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Wstep wygtoszony
na otwarcie
| Kongresu Tanca

Zenon Butkiewicz

Szanowni panstwo, prosze wybaczy¢, ale wyjde poza tradycyjna formute przy-
witania gosci. Od powitania jednak zaczng¢ — w imieniu Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego z wielkg radoscig przyjmuje tak liczng Panstwa
obecnos¢. Styszac wiele jezykow, odnosze wrazenie, ze impreza nabiera rozmachu
miedzynarodowego.

Pozwdlcie jednak panstwo, ze nawiaze do kilku wydarzen, o ktérych dzisiaj
warto powiedzie¢. Moja obecnos¢ jako reprezentanta ministra jest poniekad
oczywista, ale mysle, Ze jest zarazem czyms$ wigcej niz tylko obecnoscig. Na
pewno nie jest to obecno$¢ przypadkowa, poniewaz przypadio mi w udziale
czynnie uczestniczy¢ w powstawaniu zaréwno Instytutu Muzyki i Tanca, jak
i w dalszej kolejnosci — w przygotowaniach Kongresu, ktéry za chwile rozpocz-
nie obrady.

Chce przypomnie¢, ze we wrzesniu 2009 roku, a wiec niecate dwa lata temu,
powstal Raport o taricu wspotczesnym, przygotowany z okazji Kongresu Kultury
Polskiej w Krakowie. Jego autorki napisaly: ,Bez powstania silnej, lobbujacej
instytucji reprezentujacej $rodowisko taneczne oraz planu wsparcia tanca
wspolczesnego w Polsce jego realny rozwdj nie jest mozliwy, a istniejacy poten-
cjal zostanie zmarnowany”. To do§¢ mocne i dobitne stowa, sformufowane,
przypomne raz jeszcze, nie tak dawno, bo jesienig roku 2009. Chce takze przy-
wola¢ kolejng date, ktéra wydaje mi si¢ istotna — 9 marca 2010 roku odbyto si¢
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pierwsze spotkanie w ministerstwie, dzieki ktéremu powstaly zreby instytucji
bedacej gospodarzem dzisiejszego Kongresu. W tym samym czasie miato miejsce
réwniez wydarzenie, o ktérym nie mozemy nie wspomnie¢ — przeksztalcenie si¢
: Baletu Teatru Narodowego i Opery Narodowej w Polski Balet Narodowy, a wiec
w istocie wyltonienie si¢ instytucji, ktéra wspoltworzy to, co mozna okresli¢
- jako widome znaki podmiotowosci tarica w zyciu kulturalnym Polski.

Po przejrzeniu materiatéw, ktére otrzymalismy przed Kongresem, chcialbym
wysuna¢ kilka uwag. Ponownie pragne odwotac sie do Raportu o taricu wspét-
czesnym i wspomnie¢, ze poczatki tanca jako osobnej dziedziny wigza si¢ z bale-
tem dworskim i operg dworskg (barokowa), jest to jednak jego daleka przesztos¢.
Natomiast tym, co znajduje si¢ zdecydowanie blizej nas i na co zwrécono uwage
w raporcie, s3 osiggniecia w tej dziedzinie sztuki w Polsce miedzywojennej.
: Poniewaz na tej sali znajduje si¢ wiele os6b mtodych, chciatbym zwréci¢ uwage
na to, ze te dokonania - z przyczyn politycznych - nie mogly znalez¢ swej kon-
- tynuacji po roku 1945. Mysle, ze warto o tym pamietac — o brutalnej ingerencji
polityki w naturalny rozwdj zycia artystycznego kraju, kiedy doktryny polityczne
ograniczaly swobode mysli i tworzenia.

Historia tanca w poszczegélnych osrodkach, z ktdrg si¢ zapoznatem, wskazuje
réwniez na ciekawe zréznicowanie. Na przyklad taniec w powojennym Lublinie
zaczyna sie rozwijac juz na przelomie lat czterdziestych i pie¢dziesigtych, pod-
czas kiedy poczatek historii osrodka bialostockiego przypada na wczesne lata
! dziewiec¢dziesigte. Odleglos¢ tych zjawisk w czasie wskazuje na konieczno$é
krystalizacji polityki rozwoju tanca w Polsce. Wazne jest takze powstanie osrod-
kow tanca, sal ku temu przystosowanych, mechanizmu wymiany spektakli.
Wiele z tych kwestii poruszalismy podczas rozméw prowadzacych ku powstaniu
Instytutu Muzyki i Tanca. Pragne tez zauwazy¢, ze bez aktywnej dziatalnosci
witryn internetowych dzisiejsze spotkanie zapewne nie dosztoby do skutku.
: Odstania to site elektronicznych srodkéw komunikacji, ktére potrafig scalac,
ogniskowac energie, tworzy¢ efekt synergii. Dzisiaj mozemy juz powiedzie¢, ze
emancypacja taica w Polsce jako osobnej dziedziny sztuki staje sie faktem na
naszych oczach. Oczywiscie, nie kongresy sa wyznacznikiem tworczosci, ale
! dzieta, potencjal artystyczny. Niemniej wazne sg takze daty i fakty symboliczne
: — i tak po czgsci chcialbym postrzega¢ ten Kongres. Musze przyznaé — tu znéw
: odwolam si¢ do raportu o taicu przygotowanego na Kongres Kultury Polskiej
— ze zaintrygowalo mnie twierdzenie, Ze taniec nowoczesny ksztaltowal si¢
: pomiedzy zawodowstwem (a wigc tym, co miescilo si¢ w instytucjach) a komer-
: cja, czyli tym, co nie zawsze nam si¢ podoba i czgstokro¢ nie zastuguje na
: publiczny mecenat. Oddaje to wszak pewien kontekst rozwoju sztuki tanecznej,
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pokazujac rozmaite jego uwarunkowania; jednoczes$nie wskazuje na te z nich,
o ktérych zapewne bedziecie panstwo dyskutowali. Po Kongresie Kultury Polskiej !
sformulowano postulat, aby stworzy¢ zaplecze intelektualne, edukacyjne dla :
sztuki tanca - i odpowiedz nan stanowi Instytut Muzyki i Tanca. Ale jedno- :
cze$nie chciatbym zwréci¢ uwage, abyscie panstwo w tej dyskusji pamietali, ze
ministerstwo nie jest jedynym partnerem Instytutu we wszelkich sprawach — :
od spraw proceduralno-prawnych po sprawy finansowe. Nie wiem, na ile s3 pan- :
stwo zorientowani w rozwoju czy w uksztaltowaniu struktury instytucji kultury :
w Polsce, ale chce podkresli¢, ze budzety samorzagdow dwukrotnie przekraczaja
budzet samego resortu. Dlatego to samorzady sa dzi§ gtéwna silg finansujaca
zycie kulturalne i artystyczne w Polsce. Nie oznacza to oczywiscie, ze minister-
stwo uchyla sie od udziatu w finansowaniu, ale pragne poprzez te stowa wskazac :
na potrzebe poszukiwania partneréw i dzialania na ptaszczyznie lokalne;.

Na zakonczenie chcialbym podzigkowa¢ tym, ktorzy ze strony $rodowiska
tanecznego wspolpracowali z ministerstwem na co dzien i przyczynili sie do tego,
ze i Instytut, i Kongres staly sie faktem. Trzykrotnie wspomnialem o raporcie |
o tancu, ktérego autorkami sg panie Joanna Szymajda i Jadwiga Majewska — !
pragne zatem przede wszystkim im podzigkowaé, pamietajac wszakze o licznym
gronie 0s6b, z ktérym miatem przyjemnos¢ wspotpracowac w trakcie ostatnich
miesiecy - ich te sfowa takze obejmuja.



| Kongres Tanca
— ldea | cele

Joanna Szymajda

I Kongres Tanca zorganizowany przez Instytut Muzyki i Tarica w dniach 27-29
kwietnia 2011 byt pierwszym tego rodzaju wydarzeniem w historii tarica w Polsce.
Kongres okazal si¢ przede wszystkim narzedziem diagnozy obecnego stanu
tanica i warunkow uprawiania tej sztuki w Polsce. Padly na nim istotne postulaty
i deklaracje (nie zawsze, niestety, spelniajace oczekiwania uczestnikéw), a dys-
kusje i debaty niejednokrotnie trwaly jeszcze dtugo po zakonczeniu oficjalnych
obrad. Dzigki temu spotkaniu zarysowana zostata mapa tanca, obejmujaca naj-
wazniejsze obecnie osrodki i aktywnie dzialajacych artystow, oraz nakreslone
zostaly zaréwno idealne, jak i realistyczne kierunki rozwoju tej sztuki w Polsce.

Tematy poruszane w wystapieniach i dyskusjach koncentrowaly si¢ wokot kilku
esencjalnych probleméw, ktérych oméwienia czytelnik znajdzie w zamieszczo-
nych tutaj tekstach wystapien i w raportach. Kazdy z rozdzialéw definiuje naj-
wieksze bolaczki dotykajace obecnie tworcow, pedagogow czy tez krytykow
i odbiorcow, wskazujac rowniez mozliwe rozwigzania. Podsumowaniem i swoistg
diagnoza ogdlng s3 wypracowane przez kongresowiczéw postulaty, jakie przed-
stawione zostaly w ostatnim dniu obrad - a zarazem w Miedzynarodowym
Dniu Tanca - Ministrowi Kultury i Dziedzictwa Narodowego Panu Bogdanowi
Zdrojewskiemu.

Poza wymiarem historycznym spotkania i dokonaniem pierwszej tak pelnej
diagnozy stanu tanica w Polsce, Kongres przyniést takze rozczarowanie -
zwigzane z bardzo niewielkim udzialem wladz samorzadowych w obradach.
Tymczasem niemozliwe jest méwienie o rozwoju tanca bez wsparcia nie tylko
ze strony ministerialnych, ale przede wszystkim lokalnych struktur witadzy.



Miejmy nadzieje, ze kolejny Kongres bedzie spotkaniem nie tyle diagnostycz-
nym, ile operacyjnym i ze spotkaja si¢ na nim urzednicy wszystkich szczebli,
odpowiedzialni za realizacje polityki kulturalnej, z gronem oséb, bez ktérych
powyzsze pojecie bytoby puste.

Niniejsza publikacja przypomni niedawnym uczestnikom Kongresu atmosfere
dyskusji i gtéwne problemy w nich poruszane. Czytelnik znajdzie tutaj zaréwno
bardzo niekiedy osobiste wypowiedzi twércéw czy badaczy tanca, jak réwniez
chlodne analizy sytuacji zawodowej czy tez infrastrukturalnej tanca.

Dla wszystkich - takze tych niezwigzanych z taricem - niniejszy zbiér pokon-
gresowy stanie si¢ jednym z podstawowych, jezeli nie jedynym, zZrédtem wiedzy
o warunkach uprawiania sztuki tanca w Polsce, jej gtownych aktorach i zmia-
nach, jakie dokonaly si¢ od czaséw transformacji ustrojowe;j.

Ankiety, ktore stuzyly nam jako narzedzia ewaluacji, glosy w mediach i bezpo-
srednie reakcje uczestnikow pozwalaja nam przyjac hipotezg, ze I Kongres Tarica
byt spotkaniem owocnym i udanym. Pragne podkresli¢, ze organizacja Kongresu
nie bylaby mozliwa bez niezwykle aktywnej postawy srodowiska tanecznego,
inicjatora tego wydarzenia, w duzej mierze skupionego wokét Otwartego Forum
Srodowisk Sztuki Tatica, za co serdecznie dziekuje.

Podzigkowania chciatabym takze ztozy¢ kilku osobom szczegélnie zaanga-
zowanym w merytoryczne przygotowanie obrad: Annie Krolicy, Jadwidze
Majewskiej, Edycie Kozak, Januszowi Markowi, Karolowi Ubranskiemu,
Ryszardowi Kalinowskiemu i Witoldowi Mrozkowi. Organizacja nie bytaby takze
mozliwa bez zaangazowania pracownikéw Instytutu — Julii Hoczyk i Marty
Michalak, a takze Fundacji Ciato/Umyst, odpowiedzialnej za biuro kongresowe.



Taniec
musi sie rozpychac

prof. Dorota llczuk

Mysle, ze taniec jest celebracjq tego, co czyni nas ludzmi.

Tarniczgc, wykorzystujemy w sposob niezwykle naturalny mechanike naszego ciata
i wszystkie zmysly, aby wyrazic rados¢, smutek, to, na czym nam zalezy. Ludzie
zawsze tanczyli, aby uczci¢ kluczowe momenty swego Zycia, a nasze ciata noszg
w sobie pamigé wszystkich mozliwych ludzkich doswiadczen. Mozemy tanczyc
sami i mozemy tanczy¢ razem. Mozemy dzieli¢ sig tym, co czyni nas podobnymi,
i tym, co sprawia, Ze jesteSmy od siebie rézni.

Dla mnie taniec to sposob myslenia. Taniec pozwala nam ucielesni¢ najbardziej
abstrakcyjne idee, odstaniajgc to, czego nie widzimy, czego nie potrafimy nazwac.
Taniec to wiez pomiedzy ludzmi, tgcznik pomiedzy niebem i ziemigq.

Nosimy w swoich ciatach caly swiat.

Mysle wreszcie, Ze taniec jest zawsze czescig wigkszej catosci, tarica, ktéry nie ma
poczgtku ani kotica.

(ttumaczenie / copyright: moderndance.pl)

Takie przestanie dla §wiata wystosowala z okazji Migdzynarodowego Dnia Tanca
29 kwietnia 2011 roku Anne Teresa De Keersmaeker, urodzona w Belgii wybitna
choreografka tanica wspdlczesnego. Mowi ono o uniwersalnym znaczeniu tarica
i jego roli w wyrazaniu czlowieczenstwa, z cala sila podkreslajac moc tanca
w budowaniu wiezi. Kiedy Anne Teresa De Keersmaeker przekazata §wiatu swoje
przestanie, w Warszawie pelng parg ruszal I Kongres Tanca przygotowany przez
Instytut Muzyki i Tanica. Bylo to pierwsze tego rodzaju wydarzenie zorganizo-
wane w Polsce powojennej. Sformulowanie, ze Kongres ruszal pelna parg, nie
zawiera w sobie przesady, bowiem od 27 do 29 kwietnia w salach Biblioteki
Uniwersyteckiej na ul. Dobrej, z trudem mieszczacych ponad 200 oséb, wciaz



byto pelno i glosno. Lacznie zarejestrowalo si¢ okoto 300 uczestnikéw, a obrady
ogladali réwniez internauci. Sukces Kongresu to zastuga jego uczestnikéw. Ale
trzeba tez przyzna¢, ze organizatorzy wykazali sie dobrym rozpoznaniem sytu-
acji tanca, tworzac program kongresu, krok po kroku odzwierciedlajacy nurtu-
jace $rodowisko tanca zagadnienia. Stusznie uznali oni ponadto za konieczne
przygotowanie materialéw na potrzeby Kongresu, zawierajacych poglebione
rozpoznanie wybranych zagadnien. W ten sposob do dyspozycji uczestnikow
przekazano raporty dotyczace stanu polskiego tanca:
B regionalne - Bialystok, Gérny Slask, Kalisz, Kielce, Krakéw, £.6dz, Lublin
i Lubelszczyzna, Poznan, Tréjmiasto, Warszawa, Wroclaw oraz
B tematyczne: Infrastruktura taneczna, Taniec ludowy, Edukacja zawodowa
w zakresie tanca, Analiza rozwoju cyfrowego rynku informacji o tanicu
wspolczesnym.

W kolejnych panelach Kongresu przedstawiono:

etapy rozwoju zawodowego artysty tanca;

infrastrukture dla tanca;

instytucje i sieci tanca;

festiwale tanica m.in. w kontekscie miejskiej polityki kulturalnej;
informacje i badania nad tanicem oraz przestrzenie dialogu krytycznego;
lokalne i migdzynarodowe strategie promocji tanca;

relacje pomiedzy artystg tanica i instytucjami;

koncepcje polityki kulturalnej w obszarze tanca.

Podjete podczas paneli zagadnienia pozwalaly na zidentyfikowanie problemow
srodowiska tarica w Polsce. Méwiono bowiem nie o wszystkich, ale o podstawo-
wych problemach spowodowanych wieloletnimi zaniedbaniami w zakresie
zaréwno modernizacji, jak i o koniecznosci powstania od nowa systemu edu-
kacji tancerzy i infrastruktury dla tanca, tworzenia warunkéw do wykonywania
zawodu tancerza, wsparcia rynku tanca, promocji zagranicznej, etc. Co bardzo
wazne, panelistami byli przedstawiciele sSrodowiska, tancerze, choreografowie,
szefowie instytucji zatrudniajacych tancerzy, krytycy tanca, badacze. To na pewno
ocieplato atmosfere i pozwalalo na porozumienie pomig¢dzy panelistami a stu-
chaczami. Wigkszo$¢ z nich posiadata spore doswiadczenie zagraniczne. Cenny
byt udzial w Kongresie przedstawicieli zagranicznych instytutéw kulturalnych
rezydujacych w Polsce i goscia specjalnego kongresu dyrektora Departamentu
Tanca z francuskiego ministerstwa kultury, Laurenta Van Kote. Range Kongresu
podkreslit udziat wysokich urzednikéw Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego (dyrektor Departamentu Instytucji Kultury Zenon Butkiewicz)
oraz Urzedu m.st. Warszawy (dyrektor Biura Kultury Marek Kraszewski) oraz



przybycie na zakonczenie Kongresu Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodo-
wego Bogdana Zdrojewskiego.

Czy wypelnione sale biblioteki na Dobrej goscily pelna reprezentacje polskiego
srodowiska tanca? I tak, i nie. W obradach uczestniczylo zdecydowanie mniej
tancerzy i choreograféw zatrudnionych w instytucjach, przewazali ci niezalezni,
niezwigzani kontraktami i etatami. Dotykamy tutaj jednego z istotnych pro-
bleméw catego $rodowiska i wskazane jest przejécie kwestii merytorycznych,
o ktorych dyskutowano podczas Kongresu.

W przedstawianym panstwu Raporcie z Kongresu nie chcemy mechanicznie
powiela¢ ukladu panelowego, ktéry zaproponowano w trakcie Kongresu. Propo-
nujemy skupienie si¢ na 4 blokach tematycznych. Jest to uzasadnione chociazby
dlatego, ze obszary, w ktérych zdiagnozowano problemy, w rézny sposob
przedstawiane byty w poszczegélnych panelach. Zadne zagadnienie nie zostato
wyczerpane wylgcznie w trakcie jednego panelu. Wyrézniamy 4 bloki tema-
tyczne: Status artysty tanca, Infrastruktura dla tanca, Informacja i badania oraz
Strategia tanca. Trzy pierwsze maja znaczenie podstawowe dla diagnozy i wska-
zania kierunkow rozwoju czy naprawy sytuacji, czwarty ma nieco odmienny,
narzedziowy charakter i opierajac si¢ na zawartej w trzech pierwszych diagnozie,
jest poniekad jej skutkiem. W czwartym bloku tematycznym planujemy bowiem
przysztos¢ tanca w Polsce. W poszczegoélnych blokach tematycznych Raportu
znajdziecie panstwo zaréwno wprowadzenia moderatoréw paneli, jak i wybrane
teksty wystapien (niestety nie wszystkie, raport bylby po prostu zbyt obszerny).

status artysty tanca

Status zawodowy artysty tanca zalezy od wielu czynnikéw. Do trzech podsta-
wowych nalezg system edukacji zawodowej, warunki uprawiania zawodu i sys-
tem emerytalny.

Na Kongresie wyraznie okreslono system edukacji w dziedzinie tanca jako
przestarzaly i wymagajacy szybkich reform. Zastrzezenia budzi poziom ksztat-
cenia w publicznych, profesjonalnych szkofach baletowych. Z kolei w przypadku
tanca wspolczesnego dalece niewystarczajaca jest dominujaca warsztatowa for-
muta ksztalcenia. Praktycznie systematyczne i solidne wyksztalcenie w zakresie
tanca wspoltczesnego tancerze zdobywajg jedynie na uczelniach zagranicznych.
Rynek tafica w Polsce, rozumiany jako caloksztalt transakeji kupna i sprzedazy
oraz warunkow, w jakich one przebiegaja, mozna okresli¢ jako staby/plytki. Mata
liczebnie i stabo zréznicowana jest zbiorowos¢ podmiotéw instytucjonalnych



reprezentujgcych strone podazowa. Skladaja sie na nig 3 publiczne teatry tanca,
festiwale tafica, wigksze i mniejsze inicjatywy prywatne, dzieki ktérym tworza sie !
zazwyczaj autorskie osrodki tanica i choreografii, prywatne studia tanca i domy
kultury. Jest to zbyt slabe zaplecze instytucjonalne dla srodowiska liczacego, :
no wlasnie: ile oséb? Nikt nigdy nie zrobil badan dotyczacych liczebnosci $ro-
dowiska tarica * . Brakuje producentéw i menedzeréw z prawdziwego zdarzenia.
Oferta tanca wspolczesnego tworzona jest w znacznej mierze przez tancerzy
indywidualnych, ktérzy sami z trudem godza funkcje producenckie, mene- !
dzerskie i artystyczne. Z drugiej strony obserwujemy rosnaca mode na taniec.
Zainteresowanie publiczno$ci wystepuje jakby na przekor zaniedbaniom pan- :
stwa i samorzadéw w dziedzinie edukacji kulturalnej w ogéle, w tym tanca
w szczegdlnosci. Na Kongresie pojawily si¢ konkretne postulaty dotyczace ko- :
niecznosci stworzenia w Polsce platformy prezentacji tanca oraz sieci centrow
choreograficznych w miastach posiadajacych liczne $rodowisko taneczne. !
Pierwsze tego typu centra juz powstaja (na przyktad w Poznaniu), ale cho¢
wiadomo, ze realizacja tego postulatu wymaga czasu, moze nawet 15-20 lat, to
decyzje o tworzeniu struktury organizacyjnej uprawiania tarica w Polsce trzeba
podjac jak najszybciej. I niezbedne jest tutaj pelne zaangazowanie zaréwno ze :
strony panstwa, jak i samorzaddow.
Kolejnym czynnikiem determinujacym status artysty tanica w Polsce jest jego !
sytuacja po ukonczeniu aktywnosci zawodowej. Aktywnos¢ ta jest ograniczona,
w Europie $rednia dlugo$¢ pracy tancerza to 15 lat. Do konca 2008 roku obo- :
wigzywal w Polsce system pozwalajacy uzyskaé §wiadczenia emerytalne przez
tancerzy w wieku 40 lat (kobiety) i 45 lat (mezczyzni). Obecnie nie istniejg tego !
typu preferencyjne rozwigzania dotyczace emerytur, nie wprowadzono tez zad-
nych oston socjalnych dla konczacych swoja kariere tancerzy. Dobrym kierun-
kiem jest wprowadzenie systemu przekwalifikowania zawodowego tancerzy,
pozwalajacego im na kontynuowanie aktywnosci zawodowej po ukonczeniu ka- :
riery tancerza. Prezentowany na Kongresie projekt jest jeszcze na poczatkowym

* Anna Krélica wskazuje na nastepujace trudnoéci w okregleniu wielkosci érodowiska tanecznego w Polsce:
»Dlugo nie istnialy szkoly wyzsze, ksztalcace tancerzy w zakresie wspoélczesnego tanica, w zwiazku z tym
wielu z nich wyjechalo za granice lub uczylo si¢ w systemie mistrzowskim, warsztatowym. Stad pojawia sie
poniekad problem diaspory, i zupelnie podstawowy, przyjecie kryteriow — kogo sie uwaza za artyste tanca
profesjonalnego i na ile czesto musi on wystepowaé w Polsce czy pracowac tutaj, wielu funkcjonujacych
artystow za granicg identyfikuje sie z polskim $rodowiskiem, uczestnicza w zyciu festiwalowym, inni zu-
pelnie nie. Niezwykle liczne jest srodowisko tancerzy folklorystycznych (ok. 700 0séb pracuje w réznych
zespolach), catkiem bogate sa srodowiska: jazzowe (ok. 300) i baletowe (jest pie¢ publicznych szkoét baleto-
wych, ktore co roku konczy od kilku do kilkunastu uczniéw), przy teatrach typu operowego funkcjonujg
zespoly baletowe. Najmniej jest tzw. tancerzy wspolczesnych, ale tez tu wlasnie najczesciej pojawiajg sie
pytania o profesjonalizm — jest to efektem ubocznym braku o$rodkéw edukacyjnych. Mysle, ze wspotcze-
snych tancerzy jest maks. 150, ale pojawia sie pytanie, czy skoro nie ma szkét i dyplomow, to czy wystarczy
zrobi¢ jedno solo czy wigcej, aby by¢ profesjonalista...?”.



etapie opracowywania. Faktem istotnym, bo gwarantujgcym przyspieszenie prac
i operacjonalizacj¢ wdrazania nowych rozwigzan, byta zgloszona podczas Kon-
gresu deklaracja Instytutu Muzyki i Tarica o woli poprowadzenia systemu prze-
kwalifikowania zawodowego tancerzy.

Przywolanie gléwnych watkéw kongresowej dyskusji na temat statusu artysty
tanica nie bedzie pelne, jesli nie poruszymy dwoch spraw. Pierwsza jest zjawisko,
ktore do tej pory utrudnialo skuteczny lobbing ludzi tanca, a teraz ma szanse
nawet jesli nie catkiem odej$¢ w zapomnienie, to chociazby ulec ograniczeniu.
Chodzi o wyraznie zarysowang polaryzacje Srodowiska na tancerzy baletu i tanca
ludowego, zazwyczaj etatowcow, i coraz liczniejszych tancerzy tanca wspodlcze-
snego, ktérzy wykonuja swoja prace w formule wolnego zawodu, samodzielnie
tworzac wlasne miejsca pracy. Niestety, niemal wszystkie mechanizmy ksztal-
tujace warunki edukacji, uprawiania zawodu i rozwigzan emerytalnych pocho-
dza jeszcze z poprzedniego systemu i stawiaja w uprzywilejowanej sytuacji te
pierwsza grupe. Nie mozna si¢ dziwic, ze taka sytuacja sprzyjala rozwarstwieniu
srodowiska i niepotrzebnie wywotywala animozje. Zaréwno powolanie IMiT,
jak zorganizowanie Kongresu Tanca, to przefomowe fakty instytucjonalne, ktore
daja szanse na integracje catego srodowiska w zabiegach o modernizacj¢ orga-
nizacyjnych i finansowych ram edukacji i uprawiania zawodu tancerza. I co
wazne, chodzi o zmiany, ktére dotyczy¢ maja tarica w ogoéle, niezaleznie od jego
formuly artystycznej i instytucjonalne;j.

Druga sprawa to kilkakrotnie podnoszona koniecznos¢ okreslenia kryteriow,
ktore pozwalalyby na posiadanie prawnego statusu tancerza profesjonalnego.
Obecnie taki status zapewnia ukonczenie szkoty baletowej lub egzamin prowa-
dzony przez Zwigzek Artystow Scen Polskich (ZASP), co oznacza, ze znaczna
cze$¢ de facto profesjonalnych tancerzy jest go pozbawiona. Sprawa ta ma
charakter formalny, ale niezatatwiona utrudnia¢ moze realizacje Sciezki zawo-
dowej wszystkim ludziom tanca, a takze uniemozliwia¢ okreslenie naprawde
podstawowych kwestii, jak cho¢by liczebnosci srodowiska.

infrastruktura dla tanca

Niestety, istniejaca w Polsce infrastruktura dla taica jest hamulcem jego rozwoju.
Trzy teatry tanica i kilka nowych, gtéwnie prywatnych osrodkéw to bardziej niz
niewystarczajaca baza dla rozwoju tanica w 40-milionowym kraju. Istniejg jednak
przyktady nowej i odpowiadajacej nowoczesnym standardom infrastruktury
tanecznej, powstalej miedzy innymi przy wykorzystaniu §rodkéw unijnych, jak
na przyklad Matecznik — siedziba Zespolu Piesni i Tanca ,,Mazowsze”. Sg to
jednak wyjatki, ktére na pewno nie potwierdzaja reguly. Bo z drugiej strony



przyktadowo Warszawa, znana jako miasto teatréw, nie posiada obecnie zadnej
sceny przeznaczonej do wystawiania profesjonalnych produkcji tanecznych.
Przygotowane dla potrzeb Kongresu raporty regionalne oraz badanie stanu
i dostepnosci infrastruktury dla tanca uwypuklily istotng polaryzacje sytuacji
pod wzgledem dostepu do infrastruktury zespotéw zwigzanych z instytucjami
i artystow niezaleznych. Stale zespoty taneczne teatréw muzycznych oraz zespoty
tanca ludowego, jako zwigzane z jedng instytucja, zazwyczaj posiadaja odpo-
wiednie zaplecze infrastrukturalne, ktére moze by¢ wykorzystywane w celu
realizacji projektow tanecznych. Sytuacja artystow i zespoléw niezaleznych
(w wiekszosci uprawiajacych taniec wspoélczesny) jest zdecydowanie trudniejsza.
Ich mozliwosci dostepu do sal préb i wystepdw uzaleznione s od istniejacego
zaplecza infrastrukturalnego danej miejscowosci oraz warunkow finansowych.
Muszg oni na wlasng reke starac si¢ o miejsce do realizacji projektow tanecznych.
Zwykle jest to mozliwe jedynie w ramach odptatnego wynajmowania przestrzeni
i uzaleznione od budzetu projektu. Zdarza sie, ze korzystaja nieodptatnie lub na
preferencyjnych warunkach z sal takich instytucji, jak samorzadowe domy kul-
tury czy prywatne studia tanca. Wowczas jednak konieczne jest dostosowanie sie
do programu tych instytucji. Ponadto, w mniejszych os$rodkach, zaplecze infra-
strukturalne nie zawsze spelnia wymogi techniczne niezbedne dla tanca.
Uczestnicy Kongresu byli zgodni. Stan infrastruktury tafica musi si¢ poprawic,
konieczna jest modernizacja wielu z obecnie dzialajacych scen i stworzenie
zaplecza infrastrukturalnego dla powstajacych centréw choreograficznych i cen-
trow tanca. Nacisk ktadziony jest zar6wno na przystosowywanie dla potrzeb
tanca budynkéw poprzemystowych i powojskowych, jak i na zupelnie nowe
inwestycje budowlane.

informacja i badania

Debata o informacji i badaniach w obszarze tanica rowniez ukazata zaniechania
i niedostatki w ksztalceniu specjalistow oraz brak zorganizowanego zaplecza
badawczego w tej dziedzinie. W sumie bilans ostatnich 20 lat nie jest wesoly.
Kilka prowadzonych przez entuzjastow tarca lub tancerzy portali informujacych
who is who i co si¢ dzieje w tancu, pierwsze diagnozy dotyczace tanca wspot-
czesnego zainicjowane dopiero z okazji Kongresu Kultury Polskiej w 2009 roku,
dokuczliwy brak danych ilo$ciowych na temat liczebnosci srodowiska tanecz-
nego, a takze wydatkow publicznych na taniec, zaledwie garstka krytykow tanca
— to sytuacja alarmujaca. Dlatego z tak duza nadzieja oczy srodowiska spoczy-
wajg na IMiT, ktory ma sta¢ si¢ wiodaca placéwka dokumentacyjno-badawcza
w obszarze tanca. Juz po roku dzialalnosci Instytutu widzimy pierwsze efekty:



rosngcg baze danych, koordynacje dziatan w obszarze upowszechniania wiedzy
o tafcu, przedsiewzigcia integrujace srodowisko. Apetyt srodowiska rosénie.
Jesli bowiem jedna z najwiekszych bolaczek jest mala sSwiadomos¢ charakteru
i znaczenia tej dziedziny, zaréwno ze strony réznych szczebli wladzy publicznej,
jak i odbiorcéw, to trzeba jak najszybciej przygotowac akcje, a moze nawet ofen-
sywe w celu podniesienia poziomu powszechnej wiedzy o tancu. Niezbednym
warunkiem jej przeprowadzenia powinien by¢ system statego, kompleksowego
monitorowania i ewaluacji sytuacji tanica w Polsce.

Szczegolnym watkiem dyskusji kongresowej bylo wyodrebnienie i podkreslenie
réznicy pomiedzy tanicem (ruchem), ktory jest nieuchwytny w opisie, a spekta-
klem tanecznym, ktéry ewentualnie mozna prébowac uja¢ za pomocy stow
oraz zajac si¢ jego analizg i interpretacja. Praktycy podkreslali swoisto$¢ tanica
i niemoznos¢ dotarcia do fenomenu tanca i ruchu przez krytykéw i badaczy.
Tancerze proklamowali swoja odrebno$¢ od srodowiska teoretycznego, twier-
dzac, ze tylko oni i tylko w praktycznym doswiadczeniu tanca moga go zrozu-
miec i opisac.

strategia tanca

Przez ostanie 20 lat taniec rozwijat sie jakby zapomniany przez wladze publiczne,
i te panstwowe, i samorzadowe. Interwencjonizm panstwa funkcjonowat
wylacznie w odniesieniu do baletu i tanica ludowego. Samorzady mimochodem
i troche przypadkiem wspieraly taniec wspoélczesny poprzez wspotfinansowanie
upowszechniajacych go festiwali. Nic dziwnego, ze taniec podobno znajduje si¢
na ostatnim miejscu wsréd wydatkéw Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego. Niestety, nie mozna tej informacji zilustrowa¢ konkretnymi da-
nymi. Gtéwny Urzad Statystyczny nie wydziela dziedzin sztuki, lecz dzialy
budzetowe, wiec jedyne, co mozna poda¢, to mato przydatne dla samego tarica
zbiorcze wydatki na teatry, do ktorych zaliczane s3 miedzy innymi teatry mu-
zyczne, opery i balety. Tak samo, w sposob zbiorczy przedstawiane sg wydatki
MKiDN i budzetu miasta stolecznego Warszawy *. Mozna $miato powiedzie¢,
ze jesli taniec wspolczesny jako$ dawal rade uporac si¢ ze swoimi problemami,
to zawdziecza to przede wszystkim dzialaniom niezliczonej rzeszy indywidual-
nych artystéw oraz organizacji pozarzagdowych podejmujacych nier6wna walke
z twardymi prawami rynku. Ta sytuacja wplywala jednak negatywnie na rozwdj

* AW 2009 r. wg GUS wydatki na teatry, do ktérych zaliczane sa m.in. teatry muzyczne, opery i balety,
wyniosty z budzetu panistwa 146 574 000 zl, a z budzetéw samorzadowych 727 500 000 z&. W 2009 r. miasto
st. Warszawa na teatry wydato 94 365 000 z} (bez wydatkéw inwestycyjnych), a MKiDN 143 730 000 zk.



tanca w Polsce. Dopiero od niedawna pomoc przyszla ze strony sektora prywat-
nego, w szczegolnosci dotyczy ona zaangazowania w rozwdj tanca wspotcze-
snego. Nie moze to jednak zastapi¢ panstwa i samorzagdéw w wykonywaniu ich
zobowigzan wobec tanca.

Taniec to taka sama dziedzina kultury, jak teatr, muzyka, plastyka czy dzie-
dzictwo kulturowe, i nie ma powodéw, zeby ja zaniedbywac. Jesli panstwo i samo-
rzady traktuja swoje zobowigzania wobec kultury powaznie, jedli dzieki temu
oferta kulturalna ma dociera¢ ,do wszystkich i do kazdego”, nie ma zadnych
przestanek do dyskryminowania jednej z dziedzin kultury. Nie ma tez wskazan,
aby ogromne jej obszary, takie jak taniec wspotczesny, byty zupetnie pomijane.
Na szczgscie w wyniku inicjatywy polskiego $rodowiska tanecznego po Kon-
gresie Kultury w 2009 roku co$ zaczelo sie zmieniaé. Apel srodowiska o stworze-
nie instytucji pozwalajacej na integracje tancerzy i umocnienie miejsca tarca
na kulturalnej mapie Polski zostal wystuchany, Minister Kultury i Dziedzictwa
Narodowego w 2010 roku powotal Instytut Muzyki i Tanca (IMiT). IMiT roz-
poczal swoja dziatalnos¢ od organizacji I Kongresu Tanca i to jest dobre posu-
niecie. Pozwala na zdiagnozowanie sytuacji tanica i tancerzy w Polsce — i to przy
ich bezposrednim zaangazowaniu — umozliwia wskazanie niezbednych kierun-
kéw rozwoju tej dziedziny, a takze tworzy warunki do integracji podzielonego
jak dotad $rodowiska. Wreszcie umozliwia bezposrednia konfrontacje Srodowiska
z politykami i administratorami kultury. Wszystkie te cele zostaly przynajmniej
czesciowo spetnione. Coraz pelniejsza jest diagnoza sytuacji w obszarze tanca,
a na jej podstawie i w oparciu o debate kongresowa wyltoniono postulaty doty-
czace przyszlego rozwoju.

Uczestnicy Kongresu Tanca zaproponowali, sformutowane jako postulaty, naste-

pujace dzialania stuzgce poprawie sytuacji sztuki tanica i edukacji tanecznej:

1. Podjecie dziatan sprzyjajacych wyréwnywaniu warunkéw uprawiania za-
wodu przez artystow tanca, miedzy innymi poprzez wzmocnienie pozycji
zespoldw baletowych i tarica wspolczesnego w ramach teatréw operowych,
muzycznych i dramatycznych oraz tworzenie warunkéw do wspétpracy
miedzy tancerzami niezaleznymi i grupami artystycznymi funkcjonujacymi
w roznych modelach organizacyjnych a zespotami instytucjonalnymi i insty-
tucjami kultury, w tym stworzenie katalogu zasad wspoélpracy miedzy-
sektorowej i miedzyinstytucjonalne;.

2. Stworzenie i jak najszybsze wprowadzenie w zycie systemu przekwalifiko-
wania zawodowego tancerzy.

3. Reforma systemu szkolnictwa zawodowego w zakresie tanica dotyczaca
wszystkich pozioméw i ogélnego modelu edukacji.



4. Stworzenie programu edukacyjnego o tancu oraz wprowadzenie go do
powszechnego systemu edukacji.

5. Podjecie dziatan stuzacych rozwojowi wiedzy o tancu i aktywnosci kry-
tyczno-recenzenckiej wokdt sztuki tanca.

6. Stworzenie strategii promocji sztuki tarica w Polsce i za granica.

7. Zapewnienie odpowiedniej infrastruktury dla potrzeb tanca poprzez przy-
stosowanie istniejacych oraz budowanie nowych obiektow, a takze poprzez
powolanie programu operacyjnego MIEJSCE DLA TANCA PLUS.

8. Stworzenie sieci centréw tanca i centréw choreograficznych w wybranych
miastach Polski.

9. Inspirowanie wladz samorzadéw lokalnych do wspierania sztuki tanca
przy tworzeniu i realizacji regionalnych polityk kulturalnych.

10. Stworzenie zespolu roboczego zlozonego z przedstawicieli Srodowiska tanca,
wladz panstwowych i samorzadowych oraz organizacji pozarzadowych
z Polski i zagranicy celem opracowania strategii rozwoju tafica w Polsce.

Postulaty te majg zréznicowany charakter: jedne wymagaja namystu i strategicz-
nego spojrzenia, inne — natychmiastowej realizacji. Adresaci postulatow takze
sie r6znig. Na pierwszym miejscu znajduje si¢ Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego, reprezentujace szczebel administracji panstwowej, i jest to zrozu-
miale, bo wiekszos¢ postulatéow dotyczy stworzenia nowych lub przeformuto-
wania obowigzujacych ram prawnych, a do tego potrzebne jest prawo do zgto-
szenia inicjatywy legislacyjnej. Drugie miejsce zajmuja zdecydowanie samorzady,
poniewaz to one dystrybuuja znakomita wigkszo$¢ $rodkéw publicznych na
kulture i bez ich zaangazowania nie mozna na serio mysle¢ o dynamicznym
rozwoju tanca. Kolejni adresaci to biznes, organizacje pozarzadowe, wreszcie
samo $rodowisko tanica. Cechg wspdlng postulatéw jest ich rozmach i wizjo-
nerstwo. A to wymaga przywolanego w ostatnim punkcie dzialania majacego
na celu stworzenie narzedzia, umozliwiajacego panstwu i samorzadom opraco-
wanie i realizacje przemyslanej, dlugofalowej polityki w zakresie tanca.

Szczegblne znaczenie dla przyszlosci tafica ma ostatni postulat dotyczacy opra-

cowania strategii jego rozwoju. Deklaracja o celowosci strategii tanica padlta

zaréwno ze strony MKiDN, jak i Biura Kultury Urzedu m.st. Warszawy. Strategia
ta powinna spetnia¢ wspolczesne wymogi stawiane tego typu dokumentom,
wpisywac sie w ogolne tendencje polityki krajow UE, okresla¢ misje i wizje
rozwoju tafica w Polsce. Wizja z kolei powinna by¢ sprecyzowana poprzez
okreslenie poszczegodlnych celéw oraz ich operacjonalizacje, czyli plan dzialan
przedstawiony w konkretnej perspektywie czasowej. Jaki kierunek powinien
by¢ przyjety: czy stawia¢ bardziej na odrobienie zaniechan, czy na przyszlty
rozwoj? Sadze, ze ta druga opcja jest wlasciwsza. Nalezy zdecydowad, jakie roz-
wigzania spos$rod pozytywnie zweryfikowanych w panstwach europejskich



moga by¢ zastosowane do polskich realiow, a jakie obszary wymagaja specy-
ficznego dla Polski podejicia, i stworzy¢ wlasny model rozwoju tanca. Zapro-
szeni na Kongres przedstawiciele instytutoéw zagranicznych dzialajacych w Polsce
i go$cie zagraniczni proponowali zaréwno konkretne rozwigzania, jak i pomoc
przy ich doprecyzowaniu. Warto z takiej propozycji skorzysta¢. Ale trzeba pa-
mietad, ze zespdl pracujacy nad taka strategia musi by¢ w pelni reprezentatywny,
czyli skupiaé zaréwno przedstawicieli szczebla panstwa (MKiDN), jak i samo-
rzadéw oraz $rodowiska tanecznego: tancerzy, ekspertéw polskich i zagranicz-
nych posiadajacych doswiadczenie w tworzeniu dokumentéw strategicznych
w obszarze kultury, animatoréw i badaczy kultury, etc.

Zapraszam do lektury Raportu z I Kongresu Tanca w Polsce. Raportu ze szcze-
goélnego Kongresu, na ktérym ludzie tanca uwierzyli w dobra wole wladzy
publicznej, zainteresowanych rozwojem tanca przedstawicieli biznesu, organi-
zacji pozarzadowych, a wreszcie gtéwnych przedstawicieli ich wlasnego srodo-
wiska. Zdajac sobie sprawe z powagi sytuacji, stawili si¢ tltumnie na Kongresie
i, trzeba przyznac bez przesadnej egzaltacji, przedstawiali swoje problemy,
obdarzajac i organizatoréw, i przedstawicieli wtadzy duzym kredytem zaufania.
Zamykajac Kongres, Minister powiedzial: ,,Kultura musi si¢ rozpychac¢”. Biorac
pod uwage miejsce tanica w dotychczasowej polityce kulturalnej Polski, konsta-
tacja Kongresu mogtoby by¢ przeslanie: taniec musi si¢ rozpycha¢ — malo ele-
ganckie, ale prawdziwe. Czas zakonczy¢ skromne czekanie na swoja kolej, ktore
trwa juz zbyt dtugo. Trzeba wykorzysta¢ koniunkture i zawalczy¢ o swoje. Wierze
w wygrang, bo widze sile i madros¢ srodowiska tanca.

Warszawa, czerwiec 2011
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Karol Urbanski

Trudno wyobrazi¢ sobie sztuke tanica bez artystow tanca — tancerzy, choreogra-
fow, pedagogdw, asystentow. Bardzo czesto artysci taczg te role, ale nierzadko
nastepuja one po sobie jako etapy kariery zawodowej. Rozwdj zawodowy artysty
tanca zaczyna si¢ juz na etapie edukacji. Po nim nastepuje okres aktywnej
kariery zawodowej, najczesciej jako tancerza wykonawcy. Specyfika zawodu
sprawia, ze wiekszos¢ artystow w pewnym momencie musi ten etap zamknaé
i poszukac dla siebie nowych drog rozwoju, badz w tanicu, wlasnie jako chore-
ografowie, pedagodzy, asystenci, badz na terenie szerzej rozumianej sztuki jako
menedzerowie, inspicjenci lub przedstawiciele innych zawoddéw teatralnych
i artystycznych. I w koncu — cze$¢ artystow moze podjac decyzje o rozpoczeciu
aktywnosci zawodowej w dziedzinach zupelnie niezwigzanych z tancem i sztuka.

Kazdy z tych etapow niesie ze sobg pewne szanse, wyzwania i zagrozenia. Dla-
tego tak wazna jest dyskusja na temat rozwoju zawodowego artysty tanca i po-
szukiwanie na wszystkich etapach kariery rozwigzan, ktore jak najlepiej beda
przygotowywac do uprawiania zawodu, umozliwiac jak najpelniejszg realizacje
artystyczng w okresie czynnego jego wykonywania, a takze, co szczegolnie waz-
ne w obecnej sytuacji spotecznej i ekonomicznej, umozliwia¢ godne i w miare
bezstresowe wyjscie z zawodu i przygotowanie si¢ do nowych karier zawodo-
wych. Dlatego I Kongres Tanca byl najlepszym miejscem, aby taka dyskusje
zainicjowa¢. Tematy te podejmuje takze wiele wystapien pokongresowych, ktdre
zostaly zamieszczone w niniejszej ksigzce.



Fdukacja zawodowa
w zakresie tanca

Przemowienie na podstawie raportu tematycznego, przygotowanego na I Kongres Tanca,
stanowi wlasciwie jego wierne powtdrzenie.

Barbara Sier-Janik

1. Edukacja zawodowa w zakresie tanca w Polsce
1.1. Panistwowe szkoly stopnia Sredniego. Zakres i sposoby ksztalcenia

W Polsce istnieje 5 publicznych Ogdlnoksztalcacych Szkot Baletowych (OSB),
w nastepujacych miastach: Bytom, Gdansk, £6dz, Poznan, Warszawa. Realizuja
one rownolegle ksztalcenie w zakresie przedmiotéw artystycznych i ogélno-
ksztatcacych. Do I klasy - w wyniku zdanego egzaminu komisyjnego - przyj-
mowane s3 dzieci w wieku 10 lat, po ukonczeniu III klasy szkoty podstawowe;.
Ksztalcenie zawodowe artystyczne obejmuje nastepujace przedmioty: taniec
klasyczny, taniec wspolczesny, partnerowanie, taniec ludowy, taniec charakte-
rystyczny, taniec historyczny, rytmika, umuzykalnienie, interpretacje muzyczno-
ruchowe, audycje muzyczne, wiedza o taficu, gra na fortepianie, zasady charak-
teryzacji (nieobowigzkowe). Cykl ksztalcenia trwa 9 lat. Po zdaniu egzaminu
dyplomowego uczniowie otrzymuja dyplom ukonczenia OSB i tytut zawodo-
wego tancerza, co daje uprawnienie do podjecia pracy w zawodowych zespotach
tanica. Ksztalcenie ogolne obejmuje przedmioty ogélnoksztalcace zgodnie z pol-
skim systemem edukacyjnym na poziomie $rednim i konczy si¢ egzaminem
maturalnym oraz otrzymaniem $wiadectwa dojrzalo$ci uprawniajacego absol-
wenta do ubiegania si¢ o przyjecie na studia wyzsze w dowolnej uczelni po zdaniu
egzaminu wstepnego. Do OSB w 2010/2011 uczeszcza tacznie 753 uczniow.
Przewiduje sig, ze w biezacym roku szkolnym ostatnig klas¢ ukonczy 50 absol-
wentéw: Bytom — 2, Gdansk — 13, £8dz - 9, Poznan - 10, Warszawa - 16.



1.2. Uczelnie oferujace ksztalcenie w zakresie tanca. Ich rola w procesie
ksztalcenia pedagogow tanca, choreograféw oraz tancerzy teatru tanca

Panstwowa Wyzsza Szkola Teatralna (PWST) im. Ludwika Solskiego
w Krakowie - Wydzial Teatru Tanica w Bytomiu

To bardzo mtody wydziat ze specjalizacja: aktor teatru tarica. Powstal w roku 2007
z inicjatywy dr. Jacka Luminskiego, z poparciem éwczesnego rektora PWST
w Krakowie prof. Jerzego Stuhra, jako kontynuacja porozumienia tej uczelni ze
Slaskim Teatrem Tarica w ramach programu Unii Europejskiej Leonardo da Vinci.
W roku 2011 specjalizacje ukoncza pierwsi absolwenci. Wydzial Teatru Tanca
(WTT) oferuje jednolite studia magisterskie w trybie dziennym trwajace 9 seme-
strow (4,5 roku). Studenci otrzymuja profesjonalne i wszechstronne wyksztat-
cenie w zakresie tanca, aktorstwa, historii teatru i tanca, polskiego folkloru,
muzyki, anatomii, filozofii, wspdlczesnych srodkéw masowego przekazu, impro-
wizacji i rezyserii, kompozycji i tym podobnych. Kadre dydaktyczng WTT
stanowia pedagodzy PWST w Krakowie, artysci, tworcy, choreografowie polscy
i zagraniczni, wyktadowcy prowadzacy warsztaty lub stale zajecia. Zalozeniem
WTT jest profesjonalnie i wszechstronnie wyksztalcenie aktora teatru tanca.
Studia majg na celu przygotowanie go do samodzielnej, oryginalnej i tworczej
pracy scenicznej, do pracy w instytucjach artystycznych o charakterze perfor-
matywnym, w ktérych przydatne sg sprawnos¢ fizyczna, taniec, aktorstwo i glos.
Umiejetnosci absolwenta moga by¢ wykorzystane we wspdlczesnych teatrach
tanca, a takze w teatrach dramatycznych. Rekrutacja na Wydzial Teatru Tanca
przebiega dwuetapowo.

W pierwszym etapie kandydaci prezentuja swoje umiejetnosci przed dwiema ko-
misjami: aktorska (wiersz, piosenka, proza, zadanie aktorskie) i taneczng (lekcja
tanca klasycznego, lekcja tanca wspolczesnego, zadania z improwizacji ruchowej).
Kandydaci, ktérzy pomyélnie przejda pierwszy etap rekrutacji, staja przed
wspolng komisja taneczno-aktorska, prezentujac pelny zakres swoich umiejet-
nosci z zakresu aktorstwa i ruchu.

Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczow w Lodzi
Przedmiotem ksztalcenia jest choreografia i techniki tanica. Sg to trzyletnie studia
licencjackie na Wydziale Wokalno-Aktorskim.

Wyisza Szkola Umiejetnosci im. Stanistawa Staszica w Kielcach

Jest to niepubliczna placéwka prowadzaca studia licencjackie w zakresie tanca.
Po skonczeniu studiow absolwenci sg przygotowani do: pracy artystycznej
i tworczej w dziedzinie tarica w réznych placéwkach teatralnych, estradowych,
baletach, teatrach muzycznych, pracy dydaktycznej, redakcyjnej i publicystycznej
w dziedzinie wiedzy o tancu, podjecia wlasnej dzialalnosci gospodarczej (na
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przyktad szkoty tanca). Absolwenci uzyskujg takze kwalifikacje pedagogiczne
do nauczania tanica w placéwkach o$wiatowych na réznych szczeblach edukacji
i wychowania.

Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina w Warszawie

Prowadzone s3 zaoczne studia na Wydziale Dyrygentury Chéralnej, Edukacji
Muzycznej Muzyki Koscielnej, Rytmiki i Tanca ze specjalizacja pedagogika
baletowa. To wydzial z dtugoletnig tradycja. Piecioletni system nauczania ma
charakter dwustopniowy i obejmuje licencjat (po 3 latach studiéw) oraz stopien
magistrasztuki (po 5 latach nauki). Przedmioty w specjalnosci pedagogika
baletowa to: metodyka nauczania tanca — klasycznego, wspotczesnego, charakte-
rystycznego, ludowego, tafica; zasady kompozycji taica, pedagogika, anatomia,
literatura baletowa, nauka o muzyce.

Absolwenci otrzymuja uprawnienia do zatrudnienia jako pedagodzy we wszyst-
kich profesjonalnych placéwkach artystycznych zwigzanych ze sztuka tanca.
Uniwersytet Muzyczny oferuje réwniez dwuletnie podyplomowe studia teorii
tanca, na ktorych uczg sie przyszli historycy, teoretycy i krytycy tanca. Studen-
tami sg absolwenci réznych uczelni i kierunkéw studidw.

Akademia Humanistyczno-Ekonomiczna w Lodzi — Wydzial Artystyczny;
Kierunek: kulturoznawstwo; Specjalnos¢: tancerz-choreograf (od roku 2008)
Sa to trzyletnie studia licencjackie. Szkota jest placowka prywatng. Opiekunem
specjalizacji jest dr Alexandr Azarkevich. Wyktadane sg nastepujace przedmioty
artystyczne: technika tanca klasycznego, technika tanca wspoétczesnego, taniec
ludowy i charakterystyczny, taniec historyczny, taniec jazzowy, mody taneczne
(hip-hop, funky jazz, Broadway jazz), barre au sol, partnerowanie w tancu,
inscenizacja i rezyseria, kompozycja tanca, projekty taneczne, akrobatyka,
improwizacja aktorska, zasady charakteryzacji, rytmika z umuzykalnieniem,
historia tanca i baletu. Od roku 2010/2011 wydzielono kierunek ,taniec”. Pro-
gram szkoly jest naprawde imponujacy. Oprécz powyzszych przedmiotow
specjalistyczno-warsztatowych, obejmuje on 21 przedmiotéw teoretycznych.
Szczegobly sa dostepne na stronie internetowej: http://web.ahe.lodz.pl.

2. Egzaminy eksternistyczne dla adeptdw tanca organi-
zowane przez Zwiazek Artystow Scen Polskich (ZASP)
Jedna z mozliwych drég uzyskania tytulu zawodowego tancerza w Polsce jest

zdanie egzaminu eksternistycznego przed Komisja powolang przez Zwigzek Arty-
stow Scen Polskich (ZASP). Uprawnienia dla przeprowadzenia tych egzaminow



ZASP uzyskal 11 lat temu (2000) z polecenia Ministerstwa Kultury. Bezpos$red-
nim organizowaniem egzamindéw dla artystéw tanica w ZASP-ie zajmuje si¢
Zarzad Sekcji Tanca i Baletu, ktéry dziata zgodnie z Regulaminem Egzaminu
Eksternistycznego dla Adeptéow Tanca, zatwierdzonym przez Zarzad Gléwny
ZASP-u. Na egzamin maja prawo zglaszac si¢ adepci tanca rekomendowani
przez dyrektoréw, kierownikow instytucji artystycznych, w ktérych sa zatrud-
nieni lub z ktérymi wspotpracuja. Kandydaci mogg by¢ takze dopuszczeni do
egzamindw na podstawie zgloszenia indywidualnego. Wszyscy kandydaci winni
legitymowa¢ si¢ minimum $rednim wyksztalceniem ogélnym i starannie udo-
kumentowanym dorobkiem artystycznym. Zawodowy staz kandydata nie moze
by¢ krétszy niz 3 lata. Po wstepnym zakwalifikowaniu kandydata - na podstawie
pisemnego zgloszenia przestanego do ZASP-u na odpowiednim formularzu -
przeprowadzany jest dwuetapowy egzamin kandydata:

B Etap I - egzamin praktyczny obrazujacy umiejetnosci i osiagniecia taneczne
kandydata,

B Etap II — egzamin teoretyczny w postaci pracy pisemnej dotyczacej wiedzy
o tancu. Po pozytywnym zaliczeniu 2 powyzszych etapéw, kandydat uzy-
skuje tytul zawodowego artysty-tancerza. Egzamin jest odplatny.

Przez 10 ostatnich lat Komisja Egzaminacyjna Zarzadu Sekcji Tarica i Baletu ZASP

wydata 30 dyploméw zawodowego artysty-tancerza. Tytut ten uzyskali kandydaci

z calej Polski, reprezentujacy wszystkie dziedziny sztuki tanca oraz réznorodne

sceny taneczne, a takze artysci niezalezni. Sg wsrdd nich czlonkowie zespotu Pol-

skiego Teatru Tafica - Baletu Poznanskiego, Slaskiego Teatru Tarica w Bytomiu,

Kieleckiego Teatru Tanca, Sopockiego Teatru Tanca, Teatru Rozrywki w Cho-

rzowie, Teatru Muzycznego w Gdyni, a takze niezalezni artysci, choreografowie

i tancerze. W zmienny sklad Komisji Egzaminacyjnej wchodza pedagodzy,

teoretycy i praktycy sztuki tanca, ktérzy niekoniecznie sg cztonkami ZASP-u.

3. Ksztatcenie zawodowe artystdéw tanca za granica
Rosja

Akademia Rosyjska Baletu im. A.]. Waganowej w Sankt Petersburgu

[ www.vaganova.ru |

Dyrektorem artystycznym szkoly $redniej jest obecnie wybitna balerina Atinaj
Asylmuratowa. Ta najstarsza i stawna w $wiecie uczelnia, prowadzaca dziatal-
nos¢ wspolnie z Baletem Teatru Maryjskiego, w dziedzinie metodyki nauczania
tanca klasycznego do dzi$ stanowi wzorzec dla 5 panstwowych szkoét baletowych
w Polsce oraz niektdrych uczelni wyzszych. Szkola $rednia A. Waganowej liczy
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okoto 300 uczniéw. Z ponad 1200 kandydatéw przyjmuje si¢ co roku okoto 60
o0sob. Egzamin wstepny sklada si¢ z 3 etapow, w ktorych Komisja ocenia wiasci-
wosci fizyczne kandydata, jego muzykalno$¢, poczucie rytmu oraz ogélny
wyglad, czyli tak zwane warunki sceniczne. Nauka trwa 7 lat i 10 miesiecy
w zakresie tygodniowym (6 dni na 7). Podstawowe przedmioty to: taniec kla-
syczny, taniec charakterystyczny, taniec historyczny, taniec modern, partnero-
wanie, gra aktorska, a takze historia tanca, estetyka, filozofia, historia muzyki
i kostiumoéw. Szkota jest bardzo wymagajaca, a metody nauczania w systemie
pedagogiki Waganowej sa restrykcyjnie przestrzegane i chronione. Dyrektor
artystyczna szkoly, stawna Atinaj Assylmuratowa, ktéra tanczyla w najwiek-
szych zespolach $wiata, zna silne i stabe punkty poszczegdlnych szkot. Wedtug
niej, ,,kazda szkota tanca klasycznego proponuje t¢ sama nauke. Réznica lezy
w niuansach i akcentach. Nasze silne punkty to koordynacja i praca tulowia, ale
podziwiam doskonalg prace ndg tancerzy francuskich. Bardzo pragnetabym,
aby moi uczniowie osiagali taka precyzje, sile i ptynnos¢. Uwazne traktowanie
najprostszego ruchu stanowi by¢ moze istote¢ metody Waganowej. Zanim tan-
cerze nauczg si¢ wykonywac obroty i skoki, muszg zdoby¢ poprawng postawe,
prawidlowe ustawienie i zrozumie¢ podstawy swej sztuki”. Sporo pedagogow
wyjechalo z kraju, ale ci, ktérzy zostali, nie chcg dopusci¢, aby 250 lat tradycji
rosyjskiej szkoty poszlo w niepamie¢. Dlatego zaczeto tworzy¢ doktadng serig
filmowa, gdzie kazdy ruch, postawa, emocja s3 rejestrowane w najdrobniej-
szych szczegolach. Ukonczenie szkoty wienczy dyplom szkoly $redniej i uzy-
skanie profesjonalnego wyksztalcenia z kwalifikacjami i tytulem artysty baletu.
Dzisiaj studia wyzsze w Akademii Rosyjskiego Baletu im. A.]. Waganowej obej-
mujg szkolenie w zakresie tanca na 3 fakultetach: wykonawczym, pedagogicz-
nym i podwyzszenia kwalifikacji (doskonalenia). Zadaniem Akademii jest
przygotowanie wysoko profesjonalnych specjalistow wszystkich baletowych
profesji: pedagogow, repetytoréw, choreografow, dyrygentdw, koncertmistrzow,
scenograféw, kostiumologéw. Studenci moga otrzymac dyplom na poziomie
licencjatu, a nastgpnie magisterium. Kandydaci z zagranicy sa przyjmowani
odptatnie w ramach 10-miesiecznego cyklu tylko w departamencie doskonalenia.
Akademia Baletu Bolszoj w Moskwie proponuje cudzoziemcom 3 rodzaje stu-
diow w zakresie tanca klasycznego:
B intensywny staz (nie mniej niz miesiac),
B minimum 3 lata nauki zakonczone dyplomem,
B wyzsza formacje typu uniwersyteckiego w zakresie pedagogiki tanca,
choreografii i zarzadzania.
Nauczanie obejmuje podstawowe przedmioty zwigzane z taricem: lekcje techniki,
prace na pointach, repertuar, partnerowanie, taniec jazzowy, taniec charaktery-
styczny i historyczny.



Niemcy

W Niemczech szkoly z subwencjg panstwowa i uniwersytety (Hochschule) sa
czesto bezplatne. Dzialaja w powigzaniu z operami oraz zespotami profesjonal-
nymi i ucza przede wszystkim tanca klasycznego. Najbardziej znane ze szkét
specjalizuja si¢ jednak w ksztalceniu w zakresie tanca wspdtczesnego. Sa to:
Folkwang-Hochschule w Essen, Hochschule fiir Musik Und Darstellende Kunst
we Frankfurcie nad Menem oraz Palucca Schule w Dreznie.

