spektakl pokazywany był w ramach 
konkretnego cyklu). W  ciągu czterech miesięcy 2017  r. prezentacje 
obejrzało około tysiąca stu widzów, a na podstawie ich opinii, a także 
obserwacji i rozmów można założyć, że większość pokazanych prac 
spotkała się z uznaniem.

W 2018 roku dominantę programu CST stanowiły działania edu-
kacyjne. W ciągu dwunastu miesięcy pokazano trzydzieści trzy prace 
(w tym jeden tryptyk, trzy premiery i cztery koprodukcje) podczas sie-
demnastu wieczorów. W wyniku konsultacji z BKDS powołano trzy-
osobową komisję, która wyselekcjonowała czternaście prac artystów 
z Warszawy i spoza stolicy, przeznaczone do prezentacji w ramach CST 
i koprodukcji, np. tryptyk prac autorstwa Anny Piotrowskiej, spektakl 
Teatru Tańca Zawirowania Black Out autorstwa Bartka Woszczyń-
skiego, choreografia Wbijamy na balet autorstwa Thierry’ego Vergera, 
Isabelle i Marka Klajdów, spektakle dla dzieci i młodzieży Darklena 
oraz Insta Show autorstwa Agaty Życzkowskiej, Wojciecha Grudziń-
skiego i Magdaleny Przybysz (firmowane przez Hoteloko movement-
makers). Pokazano również kilka prac studentów Wydziału Teatru 
Tańca w Bytomiu, choreografie Megan Bridge ze Stanów Zjednoczo-
nych, prace prezentowane wspólnie z festiwalem Warsaw Dance Days. 
Wszystkie te dzieła, o różnym poziomie artystycznym i zróżnicowa-
nych formach, obejrzało około dwóch tysięcy widzów.

Z kolei w pierwszej połowie 2019 r. pokazano siedemnaście prac 
podczas dziesięciu wieczorów, w  tym m.in. Exit Pauliny Święcań-
skiej i Marka Klajdy, Pompa funebris Kasi Pol i Dawida Żakowskie-
go, Kaj dzias zespołu Living Space Theatre z Katowic (w ramach Pol-
skiej Sieci Tańca) oraz Fashion międzynarodowej grupy Pink Mama 
Theatre z Berna (w ramach Dni Różnorodności). Obejrzało je szacun-
kowo około tysiąca stu widzów. Jesienią 2019 r. również zaprezento-
wano siedemnaście prac podczas dziesięciu wieczorów, w tym m.in. 
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premiery spektakli Izabeli Chlewińskiej, Aleksandry Bożek-Muszyń-
skiej i Zofii Tomczyk, Aleksandry Borys i Wojciecha Grudzińskiego 
oraz Anny Godowskiej i Sławomira Krawczyńskiego.

Na podstawie prowadzonych przez organizatorki CST badań opinii 
widzów (w formie ankiet) założyć można, że publiczność w większości 
pozytywnie ocenia oglądane w ramach CST prace, docenia też pospek-
taklowe spotkania i dyskusje z artystami. Wydaje się, że w ciągu trzech 
lat działalności CST osoby zainteresowane twórczością warszawskich 
choreografów, artystów tańca i twórców pokrewnych sztuk performa-
tywnych otrzymały obszerną i dość wszechstronną ofertę prezentacji. 
W istotny sposób oferta ta uzupełniła obraz tańca prezentowany przez 
ogólnopolski cykl Scena Tańca Studio.

Warto zaznaczyć, że ofercie artystycznej CST w latach 2017–2019 
towarzyszyła rozbudowana, szeroko rozumiana oferta edukacyjna 
(w tym tak ważne dla przyszłości odbioru tańca projekty adresowane 
do młodych uczestników). Jesienią 2017 r. w ramach cyklu Kino Tańca 
pokazano dwanaście filmów o tematyce tanecznej, w tym samym roku 
odbył się też wykład performatywny Warszawskiej Pracowni Kineto-
graficznej. Ponadto zorganizowano spotkanie Ogólnopolskiego Forum 
Środowisk Sztuki Tańca (w którym wzięło udział kilkadziesiąt osób 
z  całego kraju). W  ciągu kilku miesięcy 2017  r. około czterdziestu 
artystom udostępniono sale Domu Kultury Kadr na próby w łącznym 
wymiarze około trzystu osiemdziesięciu godzin.