Szkota Baletu w Hamburgu [ www.hamburgballett.de ]

Utworzona w 1978 r. liczy obecnie 130 uczniéw z calego swiata w wieku od 7 do
18 lat. W internacie jest 35 miejsc. Nauczanie obejmuje taniec klasyczny, techniki
tanca nowoczesnego, taniec folklorystyczny. 3 klasy przygotowawcze dla dzieci
od 7 do 10 lat s3 ukierunkowane na umuzykalnienie, rytm, postawe, koordynacje
i improwizacje. 6 nastepnych klas baletu profesjonalnego dla uczniéw od 11 do
16 lat to praca nad technika tanca klasycznego, folkloru, technika tancéw hisz-
panskich, technikg tanica modern, wariacjami, pas de deux oraz lekcjami kom-
pozycji, anatomii, historii tanica i muzyki. Na tym etapie uczniowie uczeszczaja
na lekcje ksztalcenia ogolnego i baletowego w godzinach uzgadnianych. Nauke
koncza klasy teatralne, przeznaczone dla mlodziezy od 16 do 18 lat. Te 2 ostat-
nie lata nauki to ,,panstwowa szkola profesjonalnego baletu”, ktéra jest bezptatna.
W jej ramach uczniowie uczestnicza w probach i repertuarze Baletu Hambur-
skiego. Przyjecia do szkoty odbywaja si¢ na drodze konkursu.

Folkwang Hochschule w Essen [ www.folkwang-hoscschule.de ]

Szkota w Essen ksztalci w zakresie muzyki, teatru, tanca i designu (projektowania).
Nauka tarnica wspodlczesnego przebiega w ciagu 8 semestrow i konczy sig¢ licen-
cjatem (tytul Bachelor of Arts). Dyscypliny wykladane to: taniec wspolczesny,
taniec klasyczny, tanice tradycyjne, improwizacja, kompozycja, komedia muzycz-
na, inscenizacja, teatr musicalowy, sztuka dramatyczna, notacja Labana i peda-
gogika tanca. Kandydaci przyjmowani sa po maturze.

Hochschule fiir Musik und Darstellende Kunst we Frankfurcie nad Menem
[ www.hfmdk-frankfurt.de ]

Zajecia trwajg 8 semestrow i koniczg si¢ uzyskaniem licencjatu w zakresie tanca
wspolczesnego i klasycznego dla wykonawcow profesjonalistow. Program na-
uczania obejmuje taniec wspdlczesny i klasyczny, improwizacje, kompozycje,
partnerowanie, ukierunkowanie na rozwdj indywidualny oraz przekazuje bo-
gactwo folkloru miedzynarodowego. W programie znajduja si¢ takze: edukacja
ogoélna z naciskiem na techniki §wiadomosci ciala (metody Feldenkraisa,
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Alexandra i inne), zajecia teoretyczne z anatomii, historii tanca i teorii muzyki.
Uczniowie przygotowuja swoje wlasne uktady choreograficzne, ktére prezento-
wane s3 na scenie szkoly oraz poza nig. Od 2007 r. wprowadzono 2 dodatkowe
lata nauki dla uzyskania tytulu magistra w dziedzinie pedagogiki taiica wspot-
czesnego, a od 2008 w zakresie choreografii.

John Cranko Schule, Stuttgartballet, w Stuttgarcie [ www.stuttgart-ballet.de ]

To interesujaca szkota baletowa, ktérej dyrektorem jest Tadeusz Matacz, absol-

went warszawskiej Szkoly Baletowej i byly solista Teatru Wielkiego-Opery

Narodowej w Warszawie. W tym roku szkola obchodzi 30-lecie zalozenia przez

Johna Cranko. Nastawiona jest gtéwnie na ksztalcenie w tanicu klasycznym

i posiada trzy cykle nauczania:

B szkolenie wstepne - to szkolenie przygotowawcze dla dzieci od 6 do 9 lat,
z podzialem na 4 grupy wiekowe i uczestnictwem w zajeciach raz lub kilka
razy (maksymalnie do 4) w tygodniu,

B szkolenie podstawowe odbywajace si¢ od 5 do 6 razy w tygodniu w Ballett-
schule dla uczniéw majacych od 10 do 16 lat,

B szkolenie koncowe dwuletnie (cykl zawodowy) w Ballett Akademie dla mo-
dziezy od 16. roku zycia, zwienczone §wiadectwem panstwowym z tytulem
tancerza klasycznego.

Przedmioty wykladane w szkole w Stuttgarcie to w poczatkowej fazie: swobodny

rozwdj ruchowy dziecka, umuzykalnienie i rytmika, a nastepnie technika tanca

klasycznego, repertuar, pas de deux, improwizacja, taniec hiszpanski i gra na kasta-
nietach, barre au sol, taniec modern i jazz, historia tanica, muzyka z teoria, ana-
tomia, charakteryzacja. Uczniowie taniczg przede wszystkim w Stuttgart Ballet.

Palucca Schule Dresden- Hochschule fiir Tanz [ www.palucca.de ]

Uczelnia proponuje rézne programy w zakresie tanca:

B Studia licencjackie o specjalnos$ciach taniec wspdlczesny lub taniec kla-
syczny, a takze improwizacja. Sa to trzyletnie studia pomaturalne.

B Dwuletnie studia magisterskie w dziedzinie choreografii majace na celu
pomoc studentom w znalezienie wlasnej drogi tworczej. Akcent jest pofo-
zony na interdyscyplinarnos¢ i praktyki sceniczne w powiazaniu z praca
nad tanicem klasycznym, tancem wspdlczesnym i improwizacja.

B Czteroletnie studia licencjackie (Bachelor of Arts) w dziedzinie tanca
klasycznego lub wspolczesnego dla nauczycieli tanca z przeznaczeniem
gltéwnie do pracy z dzie¢mi.

B Dwuletnie studia magisterskie w dziedzinie tanica klasycznego lub wspoét-
czesnego przeznaczone przede wszystkim dla ekszawodowcow, ktdrzy
pragng pracowac jako pedagodzy z tancerzami profesjonalnymi.



Austria

Institute for Dance Arts Anton Briickner University, Linz

[ www.bruckneruni.at |

Instytut Sztuki Tarnca jest uczelnig prywatna w dziedzinie tarica wspolczesnego.
3 lata nauki dla tancerzy wykonawcéw pozwalajg na otrzymanie licencjatu arty-
stycznego (Bachelor of Arts), a dalsze 2 lata studiow koncza si¢ uzyskaniem tytutu
magistra sztuki. Uniwersytet proponuje takze 4 lata studiow licencjackich i 2 lata
magisterskich w zakresie pedagogiki tanca i ruchu (Dance Pedagogy / Move-
ment Studies). Przedmioty wykladane to: taniec klasyczny, technika Marty
Graham, technika José Liména, wspotczesne techniki w zakresie improwizacji,
partnerowanie, taniec wspolczesny, analiza ruchu, ekspresji, swiadomos¢ ciata.

Belgia

P.A.R.T.S. (Performing IAP Arts Research and Training Studios), Bruksela
[ www.parts.be ]

Uczelnia dziata od 1995 r. pod kierunkiem Anny Teresy de Keersmaeker. Kan-
dydaci przyjmowani sa po maturze. Ksztalcenie obejmuje taniec wspolczesny,
choreografi¢ w polaczeniu z innymi sztukami scenicznymi. Sg to czteroletnie
studia z podzialem na 2 dwuletnie cykle: Trening i Poszukiwania. W czasie
pierwszego cyklu szczegolny nacisk ktadziony jest na nauke techniki, poglebienie
swiadomosci ciala, ksztaltowanie profesjonalnego podejscia do sztuki. W dru-
gim cyklu nauki uczniowie koncentruja si¢ na poszukiwaniach w dziedzinie
sztuki tanecznej i przygotowaniu do kariery zawodowej. Maja wéwczas do
wyboru wydzialy tanca lub choreografii. Wykladowcy zapraszani sg z wielu
krajow Europy i z Ameryki.

Proponowane przedmioty to: taniec klasyczny, taniec wspdlczesny, techniki
improwizacji, kompozycja, repertuar De Keersmaeker, Williama Forsythea,
Trishy Brown, choreografia, shiatsu, zen, pilates, anatomia, analiza muzyczna,
rytmika, s'piew, warsztaty muzyczne, teatr, praca z wideo, scenograﬁa, mena-
dzerstwo, wystepy, prace wlasne. Kandydaci musza zna¢ znac biegle jezyk
angielski w mowie i w pi$mie.

Najwigkszg wadg uczelni jest nieuznawanie wydawanych przez nia dyplomow.
Nie s3 one oficjalnie honorowane ani w Belgii, ani poza jej granicami.

Finlandia

Theater Academy of Finland, Helsinki [ www.teak fi ]
Studenci po maturze odbywaja trzyletnie studia licencjackie w zakresie techniki
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tanca wspolczesnego, ale takze tanca klasycznego i jazzu, muzyki, kinezjologii,
historii i teorii tarica. Program obejmuje takze udziat w spektaklach i produk-
cjach scenicznych. Tytul magistra taica mozna uzyskac¢ po kolejnych 2 latach
studiow w 3 specjalnosciach: taniec, choreografia, pedagogika tanca z mozli-
wodcig specjalizacji.

Holandia

De Theaterschool, Amsterdam School of the Arts (AHK)
[ www.ahk.nl/en/theaterschool |
Szkota Teatralna Amsterdamskiej Szkoly Sztuk dysponuje szerokim zakresem
nauki tanica w zakresie szkoly $redniej i wyzszej.
National Ballet Academy (Narodowa Akademia Baletowa) uczy tanca klasycz-
nego we wspotpracy z Het Nationale Ballet, narodowym zespotem tanca kla-
sycznego. Nauka trwa 8 lat (uczniowie od 10 do 18 roku zycia). Program ksztalci
zawodowych tancerzy, ktdrzy oprocz tanca klasycznego majg zajecia z tanca
wspolczesnego, jazzu, tanca charakterystycznego, pas de deux, oraz wyktady na
temat zdrowia i historii kultury. Uczniowie uzyskuja mature w zakresie tanca.

Po maturze szkola proponuje nastepne czteroletnie programy licencjackie

w specjalnosciach:

B taniec wspolczesny i teatr tanca,

B taniec jazz i komedia muzyczna (jedyna w Europie specjalizacja dla tancerzy
komedii muzycznych, gdzie uczy sie tafica, $piewu i stepowania,

B choreografia. Program dostepny do 27. roku zycia. Po otrzymaniu licencjatu
mozna dalsze 2 lata poswieci¢ na uzyskanie tytulu magistra choreografii.
Konieczne jest wtedy wykazanie si¢ trzyletnim stazem pracy jako tancerz
lub choreograf.

B Szkola oferuje rowniez licencjat pedagoga tarica (BA Dance In Education).

Rotterdam DansAkademie/CODARTS [ www.codarts.nl ]

Akademia Tanca jest czescig uniwersytetu sztuk CODARTS. Kandydaci po
uzyskaniu matury moga po 4 latach nauki uzyskac licencjat tanca (Bachelor
od Dance Programme). Pierwsze 2 lata to doskonalenie technik tanca klasycz-
nego, tanica wspolczesnego i jazzu. Trzeci i czwarty rok — doskonalenie tanca
wspolczesnego. Istnieja rowniez licencjaty (4 lata) pedagoga tanca (Bachelor
In Dance Education) oraz magisterium terapii tanncem (2 lata w niepelnym
wymiarze godzin).



Luksemburg

Centre de Création Chorégraphique Luxembourgeois (TROISCL)

[ www.danse.lu ]

Centrum Tworczosci Choreograficznej w Luksemburgu organizuje staze i lekcje

dla zawodowcow:

B staze techniczne w zakresie tanica i choreografii — lekcje doskonalenia w tech-
nikach wspolczesnych, w tym zapoznawanie si¢ ze stylami renomowanych
choreografow,

B lekcje codzienne dla zawodowych tancerzy prowadzone przez réznych
choreograféw (zmieniajacych sie co tydzien).

Centrum oferuje takze staze teoretyczne i praktyczne w zakresie tworczosci

tanecznej (finansowanie i organizacja przedstawienia, dramaturgia, o$wietlenie

i tak dalej). TROISL przeznaczone jest wylacznie dla zawodowych tancerzy.

Lekcje i staze sa bezplatne i otwarte dla cudzoziemcow.

Norwegia

Den Norske Ballethgyskole (Norweska Wyzsza Szkola Baletu)

[ www.dnbh.no ]

Norweska Wyzsza Szkola Baletowa w Oslo oferuje trzyletnie pomaturalne
wyzsze studia w zakresie Tanca i Pedagogiki. Studenci otrzymuja dyplom zawo-
dowego tancerza w technikach taniec modern/wspdlczesny i taniec jazzowy ze
specjalizacja w problematyce nauczania. Pierwszy rok nauczania jest wspolny
dla wszystkich technik tanica. Studenci drugiego i trzeciego roku wybieraja jedng
z 2 specjalnosci: Taniec modern/wspoélczesny lub taniec jazzowy, z drugim
stylem tanca i pedagogika tanca.

Czechy

Konservator Duncan Centre [ www.duncanct.cz ]

Konserwatorium Centrum Duncan w Pradze jest jedyna szkola panstwowa
specjalizujaca sie w tanicu wspoélczesnym. Po 6 latach nauki absolwenci otrzymuja
dyplom tancerza wykonawcy tanica wspotczesnego. Podczas pigtego i szdstego
roku studenci mogg zalicza¢ staze zagraniczne oraz zajmowa¢ si¢ wlasnymi
pracami z zakresu choreografii. Przyjecie do szkoty jest mozliwe juz po ukon-
czeniu szkoly podstawowe;j.
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Szwajcaria

Ecole de Danse de Genéve [ www.limprimerie.ch ]

Szkota Tanca w Genewie ukierunkowana jest na taniec neoklasyczny i taniec
wspolczesny. Od 2010 r. wprowadzono trzyletnie studia dla zawodowych tan-
cerzy w wieku od 17 do 23 lat, ktérzy dobrze opanowali taniec klasyczny i wspot-
czesny i mogg zda¢ na pierwszy, drugi lub trzeci rok. Wszyscy uczniowie od
poczatku studidw wystepuja w Junior Ballet. Od poczatku zdobywaja do$wiad-
czenie sceniczne, a na trzecim roku mogg odbywac staz w profesjonalnym zespole.

Rudra-Béjart, Lozanna [ www.bejart-rudra.ch ]

Szkota-warsztat Rudra-Béjart w Lozannie jest prywatng i bezptatng dwuletnia
szkola, gdzie tancerze posiadajacy dobra znajomo$¢ tanica klasycznego i modern
w wieku 15-18 (dziewczgta) i 20 lat (chtopcy), moga rozwija¢ swoje umiejetnosci
w zakresie tanca klasycznego, modern, sztuki przedstawien (teatr, cyrk i inne),
edukacji muzycznej i innych form wyrazu (na przyktad tancéw tradycyjnych).

Wegry

Wegierska Akademia Tanica w Budapeszcie [ www.mtf.hu ]

W sktad Akademii wchodzg 2 instytuty: Instytut Szkolenia Artystow Tanca
i Instytut Szkolenia Choreograféw i Pedagogow.

W Instytucie Szkolenia Artystéw Tarica mozna uzyska¢ dyplom tancerza wyko-
nawcy (stopnia licencjackiego) w 3 specjalno$ciach: taniec klasyczny, taniec
wspolczesny i taniec charakterystyczny. Dalsza nauka w specjalnos$ciach taniec
klasyczny i taniec charakterystyczny pozwala uzyskac stopient magistra.
Instytut Szkolenia Choreograféw i Pedagogdw pozwala uzyskac stopient magistra
pedagogiki i magistra choreografii.

Akademia Tanca Wspolczesnego w Budapeszcie [ www.tanc.sulinet.hu ]
Akademia Tanca Wspolczesnego oferuje maturzystom 3 dyplomy w zakresie
tanica wspolczesnego :

B Licencjat Artysty Tanca wspolczesnego (3 lata),

B Licencjat Tancerza i Korepetytora (3 lata),

B Magister Pedagogiki Tanica Wspdlczesnego (2 lata).

Wielka Brytania

W 2001 r. powstaje Conservatoire for Dance and Drama (www.cdd.ac.uk) grupu-
jace 8 zaktadow szkolenia wyzszego w zakresie tanca i sztuk dramatycznych, w tym:



B The Central School of Ballet (Centralna Szkola Baletu) w Londynie
[ www.centralschoolofballet.co.uk |

B The London Contemporary Dance School, inaczej: the Place (Londynska
Szkota Tanca Wspolczesnego)

B The Rambert School of Ballet and Contemporary Dance (Szkota Rambert
Baletu i Tanca Wspolczesnego) w Londynie

B The Northern School of Contemporary Dance (Pélnocna Szkola Tanca
Wspdlczesnego) w Leeds [ www.nscd.ac.uk ]

London Contemporary Dance School / The Place [ www.lcds.ac.uk]

W drodze castingu wylaniani s3 kandydaci reprezentujacy wysoki poziom
techniczny w tanicu klasycznym lub wspélczesnym na podstawie audycji. Szkota
oferuje trzyletnie studia licencjackie z tanca wspolczesnego (Bachelor of Arts
In Contemporary Dance) oraz — po uzyskaniu licencji — proponuje studia
magisterskie w specjalnos$ciach: interpretacja, choreografia, pedagogika oraz
taniec wideo.

Rambert School of Ballet and Contemporary Dance

[ www.rambertschool.org.uk ]

Szkola Rambert rownorzednie traktuje taniec klasyczny i taniec wspodlczesny.
Trzyletnie studia koncza si¢ otrzymaniem licencjatu baletu i tanica wspolcze-
snego (Bachelor of Arts Ballet and Contemporary Dance) dla tancerzy zawodo-
wych, ktérzy wystepuja w ostatnim roku w zespole Rambert Dance Company.
Studia magisterskie wprowadzono niedawno (Master of Arts In Dance Perfor-
mance ze specjalizacjg taniec rytualny [Ritual Dance]).

Trinity College London [ www.trinitycollege.co.uk ]

Trinity College w Londynie (T'CL) wystawia nastepujace $wiadectwa i dyplomy

w ramach National Professional Performing Arts Qualifications (Kwalifikacje

Narodowe w zakresie Zawodowych Sztuk Performatywnych) dla 24 szkot

w Wielkiej Brytanii:

B National Certificate In Professional Dance (Classical Ballet or Contempo-
rary Dance), czyli Narodowe Swiadectwo Tafica Zawodowego (balet lub
taniec wspolczesny),

B National Certificate in Professional Acting ($wiadectwo dla zawodowych
aktorow),

B National Diploma in Professional Musical Theatre (dyplom zawodowy dla
aktoréw scen musicalowych),

B National Diploma in Professional Acting (dyplom dla zawodowych aktoréw),

B National Diploma in Professional Dance (dyplom dla zawodowych tancerzy),
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B National Diploma in Professional Production Skills (dyplom dla zawodo-
wych organizatoréw przedstawien),
B BA Honours Conversion Course (licencjat dla dyplomowanych artystéw
na drodze przeksztalcenia dyplomu w licencje).
Narodowe $wiadectwa i dyplomy tanca zawodowego sa przyznawane przez
TCL dla absolwentéw nastepujacych 12 szkét w Wielkiej Brytanii: Cambridge
Performing Arts, Elmhurst School for Dance and Performing Arts, English Na-
tional Ballet School, Hammond School, Chester Kate Simmons Dance School,
Laine Theatre Arts, Millenium Performing Arts Limited, Northern Ballet School,
Performers College, Stella Mann College, Tring Park School for Performing
Arts, Urdang Academy.
W 2010 r., dla podkreslenia znaczenia zdrowia w uprawianiu tanca, Trinity
College zmienit nazwy niektérych swoich swiadectw i dyplomoéw, we wspodt-
pracy z Miedzynarodowym Stowarzyszeniem Medycyny i Nauki Tanica - IADMS
(International Association of Dance Medicine and Science): 1. Level 6 Diploma
in Dance Teaching and Learning (Children and Young People) - Dyplom Na-
uczania i Uczenia si¢ Tanca dla Dzieci i Mlodziezy; 2. Level 5 Certificate in Safe
and Effective Dance Practice — Swiadectwo Bezpiecznej i Efektywnej Praktyki
Tanca we wspotpracy z IADMS; 3. Level 5 Diploma in Teaching In the Lifelong
Learning Sector (Dance) - DTLLS: Dyplom Nauczania w Branzy Uczenia si¢
przez Cale Zycie (Taniec).
IADMS (Migdzynarodowe Stowarzyszenie dla Medycyny i Nauki Tanca -
www.iadms.org) powstalo w 1990 r. z inicjatywy miedzynarodowego zespotu
lekarzy praktykéw, nauczycieli i naukowcow tanca oraz tancerzy. Jego celem jest
miedzy innymi zabezpieczanie lepszego zdrowia tancerzy. Dzisiaj IADMS liczy
900 cztonkéw reprezentujacych 35 krajow. IADMS organizuje coroczne konfe-
rencje od 1991 r. W dniach 13-16 pazdziernika 2011 odbedzie si¢ w Waszyng-
tonie (USA) 21. doroczne spotkanie IADMS. Wydaje ono od 1997 kwartalnik
»Journal of Dance Medicine & Science’, ktdry jest dostepny w sieci internetowe;j
(www.iadms.org/JDMS). Od roku 2009 IADMS wydaje nowy ,,Biuletyn IADMS
dla Nauczycieli” (tanca) (,,The IADMS Bulletin for Teachers”) liczacy od 15 do
20 stron, ktorego ukazaly sie juz 3 numery. Przynalezno$¢ do IADMS zapewnia
bezptatny dostep internetowy do wszystkich jego publikacji i mozliwo$¢ udziatu
w corocznych konferencjach. (Roczna sktadka wynosi 90 USD dla tancerzy,
studentéw i emerytéw, 110 USD dla personelu kierowniczego i naukowcéw,
155 USD dla profesjonalistow w zakresie medycyny i terapii tanncem, oraz 190
USD dla instytucji). Jednym ze sponsoréw IADMS jest Fundacja Rudolfa
Nurejewa, ktora posiada réwniez medyczng strong¢ internetowa dla tancerzy
(www.noureev-medical.org), gdzie dostepne sa liczne artykuly na temat
zdrowia tancerzy.



Wilochy

We Wloszech istnieje wiele szkdt prywatnych proponujacych szkolenie i dosko-
nalenie w zakresie tanca klasycznego i wspodlczesnego. Najwazniejsze z nich to:

Accademia Teatro Della Scala i Accademia Nazionale di Danza

Accademia Nazionale di Danza, Rzym [ www.accademianazionaledanza.com ]

Akademia Narodowa Tanca w Rzymie ksztalci tancerzy, choreograféw i peda-

gogow tanca, ktérzy po uzyskaniu matury moga uczestniczy¢ w:

B trzyletnim kursie (Trienno) zakonczonym otrzymaniem dyplomu dosko-
nalenia tanca klasycznego lub wspolczesnego,

B dwuletnim kursie (Bienno) po ukonczeniu Trienno, w celu uzyskania
dyplomu specjalizacji w tancu klasycznym, nowoczesnym lub w kompozycji
i choreografii.

Akademia ksztalci rowniez pedagogow.

Accademia Teatro Della Scala, Mediolan [ www.accademiaalascala.it ]
Szkota Baletu (Scuola del ballo) proponuje osmioletni kurs (dla dzieci od 10.
roku zycia) ksztalcenia dla tancerzy zawodowych ze specjalnoscig w taficu
klasycznym lub taficu wspotczesnym.

Stany Zjednoczone Ameryki Pélnocnej (USA), Nowy Jork

Obok szkot wyzszych pozwalajacych uzyskac licencjat (Bachelor of Fine Arts in
Dance) i stopien magistra (Master of Fine Arts in Dance) w zakresie tanca,
w Nowym Jorku dziatajg znane na calym $wiecie szkoly stawnych tancerzy i tan-
cerek tanca wspolczesnego: Martha Graham School of Contemporary Dance
[ www.marthagraham.org ], Merce Cunningham Studio [ www.merce.org |,
Paul Taylor Dance Company [ www.ptdc.org ], The Limén Institute [ www.
limon.org |, The Alvin Ailey American Dance Center [ www.theaileyschool.edu ],
w ktorych mozna uczeszczaé na codzienne lekeje, zalicza¢ staze — trwajace od
miesigca, przez 6 i 9 miesiecy, do roku — uzyskac licencjat (34 lata) lub stopien
magistra (2 lata po licencjacie) w zakresie tanca.

The Juilliard School, NYC [ www.juilliard.edu ]

Wydzial Tanica przyjmuje kazdego roku 24 tancerzy na czteroletnie studia kon-
czace sie uzyskaniem licencji tarica (Bachelor of Fine Arts In Dance). Codziennie
odbywaja sie lekcje tanica klasycznego i wspolczesnego. Inne zajecia obejmuja:
repertuar, kompozycje, anatomig, historie¢ tanca, gre aktorska, szkolenie mu-
zyczne, techniki sceniczne i przygotowanie do sceny. Warsztaty choreograficzne
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i czeste przedstawienia pozwalajg studentom pokazywaé wilasne prace chore-
ograficzne. Kazdej jesieni studenci pracuja nad twoérczo$cig wybranych chore-
ograféw, a letnie przedstawienia sa poswigcone dzietom wybitnych choreogra-
fow, takich jak: William Forsythe, Martha Graham, Jifi Kylian, Paul Taylor czy
Antoni Tudor.

Tish School for the Art, NY University

[ http://dance.tisch.nyu.edu/page/undergraduate.html ]

Szkota wspdtpracuje z New York University. Po 4 latach nauki pozwala uzyskac
licencjat (Bachelor of Fine Arts in Dance), a po nastepnych 2 latach - stopien
magisterski (Master of Fine Arts in Dance). Organizowane s3 réwniez inten-
sywne staze letnie i zimowe.

4. Szkolnictwo zawodowe w zakresie tanca we Francji.
Ostatnia reforma i duze zmiany w systemie ksztatcenia

4.1. Wstep: skroty uzywane w rozdziale 4

B AFCMD - Analyse Fonctionnelle du Corps dans le Mouvement Dansé
(analiza funkcjonalna ciala w ruchu tanczonym),

B CA - Certificat dAptitude (aux fonctions de professeur de danse) — $wia-
dectwo uprawniajace do nauczania tanca,

B CCN - Centre Chorégraphique National (Narodowe Centrum Chore-
ograficzne),

B CDC - Centre de Développement Chorégraphique (Centrum Rozwoju
Choreograficznego),

B CEFEDEM - Centre de Formation des Enseignants de la Danse et de la
Musique (Centrum Ksztalcenia Nauczycieli Tanica i Muzyki),

B CND - Centre National de la Danse (Narodowe Centrum Tanca),

B CNSMD - Conservatoire National Supérieur de la Musique et de la Danse
(narodowe wyzsze konserwatorium muzyki i tafica),

B CRD - Conservatoire a Rayonnement Départemental (konserwatorium
o zasiegu departamentu),

B CRR - Conservatoire a Rayonnement Régional (konserwatorium o zasiegu
regionalnym, francuski region to polskie wojewddztwo),

B DE - Diplome d’Etat (de professeur de danse) - panstwowy dyplom
(profesora tanca),

B DEC - Diplome d’Etudes Chorégraphiques (dyplom studiéw choreogra-
ficznych),



B DNOP - Diplome National d’'Orientation Profesionnelle (de danse) — naro-
dowy dyplom orientacji zawodowej (taniec),

B DNSPD - Diplome National Supérieur Professionnel de Danseur (wyzszy
narodowy dyplom zawodowy tancerza),

B ECTS - European Credits Transfer System (europejski system punktow
kredytowych pozwalajacy na zaliczanie szkolen w krajach europejskich),

B LMD - Licence-Master-Doctorat (francuski skrot europejskiego trzystop-
niowego pomaturalnego systemu studiéw wyzszych: licencjat (3 lata) -
magisterium (plus 2 lata) — doktorat (plus 3 lata),

B VAA - Validation des Acquis Antérieurs (zaliczenie wcze$niejszych przed-
miotéw),

B VAE - Validation des Acquis de 'Expérience (zaliczenie doswiadczenia
zawodowego).

4.2. Rozwoj tanca w II polowie XX wieku

Gdy André Malraux zainicjowal w 1959 r. powolanie Ministerstwa Kultury
i Komunikacji, publiczne nauczanie tanca praktycznie nie istnialo. W pierwszej
fazie Ministerstwo wykorzystato sie¢ doméw kultury do tworzenia pierwszych
siedzib dla zawodowych zespoléw tanca klasycznego i wspdlczesnego finanso-
wanych przez rzad, wladze regionalne, departamenty i miasta. W 1970 r. utwo-
rzono w ministerstwie stanowisko Gtéwnego Inspektora ds. Tafica, a w 1987 r.
Delegacje ds. Tanica. Rownolegle ministerstwo uniezaleznia balety przy niektd-
rych operach narodowych, tworzac w latach 1972-1983 Ballet du Rhin (Balet
Rodanu -1972), Ballet de Lorraine (Balet Lotaryngii — 1978), Ballet du Nord
(Balet Pétnocy - 1983) lub nowe zespoly jak Ballet de Marseille (Balet Marsylii
- 1972). W nastepnej fazie tworzone sg w latach 1984-1998 Narodowe Centra
Choreograficzne (CCN), ktérych jest dzisiaj 19. Pracuja w nich zespoly tarica
nowoczesnego, tanca jazz i hip-hop przy dofinansowaniu rocznym z budzetu
panstwa w lacznej wysokosci 13 milionéw euro. Ministerstwo Kultury w ramach
festiwali tarica (Festival International Montpellier Danse, biennale tarica w Lyonie
i Val-de-Marne, Art Danse Bourgogne, Miedzynarodowe spotkania choreogra-
ficzne w Seine-Saint-Denis, Danse Emoi w Limoges, Hivernales w Avignon,
Danse a Lille, festiwal tarica w Uzes oraz Antypody w Brest) utworzyto 8 Centréw
Rozwoju Choreograficznego (CDC), ktérych zadaniem jest wspomaganie arty-
stow w procesie tworzenia oraz rozwoj kultury choreograficznej. W 1993 r.
organizowany jest pierwszy festiwal tafica hip-hop - Suresnes Cités Danse.

W 1998 r. powstaje Narodowe Centrum Tanca (CND - www.cnd.fr) z filia
w Lyonie, ktére przenosi si¢ w 2004 do gminy Pantin (na péinocno-wschodniej
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granicy Paryza), gdzie powstal budynek o powierzchni 7000 m* Znajduja si¢

w nim 2 sale widowiskowe, 3 sale spotkan, 11 sal prob, mediateka. W 2011 r.

przeniesiona zostanie tam Kinemateka Tanca, powstata w 1982 przy Kinematyce

Francuskiej (Paryz). Misje CND sg nastepujace:

B prowadzenie szkolen dyplomowych w zakresie nauczania tafca, zgodnie
z ustawg o nauczaniu tanca,

B zapewnienie tancerzom dostepu do regularnych lekeji tanca oraz pomocy

w zakresie przekwalifikowania pod koniec kariery,

powigzanie wszystkich zawoddw zwigzanych z tancem,

utworzenie i utrzymywanie bazy danych o tancerzach i twérczosci tanecznej,

wspomaganie proceséw tworczosci tanecznej,

dzialania na rzecz tworzenia i przywigzania publicznosdci dla wszystkich
form tanca,
B wspomaganie rozwoju amatorskiej praktyki tanca.

W 2008 r. sceng tanca stal si¢ Teatr Narodowy Chaillot w Paryzu. Ministerstwo
i urzedy regionalne, departamentalne i gminne wspomagaja rowniez niezalezne
zespoly tanca (250 w 2009 r.), 70 scen narodowych, 35 ,,scen konwencjonowa-
nych dla tanca” (od 1990). Dziewiate wydanie (2010) przez CND Katalogu
Francuskich Zespotéw Choreograficznych dotyczy 541 zespoldw tanca (taniec
klasyczny, taniec wspdlczesny, taniec jazz i taniec hip-hop).

4.3. Szkolnictwo zawodowe w zakresie tanca we Francji

Nauczanie publiczne tanica we Francji prowadzone jest od poczatku w tak zwa-
nych konserwatoriach narodowych muzyki, taica i sztuk dramatycznych
(CNMDAD) oraz w lonserwatoriach regionalnych (CRR), departamentalnych
(CRD) i gminnych (CRCI). W 2010 r. w 113 konserwatoriach publicznych
(33 CRR i 76 CRD) uczylo sie tafica 19 tysiecy uczniéw przy 638 stanowiskach
profesora tarica w specjalnosciach: taniec klasyczny, taniec wspolczesny i taniec
jazzowy. Dla zapewnienia lepszej jakosci nauczania tanca i zmniejszenia liczby
i powagi kontuzji, Ministerstwo wprowadzito w kolejnych latach panstwowe
$wiadectwa i dyplomy profesoréw tanca upowazniajace do nauczania tanca
w szkolach publicznych: 1971 - $wiadectwo uprawniajace (CA) do nauczania
tanica klasycznego, 1983 - $wiadectwo CA tarica wspdlczesnego, 1989 — $wia-
dectwo CA tanca jazzowego.

O uzyskanie powyzszych $§wiadectw mogg stara¢ si¢ tylko tancerze zawodowi
majacy udowodniong praktyke w Balecie Opery Paryskiej, Baletach Zjedno-
czenia Oper francuskich i w 19 centrach choreograficznych CCN. Nauka obej-
muje 200 godzin zajec teoretycznych i praktycznych z pedagogiki tanca.



W 1989 r. ustanowiono dyplom panstwowy (DE) profesora tanca o specjalno-
$ciach taniec klasyczny, taniec wspolczesny i taniec jazzowy. Otrzymac go moga
tancerze zawodowi majacy udowodniong co najmniej trzyletnig praktyke w wyzej
wymienionych instytucjach (balety oper i centra choreograficzne CCN) oraz
zwolnieni z obowigzku zaliczenia §wiadectwa CA przez Dyrekcje Regionalng
ds. Kultury (DRAC - Direction Régionale des Affaires Culturelles). Do przygo-
towania do egzaminu upowaznione sg Centra CEFEDEM w miastach Borde-
aux, Nantes, Paris, Poitiers, Rouen, Toulouse oraz 30 prywatnych szkot tanca.
W 2007 r. Ministerstwo Kultury i Komunikacji, w porozumieniu z Minister-
stwem Szkolnictwa Wyzszego i Radg Uniwersytetow, ustanowito wyzszy naro-
dowy dyplom zawodowy tancerza (DNSPD), ktéry obejmuje trzyletnie studia
zawodowe na poziomie licencjatu (matura plus 3 lata nauki) oraz (ewentualny)
rok praktyki zawodowej w Junior Ballet. Dla studentéw po maturze moze obej-
mowa¢ uzyskanie licencjatu uniwersyteckiego po zaliczeniu odpowiednich
przedmiotéw na uniwersytecie, co pozwala nastgpnie na kontynuacje studiow
wyzszych i uzyskanie stopnia magistra i/lub doktora w wybranej specjalnosci
dla przysztego przekwalifikowania zawodowego po zakonczeniu kariery tancerza
zawodowego.
Dyplom DNSPD mozna uzyska¢ w 6 nastepujacych uczelniach:
B Narodowe Wyzsze Konserwatorium Muzyki i Tanca w Paryzu (CNSMDP)

[ www.cnsmdp.fr ]
B Narodowe Wyzsze Konserwatorium MuzykiiTanicaw Lyonie (CNSMDL)

[ www.cnsmd-lyon.fr ]
B Narodowe Centrum Tanca Wspolczesnego w Angers (CNDC)

[ www.cndc.fr |
B Wyzsza Szkola Tanca Rosella Hightower w Cannes

[ www.cannesdance.com |
B Wyzsza Narodowa Szkola Tanica w Marsylii

[ www.ecole-danse-marseille.com |
B Szkola Tanca Opery Narodowej w Paryzu

[ www.operadeparis.fr ]
Kazda z tych uczelni posiada wlasny, niezalezny program ksztalcenia i wlasne
zasady wspolpracy z uniwersytetem.
Warunkiem przyjecia kandydata na studia w w/w uczelniach jest:
B zdanie egzaminu wst¢pnego; M posiadanie dyplomu studiéw choreograficz-
nych (DEC) lub narodowego dyplomu orientacji zawodowej (DNOP) tancerza
wystawianych odpowiednio przez konserwatoria regionalne (CRR) i konser-
watoria departamentéw (CRD), lub zaliczenie co najmniej trzyletniej praktyki
zawodowej w zakresie tarica; M posiadanie swiadectwa lekarskiego o braku
przeszkod dla uprawiania tanica zawodowego; M swiadectwo maturalne.
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Jezeli przyjety student nie zdat jeszcze matury, to uczelnia zapewnia mozliwo$¢

dalszej nauki niezbednej do jej uzyskania.

Program nauczania dla uzyskania dyplomu DNSPD w konserwatorium CNSMD

w Paryzu (3 lata plus rok wystepéw w Junior Ballet):

B specjalnos¢ taniec klasyczny: taniec klasyczny, taniec wspdtczesny, adagio
i wariacje, taniec charakterystyczny, taniec jazzowy, repertuar klasyczny,
improwizacja i kompozycja, barre au sol.

B specjalno$¢ taniec wspoélczesny: taniec wspdlczesny, taniec klasyczny,
improwizacja kontaktowa, taniec jazzowy, repertuar wspolczesny, impro-
wizacja i kompozycja.

Przedmioty uzupetniajace dla obu specjalnosci: ksztalcenie muzyczne, historia

tanca, anatomia, fizjologia, kultura choreograficzna, analiza funkcjonalna ciata

w ruchu tanczonym (fr. AFCMD), przygotowanie migsniowe, dietetyka.

Przygotowanie do sceny: rok wystepéw w Junior Ballet klasycznym lub Junior

Ballet wspolczesnym. Spektakle i inne wystepy publiczne, projekty muzyczno-

taneczne, warsztaty choreograficzne, praktyczne aspekty zawodu, udzial w zawo-

dowym projekcie, staze.

5. Uwagi koncowe i wnioski

Rok 2009 byt w Polsce czasem istotnych zmian warunkéw pracy zawodowej dla
tancerzy wykonawcow. Zlikwidowanie prawa do wczesniejszej emerytury
w profesjonalnym $wiecie taica pociagneto za sobg konieczno$¢ odnalezienia sie
i przeorganizowania Zzycia artystycznego oraz osobistego wielu tancerzy. Ta
nowa sytuacja wymaga odmiennego od dotychczasowego spojrzenia na prze-
bieg kariery zawodowej artysty tarca, a przede wszystkim przeanalizowania
naszego profesjonalnego szkolnictwa o profilu tanecznym. Konieczne staje si¢
wprowadzenie do szko! i uczelni ksztalcacych zawodowych tancerzy programu
edukacyjno-informacyjnego. Stanowilby on dla pedagogéw, mlodziezy i rodzi-
cow zrodlo rzetelnej informacji o nowej rzeczywistosci spoteczno-ekonomicznej
zwigzanej z uprawianiem zawodu artysty tancerza. Mozna przyja¢, ze na etapie
ksztalcenia $redniego w 5 publicznych, profesjonalnych ogélnoksztalcacych
szkotach baletowych dziatajacych w naszym kraju spelniony zostaje warunek
przygotowania uczniéw do obecnej sytuacji. Absolwent konczy szkote z dyplo-
mem zawodowego tancerza i rownolegle, po zdaniu matury odpowiadajacej
wymogom ogdlnokrajowym, otrzymuje $wiadectwo dojrzatosci. Mtody artysta
moze podja¢ prace w zawodowym zespole tarica lub moze ubiegac si¢ o przyjecie
na studia w zakresie sztuki tanecznej lub w innej specjalnosci. Ksztalcenie ogélne
i zawodowe, ktdre oferujg panstwowe szkoly baletowe w Polsce, jest w dzisiej-
szych czasach bardzo korzystne. Jednak jesli poréwna si¢ je z podobnymi



placoéwkami edukacyjnymi w Europie, nasuwa si¢ pytanie podstawowe: czy
nasze szkoty baletowe s3 bardziej ogélnoksztalcace, czy bardziej zawodowe?
Czy wystarcza tu miejsca na wszystko, co zwiazane jest z dzisiejsza edukacja
artystyczna?

Obecnie ogdlna edukacja w ksztalceniu i formowaniu zawodowego tancerza
odgrywa bardzo wazng rolg. Przemiany rzeczywistosci spoteczno-kulturowej
wymuszajg przyspieszenie, wieksza skuteczno$¢ i wszechstronno$¢. Rodzi to
konieczno$¢ polaczenia w nauczaniu tradycji z najwazniejszymi nurtami
wspolczesnosci.

Technika klasyczna liczy sobie okolo 300 lat. Przyjmowaly ja i rozwijaty prze-
rézne szkoly, zachowujac, w terminologii francuskiej, po dzien dzisiejszy. Naj-
starsze szkoly to wloska i francuska, nastepnie dunska i rosyjska, a wiek XX to
takze wyodrebniony styl szkoty angielskiej i amerykanskiej. Tancerz wspoltczesny
nie odrzuca juz dzi$ calkowicie treningu klasycznego. Natomiast tancerz kla-
syczny zmuszony jest przyswoi¢ bogactwo technik wspoétczesnych. Stosunkowo
malo jest dzi$ zespoldw, ktdre zatrudniajg tancerzy na stale. Przechodzac od
jednego choreografa do drugiego, artysta musi wykaza¢ sie wielka elastycznoscia
stylistyczng. Przed laty nie mozna bylo pomyli¢ tancerza Marthy Graham
z wykonawcg José Limoéna czy Merce'a Cunninghama. Dzi§ mamy do czynienia
z bardzo zlozonym standardem ksztalcenia. W wielu krajach w szkotach pan-
stwowych i prywatnych uczy sie klasyki, tanca modern, jazzu, folkloru, technik
wspolczesnych, improwizacji, anatomii, kinezjologii. Szkolenie tancerza kla-
sycznego ulega cigglym zmianom: ,,Nie tanczy si¢ juz tak samo; wspoélczesnosé
przynosi inne rozumienie tanca klasycznego, wzbogaca go” — méwi Agnes
Letestu — gwiazda Baletu Opery Paryskiej. Zdobywanie coraz wigkszego stopnia
precyzji i wirtuozerii wymaga zmiany dawnych systeméw nauczania opartych
na nasladowaniu, ktére obecnie juz nie wystarczaja. Z poczatkiem XX wieku
pojawily sie techniki uzupelniajace dotyczace anatomii, fizjologii, analizy ruchu,
jak na przyklad metody Feldenkreisa, Alexandra, pilates, joga czy wykorzysty-
wanie obrazéw mentalnych dla doskonalenia jakosci ruchu. Obecnie rozumienie
zasad ruchu i podejscie do tanca jest podobne dla tancerzy klasycznych i wspoét-
czesnych. W najnowszych konwencjach choreograficznych nastepuje zblizenie
technik wspolczesnych i klasyki/postklasyki. Widoczne jest to u takich arty-
stow, jak Mats EKk, Jifi Kylian, William Forsythe czy Wayne MacGregor. Aktualny
repertuar w teatrach i zespolach przebiega od tradycyjnej klasyki po prady
wspolczesne. Dzi§ mozna wykonywac partie ksiecia w Giselle, a nastgpnie pra-
cowac z Trishg Brown, Williamem Forsytheem czy specjalista od hip-hopu.
Wymaga to od artysty wszechstronnosci. Coraz wigksza konkurencja na rynku
pracy wymusza zdobywanie wielostronnej i bezblednej techniki. Dazenia wspot-
czesnych choreografow koncentrujg sie dzi$ czgsto na wirtuozostwie. Aby temu
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sprostaé, tancerz musi posiada¢ wyjatkowa wytrzymatos¢ fizyczng. Na okolo
30 ofert pracy proponowanych droga castingéw na sezon 2010/2011 przez znane
instytucje tanica na calym swiecie, wigkszo$¢ wymaga od kandydatéw dosko-
nalego technicznego przygotowania z tanca klasycznego i wspdlczesnego.
Wszedzie powtarza si¢ formuta ,,strong classical and contemporary techniques”
Wirod tych instytucji znajduje sie na przyklad Opera Poznanska z dyr. Jackiem
Przybylowiczem. Zawody zwigzane z taicem maja jednocze$nie charakter tech-
niczny i artystyczny. Analizujac program profesjonalnych szkét tanca w wielu
krajach, szczegolng uwage zwrdcic trzeba na réznorakie podejécie do nauczania
poczatkowego. Praca z dzie¢mi jest zawsze ogromnym wyzwaniem i trudnoscia
dla pedagogéw tanca. Sprawa duzej wagi dla osiagniecia wysokiej jakosci na-
uczania w kazdej dziedzinie tanca jest zapewnienie wszechstronnej i wnikliwej
edukacji dla nauczycieli. Przebieg edukacji powinien by¢ regularnie doskona-
lony. Nie wszystkie dzieci majg szczedcie zaczynac¢ z dobrym profesorem. Zle
ustawienie, zbyt szybkie dozowanie skomplikowanej techniki, nieumiejetnos¢
przygotowania ciala i psychiki dziecka do pokonywania trudnosci zadanio-
wych, brak checi do pracy z uczniami stwarzaja wyczuwalne napiecia i problemy.
Niewtlasciwe nauczanie tanca — tak techniki klasycznej, jak i wspolczesnej —
zwieksza liczbe uszkodzen systemu kostnego i migsniowego. Negatywne skutki
ztych praktyk pojawiajg si¢ stopniowo i s3 trudne do naprawienia. W wielu
profesjonalnych szkotach i uczelniach wyzszych o profilu tanecznym zasady
zdobywania wiedzy i przygotowania pedagoga w zakresie anatomii, fizjologii,
rozwoju psychomotorycznego dzieci i mlodziezy oraz analizy funkcjonalnej
ciala w ruchu taniczonym s wyktadane na poziomie pierwszego roku medycyny.
Nawigze tu do ustawy francuskiej z 16 lipca 1984 r. dotyczacej organizacji
i promowania ¢wiczen fizycznych i sportowych - artykut 43: ,,Nikt nie ma prawa
odplatnie naucza¢, organizowac¢, trenowac czy dozorowac ¢wiczen fizycznych
czy uprawiania sportu, w ramach pracy podstawowej czy ubocznej w sposob
staly, okresowy czy dorywczo, jesli nie posiada dyplomu $wiadczacego o jego
kwalifikacjach w zakresie ochrony zdrowia ¢wiczacych (...)"

Drugim waznym zagadnieniem jest atmosfera panujgca na sali tanica. Jezeli jest
ona dobra, to dziecko porusza si¢ swobodniej. Plastyczno$¢ ruchu dziecka
jest czegsto odpowiedzig na jakos$¢ otoczenia. Przed 10. rokiem zycia czgsto nie
sposob stwierdzi¢, czy dziecko ma lub nie ma predyspozycji do tanca. Co wiecej,
nawet pewne tatwosci fizyczne, typu wrodzone cou-de-pied, prawidiowy krego-
stup, amplituda stawdw, nie przesadzaja o talencie. Podobnie jak u sportowcow,
ogromng role odgrywa tu réwniez psychika. Istnieja oczywiscie ,,cudowne
dzieci’, ale w wiekszosci predyspozycje do tanca wiaza si¢ z zaangazowaniem
emocjonalnym. Aby stac si¢ zawodowcem, trzeba odpowiedzie¢ sobie na pyta-
nie, czego oczekuje si¢ od tanca. Taniec nie jest sportem i angazuje nie tylko



cialo, ale i calg osobowos¢. Przyszty tancerz zawodowy pozbawiony jest sposobu

zycia, gier i zabaw zwyczajnego dziecka. Z chwilg wejscia do profesjonalnej

szkoly codziennie zmusza swoje cialo do postepéw — az do zakonczenia kariery.

Zdarza sig, ze dyrektorzy i profesorowie dobrych zawodowych szkot tanca

muszg z zalem eliminowa¢ dzieci o wielkich zaletach, ktére byly nieprawidlowo

ksztatcone i ktdre nie s3 w stanie — pomimo wysitku fachowcéw - pozbyc¢ sie
wadliwych przyzwyczajen.

W odniesieniu do technik tanica wspolczesnego, sadze, ze w profesjonalnych

szkotach powinno si¢ dba¢ o jako$¢ nauczania. Trzeba otworzy¢ mlodziez na

wszystkie rodzaje zaangazowania i ekspresji artystycznej, ale nauke powinno sie
zaczyna¢ od przejrzystych technik, co w dalszym ciagu robi wiekszo$¢ profesjo-
nalnych szkot i uczelni wyzszych na calym $wiecie, rozpoczynajac od bardzo
korzystnych (takze dla tancerzy klasycznych) technik: Graham, Limona,

Cunninghama i oczywiscie jazzu. Eliminujac zagrozenie zdrowotne, powinno

zachowac si¢ porzadek edukacyjny, ktory przygotuje ucznia do eksperymentow

i bedzie dopuszczal pewna doze tworczego szalenstwa.

Goszczaca w Lodzkiej Szkole Baletowej w listopadzie 2002 r. dyrektor Amery-

kanskiego Towarzystwa Tanca Marilynn Danitz przekazala mi zalecenia dla

pedagogdw tworzacych klasy tanica wspotczesnego. A oto kilka z nich:

B Nalezy odpowiednio rozumie¢ réznice pomiedzy terminami ,technika”
i »styl” Kazdy student powinien zrozumie¢ zatozenia lezace u podstaw tych
okreslen.

B Studenci powinni rozumie¢, w jaki sposob cialo si¢ porusza. Musza wiedziec,
ze pewne sposoby poruszania si¢ sa dobre dla ciala, a inne moga powo-
dowac¢ urazy.

B Studenci powinni by¢ w stanie zatariczy¢ minimum 3 techniki.

B Technika to podstawowa forma tanca, bazujaca na okreslonych zasadach.
Technika Marthy Graham jest najlepiej znana i najczesciej stosowana.

B Techniki José Liména i Mercea Cunninghama oparte s3 na technice
Graham. Jednakze dodali oni do niej inne zasady, wiec ich formy zostaly
uznane za odrebne techniki.

B Jedli rozpoczyna si¢ nauke tanca wspodlczesnego w szkole, dobrze jest
zaprosic¢ osobe, ktdra najlepiej wyjasni zasady lezace u podstaw danej tech-
niki czy stylu. Nalezy by¢ bardzo ostroznym, wybierajac reprezentatywna
forme ruchu danej techniki czy stylu. Nauczyciele poszczegdlnych technik
czy styléw powinni przekazywac najlepsze wzorce.

B Istnieje bardzo wiele stylow. Tancerz przyswoi styl, jesli zrozumie, na jakich
zasadach jest oparty.

Dzisiejsze techniki wspdtczesne trudno uja¢ w jeden powszechnie obowiazujacy

system. Forma ruchu i jego motywacja s przy tym wazniejsze niz mechaniczna
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perfekcja. Czesto choreografowie tworza wlasne systemy. Co dzisiaj jest
tancem? Do czego stuzy ruch? Skad on pochodzi? Czy przestajac si¢ ruszac,
tanczymy dalej?

Dyrektor zespotu w Tuluzie Nanette Glushak stwierdzila: ,,Sg ludzie, ktorzy
dobrze si¢ ruszaja, i tacy, ktorzy dobrze tanczg”. Jak rozumie¢ nalezy stawne
juz dzi§ hasto francuskiego choreografa J.C. Gallotta: ,,Uwolni¢ taniec od
choreografii”?

W ostatnich latach coraz czesciej slyszymy stwierdzenie: ,,Kiedy cialo jest
zmeczone, taniec si¢ konczy”. Dla tanca klasycznego to wiek okolo 35 lat, dla
tanca wspolczesnego — nawet powyzej 50 lat. Taniec ma jednak liczne oblicza
ijezeli cialo wytrzymuje, powyzsze granice moga by¢ bardzo elastyczne. Wska-
zane wczesniej prawdy kaza rozwazaé ze szczegdlng wnikliwoscig systemy
edukacyjne przygotowujace do profesjonalnego zycia artystycznego. Nacisk
winien by¢ potozony na ,,jak uczy¢”, a nie tylko na — ,,czego uczy¢”. By¢ moze
organizowanie warsztatow dla nauczycieli to jedno z wielu zadan Instytutu
Muzyki i Tanca.

»Swiat tarica jest $wiatem cigzkiej pracy i intensywno$ci. Wymaga poswiecen
na kazdym poziomie osiggnig¢. Jest tez $wiatem, ktory dostarcza wyjatkowych
satysfakcji, kiedy zbiezne sily ciata i umystu oraz intuicja skierowane sg na
jedno dzialanie (Jacqueline Robinson, Laventure de la danse moderne en France
-1920-1970, wyd. Ed. Rougé, 1990).

,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,



0 koniecznosci
rozwoju ksztatcenia
akademickiego

Aleksandra Dziurosz

Jednym z podstawowych zagadnien zwigzanych z rozwojem polskiego tanca
jest kwestia ksztalcenia kadr. Niestety, istniejacy system — bazujacy na reformie
szkolnictwa baletowego z poczatku lat pie¢dziesiatych, uzupelniony cz¢sciowo
w latach siedemdziesigtych i nastepnych — w koncu XX i na poczatku XXI wieku
w niewielkim tylko stopniu moze zapewni¢ rozwoj tej waznej dla kultury pol-
skiej dziedziny nauki i sztuki.

W poréwnaniu do innych dziedzin sztuki — muzyki, sztuki dramatycznej, sztuk
pieknych i audiowizualnych - taniec posiada najstabiej rozwinigte instytucje
akademickie. Stan ten rzutuje nie tylko na poziom zawodowego wyksztalcenia
tancerzy, pedagogéw i choreograféw, ale rdwniez na przygotowanie publicznosci
i postrzeganie sztuki tanica w spoleczenistwie. Wyksztalcenie profesjonalnej kadry,
ktora sprosta wymaganiom dzisiejszego rynku pracy, jest wigc zadaniem pierwszo-
rzednym dla rozwoju tej dziedziny. By stworzy¢ choreografom, teoretykom
i krytykom tanca, nauczycielom wiedzy o tancu, kadrze zarzadzajacej zespotami
i osrodkami kultury oraz projektami artystycznymi, specjalistom ds. marketingu
i PR w kulturze warunki do zdobycia akademickiego wyksztalcenia, nalezy
zaspokoi¢ gléwne potrzeby polskiego tanica na poziomie akademickim, takie jak:

potrzeba samodzielnosci lokalowej i organizacyjne;

Funkcjonujaca w strukturach Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina
w Warszawie, od blisko czterdziestu lat, jedyna w Polsce specjalnos¢ — Pedagogika
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Baletowa — nie posiada samodzielnosci organizacyjnej ani lokalowej. Sprawia
to, Ze jej biezaca dzialalno$¢ pozostaje w pelni zalezna od wtadz Wydziatu
i Senatu Uniwersytetu.

Na tymze Uniwersytecie — na szesciu wydziatach i dziewieciu kierunkach —
ksztalci sie przede wszystkim i z zalozenia muzykéw réznych specjalnosci.
Kierunek Taniec na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina, dysponu-
jacy na studiach i II stopnia — jako jedyny w Polsce — tak zwanym ,,minimum
kadrowym”, nie posiada na swoje potrzeby odrebnej sali wykladowej. Ponadto
w zasobach lokalowych Uczelni nie ma sali baletowej. Dla potrzeb studentow-
tancerzy Uczelnia wynajmuje sale w Ogdlnoksztalcacej Szkole Baletowej
w Warszawie.

Proponowane rozwigzania:

B  Wspodlpracujac $cisle z Ogodlnoksztalcacg Szkola Baletowa w Warszawie
i przy finansowym wsparciu Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodo-
wego, mozna stworzy¢ Wydzial Tarica UMFC. Wydaje si¢ to w tej chwili
mozliwym do realizacji ,,programem minimum”. Trzeba wzia¢ pod uwage
UMFC, poniewaz funkcjonujacy tam kierunek Taniec dysponuje minimum
kadrowym, potrzebnym do utworzenia nowych kierunkéw studiow I,
a takze II stopnia. ,,Programem maksimum” byloby utworzenie w Polsce
odrebnej panstwowej uczelni wyzszej ksztalcacej na poziomie akademickim
tancerzy, choreograféw, teoretykow i krytykow tanca, podobnie jak ma to
od dawna miejsce na wyzszych uczelniach artystycznych innych dziedzin
sztuki — teatru, sztuk pieknych czy muzyki.

potrzeba utworzenia nowych kierunkdéw studidw
w akademickim systemie szkolnictwa wyzszego

Dotychczasowe wyksztalcenie w dziedzinie sztuki tanica w naszym kraju
konczy sie przewaznie na poziomie $rednim, zakoniczonym maturg i dyplomem
zawodowym w panstwowych szkotach baletowych (pig¢ ogdlnoksztalcacych
szkot baletowych w Polsce, wiek poczatku nauki zawodu - 10 lat). W wyjatko-
wych przypadkach tancerze decyduja si¢ na dalsze ksztalcenie. Wiekszos$¢ z nich
podejmuje zaoczne studia o specjalnosci pedagogika baletowa na Uniwersytecie
Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie. Jako jedyne w kraju daja one
szanse zdobycia wyksztalcenia magisterskiego w zakresie tanca. Przygladajac sie
bacznie wyksztalceniu dyrektoréw, kierownikow zespoléw oraz tancerzy zatrud-
nionych w panstwowych instytucjach kultury w Polsce - teatrach baletowych,
muzycznych, teatrach tanca czy zespolach tanca ludowego — wszedzie tam



znajdziemy absolwentéw polskich szkot baletowych, a w licznych przypadkach
takze studiéw magisterskich Pedagogiki Baletowej UMFC. Ci sami absolwenci
stanowia kadry pedagogiczne ogoélnoksztalcacych szkot baletowych, kursow
instruktorskich w zakresie tanica, prywatnych szkot tanca oraz wyzszych uczelni
artystycznych.

Istniejaca akademicka oferta edukacyjna - kierunek Taniec i Podyplomowe
Studia Teorii Tanica w UMFC, Wydzial Teatru Tanica w Bytomiu (jeden z wydzia-
tow Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie — kierunek Aktorstwo),
szkoly wyzsze w Lodzi i Kielcach - tylko w waskim zakresie umozliwia dalszy
rozwoj artystyczny i naukowy tancerzy, nie zaspokajajac obecnych potrzeb rynku
w Polsce. W zadnej polskiej uczelni wyzszej nie istniejg studia stacjonarne
przewidziane dla tancerzy, choreograféw, teoretykéw i krytykow tanca. Jest
sprawa co najmniej zawstydzajacg dla panstwa polskiego, ze — aby zdoby¢
wyzsze wyksztalcenie w dziedzinie sztuki tanica — mlodzi ludzie wyjezdzaja za
granice. Nie do przecenienia jest fakt, ze wyksztalcenie wyzsze na nowo otwie-
ranych kierunkach moze by¢ réowniez alternatywa dla tancerzy zawodowych,
pozbawionych przywileju wczesniejszej emerytury (od 2007 roku). Utworzenie
dziennych studiéw w zakresie tanica wydaje si¢ konieczne réwniez dla zapew-
nienia wyzszego wyksztalcenia pasjonatom tanca, dochodzacym w chwili
obecnej do zdobycia umieje¢tnosci i kwalifikacji zawodowych poprzez warsztaty
i kursy oraz tym tancerzom, ktérzy posiadaja udokumentowang praktyke
taneczna, lecz nie legitymuja si¢ dyplomem szkoty baletowe;.

Kolejny problem hamujacy rozwdj polskiego tanca to brak publicznych studiéw
w zakresie teorii tanca. Istniejace w Polsce dziedziny sztuki studiami takimi
dysponuja od dawna (muzykologia, historia sztuki, teatrologia). Ich absolwenci
rozwijaja badania naukowe nad poszczegolnymi dziedzinami sztuki, ksztalca
teoretycznie praktykow, ksztaltuja postawy odbiorcow, upowszechniaja wiedze
o sztuce w spoleczenstwie. Ich funkcjonowanie jest bardzo czgsto nie tylko fun-
damentem rozwoju samej dyscypliny, ale réwniez rozwoju rynku sztuki. W Polsce
zaledwie od dziesigciu lat istnieja Podyplomowe Studia Teorii Tarica (na kierunku
Taniec Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie), ale jako
studia platne i zaoczne, co w znacznym stopniu wplywa zaréwno na ich dostep-
nos¢, jak i znaczenie. Niemniej juz w oparciu o te ograniczone doswiadczenia
wida¢, jak bardzo kierunek taki — rozwiniety w pelne studia dzienne - jest
potrzebny.

Proponowane rozwigzania:

B Bezwzglednie potrzebne jest utworzenie studiow dziennych dla profesjo-
nalnych artystow-tancerzy, ktérzy jako jedyna grupa zawodowa tworcow
narodowej kultury nie moga ksztalci¢ si¢ w trybie studiéw stacjonarnych
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(bezptatnych). Na studiach tych nalezy stworzy¢ — chwilowo nawet w ra-
mach istniejacego kierunku Taniec — specjalnosci dla tancerzy zawodowych,
choreografow, krytykéw, teoretykow tanca, etc. Projekt studiow stacjonar-
nych, bezptatnych I i II stopnia zostal opracowany przez Zaklad Tanca
UMFC w Warszawie. W obecnej chwili projekt ten jest w fazie akceptacji
przez Wiladze Uczelni.

potrzeba utworzenia publicznej instytucji
prowadzacej statutowo badania nad tancem

Pomimo planéw utworzenia sekcji tanca w ramach tworzonego w 1949 roku
Panstwowego Instytutu Sztuki (obecnie Instytut Sztuki PAN), w toku dalszej
dzialalnosci tej placowki w ramach Polskiej Akademii Nauk, choreologia —
jako jedyna nauka o sztuce zwigzana z tancem — przestala istnie¢ w organizacji
i badaniach tej instytucji. Tymczasem brak w Polsce jakiejkolwiek publicznej
instytucji naukowej zajmujacej si¢ badaniami naukowymi nad taricem sprawia,
ze stan wiedzy specjalistycznej bardzo czg¢sto jest znacznie opdzniony w stosunku
do innych krajow na $wiecie, a edukacja spoteczna pozostawia bardzo wiele do
zyczenia. Status quo polskiej choreologii catkowicie uniemozliwia uzyskiwanie
stopni naukowych kadrze naukowo-dydaktycznej kierunkéw tanecznych pol-
skich uczelni, co powoduje staly problem z posiadaniem przez nie minimum
kadrowego, niezbednego do otwarcia nowych studiéw, kierunkéw, specjalnosci.
Luki tej nie s3 w stanie zapelni¢ inicjatywy prywatne (np. Instytut Choreologii
w Poznaniu - Fundacja), czy tez spoleczne (np. Polskie Forum Choreologiczne).

Reasumujac: rozwdj tanca w Polsce na poziomie profesjonalnym mozliwy

bedzie poprzez:

B  Wylonienie i wsparcie — zaréwno finansowe, jak i lokalowe — wiodacych
placowek naukowo-dydaktycznych, w oparciu o ktére mozliwe bedzie
prowadzenie ksztalcenia kadr polskiego tafica na poziomie akademickim,
odpowiadajacym standardom $wiatowym.

B Zapewnienie podstaw finansowych kierunkom tanecznym (pedagogika
tanca, studia artystyczne, choreografia, teoria tanca) na studiach wyzszych
panstwowych — I i IT stopnia, umozliwiajacym pelny rozwoj tej dziedziny
sztuki w Polsce.

B Zainicjowanie utworzenia krajowej placowki naukowo-badawczej oraz
zapewnienie jej odpowiednich warunkéw finansowania.



Tancerz zawodowy.
Proba definicji

Jacek Przybytowicz

Kryteria definicji profesjonalizmu w odniesieniu do tancerza, choreografa i peda-
goga tanca, jakimi od lat kierujemy si¢ w Polsce, pozostaja niezmienne. Nie-
stety niezmienne, poniewaz w malym stopniu odpowiadajg one standardom
obowigzujacym na $wiecie. Ponad dwadziescia lat pracy w Polsce i za granica
w charakterze tancerza i choreografa sktania mnie do przeswiadczenia, ze
oprocz formalnej edukacji bardzo waznym kryterium profesjonalizmu jest
doswiadczenie zawodowe. Doswiadczenie, ktére zdobywamy na przestrzeni
wielu lat pracy artystycznej lub pedagogicznej. Nie mozna w ciggu roku, dwoch
lub trzech lat sta¢ si¢ profesjonalnym, w pelnym tego stowa znaczeniu, tance-
rzem, choreografem, a w szczegoélnosci pedagogiem tanca.

W odniesieniu do tancerzy obowiazujace oficjalnie kryteria zawodu spelniaja
absolwenci ogdlnoksztalcacych szkdt baletowych, ktérych w Polsce istnieje
obecnie pie¢. Dyplom ukonczenia dziewigcioletniej szkoty baletowej uznawany
jest wciaz za gléwny wyznacznik profesjonalnego przygotowania do wykony-
wania zawodu tancerza i stanowi w Polsce podstawe do przyjecia do pracy
w teatrach panstwowych. Niemniej ilo§¢ absolwentéw panstwowych szkét
baletowych, ktorzy znajdujg zatrudnienie w zawodowych zespotach baletowych
i zespolach tanca wspoélczesnego, tylko czesciowo potwierdza teze¢ o profesjo-
nalnym przygotowaniu adeptéw do pracy. Absolwenci naszych szkét poddani
rygorom wolnego rynku coraz czgsciej przegrywaja rywalizacje o etat z przy-
jezdzajacymi do Polski cudzoziemcami wyksztalconymi w innych systemach
edukacji, bazujacych czesto na prywatnym szkolnictwie artystycznym. Rynek
najlepiej weryfikuje kwalifikacje zawodowe tancerza, zaréwno w dziedzinie tarica
klasycznego wymagajacej wieloletniego okresu ksztalcenia, jak i w dziedzinie
ksztalcenia tancerzy wspolczesnych. Nasz przestarzaly system szkolnictwa
zawodowego w niedostatecznym stopniu przygotowuje adeptow w zakresie
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technik wspoétczesnych, wskutek czego absolwenci naszych szkdt coraz czesciej
wyjezdzaja z Polski w celu kontynuacji nauki w szkofach i osrodkach tarica
wspolczesnego.

Uwazam, Ze najlepszym sposobem doskonalenia warsztatu zawodowego tancerza
tuz po ukonczeniu szkoly jest praca w stalych zespotach tanca klasycznego lub
wspolczesnego. Ten typ zatrudnienia zapewnia bowiem tancerzowi ciagtos¢
lekeji, prob i spektakli, co w konsekwencji podnosi profesjonalne kwalifikacje
tancerza. W przypadku niezaleznego $rodowiska tancerzy, ktére w Polsce
dopiero si¢ ksztaltuje, nie mozna méwic o stalych strukturach pracy. W skali
blisko czterdziestomilionowego kraju liczba niezaleznych tancerzy posiadajg-
cych wszechstronne przygotowanie i doswiadczenie zawodowe jest bardzo mata.
Dla poréwnania, w najwiekszych europejskich osrodkach choreograficznych,
na przyklad w Amsterdamie, Londynie i Sztokholmie, funkcjonuje bardzo
dobrze rozwiniety rynek tancerzy niezaleznych. Jest to mozliwe dzieki istnieja-
cym mechanizmom finansowania produkcji choreograficznych, w ktérych
uczestniczg tancerze niezatrudnieni w stalych zespolach tanica wspdtczesnego.
Nalezy wiec dazy¢ do przyjecia funkcjonujacego za granicag modelu Centréw
Choreograficznych — umozliwiajacych powstawanie profesjonalnego rynku dla
tancerzy uczestniczacych w projektach — ktéry bedzie naturalnym uzupetnie-
niem oferty stalych zespolow artystycznych. Jest to wyzwanie dla powstajacego
Instytutu Muzyki i Tanca, ktory mogtby w przysztosci petnic¢ role wspotprodu-
centa spektakli choreograficznych. Spektakli, dzigki ktérym mozliwe staloby
sie powstanie profesjonalnego rynku, umozliwiajacego zatrudnienie réwniez
tancerzy pracujacych przy niezaleznych produkcjach choreograficznych. Moz-
liwo$¢ utrzymania sie z pracy na scenie jest bowiem jednym z podstawowych
wyznacznikéw profesjonalizmu tancerza.

Wzorcowym przyktadem producenckiego centrum tanca, wokot ktérego sku-
piaja si¢ zespoly stacjonarne i projekty choreograficzne, jest Suzanne Dellal
Centre w Tel Awiwie. Centrum posiadajace wlasny teatr stale gosci najwieksze
zespoly Batsheva Dance Company i Kibbutz Contemporary Dance Company.
Jest réwniez, a moze przede wszystkim, osrodkiem producenckim, dzigki
ktéremu co roku powstaje kilkanascie produkgji choreograficznych, do ktérych
angazowani sg profesjonalni tancerze niezalezni.

Nalezy wyrazi¢ nadzieje, ze w Polsce wkrotce uda si¢ wypracowa¢ model pro-
ducenckiego centrum choreograficznego, ktére bedzie otwarta przestrzeniag
kreacji roznorodnych stylistycznie spektakli tanecznych. Zapewni to zatrud-
nienie tak profesjonalnym tancerzom wspoétczesnym, jak i klasycznym.



Tancerz w instytucj
| poza nia

Elwira Piorun

Domyslam sig, Ze poproszono mnie o to poréwnanie, poniewaz podczas mojej
kariery zawodowej przez wiele lat pracowatam na etacie w instytucji, jaka byt
Teatr Wielki (obecnie Teatr Wielki — Opera Narodowa), a potem w teatrach
w Niemczech, zeby ostatecznie wrdci¢ do Polski i stac si¢ tancerka niezalezng.
To okreslenie jest oczywiscie mylace, brak etatu nie wpiera niezaleznosci, wrecz
przeciwnie — czlowiek staje si¢ wowczas zalezny, niekiedy nawet bardziej, tyle
ze od innych czynnikéw. Moge jednak poréwnac swoja sytuacje w obu mode-
lach uprawiania zawodu tancerza.

Na pierwszy rzut oka etat zapewnia wszystko, co potrzebne jest tancerzowi,
przede wszystkim regularne wynagrodzenie. Warto zwroci¢ uwage, ze w Teatrze
Wielkim bylo ono i jest wcigz ponadprzecigtne — wigksza stala czes¢ pensji to
zaplata za gotowos¢. Nie bylo jednak tak, jak zdarza si¢ w teatrze dramatycznym,
ze gdy aktor nie jest obsadzany, praktycznie moze nie pojawiac si¢ w teatrze
i zarabia¢ dodatkowe pienigdze gdzie indziej, na przyklad w telewizji. Wigkszos¢
czasu wypelnialy lekcje, ¢wiczenia i proby, ktére wymuszaly ciagla dbalosc
o poziom techniczny. Ten poziom byt analizowany i wyznaczal pozycje oraz
hierarchie w zespole — poczawszy od tancerza w grupie do pierwszego solisty.
Druga czgs$¢ pensji dostawalo sie za wystep w przedstawieniach, a wysokosc¢ tej
sumy zalezata wlasnie od pozycji w zespole, w zwigzku z tym hierarchia byta
wazna, gdyz podkreslat ja réwniez wymiar finansowy. Ale nie tylko. Hierarchia
byta i jest naturalng cecha pracy w instytucji. Niektérym to pomaga, innym
przeszkadza. Wigzalo si¢ to z obsada i waznoscig rol, ktore sie otrzymywalo
i oczywiscie wigkszo$¢ nie zgadzala si¢ z ustalonym podzialem, zakladajac
z gory, ze zastuguje na wiecej. Ale ta hierarchia funkcjonowata i, przynajmniej
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teoretycznie, wytezong praca mozna bylo przekracza¢ jej granice. Mysle, ze
kazdemu potrzebna jest motywacja do pracy, a w dobrze zorganizowanym
zespole taka motywacja jest rzecza bezcenna.

Druga sprawa to kwestia umoéw, poczatkowo na czas okreslony, a po kilku
latach na czas nieokreslony, czyli faktycznie uniemozliwiajacy zwolnienie.
Kodeks pracy obowiazujacy instytucje nie pozwalal na tatwe zwolnienia bez
powodu, a w ostatecznosci rodzajem samoobrony bylo zapisanie sie do zwigz-
kéw zawodowych. Co prawda bylo to za moich czaséw pracy w instytucji, kiedy
tancerka mogla przej$¢ na emeryture w wieku czterdziestu lat. Teraz nie jest juz
tak tatwo, ale na przyklad Opera Narodowa wspiera swoich tancerzy przy prze-
kwalifikowaniu zawodowym. Jesli chodzi o prace w Niemczech, to, co prawda,
nie bylo tam tak wczesnej emerytury, ale pracodawca odprowadzat za to syste-
matycznie skladki, ktére odktadane na odpowiedni fundusz mogty by¢ wypta-
cone wtedy, gdy tancerz deklarowal odejscie z zawodu. Byla to zwykle dosy¢
duza suma, umozliwiajaca zdobycie nowych kwalifikacji albo przynajmniej
dajaca czas na rozgladanie si¢ za innym zajeciem. Etat gwarantuje oplacanie
sktadek ubezpieczenia emerytalnego i zdrowotnego. W wiekszosci instytucji
z niektorych $wiadczen niezbednych dla tancerza mozna bylo korzysta¢ na
miejscu, na przyklad z ustug masazysty czy z zabiegdw fizykoterapii albo odnowy
biologicznej, czasami do dyspozycji bywa takze sitownia. Stale godziny pracy
w instytucji umozliwiajg planowanie dnia, ewentualny urlop nie jest problemem,
a urlop macierzynski jest naturalng czeécig zabezpieczen socjalnych. Tancerki
oczywiscie maksymalnie skracaja ten czas, starajac si¢ jak najszybciej wrdci¢ do
pracy, bojac sie utraty poprzednich warunkow zatrudnienia.

Tancerz pracujacy w instytucji zwykle nie ma udzialu w decyzjach artystycz-
nych, ale dzigki temu nie musi réwniez martwic si¢ o promocje, materialty
reklamowe, o liczebno$¢ widowni. Jego zadaniem jest dbanie o forme i wyko-
nywanie wskazéwek prowadzacego lekcje albo choreografa przygotowujacego
przedstawienie. Jest traktowany jak material, z ktérego lepi si¢ wydarzenie
artystyczne. A poziom jego wykonawstwa, gléwnie pod wzgledem technicznym,
oceniajg specjalisci zatrudnieni w teatrze. Mozna si¢ z nimi nie zgadza¢, ale
zawsze ma si¢ punkty referencji. W moim przypadku podczas pracy w balecie
Teatru Wielkiego prawie codziennie czulo si¢ presj¢ poziomu wykonania, kazdy
wystep byt analizowany i oceniany, niezaleznie od miejsca w hierarchii. Oczy-
wiscie, inny rodzaj relacji panowat w Teatrze Wielkim, a inny w Teatrze w Dort-
mundzie, ktéry nie byl zespolem stricte klasycznym, ale hierarchia zawsze
istniata, odzwierciedlajac si¢ kazdorazowo w kolejnych obsadach wywiesza-
nych na tablicy ogloszen.



W sytuacji krotkiego trwania zawodu tancerza etat zapewnia wiele, a przy
odpowiednim wykorzystywaniu przepiséw — w Polsce Kodeksu Pracy, w Niem-
czech ukfadu zbiorowego — gwarantuje bezpieczenstwo socjalne. W zamian
zada dyspozycyjnosci, ogranicza rozwdj wylacznie do stosowania technik pro-
ponowanych przez prowadzacego choreografa, w wigkszosci wypadkow nie
pozwala na udzial w imprezach zewnetrznych. Jak to zwykle bywa w zamknie-
tych srodowiskach, powstaja rézne uktady personalne i zaleznosci, przez ktore
trudno si¢ przebi¢. Czasami wywoluje to pewnego rodzaju pasywnos¢, strach
przed samodzielnoscia, odruchowe czekanie na decyzje z zewnatrz, ktore
przenosi si¢ réwniez na prace poza instytucja. Pracujac pozZniej ze swoimi
dawnymi kolegami, dziwilam sie, Ze mimo swojego wysokiego poziomu tech-
nicznego nie czuja sie wspolautorami przedstawienia, wycofujac si¢ na pozycje
wykonawcy i nie chcgc proponowaé konkretnych rozwigzan ruchowych, ze
boja si¢ przekazywac emocje. Jednak trudno sie temu dziwi¢ — tancerz na etacie
ma by¢ instrumentem, na ktéry kto$ inny uklada melodie, aby zaprezentowac ja
widowni. I ta powtarzalnos¢, obracanie si¢ w tym samym towarzystwie i w ramach
tych samych technik powoduje zwykle znuzenie. Oczywiscie, w dobrych zespo-
tach sprowadza si¢ réznych choreograféw i wtedy rzeczywiscie stwarzaja oni
szanse na rozwoj, dzigki czemu czg¢$ciowo udaje si¢ uniknaé wypalenia zawo-
dowego jako rezultatu opisanych form funkcjonowania.

Teoretycznie, gdy przechodzisz na pozycje tancerza niezaleznego, czyli, kla-
rowniej rzecz ujmujac, niezwigzanego etatem, czujesz ulge, nie trzeba juz prze-
czekiwa¢ godzin, az do boélu przewidywalnych ¢wiczen, mozesz sam sobie
organizowac czas, korzysta¢ z réznorodnych warsztatow i technik. Nikt juz nie
stoi nad tobg, nie wywiera bezposredniej presji, stajesz si¢ panem wlasnego
losu. Jednakze, przynajmniej w Polsce, nie bardzo jest dokad pojs¢. Przygniata cie
caly bagaz spraw, o ktorych do tej pory nie miales zielonego pojecia, poczawszy
od tego, gdzie znalez¢ miejsce prob, skad znalez¢ pienigdze na nastepne przed-
stawienie, gdzie kupi¢ tanie kostiumy, kto ma os$wietli¢ spektakl, a kto sprzatac
po przedstawieniu. Bo tancerz niezalezny jest moze niezalezny, ale jak wolny naj-
mita w wierszu Konopnickiej, wolno$¢ nie zapewnia mu srodkéw utrzymania.
Nawet jesli tancerz staje si¢ wolny, musi z czego$ zy¢, czyli praktycznie mie¢
jaki$ inny zawdd, dobrze, jesli spokrewniony z tancem, jak choreograf czy
pedagog tanca. Jesli zdecyduje si¢ na samodzielnos$¢, musi zajmowac sig¢ tez ksie-
gowoscig, produkeja, marketingiem, sprzedaza biletow, organizacja widowni,
czyli tym wszystkim, na co zwykle nie starcza pieniedzy przy projektach nieza-
leznych. Oczywiscie, jesli chcesz otrzymywac nawet najmniejsze wsparcie finan-
sowe, musisz nauczy¢ si¢ pisania wnioskow, zatozy¢ fundacje lub stowarzyszenie,
musisz nauczy¢ sie gromadzi¢ wszystkie rachunki. W konsekwencji niekiedy
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zaczyna brakowac czasu na taniec. Nasi tancerze niezalezni — nawet jesli pracuja
w zawodzie — skazani s3 na korzystanie z kazdej mozliwosci zarobku, czyli na
wedrowke po calej Polsce. Wlasciwie bierze si¢ wszystko, od wystepdw w tele-
dyskach, przez udzial w musicalowych ukladach tanecznych, az po tanczone
reklamy. Ten rynek jest stosunkowo niewielki, a konkurencja staje si¢ coraz
wigksza, w zwigzku z duzym naptywem mtodych ludzi zachgconych programami
typu ,You Can Dance”. Zresztg zwykle nie wiedzg oni, ze po krotkim okresie
stawy i glorii zwigzanych z wystepami w telewizji zderza si¢ z tymi samymi
problemami, ktore dotycza ich starszych kolegéw. Naprawde niewiele czasu
i miejsca jest tu na rozwoj, ktory przeciez powinien by¢ celem kazdego tancerza.
A na dodatek nie masz juz nic za darmo, sam musisz oplacac sobie ubezpieczenie
i mozliwosci podnoszenia kwalifikacji. Jesli cie nie sta¢, sktadki ZUS sg pierwsza
rzeczg, z ktorej rezygnujesz, co sprawia, ze nie wolno ci chorowac, a emerytura,
na jaka mozesz liczy¢, nie zapewni ci w przyszlosci nawet minimum egzystencji.

Prace dostepne dla tancerza czy nawet pedagoga tanca na polskim rynku sa
zwykle niesatysfakcjonujace i nienajlepiej platne. Prowadzenie warsztatéw w do-
mach kultury to ciaggte zmaganie sie z obecnoscig uczestnikow, kontrolowaniem
ich platnosci, nienajlepsza organizacja. Troche wigcej komfortu zapewniaja —
wyrastajace jak grzyby po deszczu — szkoly tanca, ale z drugiej strony rozbu-
dzajg one w uczestnikach nadzieje na zdobycie zawodu tancerza, a zostawiaja
ich pdzniej samym sobie. Ukazujg tatwg Sciezke sukcesu, lecz nie uswiadamiaja,
jaki ogrom pracy czeka czlowieka, ktéry zdecydowal si¢ na uprawianie tego
zawodu. A tancerze z do§wiadczeniem — niezaleznie od swoich checi — musza
wspiera¢ to oszustwo, bo inaczej straciliby jedno ze zrédet utrzymania. Oczy-
wicie, mozna zatozy¢ wlasng grupe, ukladac sola, bra¢ udzial w réznego typu
projektach niezaleznych; czyli, de facto, samemu tworzy¢ rynek tanca. Jednak
scen, ktore udostepnialyby przestrzen, jest niewiele, domy kultury majg wtasne
grupy, szkoly tanica niechetnie patrza na zajmowanie im miejsca, a model
wspolpracy tanca z teatrem dramatycznym nie upowszechnit sie na tyle, zeby
mozna bylo na tym opiera¢ swoje plany. Liczba miejsc, w ktérych mogtby roz-
wijac si¢ taniec, jest w stosunku do innych krajow europejskich katastrofalnie
niska, a juz szczegdlnie w Warszawie, jak gdyby nikt nie zauwazal, ze teatry
tanca z Polski odnoszg sukcesy miedzynarodowe i stosunkowo fatwo z powodu
barier jezykowych mogtyby sta¢ si¢ wizytdwka promocyjna Polski. Ostatnio
inne niewielkie i niezbyt zamozne panstwo, Stowenia, zorganizowato kolejno
kilka miedzynarodowych imprez tanecznych pod patronatem najwyzszych
wiadz. I nagle w 2011 roku stala si¢ uznang przez wiekszos¢ krajow Europejska
Stolicg Tanca.



Jak wyglada zatem rynek niezaleznego tafica na zachodzie Europy i sytuacja
tancerza niezaleznego? W wigkszosci wypadkéw zdecydowanie lepiej niz u nas.
W wigkszosci krajow wykorzystano mode na taniec i stworzono wiele osrod-
kow tanca czy choreografii, wokot ktérych moga skupic sie tancerze niezalezni.
Zbieglo si¢ to z momentem powstawania o$rodkéw kulturalnych w obiektach
postprzemystowych i obecnie wlasciwie wigkszo$¢ duzych miast posiada cen-
trum tanca z prawdziwego zdarzenia, gdzie mozna zrealizowac swoj projekt
albo przynajmniej po¢wiczy¢, poprowadzi¢ warsztaty lub w nich uczestniczy¢.
Posiadanie tej bazy stwarza plaszczyzne wymiany doswiadczen, umozliwiajac
wspolprace, stad powstawanie miedzynarodowych sieci, wzajemna wymiana
przedstawien, organizacja warsztatow, spotkan i festiwali, nie tylko na poziomie
europejskim, ale i $wiatowym, wigczajac dynamicznie rozwijajacy si¢ rynek
tanca wspolczesnego w Azji czy Ameryce Potudniowej. My w tej miedzynaro-
dowce tafica mozemy uczestniczy¢ tylko w ograniczonym zakresie. Poza tym
wigkszos¢ tancerzy niezaleznych w Europie uprawiajacych czynnie swéj zawod
moze liczy¢ na zabezpieczenie socjalne, o ktérym my mozemy tylko marzy¢.
Jak to zmieni¢, zeby dac szanse potencjalowi, jaki reprezentujg artysci zwigzani
z tancem? Nie ma innej drogi niz tworzenie nowej i rozszerzanie starej bazy
potrzebnej dla wystepow Wiaze sie z tym state powigkszanie grupy odbiorcéw.
Natomiast w momencie kryzysu i zadtuzenia panstwa, kazda wladza zawaha si¢
przed tworzeniem kolejnej instytucji, ktéra musiataby pdzniej utrzymac. W tej
sytuacji pozostaje jedynie maksymalne wykorzystanie tego, co juz mamy, czyli
rozszerzenie dzialania istniejacych osrodkow — takie sygnaly ptyng z Poznania
i Bytomia, gdzie powstaja centra choreograficzne, ale jeszcze nie wiadomo, jak
bardzo beda otwarte na wspolprace z innymi osrodkami. Trzeba wykorzystaé
i rozwija¢ wspolprace tancerzy niezaleznych z instytucjami niezwigzanymi
bezposrednio z tancem. W przypadku wspdéldziatania z teatrami czy domami
kultury korzysci sg zwykle obustronne. Razem z tancem pojawia si¢ nowa grupa
odbiorcéw, inni artysci wspolpracujacy z tymi instytucjami, na przykiad akto-
rzy zaczynaja dostrzegac role rozwinietej swiadomosci wlasnego ciala, z czym
przeciez nie jest najlepiej. Konieczne jest tylko umiejetne wykorzystanie tej
wspOlpracy; trzeba odpowiednio ja wypromowac przez podkreslanie korzysci
z niej ptynacych i usuwanie barier prawnych oraz organizacyjnych. Réwniez tych
psychologicznych, wynikajacych z przyzwyczajen i uprzedzen. Innej drogi nie
ma. W przypadku dobrej woli instytucji i przynajmniej czesciowego wsparcia
wladz mozna sobie wyobrazi¢ powstanie innych modeli wspoétpracy.

Brak scen i jakichkolwiek centréw choreograficznych jest podstawowa bolaczka,
ktéra utrudnia wymiane doswiadczen, zaréwno na poziomie krajowym, jak
i miedzynarodowym; trudno jest prezentowac taniec, zmieniajac ustawicznie
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miejsca prezentacji. Widz musi wiedzie¢, gdzie ma sie¢ uda¢, zeby zobaczy¢
taniec, ktérego oczekuje. Nie mozna by¢ skazanym na produkcje przedmiotéw
jednorazowego uzytku, ktére po premierze znikaja bezpowrotnie. Innym pro-
blemem dla tancerzy niezaleznych jest brak systemowego ksztalcenia tancerzy
tanca wspodlczesnego, co uniemozliwia podnoszenie wlasnych kwalifikacji. Nie
tworzy si¢ takze systemu wspierania projektow tanecznych. Decyzje urzedni-
kéw w sprawie przyznawania dotacji dla projektow niezaleznych sa w wigkszosci
przypadkowe. W Warszawie byt rok, kiedy zaden projekt taneczny nie otrzymat
wsparcia, poniewaz utonety gdzie§ w powodzi innych wnioskéw na dziatalnos¢
kulturalng. Wtasciwie nikt nie wspiera promocji powstalych juz projektow,
zaréwno na rynku krajowym, jak i miedzynarodowym. Brakuje klas mistrzow-
skich, dzieki ktérym mozna by korzysta¢ z doswiadczen wybitnych pedagogow
tanca. Brak jest otwartego dla wigkszosci tancerzy zaplecza produkcyjnego
w postaci wyksztatconych menadzeréw, nie ma miejsc, gdzie mozna zgtosic sie
po konsultacje czy porade. Brak miejsc wspierajacych miodych choreografow
czy tancerzy dopiero wchodzacych w zawdd. Brakuje dlugofalowych projektow,
zaréwno tych badawczych, jak i artystycznych. A jesli si¢ juz przebrnie przez
wszystkie trudnosci z tym zwigzane i stworzy sie premiere, natyka sie na brak
oddzwigku, poniewaz brakuje piszacych o tancu, ktérzy swoja wiedz¢ mogliby
przekaza¢ widzowi, weiaz odbierajacemu taniec jako niepelny — to znaczy gorszy
— rodzaj teatru. A przeciez to oni mogliby stworzy¢ pewna hierarchie w dzie-
dzinie tanca, uwzgledniajac rézne kierunki jego rozwoju — obecnie skazani s
na uczestnictwo w tworzeniu roznej siatki ukladéw czy powigzan, co jest natu-
ralnym rodzajem samoobrony przed wykluczeniem. Te liste zaniedban mozna
by znacznie wydluzy¢.

Jesli nie bedziemy probowac z tym walczy¢ — mysle tutaj szczegolnie o Warszawie
— sami skazemy si¢ na specyficzng prowincjonalno$¢. Przy codziennej rywali-
zacji o te same $rodki rozbijamy si¢ o poszczegdlne elementy, ztozone z poje-
dynczych artystéow - cho¢ fatwo mozna nimi manipulowa¢, trudno natomiast
stworzy¢ grupe, ktora moglaby mie¢ wpltyw na wiadze (jest to konieczne, jesli
chcemy cho¢ czg$ciowo usungé wymienione powyzej braki). Mozna to robi¢
przez stwarzanie rdznorodnosci miejsc pracy, rozszerzanie metod szkolenia,
realizacje spektakli w rozmaitych stylach, co moze stymulowa¢ che¢ poznawa-
nia nowych kierunkoéw artystycznych i otwieranie sie na nie. Moze dzigki temu
powstanie rynek tafica z prawdziwego zdarzenia, ktéry wymusitby pozytywna
konkurencje, zaréwno dla instytucji, jak i tancerzy niezaleznych. Dopiero gdy
ma si¢ wybdr, mozna wyksztalci¢ swoj wlasny rozpoznawalny styl. Inaczej
bedziemy skazani jedynie na pewien typ teatru tanca, zwykle wynikajacy nie
tyle z przekonan, ile z ograniczen, ktérym jest on poddany.



Na zakonczenie trzeba by poruszy¢ jeszcze jedno zagadnienie. Czy Swiat tancerzy
pracujacych w instytucjach i $wiat tancerzy niezaleznych to swiaty rozdzielne?
I na dzisiaj odpowiedz niestety jednoznacznie brzmi: tak, sg to $wiaty rozdzielne.
Niewiele mamy ze sobg do czynienia, nie wspolpracujemy ze sobg, nie ogla-
damy wzajemnie wlasnych przedstawien. Tancerze zatrudnieni w instytucjach
zwykle nie odwiedzajg niezaleznych teatréw — cze$ciowo z powodu braku
czasu, a czesciowo z poczucia wyzszosci. Tancerze niezalezni z kolei nie odwie-
dzaja zbyt czesto instytucji, zwykle z tych samych powodéw, a czasami po prostu
ich nie sta¢. A przeciez rdznice artystyczne coraz bardziej si¢ zacieraja — zespoly
baletowe dzialajace przy operach, ktore kiedys uprawialy wylacznie balet kla-
syczny, siegaja odwaznie po taniec wspoltczesny. Nie istnieje juz taka przepasc
jak kiedy$ w sposobie ksztalcenia czy w technikach tanca. Obie strony musza
walczy¢ o widza i zwykle grupy niezalezne stoja tutaj na przegranej pozycji, nie
posiadajac zbyt wielu srodkéw na promocje, ktora staje si¢ z dnia na dzien coraz
wazniejsza. Wywoluje to zazdro$¢ i proby wzajemnej dyskredytacji. A przeciez
te dwa $wiaty moglyby w pewnych kwestiach sie uzupelnia¢. Tancerz pracujacy
w instytucji jest zamkniety w ramach swojego teatru, nie ma czasu na ekspery-
menty i na zmiang¢ swojego podejscia do ruchu, nie ma dostepu do wielu tech-
nik, jest mniej samodzielny. Tancerze niezalezni, kreujacy swoje projekty mimo
wszystkich utrudnien, mogliby sta¢ si¢ ta wysunieta placowka, awangarda,
ktéra nawet popetniajac bledy, wskazuje kierunki rozwoju — nie tylko na plasz-
czyznie artystycznej, ale rdwniez organizacyjnej. Wszyscy zdaja sobie sprawe,
jak bardzo marnuje si¢ srodki w instytucjach, nawet nie z powodu zlej woli,
tylko z powodu réznych ograniczen biurokratycznych.

Decyzja o pracy w instytucji czy uczestnictwa w projektach niezaleznych po-
winna by¢ kwestia wyboru, zalezng od planu kariery lub od temperamentu
artystycznego, a nie konieczno$cig - kiedy wigkszos¢ atutéow jest po stronie
instytucji. Zbyt wielki wysilek, podobno poréwnywalny z pracg gornika, wkta-
dany jest w ten zawdd, zeby pozniej moc tak lekko marnowac efekty tych staran,
a niekiedy i ludzkie losy. W wiekszos$ci bariery miedzy réznymi sposobami
uprawiania sztuki stawiamy sami, nie probujac wyj$¢ poza ograniczenia narzu-
cone przez tradycje. Swiat sie jednak zmienia, a taniec razem z nim. Swiaty
instytucji i tancerzy niezaleznych s3 dzisiaj rozdzielne — czasami tylko, jak
w moim przypadku, mogg si¢ faczy¢ personalnie. Dlatego trzeba zrobi¢ wszystko,
aby te podzialy usuna¢. Z pewnosciag mogtoby sie to przystuzy¢ rozwojowi sztuki
tanica w Polsce. Moze nadejdzie kiedy$ chwila, gdy tancerz niezalezny bedzie
mog} fatwo uczestniczy¢ w lekcjach i warsztatach organizowanych przez insty-
tucje, a najlepsi choreografowie niezalezni beda mogli prezentowa¢ tam swoje
przedstawienia. Z drugiej strony, nic nie stoi na przeszkodzie, aby tancerze
odchodzacy z instytucji — z koniecznosci czy tez z wyboru - kontynuowali
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swoja prace w grupach niezaleznych, ktérym mogliby przekaza¢ swoje dotych-
czasowe doswiadczenia. Ale na razie zbyt wiele jest rdznic, aby przejscia te
staly si¢ mozliwe, zbyt wiele jest przeszkdd administracyjnych i — przede
wszystkim — mentalnych. Co nie znaczy, Ze nie bedg one mozliwe w przyszlosci.
I ta nadzieja na przyszlos¢ — w ktérej podzialy nie beda tak ostre, baza
pomieszczen powigkszy si¢ i bedzie stuzyla wszystkim tancerzom: i tym nieza-
leznym, i tym z instytucji, a wymiana projektow i doswiadczen bedzie stuzyta
pozytywnej konkurencji — chcialabym zakonczy¢ swoje wystapienie.



Jak zbudowac
system transformacji
zawodowe] tancerzy
w Polsce

Grzegorz Chetmecki

1. Sytuacja tancerzy po zmianach w prawie
emerytalnym po 31 grudnia 2008 r.

Do dnia 31 grudnia 2008 r. obowigzywaly przepisy Ustawy z dnia 17.12.1998
o emeryturach i rentach z Funduszu Ubezpieczen Spolecznych (Dz. U. z 2004 r.
nr 39, poz. 353 z péz. zm.) oraz Rozporzadzenie Rady Ministréw w sprawie
wieku emerytalnego pracownikow zatrudnionych w szczegélnych warunkach
lub w szczegélnym charakterze z dnia 7 lutego 1983 r. (Dz. U. nr 8, poz. 43),
ktore dawaly tancerzom prawo przejscia na wczesniejsza emeryture artystyczna
po spetnieniu warunkéw dotyczacych wieku, ogélnego stazu pracy oraz stazu
pracy w szczegolnych warunkach.
Artysta tancerz, w rozumieniu przepiséw o zaopatrzeniu emerytalnym tworcow
i ich rodzin, nabywal prawo do emerytury, jesli spelnial facznie nastepujace
warunki:
B osiggnal wiek emerytalny wynoszacy 40 lat dla kobiet i 45 lat dla me¢zczyzn,
B  wick emerytalny osiagnal w czasie zatrudnienia lub w ciggu 5 lat od ustania
zatrudnienia,
B mial wymagany okres zatrudnienia, w tym co najmniej 15 lat dziatalnosci
tworczej lub artystyczne;j.
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Osoby, ktore do 31 grudnia 1998 r. spetnily warunki posiadania ogélnego stazu
pracy oraz 15-letniego stazu pracy w szczegdlnych warunkach, mialy do korica
2008 r. prawo przejscia na wczesniejsza emeryture bez wzgledu na wiek.

Z dniem 1 stycznia 2009 r. pojawila sie nowelizacja przepiséw emerytalnych,
pozbawiajaca tancerzy prawa przejécia na wczesniejsza, tak zwang artystyczng
emeryture na korzystnych dla nich zasadach. Prawo do wczesniejszej emerytury
zachowali jedynie ci tancerze, ktorzy do 31.12.2008 spelnili warunki: osiggniecia
wieku odpowiednio 40 lub 45 lat, 15-letniego stazu pracy w szczegdlnych warun-
kach i wymaganego ogolnego stazu pracy odpowiednio dla kobiet i mezczyzn:
201 25 lat.

Reforma systemu emerytalnego, polegajaca migdzy innymi na wprowadzeniu
emerytury pomostowej w miejsce dotychczasowej wczesniejszej emerytury,
okazala si¢ bardzo niekorzystna dla zawodowej grupy tancerzy. Pozbawila ich
prawa przejscia na emeryture w wieku 40 lat dla kobiet i 45 lat dla mezczyzn.
Problemu nie rozwiazuje fakt wpisania tancerzy na liste zawodow uprawnio-
nych do emerytur pomostowych, poniewaz po pierwsze, §wiadczenie to ma
charakter wygasajacy, po drugie, granica wieku okreslona w ustawie (55 lat dla
kobiet i 60 lat dla mezczyzn) jest nieosiggalna dla tej grupy zawodowe;j.
Dodatkowo warto zaznaczy¢, ze emerytura pomostowa obejmuje tancerzy,
ktorzy urodzili si¢ po 31 grudnia 1948 r. i przepracowali w szczegoélnych
warunkach lub w szczegdlnym charakterze co najmniej 15 lat. Prawo to jest
takze uwarunkowane okresem sktadkowym i niesktadkowym (co najmniej 20 lat
dla kobiet i 25 lat dla mezczyzn). Nalezy rowniez podkresli¢, ze od wymaganego
15-letniego okresu pracy w szczegdlnych warunkach ustawodawca odlicza
okresy przebywania na zwolnieniach lekarskich oraz urlopach bezplatnych,
wychowawczych i macierzynskich.

Pozbawienie zawodowych tancerzy prawa do wczesniejszej emerytury jest Zrd-
dfem powaznego problemu, z ktérym w szerszej perspektywie musi zmierzy¢ si¢
srodowisko artystyczne w Polsce.

2. Perspektywa tancerza

Profesjonalny tancerz to zawdd, ktéry wymaga polaczenia talentu, powotania
oraz unikalnych umieje¢tnosci wypracowanych przez lata codziennego treningu
rozpoczynajacego si¢ okolo 8 roku zycia w szkole baletowej i trwajacego nie-
przerwanie do konca kariery.

Obcigzenia i unikalny charakter pracy tancerzy sprawiaja, ze czas aktywnosci
zawodowej jest dla nich bardzo krétki. Sredni czas trwania kariery profesjonal-
nego tancerza w Europie wynosi 15 lat, przy czym podjecie pracy w tym zawodzie
wymaga wczesniejszej, trwajacej okoto 10 lat edukacji w szkole baletowej na
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poziomie podstawowym i §rednim, a wymagane obciazenia treningowe (fizyczne
i psychiczne) sa poréwnywalne do poziomu wysokiej klasy sportowcow.

15 lat zycia zawodowego to mniej wigcej jedna trzecia standardowego czasu
trwania kariery w innych zawodach. W wieku, kiedy wigkszos¢ ludzi aktyw-
nych zawodowo przezywa okres najwiekszej efektywnosci, a wigc réwniez suk-
cesow finansowych, profesjonalni tancerze muszg zakonczy¢ kariere. Oznacza
to koniecznos¢ catkowitego przewartosciowania dotychczasowego zycia, sku-
pionego calkowicie na tancu, i poszukiwania nowego zawodu.

Mlodsi tancerze czesciej uswiadamiaja sobie wymagania dzisiejszego rynku
pracy i przygotowuja si¢ do nieuchronnej zmiany zawodu. Wielu tancerzy
»starszego pokolenia” staje jednak dzi§ przed tym problemem kompletnie
nieprzygotowana. Konieczno$¢ porzucenia tanca, ktéry od najmlodszych lat
wypelnial zycie danej osoby, stanowi ogromny szok, poglebiany przez fakt wy-
cofania si¢ ustawodawcy z obowigzujacej wczesniej umowy spotecznej o weze-
$niejszych emeryturach. Cho¢ system ten nie rozwigzywal problemu kontynuacji
dzialalnosci zawodowej, to po pierwsze — dawal emerytowanym tancerzom
mozliwo$¢ utrzymania si¢ na minimalnym poziomie i zapewnial §wiadczenia
spoleczne, takie jak bezplatna opieka lekarska, a po drugie - stanowil wazna
dla psychiki tancerza sformalizowang wytyczng co do wieku bezdyskusyjnego
pozegnania si¢ z zawodem. Byt tez wyrazem docenienia wysokiej rangi spo-
tecznej zawodu artysty tancerza.

Czes¢ tancerzy czuje si¢ pokrzywdzona i ,okradziona” z przywileju wcze$niej-
szych emerytur, ktérego posiadanie mialo dla nich charakter oczywisty, po-
twierdzany poprzez praktyke dnia codziennego, w szkofach baletowych, a takze
w momencie podpisywania umowy o prace z zespotem. Obawiajg si¢, ze wobec
realiow dzisiejszego rynku pracy i braku jakiejkolwiek pomocy nie znajda
zatrudnienia, dzieki ktéremu mogliby utrzymywac swoje rodziny.

Warto doda¢, ze specyfika pracy tancerza — zwigzana z koniecznoscig stalej
koncentracji na osigganiu celéw artystycznych i mistrzostwa wykonawczego,
powiazana z ekstremalnym wysitkiem fizycznym i psychicznym, a takze ze spe-
cyficznym trybem pracy (dzielony dzien pracy, proby i spektakle wieczorne,
praca w soboty i niedziele, wyjazdy na tournée) — bardzo utrudnia realizacje
wszelkich dtugofalowych planéw pozazawodowych.

3. Perspektywa pracodawcy

Naturalnym elementem wpisanym w zawdd tancerza jest obnizenie si¢ poten-
cjalu artystycznego danej osoby w konsekwencji regresu zwigzanego z mijajacym
czasem. Dla kazdego cztowieka granica wieku, w ktérym ten regres wystepuje,
ma charakter indywidualny, jednak oczywista wydaje sie jego nieuchronnos¢.
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Zadaniem dyrekeji kazdego zespolu baletowego jest dazenie do uzyskania mozli-
wie najwyzszego poziomu artystycznego. W naturalny rozwdj takiego zespotu
wpisana jest wiec koniecznos¢ rozwigzywania stosunku pracy z osobami, ktérych
potencjal artystyczny obniza si¢ wraz z wiekiem, i nawigzywania stosunku pracy
z najlepszymi miodymi tancerzami opuszczajacymi co roku szkoly baletowe.
Opisane wcze$niej zmiany w prawie emerytalnym zaburzajg ten naturalny cykl.
Sami tancerze, a takze organizacje zawodowe staraja si¢ wywiera¢ naciski na
dyrektoréw zespotow, aby przesuwali termin odejécia tancerzy z zawodu (po-
mimo oczywistego faktu, ze terminu tego do wieku 55 czy 60 lat przedtuzac si¢
nie da). Zachowania takie, cho¢ ludzkie i zrozumiate, sg bardzo konfliktogenne
dla dyrekcji zespotéw swiadomych, ze uleganie im prowadzi¢ musi do trwalego
obnizania poziomu artystycznego i uniemozliwienia rozwoju miodym tance-
rzom. W dluzszej perspektywie moze to spowodowac degradacje spoteczng
zawodu, spadek zainteresowania edukacjg taneczng wérdd dzieci i rodzicow,
a w konsekwencji — stopniowe rozwigzywanie zespoléw, szkdt baletowych
i upadek struktur zawodowego tanca artystycznego w Polsce.

Dlatego, dla uniknigcia konfliktéw w zespotach, a takze degradacji prestizu za-
wodu tancerza profesjonalnego i sztuki tarica w ogoéle, konieczne jest stworzenie
systemu transformacji zawodowej, ktory pozwoli na wykorzystanie potencjatu
odchodzacych tancerzy w innych zawodach i na innych stanowiskach pracy.

4. Dlaczego systemowy program przeksztatceniowy
jest dobrym rozwiazaniem problemu?

Warto zadaé nastepujgce pytania:

B czy 40-letnia kobieta lub 45-letni mezczyzna, ktérzy cate zycie spedzili
w ruchu, podczas pracy zespolowej, nieustannie rozwijajac sie i realizujac
swoje tworcze pasje, maja za sens swojego dalszego zycia przyjaé korzysta-
nie z zasitku emerytalnego?

B czy nasze panstwo sta¢ na znikniecie z rynku pracy ludzi, ktérzy w ramach
panstwowej edukacji i kilkunastoletniej kariery nabyli niezwykle poszuki-
wane umiejetnosci i kompetencje?

Oczywiscie nie — bo nie takie sg potrzeby tych ludzi i nie takie sg rzeczywiste

potrzeby naszego spoleczenstwa. Przecietny tancerz jest osoba od dziecka

przywykla do wytezonej pracy, odporng na niepowodzenia, zdyscyplinowana,
kreatywna, umiejacg konkurowac, ale takze wspolpracowac i komunikowac sie

z innymi oraz zarzadzac czasem. Czesto wyksztalcil umiejetnosci przywoddcze

— zawsze $wiadomo$¢ ciala i umiejetno$¢ autoprezentacji. Dysponuje wiec

umiejetnosciami zwykle w pierwszej kolejnosci wymienianymi przez praco-



dawcdw jako cechy, ktérych oczekuja od potencjalnego pracownika w procesie
rekrutacji. Byli tancerze s zatem potencjalnie atrakcyjni dla rynku pracy i nie
powinni mie¢ problemoéw ze znalezieniem pracy. Jednak o przydatnosci do
nowego zawodu nie decydujg jedynie predyspozycje, ale réwniez specyficzna
wiedza i kompetencje nabyte w procesie przygotowawczym; takie przygotowa-
nie powinien zapewnic¢ im system transformacji zawodowe;j.

Dodatkowo, koniecznos$¢ zmiany zawodu uprawianego od wczesnego dziecin-
stwa jest dla tancerza ogromnym szokiem. Podstawowg przeszkoda mentalng
w procesie transformacji jest traktowanie takiej zmiany jako osobistej porazki,
ktdra, cho¢ niezawiniona, moze drastycznie wptywa¢ na indywidualng samo-
oceng (analogicznie do innych zawodéw, na przyktad sportowcéw wyczyno-
wych, modelek).

W efekcie tancerz potrzebuje zewnetrznej pomocy — przede wszystkim, aby znowu
uwierzy¢ w siebie i stang¢ na wlasnych nogach, dalej najczgéciej poradzi sobie sam
(w Holandii 93% tancerzy z sukcesem dokonuje transformacji zawodowej).

Potrzeby tancerza zwigzane z procesem transformacji zawodowe;j:

B pomoc w uporaniu si¢ z psychologicznymi aspektami przekwalifikowania,

B doradztwo zawodowe (najlepiej juz we wczesnych stadiach kariery),

B dyskrecja we wszelkich sprawach zwigzanych z transformacja, az do podjecia
przez tancerza decyzji o przeksztalceniu,

B czas na zmiane sytuacji zyciowej i zawodu,

B pienigdze na utrzymanie si¢ w trakcie tej zmiany i niezbedny program
dojscia do nowego zawodu.

W szerokiej perspektywie przekwalifikowanie tancerzy przynosi korzysci jedno-
cze$nie na wielu poziomach:

dla tancerzy jako jednostek:

B pomaga poradzi¢ sobie z problemami nieuniknionego zakonczenia kariery
w wieku przypadajacym na $redni okres aktywnosci zyciowej, to jest: 40 lat
dla kobiet i 45 lat dla mezczyzn,

B umozliwia dyskretny i oparty na profesjonalnym doradztwie wybdér nowego
zawodu i wejscie w nowa aktywnos¢,

B dostarcza $srodkéw finansowych umozliwiajacych transformacje zawodowsa.

dla teatru / zespolu jako instytucji:

B pomaga rozwigzac problemy kadrowe i personalne,

B umozliwia naturalng wymiane pokoleniows, co w konsekwencji prowadzi
do optymalnego wykorzystania zatrudnionych tancerzy i ptynnej wymiany
doswiadczen,
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B pomaga unikna¢ w zespole konfliktow na tle pokoleniowym,

B pomaga wygaszac frustracje tych tancerzy, ktérzy czuja sie¢ ,,okradzeni”
z przywileju wczedniejszych emerytur czy ,zmuszeni” do ustgpienia
mlodszym,

B w przypadku przekwalifikowan wewnetrznych dostarcza teatrowi pracow-
nikéw na inne stanowiska, co wiecej — pracownikéw znajacych specyfike
pracy w teatrze, czujacych z teatrem zwigzek emocjonalny, zaangazowa-
nych i wykorzystujacych w pracy umiejetnosci i dos§wiadczenia zdobyte
podczas kariery tancerza. Przeklada si¢ to na bezposrednie oszczgednosci
zwigzane z krdtszym czasem wdrazania pracownika do pracy na nowym
stanowisku, wyzszg jako$cia pracy i zaangazowaniem,

B wzmacnia wizerunek danej organizacji jako wrazliwej spotecznie, cenigcej
plynnos$¢ wymiany kadr.

dla sztuki tanca jako dziedziny kultury:

B przyczyni sie do rozwoju sztuki tanecznej poprzez podniesienie prestizu
i atrakcyjnosci zawodu,

B przywrdci wlasciwy poziom naboru do szkot baletowych,

B podniesie poziom artystyczny zespotow — wyeliminuje tendencje ,,trzyma-
nia si¢” zawodu przez osoby juz mentalnie dojrzale do podjecia decyzji
o przekwalifikowaniu, a obawiajace si¢ utraty ewentualnych przywilejow,

B  umozliwi przekwalifikowanie si¢ czesci tancerzy do poszukiwanych zawo-
dow zwigzanych z taicem - pedagogéw, menadzeréw, choreologéw, chore-
ograféw, oswietleniowcow, fotograféw i tym podobnych,

B osoby z sukcesem odnajdujgce si¢ w nowych rolach spotecznych stajg sie
oddanymi ambasadorami sztuki tanca i tancerzy.

dla calego spoleczenstwa:

B umozliwi przekwalifikowanie warto$ciowych ,zasobéw ludzkich” do
nowych zawodéw, w ktoérych przez kolejne kilkadziesigt lat beda mogly
aktywnie stuzy¢ spoteczenstwu, wykorzystujac kapital zainwestowany
w nich na poziomie edukacji i kariery artystycznej,

B pracodawcom dostarczy wykwalifikowanych pracownikéw, chetnych do
podjecia nowych wyzwan,

B pomimo konieczno$ci poczatkowych nakladéw, w dluzszej perspektywie
zaoszczedzi to wydatki z tytutu zasitkéw spolecznych,

B jest zgodny z polityka socjalng Unii Europejskiej dazaca do aktywizacji
zawodowej 0s6b powyzej 50. roku zycia.



S. Przeglad rozwigzan systemowych funkcjonujacych
w innych krajach

W Holandii, Wielkiej Brytanii i innych krajach europejskich, a takze w USA,
Kanadzie, Australii i Korei Potudniowej funkcjonuja wyspecjalizowane instytu-
cje zajmujace sie kompleksowo zagadnieniem transformacji zawodowej tancerzy.
Finansowane gléwnie z funduszy publicznych - a czesciowo takze ze sktadek
samych tancerzy i ich pracodawcéw — pomagaja we wszystkich aspektach takiego
przeksztalcenia, $wiadczac pomoc edukacyjng, psychologiczng i finansowa
osobom, ktore decydujg si¢ na zmiane zawodu. W Europie i na $wiecie z syste-
mow przekwalifikowania zawodowego skorzystaly juz setki tancerzy.

Dzialania tych instytucji obejmuja, w zaleznosci od indywidualnych potrzeb
konkretnego tancerza, pomoc finansowa w postaci stypendiéw edukacyjnych,
a takze dofinansowanie kosztow utrzymania w trakcie uzyskiwania nowego zawo-
du, jak réwniez pakiety pozwalajace rozpoczaé wlasng dziatalnos¢ gospodarcza.
Réwnie istotne jak wsparcie finansowe jest wcze$niejsze zapewnienie profesjo-
nalnego doradztwa w zakresie wyboru nowego zawodu i sposobdw jego nauki,
jak tez pomocy w radzeniu sobie z problemami psychologicznymi, zwigzanymi
z konieczno$cia takiej zmiany. Wtasciwy wyboér indywidualnej drogi dojscia do
nowego zawodu podnosi skuteczno$¢ systemu i pozwala wlasciwie dysponowac
srodkami. Podobne instytucje dodatkowo odgrywaja wazna role w uswiadamia-
niu koniecznos$ci samej transformacji — zaréwno wsrdd samych tancerzy, jak
i wsrdd dyrektorow zespoldw, administracji publicznej i potencjalnych sponsoréw.

5.1. Wielka Brytania

Najstarszym systemem jest funkcjonujacy w Wielkiej Brytanii Dancers” Career
Development, zatozony w 1973 r. w wyniku negocjacji pomigdzy Arts Council
(odpowiednik MKiDN), British Actors’ Equity Associacion (zwigzek zawodowy
aktoréw i artystow scenicznych) oraz dyrektorami zespotéw — poczatkowo 5,
teraz 9 zrzeszonych w ramach Company Division:

The Royal Ballet

Birmingham Royal Ballet

English National Ballet

Northern Ballet Theatre

Phoenix Dance Company

Rambert Dance Company

Richard Alston Dance Company

Scottish Ballet

Siobhan Davis Dance Company
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Zespoly te wplacaja do Funduszu 5% rocznej pensji tancerzy pracujacych
w zespolach. Do udzialu w programie moga przystapi¢ tancerze, ktorzy prze-
pracowali w zawodzie co najmniej 8 lat, z czego 5 w zespole nalezagcym do pro-
gramu. Nie ma okreslonej sumy wsparcia, a kazdy przypadek rozpatrywany jest
indywidualnie. Fundusz oferuje kompleksowa pomoc, od nieformalnych
spotkan przez doradztwo i konsultacje z ekspertami zawodowymi z réznych
dziedzin, co pozwala tancerzowi okresli¢ swoje dalsze plany zawodowe w sposob
$wiadomy i precyzyjny, zanim zlozy podanie do programu. Fundusz wspiera
tancerzy w ciggu 4 lat podczas zmiany zawodu i budowania kariery zawodowe;j.
Trzy gtéwne typy przyznawanych dotacji przez DCD to:
B stypendia na ksztalcenie akademickie lub zdobycie umieje¢tnosci praktycz-
nych,
B kapital startowy na zalozenie dzialalnosci gospodarczej,
B przekwalifikowania w zawodach, ktéore sa kombinacja zaje¢ w réznych
szkotach i instytucjach.
W zarzadzie organizacji zasiadaja przedstawiciele Art Council oraz wszystkich
zespoldw bioracych udzial w programie, co sprawia, ze dziatania tej instytucji
sg znane dyrekcjom zespolow, ktore ja tworza, nie ma wiec podejrzen o prefe-
rowanie tancerzy ktoregos z zespolow. Ostatnio rzad przestal przekazywac
srodki do DCD, zaczal bezposrednio do Teatréw, lecz mimo to wszystkie
zespoly uznaly, ze beda kontynuowa¢ przekazywanie ich dalej do DCD (a nie
wykorzystywac same), uznajac, ze to najbardziej efektywna droga.
O skali profesjonalizmu w zarzadzaniu §rodkami moze $wiadczy¢ fakt, ze
w chwili obecnej, w zwiazku z kryzysem, DCD utrzymuje wygospodarowang
rezerwe na wypadek, gdyby ktérys z zespolow ulegt rozwiazaniu — wowczas
bowiem moze si¢ okaza¢, ze potrzebne beda $rodki na natychmiastowe prze-
kwalifikowanie calego zespotu.

5.2. Holandia

Rozwiazanie holenderskie, wzorowane na doswiadczeniach brytyjskich, po-
wstato dzieki wspdlnym dziataniom pigciu kompanii baletowych, potaczonych
pragnieniem rozwigzania problemu transformacji zawodowej. Instytucje te
stworzyly organizacje funkcjonujaca dzisiaj jako Employers’ Cooperation of
Dance Companies, i wraz z Union of Dancers przekonaly rzad holenderski do
stworzenia na rzecz tych kompanii funduszy przeksztalceniowych, przezna-
czonych na wsparcie procesu przekwalifikowania tancerzy zawodowych. Na-
stepnie powolano w roku 1986 wspdlnag instytucje Dutch Retraining Program
for Dancers, ktérej zadaniem bylo i jest do dzisiaj prowadzenie tych dziatan
z optymalnym wykorzystaniem funduszy rzagdowych oraz poprzez pozyskiwanie
nowych zrédet finansowania.



W zarzadzie holenderskiej organizacji zasiada 5 cztonkéw w sktadzie: 2 przedsta-
wicieli zwigzkéw zawodowych tancerzy, 2 przedstawicieli zespoléw baletowych
(Association of Dance Companies) oraz przewodniczacy — niezalezny, wybierany
przez 4 pozostatych czlonkéw zarzadu. Program dysponuje budzetem pozwa-
lajacym na zapewnienie wsparcia dla 12-15 tancerzy rocznie.

Wigkszo$¢ profesjonalnych tancerzy w Holandii pracuje w zespotach, ktére
otrzymuja dlugoterminowe dotacje i podlegaja przepisom Collective Labour
Agreement, wplacajac skladke do programu. Pracodawca wplaca 2,5% pensji
brutto, a tancerz 1,5%; zsumowane 4% stanowi wspolng skladke. Tancerze,
ktdrzy pracujg w zespotach niezrzeszonych w organizacji, moga uczestniczy¢
w programie dobrowolnie, wplacajac 4% wynagrodzenia samodzielnie.
Program wspiera tancerzy, ktérzy chca rozpoczaé nowgq kariere zawodows,
i zapewnia doradztwo oraz srodki niezbedne do realizacji tego celu. Organizacja
oferuje indywidualne rozwiazania dla kazdego artysty, ale wymogiem uczest-
nictwa jest spelnienie okreslonych kryteriow (spetnienie definicji tancerza
profesjonalnego, min. 48 wptaconych pelnych sktadek, przepracowanie 10 lat
w zawodzie, odejscie z zespotu i przejscie na zasilek dla bezrobotnych).
Instytucja podejmuje dziatania w zakresie:

B uswiadamiania problemu juz w poczatkowej fazie edukacji tancerzom, jak
réwniez dyrekcjom zespoléw baletowych,

nacisku na aspekt psychologiczny reorientacji,

doradztwa zawodowego,

wyznaczenia czasowej granicy rozpoczecia procesu transformacji zawodowej,
rozszerzenia grupy wsparcia o freelanceréw,

szukania rozwigzan dla tancerzy, ktérzy w trakcie trwania kariery pracowali
w réznych krajach,

refundowania czgsci lub calosci kosztow szkolen, kursow, studiéw (,, mniejsze”
wsparcie po 5 latach pracy, ,,pelne” wsparcie po 10),

B finansowania i dofinansowywania tancerzy w okresie miedzy zakoncze-
niem kariery a rozpoczeciem nowego zycia zawodowego (zasitek dla bez-

robotnych na 12-24 miesigcy, regresywnie zmniejszany o 5% co 3 miesigce
od 100 do 70% wynagrodzenia z daty zakonczenia kariery),

B wsparcia finansowego i merytorycznego podczas zakladania wlasnej dzia-
talnosci gospodarczej,

B wielkosci otrzymanych grantéw zaleznej od dlugosci pracy w zawodzie
oraz jakosci przedstawionego biznesplanu.

5.3. Inne kraje
W Szwajcarii (kantony niemieckie) program wspierania przekwalifikowania
tancerzy powstal w ramach Swissperform, organizacji zajmujacej sie prawami
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autorskimi i pochodnymi. Organizacja Associacion Suisse pour la Reconversion
des Danseurs Professionnels (NTP/RD) dziala we wspolpracy ze zwigzkami
zawodowymi artystéw i oferuje doradztwo zawodowe oraz pomoc finansowg
na szkolenia zwigzane z przekwalifikowaniem w okresie do 3 lat. 95% benefi-
cjentdw to tancerze — pozostala czes¢ to muzycy orkiestrowi. Aby by¢ upraw-
nionym do udzialu w programie, tancerz musi ukonczy¢ 30 lat, by¢ tancerzem
zawodowym, skonczy¢ kariere nie pdzniej niz rok przed ztozeniem podania do
programu, by¢ obywatelem Szwajcarii (lub rezydentem przez min. 5 lat) oraz
by¢ cztonkiem NTP/RDP. W czesci francuskiej od 3 lat dziata odrebna organi-
zacja utrzymujaca sie z dotacji od oséb prywatnych.

W USA Career Transition for Dancers powstal z inicjatywy zwiazkéw zawo-
dowych w 1985 roku poczatkowo jako pilotazowy program Actors Fund of
America. W zwigzku z konfliktem organizacji zwigzkowych od 1988 dziala
jako niezalezna organizacja non profit. Program jest wspierany przez zwiazki
zawodowe, organizacje dobroczynne, osoby prywatne, korporacje i prywatne
fundacje. Organizuje coroczne gale z udzialem gwiazd tanca, ktore sg glownym
zrédlem dochodu. Nad dziatalnoscig organizacji, zarzadzanej jednoosobowo
przez Dyrektora, czuwa Zarzad i Komitet Wykonawczy. Ustugi programu sa
bezptatne dla bylych i aktywnych tancerzy, ktérzy ukonczyli 27 lat i moga udo-
kumentowa¢ min. 100 tygodni platnego zatrudnienia w instytucjach, w ktérych
dziala jeden ze zwiazkéw sponsorujacych dziatalnos¢ programu, lub w co naj-
mniej jednym zawodowym zespole tanca, w okresie co najmniej 7 lat.

CTED oferuje doradztwo zawodowe oparte o indywidualne potrzeby kazdego
z tancerzy, przygotowuje indywidualne programy przekwalifikowania, organi-
zuje sesje doradcze, obejmujace miedzy innymi rozwdj zdolnosci komunika-
cyjnych, strategie poszukiwania pracy, przygotowania do rozmowy o prace,
rozpoznanie potrzeb edukacyjnych. Organizowane sa réwniez seminaria,
prowadzona jest baza danych miejsc pracy oraz bezplatna linia informacyjno-
konsultacyjna. CTFD oferuje teakze uprawnionym tancerzom stypendia na
edukacje i wsparcie finansowe na wtasna dziatalno$¢ gospodarcza.

W Kanadzie w 1985 r. zainicjowano program badawczy finansowany przez rzad
federalny i rzady regionalne oraz sponsorowany przez organizacje zrzeszajace
tancerzy (Dance in Canada Association, Canadian Associacion of Professional
Dance Organizations), w wyniku ktérego powotano do zycia organizacje wspie-
rajaca przekwalifikowanie tancerzy — Dancer Transition Resource Centre. Biezace
finansowanie pochodzi z dotacji rzadowych, zrédet prywatnych i korporacyj-
nych, fundacji oraz sktadek cztonkowskich tancerzy i zespotéw. Tancerze moga
przystapi¢ do programu, placac 1% swojej pensji, uzupelnione przez wklad
wnoszony przez zespoly, w ktorych pracuja. Tancerze niezalezni moga przyste-
powa¢ do programu na zasadach indywidualnych.



W ramach programu oferowane sg stypendia na szkolenia dla wszystkich
czlonkow niezaleznie od wieku i przepracowanych lat oraz indywidualne
doradztwo w zakresie prawnym, finansowym i edukacyjnym.

W Australii system zostal stworzony dzieki inicjatywie obywatelskiej, nawigzu-
jacej do narodowej fascynacji sportem. Istnieje tam najlepszy na $wiecie system
pomocy i transformacji bylych sportowcow, obejmujacy dziatania psycholo-
giczne, medyczne i rehabilitacyjne. Analogiczny system stworzono dla tancerzy.
W Korei system zostal stworzony odgoérnie przez rzad na podstawie doswiad-
czen europejskich z wykorzystaniem know-how systeméw brytyjskiego i holen-
derskiego. Po zmianie partii rzadzacej dotacje zmniejszono o potowe, co unie-
mozliwia sensowna kontynuacje dziatan ukierunkowanych na transformacje
zawodowg tancerzy. Specyfika rynku koreanskiego to fakt istnienia okolo 5 tys.
tancerzy profesjonalnych, z czego tylko 1100 otrzymuje wynagrodzenie za
wykonywang prace!