Edukacja stanowiła dominantę programu CST w 2018 r. Odbyło 
się zatem pięć cykli warsztatów różnych technik tańca współczesnego 
pod kierunkiem kuratorki Mai Katarzyny Molskiej, cykl warsztatów 
techniki tańca klasycznego, warsztaty mistrzowskie prowadzone przez 
izraelskiego choreografa Josepha Tmima, cykl warsztatów krytyki pro-
wadzony przez Hannę Raszewską-Kursę oraz cztery praktyczne tzw. 
laboratoria środowiskowe. Na uwagę zasługuje cykl opowieści o tańcu 
Taniec w bibliotece. La Danza i el Baile autorstwa Małgorzaty Matu-
szewskiej, prezentowany w sześciu warszawskich bibliotekach i w Big 
BookCafe. Najważniejszym przedsięwzięciem edukacyjnym w 2018 r. 
była jednak trzydniowa Ogólnopolska Konferencja Naukowa Taniec 
w Warszawie. Społeczeństwo, edukacja, kultura. Jednym z jej celów 
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było pokazanie ciągłości tradycji sztuki tańca współczesnego w War-
szawie od dwudziestolecia międzywojennego do dzisiaj. Konferencja 
składała się z trzech części: naukowej – obejmującej trzynaście refe-
ratów (kuratorkami były Hanna Raszewska-Kursa i Aleksandra Klein-
rok), praktycznej – obejmującej ogólnodostępne warsztaty tańca (kura-
torką była Maja Katarzyna Molska) oraz artystycznej – obejmującej 
pokazy czterech spektakli. Warto zaznaczyć, że obrady konferencyj-
ne można było śledzić także on-line. Kolejnym krokiem było wydanie 
publikacji pokonferencyjnej z tekstami odwołującymi się do prezen-
towanych referatów (w nakładzie trzystu egzemplarzy, których więk-
szość przekazano do bibliotek oraz instytucji kultury). We współpra-
cy ze Związkiem Artystów Scen Polskich, Instytutem Teatralnym im. 
Zbigniewa Raszewskiego, Polskim Baletem Narodowym oraz Foto-
grafią UW zorganizowano także wystawę fotograficzną poświęconą 
Barbarze Bittnerównie i Witoldowi Grucy, której kuratorem był Piotr 
Janowczyk. Kontynuowano Kino Tańca, w ramach którego zorgani-
zowano dwa cykle programowe (każdy złożony z trzech wieczorów 
projekcji). Kuratorkami były Aleksandra Osowicz i Regina Lissow-
ska-Postaremczak. Warto podkreślić wysoką frekwencję na zapropo-
nowanych w 2018 r. działaniach edukacyjnych: w warsztatach wzięło 
udział łącznie około sześciuset osób, projekcje filmowe zgromadziły 
około dwustu osiemdziesięciu widzów, w obradach konferencji wzię-
ło udział około czterdziestu osób (znacznie więcej śledziło transmisje 
on-line), wystawę obejrzało około sześciuset, a szesnaście brało udział 
w warsztatach krytyki tańca współczesnego. W 2018 roku zorganizo-
wano też dwie animacje środowiskowe, złożone z pracy warsztatowej 
zakończonej publiczną prezentacją. W ich ramach Magdalena Przybysz 
pracowała z dziećmi ze szkoły podstawowej, a z osobami z chorobą 
Alzheimera pracowano według koncepcji i pod opieką Irada Mazliaha. 
W tych animacjach wzięło udział około sześćdziesięciu osób. Łącznie 
w 2018 r. w przedsięwzięciach innych niż pokazy prac artystycznych 
wzięło udział około trzech tysięcy trzystu osób. Z prowadzonych przez 
organizatorki CST badań oraz z rozmów z uczestnikami poszczegól-
nych projektów wynika, że w większości byli oni zadowoleni z udzia-
łu w zaproponowanych zajęciach. Niestety w 2018 r. w Domu Kultury 
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Kadr artyści nie mogli już odbywać tak wielu prób jak w roku poprzed-
nim – przez cały rok było to około pięciuset godzin.