6. Jakie warunki powinno spetniac¢ rozwiazanie
systemowe w warunkach polskich?

Poréwnanie funkcjonujacych na $wiecie systemoéw transformacji pokazuje, ze
istniejace rozwiazania znacznie réznig si¢ struktura nadzoru i zarzadzania,
sposobem finansowania, wielkos$cig ewentualnych sktadek, wielkoscig grantow,
a nawet drogg powstania (najczesciej impuls dawaty dyrekcje zespotdw i zwigzki
zawodowe, ale takze organizacje zarzadzajace prawami autorskimi czy rzad).
Tym, co wspdlne dla wszystkich systemow, sa korzysci spoleczne, o ktérych
mowa byl juz wczedniej.

Konieczne wydaje si¢ stworzenie w Polsce odrebnego systemu przekwalifiko-
wania i rozwoju zawodowego tancerzy na wzor systemow istniejacych w innych
krajach, a jednoczesnie dostosowanego do polskich warunkéw ekonomicznych
i spotecznych. Do$wiadczenia wspomnianych krajow pokazuja, ze przy zapew-
nieniu profesjonalnej pomocy wigkszos$¢ tancerzy z sukcesem przekwalifiko-
wuje si¢ do nowych zawodéw. Cechy i umiejetnosci, ktére doprowadzity ich do
artystycznego mistrzostwa w tancu, pomagaja im doskonale odnalez¢ si¢ takze
w odmiennych dziedzinach zycia, na czym korzysta cate spoteczenstwo.

Wedlug dyrektoréw swiatowych instytucji przeksztalceniowych dobry system
powinien spelnia¢ 3 podstawowe warunki: po pierwsze: zaufanie; po drugie:
zaufanie; i w konicu, po trzecie: zaufanie.

Podkresla to wage relacji tancerz — instytucja przeksztalceniowa. Zaufanie to
musi objawiac si¢ przede wszystkim poprzez wiare, Ze:
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B o ich rozmowach czy wahaniach w sprawie potencjalnego konca pracy
i przeksztalcenia nie dowie si¢ — dopdki tego nie zechcg — dyrektor ich
zespolu,

B bez wzgledu na sytuacje polityczng czy gospodarczg instytucja nie odwrdci
sie od nich plecami w momencie, kiedy zdecyduja si¢ na przeksztalcenie,

B instytucja przeksztalceniowa nie odstapi od wczesniejszych ustalen i nie
zabraknie pieniedzy — raz nadszarpnigte zaufanie prowadzi do erozji catego
systemu i wszystkich jego uczestnikow.

Analiza wieloletnich do$wiadczen systemdw zagranicznych pokazuje, ze system

przeksztalceniowy powinien spetnia¢ nastepujace zalozenia:

B Dostepnos¢ dla wszystkich tancerzy profesjonalnych. Do realizacji tego
zalozenia konieczne jest zbudowanie na potrzeby systemu definicji ,tancerza
zawodowego”. Definicja taka powinna uwzglednia¢ formalne wyksztalcenie
zawodowe, status zatrudnienia i jego staz, portfolio artystyczne. Nalezy
réwniez jasno okresli¢ zasady, na jakich tancerze bedg otrzymywac wsparcie
z systemu (na przyktad staz pracy, liczba wplaconych skladek, obowigzek
deklaracji co do zakonczenia kariery w zawodzie tancerza, aby otrzymac
pelne wsparcie finansowe procesu przekwalifikowania, i zarejestrowanie si¢
w Urzedzie Pracy jako osoba bezrobotna).

B System powinien oferowac tancerzom bezplatne poradnictwo z zakresu
doradztwa zawodowego, doradztwa psychologicznego i ekonomicznego
przez caly okres trwania kariery tancerza. Potencjalnym zrédlem poszuki-
wania wyspecjalizowanej pomocy psychologicznej moga by¢ psycholodzy
zwigzani nie tylko z przeksztalceniami zawodowymi innych branz (gérnicy,
wiokniarki), ale takze zwigzani z wojskiem czy ze sportem.

B Powinien on budowac¢ dla kazdego z tancerzy podejmujacych decyzje o prze-
kwalifikowaniu w ramach systemu indywidualne programy przekwalifiko-
wania, dostosowane do potrzeb, mozliwosci i oczekiwan tancerza, a jedno-
cze$nie odpowiadajace na potrzeby rynku pracy w Polsce, a przez to
podnoszace prawdopodobienstwo znalezienia pracy w nowym zawodzie.

B System powinien umozliwia¢ finansowanie studiow i szkolen, bedacych
czedcig procesu przekwalifikowania, a takze rozpoczecia przez tancerza dzia-
talnosci gospodarczej w ramach procesu przekwalifikowania zawodowego.

B W okresie przeszkolenia zawodowego system powinien dofinansowywac
koszty utrzymania tancerza (na przyktad we wspotpracy z Urzedem Pracy).
Dla realizacji tego celu konieczne jest okreslenie ram czasowych przekwalifi-
kowania.

B Zarzadzanie przekwalifikowaniem tancerzy powinno odbywac si¢ poprzez
niezalezng i specjalnie powolang w tym celu organizacje lub instytucje.



B Organizacja taka powinna dysponowa¢ wyodrebnionym, mozliwie duzym
i stabilnym budzetem, na ktéry moga skfada¢ sie:
al w pierwszej fazie dziatania — poczatkowa, startowa dotacja z budzetu
panstwa

b] stale dofinansowanie dziatalnoéci organizacji z budzetu paristwa

c] wplata sktadek na rzecz systemu poprzez teatry zatrudniajace
przeksztalcanych zawodowo tancerzy

d] wptlata sktadek na rzecz systemu poprzez tancerzy

e] inne zrédto finansowania, na przyktad Totalizator Sportowy, ZUS,
srodki unijne, przychody z praw autorskich, od sponsordw, z organizacji
gal baletowych, i tym podobne.

B Organizacja zarzadzajaca systemem przy realizacji zadan powinna wspol-
pracowa¢ z innymi instytucjami i organizacjami, to jest: Urzedami Pracy,
zwiagzkami zawodowymi, stowarzyszeniami tworcow i artystow, zwigzkami
i stowarzyszeniami pracodawcéw, fundacjami, organizacjami zajmujacymi sie
przekwalifikowaniem w innych branzach.

B Organizacja powinna prowadzi¢ dzialalnos¢ edukacyjng w zakresie pro-
blematyki przekwalifikowania zawodowego w szkotach baletowych i na
innych uczelniach ksztatcgcych tancerzy.

B Organizacja powinna wspélpracowac¢ z innymi organizacjami na $wiecie
dzialajagcymi na rzecz przekwalifikowania tancerzy.

7. Mozliwe scenariusze

Nowelizacja ustawy o emeryturach i rentach zobowiazuje rzad do stworzenia
do 2014 r. systemu wspomagajacego przekwalifikowanie zawodowe dla tych
pracownikoéw, ktérzy znajduja sie na liscie zawodow wykonywanych w szcze-
gblnych warunkach i o szczegélnym charakterze, a nie beda mogli zosta¢ objeci
tym swiadczeniem z racji niespetniania kryterium wiekowego. Jest to optymalny
moment dla zlozenia srodowiskowego projektu rozwigzania problemu trans-
formacji zawodowej tancerzy poprzez powolanie systemu przekwalifikowania
finansowanego ze $srodkéw budzetowych. Projekt takiego systemu, spelniajacy
generalne zalozenia sformutowane powyzej, bedzie mial szczeg6lng wage w sytu-
acji, kiedy Polska z powodéw ekonomicznych i spotecznych musi podja¢ dzia-
tania na rzecz wydluzania okresu aktywnosci zawodowej pracownikéw. Jednak
podstawowym warunkiem powodzenia projektu bedzie determinacja przedsta-
wicieli calego $rodowiska w kwestii koniecznosci stworzenia takiego systemu.

Z doswiadczen innych krajow wynika wskazéwka, ze w pierwszej fazie projektu
nalezy dazy¢ do prostego i czytelnego zdefiniowania beneficjentéw systemu
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(definicja tancerza profesjonalnego), tak aby mozliwie szybko zacza¢ dzialaé
i potwierdzil przydatnos¢ projektu. W warunkach polskich bytoby to mozliwe
poprzez odniesienie dzialania programu do tancerzy pracujacych w $cisle okre-
Slonych instytucjach narodowych i samorzadowych, ktore przystapilyby do
programu i stalyby sie¢ aktywnymi platnikami sktadki (jezeli catos$¢ finansowa-
nia pochodzilaby ze srodkéw budzetowych — w jednym z zespotéw spelniaja-
cych przyjete przez finansujace Ministerstwo kryteria). W kolejnych fazach
program, podobnie jak w innych krajach, mdglby ulec rozszerzeniu, obejmujac
swoim zasiegiem freelancerdw, osoby laczace zatrudnienie w Polsce z praca
profesjonalnego tancerza w innych krajach, czy na przyklad artystow seniorow.

Zapewnienie srodkéw budzetowych na pokrycie kosztow dziatalnosci systemu
przeksztalceniowego zapewniloby niezbedna systemowi stabilnos¢.
Warto podkresli¢, ze problem ten, cho¢ bardzo powazny, dotyczy stosunkowo
niewielkiej liczby osoéb, wiec jego sfinansowanie, w przeciwienstwie do innych
grup zawodowych, nie wymaga ogromnych kosztéw. W Polsce liczbe tancerzy
profesjonalnych zatrudnionych na etatach w zespotach ocenia si¢ obecnie na
okoto 600 0s6b. Oznacza to, ze z programu transformacji zawodowej korzysta-
toby na poczatku okoto 30 0s6b rocznie. Nawet jesli w pierwszych latach funkcjo-
nowania systemu liczba 0séb pragnacych z niego skorzysta¢ bedzie dwukrotnie
wigksza, wciaz nie przekroczy ona kilkudziesigciu 0sob w skali calego kraju.

Istnieje kilka mozliwych scenariuszy doprowadzenia do powolania niezaleznej

organizacji zajmujacej si¢ przeksztalceniem zawodowym tancerzy w Polsce.

Ponizej przedstawiam kilka z nich:

B wykorzystanie powotanego przez Ministra Kultury Instytutu Muzyki i Tanca
jako instytucji bezposrednio realizujacej zadania zwigzane z przeksztalce-
niem zawodowym tancerzy;

B wyposazenie poszczegdlnych zespotdéw baletowych w budzety z przeznacze-
niem na transformacje zawodowa w ramach ustawy o organizacji i prowa-
dzeniu dzialalnosci kulturalnej. Nastepnie oddanie tych funduszy w zarza-
dzanie powolanej przez teatry profesjonalnej instytucji przeksztalceniowej;

B powolanie niezaleznej organizacji — zrzeszajacej zespoly baletowe, teatry
tanca, teatry muzyczne i zespoly pieéni i taiica — w formie stowarzyszenia
lub fundacji, ktérej dzialania obejmowalyby wszystkich zainteresowanych
tancerzy i ktéra bytaby platforma do bezposredniego inwestowania przez
MKiDN, MPiOS, sponsoréw prywatnych, i tym podobnych;

B polaczenie kilku powyzszych rozwigzan.

Bez wzgledu na przyjeta wizje instytucji przeksztalceniowej kluczowa kwestig

jest partnerskie wspoétdziatanie i wspolny glos catego srodowiska tanecznego

w Polsce.



8. TW-ON - przyktad przekwalifikowania wewnetrznego

Teatr Wielki — Opera Narodowa — jako instytucja $wiadoma tych wieloptasz-
czyznowych korzysci, a takze wyjatkowej roli Teatru i Polskiego Baletu Narodo-
wego jako jedynego w Polsce zespotu o randze narodowej, lidera sztuki baleto-
wej w Polsce i naturalnego wzorca dla innych zespotéw baletowych — prowadzi
dzialania na rzecz budowy systemu transformacji zawodowej tancerzy.

Wobec braku rozwiazan systemowych dyrekcja Teatru stara si¢ o przekwalifiko-
wanie tancerzy wewnatrz Teatru na wolne miejsca pracy. W tym celu w Teatrze
prowadzony jest monitoring nieobsadzonych stanowisk pracy i fluktuacji kadr
pod katem mozliwoéci zatrudnienia na tych stanowiskach tancerzy, ktorzy
podjeli decyzje o zakonczeniu kariery scenicznej. Jednoczesnie dyrekcja Teatru
uswiadamia tancerzom, jakie konsekwencje wigzg si¢ ze zmianami, ktore zaszty
w prawie, i jakie s3 mozliwo$ci radzenia sobie z nowa sytuacjg. Dzialania te
zaowocowaly w latach 2009-2010 przekwalifikowaniem 6 tancerzy wewnatrz
struktur Teatru w dzialach: impresariatu, o$wietlenia sceny, promocji oraz na
stanowiska specjalisty do spraw reorientacji zawodowej i choreologa. W roku
2011 Dyrekcja planuje przeksztalcenia dla kolejnych 3 0séb i zatrudnienie ich
w bibliotece muzycznej, dziale organizacji pracy artystycznej i dziale zaopatrzenia.
Jednoczes$nie Dyrekeja Teatru prowadzi od 2 lat dzialania lobbingowe polega-
jace na u$wiadomieniu istoty problemu mozliwie szerokiemu kregowi decy-
dentéw (rézne departamenty MKiDN, Ministerstwo Pracy, Komisja Trojstronna,
Kancelaria Prezydenta RP, postowie na Sejm, Wojewodzki Urzad Pracy, i tym
podobne), a takze nawigzuje wspotprace z innymi instytucjami zaangazowanymi
w budowe systemu transformacji zawodowej tancerzy, takimi jak Instytut
Mugzyki i Tanca, ZASP oraz organizacje migdzynarodowe.

W marcu 2010 r. zorganizowano spotkanie tancerzy PBN i Zespotu Piesni i Tanca
»~Mazowsze” z Dyrekcja Wojewddzkiego Urzedu Pracy, w czasie ktorego doko-
nano identyfikacji problemdw i analizy mozliwosci stworzenia pilotazowego
projektu przeksztalcenia zawodowego w ramach funkcjonujacego obecnie
otoczenia prawnego finansowanego z funduszy europejskich. W efekcie pod-
jeto rozmowy o mozliwosci podjecia studiow wyzszych przez artystow baletu
w trybie indywidualnego toku studiéw na jednej z warszawskich uczelni.
Efektem tych rozmoéw jest stworzenie takiej mozliwosci, poczawszy od roku
akademickiego 2010/2011.
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Janusz Marek

Kiedy podczas Kongresu Kultury zgtositem postulaty zwolania Kongresu Tanca
i utworzenia sieci instytucji wspierajacych taniec (w tym - Instytutu Tanca),
niektorzy potraktowali to jako pobozne Zyczenia. Dzi§ w czasie Kongresu Tarca,
organizowanego przez nowo powolany Instytut Muzyki i Tanca, jestesmy o krok
blizej realizacji tej wizji. Pora na nastepne, trudniejsze dziatania.

Jakosciowej zmiany sytuacji nie osiagniemy bez sieci wyspecjalizowanych regio-
nalnych instytucji tanecznych, dzialajacych w swoich siedzibach (najlepiej
nowo zbudowanych). Instytucje te majg zajmowac si¢ wspieraniem réznych
form tworczosci tanecznej oraz edukacja i promocja tanica. Mam tu na mysli
centra tanca i centra choreograficzne — sprawne, wyspecjalizowane instytucje
otwarte na realizacje projektow przez artystow profesjonalnych oraz zapew-
niajace wartosciowy i atrakcyjny program dla mito$nikow tanca (tancerzy
amatoréw i widzow).

Biorac pod uwage wnioski z raportéw, odpowiedzi na rozestane przeze mnie
ankiety oraz rozmowy i obserwacje wlasne, uwazam, ze w pierwszej kolejnosci
centra te powinny powsta¢ w miastach, gdzie szczegdlnie duza jest dyspro-
porcja miedzy liczebno$cia, aktywnoscig i poziomem artystycznym profesjo-
nalnych $rodowisk tanca, a dostgpna dla tanca infrastrukturg. Proponuje - co
pozostaje oczywiscie do dyskusji — w pierwszej kolejnosci powotanie i zapew-
nienie siedzib centrow tanca w Krakowie, Gdansku, Lodzi i Warszawie. Jedno-
cze$nie uwazam, ze trzeba wesprzec inicjatywy utworzenia centréw choreogra-
ficznych w Bytomiu i Poznaniu, a by¢ moze takze — w Kielcach. Wspomniane
centra (a takze np. Stary Browar Nowy Taniec/Art Stations Foundation) wraz
z kilkoma wspierajacymi taniec interdyscyplinarnymi instytucjami kultural-
nymi (np. Centrum Kultury w Lublinie czy IMPART-em we Wroclawiu) sta-
nowilyby zalazek i podstawe systemu wspierania i upowszechniania twdrczosci
i edukacji tanecznej (w tym - tworzenia i upowszechniania profesjonalnych
spektakli tanca).
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Rekomenduj¢ Instytutowi Muzyki i Tanca zainicjowanie i przygotowanie prac
grupy roboczej ztozonej z przedstawicieli i ekspertéw MKiDN, samorzadow
lokalnych, Otwartego Forum Srodowisk Sztuki Tarica oraz przedstawicieli lokal-
nych $rodowisk tanica. Zadaniem tej grupy byloby wypracowanie komplekso-
wych rozwigzan programowych, organizacyjnych, prawnych i finansowych,
stuzacych stworzeniu wyzej wymienionych instytucji i zapewnieniu im bazy
lokalowej (np. poprzez wprowadzenie tych obiektow na liste zadan wspiera-
nych przez europejskie fundusze strukturalne w latach 2014-2020).

W przypadku Warszawy (gdzie mamy najwigksze w Polsce srodowisko osob
profesjonalnie zajmujgcych sie tanncem) uwazam, ze konieczne jest zbudowanie
budynku - siedziby Warszawskiego Centrum Tanca, a by¢ moze takze Instytutu
Tanca. Aby pobudzi¢ panstwa wyobraznie i aktywno$¢, przygotowalem wizu-
alizacje projektu takiego obiektu, mieszczacego sale widowiskows, sale prob,
mediateke, czytelnig, sal¢ kinowo-konferencyjna, ksi¢garnie, kawiarnie, biura
i zaplecze techniczne. Lekka, otwarta architektura budynku o przeszklonych
$cianach pozwalajgcych na przenikanie §wiatta i wzroku spacerowiczéw zache-
calaby do wstapienia do $rodka. Rozsuwane $ciany pozwolilyby na poszerzenie
aktywnosci z sal prob i kawiarni o tarasy przystosowane do dzialan w przestrzeni
otwartej. Taniec w Warszawie powinien w koncu doczekac si¢ swojego adresu.
Swojej ambasady. Warszawie potrzebna jest instytucja zapewniajaca regularng
oferte kulturalng w sferze tanca dla profesjonalistow, amatoréw i laikow, a takze
obiekt wzbogacajacy miejski krajobraz o przyjazng ludziom, atrakcyjng prze-
strzen spedzania wolnego czasu.

Obecnie w Polsce realizowanych jest kilka projektéw modernizacyjnych, jak na
przyktad programy budowy autostrad, stadionéw i boisk pitkarskich czy mo-
dernizacji doméw kultury. Pora na program budowy centréw tanca i centrow
choreograficznych.



Infrastruktura tanca
W regionach

Pawet Ptoski

uwagi wstepne

Przed kilku laty raportowi dotyczacemu polityki festiwalowej w krajach euro-
pejskich profesor Dorota Ilczuk nadata wymowny tytul: Festival jungle, policy
desert?. Podobnie mozna okresli¢ polska sytuacje w sferze tafica — pustynia
polityki, coraz bujniejsza dzungla taneczna. Stowo ,,dzungla” odnosi sie takze
do rozwoju twdrczosci tanecznej. Wydaje sie rowniez adekwatne, jesli przyjrze¢
sie sposobom funkcjonowania zespotéw tafica w naszym kraju.

W duzych aglomeracjach - to jest w Gdansku, Krakowie, Lodzi, Poznaniu,
Warszawie, Wroclawiu — przyzwoite warunki pracy posiadaja zespoly taneczne
funkcjonujace w instytucjach (w operach i teatrach muzycznych). W kazdym
z badanych miast grupy niezalezne maja klopoty ze znalezieniem przestrzeni
prob i prezentacji — brakuje wyposazonych sal odpowiedniej wielkosci, czgsto
utrudnienie stanowi takze drogi wynajem. Zespoly i samodzielni artysci sa
»bezdomni” i nie jest to tylko metafora.

Do niedawna zaden polski publiczny zesp6! dzialajacy jako instytucja kultury
nie dysponowal na wylacznos¢ salg do prob i prezentacji swoich produkgji.
Sytuacja zmienila si¢, odkad nowoczesnym obiektem — Europejskim Centrum
Promocji Kultury Regionalnej i Narodowej ,,Matecznik-Mazowsze” w Karo-
linie pod Warszawg — dysponuje Panstwowy Zesp6l Ludowy Piesni i Tanca
»Mazowsze”. Zaden inny zawodowy teatr tafica czy zespét nie dysponuje swo-
bodnie sceng do prezentacji swoich przedstawien.

Oczywiscie, przytaczajac powyzszy przyklad, nie mozna nie wspomniec o pro-
jekcie Stary Browar Nowy Taniec w Poznaniu i przestrzeni Studia Stodownia +3
- jedynym catorocznym miejscu prezentacji tanica w Polsce; centrum tanca
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stworzonym przez prywatng fundatorke, Grazyne Kulczyk, w 2004 roku. W pol-
skiej praktyce instytucjonalnej jest to inicjatywa wyjatkowa, ktdéra nie zain-
spirowala jednak ani wtadz Poznania, ani innych duzych miast do podjecia
dzialan na rzecz tanca.

sytuacja miast

Komentarz powstal na podstawie raportéw regionalnych dotyczacych najwiek-
szych srodowisk tanecznych z aglomeracji slaskiej, Biategostoku, Kielc, Krakowa,
Lublina, Lodzi, Torunia, Tréjmiasta, Wroctawia, Warszawy. Chciatbym skrétowo
wypunktowac zagadnienia infrastrukturalne dotyczace poszczegdlnych osrod-
kow, ktore po lekturze raportow wydaja sie najbardziej wyraziste lub istotne.

Kielce. Samorzadowa instytucja kultury Kielecki Teatr Tanca - jedyny profe-
sjonalny zespol w miescie — cieszy si¢ troskliwa opieka organizatora, Urzedu
Miasta. W niedtugim czasie zyska przestrzenie Kieleckiego Centrum Kultury
(opuszczone przez Filharmonie) oraz oddzielny budynek na potrzeby szkoty
tanca (z trzema salami warsztatowymi). Sg wiec spore szanse na dalszy rozwoj
i powolanie Centrum Choreograficznego.

Aglomeracja $laska. Dziala tu kilka instytucji kultury zwigzanych z tancem —
zespoly taneczne w teatrach w Bytomiu, Chorzowie i Gliwicach, zespo6t ,,Slqsk”
oraz niezwykle dynamiczny Slaski Teatr Tarica. STT ma na razie najwigksze
szanse na stworzenie Centrum Choreograficznego, poniewaz renowacja siedziby
Centrum w budynkach poprzemystowych ma zosta¢ uwzgledniona w planach
rozwojowych wojewddztwa §laskiego. Zespoly instytucjonalne na Slasku maja
dobre warunki pracy (szczegdlnie — prob).

Lublin. Ciekawie rozwigzano problem organizacji niezaleznych zespoléw tanecz-
nych - Centrum Kultury zatrudnia etatowo lideréw dwdch zespotéw i udostep-
nia przestrzen do prob i prezentacji oraz niezbedne zaplecze techniczne. W 2013
roku w Centrum Kultury ma zosta¢ oddana nowa sala prob Lubelskiego Teatru
Tanca i na potrzeby rezydencji artystycznych. W najblizszych latach przybeda
w miescie dwie instytucje kultury realizujgce program impresaryjny: Teatr Stary
i Centrum Spotkania Kultur. W Lublinie takze uczelnie wspodtpracuja z grupami,
udostepniajac im swoja przestrzen — na przyklad Grupa Tanca Wspolczesnego
Politechniki Lubelskiej.

Trojmiasto. Bardzo dynamiczne, réznorodne $rodowisko. Opera Baltycka
wyodrebnita w swej strukturze Battycki Teatr Tarica, ktéry ma mozliwo$¢ prob
i prezentacji przedstawien. Miejska instytucja kultury Centrum Kultury ,,Zak”
opracowala swoj wewnetrzny system wspierania tanca (czasowe rezydencje



i konkurs dla mtodych choreograféw). Nadbaltyckie Centrum Kultury remon-
tuje Centrum Swietego Jana - gdzie bedzie prezentowany takze taniec. Nato-
miast niewystarczajaca jest wspolpraca poszczegélnych zespoldéw z domami
kultury i instytucjami kultury - jesli uwzgledni¢ sporg liczbe zespoléw i spora
liczbe publicznych instytucji. Stale wspdtpracuja z nimi: Dada von Bzdilow
i Teatr Wybrzeze, Teatr Amareya i Klub Winda, Sopocki Teatr Tarica i Scena
Off de Bicz. Warto podkresli¢, ze Teatr Cynada samodzielnie stworzyl miejsce
prob dla siebie i innych zespotéw. Tancerze, aby mie¢ zapewnione state miejsce
na proby, wspodlpracuja takze z prywatnymi podmiotami. Po przebudowie
Lazienek Poinocnych w Sopocie ma tam powstaé prywatne Multidyscyplinarne
Centrum Kulturalno-Artystyczne otwarte na taniec.

Poznan. Roznorodne $rodowisko taneczne — zespoly Teatru Wielkiego i Mu-
zycznego pracuja i wystepuja w swoich siedzibach. Polski Teatr Tanca wcigz
korzysta z uzyczanej Sali (obecnie: Aula Artis Wyzszej Szkoty Nauk Humani-
stycznych i Dziennikarstwa). Niezalezna organizacja Art Stations Foundation
stworzyla miejsce calorocznej prezentacji tanca w Starym Browarze, ktore
w ciagu kilku lat stalo si¢ jedna z najwazniejszych instytucji tanecznych w Polsce.
Trwa remont Centrum Kultury Zamek, w ktérym powstang przestrzenie dla pre-
zentacji niezaleznych grup. Z inicjatywy PTT powolano Stowarzyszenie Cen-
trum Choreograficzne (reprezentujace czes¢ srodowisk tanecznych Poznania)
oraz opracowano plan stworzenia Centrum Nova Gazownia.

Krakow. Réznorodne srodowisko - Balet Opery Krakowskiej dysponuje naj-
bardziej komfortowymi warunkami pracy. Istnieje kilka instytucji otwartych
na taniec, na przyklad Nowohuckie Centrum Kultury, gdzie rezyduje Krakowski
Teatr Tanca, czy Centrum Kultury Dworek Biatopradnicki, gdzie dziata Teatr
Tanica DE. Samodzielng instytucja miejska jest Balet Dworski ,,Cracovia Danza’,
pozbawiony jednak wlasnej sali prezentacji. Prywatne osoby stworzyly miejsce
prob i nieformalnych prezentacji Hurtownia Tanca. W Krakowie wciaz jednak
jest wielu ,,bezdomnych” twércéw tanica wspolczesnego. Opera Krakowska
zaprasza na goscinne wystepy Polski Balet Narodowy czy balet z Teatru Wiel-
kiego w Poznaniu - nie otwiera swych przestrzeni dla artystow krakowskich.
L6dz. Dobre warunki pracy majg zespoly Teatru Wielkiego i Teatru Muzycz-
nego. W sferze teatréw komercyjnych mozna odnotowac dziatalnos¢ Teatru V6
w Lodzi, dysponujacego stalg siedzibg. Dwa lata temu Teatr Nowy byl miejscem
udanej rezydencji Teatru Dada von Bzdiiléw. Srodowiskowe Stowarzyszenie
Movin'L6dz wystapilo do wiadz miasta o utworzenie Centrum Tanca — rozmowy
trwajg od roku 2010.

Wroctaw. Dobre warunki maja zespoty Opery i Teatru Muzycznego. Prezentacje
niezaleznych przedstawien odbywaja si¢ w Centrum Sztuki Impart. Na co dzien
jednak tancerze niezalezni maja utrudniony dostep do miejsc prob i prezentacji.
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Warszawa. W ramach Teatru Wielkiego — Opery Narodowej w 2010 wyodreb-
niono Polski Balet Narodowy. To zespot, ktéry ma dobre warunki préb i pre-
zentacji. W stolicy brakuje jednak miejsca stalej prezentacji przedstawien
tanecznych (tak jak w ogdle brakuje stalej, ambitnej sceny impresaryjnej wzo-
rowanej na Teatrze Malym). Grupy niezalezne maja niestabilne warunki pracy.
Bialystok. Bardzo dynamiczne srodowisko - cho¢ pozbawione profesjonalnych
zespotow. Taniec prezentowany jest na ogdt w domach kultury i Teatrze Drama-
tycznym im. Aleksandra Wegierki. Wobec inercji wtadz miejskich w kwestii
udostepnienia przestrzeni dla produkcji niezaleznych, Studio Dziatan Kre-
atywnych DanceOFFnia przystosowalo wlasng sale prob na potrzeby prezentacji
przedstawien. Obecnie trwa budowa gmachu Opery i Filharmonii Podlaskiej
im. Szymanowskiego - Europejskiego Centrum Sztuki, co budzi nadziej¢ na
stworzenie miejsca dla dziatan srodowiska tanecznego.

wnioski i perspektywy

Zachowanie wladz wobec probleméw srodowisk tanecznych charakteryzuje
jedno stowo: inercja. Srodowiska taneczne duzych osrodkéw — Lodzi, Poznania,
Warszawy - podjely rozmowy o stworzeniu centréw choreograficznych, wspie-
rajacych taniec w regionie. Jednak ich postulaty nie stajg si¢ priorytetami poli-
tyki kulturalnej wladz samorzadowych. Postepowanie wladz miast takich jak
Biatystok, Krakéw, Poznan i Warszawa to wyraziste przyktady braku polityki
wsparcia dla tanca, szczegdlnie gdy chodzi o przestrzenie dla niezaleznych grup
tanecznych - to jakby préba pomijania kwestii dla wladz problematyczne;j.
Przyklad Bialegostoku jest bolesnie dobitny: od kilkunastu lat o taka prze-
strzen staraja si¢ kolejne niezalezne grupy teatralne - bezskutecznie. Przypadek
Gdanska, Krakowa i Poznania — miast z aktywnym $rodowiskiem tanecznym
- rodzi pytania, jak to mozliwe, ze wtadze tych duzych miast zwlekaja z ustale-
niem precyzyjnego programu wspierania tanca. Miasto Poznan czuje sie chyba
zwolnione z obowigzku wspierania tanca, skoro dziata wojewddzki Polski Teatr
Tanica oraz prywatny Stary Browar Nowy Taniec. Przyktad stolecznej Warszawy
— choc¢by w kontekscie niedawnych intensywnych i drogich staran o tytut Euro-
pejskiej Stolicy Kultury - jest po prostu zadziwiajacy. W tym przypadku trudno
znalez¢ racjonalne wytlumaczenie.

Tylko w dwoch przypadkach — Bytomia i Kielc - mozna méwic o aktywnej

i przemyslanej polityce infrastrukturalnej wtadz wobec tanca. Metropolie
moglyby bra¢ przyktad z podobnych mniejszych miast.



Dla samodzielnych samorzadowych, instytucjonalnych teatréw tanca wcigz
niekorzystny jest fakt, Ze wynajmujac sale prezentacji, w wigkszosci maja
ograniczony do nich dostep i otrzymuja mozliwos¢ wystepow tylko kilka razy
W miesigcu.

Natomiast artysci i zespoty niezalezne moga liczy¢ na przyjazny stosunek jedy-
nie wybranych instytucji kultury w swoich miastach — Zadne miasto nie otwiera
w sposob programowy swoich instytucji kultury na prezentacje tanca. Podobnie
rzecz ma si¢ z miejscami prob. Pozostaje negocjowanie — na indywidualnych
zasadach — wspdlpracy z domami kultury, prywatnymi szkofami tanca, klubami
fitness czy szkolami jogi (uzyczenie, barter, wynajem). Swietnym rozwigzaniem
sa rezydencje zespoléw niezaleznych przy teatrach — wydaje sie, ze taki sposob
nalezatoby wypromowac.

Paradoksalnie, to wlasnie niezalezne organizacje stworzyly miejsca catorocznej
prezentacji tanica (Poznan) czy préb (Gdansk, Krakéw). Nadzieje niezaleznych
zespoléw tanecznych budza trwajace inwestycje lub remonty obiektéw publicz-
nych w Bialymstoku, Gdansku, Lublinie, Poznaniu i Sopocie.

Dostepno$¢ miejsc dla tancerzy w najwigkszych miastach - objetych raportem
— jest wysoce niezadowalajgca. A przeciez nie wspominamy w ogdle o stolicach
innych wojewodztw (Rzeszéw, Olsztyn, Szczecin, Torun, Bydgoszcz, Gorzow
Wielkopolski).

Autorzy raportéw zglaszali potrzebe stworzenia bazy instytucji lokalnych,
przede wszystkim doméw kultury, ktére tworza swoj program w oparciu o pro-
pozycje impresaryjne — wydaja si¢ wigc naturalnym zapleczem do prezentacji
tanca. Powaznym problemem jest jednak ksztalt i poziom wyposazenia sal
widowiskowych w lokalnych domach kultury. Od wielu lat Zadne instancje
(od MKiDN zaczynajac) nie potrafia doprowadzi¢ do skodyfikowania podsta-
wowych zasad, ktérymi powinien kierowac¢ sie zleceniobiorca budujacy czy
remontujacy sale widowiskowa. W konsekwencji braku jakichkolwiek ramo-
wych zasad mamy do czynienia z prawdziwg niepowtarzalnoscia wigkszosci
obiektow - zdecydowanie lepiej nie powtarza¢ zastosowanych tam rozwigzan.
Jean-Marc Granet Bouffartique, wicedyrektor Centre National de la Danse,
podczas konferencji ,,Change/Exchange” (Migedzynarodowy Festiwal Tanca
Wspdlczesnego Ciato/Umyst 2008 w Warszawie) zwracal uwage, ze w efekcie
rozwoju programow wspierania tworczosci tanecznej przez panstwo doszlto we
Francji do nadmiernej ,,podazy” przedstawienn wobec popytu miejsc prezentacji.
Ironicznie rzecz ujmujac, w Polsce mamy do czynienia z podobna sytuacja -
w efekcie niedorozwoju - samodzielnie rozwija si¢ tworczos¢ taneczna, nie
nadaza za nig wrazliwo$¢ wladz i instytucji.
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Dekade temu Gustaw Holoubek podczas dyskusji o polityce kulturalnej pan-
stwa przytoczyl dykteryjke. Do tramwaju wsiadla starsza kobieta obladowana
siatkami i torbami. Jednak wszystkie miejsca byly zajete, a nikt nie miat zamiaru
sie podnie$¢é. Kobieta stanela wiec przy oknie, narzekajac: ,,Zadnej kultury, nikt
nie wstanie, nie ustgpi miejsca kobiecie, zadnej kultury.... W tym momencie
glowe podniost siedzacy niedaleko mlodzian i rzucil: ,Prosze pani! Kultura
jest, tylko miejsc brak”.

Mowiac krotko - taniec jest, miejsc brak.



Stan i dostepnosc
infrastruktury tanca
w Polsce.

Informacja skrécona dotyczaca raportu.

Matgorzata Nowak

Badanie stanu i dostepnosci infrastruktury dla tanca zostalo zainicjowane
przez Instytut Muzyki i Tanica w zwiazku ze zblizajacym si¢ I Kongresem Tanca.
Analizy wynikéw badania i opracowania raportu podjeta si¢ Fundacja Pro
Cultura. Badanie tego typu zostalo w Polsce wykonane po raz pierwszy.

Raport prezentuje analize odpowiedzi na ankiety skonstruowane i rozestane do
respondentéw badania przez Janusza Marka, kuratora programu sztuk wido-
wiskowych w Centrum Sztuki Wspoélczesnej w Warszawie. Proba badawcza
zostata dobrana metoda celowo-losows, co oznacza dobor subiektywny w taki
sposob, aby uzyskac najbardziej uzyteczne i reprezentatywne wyniki z elemen-
tem losowym (brak wplywu na to, kto odpowie na ankiete). Ankiety zostaty
rozestane drogg elektroniczng do 241 podmiotéw, w tym 144 artystoéw i zespo-
téw tanecznych oraz 97 instytucji wspierajacych sztuke tanica. Wsrod artystow
ankiete otrzymaly 3 zespoly tanca dawnego, 103 artystow i zespolow tanca
wspolczesnego, 9 zespolow baletéw funkcjonujacych przy teatrach operowych,
7 zespotdéw tanecznych w teatrach muzycznych oraz 22 zespoly tanca ludowego.
Gléwnym kryterium doboru préby byt profesjonalizm, rozumiany w tym
przypadku jako praktykowanie sztuki taiica w sposéb zawodowy, a nie ama-
torski, w stalym wymiarze czasowym. Celowo pominiete zostaly osoby i grupy
uprawiajgce taniec towarzyski oraz inne formy tanca uprawiane sportowo lub
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komercyjnie, a nie w celach artystycznych. Nalezy podkresli¢, ze grupa, ktora
otrzymala ankiety, to szacunkowo ok. 90% wszystkich artystéw zawodowych
i zespotdw tanecznych dzialajacych w Polsce. W grupie instytucji ankiete otrzy-
malo: 20 teatréw muzycznych, 25 teatréw dramatycznych, 45 domoéw i centrow
kultury oraz 7 studiéw tanca. W tym przypadku kryterium wyboru byty infor-
macje o prowadzonej dzialalnosci zwigzanej z udostgpnianiem sal dla préb
i wystepow. Z uwagi na pionierski charakter badania, ograniczenia wynikajace
z doboru préby oraz ostatecznej liczby otrzymanych odpowiedzi, nalezy przy-
ja¢, ze wyniki zawarte w raporcie nie sg reprezentatywne dla stanu i dostepnosci
calej infrastruktury. Dadza si¢ jednak zauwazy¢ pewne prawidlowosci.

Badanie uwypuklito istotng polaryzacje sytuacji pod wzgledem dostepu do infra-
struktury zespoléw zwigzanych z instytucjami i artystow niezaleznych. Stale
zespoly taneczne teatréw muzycznych oraz zespoly tanca ludowego, jako zwia-
zane z jedna instytucja, maja duzo latwiejszy dostep do infrastruktury potrzebnej
do prowadzenia dzialalnosci. Sytuacja artystow i zespotéw niezaleznych (w wiek-
szo$ci uprawiajacych taniec wspdlczesny) jest zdecydowanie trudniejsza. Ich
mozliwosci dostepu do sal prob i wystepdw uzaleznione s3 od istniejacego za-
plecza infrastrukturalnego danej miejscowosci oraz warunkéw finansowych.
Muszg oni na wlasng reke stara¢ sie o miejsce do realizacji projektow tanecz-
nych. Zwykle jest to mozliwe jedynie w ramach odplatnego wynajmowania
przestrzeni i uzaleznione od budzetu projektu. Konieczne jest wiec znalezienie
zewnetrznego producenta, by pokry¢ koszty wynajmu, obstugi technicznej,
wynagrodzenia, etc. Bardzo czgsto zdarza sie, Ze pojemnos¢ widowni oraz liczba
pokazoéw sg niewystarczajace, by koszty produkcji i prezentacji zwrocily sie ze
sprzedazy biletow. Artysci i zespoly niezalezne czesto nie posiadaja statego
miejsca, w ktérym mogliby prowadzi¢ dziatalnos¢. Zdarza sie, ze korzystaja z sal
prob/wystepow dzieki uprzejmosci takich instytucji, jak domy kultury czy pry-
watne studia taiica. Wowczas jednak konieczne jest dostosowanie si¢ do pro-
gramu tych instytucji. Ponadto w mniejszych o$rodkach, gdzie zaplecze insty-
tucjonalne jest mniej zdywersyfikowane, artysci tanca nie maja mozliwosci
wyboru odpowiedniej dla siebie infrastruktury — korzystaja wiec z dostepnych
miejsc, cho¢ nie zawsze spelniaja one niezbedne wymogi techniczne.

Z odpowiedzi ankietowanych instytucji wynika, Ze zazwyczaj posiadaja one za-
plecze infrastrukturalne, ktére moze by¢ wykorzystywane w celu realizacji pro-
jektow tanecznych. Instytucje publiczne, posiadajace stale zespoly taneczne,
rzadko udoste¢pniajg bezplatnie swoja infrastrukture do realizacji projektow
zewnetrznych. Wsréd instytucji wspierajacych sztuke tanca w Polsce niezwykle
istotng role pelnig samorzadowe domy kultury i centra sztuki, ktore najczesciej
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Projekty
performatywne - od
estetyki do polityki

Agata Siwiak

projekt performatywny - estetyczny trendsetter

Tak w Polsce, jak i w Europie, obserwujemy zjawisko festiwalizacji: wydarzenia
quasi-festiwalowe — roznej masci festiwale, biennale, projekty — powstaja jak
grzyby po deszczu, stajac si¢ idealnym medium w strategii promocyjnej miast
i wydarzeniami jednoczacymi spotecznosci. Czym powinien by¢ tego typu
projekt: obiektywnym przegladem, konkursem, czy raczej dzielem autorskim?
I na czym wlasciwie polega sam proces jego konstruowania (programowania)?
W 1961 r. Henry Flynt napisat artykut Concept Art * , ktéry mozna potraktowaé
jako manifest konceptualizmu. Tekst ukazal si¢ na kilka lat przed opublikowa-
niem przez Sol LeWitta na famach prestizowego amerykanskiego magazynu
»Artforum” (czerwiec 1967) artykutu Paragraphs of Conceptual Art, ktory osta-
tecznie usankcjonowat sztuke konceptualng jako nowy kierunek artystyczny —
tendencje, w ktorej ,,idea staje sie maszyna do produkcji sztuki” ** (Sol LeWitt)
i w ktorej nastapito ,,przejscie od «wygladu» do «koncepcji»” *** (Joseph Kosuth).
Tekst Flynta, cho¢ pomijany przez wielu wybitnych teoretykéw i praktykow
sztuki konceptualnej (w tym Josepha Kosutha), stanowi wedlug Grzegorza

Dziamskiego **** pierwszg analize sztuki pojeciowej (concept art). W sztuce

* Henry Flynt, Concept Art, w: Aesthetics contemporary, red. R. Kostelanetz, Nowy Jork 1978.

*% Cyt. za: Joseph Kosuth, Sztuka po filozofii, przet. Urszula Niklas, w: Zmierzch estetyki — rzekomy czy
autentyczny, Czytelnik, Warszawa 1987, s. 239-258.

¥ Ibidem, s. 247.

*4%¥ Grzegorz Dziamski, Konceptualna teoria i praktyka (czes¢ 1), ,Dyskurs” 2006, nr 4, s. 178-192.
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pojeciowej materialem sg pojecia, a zatem jezyk i jego struktura. Language-
based art osadzona jest w tradycji estetycznej, ktora taczy muzyke z matematyka,
wskazujac na strukturalny wymiar utworu muzycznego. Concept art eksponuje
przede wszystkim strukture dziela - jej wewnetrzne powigzania i relacje z oto-
czeniem. Struktura sama w sobie jest jakoscig estetyczng i artystyczna, i to na
niej skupiona ma by¢ uwaga odbiorcy. Proces percepcyjny przekierowany
zostaje z poziomu zmyslowego na intelektualny.

Teori¢ Henryego Flynta rozpatrywa¢ mozna w analogii do autorskich projektow
performatywnych - rozbudowanych struktur, na ktore skladaja si¢ wybrane
przez kuratora wydarzenia. Kurator sztuk performatywnych konfrontuje ze soba
spektakle, performanse, akcje, a dla prezentowanych wydarzen czesto zakresla
kontekst teoretyczny w postaci wyktadow czy publikacji. Proponowane przez
kuratora dziela i eksperymenty staja sie czescig planu. Elementami konstrukeji,
na ktérg skladaja sie zaréwno gotowe spektakle, jak i zainicjowane przez niego
produkcje i koprodukeje. Z perspektywy konceptualizmu projekt artystyczny
sam w sobie jest dzielem sztuki, a programowanie jest procesem twdrczym.

programowanie - zadania i wyzwania

tworzenie nowych perspektyw estetycznych

Kurator projektu bierze na siebie odpowiedzialno$¢ za program wydarzenia, za
jego koncepcje i wymiar estetyczny. Podobnie jak artysta konceptualny moze
podwazaé przyjete konwencje estetyczne i wprowadzaé nowe, moze kwestio-
nowa¢ nature sztuki i znosi¢ réznice miedzy tym, co ,artystyczne” i ,nie-
artystyczne”. Moze poszerzac granice klasycznej estetyki, taczac ja z polityka,
historig i pamiecig, zyciem codziennym i popkulturg. Eksperymentujac z kry-
teriami obowigzujacymi w sztuce, kurator nieustannie polemizuje z aksjolo-
gicznym status quo. Sztuka programowania projektu performatywnego jest
zatem aktywnoscig merytoryczng, badajaca wzajemne relacje estetycznych,
kulturowych i naukowych oddziatywan w ramach projektu.

umiejetnos¢ selekcji

Wazna jest gotowos¢ do rezygnacji z pewnych tematdw, aby wydoby¢ i wyostrzy¢
inne. Te umiejetnos¢ sugestywnie obrazuje metafora opowiesci Zygmunta
Baumana: ,,Opowiesci sg jak punktowe reflektory: o$wietlaja tylko wybrane
miejsca sceny, reszte pozostawiajagc w ciemnosciach. Gdyby mialy oswietli¢
réwnomiernie calg sceng, nie bytoby z nich pozytku. Ich zadanie polega w koncu
na tym, aby przystosowac scen¢ do wizualnych i intelektualnych potrzeb widza,
z nierozgarnietej i niepojetej chaotycznej mozaiki plam i ksztaltéw stworzy¢
obraz, ktéry mozna ogarna¢, zrozumiec i zachowa¢ w pamieci. [...] Zadaniem



opowiesci jest selekcja, a do ich istoty nalezy wlaczanie przez wykluczanie
i o$wietlanie przez rzucanie cienia”. *

gotowos¢ do podjecia ryzyka

Zainicjowane przez kuratora produkcje bywaja bolesnymi rozczarowaniami,
a tworcy, w ktorych inwestuje, nie zawsze odnoszg sukcesy. Mimo to kurator,
podobnie jak artysta, powinien podejmowac ryzyko i bra¢ pod uwage wpisana
w owe ryzyko mozliwo$¢ kleski. Sukcesem artystycznym moze by¢ rzucenie
nowego $wiatla na dany fenomen kulturowy, nawet jesli samo dzieto jest nie-
kompletne — moze by¢ nim praca nieatrakcyjna w potocznym rozumieniu
(niewpisujaca sie w klasyczna estetyke), ktéra jednak dodaje co§ nowego do
naszego rozumienia sztuki teatru. Podejmowanie ryzyka to ciagle eksperymen-
towanie z kryteriami obowiazujgcymi w sztuce.

$wiadomos¢ kontekstu

Praktyka kuratorska osadzona jest zawsze w konkretnym kontekscie: kulturo-
wym, geograficznym, instytucjonalnym. Zadaniem kuratora moze by¢ wpisanie
projektu w kontekst lokalny — na przyklad podjecie dialogu z tradycja i pamiecia
miasta, zwrocenie uwagi na jego historyczny i architektoniczny potencjat.
Kurator moze tez $wiadomie wykorzystywa¢ kontekst przestrzenny w mikro-
skali, podejmujac gre z profilem i tradycja instytucji, w ktdrej dziata.

wrazliwos¢ na zjawiska spoteczne i gotowos¢ do ich osobistej interpretacji
Kurator powinien by¢ wrazliwym obserwatorem rzeczywistosci spotecznej -
wychwytywac¢ z niej pulsujace, aktualne tematy i tworzy¢ z nich osobista wypo-
wiedz (czy bedzie nig festiwal, sezon teatralny, czy cykl edukacyjny). Kurator
dba o rozwoj akcji, rytm i napigecie opowiadanej historii, szuka ciekawych
doswiadczen i relacji dla swoich bohateréow, pozostajgc z nimi w bliskim, emo-
cjonalnym kontakcie. Daleko mu do obiektywizmu; jego przekaz jest osobisty
- bywa wyznaniem milosci lub demonstracja niecheci czy leku — niepokorny,
intuicyjny, czesto nieprzewidywalny. Zgodnie z postulowanym przez krytyka
sztuki Michaela Brensona hastem ,,declare yourself” ** (,,okreél si¢”) wyraznie
zakresla przestrzen, w ktdrej dziala, manifestuje swoj gust i swiatopoglad. Anali-
zujac prace kuratora, warto przyjrzec sie temu, co tworzy w szerszej i dtugofalowej
perspektywie - zyskujemy wtedy szanse uchwycenia jego osobowosci i ewolucji
pogladow, a tym samym mozemy traktowa¢ go podmiotowo, jako tworce.

* Zygmunt Bauman, Zycie na przemiat, przel. Tomasz Kunz, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2004, s. 32.

*% Michael Brenson, The Curator’s Moment, ,,Art Journal” 1998, Vol. 57, No. 4, s. 16-27.
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$wiadoma relacja z odbiorcami dzialan kuratora: publicznoscia i widzami

Praktyka kuratorska nie istnieje bez wrazliwych odbiorcéw i obserwatoréw —
publicznosci i mediéw swiadomych, ze w kazdy eksperyment wpisana jest po-
tencjalna kleska i ze na te kleske nalezy sobie pozwoli¢, bo tylko w ten sposob
mozna odkry¢ co$ istotnego. Kurator powinien orientowac si¢ w prawach rynku
i wiedzie¢, jak poruszac si¢ w jego granicach, by dotrze¢ do najlepszej dla danego
projektu publicznosci: otwartej i gotowej na podjecie wyzwania, jakie stawia dany
obszar tematyczny/artystyczny/estetyczny. Publicznosci, ktéra ,,staje si¢ cieka-
wym rozmoéwca: z jednej strony niezwykle wymagajacym od artysty, powodu-
jacym, ze artysta musi uaktywni¢ si¢ na polu dyskutowania o swojej wlasnej
sztuce, z drugiej strony — dajacym artyscie poczucie bezpieczenistwa” * (Joanna
Lesnierowska). I nawet jesli konkretne dziatania w ramach tej strategii podejma
pdzniej inni oddelegowani do tych zadan pracownicy, to kurator powinien okresli¢,
jaka publiczno$¢ bylaby najbardziej tworcza dla danego projektu. Skuteczna stra-
tegia marketingowa i komunikacyjna zwigksza tez szans¢ na odpowiedni rezo-
nans medialny, a w tym obszarze jest jeszcze duzo do zrobienia: recenzenci sztuk
performatywnych niechetnie dokonuja krytycznej analizy powigzan wewnatrz
projektu, koncentrujac si¢ jedynie na opisywaniu jego poszczegolnych skladowych.

projekty a polityka kulturalna

Projekty performatywne przezywaja swoj renesans; takze patrzac na mape wyda-
rzen tanecznych, obserwujemy, jak rozwijaja si¢ rozmaite festiwalowe przedsie-
wzigcia poswigcone tej dziedzinie sztuki. Pytanie jednak, na ile za tym estetycz-
nym fenomenem nadaza polska polityka kulturalna. Gareth Morgan w Obrazach
organizacji ** proponuje stworzenie biologicznej (mozg, serce, zwierze) lub
mechanicznej (maszyna, zegar) metafory dla lepszego zrozumienia potrzeb in-
stytucji. Myslac o instytucji/organizacji produkujacej projekty performatywne
— w ktérej machina organizacyjna jest tkanka rownie wazng, co emocje i zmy-
stowa wibracja - najwlasciwszy wydaje sie byt, ktdry z natury rzeczy jest oksy-
moronem: maszyna czujaca. Android domagajacy si¢ myslacych, ale takze
wrazliwych, kierujgcych si¢ wyczuciem partnerow, wsrdd ktoérych najistotniej-
szymi sg tworcy teatru, widzowie i panstwo. W Polsce przemiany estetyczne
i kulturowe wyprzedzaja refleksje organizacyjne, ekonomiczne i legislacyjne
(organizacje projektéow determinujg m.in.: ustawa o finansach publicznych,
ustawa o prowadzeniu i organizowaniu dzialalnosci artystycznej oraz prawo
pracy) — dowod na to stanowia chocby zbyt poézne powolanie Instytutu Muzyki
i Tanca oraz zaniedbanie trzeciego sektora.

* Rozmowa z Joanng Lesnierowska (zatacznik do pracy).

** Gareth Morgan, Obrazy organizacji, PWN, przel. Zofia Wiankowska-Ladyka, Warszawa 2005.



95% dotacji z budzetu panstwa (MKiDN) oraz jednostek samorzadu teryto-

rialnego przekazywanych jest w postaci dotacji dla instytucji kultury. Brak réw-

nowagi miedzy dotacja dla instytucji i finansowaniem grantowym jest razacy

- w Polsce organizacje trzeciego sektora, dla ktorych jest to jedyne zrédto finan-

sowania poza wlasng dzialalnoscig zarobkows, traktowane s3 jak obywatele

(kultury) drugiej kategorii. Archaiczny model dystrybucji srodkéw na kulture

- skoncentrowany w instytucjach panstwowych i jednostkach samorzadu tery-

torialnego (JST), niemal calkowicie pomijajacy ruchy oddolne - przeczy idei

demokratyzacji kultury i spofeczenstwa obywatelskiego. Projekty, cho¢ silnie
wpisane w artystyczny krajobraz naszego kraju, nie pociagnety za sobg koniecz-
nych zmian w polityce kulturalnej, takich jak:

B Stworzenie komplementarnego systemu dofinansowywania projektow arty-
stycznych (taki model $wietnie funkcjonuje w Belgii i Holandii), na ktory
skladajg sie granty roczne i wieloletnie na projekt i na utrzymanie infra-
struktury organizacji — wynajem przestrzeni biurowej teatralnej/wysta-
wienniczej. Tymczasem poza konkursami na jednorazows realizacj¢ zadan
w zakresie upowszechniania kultury praktycznie brakuje jakichkolwiek roz-
wigzan. Ta formuta wsparcia nie dos¢, ze nie gwarantuje projektowi cigglosci
i cyklicznosci, to stanowi zaledwie niewielki wktad finansowy do calosci
budzetu projektu.

B Wprowadzenie nowych modeli instytucjonalnych, zasadzajacych si¢ na part-
nerstwie publiczno-prywatnym - na przyktad centra sztuki i domy kultury
moglyby by¢ baza infrastrukturalng dla projektéw organizowanych przez
fundacje i stowarzyszenia.

B Dlugofalowe planowanie budzetu - projekty miedzynarodowe i o zasigegu
ponadlokalnym powinny uzyskiwac¢ informacje o dofinansowaniu z co naj-
mniej rocznym wyprzedzeniem, taki jest bowiem minimalny cykl organi-
zacyjny miedzynarodowego przedsiewziecia.

B Ragjonalne zarzadzanie kadrami w instytucjach publicznych: deetatyzacja
i zmiany legislacyjne dotyczace systemu $wiadczen socjalnych dla nieetato-
wych pracownikow sektora kultury. Zaoszczedzone srodki mogtyby by¢
dzieki temu przesuni¢te na dofinansowanie projektow realizowanych przez
instytucje trzeciego sektora.

Systemy kulturowe, podobnie jak ekosystemy, wymagaja ciaglosci i wielowat-
kowej, zfozonej analizy i perspektywy — trzeba pamigta, ze zmiany estetyczne
powinny pociggac za soba zmiany na poziomie polityki kulturalnej. Kultura jest
calo$cig, w ktorej poszczegdlne podsystemy i elementy musza koegzystowac,
zeby utrzymac rownowage. Utrzymanie ekosystemow kulturowych jest wyzwa-
niem nie tylko dla twércow kultury w Polsce (moéwiac kolokwialnie: sami tego
wozka nie uciggniemy), ale takze dla politykow.
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Festiwal tanca
— poszukiwanie
| budowanie
partnerstwa

Edyta Kozak

zmiany w kulturze, ktére doprowadzity
do powstania festiwali

W ostatnich latach nastapito rozpowszechnienie si¢ festiwali. Liczba tego typu
imprez nie tylko w Polsce, ale na calym kontynencie rosnie w stalym tempie.
Poczatkowo odgrywaly one role kompensacyjna, oferujac zyciu kulturalnemu
miasta co$, czego lokalni tworcy i organizatorzy kultury nie mogli zapewni¢.
Potem mialy stuzy¢ ,zdynamizowaniu” miast. Dzisiaj wiele festiwali spelnia
wyrazng funkcje rozwojowa i wywiera spory wplyw na dynamike miejskiej
kultury. I o ile trudno oceni¢ ekonomiczny czy gospodarczy wymiar festiwali,
o tyle ewidentne znaczenie majg inne walory - artystyczne, edukacyjne czy spo-
teczne. Dotyczy to szczegélnie sytuacji, w ktorej zmienia sie tradycyjna forma
aktywnosci — na przyklad poprzez wychodzenie poza instytucje i juz uksztalto-
wane sfery kultury adaptuje si¢ mniej prestizowe przestrzenie, wchodzi na tereny
nieutozsamiane do tej pory z kulturg, jak hotele, centra handlowe, dworce ko-
lejowe. Obok festiwali branzowych powstaja festiwale interdyscyplinarne, gdzie
partnerujg sobie: sztuka, nauka, sport czy ekologia. Takie mariaze wykorzysty-
wane s3 jako narzedzie edukacji w celu uczynienia tych dziedzin bardziej atrak-
cyjnymi dla spoleczenstwa. Z powodu nattoku festiwali zwigzanych z kultura



i ogromnej oferty festiwali komercyjnych (Festiwal Potraw z Miodem, Festiwal
Usmiechu, Zdrowia i Urody, Festiwal Grantéw Europejskich) juz sama definicja
festiwalu zostata dzi§ zakwestionowana. Bo czy jest nim minimpreza trwajaca
jeden dzien? Miesigc? Czy tez dopiero taka trwajgca rok — tak jak Europejska
Stolica Kultury? Jaka forme powinien przyja¢ festiwal? Imprezy masowej, niszo-
wej? Zgromadzenia publicznego? Ulicznej fiesty? Powstaly nawet projekty
European Festival Research Project (EFRP) i European Festivals Association,
prowadzace ciaggle badania nad fenomenem festiwalu jako zjawiska.

W swoim wystapieniu — bazujagcym na kilkunastoletnim doswiadczeniu w orga-
nizacji festiwali i wydarzen tanecznych w Warszawie — zastanawiam sig, jakie
zagadnienia najlepiej opisuja dylematy, przed ktérymi staja tworcy festiwali
w czasach interdyscyplinarnosci sztuki oraz zacierania granic miedzy jej po-
szczegdlnymi dziedzinami.

Skoncentruje si¢ na problemie lokalnym, aby zobrazowaé sytuacje warszaw-
skiej sceny tanca (jej Srodowiska). Na ,,symbolicznym” miedzynarodowym
festiwalu tanica z artystyczng wizjg, organizowanym przez instytucje pozarza-
dowa, bez stalej siedziby i finansowanym przez wladze publiczne, gléwnie
z konkursu miejskiego. Na festiwalu, ktéry nie zmierza do uzyskania stanu réw-
nowagi, lecz prowokuje do myslenia; ktéry dazy do tego, zeby to, co wytworzy,
nie konczyto si¢ wraz z ostatnim opadnieciem kurtyny, ale rezonowalo przez
kolejne miesigce czy lata.

Prezentowane ponizej problemy majg na celu przede wszystkim pokazanie
barier utrudniajacych dzi§ prace twdrcza festiwalom. Stanowia takze probe
zarysowania nowych mozliwosci dla ich rozwoju w Warszawie.

warszawskie festiwale

W Warszawie festiwale tarica organizowane sg regularnie od 1993 roku. Rocz-
nie w réznym czasie i réznych miejscach odbywa si¢ 5 miedzynarodowych
festiwali o budzetach od 20 tys. do 1,5 mln organizowanych przez organizacje
pozarzadowe. Sg to 4 festiwale stricte taneczne: Miedzynarodowy Festiwal Tarica
Wspdlczesnego ,,Ciato/Umysl”, Miedzynarodowy Festiwal Teatréw Tanica Europy
Srodkowej ,,Zawirowania’, Miedzynarodowy Festiwal Improwizacji Tarca [ sic! ],
Poland Contact Festival ,Warsaw Flow”, oraz 3 organizowane przez narodowe
instytucje: Festiwal Sztuki Tanca (Teatr Wielki — Opera Narodowa) i dwa inter-
dyscyplinarne festiwale, ktorych taniec stanowi wazng czes¢: Miedzynarodowe
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Spotkania Sztuki Akcji ,Rozdroze” i Temps d’'Image (obydwa jako cze¢s¢ pro-
gramu Centrum Sztuki Wspoélczesnej — Zamek Ujazdowski). Oprécz wydarzen
na skale miedzynarodowa regularnie odbywaja si¢ festiwale i cykle polskie, to
jest Festiwal PolemiQi, Warszawski Wieczor Choreograficzny, Warszawska
Noc Tanca, a takze organizowane przez Teatr Wielki i Polski Balet Narodowy
»Kreacje” oraz festiwal interdyscyplinarny: Inwazja Sztuki Niezaleznej ,,Re:wizje”,
w ramach ktérych taniec ma swoje autonomiczne miejsce.

Razem daje to 12 regularnych imprez w ciagu roku.

Festiwale tanica powstaly i wciaz powstaja z ogdélnego braku sceny tanca i ogol-
nej jej potrzeby, bo ,w Warszawie nie istnieje zadna instytucja, scena ani budy-
nek w calosci lub cho¢ w czgsci stuzacy tworzeniu i prezentacji wspotczesnego
tafica” *

Wydarzenia te pojawiaja si¢ niespodziewanie jako oddolne inicjatywy, jako
rodzaj buntu przeciw zastanej i niezmieniajacej sie od lat rzeczywistosci. Czgsto
wynikajg z entuzjazmu jednej konkretnej osoby. To sytuacja w miescie zmusita
do organizacji zycia tanecznego poprzez organizacje¢ festiwali, ktore wcigz od-
grywaja role kompensacyjna, oferujac zyciu kulturalnemu miasta co$, czego
instytucje miejskie mu nie zapewniaja. W Warszawie organizacja festiwalu nie
jest wyborem, lecz koniecznoscig. Od poczatku istnienia festiwali to one ksztat-
tujg scene tanca w stolicy. Dlatego mozna tu traktowac stowo ,festiwal” za-
miennie ze stowem taniec, gdyz niemal wszyscy kuratorzy i dyrektorzy festiwali
takze ten taniec tworza.

sita

Festiwal to zywy organizm naczyn powiazanych, ktory, lekko na zewnatrz
uspiony, budzi si¢ gwaltownie wraz z pierwszym spektaklem, otwarciem. Festi-
wal to instytucja, ktéra posiada bardzo dynamiczne zycie wewnetrzne, to ukltad
zinstytucjonalizowanych i pozainstytucjonalnych sieci. Wspoélczesnie o ksztalcie
i rozwoju festiwalu decyduje jego dyrektor artystyczny, kurator, a nie — jak kiedys
— znane nazwiska. Tworcy festiwali uczestnicza w nieustajagcym procesie spo-
tecznej i kulturalnej refleksji oraz komunikacji, bywaja tez jej moderatorem.
Wplywaja na trendy i sami je napedzaja, pokazujac, jakich twércéw promowac.
Program festiwalu, ktéry jednoczesnie obrazuje sposob myslenia jego kuratora
o taficu, jest poddawany ciaglej wewnetrznej analizie ogolnych tendencji zmian



w zyciu spolecznym, ktére wymuszajg niejako zmiany w kulturze/tancu. Jego
tworcy $ledzg trendy rozwoju kultury w Polsce i na $wiecie i wcigz weryfikuja
swoje miejsce wsrdd aktywnosci na scenie kulturalnej miasta. Kazdy, kto two-
rzy festiwal, doskonale zna to ukryte w biurach, na spotkaniach i wyjazdach
zycie, jakie festiwal prowadzi pomiedzy jego kolejnymi edycjami.

Festiwal/taniec wymaga partnerstwa, a jego widz obudowy — miejsca, domu,
w ktorym poczuje sie ,u siebie”. Jesli nie ma naturalnych partnerdw, to jego
podstawowym zadaniem jest ich wykreowa¢. Musi zadba¢ w szczegdlnosci o to,
aby proponowac swoja wizje¢ artystyczng. Musi tez stale odnawiac¢ wspdétdziata-
nie z tym partnerami, ktorzy gotowi sa go wspéttworzyc¢ i wspierac jego rozwdj.
I mimo ze wielo$¢ warszawskich festiwali tanca napawa dumg, a réznorodnos¢
zaspokaja, jest to wcigz dzialanie dorazne, ktére nie wplywa na budowanie
silnej, dynamicznej i inspirujacej sceny. Po wielu latach istnienia nie doprowa-
dzily one do trwalych zmian w polityce miasta, na przyklad poprzez powolanie
miejskiej sceny tanca lub przekonanie cho¢ jednego dyrektora teatru do wia-
czenia tej dziedziny sztuki do codziennego repertuaru.

wewnetrzny obraz festiwali

Brak jednego miejsca skupiajacego taniec — identyfikujacego go z konkretng
dziedzing sztuki — rodzi wiele problemoéw, ktére hamujaco wplywaja na rozwdj
festiwali.

zafalszowany obraz tanca

Festiwal jest zwykle odniesieniem si¢ do czego$ znanego lub uzupelnieniem,
wzmocnieniem istniejacego, ukazaniem pewnego tematu w nowym $wietle,
z innej perspektywy. Jak wigc znalez¢ kontekst tarica w miescie, w ktérym nie
ma prezentacji systematyzujacych wiedze, przygotowujacych do $wieta, a roz-
proszony charakter wydarzen tworzy prawdziwy labirynt?

Festiwal nadaje pewna wyjatkowos¢ prezentacjom spektakli, co powoduje duze
oczekiwania widowni i krytyki wobec pokazywanych artystow. Przez to oczeki-
wanie na ,,co$ szczegolnego” siega si¢ po tak zwane ,,pewniaki” festiwalowe,
a omijaja nasze miasto arty$ci tworzacy warto$ciowe i wazne spektakle, ktore
jednak nie wpisuja sie w temat czy charakter festiwalu.

cenzura, bo taniec nie jest u siebie
Wspdlorganizatorzy, decydenci miejsc, w ktérych odbywa sig festiwal, chca, jesli
nie kontrolowac, to przynajmniej uczestniczy¢ w wyborze, selekeji. Prezentacji
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spektaklu Jérome Bel w choreografii Bela w 2001 r. odmdwily — w obawie przed
skandalem — dwie zacne instytucje narodowe. Od organizatoréw wymaga to
duzej kreatywnosci w przekonywaniu partneréw (czasem takze wykorzystania
ich niewiedzy), ze warto pokaza¢ dany spektakl.

hamowanie rozwoju polskiego tanca

Jednym z najwiekszych problemow, z ktérymi borykaja sie dzi$ artysci tworzacy
taniec w Warszawie, jest trudnos¢ ze znalezieniem miejsca do pracy. Procedury
przetargowe i warunki rynkowe powoduja, ze wielu twércow nie dysponuje
zadnym miejscem. Przygotowuja premiery w bardzo niesprzyjajacych warun-
kach. Jak wigc rodzima scena tanica moze si¢ rozwijaé, gdy w ramach wystepow
festiwalowym artystom udaje si¢ wejs¢ na goscinne sceny raptem kilka dni
przed planowang premiers.

unikanie ryzyka

Wspolorganizatorzy czujg sie odpowiedzialni za spektakle, ktére pokazujg na
swoich scenach. Nie ma wiec szczegdlnego przyzwolenia ani czasu na ekspery-
menty czy wigksza swobode¢ twdrcza. Sytuacja ta prowadzi do unikania ryzyka
i promowania sprawdzonych prac. Bo przeciez tatwiej przekona¢ dyrektora
teatru do wspdlnego pokazania spektaklu, ktory byt juz prezentowany na jakimg
festiwalu; najlepiej — zagranicznym, prestizowym festiwalu teatralnym, jak
Festiwal w Awinionie czy Edynburgu. Festiwal jednak nie powinien uczy¢, ale
»zmyla¢”, prowokowaé do mysélenia. A rolg kuratoréw jest otwieranie nowych
przestrzeni.

promocja turystyki festiwalowej

Przy organizacji festiwali nie nastapilo jeszcze przesuniecie akcentu - z trady-
cyjnych dziatan, ktore polegaja na tak zwanym ,,kupowaniu” gotowych spektakli,
w kierunku kreowania wydarzen, stymulowania lokalnych artystow, tworzenia
nowych propozycji. Takie myslenie na skroty promuje festiwalowg turystyke,
ktorej celem jest podroz za ,,znanym’, przez co festiwale staja sie tylko nosni-
kiem/wehikulem spektaklu, a rzadziej jego prawdziwym kreatorem.

brak odpowiedzialnosci za widza

Kto jest odpowiedzialny za publicznos¢, ktora w ciggu roku trafia na festiwale
tanca? Czy miejsca, ktore na krotki czas, raz w roku, duzym wysitkiem organiza-
torow goszcza taniec, maja prawo odwrdcic si¢ od widza na caly nastepny rok?
Skoro sam taniec jest niedoinwestowany, to czy i jak powinien wydawac pienia-
dze na reklame, aby dotrze¢ do wcigz wedrujacego widza? Jak budowac widow-
nie festiwalu, ktorego celem jest zaangazowanie spoleczenstwa i szczegdlnie



przyciagniecie mlodych ludzi? Przy tak rozbudowanej ofercie kulturalnej
Warszawy widz musi miec¢ fatwos$¢ podjecia decyzji uczestnictwa w wydarze-
niu, a miejsce najbardziej je identyfikuje.

ekonomia

Ekonomia jest gléwnym partnerem festiwalu. Towarzyszy kazdemu wyborowi.
Dotyczy nie tylko wymiaru finansowego, ale takze sfery dzialania. Z tej per-
spektywy przenoszenie sie¢ festiwali wcigz w nowe miejsca dziata na ich nieko-
rzy$¢. Festiwal, ktory zmienia swoje miejsca, wcigz przenosi wiedze, ttumaczy
pomysty, tworzy jednorazowe projekty, tymczasowe miejsca pracy, szkoli nowe
dzialy, aranzuje przestrzenie, bezowocnie inwestuje i reorganizuje zespot, wy-
najmuje, wynajmuje, wynajmuje... traci duza czes¢ inwestycji. Bo po 10 latach
kreatywnego przekonywania dyrektoréw teatréw i permanentnej, ekskluzywnej
— bo jednostkowej — edukacji wszystkich napotkanych po drodze, i po finanso-
wej stabilizacji, okazuje sig, ze odeszlo juz pokolenie, ktdre zaczynalo korzystac
z festiwalowych inwestycji, a pojawili sie nowi gracze i edukacje trzeba rozpo-
cz3¢ od nowa. Dlatego w wyniku przenoszenia i przeprowadzek ta wieloletnia
praca jest potencjalnie tracona, a inwestowane wcigz w nowe przestrzenie fun-
dusze i ludzka praca znikaja co roku wraz z zerwaniem ostatniego plakatu.

jaka jest rola miasta w organizacji finansowanych
przez nie festiwali?

W momencie powstania pierwszych festiwali w Warszawie nie padaly jeszcze
— a dzi$, po 15 latach, wciaz nie padaja — pytania ze strony gtéwnego partnera
festiwali — miasta: czemu stuza istniejace festiwale, jakie sg ich cele, oczekiwania,
potrzeby, kryteria finansowania; pytania o metodologie monitorowania i ewa-
luacji tych przedsigwzigc. Nie bierze si¢ pod uwage zaplecza organizacyjnego,
ktore nalezaloby wspolnie rozwazy¢, ani wspolnej strategii, zakazuje sie wspdlnej
promocji, co dodatkowo utrudnia przyciagniecie uwagi widza.

Warszawskie wladze samorzadowe coraz bardziej doceniajg role trzeciego sek-
tora w realizacji zadan zwigzanych z kultura. Jest to na pewno sytuacja szcze-
gélna w poréwnaniu z innymi miastami w Polsce. Nadal jednak organizacje
pozarzadowe realizujg dzialania marginesu kultury, ulamek tego, co nalezy do
zakresu panstwa. Martwe ustawy, restrykcyjne przepisy, ktérym podlega dzia-
talnos¢ NGS-6w, utrudniajg rozwdj tanca i festiwali.

Rola miasta jako gléwnego partnera warszawskich festiwali powinna sie zmienic.
Nie moze juz ono pozostawac jedynie miastem redystrybucyjnym. Jego rola nie
moze konczy¢ si¢ na przydzieleniu grantu. Miasto musi sta¢ si¢ partnerem
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wspierajagcym, odpowiedzialnym i regulacyjnym. W przeciwnym razie traci
zdolno$¢ do regulowania kulturotworczej sity i wyznaczania kierunku rozwoju.
Warszawa powinna zadbac o swoje festiwale i organizacje pozarzadowe, ktore
je organizuja, poniewaz to gléwnie one tworzg oferte tanca w tym miescie.

co dzi$ miasto moze uczynic dla swoich festiwali tanca?

Warszawskie festiwale musza by¢ postrzegane przez pryzmat zdolnosci wspot-
pracy roznych srodowisk i instytucji. Dla polityki festiwali tarica oznacza to, ze
jej gtéwnym zagadnieniem powinna by¢ $cista wspoélpraca i takie propozycje
programu, aby dokona¢ jak najobszerniejszej prezentacji artystycznych idei
tanca. Natomiast rola miasta w ksztaltowaniu i umozliwianiu rozwoju festiwali
powinna polega¢ na wprowadzeniu zmian utatwiajacych ich organizacje.

priorytety na dzis

B Ulatwic dostep do miejskiej infrastruktury: poprzez udostepnianie i odda-
wanie pustostanow, lokali, ktore moga stuzy¢ tancerzom jako studia tanca,
lokale produkcyjne na preferencyjnych warunkach (na przyktad granty na
adaptacje, wyposazenie tych przestrzeni, uproszczone pozwolenia).

B Stworzy¢ warunki statej wspoltpracy festiwali z istniejacymi instytucjami
kultury. W misji kazdej miejskiej instytucji powinna znalez¢ sie¢ mozliwos¢
tworzenia warunkéw rozwoju dla mtodych artystéw — szczegdlnie dla pol-
skich tworcow. Pomoc ta moze polega¢ na wsparciu finansowym, meryto-
rycznym, infrastrukturalnym, informacyjnym czy promocyjnym, w zalez-
nosci od potrzeb indywidualnego projektu i mozliwosci instytucji (na
przyklad dystrybucja powstajacych na festiwal spektakli, miejsce na proby,
wsparcie organizacyjne).

B Stworzy¢ miejska polityke festiwali tafica, ktora procz ustalenia priorytetow
waznosci poszczegdlnych wydarzen, okreslenia zasad organizacji i finanso-
wania, wspieralaby wspolprace i promocj¢ pomiedzy festiwalami.

B Wylgczy¢ najwazniejsze festiwale z przystepowania do konkursow miej-
skich, a w zamian wpisac je na stale do budzetu oraz przekazywac im przy-
znane $rodki rok przed rozpoczeciem festiwalu — bez zbednych procedur,
na przyklad jako zaliczke.

Zabieram glos na temat tego, co wydaje mi sie wazne w moim miescie, ktore jest
stolicg kraju. Wspoltworze jego oferte kulturalna, mieszkaja tu i tworza w mato



sprzyjajacych warunkach moi koledzy artysci, ktdrych ich praca i jej rezultaty
umykaja, a nawet trwale znikaja.

Nie staram si¢ dowies¢, ze liczy sie tylko kwestia instytucji, infrastruktury czy
regulacji prawnych. Kulture trudno zaplanowac, bo kulture tworzy kazdy z nas,
ale mozna stworzy¢ warunki pracy dla grupy szczegélnie za nig odpowiedzialnej
— dla kuratoréw i artystéw, ktérzy czynia ja Zywa i inspirujaca.

widz partnerem festiwalu

Ale co to wszystko obchodzi naszego widza, odbiorce festiwali? Widza, ktory
szuka odpowiedniej dla siebie rozrywki? Jedni stawiajg na awangarde, inni — na
bardziej tradycyjne formy tanca, bez wzgledu na to, gdzie beda sie one odbywaly.
Stali bywalcy z tatwoscig rozpoznaja réznice pomiedzy poszczegélnymi wyda-
rzeniami i wciaz dzielnie odnajduja miejsca festiwalowych aktywnosci, bo waz-
niejsza jest dla nich marka, a niekoniecznie konkretna przestrzen.
Wspdlczesne spoleczenstwo wcigz poszukuje interpretacji kultury i re-inter-
pretacji siebie. Festiwale oferuja platforme intelektualnej debaty o tancu w kul-
turze spolecznej, co bezsprzecznie staje si¢ jedna z wartosci, w jaka inwestuje
sam festiwal. Festiwale stanowig zdecydowany kontrapunkt w odniesieniu do
nowych, populistycznych programéw rozrywkowych, proponujac alternatywne
warunki myslenia i refleks;ji.

Coraz czgéciej powstaja projekty, ktére dodatkowo majg zacheca¢ do angazo-
wania si¢ w festiwale. I cho¢ dzi$ narzucone tendencje aktywnego uczestnictwa
w kulturze wydaja si¢ naturalne, to wlasnie w tych ramach festiwale szukaja
motywow dla spolecznej wspolpracy. Wykorzystuja istniejace w popkulturze
wzorce, zachecajac do uczestnictwa w twérczym dziataniu. Dlatego oprdcz pro-
jektow nastawionych na profesjonalistow tanca — jak prezentacje, produkcje
i koprodukcje — festiwale proponuja nowe sposoby spolecznej wymiany.

Jako przyklad chciatabym przytoczy¢ kilka projektow, ktore od 2008 roku two-
rzymy w ramach festiwalu C/U, inspirowanych stowami Josepha Beuysa: ,,Jeder
Mensch ist ein Kiinstler” (,,Kazdy jest artystg”).

Wybieramy lub tworzymy spektakl, projekt, ktérego bohaterami sa amatorzy
— szeroko pojeta publicznos¢. Po kilkutygodniowym procesie przygotowaw-
czym wychodzi ona na scen¢. Rozpoczelismy od szwajcarskiego zespotu Velma,
ktory po godzinach pracy i w weekendy przygotowywal wybrang grupe 30 wolon-
tariuszy do pojawienia si¢ na scenie w roli choru w spektaklu Velma superstar.
Zespot Alias zaprosit 40 wolontariuszy — ktorzy mieli wydoby¢ aspekt natural-
nosci ludzkich cial w konfrontacji z cialami profesjonalnych tancerzy. W zesztym
roku Nicole Seiler uzbroita publiczno$¢ w mapy, MP3 i lornetki, zapraszajac na
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wedréwke po ulicach Warszawy w poszukiwaniu okien oznaczonych czerwonym
neonem. Widzowie podgladali umieszczonych w nich warszawskich tancerzy-
amatoréw zaproszonych przez Seiler do udzialu w projekcie. W Living-room
dancers brali udzial amatorzy, ktérzy poprzez swoja pasje: tango, hip-hop,
taniec wspolczesny czy taniec na rurze stworzyli Zywe portrety warszawskiej
sceny tanca. W tym roku przygotowujemy produkecje spektaklu Jéromea Bela
The show must go on, w ktorym amatorzy wspolnie z profesjonalistami pokaza
szeroki przekrdj wspolczesnego spoleczenstwa.

Projekty te otwarte sg na bardzo réznych wykonawcéw, bez wzgledu na wiek,
wyglad i pochodzenie, co umozliwia dotaczenie do projektu praktycznie kaz-
demu. Dzigki takim projektom uczestnicy poznaja nie tylko konkretng techni-
ke ruchu i mechanizmy dzialania spektaklu czy festiwalu, ale przede wszystkim
maja bezposredni kontakt z artysta i staja si¢ czg¢scia procesu tworczego. To
chyba najlepszy sposdb wymiany pomiedzy festiwalem a widzem; cos, co pozo-
staje jako osobiste doswiadczenie, ktére nie tylko buduje znajomo$¢ konkretnej
dziedziny, ale moze stac si¢ inspiracja do samodzielnego, twérczego dziatania.
Skoro widz ostatecznie staje si¢ ostatnim ogniwem festiwalowego procesu, to
w takim partnerstwie widze najwigkszy potencjal, ktérego zycze wszystkim
organizatorom festiwali.

,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
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Instytucje
a organizacje

Wtodzimierz KaczkowskKi

definicja

Czym wlasciwie jest instytucja kultury? Wedtug stownikowej definicji, instytucja
kultury to ,sformalizowany system obiektow, urzadzen i organizacji, ktérych
funkcjonowanie stuzy tworzeniu, przechowywaniu, powielaniu i spotecznemu
upowszechnianiu débr kultury”. W polskim prawodawstwie pojecie instytucji
kulturalnej staje si¢ mniej konsekwentne, waha si¢ pomiedzy uznawaniem za
instytucje kultury kazdej organizacji, ktéra ma jakakolwiek strukture formalna,
a okresleniem, ze ,instytucjami kultury sa instytucje wpisane na liste instytucji
kultury”. Taki zapis istnieje w nowych przepisach o VAT i gdyby nie dalsze
wyjasnienia, okazaloby sie, ze na przyklad organizacje pozarzagdowe nie moga
korzysta¢ z podmiotowego zwolnienia z tego podatku. Na uzytek Kongresu
Kultury Polskiej wprowadzono obok pojecia instytucji kulturalnych pojecie
nowych instytucji, czyli de facto organizacji prywatnych i tych kierowanych
przez organizacje pozarzadowe. Dla ulatwienia dyskursu za instytucje kultury
uznam te struktury, ktore sa prowadzone przez samorzady i organy panstwowe,
czyli wpisane na liste instytucji kultury, a pozostale bede okreslat jako organi-
zacje pozarzagdowe, w skrocie organizacje.

powstanie obecnej struktury

Juz problem z nazewnictwem $wiadczy o trendach, ktdre pojawity sie w ostatnich
latach. Dopdki system instytucji oddawal rzeczywisty stan kultury, byl pomy-
$lany dwutorowo — na jednym torze miaty znajdowac si¢ instytucje zajmujace si¢
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twdrczoscig profesjonalng, jak teatry, filharmonie czy muzea, a na drugim torze
instytucje wspierajace tworczo$¢ amatorska, czyli glownie domy kultury. Obie
struktury nie zagrazaly sobie nawzajem i nie konkurowaly ze soba. Od czasu do
czasu zdarzaly si¢ przejscia od jednego rodzaju twdérczosci do drugiej, ale to
instytucje nadawaty range zawodowstwa. Ten system byt wspierany przez szkol-
nictwo, dzigki ktéremu uzyskiwato si¢ odpowiednie kwalifikacje. O hierarchii
decydowatly oceny srodowiskowych autorytetéw. Moze bylo to czasem niespra-
wiedliwe i nieobiektywne, jak to zwykle bywa w ocenie sztuki, ale sytuacja byta
jasna. Model ten juz dawno przestal funkcjonowa¢. Zasady profesjonalizmu
przestaly obowigzywaé w momencie, w ktérym publicznos¢ przestata dostrzegaé
reguly poszczegolnych dziedzin sztuki, a sami artysci za podstawowy cel uznali
przekraczanie granic, ktérych zreszta juz dawno nikt nie pilnowal. Na rynek
weszly nowe pokolenia, ktore wychowaly sie w kulturze masowej, z dostepem
do Internetu, ktdry stwarza olbrzymie mozliwosci — zwykle zreszta pozornego
— uczestnictwa w kulturze. Gléwnym zadaniem zaréwno instytucji, jak i innych
organizacji zajmujacych sie kulturg, stala sie walka o wolny czas odbiorcy. Wolny
czas, ktéry moze on sobie zagospodarowac na rézne sposoby, ale zwykle wybiera
opcje najprostsza, czyli telewizje. Wolny czas, ktéorym dysponuje odbiorca, na
pewno nie wystarcza, aby przeanalizowac¢ oferte kulturalng i wybra¢ dla siebie
odpowiednie propozycje. Taki nieaktywny odbiorca staje si¢ wyzwaniem dla
ludzi kultury, ktérzy w celu zdobycia go musza — oprdcz kreowania wydarzen
artystycznych — zajmowac si¢ promocja. Jest ona z zasady nader optymistyczna
oceng wlasnej dziatalnosci i z powodu braku autorytetéw sama zaczyna kre-
owac hierarchie. Rywalizacje artystyczng zastepuje rywalizacja wizerunkowa
i w tym modelu wydarzenia artystyczne schodzg na drugi plan. Dla pocieszenia
mozna tylko stwierdzi¢, ze to obecnie miedzynarodowa tendencja.

bariery rozwoju kultury pozainstytucjonalnej

System ten mozna zaakceptowac albo go odrzuci¢. Kiedy poszczegélne srodo-
wiska zaczely bra¢ udzial w grze wizerunkowej i zamiast tworzy¢ hierarchie
artystyczng, probowaly otoczy¢ si¢ murem niedostepnosci, musialo powstac
cos, co te arbitralnos¢ zneutralizuje. Okazalo sig, ze panstwo stworzyto pewne
mozliwosci prawne, umozliwiajac organizacjom pozarzadowym — zastepuja-
cym panstwo i samorzad przy wypelnianiu zadan, réwniez w sferze kultury —
dofinansowanie projektéw. Pierwsze konkursy o dotacje, ktére mogly zdoby¢
organizacje pozarzagdowe w Ministerstwie Kultury czy samorzadach, i stopniowy,
chociaz powolny ich rozwéj umozliwil twércom kultury wejscie na rynek poza
dotychczasowymi strukturami. Drzwi zostaly lekko uchylone, ale pod naporem



ludzi, mniej lub bardziej utalentowanych, ktérzy nie widzieli dla siebie miejsca
w instytucji lub instytucje nie chciaty widzie¢ ich u siebie, uchylaly si¢ coraz
bardziej. Pojawila si¢ wigc konkurencja. Teoretycznie powinno to sprzyjac roz-
wojowi poszczegdlnych dziedzin sztuki. Lecz drzwi zostaly zaledwie uchylone,
a nie otwarte. Tego rodzaju konkurencja przypomina rywalizacje dwoch biega-
czy, z ktorych jeden ma zwigzane nogi. Wladze wielokrotnie powtarzaja, ze
maja obowigzek prawny utrzymania instytucji, natomiast takiego obowigzku
nie maja — niezaleznie od zastug — w stosunku do organizacji pozarzadowe;.
Przyznawana dotacja nie moze by¢ wykorzystana na koszty stale organizacji,
a poza tym stosunkowo latwo pozby¢ si¢ organizacji, nie przyznajac jej kolejnych
grantow. Teoretycznie powinni rozstrzyga¢ o tym niezalezni eksperci, ale ich
po prostu nie mamy, bo jak mieliby sie utrzymac? Jeszcze niedawno moéwito sie
o organizacjach, ze s niezalezne. Co zapewne mialo jakis sens, bo w instytucji
wladze zawsze mogg zmienic szefa, a w organizacji to raczej niemozliwe. Ale na
tym konczy sie niezaleznos¢. Ceng za wsparcie dotacyjne sg proby znalezienia si¢
w programach czy preferowanych projektach, a organizacje stajg si¢ mistrzami
$wiata w kreowaniu réznego typu produktéw na zamoéwienie. Trudno si¢ zreszta
dziwi¢, poniewaz sponsorzy raczej nie wspierajg organizacji, sa wiec one catko-
wicie uzaleznione od dotacji, ktére stanowig dla nich ,by¢ albo nie by¢”.
Obecne potowiczne reformy utrwalaja system, w ktérym cata baza potrzebna
na przyklad do stworzenia przedstawienia i jego eksploatacji, czyli sale, pra-
cownie, stale etaty pracownicze, s3 po stronie instytucji, a po stronie organizacji
jest zapal i proba udowodnienia, ze rdwniez nalezy si¢ do artystycznego swiata.
Problem nier6wnomiernego rozlozenia dostepu do przestrzeni sceny, ktéra dla
twlrcow stanowi przestrzen zyciows, jest podstawowym problemem rozwoju
kultury obecnie w Polsce. Dotyczy to réwniez tanca; przy duzej ilosci niewyko-
rzystanych sal, scen budowanych i wyposazanych w niemadry sposéb, budze-
tach marnowanych w biurokratycznych strukturach, naprawde trudno tancowi
znalez¢ swoje stale miejsce. Dotychczas proba oddania jakiegokolwiek budynku
w zarzadzanie organizacji jest prawnie niemozliwa albo przynajmniej bardzo
trudna. Cz¢$ciowo miata to zmieni¢ nowa ustawa o prowadzeniu dziatalnosci
kulturalnej przygotowywana przez Ministerstwo Kultury, ostatecznie skupita sie
jednak ona na kwestii wiekszej ptynnosci w zatrudnianiu twércéw etatowych.

sytuacja polskiego tanca artystycznego
Wkraczajac w przestrzen tarca, na pierwszy rzut oka wydaje sie, ze podzial na

instytucje posiadajace baze i organizacje calkowicie jej pozbawione wydaje si¢
nieaktualny. Po pierwsze wigkszo$¢ instytucji tanecznych (poza zespolami

sieci l 05



baletowymi, dzialajacymi przy operach, jest ich tylko kilka) korzysta ze scen
Centréw Kultury, ktére musi dzieli¢ z innymi wystepujacymi. Zarysowany wstep-
nie podzial na organizacje i instytucje calkowicie burzy fakt, ze na przyklad
Polski Teatr Tanca w Poznaniu nie ma swojej siedziby, a projekt Stary Browar
Nowy Taniec w tym samym mie$cie, wspierany przez prywatng Fundacje, taka
siedzibe posiada. Przekfada sie to na zakres mozliwosci dziatania i wyréwnuje
szanse. Ale to ewenement na polskim rynku i raczej nie stworzy trendu, na
ktérym mozna oprze¢ programy rozwoju. W zwigzku z dynamicznym rozwo-
jem tanca wspolczesnego w innych krajach europejskich — korzystajac z okazji
przenoszenia wielkiego przemystu poza miasto — utworzono wiele wspaniatych
centréw, czy to choreografii, czy tanca, czy w ogole tworczosci offowej. U nas tego
typu przestrzenie postprzemystowe byly zbyt wielka gratka dla deweloperdw,
a obecnie nikt nie inwestuje w podobne projekty. Podobne préby, jak w przy-
padku warszawskiego Konesera, z gory skazane sg na niepowodzenie. Instytu-
cje kulturalne zwigzane z taficem organizowane przez samorzady, czyli Slaski
Teatr Tanca, Polski Teatr Tarica w Poznaniu czy Kielecki Teatr Tanca, wyjatkowo
(w stosunku do innych tego typu instytucji kulturalnych) wykorzystuja swéj
potencjal, obok przedstawien organizujac festiwale, warsztaty, wchodzac w prze-
strzen miejskg czy nawigzujac miedzynarodowa wspoétprace. Ulatwia im to fakt,
ze bedac instytucjami, oprdcz statego budzetu maja mozliwo$¢ startowania
w konkursach o dotacje i szanse te wykorzystuja. Udalo im si¢ stworzy¢ wyjat-
kowg sytuacje, w ktdrej potaczono obie cechy niezaleznosci — zespoly te zostaty
skupione wokot lideréw i nie sg zagrozone zmianami personalnymi w kierow-
nictwie. Nikt nie narzuca im tez programéw. Jedyny problem polega na tym, ze
niektdre z nich w szlachetnym odruchu samoobrony starajg si¢ stworzy¢ wra-
zenie, ze wyczerpuja model polskiego tanca wspolczesnego, czyli zbudowac
monopol. Natomiast w interesie rozwoju kultury tanca wspdlczesnego jest
wyréwnanie albo stworzenie szans dla wszystkich organizacji. Jak to pieknie
definiujg programy wspdtpracy uchwalane obowigzkowo w samorzadach:
~Wspolpraca Miasta z organizacjami, majaca charakter finansowy lub poza-
finansowy, odbywa si¢ na zasadach pomocniczosci, suwerennosci stron, part-
nerstwa, efektywnosci i uczciwej konkurencji oraz transparentnosci”. Dla uzu-
pelnienia obrazu polskiej sceny tanca nalezy dodac jeszcze kilka zespotow,
ktérych przedstawiciele zatrudnieni sa na etatach, na przyklad w centrach
kultury, jak w przypadku Lubelskiego Teatru Tanca, czy wspdlpracuja na stale
z teatrami, jak dzieje si¢ w przypadku zespolu Dada von Bzdiiléw — najpierw
wspolpracujacym z Teatrem Nowym w Lodzi, a obecnie z Teatrem Wybrzeze
w Gdansku. No i duza grupa freelancerdéw, ludzi zwigzanych z taficem, a nie-
wchodzacych w sktad zadnych struktur, wspoélpracujacych z nimi wylacznie
przy okreslonych projektach. Dla nich réwniez powinna pojawic si¢ szansa.



Inaczej ugrzezniemy w powtarzaniu pewnych schematéw i nie wyjdziemy
poza fanéw, ktorzy tworzg co prawda wierng, ale niezbyt liczng grupe odbior-
cow tanca.

sytuacja organizacji zajmujacych sie tancem

W obecnej sytuacji wigkszos¢ organizacji zajmujacych si¢ taricem skazana jest
na wspolprace z instytucjami kultury, co wigcej — z instytucjami niezwigzanymi
z tanicem. Istnieje pewnie okoto 100 grup tanca, ktore po prostu nie majg swo-
jego miejsca. Naturalng forma wspdlpracy wydawataby sie wspdtpraca z doma-
mi kultury, ale te instytucje chyba najmniej chetnie otwieraja si¢ na nowe
wyzwania. Cho¢ stracily dawne mozliwosci opieki nad ruchem amatorskim,
nie umialy przystosowac sie do nowych zadan, czyli do aktywnej dziatalnosci
kulturalnej w swoich $rodowiskach. Tam, gdzie nie powstalo nowoczesne
Centrum Kultury, domy kultury stworzyly sobie strategie przeczekania, cho-
wajac si¢ za dziataniami pozornymi i nawet w czesci nie wykorzystujac swojej
— niekiedy bardzo nowoczesnej — bazy. Zwykle sa tez odbierane jako synonim
amatorszczyzny, a nie szlachetnego amatorstwa. Barierg rozwoju tanca jest
wlasnie jego miejsce przy domu kultury kojarzace si¢ z przypadkowoscig dzia-
tan i zbyt szeroka oferta, w ktdrej dziatania tanica nie moga by¢ w odpowiedni
sposob wyeksponowane. Nawet jesli teatr tanica funkcjonuje w domu kultury,
zwykle przeszkadza, a jesli nie dodaje placéwce bezposredniego splendoru albo
nie przynosi dodatkowych pienigdzy, dom kultury pozbywa si¢ go w niewyszu-
kany sposob. Druga droga moglyby by¢ teatry dramatyczne, zwlaszcza te
otwarte na eksperymenty — kilka takich préb podjeto. Najpierw byta wspot-
praca Teatru Dada von Bzdiilow z Teatrem Nowym w Lodzi, pézniej z Teatrem
Wybrzeze w Gdansku. Nowy Teatr w Warszawie sam wspiera projekty taneczne,
ale raczej w kierunku performance’u i eventéw. Ale zaréwno w przypadku
teatru, jak i domu kultury na pewno nie jest to typowa droga rozwoju. Wspot-
prace utrudnia fakt nierozwiazywalnego problemu, z ktérym musza poradzié
sobie szefowie placowek: jesli zapraszaja zly projekt, narazeni sg na krytyke,
jedli dobry — moze si¢ okazad, ze zagraza to pozycji dyrektora. Kazde rozwia-
zanie jest zle, wigc lepiej nie ryzykowac. Tak naprawde, jesli chce si¢ mysle¢
0 rozwoju tanca artystycznego, nie da si¢ omina¢ sprawdzonej w Europie for-
muly centréow choreograficznych czy centréow tanca, ktére stwarzaja szanse dla
wielu zespoldw, zapewniajac organizacje, umozliwiajac produkeje, doskona-
lenie warsztatu i wspotprace miedzynarodowa. Z inicjatywa stworzenia takich
centréw wystapily ostatnio Polski Teatr Tarica w Poznaniu i Slaski Teatr Tarica
w Bytomiu.
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blaski i cienie pracy w organizacjach i instytucjach

Ze wzajemng wspOlpraca jest ciezko, a innych mozliwosci nie wida¢. Tak na-
prawde sprawa powinna by¢ prosta: kto§ wybiera prace w instytucji, poniewaz
woli mie¢ zorganizowang prace, chce, aby ktos optacal mu skladki, i woli mie¢
stala, cho¢ zwykle niezbyt wysoka, pensje. W organizacjach powinni pracowaé
ludzie, ktérym blizsze jest ryzyko i bardziej cenig sobie wolno$¢ i niezaleznos$c¢.
Ale, aby umozliwi¢ taki wybor, trzeba zrobi¢ nastepny krok. Organizacje musza
mie¢ szans¢ korzystania z dotacji wieloletnich, musza by¢ wspierane réwniez
organizacyjnie — powinny by¢ wiec oglaszane konkursy dotyczace kosztow
statych. Oczywiscie, nie méwie o wszystkich organizacjach, zasada konkurencji
powinna obowiazywac i dotyczy¢ wszystkich, a bezpieczenstwo powinny po-
siada¢ te wyrdzniajace sie, cho¢ pozostate rowniez powinny otrzymac szanse.
Kto ma to jednak ocenia¢? W przypadku tak malego srodowiska, wigkszo$¢ tak
zwanych ekspertow nie jest w istocie niezalezna. W zwigzku z tym $wiadomy
wybor miedzy w miare bezpiecznym dziataniem w ramach instytucji a nieza-
leznym dzialaniem w organizacji nie jest mozliwy i raczej predko sie to nie
zmieni. W obu przypadkach jest to koniecznos¢, co prowadzi do narastajacych
frustracji. Minimum bezpieczenstwa potrzebne jest wszedzie, po latach dziatal-
nosci zawodowej w organizacji nikt nie chce stang¢ przed perspektywa braku
zabezpieczenia socjalnego czy koniecznoscig zmiany zawodu. A regulacje prawne
nie istnieja. Nadzieje rozbudzone przez otrzymane dotacje bardzo fatwo moga
zosta¢ ostudzone przy pierwszym objawie kryzysu finansowego. Poza tym
rozwoj ilodci organizacji pozarzadowych i coraz szerszy udzial w konkursach
instytucji, ktore maja do tego rownorzedne prawo, powoduje, ze dotacje zaspo-
kajaja coraz mniejszg czg$¢ rzeczywistych potrzeb.

wymuszone Kierunki rozwoju

Jesli nie posiada si¢ sceny do codziennej pracy nad warsztatem, do systema-
tycznych przedstawien i spotkan z widownig, trzeba sobie jako$ radzi¢. Oka-
zuje sie, Zze rozwdj tendencji artystycznych w tanicu umozliwia takie dzialania.
Mozna tworzy¢ eventy oparte na réznego typu doraznych pomystach, mozna
opiera¢ spektakle na improwizacji, mozna wchodzi¢ w przestrzen miejska,
tworzac spektakle plenerowe, mozna tworzy¢ niszowe festiwale odnoszace si¢
poszczegolnych dziedzin sztuki tanca. Mozliwosci jest wiec duzo, ale - tak jak
w przypadku formy dziatalnosci — powinny one by¢ wyborem, a nie koniecz-
noscig. Zaréwno artysci, jak i publiczno$¢ powinni mie¢ szanse stworzenia
sobie wlasnego programu, zaréwno kreacji, jak i odbioru. Inaczej prowadzi to



do eskalacji pomystéw jednorazowego uzytku, zwigzanych z kreowaniem
wydarzen watpliwej jakosci albo podlaczaniem si¢ do zadan rocznicowych, co
zwykle nie sprzyja kreacji znaczacych zjawisk artystycznych. W duzym nasile-
niu moze to spowodowa¢ zdecydowany odptyw widowni. Istnieje wigc takze
problem poszerzenia widowni tanica artystycznego. Nie udalo si¢ przeciez prze-
ku¢ popularnosci programéw typu ,,You can dance” w kreacje trwalego snobi-
zmu na taniec. Nawet zwyciezcy tych programéw rozplywaja si¢ w pokonkur-
sowej mgle, a kolejne edycje napedzaja tylko uczestnikéw kolejnym szkotom
tanca, ktorzy przychodza tam pewni, ze ich nabyte umiejetnosci beda mogty
by¢ wykorzystane na poziomie zawodowym, a nie zdajg sobie sprawy, ze rynek
tafica wspdlczesnego jest minimalny. By¢ moze zagospodarowuje ich rynek mu-
sicalowy, ale niektdérych tancerzy pojawiajacych si¢ na nim mozna by przeciez
wykorzysta¢ w tancu wspolczesnym, gdyby istniata silniejsza struktura organi-
zacji. Trudno jednak przeoczy¢, ze co$ sie mimo wszystko dzieje — na przykltad
instytucje, ktore do tej pory nie zajmowaly sie tancem wspodlczesnym, nagle
podejmuja te wyzwania i to poczawszy od Baletu Opery Narodowej w Warszawie,
przez Balet Opery Teatru Wielkiego w Poznaniu czy Lodzi, skoficzywszy na
ofensywie promocyjnej Baletu Opery Baltyckiej. Stwarza to szanse na wzajemne
inspiracje, ale rowniez staje si¢ zagrozeniem dla mniejszych zespotow, walcza-
cych o przetrwanie. Jedynym wyjsciem wydaje si¢ wspdtpraca pomiedzy orga-
nizacjami a instytucjami, pomiedzy poszczegdlnymi instytucjami, pomiedzy
indywidualnymi artystami, pomiedzy artystami a instytucjami i tak dalej.
Chociaz przepiséw prawnych ulatwiajacych taka wspotprace wciaz brakuje.
Nawet bez utrudnien prawnych wspoéltpraca nie jest prosta — to ciagle przeta-
mywanie wzajemnych uprzedzen, niedostrzeganie rzeczywistego wymiaru
konkurencji, rezygnacja z wizerunku jedynego i absolutnego posiadacza wiedzy
o tafcu artystycznym. Zwré¢my uwage na to, ze czasy fatwych sukcesow juz sie
skonczyly. Obecnie sukces musi by¢ wypracowany poprzez konsekwentne
doskonalenie swoich umiejetnosci, posiadanie wlasnego miejsca, ustawiczng
promocje, bo tylko tak mozna utrwali¢ si¢ w pamieci odbiorcy. Teoretycznie
jest to nasz wspdlny problem, ale tylko teoretycznie — dla instytucji najwazniejsze
jest utrzymanie status quo, ewentualnie jego rozbudowywanie, dla organizacji
trzeciego sektora — walka o zmiane hierarchii, bo tylko to stwarza szanse na ich
dalsze istnienie. W tej sytuacji niemozliwy jest dalszy rozwdj bez petnego wyko-
rzystania potencjalu istniejacej bazy pomieszczen instytucji kulturalnych, nie-
koniecznie zwigzanych z tanicem, bez prawdziwej z nimi wspdlpracy, nie opartej
tylko na odptatnym wynajmowaniu pomieszczen i komercjalizacji warsztatow.
Nie powinno by¢ tak, ze wladze zachecily do tworzenia kultury oddolnej
powstajacej z wlasnej inicjatywy, ale natozyly wedzidlo ograniczen wynikajg-
cych z braku rozwigzan prawnych i motywacji dla instytucji, aby udostepniaty
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swoja baze. Bycie instytucjg kulturalng powinno by¢ przywilejem, ale i zobo-
wigzaniem — choc¢by do pelnego wykorzystania swoich mozliwosci lokalowych.
Na razie taka zasada nie obowigzuje.

Zzmarnowane szanse

Trzeba zda¢ sobie jasno sprawe, jakie szanse marnujemy. Pierwsza sprawa to
istniejaca miedzynarodowa sie¢ tanica wspdlczesnego, oparta na wzajemnej
wspolpracy, organizacji festiwali, przegladow, a nawet samodzielnych wyda-
rzen. Uczestniczymy w niej, ale tylko czesciowo, bo niepewni dnia ani godziny,
pozbawieni miejsca nie jesteSmy réwnorzednym partnerem dla zagranicznych
o$rodkow tanca. Kazdy zalatwia sobie co$ samodzielnie, na skale wlasnych
mozliwosci, ale bez istnienia konkretnych rozwigzan dalszy rozwdj jest nie-
mozliwy. Mogloby to sta¢ sie promocja polskiej kultury na duza skale, trzeba
tylko $wiadomie ustanowi¢ o$rodek promocji polskiego tanica, oparty na pod-
stawowej bazie lokalowej, istniejacej na przyktad w ktéryms z teatréw. Sadzac
po zakresie dzialan w obecnej, nielatwej przeciez rzeczywistosci, sukces byltby
na wyciagniecie reki. Druga sprawa — przy normalnej wspolpracy organizacje
moglyby by¢ kuznia kadr dla instytucji, gdzie bez znaczacego ryzyka finanso-
wego moglby sprawdzic si¢ organizator. Tylko tutaj, podejmujac decyzje w trud-
nych warunkach organizacyjnych i finansowych, mozna szkoli¢ liderow. Jesli
kto$ przeszedt taka szkole i osiagnal sukces, zwykle da sobie rade wszedzie.
Wtedy mniej moze byloby nieporadnych organizatoréw marnujacych srodki
z leku przed konkursami przy obsadzie stanowisk, w ktérych podobno nie star-
tuja odpowiednie osoby. Gdyby mury dzielace organizacje i instytucje nie byly
tak grube, mozliwy bylby przeptyw takze w druga strone, nic nie staloby na
przeszkodzie, aby ludzie po doswiadczeniach pracy w instytucji wstepowali
do organizacji albo wrecz tworzyli nowe. Mozliwa bylaby wymiana doswiadczen
i wzajemna nauka. Przyniosloby to zapewne korzysci obu stronom. Inaczej
szkoda olbrzymiego potencjatu, ktéry gromadzi si¢ w organizacjach. Aby go
uwolni¢, trzeba usung¢ bariery na drodze wspotpracy, najpierw prawne, na-
stepnie organizacyjne, a na samym koncu mentalne.

wspotpraca z instytucjami
na przyktadzie Teatru Tanca Zawirowania

Na zakonczenie chciatbym na przykladzie Teatru Tarica Zawirowania pokazac, jak
wyglada taka wspotpraca, nie okreslajac z gory, czy jest typowa, czy nie. JestesSmy



organizacja pozarzadowa od 2005 roku, nigdy nie dysponowalismy etatami,
wiec z naszej strony wspotpraca jest koniecznoscia. Zalezy nam na kontakcie
z publicznoscia i tak sie ztozylo, ze do tej pory kupuje ona bilety, co pozwala nam
na wielokrotna prezentacje naszych spektakli. Wiele lat zesp6t istnial w oparciu
o bazg Starej ProchOFFni, nalezacej do Stotecznego Centrum Edukacji Kultu-
ralnej. Niezaleznie od trudnosci bylo to stabilne miejsce, ktére pozwalalo si¢
rozwijac. Ale w tym roku nastapila zmiana — co prawda, mozemy jeszcze wyste-
powac tam raz albo dwa razy w miesigcu, ale zniknela mozliwo$¢ organizacji
warsztatow. Wspolpracujemy takze z Okecka Sala Widowiskowa przy Domu
Kultury Wlochy, ale od nowego sezonu, w zwiagzku z polaczeniem dwoéch pla-
cowek kulturalno-o$wiatowych, wspotpraca ta rowniez jest zagrozona. Prezen-
tujemy swoje przedstawienia w Teatrze Polskim w Warszawie, ale raczej pozo-
stang one jedynie uzupelnieniem repertuaru dramatycznego. W tym roku
konczy sie¢ nam trzyletnia dotacja na premiery naszego teatru i organizacje
festiwalu Zawirowania. Na decyzje o ewentualnej kolejnej dotacji trzeba bedzie
czekaé pewnie do konca lutego 2012 roku. By¢ moze wszystko trzeba bedzie
zaczyna¢ od zera. I to po serii chyba do$¢ udanych spektakli, przy zaintereso-
waniu widowni, po organizacji znaczacego Migdzynarodowego Festiwalu
Teatréw Tanca, po serii wystepow na liczacych si¢ miedzynarodowych festiwa-
lach: w Madrycie, Kownie, Nowogrodzie czy Jerozolimie. Przy okazji proby
wypracowania jakiejkolwiek stabilizacji stwierdzilem z przerazeniem, ze doro-
bek grupy nie ma wigkszego znaczenia, a moja wolno$¢ i niezalezno$¢ moze
ograniczy¢ si¢ jedynie do spakowania manatkéw. I jak tu nie zazdrosci¢ insty-
tucjom? Chetnie zlozytbym wniosek o przyznanie organizacji statutu instytucji,
niezaleznie czy ze sceng, czy bez sceny, ale wiem, ze obecnie nie uzyskalby on
akceptacji. A przeciez i tak jestesmy w lepszej sytuacji niz wiele innych zespotow.
Weciaz mamy nadzieje, ze naprawa systemu, poprawa konkurencyjnosci, roz-
szerzenie wspolpracy, czyli naprawa obecnego systemu, pozytywnie wplyna
réwniez na szanse naszego zespolu. Ale zaczyna réwniez pojawiaé si¢ zme-
czenie spowodowane brakiem wyraznej perspektywy rozwoju - ile razy mozna
zaczynac od nowa?

podsumowanie

Chcialbym jednak zakonczy¢ optymistycznie. Trzeba przeciwdziala¢ nastrojowi
zniechecenia, dalej pracowa¢ nad stwarzaniem réwnych szans dla organizacji
trzeciego sektora i instytucji i nad kreowaniem nowych rozwiazan, ktére umoz-
liwig dalszy rozwdj sztuki tanca w naszym kraju i jego promocje za granica, nie
ba¢ sie otwartej dyskusji na tematy artystyczne i organizacyjne. Niech konkurencja
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pomiedzy zespolami bedzie konkurencjg o poziom wydarzen artystycznych,
czy o zainteresowanie widza, a nie tylko pojedynkiem na miny. I niech bedzie
miala autentyczny, a nie tylko pozorowany charakter, niech uwzglednia mozli-
wosci, osiggniecia i sukcesy, ale tez i bledy. To wszystko wymaga przegrupowania
opinii, zerwania z dotychczasowymi schematami oceny, przekroczenia checi
kierowania sie¢ tylko wlasnym interesem. Czasami przydaloby si¢ rowniez jasne
zdefiniowanie wlasnych oczekiwan. Czy to si¢ nam uda, przekonamy si¢ juz
w niedalekiej przysztodci.



Sieci — pytania
0 przysztosc

Joanna Les$nierowska

Czym jest sie¢, nikomu dzi$ chyba nie trzeba tlumaczy¢. Cho¢ moze przyda si¢
pewne przypomnienie. Pierwotnie rozumiana jako obiekt o strukturze krato-
wej (gdzie przestrzen miedzy splotami lub weztami, czyli miejscami spojenia,
nazywa si¢ czesto okami) przeznaczony do chwytania lub petania, przede
wszystkim podczas polowania (pdzniej réwniez rybotéwstwa), wykonany z su-
rowcow naturalnych (takich jak nici lub sznurki), pézniej syntetycznych, szybko
sie¢ znalazla si¢ w kazdej chyba sferze zycia. Pojawia si¢ zaréwno w jezyku po-
tocznym, jak i naukowym, w sensie dostownym — gdzie zwykle oznacza uklad
o stabilnej i spojnej, lecz niezbyt uporzadkowanej strukturze — jak i metafo-
rycznym - zwlaszcza gdy wraz z narodzinami Internetu niemal natychmiast
przeniknela do spotecznych i prywatnych sfer naszego zycia i swym globalnym
zasiegiem zastala nas w biurach i domach, oplatajac nasz dzien codzienny.

Abstrakcja struktury sieci — metafora wizualnie bardzo no$na — niemal natych-
miast zostala zaadaptowana w wielu dziedzinach ludzkiej aktywnosci, nie
wylaczajac sztuki, co moze dziwi¢ w kontekscie dziatalnosci tak dalece zindy-
widualizowanej, jak tworczo$¢ artystyczna promujaca oryginalno$¢ i swego
rodzaju osobno$¢. Obecno$¢ pojecia sieci w sztuce ma oczywiscie zwiazek z jej
komercjalizacja i rozumieniem dziefa sztuki jako materialnego dobra funkcjo-
nujgcego na globalnym artystycznym rynku — w tym sensie adekwatniej jest
wiec mowic o sieci w znaczeniu, jakie przyjmuje ona w naukach ekonomicznych.
Drugim i najbardziej powszechnym sposobem funkcjonowania pojecia sieci
w $wiecie kultury jest jednak zjawisko jednoczenia si¢ instytucji wspierajacych
rozwoj sztuki niekomercyjnej — festiwali, centréw kulturalnych, producentdw,
niezaleznych stowarzyszen i fundacji oraz rzadko, ale jednak oséb fizycznych
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— we wspolnych dziataniach na rzecz promocji, wymiany informacji i wszelkich
artystycznych przedsiewzieciach w mysl zasady, ze w grupie zaréwno razniej,
jak i... latwiej. Intensywny rozwdj tego typu zrzeszen zwlaszcza w Europie
ostatnich dekad zwigzany jest bowiem przede wszystkim z narodzinami Unii
Europejskiej (jednej wielkiej kontynentalnej sieci...) i stworzeniem specjal-
nych programéw promujacych i sowicie wspierajacych wspoétprace miedzy
wieloma osrodkami i krajami. Dla sztuki niekomercyjnej, od zawsze borykaja-
cej si¢ z problemem niedostatecznej ilosci srodkéw finansowych, sieci staly sie
zatem szansg na pozyskiwanie dodatkowych funduszy bez koniecznosci rezy-
gnacji z ambitnych celow artystycznych. Sposrod wszystkich dziedzin sztuki
wspolczesny taniec, najbardziej mobilny i od zawsze niemal z definicji swej
wielokulturowy, odnalazt w formule sieci idealny model nie tylko migdzynaro-
dowej, ale i lokalnej aktywnosci. ,,Sie¢” i ,,sieciowanie” (ang. network i networ-
king) staly sie zatem zaréwno praktyka, jak i ogolna filozofia, a czesto takze
podstawowgq strategia przetrwania.

I tak sieci o wszelakim zasiggu zaczely pojawiac si¢ jak grzyby po (unijnym
finansowym) deszczu: od bodaj najwiekszej, powolanej na poczatku lat 80.,
IETM (Informal European Theatre Meeting), dzi$ juz nie tylko europejskiej, ale
i Swiatowej, zrzeszajacej ponad 400 cztonkow ze wszystkich dziedzin sztuk per-
formatywnych; poprzez te skupione wokot jednej dziedziny sztuki, na przykiad
tanca: jak promujgca mlodych tworcow, liczaca 34 kraje sie¢ prezenteréw tanecz-
nych Aerowaves, wspierajaca taneczng edukacje sie¢ danceWeb czy najnowsza
sie¢ europejskich domoéw tanica — European Dancehouses Network — EDN; dalej
przez sieci faczace zaledwie kilka krajow/osrodkéw o podobnym profilu arty-
stycznym czy wspodlnej misji: jak na przyklad Jardins D’Europe, skupiajaca 10
osrodkow/festiwali, koprodukujaca spektakle i przyznajaca coroczne nagrody
czy promujaca/produkujaca mtodych choreograféw sie¢ Junge Hunde i juz nie-
istniejaca sie¢ prezenteréw/producentéw Transdans, ktorej partnerem po raz
pierwszy w historii polskiej sieciowosci byt poznanski CK ZAMEK, oraz sie¢
APAP - advancing performing arts project — ktérej partnerem jest Slaski Teatr
Tanca, czy chocby skupiajaca kraje nadbaltyckie — Polska o dziwo nie zostata
don zaproszona - organizujaca spotkania tanecznych naukowcoéw i profesjona-
listow sie¢ KEDJA; az po - last but not least — sieci lokalne i narodowe, wspiera-
jace najczesciej mobilnos¢ artystow i dyfuzje spektakli, jak choc¢by szwajcarska
sie¢ RESO czy wspierana przez panstwo holenderska praktyka gwarantujaca
produkcjom podrézowanie po wszystkich miastach/teatrach w calej Holandii.

Sieci oplotly taneczna Europe i wciaz pozostaja podstawowym sposobem
wspierania miedzynarodowych dzialan oraz pozyskiwania unijnych (i nie tylko)



srodkéw finansowych. Staly si¢ naturalnym elementem europejskiego krajo-
brazu i dzi$ nikt juz nie pyta, czym sg. Od kilku lat jednakze, gléwnie za sprawa
ich rosnacej liczby (nie wiem, czy kto$ jest w stanie za nig nadazy¢), rodzi si¢
naturalna watpliwo$¢, czy ilo$¢ przeklada si¢ na jakos¢, a bezposrednio takze
z powodu zawrotnego tempa rozwoju IETM - niejako sieci-symbolu, ktorej
monstrualne rozmiary zaczynaja przerasta¢ mozliwosci ogarniecia i przesta-
niac jej istote — coraz czesciej wérdd tanecznych profesjonalistow stycha¢ glosy
kwestionujace ogolna sieciowa praktyke. Sieciowa¢ czy nie sieciowac? — to py-
tanie coraz czgsciej dzi$ stawiane. Jakkolwiek idea pozostawania swego rodzaju
sieciowym outsiderem kusi jako wyraz zachowania artystycznej i politycznej
(sic!) niezaleznosci i indywidualnosci w naszym uwikltanym w setki relacji
wspolczesnym (nie tylko) tanecznym $wiecie, nie ulega jednak watpliwosci, ze
na odpowiedz ,,nie sieciowa¢” moga pozwoli¢ sobie jedynie organizacje i insty-
tucje z krajow, gdzie istnieja takze alternatywne formy wspierania artystycznej
dziatalnosci. Lub tez pionierzy sieciowosci, ktérzy na budowaniu tego swoistego
systemu spedzili wigkszg czes$¢ ostatnich dekad i dzis, niejako w protescie prze-
ciw zatraceniu pewnych oryginalnych idei (o tym za chwile), ostentacyjnie
wypisuja si¢ z sieci, zabierajac jednak ze soba wszystkie wypracowane przez lata
kontakty, umozliwiajace im kontynuacje ,,niezaleznej” pracy. Modne stato si¢
takze ostatnio programowe niezapisywanie si¢ do Zadnej sieci w ogéle i uczy-
nienie z tego faktu wystarczajaco atrakcyjnej cechy, by niejako poza oficjalnym
systemem uwie$¢ podobnie myslacych partneréw, udowadniajac wbrew po-
wszechnemu przekonaniu, ze do zdobycia kontaktéw i rozpoczecia wspdtpracy
zadna sie¢ nie jest tak naprawde potrzebna. W pewnym sensie nie mozna
odmoéwié takiemu stwierdzeniu racji (bo przeciez wspolpraca osrodkow odby-
wala si¢ zaréwno w skali lokalnej, jak i migdzynarodowej na dtugo przed globalng
karierg sieciowosci...), jednak podobne pseudoanarchizujace deklaracje i dzia-
tania nie ukrywaja faktu, ze oto tworzy si¢ w ten sposéb nic innego, jak tylko
nowa, niesformalizowana ,,sie¢ przeciwnikow sieciowania” (kazdy, kto temu
zaprzeczy, musi zosta¢ nazwany hipokryta). Jedno jest bowiem pewne: siec jest
wszechobecna i nie ma od niej ucieczki. Wiasciwie postawione pytanie zatem
- zwlaszcza w polskim kontekscie, gdzie sztuka sieciowania w najlepszym wy-
padku zaledwie raczkuje — powinno brzmie¢ nie tyle: sieciowac czy nie sieciowac?,
ile: jak sieciowac?, by nie zachtysna¢ sie nowo odkrytymi mozliwosciami, unikna¢
pulapek i niebezpieczenstw naszych poprzednikéw i wlasciwie wykorzystaé
potencjal sieci w celach wspierania rozwoju rodzimej sztuki tarica i choreografii.

Mam nadziej¢, ze podczas kongresowej dyskusji oraz podczas przyszlych sie-
ciowych dziatan podejmiemy probe odpowiedzi na to pytanie. Pozwole sobie
jednak niniejszym na mate wprowadzenie w temat. Przygotowujac si¢ do tego
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wystgpienia, rozpoczelam od podstaw - od definicji. Moja uwage zwroécilo
zwlaszcza hasto ze Stownika Jezyka Polskiego PWN. Podaje ono, ze sie¢ to

plecionka z nici lub sznurka stuzgca do tapania ryb, rzadziej do chwytania zwie-
rzgt, o drobnych, przecinajgcych sig liniach; system krzyzujgcych sig przewodow,
drog, ulic itp.; ogot placowek okreslonego typu obejmujgcych swym zasiegiem
jakis teren; cieniutkie nitki snute przez pajgki; tez: rozpieta pajeczyna; i wreszcie
putapka lub zasadzka na kogos oraz zorganizowana grupa ludzi prowadzgcych
tajng dziatalnosc.

Definicja ta zwraca uwage na pejoratywne — swego rodzaju nawet automatyczne
— zabarwienie stowa SIEC zawsze obecne w potocznym jezyku. Wskazuje takze
na odwieczne niebezpieczenstwa, jakie sie z siecig (kazda) wiaza.

U podstaw kazdej nowo powstajacej sieci znajduja si¢ zawsze te same cele (roz-
nigce sie nieznacznie w zaleznos$ci od specyfiki konkretnej sieci). Generalna
misja, ktorej nikt nie kwestionuje, a ktéra cytuje tu nie bez powodu za misja
sieci-symbolu IETM, obejmuje zazwyczaj pragnienie stymulowania rozwoju
sztuki (i jej jakos$ci) poprzez inicjowanie i ulatwianie nawigzywania profesjo-
nalnych kontaktéw, wspieranie dynamicznego przeptywu informacji oraz upo-
wszechnianie wiedzy i promocje wypracowanych praktyk gwarantujacych
osiggniecie powyzszych celow.

Pragnieniem i celem sieci (wciaz cytuje za IETM) jest:

B przewidywanie i wspieranie najnowszych trendéw w $§wiatowej sztuce,

B Iaczenie wielorakich organizacji dzielacych wspdlne zainteresowania
w dziedzinie sztuk performatywnych,

B sluzba w katalizowaniu miedzynarodowych partnerstw i wymiany
doswiadczen,

B umacnianie sektora sztuk performatywnych poprzez dostarczanie nowych
argumentéw w walce o nalezne im w kulturze miejsce,

B wspieranie rozwoju profesjonalistow,

B wplywanie na publiczng polityke poprzez aktywny udzial w debatach na
temat kultury oraz poprzez bezposrednie interwencje.

I wreszcie — tu cytat dostowny:

B zrzeszanie w sektorze kultury jej aktorow poprzez miedzynarodowa
i neutralng nature dziatalno$ci IETM”.



Nie musze tu chyba zwraca¢ panstwu uwagi na budzace czgsto co najmniej
mieszane emocje i podejrzenia odcienie stéw ,,aktor” i ,,neutralny” funkcjonu-
jace w codziennym jezyku, a zastanawiajace zwlaszcza w powyzszym kontekscie.