Szeroko rozumiana działalność edukacyjna CST była kontynuowa-
na w 2019 r. Najważniejsze przedsięwzięcie edukacyjne to wrześniowa 
trzydniowa Ogólnopolska Konferencja Naukowa Taniec w Warszawie. 
Sztuka tańca i choreografii w XX i XXI wieku, której kuratorkami były: 
Marta Seredyńska (część naukowa, obejmująca dwadzieścia jeden 
referatów), Paulina Święcańska (część praktyczna, obejmująca cztery 
warsztaty) oraz Agata Życzkowska (część artystyczna złożona z sze-
ściu pokazów spektakli). W pierwszej połowie 2019 r. zorganizowano 
również cztery warsztaty tańca prowadzone m.in. przez Annę Godow-
ską, Iwonę Olszowską, Karolinę Kroczak i Annę Piotrowską oraz sześć 
projekcji Kina Tańca przygotowanych przez Reginę Lissowską-Posta-
remczak. Ponadto zrealizowano dwa projekty w ramach animacji śro-
dowiskowej z dwoma grupami młodzieży w wieku 13–18 lat, prowa-
dzone przez Agatę Życzkowską i Dawida Żakowskiego, a ich rezultaty 
zaprezentowano publicznie w formie spektaklu w Mazowieckim Insty-
tucie Kultury. Jesienią 2019 r. wydano dwie publikacje; odbywały się 
też warsztaty kinetograficzne i krytyki tańca, wystawa Dances with 
Sculptures i animacja środowiskowa z osobami z chorobą alkoholową, 
a także regularne jamy taneczne związane z techniką kontakt improwi-
zacji (od 2018 r. odbywają się w CST w każdą niedzielę).

Stosunkowo dobra frekwencja na pokazach prac artystycznych oraz 
zadowalająca liczba osób biorących udział w projektach edukacyjnych 
CST w latach 2017–2019 są wynikiem przede wszystkim wytężonych 
działań promocyjnych i informacyjnych prowadzonych przez zespół 
CST. Obejmowały one m.in. prowadzenie aktualizowanej i  mody-
fikowanej strony internetowej, aktywność na Facebooku, Instagra-
mie i YouTube, kontakty z mediami (np. patronaty jedenastu redakcji 
w 2018 r.), druk i kolportaż plakatów i ulotek, wysyłkę maili do wybra-
nych instytucji, organizacji i osób. W promocji intensywnie wykorzy-
stywano bogatą dokumentację fotograficzną i wideo oraz własny sys-
tem identyfikacji wizualnej. Ważnym źródłem informacji i czynnikiem 
organizacji życia tanecznego w Warszawie jest prowadzony przez CST 
elektroniczny „Taneczny kalendarz Warszawy”. Realizacji programu 



299

CST towarzyszyły też systematyczne badania opinii widzów i uczest-
ników organizowanych przedsięwzięć.

Centrum Sztuki Tańca – wizja rozwoju i pytania do rozstrzygnięcia
Docelową wizją wieloletnich starań środowiska tanecznego reprezen-
towanego przez Branżową Komisję Dialogu Społecznego ds. Tańca 
pozostaje stworzenie miejskiej instytucji  – warszawskiego Centrum 
Sztuki Tańca z własną siedzibą, wyposażeniem i zatrudnionym w niej 
profesjonalnym zespołem. W założeniu miałby to być dom aktywno-
ści artystów uprawiających taniec współczesny, choreografię i pokrew-
ne sztuki performatywne oraz miejsce ich upowszechniania. Ponieważ 
realizacja tej wizji w ciągu kilku najbliższych lat wydaje się mało real-
na, dlatego – nie zaniedbując starań o jej urzeczywistnienie – należy 
skupić się na przejściu kolejnego etapu pośredniego w drodze do reali-
zacji celu. Chodzi o przygotowanie przez środowisko możliwie najlep-
szej koncepcji – oferty na prowadzenie Centrum Sztuki Tańca w latach 
kolejnych, by otrzymać dofinansowanie ze środków m.st. Warszawy.