W pazdzierniku biezacego roku po raz pierwszy w historii jedno z dwdch
dorocznych walnych zgromadzen sieci IETM (zrzeszajacej takze wiele polskich
festiwali i organizacji) odbedzie si¢ w Polsce - w Krakowie. Na kazde spotkanie
zjezdzaja prawie wszyscy czlonkowie sieci oraz liczni zaproszeni goécie (w tym
przypadku tysiace uczestnikéw, wielu z nich niemajacych szansy spotkac sie
w dzungli zaplanowanych na zjazd akeji). Kazdemu podobnemu spotkaniu
towarzyszy program artystyczny (a wiec wielki market) oraz ogélne hasto, wokét
ktoérego budowane sg dyskusje, seminaria, takze wszelkie dziatania towarzyszace.
Zespol przygotowujacy krakowskie spotkanie (do ktorego mialam zaszczyt
zostac zaproszona i ktory, nota bene, w duzej czgsci sklada sie z 0sob nierepre-
zentujacych czltonkéow IETM) zaproponowal, by polski zjazd odbyt sie pod
dos¢ zaskakujacym hastem PARTY.

Angielskie stowo PARTY ma wiele znaczen - podstawowe to oczywiscie partia
polityczna oraz zabawa. U podstaw kazdej nowo powstajacej partii lezy zawsze
szczytna generalna misja stuzenia dobru ogétu, z ktérg nikt zazwyczaj nie dys-
kutuje (i podobno ,,kto za mtodu nie byl socjalista, ten na staro$¢ bedzie $winig”).
A jak jest potem, kazdy z nas wie najlepiej, zwlaszcza w Polsce (na szczescie
swego rodzaju nadzieja na autorefleksje dla IETM jest fakt, ze gtéwny sztab
sieci rezydujacy w Brukseli zaakceptowat polska propozycje).

Do Krakowa zapraszamy wiec na wielkie sieciowe PART'Y, a pytanie na dzi$ i dla
nas zatem niech brzmi: jak sieciowa¢, by wykorzysta¢ potencjal sieci w celach
wspierania rozwoju sztuki tafica i by nasze sieci nie okazaly sie zorganizowana

grupg ludzi prowadzacych tajng dzialalno$¢, ani tym bardziej pulapka lub
zasadzka na kogos, kto moze okaza¢ si¢ nami samymi i tannicem w Polsce...?



__________________________________________________________________________________________________________________



Jadwiga Majewska

Kim jest krytyk tanca? Kim jest dzisiaj w Polsce? Odpowiedz na tak zadane
pytanie, niemal oczywista, zdaje si¢ zawiera¢ w nim samym. A jednak wlasnie
wyznaczenie zadan i roli dla piszacego o tancu okazuje si¢ tylez trudne, co
konieczne i prawie niemozliwe.

Okreslenie ,krytyk tanca” kwalifikuje autora tekstu opisujacego spektakl ta-
neczny (przy czym juz sama ,taneczno$¢” wymaga definicji) do grona oséb
zajmujacych sie opisem dzieta sztuki. Bylby to wigc ktos, kto wydaje opinie
i uczestniczy w debacie, dokonuje formalnej analizy i przywoluje konteksty,
kto§ wyznaczajacy trendy i dokonujacy kwalifikacji? Stowem: krytyk tanca
mogtby by¢ krytykiem par excellence, gdyby wspolczesny taniec teatralny
dawal sie opisywac tak, jak od wiekéw opisujemy obrazy i rzezby, spektakle
dramatyczne i poematy - czyli za pomoca jezyka, ktéry, co prawda, zawsze
bedzie odstawal od niewerbalnego przedmiotu, ale jednak jest juz na tyle doj-
rzaly, ze stal si¢ przekonujacy i wiarygodny na mocy autorytetu swojej wlasnej
tradycji. Poeta Zbigniew Herbert uwazal pisanie o malarstwie za niemal grzeszny
proceder, sam grzeszyt wszakze z zapalem i ku nieklamanej uciesze czytaja-
cych. Trudno wyobrazi¢ sobie sztuke bardziej niewerbalng od muzyki, a przeciez
od starozytnosci pisano o niej traktaty i tego jawnego ,,klamania” nie zaprzestano
do dzisiaj. Dzieje si¢ tak dlatego, ze krytyka sztuki, rozwijajac sie przez wieki,
sama stala si¢ odmiang narracji, nie r6zng od filozofii czy historiografii. Opisy-
wanie dziel niewerbalnych stato si¢ przeto sposobem ,uprawiania” kultury,
czyli wspoéttworzenia jej rozumienia.

Tymczasem taniec wspolczesny takich narzedzi opisu nie dopracowal sig
w Polsce w pelni, za$ przestrzen dyskursu, w ktérym opis moze zaistnie¢, rozni sie
od tej obejmujacej dziela sztuk plastycznych czy dziela literackich. Taniec jako
sztuka jest bowiem ,,problematyczny”, to znaczy nie do konca wiadomo, jaki
rodzaj ruchu nalezaloby tak okresli¢, albo lepiej: jaki ruch z tej kategorii wyklu-
czy¢. Dzisiaj nawet czlowiek siedzacy na krzesle i gadajacy do publicznosci
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moze ,,robi¢” performance taneczny, a chodzenie po $cianach zasadnie nazwie-
my choreografia. Taniec nie jest tez wcigz sztuka, ktora ,powazna” kultura
umialaby wykorzystac pro publico bono, tak jak od dawna umie i chce postepo-
wacé z literaturg i teatrem, czy nawet z filmem, miodszym wszak od tanca.
Tanczenie to wciaz dziatalno$¢ uznawana za ,,rozrywke” lub co najwyzej swoisty
i hermetyczny rodzaj ,,aktywnosci” ruchowe;.

Kto$ piszacy o tancu, poletko swoje uprawiajacy, nie odnajduje wiec dla siebie
miejsca w gospodarstwie kultury lokalnej ani globalnej; desperat taki nie rozu-
mie wreszcie do konca, co wlasciwie ma by¢ przedmiotem jego uwagi, a co za
tym idzie, do kogo kierowa¢ ma wtlasne rozwazania, bo moze w ogdle swoim
pisaniem nadmierng wage przypisuje tematom niewaznym. Niektorzy sadza
zatem (i wcale sie z tym nie kryja), ze krytyk taiica w ogdle nie powinien si¢
odzywac... Powolujac do zycia Kongres Tanca, a w jego ramach inicjujac dys-
kusje pod tytutem Badacz, recenzent czy edukator? Przestrzenie dialogu krytycz-
nego, chcieliémy na te milczaco wyrazona prowokacje odpowiedzie¢.

Dyskusja byta goraca, ale rzeczowa. Okazalo sie, ze kiedy nie umiemy o czyms
mowi¢, to bynajmniej nie zamilkng¢ powinnismy, ale podjac¢ probe werbalizacji
sprzyjajacej porozumieniu. Odpowiadac sobie nawzajem, podejmowac wspdlng
dyskusje, pomaga¢ w pokonywaniu problemdw, z jakimi uporaé si¢ musza
WSZyscy zajmujacy sie tanicem przy pomocy stow — i krytycy, i teoretycy, i histo-
rycy. Tematéw nie mogto wiec zabrakna¢.

Debate otworzyl filozof pytaniem o to, czym w ogole jest taniec. Pierwszy glos
(znanego ruchmistrza) w dyskusji przekonywal o bezzasadnosci moéwienia
o tancu - zdawal sie rozpoczynac ja dramatycznym finalem; na szczgscie szybko
zabrali glos polemisci.

W trakcie panelu kongresowego zatytutowanego Badacz, recenzent czy edukator?
Przestrzenie dialogu krytycznego poruszone zostaly takie tematy, jak: formy
ksztalcenia profesjonalnego, tworzenie i badanie teorii, zadania krytyki, prze-
strzen informacji i popularyzacji, a w konsekwencji edukacji spolecznej. Zwré-
cilismy uwage na rozwdj i uwarunkowania rynku informacji internetowej;
panelisci starali sie omowic istniejace formy ksztalcenia kadr, prébowali odpo-
wiedzie¢ na pytanie, w jaki sposob istotne braki w publicznym systemie ksztal-
cenia praktykow i teoretykow tanca na poziomie akademickim warunkujg rozwdj
tej sztuki, jej miejsce w debacie publicznej i spoteczny odbidr. Odnieslismy si¢
do juz istniejacych narzedzi opisu i analizy tanca oraz podjelismy probe stwo-
rzenia nowego jezyka dyskusji o tej — stosunkowo nowej na gruncie polskim
— formie aktywnosci kulturalnej. Kolejny wielki temat to krytyka tanca, jej
znaczenie i rola.

Wypowiedzi prelegentéw panelu kongresowego zatytulowanego Badacz, recen-
zent czy edukator? Przestrzenie dialogu krytycznego objely tematyka swoich



wystgpien wiele zagadnien dotyczacych rozwoju historii, teorii i krytyki tanca
oraz edukacji profesjonalistow. Niektore z nich znajda si¢ w tej publikacji.

Z wystapienia Sandry Wilk dowiemy sie, jak rozwijal si¢ i czym uwarunkowany
jest rynek informacji internetowej na przestrzeni ostatniej dekady, poznamy cha-
rakterystyke, rozwdj, upadek lub stagnacje serwisow internetowych. Refleksje
autorki o cyfrowym rynku informacji skupiaja si¢ na tancu wspoélczesnym, z po-
minieciem - majacego inng specyfike organizacyjna - rynku baletowego, folko-
wego czy tanica towarzyskiego. Aleksandra Dziurosz we wspotpracy z Tomaszem
Nowakiem opracowala zagadnienie istniejacego systemu ksztalcenia kadr.
Odpowiada na pytanie, jak brak wyzszego publicznego, bezptatnego ksztalcenia
warunkuje rozwdj polskiego tanca, jego poziom i spoleczny odbiér. Anna
Krolica opowiada o metodach i modelach analizy tanca w perspektywie sztuk
widowiskowych i performatywnych oraz rozwoju polskiej teorii tanca. I na
koniec, tak jak i na poczatku, o krytyce kilka uwag Jadwigi Majewskiej.

***************************************************************************************
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Jadwiga Majewska

Tanca opisac si¢ nie da, podejmowane przez ludzi piéra proby z gory skazane s
na niepowodzenie; teoretykom bowiem nigdy nie dane bedzie praktycznie
dotkna¢ tajemnicy tanca! I na tych stowach Witolda Jurewicza — wielkiego
polskiego ruchmistrza — mozna by zakonczy¢ rozwazania o krytyce tanca.
Skoro co$ jest nieosiggalne, po co si¢ tym zajmowac?

W sukurs przyszed! mi Jan Ritsema - kultowa posta¢ §wiata tanca, dramaturg,
rezyser, teoretyk; on to kiedys, usprawiedliwiajac si¢ niejako ze swojej nowej
aktywnosci, ktdra podjat jako cztowiek 50-letni — taniczenia i ukladania chore-
ografii, powiedzial: ,Taficze, bo tancerz moze objawia¢ swoje mysli poprzez
niezwykly instrument, jakim jest on sam. Ale jest wigcej mysli w tanczeniu, niz
sami tancerze sadzg". Cielesne myslenie to rodzaj swoistej wiedzy, niejako groma-
dzonej i przechowywanej w ciele. I nie ma tu znaczenia, czy opatrzone jest ono
etykietka ,,praktyk” czy ,teoretyk”: ,Uswiadomilem sobie, ze wiedza zamieszkuje
nie tylko glowy, ale takze cialo. Moja dlon jest bibliotekg wszelkich doswiad-
czen mojej dfoni. Moja dlon pamigta i umie wszystko, co kiedykolwiek robita”

1. Sztuka tanca - jako artystyczne, emocjonalne czy intelektualne doswiadczenie
- nie jest ekskluzywna i nieprzekazywalna; o hermetyzm posadzaja jg ci, ktorzy
pozwalaja sobie na niemyslenie o tej formie sztuki i, powolujac si¢ na nieosig-
galng ,,prawde’, wykluczaja taniec z kulturalnego dyskursu. Sztuka tanca, skoro
jest, nie moze tez by¢ nieopisywalna. Jak kazda sztuka - nie precyzyjnie i nie
wyczerpujaco, ale jednak - prowokuje myslenie, ktérego przebieg zostaje
utrwalony jako narracja. Cho¢ cialo, w przeciwienstwie do umystu, nie mysli
stowami, juz myslenie o ciele taka narracj¢ tworzy. Patrzacy na cialo patrzy
~clatem”, ktore zdaje si¢ niejako ,,ttumaczy¢” umystowi. No wlasnie, co?

Szanse i klopoty zwigzane z takim opisem biorg si¢ stad, ze proces percepcji
tanica ma charakter, jak powiadajg uczeni, kinestetyczny. Oznacza to, ze akt
poznawczy, ktdry zachodzi podczas konfrontacji ciala patrzacego z cialem



tanczacym, nie odbywa sie w srodowisku czysto semiotycznym, nie jest tez tylko
techniczng analizg czynnosci bio-maszyny ludzkiej. Dodatkowe trudnosci
(jakze ekscytujace!) pojawiaja si¢ w przypadku percepcji spektaklu ,tanca
wspolczesnego’, czy ,teatru tanca’, te bowiem rodzaje szeroko pojetej sztuki
ruchu, w przeciwienstwie do klasycznego baletu, nie dysponuja $cisle okreslo-
nym kodem usankcjonowanych tradycja figur, ktérych doskonato$¢ wykonania
i finezje opartych na nich wariacji mozna by ocenia¢ estetycznie wystudzonym
okiem znawcy.

Kinestetyczna empatia pozostaje zatem najwlasciwszym sposobem odbioru,
nie ma ona jednak wlasciwego sobie jezyka wyrazu, zdolnego przekaza¢ odbiorcy
doswiadczenia i sensy w formie zracjonalizowanego dyskursu. I w jakims
sensie nie moze go mie¢, poniewaz jezykowo-intelektualny ,,opis” rzeczywisto-
$ci i ,bycie” cialem w realnej sytuacji najczesciej si¢ wykluczajg. Tym samym
krytyk skazany jest na pewien rodzaj impresyjnego wspomnienia, z dodatkiem
(auto)analizy psychologiczno-symbolicznej, co bywa trudne dla redaktoréw
powaznych pism. Czy zatem skazani jesteSmy na zaszyfrowane komentarze
przekazywane miedzy wtajemniczonymi? Czy w zwiazku z tym sami musimy
skaza¢ taniec na hermetyczny odbiér w réwnie hermetycznym koétku wtajem-
niczonych? Przeciwnie!

Wihasnie dlatego, ze sztuka ruchu wciaz pozostaje mtodzieczo niezrutynizo-
wanym sposobem artystycznego wyrazu, spektakl taneczny moze by¢ o wiele
szerzej dostepnym doswiadczeniem, swoja forma ewokujac tresci przemawia-
jace do umystu (c6z z tego, ze droga intuicji — ona tez nalezy do naszych atry-
butéw) widza pozbawionego szczegélnej erudycji. Doswiadczenie poruszajg-
cego si¢ (w sposdb niepraktyczny) przed naszymi oczami korpusu odwoluje si¢
bowiem do czego$ tak podstawowego jak pamiec ciala.

Czym ona jest? Jesli zalozymy, ze klasycznie pojeta mimesis bazuje na relacji
pomiedzy figurg (werbalna czy obrazowg) a pochodzaca z pamigci widza
»rzeczy jako Sladem do$wiadczenia, to dlaczego by nie odnies¢ ,.figury ciala”
do ,.figury cielesno$ci” zapamigtanej przez ciato, ktérym jest (i ktére ma) widz
na cialo cudze patrzacy? Nie mam przy tym na mysli nasladowczej pantomimy,
ale to, co w naszych cialach utrwalilo si¢ jako wzorzec ich poruszen. To ,,cos”
tkwi tam, w migéniach, otoczone tak samo czula powtoka emocji i znaczen, jak
w naszych umysltach tkwi to wszystko, co mimowolnie przypomina nam sig,
kiedy czytamy powies¢ lub ogladamy film. Tanczacy pozwala patrzacemu
»przezy¢” swoj ruch, tak jak przezywamy przygody bohateréw, ktérymi nie
staniemy si¢ nigdy.

W odbiorze spektaklu tanica mozna by na tym poziomie poprzestac i poprzez
niego doznawac radosci obcowania ze sztuka. Sek w tym, Ze krytyczny opis
sztuki domaga si¢ jezyka — domaga sie go bezwzglednie. Kultura ma wszak
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charakter werbalny, symboliczny i obrazowy i wlasnie takiej kultury uczymy sie
w procesie zrutynizowanej edukacji. W rezultacie wigkszos$¢ z nas po prostu nie
umie czerpac z tego bogactwa, ktore zawiera si¢ w kazdym cztowieku, w jego
wlasnym ciele - albo lepiej: w jego byciu cialem. Mamy w ramionach i w tyd-
kach, i w karku, i w brzuchu... cafg Biblioteke Kongresu, tyle ze wigkszo$¢ z nas
nie potrafi korzystac z katalogu. A przeciez wystarczy go tylko otworzy¢, a potem
uwaznie i czujnie rozeznac si¢ si¢ w jego zawartos$ci, nastepnie podazaé za
wskazdwkami, zeby z czasem stac si¢... No, jak to zgrabnie uja¢ w stowa...
Erudyta poruszen?

2. Czy tego mozna si¢ nauczy¢? Czy mozna nauczy¢ tego innych? Oczywiscie,
tak samo jak naucza si¢ (z rdwnie desperacka nieskutecznoscia) poezji albo
malarstwa - troche wiedzy i znacznie wiecej praktyki. Jesli ja sama mialabym
przesledzi¢ moja droge, moje stawanie si¢ krytykiem, to musze przyznac, ze
zdecydowanie praktyka byla pierwsza. Zaczetam od urodzenia... Najpierw
chodzenie, trudna i bolesna sztuka (tak, sztuka!) sprawnego ruszania konczy-
nami, umiej¢tnos¢ niesienia ciezaru ciala na wlasnych kolanach, sztuka poru-
szania si¢ i poruszania sobg; potem mowienie, mielenie niepostusznym jezy-
kiem, wreszcie adekwatny (czyli rozpoznany przez stuchajacych mnie) dobér
stéw, na koncu pisanie, intencjonalne (czyli podjete ze wzgledu na kontakt)
formutowanie mysli i sadoéw. Moje cialo pamieta tamte wysitki — nawigzujac do
Jana Ritsemy - nauczylo si¢ i zapamietalo, tak jak znaczenia zapamietal moj
umyst. I dzieki temu, co pamigtam, w ogéle jestem w stanie istniec.

Pamietam pierwsza jazde na rowerze w Tomaszowie Mazowieckim - dzigki
niej jade swobodnie za moja corka w nowohuckim parku; umiem jezdzi¢ na
tyzwach, moje nogi przypominaja sobie o tym na lodowisku w Millenium
Parku w Chicago; ostatnio wrocitam, po kilkunastu latach przerwy, do jazdy na
nartach, tydki, uda i biodra szybko zlapaly réwnowage na stoku w Bialce
Tatrzanskiej; ptywam w falach Adriatyku jak kiedy$ ptywatam w nurtach Pilicy
- nie zapomnialam ani tamtego ruchu, ani tamtego czasu, ani tamtego miejsca.
Pamig¢ o tamtym $wiecie jest przeciez ze mng tu i teraz — w pamieci ciala,
ktdre jest mnag nie mniej niz moéj umyst i moje fotografie. Pamigtam (umystem
i mie$niami) przetamywanie zahamowan w trakcie ¢wiczen improwizacji kon-
taktowej z Nancy Stark Smith; pamietam (wszystkimi konczynami) do$wiad-
czenie szukania ruchowej koordynacji, niezwykle trudne, bo juz ,,mistrzow-
skie” lekcje uzywania stowa w ruchu, mozolne ¢wiczenie harmonizowania
odmiennych narracji, stownych i ruchowych, odbywane z Jane Comfort; pamie-
tam (jak pamieta si¢ melodie dzigki temu, ze moja krtan umie je z siebie wydo-
by¢) odkrywanie muzycznos$ci zawartej w ciele (ale przeciez nie w uszach!)
podczas pracy z Markiem Morrisem; pamigtam niemal mistyczne doswiadczenie



pustki i harmonii w trakcie zaje¢ z tancerzami Mercea Cunninghama... Moje
dlonie wiedza, czym jest dotyk delikatnej skory niemowlecia, szorstkich policz-
kow kochanka, moja skora i kosci znajg upadki i otarcia; mam w swoim ciele
i niezdarnie dziewczynska dziecinno$¢, i egzaltowana miodzienczos$¢ dziew-
czyny, i spokojnag, pewna siebie dojrzalos¢ kobiety, i nawet staros¢, ktéra dopiero
na mnie czeka, daje znac o sobie za progiem zmarszczek pod oczami, w stabnacej
kondycji. Doswiadczylam dziecka i matki; doswiadczytam poparzenia i od-
mrozenia; doswiadczytam cigzy, ktora szczegdlnie pamietaja moje male stopy,
i radosnego cierpienia porodu, ekstazy milosnego zjednoczenia i potwornosci
fizycznego bolu, przytulenia i odrzucenia. Niczego nie chce zapomnie¢, bo nie
umiatabym radowac sie tanczeniem - innych.

Percypujac spektakl taneczny jako widz, w istocie chlone go cialem, dopiero
potem wywolujac ze swojego ciala to, co pochlonetam (jak wywotuje si¢ duchy),
i wprowadzam do umystu - siedziby jezyka. Gdzies$ na tej drodze musze doko-
na¢ translacji. W umysle znajduje si¢ przeciez wiedza, kulturowe symbole,
konteksty, skojarzenia, znajomo$¢ form, tradycji, zapozyczenia i cytaty. One
niejako przechwytuja i adaptuja (a moze nawet adoptuja) cielesng pamigc,
zamieniajac ja w narracje o pamietanym. Dzigki temu to, co bylo doswiadcze-
niem indywidualnym i bezposrednim, staje si¢ znaczeniem uniwersalnym
i ponadczasowym, i jako takie odnosi si¢ do wspoélczesnosci. Znaki bowiem
zawsze szukaja sobie desygnatow. Tym samym nawet najbardziej abstrakcyjny
spektakl tanca jest takze o czyms i czegos$ dotyczy, zakorzenia sie w $wiecie,
w ktorym caly czas istnieje moje ciato. Tu, gdzie istniej¢ ja — cialem.

3. Tak w skrdcie wygladalby proces pracy, jaka przeprowadza rzetelny krytyk
tanca. Pozostaje pytanie o specyfike jezyka opisu. Przy czym nie chodzi tylko
o terminologie, a raczej o to, co krytyk jako widz i widz jako krytyk powinien
w spektaklu tanecznym zauwazy¢, czemu nadac sens i co poddac ocenie.
Roboty krytycznej nie pojmuje bowiem wylacznie jako analizy (do czego uzy-
wam teoretycznych narzedzi i praktyki dos§wiadczenia), ale przede wszystkim
aktywnie i niezwykle czule, w skupieniu i z dobra wolg — doswiadczam spektaklu.
Rzetelny krytyk wie, Ze na pewno nie wszystko zdotat odczyta¢, uczciwy krytyk
wie, ze nie ma obiektywnej krytyki, zawsze jest ona subiektywnym odbiorem,
wszakze odbiorem nie ,,moim tylko’, ale ,kogo$ we mnie”, kto chce pozostac jak
najbardziej obiektywnie dociekliwym wspotuczestnikiem performansu, zajmuja-
cym przewidziane dla niego miejsce na widowni. Jako krytyk jestem ,widzem”
w roli widza, ktory obarczony jest szczegdlng odpowiedzialnoscig — odpowie-
dzialnoscig posrednika. Moje ciato uczestniczy w spektaklu jako narzedzie mojej
interpretacji, ta za$ ma stac si¢ nie tylko moja. Moje cialo i umyst zmieniaja si¢
wiec w krytyczne narzedzie.
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Uczciwe krytykowanie uprawia si¢, wedtug mnie, po to, by samemu co$ sobie
wyjasni¢, samemu sobie uswiadomi¢, samego siebie zmusi¢ do precyzyjnych
sadow. To jakby wlasng subiektywng rados¢ lub nieche¢ przywota¢ do porzadku,
zmusi¢ do odpowiedzialnosci — odpowiednie dajgc rzeczy stowo. A dla innych?
Po to, by rozszerzy¢ granice teatralnej sceny poza granice teatru, zeby zdefinio-
wac co$ praktycznie, czyli w jezyku odmiennym od akademickiego definiowania
na uzytek samej definicji, by innym otworzy¢ oczy na to, co odczuwam jako
wazne i warto$ciowe, by wskaza¢ swoim spojrzeniem kierunki patrzenia, od-
mienne, niespodziewane perspektywy.

4. Pytanie bole$nie praktycznie brzmi zatem: na czym w dzisiejszych warun-
kach polega rola krytyka tanica w Polsce? I odpowiedz, ktéra narzuca mi si¢
natychmiast, intuicyjnie jak odruch (wigc jakby z ciala...) - krytyk ma by¢
omnibusem. Oczekuje si¢ od nas (bo jest nas ledwie kilkoro): pisania krytycz-
nych recenzji, pogtebionych analiz, historycznych opracowan, urzedowych
raportéw, niezbednych artystom rekomendacji, raportéw, dokumentacji. Do
zadan naszych nalezy: prowadzenie szeroko zakrojonej akcji edukacyjnej na
wielu poziomach, poszerzanie spotecznej wiedzy i $wiadomosci o tej dziedzinie
sztuki, od rozméw i tematycznych wyktadow dla publiczno$ci poczawszy, przez
wywiady z artystami, prowadzenie warsztatéw z wiedzy i pisania o tancu, na
wykfadach akademickich skonczywszy. Mamy tez promowac polski taniec (a nie
ulubiony zespdt czy ustosunkowany teatr instytucjonalny), organizowac i bra¢
aktywny udzial w sesjach, sympozjach, kongresach, konferencjach, festiwalach
polskich i miedzynarodowych. Kaze si¢ nam bra¢ odpowiedzialno$¢ za kre-
owanie kryteriow przez zasiadanie w jury i w zespotach eksperckich; stawia si¢
zadanie bycia aktywnym dzialaczem spotecznym, podejmujacym dialog z urzed-
nikami administracji panstwowej. Nasza praca polega¢ ma tez na wprowadzaniu
dyskursu oraz informacji o taicu do medidéw zajmujacych si¢ kultura, przela-
mywaniu ich stereotypow i lenistwa, bo stawetne informatory kulturalne, tygo-
dniki kulturalne ,,kulturalnych” telewizji ograniczaja krytyczny dyskurs do z géry
przewidzianej wymiany bon motow. Stowem: krytyk tanica musi wszystko sam,
nie moze liczy¢ ani na kulturalny snobizm, ani na zespdt ekspertow.

Pytanie kolejne zatem brzmi: jakich te cele wymagajg dzialan? Ciagtych, inter-
wencyjnie akcydentalnych i perspektywicznych, jednorazowych i dlugotermi-
nowych, a przede wszystkim elastycznych, bo w tej dziedzinie wcigz nie ma
ustalonych sposobow pracy i przewidywalnego wsparcia instytucji.

W przeciwienstwie do swoich kolegdéw z innych dziedzin sztuki, krytyk zajmu-
jacy sie tanicem wspolczesnym ma jeszcze do spelnienia bardzo istotne zdanie
- edukacyjne. Musi wciaz nauczaé widza samego odbioru spektaklu tanecznego,
poniewaz wbrew pozorom (takim pozorem jest choc¢by tak zwana ,,matura



z wiedzy o tancu”), nie uczy tego ani szkota, ani zdrowy snobizm kulturalny,
czyli na przyktad rozmowy w kawiarni. Podczas gdy dyskusje o waznych spek-
taklach teatralnych staja sie czgscig debaty kulturalnej, walki politycznej, nego-
cjacji spolecznych toczonych w mediach, a filmy po prostu opowiadamy sobie
przy piwie, to o spektaklach tanca nigdzie si¢ nie méwi, a nawet spychane sa
one intencjonalnie poza obregb spraw traktowanych powaznie. I to nie tylko
dlatego, ze doswiadczenie ruchu jest jakoby niewerbalizowalne.

Na dzien dzisiejszy zalezy mi przede wszystkim na tym, aby podnie$¢ poziom
dyskusji o sztuce tanecznej, ktdra niestety wydaje si¢ deprecjonowana w publicz-
nym dyskursie. Nie licze na dorazng skutecznos¢ takich dziatan, ale samo pod-
niesienie sprawy do poziomu kongresu ogdlnopolskiego, nagto$nionego przez
media, moze mie¢ oddzialtywanie symboliczne, a w dluzszej perspektywie —
pragmatyczne. A ze zyjemy w kraju, w ktérym symbolami robi si¢ nie tylko
poetyke, ale i polityke, pomyslatam o Kims, kto te znaczenia umie doskonale
odczytywac i prezentowa¢ innym do odczytania. Erudyta ruchu zatem... Kto to
taki? Przede wszystkim autor tekstow, ale poprzez owe teksty réwniez autor
swoistego ruchu mysli.

Mamy bowiem niejako dwa przeciwstawne kierunki dziatania krytykow tanca:
z jednej strony musza oni dazy¢ do wytworzenia jezyka wlasciwego tej dziedzinie
sztuki, z drugiej strony — zmuszeni sg prowadzi¢ dziatania na forum znacznie
szerszym niz krytyka artystyczna sama w sobie. Artykuly krytyczne i recenzje
to wlasciwie jedyne zrédio dokumentujgce historycznie rozwdj sztuki tanca.
Teksty sa rozproszone — czgsto w lokalnych gazetach - nie ukladajac sie w Zaden
spojny obraz ani nie wspdttworzac jednorodnego jezyka opisu czy teoretycznej
refleksji, poniewaz nie ma jeszcze pisma, ktére mogloby prowadzi¢ sp6jng poli-
tyke ksztalcenia, informowania i krytycznego namystu. Najlepsze, réznorodne
stylistycznie i metodologicznie teksty pomoglyby nam stworzy¢ jezyk opisu przed-
stawienia tanecznego, ktdrego brak wszyscy tak bardzo odczuwaja. A przeciez
kazdy kolejny tekst jest proba znalezienia krytycznego jezyka opisu i analizy
spektakli tarica teatralnego na polskim gruncie. Jednoczesnie stanowi kronike
tego, co w tanicu ostatnich 20 lat si¢ wydarzylo, artystycznego rozwoju jednych
zespolow i indywidualnosci, ale tez schytku drugich. Taka ,,kronika polska” jest
uzupelniana o artystyczne wydarzenia $wiatowych tworcéw, odwiedzajacych nasz
kraj i tym samym poszerzajacych horyzont naszego rozumienia tanica. W takim
kontekscie polski taniec staje si¢ po prostu tanicem europejskim, $wiatowym,
o swoistym jednak, wytaniajacym sie niejako samoistnie charakterze. Przynaj-
mniej chcialabym, aby tak bylo, i w naszym interesie jest tak o sobie mysle¢.

5. O tancu zatem daje si¢ pisa¢, co wigcej, juz robimy to skutecznie, cho¢ ,na
Slepo”. Dotychczas jezyk naszych tekstow rozpiety byt — upraszczajac — pomiedzy
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opisem teatralnym (jedno z najstarszych regularnie ukazujgcych sie pism
umieszczajacych krytyki spektakli tanca to miesigcznik ,Teatr”, wspierajacy
taniec do dzis), lokujacym do$wiadczenie ruchowe w kontekscie semiotycznej
analizy widowiska; a opisem muzycznym (drugim pismem jest dwutygodnik
»-Ruch Muzyczny”), ktéry gtéwny nacisk ktadzie na warstwe muzyczna w przed-
stawieniu teatru muzycznego opera/balet.

Rodzi sie rowniez pytanie o podmiotowos$¢ dzieta, jakim jest spektakl taneczny.
Czy mozemy moéwic, ze pozycja choreografa jest réwna pozycji rezysera w te-
atrze? Jak wtedy ocenia¢ spektakl choreografii zespotowej i autorskiej rezyserii?
Podmiotem jakiego zjawiska artystycznego jest tworca spektaklu solowego?
Czy jest choreografem samego siebie? Rezyserem spektaklu o samym sobie?
Czy moze kim$ w rodzaju hiperperformera? Problemy mozna mnozy¢. I dobrze,
bo szczegblowe pytania domagaja si¢ precyzyjnych odpowiedzi. Mysle, ze na
tym etapie rozwoju krytyki tanecznej w Polsce wlasnie swego rodzaju ambicja
intelektualna w odniesieniu do tej sztuki stanowi to, czego potrzeba nam naj-
bardziej. Nie deprymujmy sie wiec wzajemnie — tancerze, choreografowie, teo-
retycy i pisarze — zalozong z gory kleska refleksji nad taicem w obliczu
doswiadczenia ruchu.

Na koniec zatem pytanie skierowane ku przysztosci: do czego powinnismy dazy¢?
Czy do jakiegos forum, ktorym mogloby stac sie samodzielne pismo o tancu
teatralnym/artystycznym, i ktére postawiloby sobie zadanie wyraznej promocji
tanca wspolczesnego w przestrzeni wspoltczesnej debaty kulturalnej? Czy raczej
do stalej obecnosci w mediach i w debatach kulturalnych? Wszyscy wciaz spo-
tykamy sie przeciez z mniej lub bardziej drwigcym, a nawet pogardliwym trak-
towaniem sztuki tafica, a tym samym umieszczaniem jej na marginesie dyskusji
o kulturze. Pamietajmy jednak, Ze grozi nam tez nadmierna specjalizacja, ktora
moze prowadzi¢ do samowykluczenia sie z kregu szerokiego zainteresowania.
I wreszcie pytanie najtrudniejsze: czy faktycznie mamy w Polsce na tyle bogata
i wartosciowa ,,oferte”, czy moze tylko ambitne wysitki? Czy mamy domagac sie
uwagi, czy raczej sami sobie wyznaczy¢ ambitniejsze cele?

W tym kontekscie chcialabym zacheci¢ do dyskusji na temat: polskos¢ polskiego
tanca. Zwykle bowiem sami stragcamy si¢ z uniwersalnej sceny zachodniej,
eliminujac si¢ z migdzynarodowych kontekstow. Dzieje si¢ to poniekad z braku
szerokiego dostepu do edukacji tanecznej i jej lokalnego poziomu; z tego powodu
nie mozemy obecnie konkurowac z zachodnim tanicem pod wzgledem techniki,
ale nie o technike wszak boj si¢ toczy. Mozemy za to pomagac i osmiela¢ polskich
tworcow w samoksztalceniu i w poszukiwaniach specyfiki tego, co odmienne,
oryginalne, wyjatkowe. Ze stabosci daje si¢ bowiem zrobic¢ site. Mysle, Ze szcze-
golnie cenne jest to, co odrdznia polski taniec od polskiego teatru (ktory ze



wzgledu na swoj system edukacji jest autarkiczny): fakt, ze ludzie ksztalceni na
najlepszych europejskich uczelniach tanecznych czy na wydzialach sztuk per-
formatywnych wracaja do Polski, a przynajmniej chca tutaj takze tworzy¢, wpi-
sujac tym samym swoje zagraniczne doswiadczenia i wyksztalcenie w polski
kontekst kulturowy. Ta konfrontacja moze zmienic si¢ w czynnik stymulujacy
oryginalno$¢. Nasza swoista niedojrzalos¢ moze wigc stac si¢ atutem, jesli bedzie-
my mieli w sobie bezczelng determinacje nastolatka. No, juz dwudziestolatka. ..
Oczywiscie, my tez mamy swoja tradycje, ale marng o niej wiedz¢ ma kulturalny
Polak, bo podstawowych ksigzek o taricu si¢ nie wznawia, a nowych niemal nie
publikuje. Twierdze jednak, ze kiepska swiadomos¢ tradycji polskiego tanca
moze sta¢ sie wyzwaniem; brak autorytetéw powoduje koniecznos¢ samodziel-
nosci tworcy, a krytyk siega wtedy do korzeni. Wazne, by nie ba¢ si¢ by¢ pod-
miotem twdrczym, odwaznie proponujacym nowe rozwigzania powstale na
skutek zderzenia czy syntezy tradycji - tej przywiezionej i tej zastanej. Czy polski
taniec ma dzisiaj szanse ofiarowa¢ $wiatu to, co niegdys polski teatr ofiarowat
Grotowskim czy Kantorem?
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Sandra Wilk

W Internecie rozgrywaja si¢ takie same dramaty jak w $wiecie rzeczywistym.
Narodziny, sluby, rozwody, nagle lub powolne umieranie. S3 wypadki losowe,
wlamania, kradzieze, niemoralne zachowania. Wybucha zazdro$¢ czy zawis¢,
pojawia si¢ walka konkurencyjna. Ale zawigzuja si¢ tez przyjaznie, wspdtprace
czy koalicje. Tu ciagle trwa gra. Gra medialna.

Cyfrowy rynek informacji o tanicu wcigz ulega zmianom, i - mniej lub bardziej
dynamicznie — przechodzi proces transformacji. A efekty tej przemiany moga
zawazy¢ na tym, w jaki sposob teatr tanica bedzie postrzegany w mediach. Jak
wiec sprawic, by tradycyjne media, w szczegolnosci te drukowane, uznaty, ze
sztuka tanca zasluguje na takie samo zainteresowanie jak teatr, literatura czy
sztuki plastyczne? Odpowiedz na to pytanie oczywiscie nie jest prosta, bo zalezy
od wielu czynnikéw, poczawszy od wartosci artystycznej przedsiewziecia, a skon-
czywszy na jego promocji. Analiza wlasnie tej koncowej fazy produkcji spektaklu,
festiwalu czy innego wydarzenia powinna najbardziej interesowa¢ wszystkich
tych, ktdrzy zajmuja si¢ polityka informacyjna.

Aby jednak moc zastanawiac sie nad przyszloscia cyfrowego rynku informacji,
musimy spojrze¢ wstecz i przypomniec sobie, przez co przechodzili tworcy serwi-
sOw w czasach, gdy ,,taneczny tort” nie byl jeszcze pokrojony. Tematem tej refleksji
bedzie wiec taniec wspolczesny, a majacy inng specyfike organizacyjng rynek
baletowy, folkowy i tafica towarzyskiego nie zostanie tu szerzej ujety. W zwiazku
z tym siegamy w catkiem niedaleka przesztos¢, obejmujaca zaledwie dekade.

narodziny pierwszego serwisu (1999-2000]

Pierwszym w historii serwisem informacyjnym o tancu wspolczesnym byl
zalozony 20 pazdziernika 2000 roku w Warszawie Serwis Tanca. Jego pomysto-
dawczynia, a zarazem jedng z zalozycielek byta Sandra Wilk, dziatajaca we



wspolpracy z Katarzyng Czarnecka (obie sg dziennikarkami prasy codziennej).
Pierwotnie jego forma miala by¢ ,sieciag w sieci’, czyli platformg wymiany
informacji pomiedzy najwiekszymi festiwalami tanica w Polsce. Idea ta zaktadata
powigzanie istniejacych 6wczesnie witryn festiwalowych w wirtualny krag, do
ktorego mogt dofgczy¢ kazdy kolejny organizator. Publikowane w kregu wiado-
moéci nie mialy trafia¢ na strone zbiorcza, lecz by¢ publikowane w specjalnym
module zamontowanym na stronach wszystkich jednostek tej sieci. Pomyst
zostal zaprezentowany w 1999 r. podczas forum choreograficznego w Lublinie,
odbywajacego sie w trakcie Miedzynarodowych Lubelskich Spotkan Teatrow
Tanca (obecnie Miedzynarodowych Spotkan Teatréw Tanca). Nie spotkat si¢
jednak z poparciem §rodowiska tanecznego. Uznato ono, ze koszty zwigzane
z wdrazaniem takiej technologii wymagaja powaznego wsparcia dotacyjnego,
na ktore wowczas nie mozna byto liczy¢.

Tu nalezy si¢ sfowo wyjasnienia — byt to okres, kiedy Internet nie odgrywat
jeszcze znaczacej roli na rynku informacyjnym. W Polsce pierwsze polaczenie
z globalng siecig miato miejsce w 1991 roku, a pierwsza strona internetowa
powstala trzy lata pdzniej, to jest w roku 1994 (stworzono woéwczas witryne
uniwersytecka w Instytucie Fizyki) * Pie¢ lat po tym fakcie tylko kilka teatrow
tanca posiadalo wlasne skromne witryny, a wigkszos¢ zespolow czy tancerzy
nie miata nawet komputeréw. Propozycja wdrozenia na rynku zupelnie niezna-
nej technologii wydawac si¢ wigc mogta dzialaniem na wyrost, cho¢ wszyscy
wiedzieli, ze najwiekszym problemem, z jakim sie borykaja, jest brak dostepu
do informacji o dziataniach polskich teatréw tanca i rodzimych festiwali.
Koncepcja zbudowania serwisu stuzacego catemu $rodowisku zostata wigc zmie-
niona i w ramach dziatalnosci stowarzyszenia wolna strefa zaprojektowano kla-
syczny serwis informacyjny. Serwis Tanca w latach 2000-2007 dziafal pod bez-
platnym adresem www.wolnastrefa.republika.pl, a w 2007 r. zostal przeniesiony
na komercyjny adres www.moderndance.pl, pod ktérym istnieje do dzi§ **.
Serwisowi Tanica w pierwszym pigcioleciu dziatalnosci towarzyszyta witryna
pomocnicza www.serwistanca.republika.pl, na ktérej umieszczano ogloszenia
o warsztatach, a w latach 2005-2007 publikowano wizytowki teatréw tanca (dla
tych tworcow, ktorzy nie mieli wlasnych witryn). O tym, jak mato rozwiniety
w pierwszym roku dzialalnosci tej witryny byt rynek informacyjny, niech
swiadczy fakt, ze przez pot roku zaden z polskich organizatoréw nie przystal
sam wiadomo$ci do opublikowania. Informacje do publikacji byly pozyskiwane
przez twércow witryny: osobiscie, poprzez rozmowy telefoniczne, z agencji
prasowych i polskiej prasy.

* Dane z Instytutu Fizyki Uniwersytetu Warszawskiego.

** Wszystkie dane dotyczace Serwisu Tafica pochodzg z archiwum Serwisu Tarica/wolnej strefy.
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Ze wzgledu na brak zewnetrznego finansowania przez cale lata serwis byt pro-
mowany tylko poprzez wiadomosci e-mailowe i to, co dzi§ nazywamy marke-
tingiem szeptanym, czyli przez przekazywanie informacji bezposrednio od osoby
do osoby. W podzniejszym czasie pojawily si¢ linki ze stron internetowych zaprzy-
jaznionych teatréw. Do dnia dzisiejszego nie mozemy moéwic o istnieniu profesjo-
nalnej reklamy tego i innych polskich serwiséw informacyjnych na temat tanca.
0d 2000 r. rynek komputerowy dynamicznie si¢ rozrastal, bo coraz wiecej osob
decydowalo si¢ na zakup komputeréw i modemoéw do polaczen z Internetem.
Rownolegle rozwijaly si¢ projekty prezentacyjne, festiwalowe, warsztatowe, ktére
potrzebowaly coraz wiekszej liczby widzow. W tym okresie Serwis Tarnca stanowit
dla organizatoréw jedyny w kraju bezptatny kanat do kontaktu z widzami.

informacje bezposrednie (od 2001)

Nawet po wkroczeniu w XXI wiek niefatwo bylo zbudowa¢ tematyczng witryne
internetowg — programy do ich tworzenia nie posiadaly przyjaznego interfejsu,
tancerze zmuszeni byli korzystac¢ z ustug oséb trzecich (firm czy informatykéw,
ktorzy sami uaktualniali witryny). A potrzeba wymiany wiadomosci wciaz rosta.
Wielu z organizatoréw podjeto inng forme komunikacji z widzami. Byly nig
newslettery i fora dyskusyjne. Najsilniej rozwinat si¢ w tym okresie newsletter
Moc Tanca zalozony i prowadzony przez Krzysztofa Lacha. Dokumentacja
dotyczaca Mocy Tanca obejmuje okres od pazdziernika 2002 roku do kwietnia
2006 roku. Regulamin tej moderowanej listy informacyjnej z 2002 roku stwier-
dzal, ze ,kazda propozycja dotyczaca wydarzenia tanecznego, nadestana na
liste, zostanie rozestana do wszystkich czlonkéw listy” *:

Od maja 2003 roku swoj newsletter o nazwie Danservis okazjonalnie produkuje
takze festiwal cialo_umyst (obecnie Cialo/Umyst), ktéry informuje o wybra-
nych wydarzeniach z Polski i Europy (gléwnie o audycjach i programach szko-
leniowych). Wiadomosci, przygotowywane poczatkowo przez Stowarzyszenie
Tancerzy Niezaleznych, pdzniej przez Fundacje¢ Cialo/Umyst, wysylane s jed-
nak jedynie co kilka miesigcy. Ostatnie dane o Danservisie pochodza z 2009 r.
Warto zaznaczy¢, ze w archiwum Serwisu Tanca jest z tego dlugiego okresu
(2003-2009) jedynie kilkanascie newsletteréw. Za to obecnie Cialo/Umyst przy-
gotowuje w czasie trwania swojego festiwalu codzienny, bardzo dobrze przygo-
towany newsletter tematyczny dotyczacy tej imprezy **.

* Dane z archiwum korespondencji cyfrowej Serwisu Tarica.

** Dane z archiwum korespondencji cyfrowej Serwisu Tanca.



Funkcje newsletterow wykorzystywali takze inni organizatorzy i powstale
w poézniejszych latach serwisy informacyjne (Serwis Tafica od 2000 r., Nowy
Taniec od 2006, DanceDesk od 2008, Stary Browar — Nowy Taniec od 2004
iinne). Niestety, zaden z newsletteréw ogélnych (czyli niepromujacych wydarzen
jednego organizatora czy teatru) nie rozwinal si¢ na tyle, by mozna go nazwa¢
preznym, dynamicznym medium. Za to newslettery konkretnych teatréw funk-
cjonuja catkiem dobrze, a s3 wéréd nich miedzy innymi masowe listy Slaskiego
Teatru Tanca, Polskiego Teatru Tanca, Teatru Dada von Bzdiilow, Teatru Tanca
DE, Eferte_Fundacji Rozwoju Tanca (jedyny z nich, ktéry poza dziatalnosciag
programowa teatru informuje tez o wydarzeniach innych organizatoréw).
Wydaje sie, ze przyczyna upadku ogélnopolskich newsletteréw o taricu byl przede
wszystkim rozwoj rynku technicznego. Coraz doskonalsze programy antyspa-
mowe doprowadzaty do blokowania wysylanych recznie e-maili do duzych grup
odbiorcéw, a jednoczesnie ich nadawcy nie mogli ze wzgledéw finansowych
inwestowac w lepsze oprogramowanie. Brak pieniedzy ograniczal tez rozwdj gra-
ficzny listow masowych i uniemozliwiat rowna walke z narastajacg komercyjna
konkurencjg. Newslettery nie przynosily zyskéw — nie pozyskiwano partneréw,
a co za tym idzie, nie zamieszczano w nich reklam czy tekstéw sponsorowanych.
Dodatkowg przyczyna upadku tego medium byly tez, po roku 2001, narodziny
technologii Web 2.0, w efekcie ktérej pojawily si¢ w Internecie tworzone przez
samych odbiorcéw portale spolecznosciowe, listy dyskusyjne i blogi.

Wobec tych faktéw w ciggu zaledwie kilku lat bylismy $wiadkami gwaltownych
$mierci tych e-mailowych serwisow.

dyskusje i romanse (2003-2005])

Byla jeszcze inna fatwa mozliwos¢ komunikacji z widzami. Duze mozliwosci
przyniosta technologia forum dyskusyjnego. Forum, czyli gotowe oprogramo-
wanie, z ktérego mogl skorzystac kazdy, kto posiada cho¢by minimalng wiedze
techniczng, umozliwialo prowadzenie czegos na ksztalt serwisu informacyjnego
przy minimalnym wkladzie pracy zalozyciela. Oczywiscie, aby fora tetnity
zyciem, wymagaja regularnej opieki, podsycania dyskusji oraz zamieszczania
autorskich wiadomosci.

0d 2003 r. dziata Forum taniec wspoélczesny i nowoczesny, zatozone na portalu
Gazeta.pl przez tancerza i choreografa Macieja Florka z wroctawskiego Teatru
Tannca DM Floo. Publikuje si¢ tu biezgce informacje, a widzowie wlaczaja si¢
w tworzenie dyskusji. Medium dziata do dzi$§ pod adresem http://forum.gazeta.
pl/forum/f,10976, TANIEC_wspolczesny_i_nowoczesny.html, ale ze wzgledu na
brak mozliwosci wprowadzania modyfikacji technicznych unowoczesniajacych
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wyglad forum, jego nawigacje i organizacje nie jest zbyt przyjazne dla uzytkow-
nikow. Wiekszo$¢ zawartych na nim postéw zostala zarchiwizowana i obecnie
prosty dostep mozna uzyskac jedynie do zapiséw z lat 2009-2010 *

Warto tutaj takze omoéwié witryne Balet, prowadzong przez dziennikarke
i promotorke baletu Katarzyne K. Gardzing. Cho¢ jej strona (www.balet.pl)
sprofilowana jest, rzecz jasna, na temat tanca klasycznego, informuje widzow
takze o wydarzeniach ze $wiata teatru tanca wspolczesnego. Forum zalozone
zostato w roku 2001, a powaznie zmodyfikowane i polaczone z informacyjna
strong internetowg w pazdzierniku 2003 ** Jednak zar6wno w okresie startu
serwisu, jak i przez caly czas dzialalnosci, dzial wiadomosci biezacych aktuali-
zowany jest okazjonalnie, srednio raz na kilka miesigcy. Trudno wiec méwi¢
o jego roli na rynku biezacej informacji. Dobrze rozwiniety jest za to dziat syl-
wetek baletowych i wspomniane forum, stanowiace najwazniejszy element
calej witryny. Znajdziemy na nim setki logicznie pogrupowanych informacji
o tancu klasycznym oraz dyskusje, ktére pomoga niejednemu adeptowi tej sztuki.
Forum jest najwazniejszym medium Web 2.0 (spolecznosciowym, tworzonym
przez samych uzytkownikéw) o taicu w Polsce, cieszy si¢ ogromng popularno-
$cig, jest dobrze wypozycjonowane w wyszukiwarkach, a zawarte w nim wiado-
mosci czesto wypierajg z pierwszych pozycji wyszukiwania ogdlnopolskie
portale informacyjne.

To duzy sukces. Ale ocena efektywnosci promocji tanca poprzez wiadomosci
podawane przez portale Web 2.0 jest bardzo trudna. Widz moze (ale nie musi!)
ocenia¢ wiarygodnos¢ informacji lub jej zrédta. Co innego dziennikarz, ktéry
ma zawodowy obowiazek ustali¢, czy wszystkie dane dotyczace opisywanego
wydarzenia sg prawdziwe. Jesli chcemy, zeby tradycyjne media pisaly o tancu,
na rynku cyfrowym muszg istnie¢ serwisy informacyjne, gwarantujace swoja
marka rzetelno$¢ i jakos¢ publikowanych przez siebie wiadomosci z dziedziny
tanecznej ***

Mimo dzialania poteznego forum baletowego Serwis Tarica nadal nie miat
w polskim Internecie mocnej konkurencji zajmujacej si¢ taricem wspotczesnym.
Z biegiem lat liczba wejs¢ na jego strone rosta w duzym tempie i w okresie
2005-2007 osiaggneta wynik 40 tysiecy odkry¢ miesiecznie, co dalo od momentu

* Dane pochodzg z forum Gazeta.pl.
** Wizystkie dane dotyczace serwisu Balet pochodza z danych ze strony Forum Balet.pl lub Balet.pl.

*%% Wolna strefa, w okresie 2001-2002, podczas realizacji projektu prezentacyjnego ,,Republika Tarica”
w Teatrze Malym w Warszawie przeprowadzita jeden sondaz dotyczacy rzetelnoéci Zrédet informacji. Widzo-
wie odpowiadali na pytanie, jakie Zrédlo informacji zadecydowato o podjeciu decyzji przyjscia na spektakl.
3/4 badanych przedfozylo marke Serwisu Tanica nad ogélnopolskie portale informacyjne, takie jak Onet.pl
czy WPpl. Zaznacza sie, Ze dane te majg charakter orientacyjny, poniewaz niestety nie zachowana zostala
dokumentacja tego sondazu.



premiery witryny wzrost ogladalnosci o 3300 procent. Ale oto na rynku poja-
wili sie pierwsi konkurenci. W 2003 r. powstal Podkarpacki Serwis Tanca
Wspolczesnego, dwa lata pdzniej Krakowski Serwis Tanica Wspdlczesnego.

23 lutego 2003 r. w sieci zadebiutowala lokalna witryna o tancu wspoélczesnym
- Podkarpacki Serwis Tafica Wspolczesnego. Jej zatozycielem byl mtody entu-
zjasta sztuki tanca z Krosna, Tomasz Wrdbel. Pod adresem www.taniec.xq.pl
stworzyl serwis, ktorego ambicjg byla integracja zespotoéw z calego regionu.
Zalozyciel zdawal sobie sprawe z trudnoéci promocyjnych i braku cyfrowych
kanaléw docierania do widzéw. Chcac zapobiec problemom dystrybucyjnym,
jeszcze przed premiera swojej strony zwrdcit sie do Serwisu Tanca o wsparcie.
Powstal pierwszy mariaz serwis-serwis. Witryny promowaly sie wzajemnie
poprzez zamieszczanie baneréw reklamowych partnera, Podkarpacki Serwis
Tanca Wspdlczesnego dostarczal Serwisowi Tanca biezacych wiadomosci ze
swojego regionu, w zamian Serwis Tanca (a w zasadzie stowarzyszenie wolna
strefa) udzielit PSTW zgody na przedruk wybranych artykuléw z wydawanego
przez wolng strefe miesiecznika ,,Strefa Tanca”. Niestety, mimo ambitnych zato-
zen i czgstych aktualizacji, Podkarpacki Serwis nie przetrwat dtugo (kilkanascie
lub kilkadziesigt miesigcy — dane na ten temat nie zostaly zarchiwizowane,
prawdopodobnie méwimy o okresie od 2003 do 2004, lub do 2005) *.

Lata 2003-2005 byty okresem silnego rozwoju Serwisu Tanca - strona pomoc-
nicza zaczela stuzy¢ jako miejsce zaparkowania wizytéwek tanecznych, zaczeto
takze publicznie udostepnia¢ dane organizatoréw (wczesniej dane do rejestracji
na zajecia byly wysylane e-mailem do 0séb zainteresowanych uczestnictwem).
Wyodrebniono dzialy o Miedzynarodowym Dniu Tanca, z tekstami problemo-
wymi i wywiadami. Rozbudowa Serwisu Tanca byla efektem podjetej przez
wolna strefe w 2003 r. decyzji o zaprzestaniu organizacji prezentacji teatralnych
i skupieniu sie calkowicie na dzialalnosci informacyjnej i promocyjnej tanca.
10 stycznia 2005 r. Anna Nowak i Magdalena Konik (tancerka i fotografka z Kra-
kowa, wspdtpracujaca wezesniej z miesigcznikiem ,,Strefa Tanca”) zatozyly Kra-
kowski Serwis Tanica Wspoltczesnego. Nowa witryna dziatajaca pierwotnie pod
adresem www.kstw.republika.pl takze korzystata z pomocy promocyjnej Serwisu
Tanca. Zamieszczata biezace wiadomosci o pokazach i warsztatach tanecznych
regionu (takze tych w szkotach tanca nowoczesnego), recenzje, teksty problemo-
we i jako pierwsza publikowala aktualne zdjecia taneczne zebrane w albumy. Pod
koniec 2005 witryna zostala przeniesiona pod adres www.taniecwkrakowie.pl **.
Obecnie adres ten nie istnieje, ale zachowala sie pierwsza archiwalna witryna,

* Dane z archiwum korespondencji cyfrowej Serwisu Tafica.

** Dane z archiwum korespondencji cyfrowej Serwisu Tarica i archiwalnej witryny Krakowskiego Serwisu
Tanica Wspolczesnego.
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ktéra jest waznym dowodem na to, Ze lokalny, regionalny serwis moze zawieraé
unikatowe tresci, jakimi nie dysponuja serwisy ogoélnopolskie. Magdalena Konik
tanczy obecnie w jednym z najstarszych teatréow w Krakowie — Teatrze Tanca
DE w ktérym dba réwniez o identyfikacje wizualna.

zmiany i podboje (2006-2009)

Zapanowala stagnacja. Pojawiajace sie efemerycznie rézne serwisy (tu omawiane
s3 te najwazniejsze) nie mialy sil i mozliwosci konkurowa¢ z juz istniejgcymi.
Wykorzystaly to ogélnopolskie portale wielotematyczne, ktére wprowadzity
dzialy zajmujace si¢ tanncem. Serwis Tanca otrzymal propozycje kupna od
portalu Independent.pl, na jego zawarto$¢ zwrocil uwage takze Onet.pl. Inne
portale, w tym teatralne, budowaly swoje bazy, a rynek zaczal si¢ rozdrabniac.
Caly nacisk zostat potozony na tempo podawania informacji, co spowodowalo,
ze walka medialna stala si¢ po prostu nuzaca, nieprzynoszaca nowych wyzwan.
W Serwisie Tanica podupadly wowczas wszystkie dziaty opiniotwércze (recenzje,
teksty problemowe, wywiady).

Ale w 2006 r. pojawila sie w Internecie witryna, ktorej tworcy stawili czota tej
monotonnej strukturze. Serwis Nowy Taniec, zalozony przez teatrologa i pre-
zeske fundacji Performa Anne¢ Kroélice oraz kulturoznawce Witolda Mrozka,
zaproponowal nowa jakos$¢. Jego tworcy skupili sie na tekstach recenzyjnych,
naukowym podejsciu do tanica oraz dzialaniu opiniotwdrczym. Dzigki temu
Nowy Taniec nie $cigal si¢ z innymi, lecz wszed! w luke informacyjna. To, mimo
pdznego startu, zadecydowalo o jego sukcesie. Najwazniejsza czescig witryny
www.nowytaniec.pl jest Czytelnia, w ktérej publikowane sg prace magisterskie
i artykuly naukowe dotyczace tanca wspodlczesnego. Mamy tu do czynienia
z pierwszg proba stworzenia cyfrowej tematycznej biblioteki naukowej na temat
tafica, przy czym Czytelni¢ uzupetnia Bibliografia taneczna, czyli spis aktualnych
artykulow prasowych o tancu wspolczesnym. Poczatkowo Bibliografia byta
prowadzona na Forum Nowego Tanca (niestety nie ma upublicznionej archiwi-
zacji tego projektu — obecnie na forum dostepne sa tylko wiadomosciz 2010 1.),
a obecnie przyjela forme interaktywnego dzialu witryny. Na Forum Nowego
Tarica publikowana jest takze dokumentacja Otwartego Forum Srodowisk
Sztuki Tanca, dobrze dzialta zakladka dotyczaca warsztatow, niemniej medium
forum nie wydaje si¢ by¢ obecnie priorytetowe dla twércow serwisu.
Regularne publikacje wysokiej jakosci recenzji analizujgcych stan polskiego
tanca i podawanie linkéw do wyselekcjonowanych, najciekawszych artykulow
z polskiej prasy (w szczegdlnosci w okresie poczatkowym dziatalnosci Nowego
Tanca oraz w czasie funkcjonowania z dotacja przyznang przez Ministerstwo



Kultury i Dziedzictwa Narodowego — 2009 r.) wypelnily jedng z najwazniejszych
luk na rynku informacyjnym o taicu. Skupito to w jednym miejscu cze$¢ kryty-
koéw, dajac szanse wyjscia na forum publiczne teoretykom tanca i przynoszac tan-
cerzom nadzieje na poprawe stanu funkcjonowania dziennikarstwa tanecznego.

Zaledwie rok dziatania Nowego Tanca - dzi$ jednego z najwazniejszych graczy
mediéw tanecznych - doprowadzil do ponownego ozywienia si¢ twdrcow
zajmujacych si¢ informacjg o tancu. Na rynku nastgpily duze zmiany.

W 2006 r. powstala koncepcja tréjmiejskiego Biura Tanca. Jego pierwszym przed-
siewzieciem byl miedzynarodowy projekt choreograficzny co-OPERACJA
(2006), a od sezonu 2007/2008 dziata w Internecie Serwis Nadbattyckiego Cen-
trum Kultury - Dance Desk (www.dancedesk.pl) *. Dance Desk stworzyt wlasna
baze danych o tréjmiejskim $rodowisku tanca. Przejrzysta witryna ujednolica
wiadomosci o tamtejszych teatrach i twdrcach, a poza obszernymi, autorskimi
opisami teatrow i tancerzy proponuje takze wiadomosci biezace, przedruki
recenzji, wywiady czy ogloszenia. Wszystko to sprawito, ze Dance Desk liczy si¢
w grze medialnej. Wygral nawet z gdaniskim klubem Zak, w ktérym odbywa sie
wigkszo$¢ trojmiejskich prezentacji tarica, i z jego bogatym archiwum informa-
cyjnym. W dodatku moze te pozycje utrzymac dlugo, zwazywszy, ze dzis jest
jedynym medium lokalnym o tanicu w Polsce.

Rok 2007 to takze okres wielkich zmian w Serwisie Tanca, ktdry zostal przenie-
siony na adres www.moderndance.pl. Witryna zostata catkowicie przebudowana
- pojawily sie nowe dzialy, w tym katalogi danych (Kto jest kim, Katalog Ksigzek
Tanca, Katalog Filméw Tanca), serwisy specjalne o zmartych twércach, galerie,
kalendarium, i tak dalej. Stworzono trzy poziomy dostepu do danych serwisu.
Zmiany nawigacji i zawartosci doprowadzity do pozyskania nowych zarejestro-
wanych uzytkownikéw. W dziedzinie mozliwosci kontaktu bezposredniego
na linii serwis-widz Moderndance.pl wydaje si¢ obecnie niepokonany. Tylko
w okresie 2007-2010 na stronie zarejestrowalo sie ponad 10 tysiecy os6b **,
podczas gdy na Forum Nowego Tanca z okresu 2006-2010 notujemy 3100 uzyt-
kownikow **% a w dwa razy dtuzszym czasie (2003-2010) na Forum Balet.pl
zalogowanych byto 2700 0séb **** W 2007 r. Serwis Tarica zanotowat pierwszy
milion odkry¢ strony i uruchomit z tej okazji projekt digitalizacyjny ,,Ale histo-
rial” poswiecony wizualnej historii tanica *****

* Dane z archiwum korespondencji cyfrowej Serwisu Tafica.

** Dane pochodzg z panelu administracyjnego Serwisu Tafica (witryny www.moderndance.pl).

*%* Dane pochodza z Forum Nowego Tanca.

**%* Dane pochodzg z Forum Baletu.

F*%%% W ramach projektu ,,Ale historia!” na stronie Moderndance.pl publikowane sa w cyfrowej wersji
dokumenty, katalogi, plakaty, ulotki zwigzane z taicem, baletem i innymi sztukami performatywnymi.
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Wielki Kryzys

Koniec pierwszej dekady XXI w. to najtrudniejszy okres dla tanecznego rynku
medialnego. W gospodarce wybucht ogélnoswiatowy kryzys, ktory dotknat réw-
niez rynek dziennikarski. Dodatkowo tuz przed kryzysem w Polsce pojawit si¢
boom na telewizyjne programy/show taneczne. Ich efektem byty narodziny
dziesigtek stron o tanicu. Tworzone na szybko, czesto przez fanow, oferuja jed-
nak do$¢ mialtkie informacje, czes¢ z nich nawet plotkarskie, inne zamieszczaja
tylko tresci dostarczane przez uzytkownikow.

Powstala jeszcze jedna przeszkoda w rozwoju — rynek zachtysnat si¢ (dobrze
juz rozwinietymi) portalami spotecznosciowymi. Wielu tancerzy stworzylo na
nich konta i zaczeto dynamicznie aktualizowa¢ swoje profile, porzucajac przy
okazji regularne aktualizacje w macierzystych teatralnych witrynach. Niestety
takie poczynania, przez wielu uwazane za atrakcyjne i ulatwiajace bezposredni
kontakt z widzami, niosa za soba smutne konsekwencje. Profesjonalne media
odwracaja sie¢ od podawanych w familiarnym stylu wiadomosci, dziennikarze
nie korzystaja z informacji zapisanych w formatach zdjgciowych, pracodawcy
blokujg dostep do stron spolecznosci internetowych. Coraz czgsciej pojawiajg sie
tez raporty analitykow rynku medialnego moéwigce o tym, ze profesjonalny
rynek prasowy bedzie odrzuca¢ wszelkie informacje z tego typu portali. Przy-
kladem moze by¢ zapowiedz stanowiska Krajowej Rady Radiofonii i Telewizji
z lutego 2011 r. o tym, ze KRRiT nie chce, aby w programach radiowych i tele-
wizyjnych znajdowaly si¢ bezposrednie zachety czy zaproszenia do odwie-
dzenia Facebooka czy innych serwiséw spotecznosciowych *

Ruch w sieci jest coraz wigkszy, ale przynosi coraz mniej nasyconych trescig wia-
domosci. Obserwujemy zmiane w jakosci informacji prasowych - z rozbudo-
wanych do lakonicznych, podanych w niechlujnej formie. Za to szybko i w fadnej
oprawie wizualnej. Wiele z tych krétkich wiadomosci odsyta czytelnika na ko-
lejne strony, a potem podstrony, ktore trzeba dodatkowo przeglada¢ w poszu-
kiwaniu konkretnych faktéw. Z taka informacja pracuje si¢ niezwykle ciezko.
To, co pomaga widzowi, wydluza czas pracy dziennikarza czy tworcy serwisu
informacyjnego. A czas - w przypadku mediéw tradycyjnych borykajacych si¢
z tak zwanym szumem informacyjnym (czyli na przyklad setkami wiadomosci
codziennie trafiajagcymi do redakcji, z ktdrych szybko trzeba wytowi¢ te zna-
czace) — jest bardzo cenny.

Konsekwencje kryzysu finansowego i wybuchu nowych technologii w Internecie
sg bolesne dla catego rynku dziennikarskiego, a tragiczne dla rynku witryn ta-
necznych tworzonych bez wsparcia finansowego. Po ustaniu dotacji Minister-



stwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego rozwoj strony Nowy Taniec wyraznie
zwolnil, a Serwis Tanca ograniczyl swoje aktualizacje do dzialu z biezacymi
wiadomosciami i uzupelniania katalogéw. Coraz mniej 0séb przygotowanych
do zawodu decyduje si¢ pisa¢ o tanicu bez wynagrodzenia.

A przed nami...

Ten zastoj — na szczescie — nie jest ostateczny. Bo niskie koszty produkgji cyfro-
wej informacji o taicu pozwalajg patrze¢ z nadziejg w przysztos¢. Wyjscie z pato-
wej sytuacji umozliwi pojawienie si¢ jakichkolwiek Zrédet finansowania, grupy
nowych autoréw witryn, silnego zaangazowania srodowiska tanca lub jakiejs
ciekawej, nowej koncepcji, ktéra zmobilizuje do dziatania dotychczasowych
graczy na rynku. Rynku, ktéry wydaje sie stabilny, bo przez ostatnie dziesiecio-
lecie rozwija sie zgodnie z zasadami panujacymi w dziennikarstwie prasowym.
Zgodnie z nimi ogoélnokrajowa platforma medialna moze przyja¢ kilka mediow
ogdlnopolskich (o wyraznie réznych profilach dziatania), sie¢ mediéw lokal-
nych (promujacych twoércéw z okreslonego regionu) i grupe mediéw specjali-
stycznych (na przyklad naukowych czy ukierunkowanych na jeden waski temat).
Koniec roku 2010 przynidst szans¢ na rozpoczecie tych zmian. Powstanie
Instytutu Muzyki i Tanica musi doprowadzi¢ do stworzenia stabilnej, stale finan-
sowanej, nowej witryny. Z drugiej strony z okazji dziesieciolecia Serwisu Tanca
10 pazdziernika 2010 r. powstal serwis Katalog Tanica (www.dancecatalog.pl)
— stworzony przez Sandre Wilk projekt zgromadzenia w jednym miejscu w Inter-
necie dokumentacji o wszystkich zespotach tanica w Polsce (katalog ma objac
tworcow tanca wspodlczesnego, folkowego, baletu, zespoly mlodziezowe, festi-
wale i cykliczne projekty), majacej pomodc w ujednoliceniu wiadomosci o sztuce
ruchu. Dodatkowo witryny Serwis Tanca i Katalog Tanca zostaly scalone nowym
adresem internetowym www.polishdance.pl.

Tworcy tanca najwieksze nadzieje pokladaja w witrynie Taniec Polska (www.
taniecpolska.pl) Instytutu Muzyki i Tanca, ktora silg rzeczy bedzie liczy¢ sie na
rynku mediéw. Witryna, ktdrej premiera szykowana jest na rok 2011, przyblizy
sylwetki najwazniejszych choreograféw, teatréw i festiwali. Ze wzgledu na
autorytet tworzacej go instytucji, mozliwosci finansowe i organizacyjne oraz
wsparcie srodowiska tafica ma ogromnag szans¢ zaja¢ miejsce lidera, tak jak
stalo sie to w dziedzinie teatru z witryng E-teatr.pl Instytutu Teatralnego.
Instytut Muzyki i Tanca (a w przyszlosci — miejmy nadzieje — Instytut Tanca)
ma jednoczy¢ srodowisko polskich tancerzy, dajac mu szans¢ na godna repre-
zentacje w sferach artystycznych i instytucjonalnych. Jesli jego witryna bedzie
dobrze poprowadzona, moze w krétkim czasie sta¢ sie glownym Zrédlem wia-
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domosci o tanicu w Polsce. Miejmy jednak nadzieje, Ze nie doprowadzi to do
monopolizacji rynku, bo tylko istnienie mocnej konkurencji wspomaga dyna-
mike rozwoju mediow.

Najwazniejsze jest przed nami. Wbrew pozorom, Polska dopiero wiacza sie
w $wiat cyfrowy: nie mamy dobrze uregulowanego prawa dotyczacego publikacji
tresci audiowizualnych w Internecie, media drukowane prébuja tworzy¢ ptatne
serwisy dostepowe, nowe technologie sg drogie. Dostep do Internetu ma dzis
jedynie co drugi Polak, szybkos¢ tfaczy to okolo polowy sredniej europejskiej,
a kultura wysoka nie moze jeszcze liczy¢ na sponsoréw, mecenasow czy wielo-
letnie granty. To wszystko musi si¢ zmienic.

Gra dopiero sie¢ zaczyna.

fffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffffff



SKrzynka
Z narzedziami

Anna Krolica

Krytyce i badaniom nad tancem najczesciej zadaje si¢ pytanie o narzedzia.
Niektorzy badacze, przewaznie wywodzacy si¢ ze srodowisk akademickich,
uwazaja, ze wypracowali lub przejeli ,,skrzynke z narzedziami” dos¢ dobrze
wyposazong. Ale stanowisko przerazajacej wigkszosci dziennikarzy prasy co-
dziennej, teatrologéw od czasu do czasu mowiacych o tancu i - co zaskakujace
- nawet praktykow nim si¢ zajmujacych jest takie, ze o tej sztuce nie da sig
pisa¢, poniewaz tekst zawsze pozostanie ulomny wobec dzieta scenicznego.
W ich wypowiedziach taniec jawi si¢ jako terra incognita, czyli teren nieznany,
niezbadany, obcy, a nawet — nieprzyjazny.

Rzeczywiscie, istniejagca wiedza o tanicu jest nieprzyjazna dla poczatkujacych
i ciekawych, dla studentéw, badaczy oraz krytykéw. Dlaczego? Odpowiedz jest
prosta — bo wymaga ogromnego nakladu pracy, i to w trybie wlasnych poszu-
kiwan. Stabo rozwiniety rynek wydawniczy, w przypadku tak czasopism, jak
i ksigzek, nie ulatwia poglebiania refleksji o tancu ani masowym czytelnikom,
ani specjalistom. Kazdy, kto chce si¢ zajmowac¢ tancem, musi korzysta¢ prawie
wylacznie z obcojezycznych tekstow, ktore z trudem zdobywa, kupujac je za
wlasne pienigdze podczas wyjazdéw zagranicznych. Biblioteki, czytelnie pu-
bliczne i uniwersyteckie, a takze potki ksiegarn §wiecg pustkami. Nie znajduje si¢
tam publikacji z zakresu teorii, historii tanca czy informacji o biezacych zdarze-
niach. Jedynie w antykwariatach mozna natkna¢ sie na pozycje z prywatnych,
dobrze wyposazonych kolekcji lub, wydawane wczesniej przez Polskie Wydaw-
nictwo Muzyczne, Panstwowy Instytut Wydawniczy czy Iskry, ksigzki Roderyka
Langego, Ireny Turskiej, Janiny Pudelek, Tacjanny Wysockiej, Stanistawa Jana
Witkiewicza oraz kilku innych autoréw. W archiwum Instytutu Teatralnego,
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w bibliotekach Goethe-Institut, British Council i szkoét artystycznych da sie
znalez¢ czg$¢ niezbednych lektur, ale — w poréwnaniu z kazdg inng dziedzing
sztuki — jest ich zbyt malo, a dostep do nich jest utrudniony. Taka sytuacja nie
ulatwia oswajania i zakorzeniania taica w §wiadomosci spoleczne;j.

Ostatnio pojawito sie kilka komercyjnych czasopism, jak: ,, Trendy”, ,Place For
Dance” (dwumiesigcznik); i portali specjalistycznych. Nie udalo si¢ reaktywowac
pisma ,,Taniec” nawet w wersji kwartalnika wydawanego na ptytach CD-ROM.
Préba taka zostala podjeta w roku 2008 przez Wydawnictwo Terpsychora. Do
pierwszego (i niestety jedynego) numeru wszystkie teksty zostaly napisane
przez autoréw za darmo. Swiadczy to o ich oddaniu i ogromnej determinacji, ale
trudno, zeby sprzyjalo budowaniu $rodowiska fachowo i systematycznie zaj-
mujacego si¢ wiedzg o taicu oraz krytyka.

Wracajac jednak do ,,skrzynki z narzedziami”. W 2006 r. odbyta sie w Hamburgu
konferencja o metodologii tanca. Byta ona swoistym echem dyskusji towarzy-
szgcej tworzeniu w Niemczech systemowego kierunku uniwersyteckiego wiedzy
o tancu. Takie dzialania podejmowano od lat 80., ale ostatnio przybraly one na
sile. Rok po wspomnianej konferencji zostal wydany tom zatytutowany Meto-
dologia wiedzy o taricu. Modele analizy do spektaklu ,Le Sacre du Printemps”
Piny Bausch, w ktérym znajduje si¢ 16 tekstow. Ich autorzy na rézne sposoby
opisuja to samo przedstawienie. Wybdr padt na genialny spektakl Bausch, gdzie
kazda z warstw (choreograficzna, dramaturgiczna, etnograficzna, kulturowa,
historyczna) jest na tyle doskonata, ze pozwala badaczowi na wnikliwg analize.
Ksigzka sktada si¢ z 5 cze$ci: Theater und Zeichen (Teatr i znak), Bewegung und
Transkription (Ruch i transkrypcja), Aktion und Dialog (Akcja i dialog), Ritual
und Symbol (Rytual i symbol), Korper und Medium (Ciato i medium). W taki
sposob zostaly uporzadkowane i zaklasyfikowane zebrane artykuly. Czytelnik
otrzymuje takze ptyte DVD umozliwiajaca mu obejrzenie przedstawienia wraz
z komentarzem i analitycznymi wskazéwkami podpowiadajacymi, jak ogladac
spektakl taneczny, aby dostrzec zjawiska, o ktérych pisza znawcy. Dzieki temu
publikacja ta jest rowniez doskonalym podrecznikiem z zakresu pedagogiki
odbioru tanca, bo uczacym analitycznego patrzenia.

Redaktorki tomu, Gabriele Brandstetter i Gabriele Klein, we wstepie ttumacza,
jak zachodzily zmiany w praktykach scenicznych i teorii tanca oraz dlaczego
tak wieloplaszczyznowo mozna go dzisiaj postrzegac i badac. Ksztaltujaca sie
o nim wiedza nie jest ograniczona tylko i wylacznie do specyficznych dla tanca
i przystosowanych do jego potrzeb analiz czystego ruchu. Tu nalezy réwniez
szuka¢ odpowiedzi na pytanie z poczatku mojego tekstu: jak o tancu méwié
i pisa¢, jak go interpretowac i analizowa¢? Czy rzeczywiscie nie da sie go wyrazi¢



w stowach, poniewaz nie posiada materialnego artefaktu, jest ulotny, dzieje si¢
tylko w momencie wykonywania, bywa abstrakcyjny, skoncentrowany na kate-
goriach liveness i aury wytwarzanej wokol dzieta? Wszystkie wymienione przed
chwilg wyrazy brzmig znajomo. Sg bowiem zogniskowane wokdt wielokrotnie
poruszanego problemu transmisji ruchu, cielesnych interakcji, choreograficz-
nych estetyk i form teatralnych na inne medium, jakim jest jezyk. Mozna wy-
odrebnic kilka stopni trudnosci tych transmisji. Jak przektadac¢ taniec na jezyk
werbalny, choreografie na akademicki dyskurs i sztuke¢ na potrzeby nauki?
W odpowiedzi odwolam si¢ gtéwnie do wspomnianej ksigzki pokonferencyjnej.
Nie wiadomo, czy kiedykolwiek dotrze ona do szerokiego odbiorcy w Polsce,
dlatego przytocz¢ zawarte w niej gléwne tezy o charakterze teoretyczno-meto-
dologicznym, odnoszace si¢ do wiedzy o tancu jako mlodej dziedziny nauki.
Uczynienie z tanica przedmiotu badan akademickich wymaga stworzenia teo-
retycznych zatozen i metodologii, czyli, méwigc obrazowo, ,,skrzynki z narze-
dziami” Od kiedy zaczeto o nim mysle¢ jako o nauce, wykorzystywane bywaja
takze nowe metody, nie tak hermetycznie skupiajace sie wokot tanca.

Zacznijmy jednak od tych, ktére powstaly jedynie na potrzeby tanca. Chodzi
w pierwszej kolejnosci o analize ruchu Labana/Bartenieff (cho¢, jak pisal nie-
gdys$ Zbigniew Raszewski, mozna po partytury ruchowe sigga¢ takze w bada-
niach nad teatrem) czy metode Judith Kestenberg, zastosowanie Movement
Evaluation Graphics (MEG) oraz Inventarisierung von Bewegung (IVB).
Wiszystkie te podejscia koncentruja si¢ na czystej analizie ruchu, przy zalozeniu,
ze cialo porusza si¢ w przestrzeni, przy czym zaréwno cialo, jak i przestrzen
rozumiane sg jako wartosci abstrakcyjne. Taki model funduje konstrukt ,,ciata
tanczacego’, ciala jako sprawcy dzialania w przestrzeni. Podczas ruchu ulega
ono sifom, ktére sg generowane w tym zamknietym systemie. Obserwuje si¢
przepltyw ruchéw ciala o konkretnej masie, poruszajgcego si¢ w czasie i w ogra-
niczonej przestrzeni. Aby postugiwac si¢ wyzej wspomnianymi metodami, trzeba
jednak poznac¢ hermetyczny jezyk, swoisty kod. Jak pokazuje rzeczywistos¢, nie
s3 one zbyt czesto stosowane przez choreograféw w ich codziennej praktyce.
Mialy natomiast ogromne znaczenie dla dokumentacji tanca, przy archiwizo-
waniu i przechowywaniu zapisu przebiegu krokéw i kombinacji ruchowych.
W podobnym celu wykorzystuje sie fotografie, ktéra zatrzymuje fragmenta-
rycznie dzieto taneczne, uwiecznia kolejne pozy, jednostkowe figury. Wieksze
znaczenie dla archiwizacji tanica ma obecnie film, ktdéry, podobnie jak notacja,
pozwala zapisa¢ i odtworzy¢ przebieg figur. Warto podkresli¢, ze w polskich
warunkach do popularyzacji choreologii w duzym stopniu przyczynit sie
Roderyk Lange, uczen Alberta Knusta. W roku 1993 zalozyl on w Poznaniu
Instytut Choreologii, oferujacy kursy z zakresu notacji. Wczesniej prowadzit
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badania w Toruniu i Warszawie. Jest autorem ksigzek dotyczacych zaréwno
kinetografii, jak i antropologii tafica.

Wydaje si¢ jednak, ze dla zwykltego czytelnika taka forma opisu i analizy mo-
glaby by¢ nuzaca. Specjalistom z zakresu kultury i zwyklym czytelnikom pro-
ponuje si¢ metody majace charakter bardziej interdyscyplinarny. Moga to by¢:
analiza przedstawienia, analiza medialna, analiza dyskursu, historyczne badanie
zrédet, biograficzne badanie kontekstow albo nawet badania etnograficzne,
jako$ciowe badania socjologiczne czy wykorzystanie wywiadéw z artystami.

Brandstaetter wraz z Klein, redaktorki wspomnianego tomu, zwracaja uwage,
ze najnowsza wiedza o taiicu wymusza nowe patrzenie na cialo i przestrzen,
odmienne od proponowanego przez Rudolfa von Labana. Réznica pomiedzy
»starym’, nazwijmy go klasycznym, modelem a ,wspolczesnym” polega na tym,
ze cialo i przestrzen nie stanowig juz wartosci abstrakcyjnych, lecz osadzone sa
w konkretnych kontekstach kulturowych. Przestrzen nie oznacza tylko miejsca
o fizycznych, policzalnych parametrach, w ktérych zachodzi ruch poruszaja-
cego sie ciata. Ona znaczy sama w sobie — jest okreslona w wymiarze spoteczno-
kulturowym, narzucajac zasady i konwenanse, takze pod wzgledem ruchowym,
motorycznym. Wymaga analizy i komentarza, nie jest transparentnym pudet-
kiem, w ktérym zamknelismy tancerza i mozemy obserwowac jego aktywnos¢.
Przestrzen tworzy caly kontekst i dodaje wiele odcieni, ktérym nalezy si¢ przyj-
rze¢. W tym modelu w podobny sposéb ukonkretnilo si¢ ,,cialo taniczace”. Jest
czytelne albo jako realne, symboliczne, wyimaginowane, genderowe, etniczne,
albo - jak chce Pierre Bourdieu - jako habitualny wzorzec dla spotecznych
postaw. Taniec trzeba zatem rozpatrywac nie tylko jako dynamiczny przedmiot/
obiekt do badan, ale takze jako performance albo - najlepiej, bo najszerzej —
jako proces.

Przyklad niemiecki moze okazac si¢ o tyle cenny, ze wzorce dla polskiej teatro-
logii réwniez przyszly stamtad. Wtedy niektérzy badacze probowali oderwac
od filologii polskiej badania nad dramatem, inscenizacjg czy spektaklem i przy-
zna¢ im autonomiczno$¢. Dzi§ chyba warto pomysle¢ o autonomii dla wiedzy
o tancu, albo potraktowac jg jako czes¢ sztuk performatywnych. Na razie nie
ma jeszcze wydzialéw sztuk performatywnych na polskich uniwersytetach.
Natomiast pojedyncze zajecia z zakresu historii, teorii tanica oraz analizy przed-
stawienia tanecznego odbywaja sie zaréwno w szkofach artystycznych, jako
przedmioty dodatkowe, jak i na wiedzy o teatrze czy kulturoznawstwie. Maja
one specyficzng strukture, tacza czgsto na jednych zajeciach wszystkie wymie-
nione perspektywy: historyczna, teoretyczng i krytyka. Nietrudno zauwazy¢,
ze zmienia si¢ ich ranga: z traktowanych jako dodatkowe - na obligatoryjne,



wpisane do kanonu. Poza Uniwersytetem Jagielloniskim w innych miastach
tego typu zajecia prowadzifa juz spora grupa mtodych badaczy: Iwona Pasinska
w Poznaniu, Joanna Szymajda w Lodzi, Gabriela Zuk w Lublinie, Julia Hoczyk
w Warszawie, Alicja Mankowska w Gdansku, Magdalena Zamorska we Wro-
clawiu. Krakéw zdecydowanie dominuje, gdyz tu taniec wyktadany jest nie
tylko na Wydziale Polonistyki w ramach zaje¢ Wiedzy o teatrze, ale takze w Insty-
tucie Kultury Uniwersytetu Jagielloniskiego. Na krakowskiej teatrologii w roku
akademickim 2007/2008 pierwszy kurs z zakresu tanca prowadzila Joanna
Les$nierowska. Rok poézniej mnie zaproponowano prowadzenie autorskiego
warsztatu Wspélczesne formy zachodniego tatica teatralnego. W roku akademic-
kim 2009/2010 w programie studiéw teatrologicznych pojawily sie obligatoryjne
zajecia Teatry niedramatyczne: Teatr tarica, ktére prowadzilam, a w nastepnym
roku kontynuowatla ten kurs — po powrocie do Polski - Jadwiga Majewska.
Pojawily sie w programie studiéw takze zajecia fakultatywne Malgorzaty
Jabtonskiej — Dramaturgia ciata, z kolei o taficu buto mozna bylo postucha¢ na
warsztatach Katarzyny Bester. To zjawisko wydaje sie¢ wazne nie tylko dlatego,
ze nauka o tej sztuce weszla na uniwersytety - w tym samym czasie redakcje
czasopism teatralnych (,,Didaskalia’, ,Teatr”) rozpoczely bardziej regularng
wspolprace z autorami specjalizujacymi sie w pisaniu o tancu.

Przygladajac si¢ skromnemu dorobkowi polskiej wiedzy o taficu, trzeba zauwa-
zy¢, ze dotychczas wydane ksigzki koncentrujg sie na badaniach biograficznych
kontekstow i zrodet spektakli. W czasopismach kulturalnych lub teatrologicz-
nych zdecydowanie czgsciej znajduja si¢ teksty opisujace taniec z pespektywy
dyskurséw kulturowych, przede wszystkim antropologii i socjologii ciata. Sama
staram sie tak pisac artykuly i z takiego — odmiennego od Aleksandry Dziurosz
oraz Aleksandry Rembowskiej — punktu widzenia badam teatry Piny Bausch
i Tadeusza Kantora, probujac wykaza¢ wspolne cechy w zakresie funkcjonowa-
nia kategorii ciata i pamieci w materii spektakli obu mistrzéow.

Elementy antropologii ciala do polskiej wiedzy o tancu wprowadzit Roderyk
Lange, pdzniej wydana zostata niezwykle erudycyjna ksigzka Zofii Tomczyk-
Watrak Teatr Ekspresji Wojciecha Misiuro. O estetyce i symbolice ciata, badajaca
kulturowe reprezentacje ciata w oparciu o praktyke artystyczna Teatru Ekspresji.
Elementy fenomenologii najczesciej wykorzystuja teoretycy zajmujacy si¢ tanicem
buto - a jest ich w Polsce calkiem sporo. Te tradycje rozpoczyna ttumaczenie
ksigzki Sondry Fraleigh Tariczgc w strong mroku. Buto, zen i Japonia, kolejne sa
prace Julii Hoczyk, Katarzyny Bester, Magdaleny Zamorskiej, Katarzyny Julii
Pastuszak, Aleksandry Capigi Bunt ciata. Butoh Hijikaty — az po publikacje
Wiesny Mond-Kozlowskiej Przekraczanie sztuki w metafizycznym doswiadczeniu
tarica. Fenomenologia egzystencjalna w filozofii tarica Sondry Horton Fraleigh.
Z kolei Witold Mrozek prébuje komentowac polska scene z perspektywy nauk
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spotecznych, natomiast Lilianna Bieszczad na Wydziale Filozoficznym U]
zajmuje si¢ taicem z poziomu estetyki. Wedlug mnie do takich interdyscypli-
narnych uje¢ nalezy przyszlos¢ badan nad tancem.

Nie pierwszy raz pojawia si¢ grupa mlodych badaczy, krytykéw i recenzentéw,
zdecydowana faczy¢ swoje zycie zawodowe z tanicem. Pytanie, czy i tym razem
ten potencjal zostanie zmarnowany? Wszystko jednak wskazuje, ze powstala na
tyle silna grupa — wspdtpracujaca ze sobg, uwzgledniajaca swoje badania, dzie-
laca sie materialami i informacjami - Ze ma ona szanse stworzy¢ podwaliny dla
wiedzy o tancu. Jej czlonkowie indywidualnie podejmuja dziatania populary-
zujace go. Przywolam przyktady kilku takich inicjatyw. Na przyklad Jadwiga
Majewska korzysta ze stypendium Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
aby przygotowa¢ antologie o polskiej krytyce tanecznej. Wojciech Klimczyk
naklonit redaktor serii teatralnej Wydawnictwa Halart Ige Ganczarczyk i pre-
zesa fundacji Piotra Mareckiego do wydania ksigzki o tanicu - Wizjonerzy ciata.
Panorama wspétczesnego teatru tarica. Fundacja aplikowala o grant na jej przy-
gotowanie i wydanie réwniez ze srodkéw ministerialnych. Przyklad z wlasnego
podworka: moj i Witolda Mrozka pomyst na zalozenie portalu nowytaniec.pl
po to, aby funkcjonowata platforma do badan i merytorycznej dyskusji o pol-
skim tanicu wspdlczesnym.

Jednak wiele lat zaniedban sprawia, ze te wszystkie dzialania tong w morzu
potrzeb. Poza tym nie pozwalaja swoim autorom na prowadzenie systematycz-
nych badan naukowych i innych dziatan popularyzatorskich. Pracujac w takim
trybie, trzeba mie¢ jeszcze jedng prace czy dzialalno$¢ - i nic w tym zltego, poza
tym, ze pochlania czas. W polskim tancu potrzeba przemyslanej, swiadomej
i calosciowej koncepcji, by dogoni¢ Europe, ktéra bedzie dzietem nie tylko
pojedynczych inicjatyw prywatnych oséb. Osiaggnigcie tego efektu nie wymaga
wiele, nalezy uruchomi¢ seri¢ wydawniczg z najwazniejszymi pozycjami ksigz-
kowymi i stworzy¢ swoisty kanon lektur z zakresu historii i teorii tanca zagra-
nicznego. Rdwnoczesnie trzeba zapoczatkowaé systematyczne badania nad
polskim tanicem; dotrze¢ do jego zapomnianych §ladow, ktore coraz bardziej
zaczynaja si¢ zaciera¢. Powinny wigc powsta¢ jednostki badawcze, ktorych gtow-
nym celem bylyby studia nad réznymi aspektami sztuki tanecznej. O ile mozemy
czytac o teorii i historii oraz aktualnej sytuacji niemieckiego, francuskiego,
angielskiego, holenderskiego tanica w wielu jezykach i w wielu ksigzkach, o tyle
jesli polscy badacze nie zajmg si¢ pisaniem takze o rodzimej scenie, réwniez nikt
z zagranicznych autoréw o niej niczego nie powie. Dostep do rozrzuconych
i prawdopodobnie niepelnych materiatéw przeraza i zniecheca, czego najlep-
szym przykladem jest wydana ostatnio ksigzka Wizjonerzy ciata Wojciecha
Klimczyka, ktéry obchodzi szerokim tukiem obszar z napisem ,,Polski taniec”



Nie oczekujmy wiec, ze istniejace bariery przekrocza obcojezyczni badacze, tra-
fiajacy na wiele dodatkowych przeszkéd, chociazby jezykowych czy kulturowych.
Widze¢ tu ogromng role do odegrania dla Instytutu Muzyki i Tanca, ale jego
dzialalnos$¢ nie wyczerpuje w moim odczuciu wszystkich potrzeb. Trzeba row-
nocze$nie podjaé wspolprace z uniwersytetami i innymi osrodkami zaintereso-
wanymi pracami na ten temat. W moim mysleniu Zyczeniowym ksztaltuje sie
koncepcja, aby w ciggu najblizszych lat powstat calosciowy plan wyréwnywania
szans dla tanca, wspierany takze przez inne instytuty zajmujace si¢ kultura
w Polsce. Doskonale z praktyki wiemy, jak mobilizujaco dzialaja programy
celowe, moze przydaloby si¢ ogloszenie Roku Tanca czy Obserwatorium Tanca
- projektu analogicznego do Obserwatorium Kultury, organizowanego przez
Narodowe Centrum Kultury albo globalnego, kilkuletniego programu przypo-
minajacego ksztattem i rozmachem Tanzplan Deutschland.

I ostatni, bardzo dla mnie wazny, postulat natury psychologicznej: oswajajmy
taniec w dyskursie publicznym, wskazujac liczne drogi i mozliwosci pisania
oraz méwienia o nim, zamiast wyliczania przeszkod i trudnosci. Zapewniam,
ze tak samo trudno oddac¢ choreografi¢ w przekazie stownym, jak nielatwo jest
opisac ksztalt skrzypiec czy czerwien jablka — co oznacza, ze kwestia transmisji
i probleméw z nig zwigzanych jest obecna w szeroko rozumianej sztuce od
dawna. Stanowi uniwersalny problem, ktéry badacze prébuja pokonac z réznym
skutkiem. Oswajajmy lad nieznany, bo cz¢sto nie do zbadania okazuje si¢ on
tylko w Polsce, a przede wszystkim - w naszych wyobrazeniach. W innych
krajach nauka w zakresie tanca rozwija si¢ dynamicznie, wydawane sg liczne
publikacje, artykuly, opracowania, organizowane konferencje i dyskusje, popu-
laryzuje sie i komentuje badania. Dynamizujmy sami zycie naukowe w zakresie
tanca w Polsce.
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Przedmiotem tego raportu jest ukazanie waloréw, stanu faktycznego, potrzeb,
mozliwosci rozwoju i ewentualnych zagrozen w dziatalnosci polskich zespotow
folklorystycznych. W nieprofesjonalnym ruchu artystycznym, ktéry ma swoja
znaczgcy karte w dziejach kultury polskiej, jak rowniez wywiera wptyw na
ksztaltowanie osobowosci i wychowanie dzieci i miodziezy, istotne miejsce zaj-
muja taneczne zespoty folklorystyczne.

Taniec, a zwlaszcza taniec ludowy, zwigzany jest z czlowiekiem od zarania dzie-
jow, u ludéw pierwotnych stanowil wazny sktadnik religii i nieodlaczny ele-
ment codziennego zycia. Czlowiek zawsze wyrazal swoje réznorodne napiecia
wewnetrzne $piewem i tancem. Zmieniajgca si¢ przez wieki obyczajowo$é
poddata tego typu ekspresje Scistym restrykcjom. W naszym kregu kulturowym
spontaniczny taniec z rado$ci mozna spotkac juz tylko u dzieci, ktére w sposob
naturalny przekladajg swoje emocje na ruch. Dlatego z wiekszym zaangazowa-
niem, a takze z troska o profesjonalizm nalezy wprowadza¢ rézne formy tarnca
i rytmiki do zaje¢ przedszkolnych i szkolnych (na wszystkich ich szczeblach) -
nie tylko z przyczyn muzycznych, ale przede wszystkim ogoélnorozwojowych
i korekcyjnych (coraz wigkszy procent dzieci posiada u nas wady postawy i plasko-
stopie, taniec zas jest jedng z bardziej skutecznych metod ich korygowania).
Taniec zatracil swojg powszechnos¢. Taniec ludowy zamiera, podobnie jak i cata
sztuka ludowa, zwlaszcza od czaséw, gdy gwaltowne przemieszczenia ludnosci
wiejskiej do miast spowodowaly odcigcie si¢ od rodzimej tradycji jako ,,gorszej”
i ,wstecznej”, co znalazlo odzwierciedlenie w $rodowiskach wiejskich. Nie bez
znaczenia pozostaje tu wptyw srodkéw masowego przekazu. Taniec towarzyski
zatracil swoja ceremonialnos¢. W tancu scenicznym zarysowata si¢ natomiast
walka o nowe srodki, nowg forme i nowy wyraz.

Doszto do podzialu na tanczacych i na publiczno$¢. Nastgpita zmiana funkeji
tanca z uzytkowej na widowiskowa. Tanczacy przezywa harmonieg rytmicznych
ruchow swego ciala i calej wyrazanej tancem sytuacji scenicznej. Widz natomiast
przezywa okreslone stany wewnetrzne, obserwujac taniec, wczuwajac si¢ niejako
w taneczne gesty. Dlatego musimy dba¢ o umozliwienie tych przezy¢ i doznan
zaréwno tanczacym, jak i widzom poprzez stwarzanie mozliwosci publicznych
prezentacji zespolow.
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Polskie zespoty folklorystyczne mozemy podzieli¢ na 3 grupy:
zespoly zawodowe,

zespoly nieprofesjonalne:

autentyczne,

artystycznie opracowane,

stylizujace,

zespoly komercyjne.

Warto rozwazyé, co je ze soba taczy, a co rézni.

Ich wspolnym celem jest che¢ uzyskania wysokiej rangi artystycznej. Natomiast
dziatalno$¢ zespotu nieprofesjonalnego zdecydowanie wykracza poza ten cel.
Chodzi w nim bowiem takze o jednostkowy rozwdj. Spotyka si¢ tanczacych
inzynieréw, nauczycieli, lekarzy i tym podobnych, ktérzy szukaja w kontakcie
ze sztuka tego, czego pozbawieni sg w zyciu zawodowym czy prywatnym. Mozna
powiedzie¢, ze tego typu zespdl przygotowuje do uczestnictwa w kulturze - za
pomocg uczestnictwa w sztuce lub nauki jej odbioru.

Gléwnym motywem os6b skupiajacych si¢ w nieprofesjonalnych zespotach jest
instrumentalna uzytecznos¢, czyli pragnienie rzeczowego, konkretnego za-
spokojenia obudzonych lub budzacych si¢ zainteresowan. W zespolach tego
typu uczestnicy szukajg nie tylko satysfakeji artystycznych. Wazne jest przede
wszystkim pragnienie pelnego samourzeczywistnienia zwigzanego z zaspoka-
janiem specyficznie ludzkich potrzeb kulturowych, wsréd ktorych tak istotng
jest szeroko rozumiana potrzeba tworczosci. Istotna jest réwniez potrzeba kom-
pensacji — tak charakterystyczna dla wspolczesnego czlowieka — a takze potrzeba
wspolzycia kolezenskiego silnie zaznaczajaca sie przede wszystkim u miodziezy
i wszystkich ludzi uwiklanych w ,,samotnos¢ w ttumie”

2. Miejsce tanca ludowego
we wspotczesnym zyciu kulturalnym

Mianem ,tancéw ludowych” okresla sie tance, ktére anonimowi cztonkowie
danej kultury tworzyli w ciagu wielu wiekéw jako wyraz i przejaw swoich upodo-
ban ruchowych i obyczajowych, swego temperamentu, muzykalnosci i poczu-
cia rytmu. Nazwa ta w $cislejszym znaczeniu obejmuje tance regionalne, czyli
rodzime, tance poszczegdlnych regiondw oraz wywodzace sie z nich tzw. tance
narodowe, rozpowszechnione w calym kraju.



Tance ludowe, jako przejaw obyczajowej kultury ludu, ksztattowaly swoje formy
i tre$ci ruchowe w ciggu stuleci pod wplywem zmieniajacych si¢ warunkéow
spoteczno-kulturalnych. W ich formach ruchowych i towarzyszacej im muzyce
znajdujemy cechy potwierdzajace dawnos¢ ich pochodzenia, jak réwniez cechy
narodowej odrebnosci oraz ciagtosdci i trwalosci polskiej kultury tanecznej.
Taniec ludowy spetnial dawniej przede wszystkim funkcje obyczajowe i miat
charakter uzytkowy - byt zwigzany z niektérymi obrzedami rodzinnymi i spo-
tecznymi oraz stuzyt do zabawy. Obecnie stal sie¢ w wigkszosci reliktem, przed-
stawianym w formie widowiskowej przez nieprofesjonalne lub zawodowe
zespoly taneczne, na estradzie lub na scenach teatréw zawodowych.

Do przetrwania tancéw ludowych az do okresu wspdtczesnego w ich tradycyjnej,
niezmiennej formie - mimo naptywajacych kolejno, okresowo modnych zagra-
nicznych tancow towarzyskich, tanca wspolczesnego czy réznych form tancow
nowoczesnych - przyczynil sie¢ w pewnej mierze okres zaboréw. Silny ucisk
rusyfikacyjny czy germanizacyjny powodowal op6r ludnosci przejawiajacy sie
w przywigzaniu do wszystkiego, co wlasne, rodzime i polskie.

Po II wojnie $wiatowej zaréwno w Polsce, jak i w innych krajach zainteresowanie
folklorem znacznie wzrosto. Zaczeto spostrzega¢ w nim wiele nowych wartosci
kulturowych.

Taniec ludowy jako skltadowy element folkloru rozwija si¢ w dwdch kierunkach:

B pierwszy z nich obejmuje prowadzone przez zbieraczy-etnograféw poszu-
kiwania zachowanych w réznych regionach reliktéw tancéw ludowych
oraz zwigzanych z nimi obyczajoéw i obrzedéw, a nastgpnie publikowanie
zebranych materialéw w pracach naukowych lub popularnych, przezna-
czonych do praktycznego uzytku,

B drugi polega na szerokim upowszechnianiu i popularyzowaniu w formie
widowiskowej roznych postaci tanica ludowego, poczynajac od tanecznego
folkloru stosowanego, przedstawianego przez wiejskie zespoly taneczne az
do rozwijajacego si¢ bardzo dynamicznie kierunku opracowan artystycznych
tancow ludowych uprawianego zazwyczaj przez nieprofesjonalne zespoty
miejskie, a w szczegolnosci przez zawodowe zespoly piesni i tanca.

Rozwdj tresci folklorystycznej w dzialalnosci nieprofesjonalnych zespotéw ta-
necznych odbywal si¢ etapami. Bezposrednio po wojnie mozna bylo spotkac si¢
tu i 6wdzie z folklorem tanecznym w jego naturalnym $rodowisku, na przyktad
na wiejskich weselach. Powstajace w tamtym okresie nieprofesjonalne zespoty
taneczne oprocz tancéw narodowych uprawialy przede wszystkim tance regio-
nalne, opierajac sie na miejscowym folklorze. Odtwarzany byt on w miar¢ moz-
nosci wiernie na podstawie materialéw czerpanych bezposrednio od starszych
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ludzi. Mimo pietyzmu i checi jak najwierniejszego oddania tresci i charakteru
regionalnego folkloru tanecznego, tance regionalne przeniesione z naturalnego
srodowiska na sceny i estrady, odtwarzane w warunkach sztucznie stworzonych,
utracily swoj autentyczny charakter. Tego rodzaju folklor taneczny - to folklor
stosowany, uzytkowy, ktérego warto$¢ polega na przekazywaniu i zachowywaniu
zanikajacych autentycznych tresci folkloru.

W miare uptywu lat i wymierania starszego pokolenia bedacego zrédlem dla
poszukiwan regionalnego folkloru tanecznego, taniec ludowy w nieprofesjo-
nalnych zespotach tanecznych pojawial sie coraz czesciej w postaci opracowan
artystycznych lub stylizacji dokonywanych przez instruktoréw — choreografow.
Nie wszystkie opracowania zastuguja na miano artystycznych. Przyczyna jest
najczesciej brak gruntownej wiedzy i znajomosci autentycznych ludowych
tresci tanecznych, bedacych podstawa do tworczych opracowan artystycznych.
W celu upowszechniania wartosci kulturowych oryginalnej twoérczosci ludowej
i udostepniania jej szerokim kregom spoleczenstwa, w Polsce i na calym $wiecie
organizuje si¢ réznego rodzaju przeglady, festiwale i konkursy tancow ludowych
o zasiegu krajowym lub migdzynarodowym. Pafistwowe zespoly pieéni i tanica
oraz niektdre nieprofesjonalne zespoly - te o duzym dorobku i wysokim pozio-
mie artystycznym - koncertujac, propaguja folklor taneczny w kraju i za granica
w postaci opracowan artystycznych oraz w formie stylizacji.

We wspolczesnym zyciu kulturalnym tance ludowe sg zywym Iacznikiem miedzy
dawnymi i nowymi formami zycia spoleczno-towarzyskiego. Stanowig one
odbicie ludowej kultury obyczajowej, a w wielu przypadkach takze historyczny
dokument dawnych obrzedéw, z ktérymi byly zwiazane.

Tance ludowe z calym bogactwem odmian regionalnych strojow, piesni i melodii
tanecznych, wykonywanych niekiedy na oryginalnych instrumentach muzycz-
nych - to niejednokrotnie zywe eksponaty muzeum etnograficznego. Stanowia
one ponadto tworzywo do opracowan artystycznych tanecznych, muzycznych
i plastycznych.

Dla zachowania tradycji ludowej kultury tanecznej nalezy z jednej strony
uchroni¢ od zaginiecia relikty tancéw ludowych w miare wiernie zachowane
w niektorych osrodkach regionalnych, z drugiej za$ strony - roztoczy¢ opieke
nad zespotami tanecznymi przedstawiajacymi tance ludowe zaréwno in crudo,
jak w opracowaniu artystycznym.

Na tych bowiem zrddtach i wzorach beda mogty opiera¢ si¢ zar6wno zawodowe,
jak i nieprofesjonalne zespoly taneczne, zwlaszcza mniej doswiadczone.



3. Rola tanca ludowego jako
tanca towarzyskiego i zabawowego

Tance ludowe, a w szczegolnosci tance narodowe tanczono niegdys jako tance
towarzyskie. Na przestrzeni lat stracily one na powszechnosci i znaczeniu. Zto-
zyly si¢ na to rézne przyczyny. Jak w kazdej dziedzinie, tak i tu zaznaczyta sie
potrzeba zmian i podazania za wzorami mody. Pierwszym sygnalem majacych
nastgpi¢ zmian bylo rozpowszechnienie si¢ w XIX wieku tancéw wirowych, to
jest polki i walca, ktore oprécz formy obrotéow wirowych wprowadzity zasade
»kazda para tanczy dla siebie”. Bylo to ogromne ulatwienie w organizowaniu
tancow towarzyskich w przeciwienstwie do tanicéw ludowych, ktére w wiekszosci
swej s3 tancami gromadnymi, zespotowymi, wymagajacymi duzo miejsca i kie-
rowania, czyli wodzireja. Z kolei stopniowo naptywajace do Polski z Zachodu
dalsze modne tance coraz bardziej usuwaly w cienl i zapomnienie wlasne tance
narodowe. Praktycznie pozostal tylko polonez, ktdry przetrwatl jako tradycja
rozpoczynania tak zwanych ,,studniowek”.

Dlatego to wilasnie zespoty folklorystyczne majg za zadanie pokazaé wspdlcze-
snemu Polakowi urok poloneza, czar mazura, zadziornos¢ krakowiaka, uczu-
ciowo$¢ kujawiaka czy finezje oberka — tancow tak nierozerwalnie splecionych
z naszg historig. Najwspanialsze opisy tancow z literatury pigknej, jak chociazby
wierszem oddany polonez w ,,Panu Tadeuszu” Adama Mickiewicza, nie zastapia
przesuwajacych sie w takt muzyki tancerzy stwarzajacych jedyne i niepowta-
rzalne przezycie.

Od roku 1994 rozwija si¢ bardzo tadnie idea wzbudzania checi i potrzeby tan-
czenia polskich tanncéw narodowych wsréd dzieci, mtodziezy i dorostych pro-
wadzona pod auspicjami Stowarzyszenia Polska Sekcja CIOFF°. Inicjatorom
marzy si¢ przyblizenie do sytuacji z XIX w., kiedy to kazda wyksztalcona panna
i kazdy wyksztalcony kawaler umieli tanczy¢ polskie tance narodowe, a ich
nauczanie bylo uwzglednione w programie szkolnej edukacji. Najwieksza po-
pularnoscia cieszg si¢ turnieje taneczne formy towarzyskiej polskich tancow
narodowych i kar mazurowych. Uczestnicy przygotowuja sie do rywalizacji
w swoich zespotach folklorystycznych, domach kultury lub innych placéwkach
wychowawczych. Mimo ze uczestnicy pokrywaja prawie cate koszty dojazdu
i akredytacji, liczba uczestnikéw turnieju siega niekiedy 600 oséb. Dla organi-
zatora jest to ogromny wysilek logistyczny — trzeba zapewni¢ dobre warunki
rywalizacji, zakwaterowanie, wyzywienie, dyplomy, nagrody. Réwnie wazna jest
atmosfera turnieju (hymn panstwowy, flaga), stroje wizytowe, a nie sceniczne,
oraz integracyjne spotkania towarzyszace i warsztaty taneczne.
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Wiedza na temat polskich tancéow narodowych przechodzi niejako automa-
tycznie na czlonkéw rodzin i znajomych uczestnikéw turniejéw. Niejedno-
krotnie rodzice i znajomi tanczacych rozpoczynajg swoj udzial w turniejach.
Dobrzy konferansjerzy umiejetnie przekazuja wiedze na ten temat zgromadzonej
publicznosci. Chcialoby si¢ powiedzie¢: ,,Ach! gdyby tak jeszcze w szkole...”

Bardzo pozytywna role¢ w rekonstrukeji i popularyzacji polskiego niemate-
rialnego dziedzictwa kulturowego odgrywaja Domy Tanca. Ich aktywnos$é
objawila si¢ pod koniec lat 90. ubieglego stulecia i odwolywala sie do doswiad-
czen wegierskich. Ich gtéwnym zalozeniem jest poznawanie, dokumentacja
i upowszechnienie muzyki instrumentalnej, tanca i §piewu w ich oryginalnym
brzmieniu, bez stylizacji i opracowan. Organizujg one spotkania taneczne, tak
zwane potancowki, warsztaty muzyczne i taneczne, spotkania z muzykantami
wiejskimi, opracowujg wydawnictwa i ptyty. Domy Tanca dzialajg w nastepuja-
cych miastach: w Warszawie (od 1995 r.), w Krakowie (od 1998), w Poznaniu
(od 2001). Podobna dziatalno$¢, ale pod szyldem Domu Ludowego prowadza
osrodki na Podhalu: w Bukowinie Tatrzanskiej i Koscielisku. Kultywowane
w nich wielopokoleniowe muzykowanie nie ma charakteru rekonstrukeji, ale jest
niemal codzienng praktyka kultury regionalnej. W zblizonym do wymienio-
nych os$rodkow kierunku dzialajg takze instytucje we Wroctawiu i Olsztynie.

4. Organizacje skupiajace zespoty
folklorystyczne

4.1. Polska Sekcja Miedzynarodowej Rady Stowarzyszen
Folklorystycznych, Festiwali i Sztuki Ludowej - CIOFF®

Najwigksza organizacja w Polsce zwigzang z dzialalnoscig nieprofesjonalnych
zespolow folklorystycznych jest Polska Sekcja Miedzynarodowej Rady Stowa-
rzyszen Folklorystycznych, Festiwali i Sztuki Ludowej — CIOFE®. Polska Sekcja
CIOFF* jest cztonkiem CIOFF® International zrzeszajacej 90 sekcji krajowych
panstw czlonkowskich ONZ i afiliowanej przy UNESCO ze statusem oficjalnej
konsultacyjnej organizacji pozarzadowej. Pod jej patronatem odbywa si¢ na
calym $wiecie 245 miedzynarodowych festiwali folklorystycznych, w ktérych
kazdego roku uczestniczy ponad 4,5 tysigca zespotéw i ponad 161 tysiecy
wykonawcow. Imprezom tym towarzysza konferencje, seminaria, warsztaty,
wystawy rekodzieta, dyskusje z publicznoscia, aktywnosci dla niepelnosprawnych
oraz gry i zabawy ludowe dla dzieci.



Do najwazniejszych celéw statutowych Polskiej Sekcji CIOFF® nalezg: ochrona
przed zapomnieniem i popularyzacja polskiego niematerialnego dziedzictwa
kulturowego przez organizowanie lub patronat nad imprezami prezentujacymi
polska tradycje (festiwale, przeglady, konkursy), udzielanie merytorycznego
wsparcia tworcom i instruktorom pracujacym z nieprofesjonalnymi zespotami
folklorystycznymi (Rada Ekspertéw skupiajaca najwybitniejszych specjalistow
w dziedzinie folkloru i sztuki ludowej, warsztaty, seminaria, wydawnictwa),
realizacja szeroko pojetego programu edukacji dzieci i mlodziezy w zakresie
dziedzictwa kulturowego.

Z inicjatywy Polskiej Sekcji CIOFF® opracowany zostal program ,,Edukacja
regionalna — dziedzictwo kulturowe w regionie” dopuszczony do uzytku szkol-
nego decyzja Ministra Edukacji Narodowej DKW - 4014-69/99 z dnia 15 marca
1999 i wprowadzony do realizacji we wszystkich polskich szkotach podstawo-
wych i gimnazjalnych.

Dzialajaca w formule stowarzyszenia Polska Sekcja CIOFF® objeta swoim pa-
tronatem 111 tanecznych zespoléw folklorystycznych oraz 12 o$rodkéw kultury.
Zrzesza 145 cztonkéw indywidualnych i 8 honorowych. Pod jej sztandarami
zgromadzily sie niemal wszystkie najlepsze nieprofesjonalne zespoly polskie.
80 z nich posiada tak zwang aktualng weryfikacje poziomu artystycznego sta-
nowiaca oficjalny ,,znak jakosci” prezentowanego programu. Jest on warunkiem
przyjecia zgloszenia na wigkszosci z 245 swiatowych festiwali. Z zespotami pra-
cuje wykwalifikowana kadra pedagogiczno-instruktorska. Z grona cztonkow
zespolow rekrutuja si¢ mtodzi instruktorzy, ktorzy po ukonczeniu kurséow spe-
cjalistycznych podejmuja prace w zespotach. Organizowane dla kadry instruk-
torskiej warsztaty pozwalajg na systematyczne uzupelnianie wiedzy fachowe;j.
Patronatem Polskiej Sekcji CIOFF® objetych jest 17 migdzynarodowych imprez
folklorystycznych w Polsce.

CIOFF* International okreslita ,,bardzo ciekawg inicjatywg” pomyst propago-
wania formy towarzyskiej tancow polskich. Forma ta poprzedzata istnienie tak
znanej dzi$ formy scenicznej. Gtéwnymi celami powotanej w roku 2000 Komisji
ds. Tancow Polskich Polskiej Sekcji CIOFF® jest ochrona przed zapomnieniem,
popularyzacja oraz przywrocenie checi i potrzeby tafczenia polskich tancow
narodowych. Dla upowszechnienia tej idei powotano w Polsce 6 Osrodkow
Regionalnych ds. Popularyzacji, ktorymi kierujg komisarze. Skupiono uwage
na tych $rodowiskach, w ktérych podstawowa praca szkoleniowa i wychowawcza
prowadzona byta w gléwnej mierze w ramach istniejacych placéwek nieprofesjo-
nalnego ruchu artystycznego, w mlodziezowych domach kultury, o$rodkach
kultury, szkofach. Powyzsze dziatania kazdego roku uzupetniano setkami pre-
lekcji, pokazéw i audycji prowadzonych w szkotach, na réznego rodzaju spotka-
niach artystycznych, rekreacyjnych, a nawet zabawach i balach. Ogélnopolska
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narada Kuratorow Oswiaty, zorganizowana przez Ministerstwo Edukacji Naro-
dowej we Wroctawiu w 2003 r., umozliwita wkroczenie z taka forma populary-
zacji do szkdt. Okazalo si¢ jednak, ze brakuje nauczycieli przygotowanych do
prowadzenia zaje¢ tanecznych. Rozpoczeto ich szkolenie pod hastem ,, Animator
tanca w szkole”. Program szkolenia rekomendowato MEN. Trzystopniowe
szkolenie ukonczyto kilkuset nauczycieli, ale okazalo si¢ to niewystarczajace.
Wadg programu bylo to, ze pelne koszty szkolenia musieli pokrywa¢ zaintere-
sowani. Najbardziej ambitnym przedsiewzigciem, ktérego realizacje juz rozpo-
czeto, bylo zakladanie klubow tancéw polskich, nad ktérymi opieke sprawuja
placowki posiadajace osobowos¢ prawng (szkota, dom kultury, swietlica). Poja-
wily sie pierwsze szkoty, w ktérych wprowadzono obligatoryjna nauke tancéow
polskich w wybranych klasach.

Jednak najbardziej dostrzegalng i najbardziej atrakcyjna dla uczestnikéw forma
popularyzacji s3 konkursy tancéw polskich dla par tanecznych w 7 kategoriach
wiekowych, konkursy kar mazurowych w 2 kategoriach wiekowych oraz wpro-
wadzana aktualnie ,,dowolna kompozycja tanncéw polskich”. W latach 2001-2010
odbyto si¢ 112 turniejow ogdlnopolskich i 106 regionalnych, a liczba uczestnikow
w tej formie popularyzacji wyniosta ostatecznie ponad 30 tysiecy dzieci, mto-
dziezy i dorosltych. Az trudno uwierzy¢, ze to wszystko udalo si¢ zrealizowac
bez pomocy finansowej wladz kierujacych kulturg i o$wiata, dzigki zaangazo-
waniu pedagogoéw, instruktoréw, organizatoréw, rodzicéw i wolontariuszy.
W najblizszej przyszlosci pierwszoplanowym zadaniem jest rozwigzanie pro-
blemu ksztalcenia nauczycieli przygotowanych do prowadzenia zaje¢ tanecz-
nych w szkofach.

4.2. Polskie Akademickie Stowarzyszenie Folklorystyczne

W latach 1980-1996 dzialala powotana przez studenckie zespoty folklory-
styczne Ogolnopolska Rada Studenckich Zespoléow Piesni i Tanca. Do jej glow-
nych celéw nalezaly: integracja ruchu studenckiego, reprezentowanie zespoléw
wobec wiadz ministerialnych i resortowych, zdobywanie i rozdzial srodkow
wsrdd zespolow, realizacja szkolen i warsztatow instruktorskich oraz wspot-
praca z Radg Artystyczng ORSZPiT przy organizacji przegladéw i weryfikacji.
Rada Artystyczna odegrala wazng role w utrzymaniu wysokiego poziomu arty-
stycznego studenckich zespotéw folklorystycznych, zas madrze prowadzona
praca organizacyjna przewodniczacych ORSZPIiT (w szczegdlnosci Jerzego
Chmiela i Henryka Wolfa Zdzienickiego) sprawita, ze liczba tych zespotow
dochodzila do 35. W roku 1996 ORSZPiT przeksztalca si¢ w Polskie Akade-
mickie Stowarzyszenie Folklorystyczne. Obecnie PASF zrzesza 18 zespolow



studenckich. Do najbardziej widocznych jego dziatan zaliczy¢ nalezy: coroczng
edycje koncertéw w réznych miastach Polski ,,Studenci Dzieciom” oraz organi-
zacje kazdego roku Miedzynarodowego Festiwalu Folklorystycznego ,Warsfolk”
w Warszawie.

4.3. Fundacja CEPELIA Polska Sztuka i Rekodzieto

Cechg charakterystyczng zespolow folklorystycznych, ktérym patronuje Fun-
dacja ,,Cepelia’, jest prezentacja tradycyjnych tancow, piesni i obrzedéw. Nie-
ktére z nich dziatajg od 50, a nawet 60 lat i prawie wszystkie stanowig cenne
zrodto wiedzy o folklorze swojego regionu zaréwno dla tych, ktérzy chcieliby
popularyzowac go w czystej, tradycyjnej formie, jak i dla tych, ktorzy zamierzaja
go opracowywac. Oto zespoly, ktérym patronuje ,,Cepelia” (w nawiasie rok za-
tozenia): Zespot Folklorystyczny ,,Cepelia — Kurpianka” (1947), Zesp6! Piesni
i Tanca ,Cepelia - Koniakéw” (1952), Regionalny Zespo6t Folklorystyczny
»Cepelia - Kamionka” z Lysej Gory (1953), Regionalny Zespdt Piesni i Tanca
~Cepelia — Pieniny” (1953), Zesp6! Piesni i Tanca ,Cepelia - Podhale” Grupa
Spiska z Jurgowa (1953), Zespot Folklorystyczny ,Cepelia — Poznan” (1962),
Regionalny Zespo! ,Cepelia — Puszcza Biala” (1979), Zesp6t Piesni i Tanca
~Cepelia — Kety” z Ket (1982), Zespdt Piesni i Tanca ,,Cepelia — Fil - Wilamo-
wice” (1987) oraz Dziecigcy Zespot Folklorystyczny ,,Cepelia — Poznan” (1988).

S. Zespoty folklorystyczne

5.1. Zespoty zawodowe

W Polsce istniejg tylko 2 zawodowe zespoty folklorystyczne:

B Panstwowy Zespol Ludowy Piesni i Tanca ,,Mazowsze” im. Tadeusza
Sygietynskiego

M Zespol Piesni i Tanca ,,Slask”

Obydwa petlnig funkcje ambasadoréw polskiej kultury w jej wymiarze ludowym.
Zaréwno ,,Slgsk”, jak i ,Mazowsze” sa zespolami artystycznymi o ogromnych
mozliwosciach wykonawczych. Wystepuja nie tylko na wielkich $wiatowych
scenach, lecz takze w miejscowosciach na co dzien pozbawionych dostepu do
warto$ciowych propozycji kulturalnych.
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Panstwowy Zespol Ludowy Piesni i Tanca ,,Mazowsze” im. Tadeusza
Sygietynskiego zostal powolany do zycia oficjalnym dekretem Ministra Kul-
tury i Sztuki z dnia 8 listopada 1948 r. Od poczatku z Zespolem zwigzane byty
nazwiska Tadeusza Sygietynskiego i Miry Ziminskiej. Nalezato do nich organi-
zowanie, dobdr repertuaru i konstrukcja programu. 6 listopada 1950 r. w Teatrze
Polskim w Warszawie odbyt si¢ pierwszy sceniczny pokaz zespotu. Poczatkowy
program sktadal si¢ z piosenek przeplatanych taicami z centralnej Polski. Pierw-
sze tournée zagraniczne zorganizowano w roku 1951. W 1955 umiera Tadeusz
Sygietynski. Kierownictwo artystyczne zespolu przejmuje Mira Ziminska-
Sygietynska, kierujagc nim do konca swojego zycia (1997). Program zespoltu
rozszerzony zostal do 42 regionéw etnograficznych, a choreografie wiekszosci
z nich tworzyt Witold Zapala. Siedzibg zespolu jest podwarszawski Karolin.
W roku 2009 ukoniczono budowe kompleksu ,,Matecznik-Mazowsze” — piek-
nego nowoczesnego obiektu z sala widowiskowa (na ponad 500 oséb), salami
do préb wraz z kompleksowym zapleczem.

Zespol Pieéni i Tanca ,,Slask” to instytucja kultury Samorzadu Wojewddztwa
Slaskiego. W pierwszym okresie, czyli w latach 1953-1957 liczyt on ponad 100
chorzystow i tancerzy. Wiekszos¢ z nich nie byla profesjonalistami i nie miata
wezesniej zwiazkow z szerszg edukacja muzyczng czy taneczna.

Stanistaw Hadyna zostal oficjalnie powotany na kierownika artystycznego
zespolu w marcu 1953 r. Towarzyszaca mu przez szereg lat Elwira Kaminska
otrzymala stanowisko choreografa. Premiera odbyta si¢ 16 pazdziernika 1954
w Teatrze Slaskim w Katowicach. Zespét poczatkowo prezentowat folklor $laski,
w szczeg6lnosci tarice i piesni odnoszace sie do Gornego Slaska, ziemi cieszyn-
skiej i Beskidow. Obecnie w repertuarze zespotu znajduja si¢ rowniez pie$ni
i tanice wszystkich polskich regionéw, a nawet opery, oratoria i muzyka sakralna.
Latem zespot organizuje letnig szkole tanca.

Od poczatku nowego stulecia przy zespole dziata Slaskie Centrum Edukacji
Regionalnej, poszerzajac wiedze dzieci, mtodziezy i nauczycieli o potencjale
artystycznym regionu. Siedziba zespolu jest kompleks patacowo-parkowy
w Koszgcinie k/Lublinca.

5.2. Zespoty nieprofesjonalne

Ogromna liczba zespoléw folklorystycznych $§wiadczy o do$¢ duzym zapo-
trzebowaniu spotecznym na te forme dzialalnosci artystycznej. Nie sposob
byloby poda¢ doktadnej liczby istniejacych w Polsce, a podlegtych réznym
pionom i instytucjom zespoldw, poniewaz ilosciowo w duzej mierze jest to stan



plynny, uwarunkowany takimi czynnikami, jak inicjatywa $rodowiska, mozli-
wosci pozyskania kadry instruktorskiej, a czgsto nawet sprawy natury finansowe;.