Wydaje się, że CST powinno kontynuować te formy działalności, 
których nikt inny w Warszawie nie prowadzi lub czyni to w sposób nie-
zadowalający (np. regularne pokazy prac artystów działających w War-
szawie i konferencje naukowe dotyczące tańca, choreografii i pokrew-
nych sztuk performatywnych), a  rezygnować z działań dublujących 
działalność prowadzoną przez inne podmioty (np. niektóre warszta-
ty technik tańca organizowane w domach kultury). Należy także zde-
finiować i  sprecyzować formy realizacji priorytetów programowych 
działalności CST w następnych latach. Może to być np. kontynuacja 
kilku realizowanych do tej pory kierunków, jak systematyczna pre-
zentacja dzieł artystów działających w Warszawie, wspieranie ich roz-
woju (np. poprzez udostępnianie sal na próby i  organizację warsz-
tatów doskonalących ich umiejętności), zapewnianie warunków dla 
prowadzenia dyskursu teoretycznego (np. poprzez organizację konfe-
rencji, druk recenzji oraz przygotowywanie i druk publikacji), dzia-
łalność informacyjna i edukacyjna (np. poprzez prowadzenie rozbudo-
wanej strony internetowej, kontynuowanie spotkań artystów z widzami 
oraz cyklu Kino Tańca), wreszcie prowadzenie działań animacyjnych 
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z wybranymi grupami środowiskowymi (np. warsztatów dla dzieci, 
młodzieży, seniorów oraz osób mających utrudniony dostęp do kultu-
ry). Równie ważna byłaby jednak kontynuacja i wzmocnienie współ-
pracy środowiskowej w Warszawie, a także w kraju (np. nawiązanie 
współpracy w ramach Polskiej Sieci Tańca) oraz nawiązanie kontak-
tów z partnerami zagranicznymi. Ważne byłoby zachowanie równo-
wagi i wyważonych proporcji w promowaniu różnorodnych nurtów 
tańca, choreografii i sztuk performatywnych, pamiętając o odpowied-
nim informowaniu o nich. Kontynuowana powinna być także prakty-
ka regularnego badania opinii widzów i uczestników propozycji pro-
gramowych CST.

Aspektami działalności CST, które powinny ulec korekcie 
(w porównaniu z dotychczasową praktyką) są zasady podejmowania 
decyzji programowych (z  uwzględnieniem gremiów prowadzących 
selekcję) oraz zasady określające relacje organizatorów CST z BKDS 
ds. Tańca. Konieczne wydaje się powołanie kilkuosobowej Rady CST 
(swego rodzaju rady nadzorczej), monitorującej realizację wypraco-
wanego programu, jego społeczny odbiór oraz sposób organizacyjne-
go i finansowego funkcjonowania. Jednocześnie należy zdawać sobie 
sprawę, że działalność CST nie zaspokoi wszystkich potrzeb związa-
nych z działalnością w dziedzinie tańca współczesnego i sztuk perfor-
matywnych w Warszawie. Dlatego, analizując i ulepszając działalność 
CST, środowisko tańca współczesnego Warszawy powinno nadal lob-
bować na rzecz wsparcia tej dziedziny kultury w stolicy (także poza 
CST) oraz działać na rzecz powołania miejskiej instytucji tanecznej 
w Warszawie.
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Joanna Stasina
Koordynatorka projektów w dziedzinie tańca, kierowniczka produkcji 
tanecznych, specjalistka PR i komunikacji z partnerami projektowy-
mi, koordynatorka projektów kulturalnych i społecznych, animatorka 
kultury, pedagożka. Członkini Prezydium Branżowej Komisji Dialogu 
Społecznego ds. Tańca, działającej przy Biurze Kultury Urzędu m.st. 
Warszawy. Wiceprezeska Fundacji Rezonanse Kultury. Współtworzy 
Stowarzyszenie i Kolektyw Artystyczny Format Zero / Warszawskie 
Muzeum Tańca. Współpracuje z  Fundacją Sztuka i  Współczesność 
jako asystentka kuratora ds. produkcji i promocji Międzynarodowe-
go Festiwalu Sztuk Performatywnych Rozdroże. Menedżerka Fundacji 
B’cause / B’cause Dance Company. Współpracowała z Fundacją Scena 
Współczesna / Teatr Tańca Zawirowania (Międzynarodowy Festi-
wal Teatrów Tańca Zawirowania, Międzynarodowy Konkurs Chore-
ograficzny, Warszawska Platforma Tańca, Europejskie Konfrontacje 
Taneczne).



Janusz Marek
Animator projektów artystycznych w Warszawie oraz międzynarodo-
wej współpracy kulturalnej, kurator sztuk performatywnych Centrum 
Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski w Warszawie oraz Funda-
cji Sztuka i  Współczesność. Absolwent Wydziału Polonistyki Uni-
wersytetu Warszawskiego (spec. teatrologiczna). W latach 1987–1992 
pracował w Centrum Sztuki Studio. Jest kuratorem wszystkich edy-
cji interdyscyplinarnego Międzynarodowego Festiwalu Sztuk Perfor-
matywnych Rozdroże, prezentującego zjawiska z pogranicza teatru, 
tańca współczesnego i sztuk wizualnych (m.in. spektakle Piny Bausch, 
zespołu Rosas czy Kazuo Ohno). Wiele lat działał w sieci IETM (Inter-
national Network for Contemporary Performing Arts). Jest autorem 
prelekcji i publikacji o teatrze i tańcu współczesnym. Za współpracę 
ze środowiskiem tańca współczesnego w Belgii otrzymał w 1999 roku 
Order Korony Belgijskiej. Nominowany do „Paszportu Polityki” 
w 1998 roku. W 2012 roku otrzymał honorową odznakę „Zasłużony 
dla Kultury Polskiej”.
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Organizatorzy Projektu CST: Fundacja Artystyczna 
PERFORM, Fundacja Rozwoju Teatru ‘NOWA FALA’

Współpraca: Centrum w Ruchu, Fundacja Burdąg, Fundacja B’cause, 
Fundacja Ciało/Umysł, Fundacja Grab Art Foundation / h. rt company, 
Fundacja Movementum/Warsaw Dance Department, Fundacja 
„Myśl w Ciele” / Warszawska Pracownia Kinetograficzna, Fundacja 
Rezonanse Kultury, Fundacja Rozwoju Tańca „Eferte” / Mufmi Teatr 
Tańca, Fundacja Scena Współczesna / Teatr Tańca Zawirowania, 
Fundacja Sztuka i Współczesność, Fundacja Sztuki Tańca, Fundacja 
Tradycji i Transformacji Sztuki / Teatr Tańca NTF, Fundacja 
UM  FOUNDATION, Fundacja Wspierania Kultury Strefa ArtsInn, 
Stowarzyszenie „Akademia Umiejętności Społecznych”/ Teatr Limen 
Butoh, Stowarzyszenie i Kolektyw Artystyczny Format ZERO, 
Stowarzyszenie Ja Ja Ja Ne Ne Ne / TukaWach, Stowarzyszenie Strefa 
Otwarta / Warszawski Teatr Tańca, Stowarzyszenie Sztuka Nowa, ZASP 
– Stowarzyszenie Polskich Artystów Teatru, Filmu, Radia i Telewizji, 
Sekcja Tańca i Baletu, oraz niezależni artyści: Liwia Bargieł, Tomasz 
Bazan, Anna Godowska i Sławek Krawczyński, Wojciech Grudziński, 
Mikołaj Mikołajczyk, Ilona Trybuła.

Kontakt: biuro@centrumsztukitanca.eu