Czynniki majgce wplyw na obraz i poziom nieprofesjonalnego ruchu tanecznego:
B nierozwigzana sprawa kadry instruktorskiej — brak zawodu instruktora tanca,
B brak systemu ksztalcenia i doskonalenia kadr,

B merkantylny stosunek do pracy instruktoréw, nie zawsze posiadajacych
odpowiednie kwalifikacje,

B brak odpowiednich warunkéw do pracy, waznych dla egzystencji zespotéw
(strojow, miejsc prob),

B brak wykwalifikowanej kadry muzycznej: akompaniatoréw, pedagogow
$piewu, kierownikéw muzycznych),

B brak odpowiedniego podejscia opiekunéw zespotéw — kierownictwa insty-
tucji patronujacych - co jest bezposrednia przyczyng niepowodzen i znie-
checenia zaréwno zespotu, jak i instruktora,

B brak samokrytycyzmu u niektorych instruktoréw podchodzacych czesto
w beztroski sposéb do swych zadan.

Programy wigkszosci zespotow folklorystycznych w Polsce nie mogg uzurpo-
wac sobie prawa do miana autentyku. Wlasnie w nich jest miejsce na opraco-
wania artystyczne, za pomoca ktérych przekaza¢ mozna w pieknej oprawie
najistotniejsze cechy autentyku, jesli tworca wie, co tworzy i co stanowi baze
jego tworczosci. Istnienie réznych kategorii zespotéw folklorystycznych byto
tematem dyskusji wielu etnograféw, folklorystéw oraz muzykologow, ktorzy
wreszcie pogodzili si¢ z faktem, ze taki podzial musi istnie¢. Uzalezniony jest on
od merytorycznego i formalnego stosunku pokazu do pierwowzoru, poniewaz
w przeciwnym razie nie mozna by znalez¢ zadnego wspolnego mianownika
ich oceny. Chodzi tu o ocene z punktu widzenia zaréwno autentycznosci, jak
i samego poziomu wykonawstwa artystycznego. Klasyfikacji zespotéw folklo-
rystycznych dokonat etnograf i socjolog Jozef Burszta, ktory wykazal, ze cha-
rakteryzuje je swoista gradacja. Na samym jej dole zespoly $cisle amatorskie
utrzymywane przez swoich cztonkéw, nastepnie potzawodowe korzystajace
z pomocy jakiej$ instytucji, az do zawodowych, ktérych uczestnicy zajmuja si¢
wylacznie folklorystycznym szkoleniem i wykonawstwem. Powyzsza gradacja
koresponduje w znacznej mierze ze stopniami wykonawstwa pokazowego.
Zespoly folklorystyczne dzielimy wiec na trzy podstawowe kategorie:

B autentyzowane,
B regionalne (artystycznie opracowane),
B stylizowane.
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Pierwsza grupa to zespoly autentyzowane, przewaznie wiejskie, ktorych
czlonkowie to ludzie wychowani od kotyski ze swoim rodzimym, prawdziwym
i surowym folklorem. Przekazuja oni swoje umiejetnosci dzieciom i wnukom,
tworzagc w ten sposob zespol zlozony z dwoch lub trzech pokolen. Zespoty
prezentuja programy folklorystyczne, nacechowane archaicznoscia, surowo-
$cig i autentycznoscig. Repertuar zespoldow oparty jest na przekazie najstar-
szych czltonkéw zespotu, ktdrzy pamietajg szereg dawnych tancow, piesni,
obrzedéw ze swojej wsi lub okolicy, niestety spotykamy je dzisiaj coraz rzadzie;j.
Ich autentyczno$¢ podkreslajg stroje czesto przekazywane z pokolenia na poko-
lenie oraz kapela zfozona z muzykantéw, grajaca miejscowa muzyke na trady-
cyjnych instrumentach.

Do drugiej grupy zaliczamy zespoly regionalne - autentyzowane, nazywane
inaczej zespotami z ,,opracowanym folklorem”. Zespoly takie tworzone s3 za-
zwyczaj przy réznego rodzaju instytucjach, zakladach pracy, szkotach, domach
kultury lub stowarzyszeniach. Ich czlonkéw cechuje niewielka rozpietos§c
wieku. W swoim repertuarze folklorystycznym i w wykonawstwie zespoly regio-
nalne uwidaczniaja wyrazng rozpietos¢. Jedne z nich granicza z zespotami
autentyzowanymi, inne cechuje nieco odmienny charakter zblizony do stylizo-
wanego. Zespoly graniczace z autentycznymi wykonujg piesni oparte na folk-
lorze wlasnego regionu jednogltosowo z wlasng kapela, natomiast zespoly
zblizone do stylizowanych $piewaja piesni zharmonizowane z réznych regio-
ndéw, a nawet z innych krajow przy akompaniamencie rozszerzonej kapeli lub
orkiestry, grajacej czgsto z nut. Programy folklorystyczne sa réznie ,,odlegle”
od autentyku. Odpowiednio opracowane, dostosowane sg przez kierownikow
artystycznych do wymogéw sceny, od ktérych zalezy, jak wielka odleglos¢
bedzie dzieli¢ dany program od surowego autentyku.

Trzecia grupe reprezentuja zespoly stylizowane, najbardziej odlegte od auten-
tyku. Zespotom towarzyszy najczesciej orkiestra lub kapela o dowolnie dobra-
nym instrumentarium. Pie$ni $piewane sa wielogtosowo, ukltady sceniczne
opracowywane s3 przez choreograféw. Elementy folkloru staja si¢ materialem
do zupelnie innego, nowego utworu scenicznego, muzycznego czy pieSniowego
przy udziale zawodowych kompozytoréow.

Opiekunami zespoldéw sg rdézne instytucje, placowki spoteczno-kulturalne,
zaklady pracy, stowarzyszenia, organizacje, szkoly, wyzsze uczelnie. Taneczny
ruch folklorystyczny stat si¢ ruchem masowym, bardzo trudnym do uchwyce-
nia przez jego mecenaséw. Swiadczy o tym brak dokumentaciji ilosci i jako$ci
zespoléw (poza zespolami zrzeszonymi w takich stowarzyszeniach, jak PS
CIOFF®, PASF czy ,Cepelia”’). Zauwaza si¢ takze brak rozeznania co do kadry
instruktorskiej kierujacej tymi zespofami. Konieczne jest wiec uporzadkowanie
i skoordynowanie poczynan w tym zakresie. Dobrym posunieciem bytoby



przygotowanie powszechnego spisu zespoldw folklorystycznych w Polsce. Za-
bezpieczyloby to przed dublowaniem si¢ wielu poczynan, koncentrowaniem sie
na jednym zjawisku lub rozproszeniem sit i bardzo skromnych $rodkéw. Brak
wlasciwej koordynacji nie pozwala na prowadzenie jednolitej polityki w sto-
sunku do kierunkoéw, potrzeb i zadan ruchu.

W zwiazku z tym najwazniejsze zadania zwigzane z prawidlowym rozwojem
tanecznego, nieprofesjonalnego ruchu folklorystycznego to:

B Kkoordynowac poczynania gestorow i mecenasow

— wzmoc wysitki w celu pozyskania biznesu jako mecenatu,

— uswiadomi¢ wladzom kazdego szczebla wartos¢ i potrzeby ruchu,

— zweryfikowa¢ system oplacania kadry instruktorskiej z uwzglednieniem

ich dzialalnosci twoérczej oraz zadbac o status instruktora.

Konieczna jest integracja wszystkich instytucji, stowarzyszen i dziataczy kultu-
ralnych zajmujacych sie¢ upowszechnianiem tanca ludowego oraz majacych
nad nimi opieke lub obowiazek takiej opieki. Formy takiej integracji moze wy-
pracowac na przyktad PS CIOFF* jako instytucja pozarzadowa majaca w statu-
cie tego typu dziatalno$¢. Polski biznes powinien wspiera¢ dziatalnos¢ dbajaca
Najwyzszy czas, aby hasta przedwyborcze polskich politykéw dotyczace kultury,
kultury narodowej, dziedzictwa kulturowego przestaty by¢ tylko hastami i za-
mienily si¢ w efektywna dziatalnos¢, ktéra stworzy warunki do rozwoju ruchu.
Brak zawodu instruktora tanica sprawia, Ze pozostaja oni ,bezimienni” Nie
maja zadnych przywilejow, pracuja czesto w bardzo trudnych warunkach, bez
przestrzegania higieny i czasu pracy, otrzymujac za ci¢zka i bardzo odpowie-
dzialng prace niskie honorarium.

B zdokumentowac caly ruch i jego tworcow

Nalezy opracowa¢ wlasciwy i jednolity system dokumentacji. Powinna zosta¢
opracowana zaréwno dokumentacja wyjsciowa, tak zwana rejestrujaca, jak i do-
kumentacja specjalistyczna - dotyczaca poszczegdlnych rodzajow zespotow
i tworcow.

B chroni¢ autentycznos¢ folkloru i uczyc¢ jego wykorzystywania

jako tworzywa
Nalezy zdawac¢ sobie sprawe z faktu, ze wies nie jest terenem zamknietym.
Dominacja kultury miejskiej spowodowata na wsi spadek zainteresowania tra-
dycja, z tego tez wzgledu coraz trudniej o autentyk w folklorze i sztuce ludowe;j.
Duzo latwiej jest ochroni¢ autentycznos¢ rekodziela niz sztuki muzycznej czy
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tanecznej. Dlatego nalezy popierac i propagowac wszystkie inicjatywy zmierza-
jace do ochrony autentycznej kultury ludowe;.

B stworzy<¢ system pomocy i poradnictwa

Bezposrednio odpowiedzialny za upowszechnianie tanecznej sztuki folklory-
stycznej na terenie wojewodztwa byl wojewddzki dom lub osrodek kultury.
Sprawowal on nadzor merytoryczny i udzielal wsparcia i pomocy organizacyjnej
wszystkim zespolom, inicjatorom i organizatorom przedsiewzig¢¢ zwigzanych
z tancem ludowym na danym terenie. Obecnie wigkszos¢ tych placoéwek zmie-
nila swoj profil, realizujac zupelnie inne zadania. Dlatego tez trzeba zastanowié
sie nad sposobem pomocy merytorycznej i mozliwosci udzielania wsparcia.
Zasadne mogloby by¢ wykorzystanie do tego celu powotanych przez PS CIOFF®
o$rodkow regionalnych z ich komisarzami na czele.

B stworzy¢ system ksztalcenia i doskonalenia kadry

Dziedzina nieprofesjonalnego, tanecznego ruchu folklorystycznego wymaga
organizacji systemu ksztalcenia i doskonalenia kadry instruktorskiej. Nalezaloby
stworzy¢ mozliwos¢ uzyskiwania grantéw na cykliczng organizacje ksztalcenia
i doskonalenia kadr, jak rowniez system stypendialny dla mlodych, dobrze
rokujacych adeptéw lub instruktoréw.

B zwiekszy¢ liczbe wydawnictw i opracowan metodycznych

Stworzy¢ warunki - a przede wszystkim - zadba¢ o finansowanie dobrych
wydawnictw i opracowan metodycznych zaréwno w postaci ksigzek, skryptow,
jak i nagran CD, DVD. Konieczne jest wznowienie niektérych wydawnictw.
Wykorzystac te, ktore zostaly juz wydane, a czasami zalegaja magazyny. Podjac¢
dzialania w kierunku poszukiwan dobrych autoréw i recenzentow.

5.2.1. Ruch studencki

Studenckie zespoly folklorystyczne zastuguja na szczegdlng uwage w niepro-
fesjonalnym ruchu tanecznym. Niezwykle jest juz samo zestawienie: student,
a wiec przedstawiciel przysztej warstwy inteligencji, i folklor, czyli sztuka wyrosta
wsrdd prostego ludu. Co wigcej, zespoléw studenckich jest sporo. Spotkac je
mozna na najbardziej prestizowych polskich uczelniach (chociazby Uniwersy-
tecie Jagiellonskim, Uniwersytecie Warszawskim, Politechnice Warszawskiej,
Akademii Gérniczo-Hutniczej). Wigkszo$¢ akademickich zespotéw w swych
szeregach posiada kilka réwnorzednych grup rézniacych sie tylko stopniem za-
awansowania, a kilka z nich prowadzi réwniez dziatalnos¢ dla dzieci i mlodziezy.



Studenckie zespoly folklorystyczne sg bardzo interesujagcym zjawiskiem. Stu-
denci przebywaja na uczelni zaledwie kilka lat, a wiec zespoly, w sktad ktorych
wchodzg, s3 skazane na nieustanng fluktuacje skladu osobowego. Mogtoby to
rzutowac negatywnie na poziom artystyczny, dzieje sie jednak przeciwnie. Na
przestrzeni wielu lat daje si¢ zauwazy¢ stale rosngcy poziom wykonawczy w tych
zespotach. Sklada si¢ na to wiele przyczyn. Wspomniana wyzej rotacja dostarcza
co roku nowych kadr — w wielu przypadkach sa to ludzie ze stazem tanecznym.
Wprowadzanie coraz to nowych technik tanecznych pozwala lepiej poznad,
a wiec i wykorzysta¢ swoje cialo w tancu.
Przyczyn zainteresowania tg formg aktywnego spedzania wolnego czasu przez
polskiego zaka nalezy upatrywac na wielu polach:
B poznawania wielkiego §wiata dzigki podr6zom koncertowym i festiwalowym,
B uczestnictwa w zwartej, kolezenskiej grupie towarzyskiej,
B checi poglebienia zainteresowan, wytworzenia sie silnych zwiazkow
miedzyludzkich,
B  mozliwosci wszechstronnej samoekspresji poprzez $piew, muzyke i taniec,
zainteresowania rodzima sztukg muzyczno-taneczno-choreograficzng,
poszukiwania indywidualnosci, wlasnego oblicza, ktore nie sposob odnalezé
w muzyce mlodziezowej, dyskotekowe;j.

Celowo nie uzywamy tu nazwy ,,folklor”, gdyz materiat tworczy polskich zespo-
tow wykracza poza ramy tworczosci ludowej. Oprocz muzyki i tanca wiejskiego
- czy, w mniejszej mierze, folkloru miejskiego lub dworkowego — silnie zwigza-
nych z konkretnym regionem lub okreslong grupa spoteczna, w programach
tych zespoléw wystepuja pierwiastki sztuki ogdlnonarodowej, w swojej pro-
weniencji blizsze sztuce profesjonalnej niz spontanicznej i anonimowe;j twor-
czo$ci ludowej.

Polska sztuka narodowa wyrasta z folkloru. W nim dopatrywac sie trzeba jej
zrédel. Chopin dokonal najdojrzalszej jak na owe czasy syntezy ducha swojego
narodu. Dla niego ludowe tance staly si¢ forma najbardziej osobistych wypo-
wiedzi i wyznan. Ani razu nie cytujagc dostownie melodii ludowych zaslysza-
nych w dziecinstwie, tworzyl muzyke, w ktdrej pierwiastek ludowy nabiera
znamion juz nie tylko ogélnonarodowych, ale i ogélnoludzkich.

Kultywowanie folkloru, cho¢ w istocie swojej blizsze jest przetwarzaniu, opra-
cowywaniu niz kompensowaniu od nowa, daje mocne poczucie tworzenia.
Folklor wymaga podejscia par excellence tworczego, pelnego szacunku dla
ukrytego w nim piekna, rozwijajacego je i uwypuklajacego. Efekt ostateczny
zalezy od umiejetnosci twdrczych autoréw programow, ich znajomosci przed-
miotu i talentu.
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Sprawa nie bylaby moze taka trudna, gdybysmy dysponowali wyksztalcong
rzesza kompetentnych instruktoréw muzyki, tanca, choreograféw, kompozy-
toréw, ktérzy mogliby pracowac z zespotami folklorystycznymi.

Wigkszo$¢ zespolow studenckich prezentuje folklor w postaci opracowanej
artystycznie, czasami w formie pewnego rodzaju stylizacji, w formie scenicznej
ze wszystkimi tego faktu konsekwencjami. Ale istnieja takze zespoly takie jak
ZPiT UP ,Skalni” w Krakowie — przedstawiajacy taneczng sztuke ludowa
w nieskazonej formie — do ktdrego rekrutuje si¢ mtodziez pochodzaca z Podhala.

5.3. Zespoty komercyjne

Juz lata 70. przyniosly sprzyjajacy klimat do powstawania komercyjnych arty-
stycznych grup folklorystycznych. Powstawaly one w oparciu o éwczesnych
czlonkéw i absolwentéw artystycznie opracowanych lub stylizujacych zespo-
téw folklorystycznych.

W trzy-, czteroparowych zestawach tanecznych z 3 czy 4 muzykami specjalnie
przygotowany repertuar prezentowany byt w karczmach i restauracjach dla
spozywajacych obiad lub kolacje wycieczek zagranicznych. Taka prezentacja
polaczona byla zawsze z zabawg z publicznoscia.

Pierwszym tego typu zespolem na terenie Warszawy byl Zespot ,,Gaik” (dziata-
jacy do dzisiaj), zalozony przez Andrzeja Chlande i Jézefa Zaprzatkowskiego.
Tancerze i muzycy rekrutowali si¢ z ZPiT Politechniki Warszawskiej. Nastepnymi
zespoltami byly: Zespot ,Bartek”, Zespot ,,Hajduk”. W latach 80. powstaly kolejne.
Byly tancerz ,Mazowsza’, Gedymin Wrdblewski, zalozyt zespot ,,Polanie”
Obecnie tego typu zespoléw jest bardzo duzo. W 2005 r. powstal miedzy innymi
zalozony przez artyste ,Mazowsza’, Zbyszka Jasinskiego, ZPiT ,Polski Lan’,
w ktérym wystepuja tancerze zespotu ,,Mazowsze”. Tego typu dziatalnos¢ pro-
wadzi dzisiaj bardzo wiele zespoldw, rowniez regionalnych. W kazdej atrakcyjnej
turystycznie miejscowosci, a zwlaszcza w takich miastach, jak Warszawa czy
Krakéw, podobnych grup jest kilka. Kazda z nich daje okoto 130-150 prezentacji
rocznie. Jest to zjawisko niepokojace. Wiadomo, ze tam, gdzie pojawiajg sie
kwestie finansowe, nie ma miejsca na idealy.

6. Stan infrastruktury

Bardzo trudno jest charakteryzowac¢ infrastrukture, z ktérej korzystaja polskie
nieprofesjonalne zespoly folklorystyczne. Niemal kazdy z nich pracuje w innych



warunkach. Podstawowym wymogiem egzystencji tych zespolow jest posia-
danie wlasnych sal treningowych lub mozliwie nieodplatny do nich dostep.
Wedlug danych szacunkowych tylko niewielka ich czes¢ korzysta nieodptatnie
z takich obiektow. Pozostate zespoly musza pokrywaé koszty uzytkowania ta-
kich sal ze $rodkéw, ktére im przydzielono w ramach bardzo skromnych dota-
cji rocznych, albo muszg szukac zZrédet zarobkowania na ich oplacenie. Istnieja
jednak zespoty, ktdre prawie calo$¢ kosztow swojego utrzymania muszg wypra-
cowaé we wlasnym zakresie.

Dobra sytuacja w tym wzgledzie panuje w bogatych gminach, w ktérych samo-
rzady lokalne znajdujg pienigdze na wspieranie podstawowych potrzeb mate-
rialnych zespoléw. Takich przypadkéw jest jednak niewiele.

Poprawila si¢ sytuacja z dostepem do obiektéw dla prezentacji programow
artystycznych. Zespoly moga wynajmowaé (oczywiscie odplatnie) zaréwno
scenki kameralne, jak i duze sceny w zawodowych teatrach. Nie ma problemu
z wynajeciem duzych scen rozstawianych w plenerze z dobrym naglosnieniem
i oswietleniem. Za wszystkie takie ustugi trzeba jednak sporo ptacic.

Istnieje pilna potrzeba znalezienia srodkéw na doplaty do organizowanych
przez zespoly obozéw szkoleniowych, na szkolenia instruktoréw oraz na zakup
lub renowacje kostiumow.

Dla srodowiska nieprofesjonalnych zespolow folklorystycznych optymistyczny
wydzwiek ma ratyfikowanie przez Polske konwencji UNESCO ,,O ochronie
niematerialnego dziedzictwa kulturowego”. Posiadajac tak bogatg tradycje ta-
neczng oraz dobrg merytorycznie i zaangazowana kadre instruktorka, zasadnym
w Polsce jest znalezienie srodkéw na pomoc materialng, ktéra umozliwitaby
przekaz tej tradycji nastepnym pokoleniom.

7. Kadry - ksztatcenie i doskonalenie

Zasygnalizowane powyzej kwestie sprawiajg, ze instruktor tanca nie moze inte-
resowac si¢ wylacznie problematyka artystyczng - jak dzieje si¢ to w zespotach
profesjonalnych. Istotna jest cala atmosfera pracy wokot dziedziny, jaka jest
nieprofesjonalny taniec ludowy. Istotny jest nie tylko namacalny wynik tej pracy.
Liczg si¢ takze pobudzane przez nig dyspozycje. Instruktor odpowiada bowiem
nie tylko za ksztalt estetyczny prezentowanych tancow, ale takze za rozwdj
fizyczny i psychiczny powierzonych sobie ludzi stanowigcych zespdt. Wiasnie
zespolenie dazenia do artystycznego sukcesu z praca ogélnowychowawcza jest
w dzisiejszym $wiecie niezmiernie wazng i niepodwazalng warto$cia tanecznego
nieprofesjonalnego ruchu folklorystycznego.
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W dziedzinie tanca ludowego kadra rekrutuje si¢ z absolwentéw tanecznych
kurséw kwalifikacyjnych, bylych tancerzy zawodowych, absolwentéw szkét
i ognisk baletowych, absolwentéw kierunkéw tanica Panstwowych Pomatural-
nych Studiéw Ksztalcenia Animatoréw Kultury i Bibliotekarzy (specjalizacja
tanca we Wroclawiu, Kroénie, Kaliszu dawniej jeszcze w Opolu i Ciechanowie).
Czesto tego typu zespoly prowadzone sg przez nauczycieli (bez przygotowania
zawodowego) lub osoby, ktore dotarly do tego zawodu jedynie dzigki technicz-
nym lub klasycznym umiejetnosciom tanca.

Aktualnie nie istnieje Zadna szkola przygotowujaca do wykonywania zawodu
instruktora tafica ludowego. Srednie szkoly baletowe ksztalcg tancerzy i nie
posiadaja kierunkéw pedagogicznych.

7.1. Instruktorskie kursy kwalifikacyjne

Dawniej kursy dziataly na 2 poziomach:

B kursy kwalifikacyjne II stopnia na poziomie srednim zawodowym,

B kursy kwalifikacyjne III stopnia na poziomie wyzszym zawodowym.
Kursy prowadzone pod opiekg CPARA, COMUK, CAK organizowane byty za
zgoda ministra kultury i sztuki przez wojewddzkie domy — o$rodki kultury,
uniwersytety ludowe, akademie wychowania fizycznego, PSKOIB.

Niestety, wskutek transformacji ustrojowej poziomy te zostaly zréwnane i ksztal-
cenie pozostalo tylko na poziomie §rednim.

Dawniej zaktadano, ze kursy kwalifikacyjne beda forma doksztalcania sie oséb juz
pracujacych, prowadzacych zespoly tarica ludowego, ktore uzupelnia swoja wie-
dze i umiejetnosci oraz uzyskajg niezbedne kwalifikacje zawodowe. Obecnie na
kursy zglasza si¢ coraz wiecej 0sob mlodych, posiadajacych tylko staz taneczny.
W zasadzie formalne kwalifikacje instruktora tanca ze specjalizacjg tanca ludo-
wego uzyskuje sie obecnie tylko po ukonczeniu Instruktorskich Kurséw Kwali-
fikacyjnych, ktére funkcjonuja pod auspicjami Narodowego Centrum Kultury
w Warszawie.

Specjalizacja tanca ludowego prowadzona jest tylko w 2 osrodkach w Polsce:
Mazowieckim Centrum Kultury i Sztuki w Warszawie oraz Nowohuckim
Centrum Kultury w Nowej Hucie.

Gléwnym celem IKK jest wyposazenie uczestnikéw kursu w wiedze i umiejet-
nosci potrzebne do sprawnego i tworczego wykonywania zadan instruktora
amatorskiego ruchu artystycznego z zakresu tanica ludowego.

Oproécz podstawowych wiadomosci z dziedziny nauk spotecznych, zarzadzania
w kulturze i warsztatu poszczegélnych form twdrczosci amatorskiej, IKK przy-
bliza zagadnienia takie jak:



praca z grupa,
metody nauczania wlasciwe dla okreslonej specjalizacji,

upowszechnianie kultury zgodnie z ukonczona specjalnoscia,
tworzenie i wspdttworzenie projektow edukacyjnych promujacych polskie
dziedzictwo kulturowe.

Zaswiadczenie potwierdzajace ukonczenie IKK wydawane jest w jezyku polskim

i angielskim.

Zdobyta na kursie wiedza umozliwia podjecie pracy w panstwowych oraz samo-

rzadowych instytucjach kultury na stanowisku instruktora amatorskiego ruchu

artystycznego.

Uczestnikami IKK mogg by¢ osoby z minimum $rednim wyksztalceniem. Kursy

zakonczone s3 obrong pracy dyplomowe;j.

Zasady realizacji kursu:

B przecietny kurs trwa dwa lata,

B minimalna liczba zaje¢ obowigzkowych okreslona jest na 600 godzin,
w tym zajecia o charakterze teoretycznym nie mogg stanowi¢ wiecej niz
25% ogotu zajec.

podstawa prawna funkcjonowania IKK

Instruktorskie Kursy Kwalifikacyjne realizowane sa na podstawie nastepuja-

cych aktéw prawnych:

B Ustawy z dnia 25 pazdziernika 1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu
dziatalno$ci kulturalnej (Dz. U. Nr. 114, poz. 493 z pdzn. zm.),

B Rozporzadzenia Ministra Kultury i Sztuki z dnia 9 marca 1999 r. w sprawie
wymagan kwalifikacyjnych uprawniajacych do zajmowania okreslonych
stanowisk w niektorych instytucjach kultury, dla ktérych organizatorem
jest administracja rzadowa lub jednostki samorzadu terytorialnego (z pdz-
niejszymi zmianami).

7.2. Szkolnictwo wyzsze a taniec ludowy

Pomimo wielu staran nie udalo si¢ jak dotad utworzy¢ kierunku tanca ludowego
na zadnej uczelni wyzszej. Proponowano, aby taki kierunek powstal przy wy-
dziatach pedagogicznych w ramach studium miedzywydzialowego. Zawsze
brakowato jednak kierunkowej samodzielnej kadry naukowej. Powstal wigc
mechanizm blednego kota. Brak jest kadry, poniewaz nie ma studiow, ktore
moglyby przygotowywac i prowadzi¢ badania i prace naukowe. Nie ma stu-
diéw, poniewaz nie ma kadry. Kiedy$ proponowano, aby najwybitniejszym
tworcom umozliwi¢ otwieranie przewodow doktorskich (wzorem muzykow
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w akademiach czy na uniwersytetach muzycznych). Moze najwyzszy czas do tej

propozycji powrdcic.

Jedynym przejawem takiej dzialalnosci jest Uniwersytet Rzeszowski, ktory od

wielu lat walczy bezskutecznie o taki kierunek. Prowadzi on jedynie Studium

Podyplomowe w ramach Miedzywydziatowego Studium Kulturalno-Oswiato-

wego zalozonego w 1984 r. Jego gléwnym zadaniem bylo opracowanie pro-

gramu ksztalcenia instruktorow tanca.

Studium Kulturalno-O$wiatowe prowadzi:

B dwuletnie kursy instruktorskie w zakresie choreografii tanca ludowego,

B dwuletnie podyplomowe studia dajgce uprawnienia do prowadzenia
amatorskich zespotéw ludowych w szkotach,

B studia podyplomowe — prowadzenie zespoléw tanecznych - specjalizacja:
tance polskie,

B studia podyplomowe — prowadzenie zespoldw tanecznych - specjalizacja:
taniec wspolczesny,

B zespol artystyczny ,,Resovia Saltans”.

Wydzialy tanca uniwersytetéw muzycznych w Warszawie i Lodzi ksztalca

pedagogow dla szkol baletowych i teatrow zawodowych, o czym $wiadczy

program nauczania.

W Warszawie warunkiem przyjecia na taki wydzial jest ukonczenie szkoty

baletowej lub w wyjatkowych wypadkach — staz pracy w zawodzie tancerza.

Natomiast £L.6dz swoja oferte kieruje do absolwentow szkoét baletowych, osob,

ktore ukonczyly kursy kwalifikacyjne lub inne szkolenia w zakresie tanca,

tancerzy dzialajacych w zespotach tanecznych, formacjach i teatrach tarica oraz

wszystkich zainteresowanych sprawnych fizycznie, ktorzy checg zdoby¢ kwalifi-

kacje zawodowe licencjata w zakresie tworzenia choreografii oraz doskonalenia

technik tanecznych.

Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina w Warszawie — Wydzial Dyry-

gentury Choralnej, Edukacji Muzycznej, Muzyki Koscielnej, Rytmiki i Tarica

— ksztalci na kierunku taniec o specjalno$ci pedagogiki baletowej (studia nie-

stacjonarne). Taniec ludowy jest jednym z wielu przedmiotéw o mniejszym

wymiarze godzin.

Katedra Edukacji Artystycznej w uczelni 16dzkiej prowadzi studia niestacjo-

narne I stopnia choreografia i techniki tanca.

Kolejna uczelnia to Wyzsza Szkota Umiejetnosci w Kielcach: po ukonczeniu

studiéw na kierunku taniec absolwent jest przygotowany do pracy artystycznej

i tworczej w dziedzinie tanica w réznych placéwkach teatralnych, estradowych,

baletowych, teatrach muzycznych oraz pracy dydaktycznej, redakcyjnej i publi-

cystycznej w dziedzinie wiedzy o tancu. Na tym kierunku prowadzone s3 zajecia

z polskich tancéw narodowych.



7.3. Szkoty pomaturalne a taniec ludowy

W szkotach pomaturalnych we Wroctawiu, Kaliszu i Kro$nie ksztalci si¢ anima-
torow kultury ze specjalnoscig taniec. Z ogélnej liczby ponad 2 tysigcy godzin
nauki na polskie taiice narodowe przeznaczono na przyktad we Wroclawiu 104
godziny, a na tematyke tancéw ludowych - 128 godzin. Szkoda, Ze specjalizacja
jest ogdlna i brakuje specjalizacji tanica ludowego.

Szkoly te funkcjonujg w systemie szkolnictwa artystycznego i podlegaja De-
partamentowi Szkolnictwa Artystycznego Edukacji Kulturalnej Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz Centrum Edukacji Artystycznej
w Warszawie.

Sa to humanistyczno-artystyczne, dwuletnie, pomaturalne szkoty zawodowe.
Prowadza ksztalcenie w trybie stacjonarnym i zaocznym na 2 wydziatach:

B Wydziale Animatoréw Kultury,

B Wydziale Bibliotekarskim.

Nauka w Studium konczy si¢ obrong pracy dyplomowej, ktéra stuchacze przy-
gotowuja na II roku. Absolwenci Studium otrzymuja dyplom z tytulem zawo-
dowym animatora kultury lub bibliotekarza.

7.4. Folklor muzyczny w polskiej edukacji *

W panstwowym szkolnictwie muzycznym do konca lat 80. obecny byt przed-
miot polski folklor muzyczny, z ktérego zrezygnowano w okresie przemian
ustrojowych. Po ponad 10 latach przerwy Centrum Edukacji Artystycznej pod-
jeto wysitki w celu przywrdcenia przedmiotu do szkét muzycznych. Przedmiot
ten znajduje si¢ w ofercie fakultatywnej zaledwie 8 panstwowych szkét muzycz-
nych na terenie Polski w wymiarze jednej godziny tygodniowo przez jeden rok,
co pozwala wprowadzi¢ uczniéw szkét muzycznych w ogdlne zagadnienie
folkloru muzycznego. Marginalnie zagadnienia folkloru pojawiajg sie rowniez
w innych szkotach muzycznych podczas poruszania zagadnien teoretycznych
(audycje muzyczne, ksztalcenie stuchu, historia muzyki), cho¢ nabyta w ten
sposob wiedza ogranicza si¢ niemal wylgcznie do 5 polskich tancéw narodo-
wych w formie artystycznej stylizacji.

Elementy wiedzy o polskim folklorze s3 obecne w ofercie programowej
wiekszos$ci akademii muzycznych w Polsce, chociaz w zasadzie wylacznie na

* Caly ponizszy akapit zostal zaczerpniety z opracowania dr. Tomasza Nowaka z Instytutu Muzykologii
Uniwersytetu Warszawskiego pt. Przygotowanie w zakresie wiedzy o polskim folklorze muzycznym muzykow i
teoretykow w Polsce.
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wydziatach i w katedrach teorii muzyki lub ewentualnie edukacji muzyczne;j.
Wykladowcy tych uczelni wykorzystuja jednak przedawnione programy naucza-
nia, ograniczajac si¢ wylacznie do 3 zagadnien: dziejow polskiej folklorystyki
muzycznej, elementéw muzyki w polskim folklorze muzycznym iludowych in-
strumentéw muzycznych na ziemiach polskich. Zupelnie pomija sie przy tym
regionalistyke muzyczng, problematyke kontekstu muzycznego oraz zagadnie-
nie stylizacji muzyki ludowej. Rowniez podreczniki i materialy wykorzystywane
w polskich uczelniach wyzszych sg nieaktualne, odzwierciedlajac poziom wie-
dzy z konca lat 70. ubiegtego wieku, gdy tymczasem badania nad polskim folk-
lorem muzycznym znacznie rozwinely si¢ na przestrzeni ostatnich 30 lat.
Etnomuzykologia w ré6znym zakresie wykladana jest na kierunkach muzykolo-
gicznych prowadzonych przez 6 placowek w Polsce: Uniwersytet Warszawski,
Uniwersytet Wroclawski, Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie, Uniwersytet
Adama Mickiewicza w Poznaniu, Katolicki Uniwersytet Lubelski i Uniwersytet
Kardynata Stefana Wyszynskiego w Warszawie. Najszersza oferte programowg
w tym zakresie proponuje Instytut Muzykologii Uniwersytetu Warszawskiego,
na ktérym w kanonie zaje¢ znajduje sie 150 godzin zaje¢ dla wszystkich studen-
tow, uzupelnianych zajeciami fakultatywnymi dla oséb specjalizujacych sie
w etnomuzykologii (do wyboru oferta okolo 360 godzin wykladowych w prze-
ciggu 5 lat studiéw). W ramach specjalizacji etnomuzykologicznej studenci tego
kierunku mogg wybra¢ réwniez 120-godzinny blok zaje¢ fakultatywnych z za-
kresu etnochoreologii i antropologii tanca. Instytut Muzykologii UW realizuje
réwniez Podyplomowe Studia Etnomuzykologiczne w wymiarze 150 godzin,
oferte swa kierujac przede wszystkim do muzykéw zawodowych i amatorow
legitymujacych sie wyksztalceniem wyzszym. W innych placéwkach muzyko-
logicznych liczba godzin przeznaczonych na wszelkie zajecia etnomuzykolo-
giczne z reguly nie przekracza 120 godzin, a czgsto realizowana jest jedynie
przez 60 godzin.

Najgorzej wyglada sprawa praktycznego wdrozenia w muzyke ludows. Poza
8 szkolami muzycznymi realizujacymi przedmiot polski folklor muzyczny
i Instytutem Muzykologii UW, zajecia z muzyki ludowej realizowane sg niemal
wylacznie w trakcie nieregularnych warsztatéw organizowanych przez stowa-
rzyszenia i fundacje. Jest rzecza znamienng, ze najwigcej warsztatow realizowa-
nych jest w zakresie wieloglosowej muzyki ukrainskiej i biatoruskiej (sic!). Od
okoto 10 lat coraz liczniej pojawiaja si¢ tez warsztaty polskiej muzyki ludowej
o charakterze regionalnym (na przyklad tabor muzyki i tarica w Radomskiem),
gatunkowym (na przyklad warsztaty mazurkowe) czy instrumentalnym (na
przyklad gry na harmonii polskiej). Regularnie nauka gry na instrumentach
ludowych przebiega wylacznie na Podhalu (skrzypce, basy), w Beskidzie Zywiec-
kim (skrzypce, basy, heligonka, instrumenty pasterskie), Wielkopolsce (dudy,



skrzypce podwigzane) i ziemi lubuskiej (koziol), czego efekty sa widoczne.

Dzialaja tam liczne kapele, dobrze zapoznane z repertuarem lokalnym. Staboscia

wszystkich form warsztatowych jest brak przygotowania teoretycznego i meto-

dycznego prowadzacych. Ponadto wigkszos¢ z nich jest w stanie przekazac
wylacznie repertuar i styl gry swojego regionu — wiele czesci naszego kraju jest
wigc pozbawionych mozliwosci edukacji w zakresie muzyki ludowe;j.

W zwiazku z powyzszym dla zapewnienia trwatej obecnosci polskiej muzyki

ludowej w kulturze narodowej, jak tez odpowiedniego poziomu jej prezentacji,

celowym wydaje sie przeprowadzenie nastepujacych dzialan:

B doprowadzenie do sytuacji, w ktdrej przedmiot polski folklor muzyczny
stanie si¢ obowigzkowym przedmiotem wykladanym w publicznych i samo-
rzagdowych szkotach muzycznych,

B przygotowanie nowych podrecznikéw akademickich do nauczania pol-
skiego folkloru muzycznego w uczelniach muzycznych,

B wsparcie organizacji warsztatéw i innych typéw szkolen muzycznych na
potrzeby regionéw nieposiadajacych tego typu statych szkolen,

B wsparcie metodyczne i organizacyjne szkolenia prowadzonego dotychczas
w niektdrych regionach w sposob regularny.

7.5. Formy doskonalenia

Jesli dostrzeze si¢ warto$¢ i znaczenie dzialalnosci tej grupy zespotéw oraz ich
oddzialywania zaréwno na uczestnikow, jak i liczna rzesze widzéw, niezwykle
istotng sprawa staje sie doskonalenie kadry instruktorskiej. Jest to szczegdlnie
wazne w sytuacji braku systemu ksztalcenia. Wydaje sig, ze instruktoréw tanca
ludowego czy muzyki ludowej nie mozna traktowa¢ w ten sam sposéb jak inne
osoby zdobywajace dodatkowe umiejetnosci w ramach doskonalenia zawodo-
wego (oplaty za tego typu szkolenia). Instruktorzy tanca i muzyki ludowej nie
s3 w stanie odpracowac zainwestowanych w takie szkolenie srodkéow. Niestety,
tego typu dziatalnos¢ nie przynosi wymiernych i adekwatnych do zaangazowa-
nia i nakladu pracy zyskéow. Musi wiec zostac szczegélowo opracowana kazda
forma szkolenia.

Doskonalenia odbywaja si¢ pod postacig seminariéw, warsztatow artystycz-
nych, szkolen i réznego rodzaju konferencji metodycznych. Organizowane sa
one przez rézne instytucje i organizacje. Niestety, coraz wiecej tego typu form
realizowanych jest jedynie w celu osiggniecia zyskow przez organizatora.
Teoria o jak najmniejszych kosztach i nakladzie pracy, a jak najwigkszym zysku
staje si¢ wszechobecna.
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Organizowane w Polsce imprezy folklorystyczne cieszg si¢ popularnoscia za-
réwno wsérdd zespoldw, jak i publicznosci. Dla artystow jest to okazja do pu-
blicznej prezentacji, poréwnania swoich umiejetnosci i poziomu widowiska
oraz integracji z innymi grupami tanecznymi. Widzom za$ dostarczaja one
wiedzy o folklorze, a czasami réwniez sporych emocji. Organizatorami takich
spotkan sg terytorialne osrodki, centra kultury lub specjalnie powotywane
komitety organizacyjne. Przygotowania do organizacji duzych festiwali trwaja
przewaznie rok i rozpoczynaja sie tuz po zakonczeniu ostatniej edycji.

Spotkania takie odbywaja si¢ w wymiarze regionalnym, krajowym, a nawet
migdzynarodowym. Imprezy regionalne obejmuja prezentacje zespoléw przy-
bytych z tego samego miasta lub miejscowosci niezbyt odlegltych, na przykiad
przeglady zespotdéw szkolnych. Imprezy krajowe gromadzg chetnych lub spel-
niajacych warunki uczestnictwa bez ograniczenia terytorium. Udzial w festi-
walach o zasiggu migdzynarodowym pozwala pozna¢ tance, zabawy, a nawet
specyfike kuchni krajow uczestniczacych. Widownia zapelnia si¢ przewaznie
do ostatniego miejsca, a w trakcie defilady zespoléw ulice sa oblegane przez
publiczno$¢. Festiwalami o najdluzszym stazu s3a: Miedzynarodowy Festiwal
Folkloru w Zielonej Gérze oraz Miedzynarodowy Festiwal Folkloru Ziem
Gorskich ,Tatrzanska Jesien” w Zakopanem.

Bardzo ciekawe do$wiadczenia ptyng z realizowanego w Rzeszowie Swiatowego
Festiwalu Polonijnych Zespoléw Folklorystycznych. Organizowane przy tej
okazji warsztaty szkoleniowe i mozliwo$¢ poréwnania wynikéw pracy szkole-
niowej oraz koncepcji jej scenicznej prezentacji daja dodatkowa motywacje
do dalszej pracy, majacej na celu przekazanie polskiej niematerialnej tradycji
nastepnym pokoleniom — nie tylko twoércom tych programoéw, ale rowniez
instruktorom w kraju.

Dobra tradycja bylo organizowanie wojewddzkich przegladow zespoléw ta-
necznych, w tym réwniez folklorystycznych. Niestety reforma administracyjna
doprowadzita do znikniecia tego typu przegladéw z kalendarza imprez kultu-
ralnych (na przyktad w wojewodztwie mazowieckim).

Bardzo niepokojacy jest fakt zamierania Ogolnopolskiego Konkursu Tarica

Tradycyjnego organizowanego od wielu lat przez Wojewddzki Dom Kultury
w Rzeszowie.



Pomimo wielu trudnosci finansowych, organizacyjnych oraz braku wsparcia
wladz réznego szczebla, wielu pasjonatéw podejmuje trud organizacji réznego
rodzaju przegladéw, festiwali i konkurséw, na przyktad Dom Kultury w Lowiczu
— Przeglad Dziecigcych Zespotéw Folklorystycznych ,Pasiaczek”, Pulawy -
Przeglad Zespoléw Folklorystycznych ,Godel” czy Patac Kultury Zaglebie
w Dabrowie Gérniczej — Miedzykulturowy Przeglad Folklorystyczny ,,Zagtebie
i Sgsiedzi”

imprezy pod patronatem CIOFF®

Patronatem Polskiej Sekcji CIOFE® objetych jest 17 migdzynarodowych imprez
folklorystycznych w Polsce:

B Migdzynarodowe Spotkania Folklorystyczne im. Ignacego Wachowiaka
w Lublinie, przemiennie edycja dziecigca i dorosta.

Podlaski Jarmark Folkloru w Bialej Podlaskiej

Poleskie Lato z Folklorem we Wlodawie

Miedzynarodowy Festiwal Dzieciecych Zespoléw Regionalnych ,,Swieto
Dzieci Gor” w Nowym Saczu

Miedzynarodowy Festiwal Folkloru ,,Dni Kultury Kaszubskiej”w Brusach
Tydzien Kultury Beskidzkiej w Bielsku-Biatej

Migdzynarodowy Festiwal Folkloru w Strzegomiu

Interfolk w Kotobrzegu

Miedzynarodowy Festiwal Folkloru: naprzemiennie zespoldéw dzieciecych
i dorostych w Zielonej Gérze

Miedzynarodowy Studencki Festiwal Folkloru w Katowicach/Chorzowie
Miedzynarodowe Olsztynskie Dni Folkloru ,Warmia” w Olsztynie
Swiatowy Przeglad Folklorystyczny ,Integracje” w Poznaniu
Miedzynarodowy Festiwal Folklorystyczny ,,Eurofolk” w Zamosciu
Miedzynarodowy Festiwal Folklorystyczny w Tomaszowie Lubelskim

oraz ogolnopolskie festiwale:
B Festiwal im. Michala Kosinskiego w Pulawach
B Dzieciecy Festiwal ,,Lasowiaczek” w Stalowej Woli

stanowigce forum konfrontacyjne dla zespotéw polskich zrzeszonych w PS
CIOFF*.
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kalendarz polskich festiwali CIOFF®

2011-2013
2011 2012 2013

tuoin -—— lo=ls07 -
Biata Podlaska 6-1007 4-807 =707
Wiodawa le—1707 10-1507 9-14.07
Zamost 18—25.07 16-23.07 15—22.07
Osztyn 17—e407 ~  22—2807 el—e8.07
Busy c6-31.07  2h4—e807 . e3—e8.07
«e 5007—7.08  2807-508 . 27.07—-4.08
Strzegom 9-1408 /-le08 | 6-11.08
Kotobrzeg 16—c008 14-1808 13—17.08
Tomaszow Lubelski ~~ ———  11-1608 11-16.08
Poznan 14—cc08  le—2008 11-18.08
Katowice 28.08—409 25.08-209 1-809
ZielonaGéra -—  2=80s -
festiwale dzieciece

Lublin . 186-2207 TTT 15-13.07
NowySacz . 24—-3107  2e—-edds 21-28.07
Zielona Gora 31.07—6.08 — 28.07—3.08

Szczegdlng wage Polska Sekcja CIOFF® przyktada do problematyki edukacji
miodego pokolenia.

Oprocz 3 dziecigcych festiwali w Nowym Saczu, Zielonej Gorze i Lublinie coraz
szerzej w programach pozostalych polskich festiwali CIOFF® uwzglednia sig:
specjalne programy dla dzieci,

nauke gier i zabaw ludowych,

zajecia plastyczne,

wprowadzenie zagranicznych zespotéw folklorystycznych do szkot,
koncerty na obozach i koloniach dzieciecych,

wiaczenie dzieci niepelnosprawnych w przedsiewzigcia festiwalowe.



wybrane imprezy folklorystyczne bez patronatu CIOFF®

Festiwal Kultury Kresowej w Mragowie

Migdzynarodowy Festiwal Folklorystyczny ,,Kasztelania” w Sierpcu
Miedzynarodowy Festiwal Pie$ni Tanca i Folkloru w Siedlcach

Mazurskie Spotkania z Folklorem w Olecku

Migdzynarodowy Jarmark Folkloru w Wegorzewie

Migdzynarodowy Festiwal Folklorystyczny ,,Bukowinskie Spotkania” w Pile

9. Zagrozenia dla zespotow
folklorystycznych we wspotczesnym
Swiecie i w zintegrowanej Europie

Najwigkszym zagrozeniem dla zespolow folklorystycznych okazal si¢ proces
integracji Europy - przemiany spoleczno-ekonomiczne prowadzace do uksztat-
towania si¢ gospodarki rynkowej. Recesja gospodarcza, bezrobocie, deficyt
budzetowy, zadluzenie zagraniczne i spadek stopy zyciowej ludnosci spowodo-
waly znaczne ograniczenie wydatkéw miedzy innymi na kulture.

W nowych warunkach gospodarki rynkowej zespoly folklorystyczne staly sie
jednym z towaréw niewytrzymujgcych konkurencji z nowoczesng kultura.
Wisréd mlodziezy lansowany jest ideat czlowieka sukcesu, biznesmena oraz styl
zycia, w ktérym dominuja rynkowe prawa zysku, tatwego sukcesu ekonomicz-
nego, a nie kompetencje kulturalne. Cze$¢ zespotéw majacych duzy dorobek
artystyczny i wieloletnie tradycje ulegto likwidacji lub zmuszonych byly zmie-
ni¢ patrona, a nawet ulec prywatyzacji.

Z powodow trudnosci finansowych lub innej wizji wladz samorzadowych likwi-
dowane sg albo zmieniajg swdj charakter (na przyktad zaprzestaja dzialalnosci
srodowiskowej i zaczynaja funkcjonowa¢ wedle zasad impresariatu) liczne
domy i kluby kultury, ktére byly punktem oparcia dla zespolow folklorystycz-
nych. Ich miejsce zajely wypozyczalnie filméw, salony gier elektronicznych,
kasyna gry i inne instytucje komercyjne upowszechniajace uniwersalne, czesto
prymitywne tresci kultury masowe;j.

Obecnie dziatalno$¢ zespotdéw folklorystycznych nie znajduje tez naleznego
zrozumienia w kotach mlodej inteligencji, w srodowiskach zajmujacych sig¢
edukacjg, w kregach rozpolitykowanych lideréow partii politycznych, a tym
bardziej w gronie nowej klasy biznesmendw. Najprawdopodobniej wynika to
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z faktu catkowitego braku wiedzy na temat wartosci naszej kultury ludowej oraz
korzysci, jakie moga wynika¢ z opieki szeroko pojetego panistwa nad ta kultura.
Pozytywne funkcje dziatalnosci zespoléw folklorystycznych sg jednak oczywiste:
poznawcza, estetyczna, etyczna, integracyjna, wychowawcza, rekreacyjna, tera-
peutyczna, zdrowotna oraz zapobiegajaca patologiom spotecznym.

W $wietle wyzej zasygnalizowanych problemow zadbac nalezy o stworzenie
polityki wspierania i rozwoju polskiego tanecznego ruchu folklorystycznego.

W zakresie wartosci merytorycznych prezentowanych programow:

B wyeliminowanie z programéw zbyt razacych dowolnosci w wykorzystywa-
niu materiatu folklorystycznego,

jednolitos¢ stylistyczng w prezentowanych programach,

wyrazne okreslenie stosunku do tworzywa,

poszukiwania tworcze,

nowatorskie formy prezentacji folkloru.

W zakresie edukacji mtodego polskiego pokolenia:

B wprowadzenie polskiego tanca do szkolnej edukacji, na przyklad poprzez
wprowadzenie szeroko pojetego tarica w zakresie jednej godziny tygodniowo,
na przyklad w ramach godzin wychowania fizycznego (przy porozumieniu
z resortem os$wiaty i kultury).

W zakresie przygotowania kadr:

B utworzenie kierunkéw studiow dajacych mozliwos¢ uzyskania kierunko-
wego wyksztalcenia wyzszego w dziedzinie tarica ludowego i muzyki ludowe;j,

B stworzenie mozliwosci otwierania przewodéw naukowych wybitnym
instruktorom i choreografom polskich tancéw na co dzien pracujacych
z wyrézniajacymi sie nieprofesjonalnymi zespotami,

B stworzenie systemu podnoszenia kwalifikacji instruktoréw tancéw ludowych,

stworzenie mozliwo$ci doskonalenia zawodowego,

B stworzenie systemu stypendialnego dla miodych, dobrze zapowiadajacych sie
instruktoréw - choreograféw tanca ludowego,

B stworzenie systemu grantowego dla wyrdzniajacych si¢ instruktoréw
choreograféw tanca ludowego,

B znalezienie srodkéw na wydawanie pomocy dydaktycznych i repertuarowych.

W zakresie opieki nad zespotami folklorystycznymi:
B stworzenie systemu pomocy i wsparcia w funkcjonowaniu najlepszych
zespolow folklorystycznych,



B stworzenie systemu udzielania pomocy i wsparcia nowo powstalym i beda-
cym na dorobku, a rokujacym duze nadzieje zespotom folklorystycznym.

W zakresie promocji polskiej tanecznej kultury folklorystycznej:

B stworzenie mozliwosci wspierania krajowych i migedzynarodowych prze-
gladow, festiwali i konkurséw zespotow folklorystycznych, tancow polskich,

B stworzenie systemu promocji Polski i kultury polskiej za granicg przez
organizowanie wyjazdéw na konkursy, przeglady i trasy koncertowe naj-
lepszych polskich zespotéw folklorystycznych,

B stworzenie systemu promocji polskich tancéw w mediach,

B stworzenie systemu podnoszenia swiadomosci i wiedzy na temat tancow
polskich,

B stworzenie warunkow, aby polskie zespoly folklorystyczne, wyrastajac z tra-
dycji, wniknely w terazniejszo$¢ kulturowa Polski XXI wieku.

10. Aneks

10.1. Zespoty zrzeszone w Polskiej Sekcji CIOFF®

B Studencki Zespol Piesni i Tanca ,,Potoniny” Politechniki Rzeszowskiej —
Rzeszow

Zespol Piesni i Tanca ,,Powisle” — Pulawy

Zespol Piesni i Tanca ,Podlasie” Zamiejscowego Wydzialu Wychowania
Fizycznego w Bialej Podlaskiej — Biata Podlaska

Zespol Piesni i Tanca Uniwersytetu Jagiellonskiego ,,Stowianki’ — Krakéw
Zespot Piesni i Tarica Uniwersytetu Medycznego — Lublin

Zespol Piesni i Tanca ,,Bychlewianka” — Bychlew-Pabianice

Zespot Tanca Ludowego ,Harnam” — £.6dz

Zespol Piesni i Tanca ,,Krakowiacy” — Krakéow

Zespol Piesni i Tanca ,,Zamojszczyzna” — Zamosé

Zespol Pieéni i Taica ,,Swierczkowiacy” — Tarnéw

Dziecigcy Zesp6t Tanica Ludowego ,,Ryki” — Ryki

Zespot Tanica Ludowego ,,Mali Gorzowiacy” — Gorzéw Wielkopolski
Zespo6t Tanca Ludowego Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej — Lublin
Kaszubski Zesp6t Folklorystyczny ,, Krebane” — Brusy

Zespol Piesni i Tanca ,,Nowa Huta” — Krakow

Zespol Piesni i Tanca ,,Jawor” Uniwersytetu Przyrodniczego — Lublin
Zespot Goralski ,,Hamernik” — Krakow
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B Akademicki Zespdt Tarica Politechniki Slaskiej ,,Dgbrowiacy” — Katowice
Zespot Piesni i Tanca ,,Igloopolanie” — Debica

Reprezentacyjny Folklorystyczny Zesp6t Pieéni i Tanica ,,Ziemia Zywiecka”
— Zywiec

Szkolny Zespot Ludowy ,, Irdjczyce” — Tréjczyce-Wactawice

Zespot Tanica Ludowego Politechniki Poznanskiej ,, Poligrodzianie” — Poznan
Zespol Piesni i Tanca ,,Limanowianie” — Limanowa

Zespot Tanca Ludowego ,,Poznan” — Akademia Wychowania Fizycznego
— Poznan

Zespol Piesni i Tanca ,Walbrzych” — Watbrzych

Zespol Piesni i Tanca ,,Anilana” — L.6dz

Zespot Piesni i Tanca ,,Lublin” im. Wandy Kaniorowej — Lublin

Zespol Piesni i Tanca ,,Kujon”™— Lodz

Zespot Piesni i Tanca ,,£6dz” — Lodz

Zespot Tanca Ludowego ,,Gorzowiacy” — Gorzéw Wielkopolski

Zespol Piesni i Tanca Uniwersytetu Warszawskiego ,Warszawianka”

— Warszawa

Zespol Tanica Ludowego ,,Polesie” — Wlodawa

Miedzyszkolny Ludowy Zesp6t Piesni i Tanca ,,Krakowiak” — Krakow
Regionalne Towarzystwo Piesni i Tanca ,,Dolina Dunajca” — Nowy Sacz
Dzieciecy Zesp6t ,Mali Swarni” — Nowy Targ

Zespot Tanca Ludowego ,,Pruszkowiacy” — Pruszkow

Zespot Folklorystyczny ,Wielkopolanie” (dawniej ,,Cepelia-Poznan”)

— Poznan

Zespol Tanca Ludowego ,,Neptun” AWF — Gdansk

Zespol Piesni i Tanca ,,Kety”— Kety

Zespot Piesni i Tanca ,,Mtody Torun” — Torun

Lubuski Zespot Piesni i Tanca — Zielona Géra

Zespol Piesni i Tafica ,,Zenicy Wielkopolscy” — Nietazkowo-Smigiel
Zespol Piesni i Tanca Uniwersytetu Rzeszowskiego ,,Resovia Saltans”

— Rzeszow

Studencki Zespot Piesni i Tanca ,,Katowice” — Katowice
Zespot Folklorystyczny ,,Szamotuly” — Szamotuly
Regionalny Zespdt Piesni i Tanca ,,Lachy” — Nowy Sacz
Dziecigcy Regionalny Zespot ,,Mate Lachy” — Nowy Sacz
Zespol Piesni i Tanca ,Wista” — Plock

Zespot Folklorystyczny ,,Jurajskie Igraszki” — Myszkow
Zespol Piesni i Tanca ,,Ziemi Cieszynskiej” — Cieszyn
Zespol Piesni i Tanca ,,Lasowiacy” — Stalowa Wola
Regionalny Zespot Piesni i Tanca ,,Sadeczanie” — Nowy Sacz



Zespot Folklorystyczny ,,Kostrzanie” — Kostrza

Zespot Piesni i Tanca Ziemi Hrubieszowskiej — Hrubieszow
Zespot Piesni i Tarica ,,Maly Slask” — Radzionkéw

Zespol Piesni i Tanca ,,Grajewianie” — Grajewo
Dziecigco-Mlodziezowy Zespo6! Regionalny ,,Piecuchy” — Nawojowa
Zespol Piesni i Tanca ,,Roztocze” — Tomaszow Lubelski

Zespol Piesni i Tanca Ziemi Chojnickiej ,,Kaszuby” — Chojnice
Zespol Regionalny ,,Mogilanie” — Mogilany

Dziecigcy Zespodt Piesni i Tanca ,,Raciborzanie” — Raciborz

Zespot Piesni i Tanca ,,Raciborzanie” — Racibdrz

Zespot Piesni i Tarica ,,Slezanie” — Dzierzoniéw

Dziecigcy Zesp6t Tanica Ludowego ,,Iradycja” — Rzeszow
Regionalny Zesp6t ,,Maly Hasnik” — Zabnica

Zespo6t Tanca Ludowego ,,Biawena” — Biata Podlaska

Lemkowski Zespdt Piesni i Tanca ,,Kyczera” — Legnica

Zespol Piesni i Tanca ,,Karpaty” — Rzeszow

Dziecigcy Zespdt Regionalny ,,Mali Grojcowianie” — Wieprz-Bystra
Zespol Regionalny ,,Grojcowianie” — Wieprz-Bystra

Zespol Piesni i Tanca ,,Kurpie” — Ostroteka

Zespol Piesni i Tanca ,,Beskid” — Bielsko-Biala

Harcerski Zesp6t Piesni i Tanca ,,Grze§” — Pulawy

Zespot Piesni i Tanca Politechniki Warszawskiej — Warszawa
Dziecigcy Zespot Folklorystyczny ,,Cepelia-Poznan” — Poznan
Zespol Piesni i Tanca ,,Bielsko” — Bielsko-Biata

Zespol Piesni i Tanca ,,Kujawy” — Wioctawek

Zespo6t Tanca Ludowego ,,Kalina” AWF Wroctaw — Wroctaw
Zespot Regionalny ,,Straszydlanie” — Lubenia

Zespol Piesni i Tanca ,,Juhasy” — Szczawnica

Dziecigcy Zespot Piesni i Tanca ,,Beskid” — Bielsko-Biala
Regionalny Zesp6t ,,Istebna” — Istebna

Zespol Piesni i Tanca Ziemi Szczecinskiej ,,Krag” — Szczecin
Zespot Piesni i Tanca ,,Nowa Ruda” — Nowa Ruda

Zespol Piesni i Tanca ,,Zawiercie” — Zawiercie

Mazurski Zespo6t Piesni i Tanca ,,EIk” — Etk

Zespol Piesni i Tanca ,,Sokolowianie” — Sokotéw Podlaski

Szkolny Klub Tarca Polskiego — Drohiczyn

Zespol Piesni i Tanica Uniwersytetu Gdanskiego ,,Jantar” — Gdansk
Zespol Piesni i Tanica Uniwersytetu Warszawskiego ,Warszawianka
— Grupy Dzieciece” — Warszawa

Mlodziezowo-Dziecigcy Zespot Folklorystyczny ,, Kaszebe” — Chojnice
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Zespol Regionalny ,,Mystkowianie” Grupa Dziecigca — Mystkow
Zespot Piesni i Tanca ,,Jodetki” - Radziechowy

Zespot Piesni i Tanca ,Wyszkéow” — Leszczydot Nowiny
Dziecigcy Zespot Piesni i Tanca ,,Bielsko” - Bielsko Biala
Zespot Piesni i Tanca ,,Golowianie” — Dabrowa Goérnicza
Zespot Piesni i Tanca ,,Hajduki” O$wigcim

Regionalny Zesp6t Piesni i Tanca ,,Cepelia Fil - Wilamowice”

- Wilamowice

Zespol Piesni i Tanca ,,Ziemia Myslenicka” — Myslenice

Zespol Piesni i Tanca ,,Legnica” - Legnica

Zespo6t Tanca Ludowego ,, Tanew” - Bilgoraj

Zespol Piesni i Tanica :Siemianowice” — Siemianowice

Zespol Piesni i Tanca ,,Blichowiacy” - Lowicz

Estrada Regionalna ,,Réwnica” - Ustron

Zespol Piedni i Tanca ,,Silesianie” Akademii Ekonomicznej im. Karola
Adamieckiego w Katowicach

Kaszubski Zespot Piesni i Tanca ,,Kodcierzyna” — Koécierzyna
Zespol Regionalny ,,Magurzanie” - Lodygowice

Zespol Piesni i Tanca ,Wiwaty” — Pobiedziska

Zespot Regionalny ,,Cwiklice” - Pszczyna

Zespot Regionalny ,Wesele Krzemienickie” — Czarna k/Lancuta
Klub Tanca Polskiego im. Ks. Siemaszki — Piekary k/Krakowa

10.2. Wykaz studenckich zespotdw folklorystycznych

10.2.1. Zespoty zrzeszone w Polskim Akademickim Stowarzyszeniu
Folklorystycznym

B Zespot Tanca Ludowego Politechniki Poznanskiej ,,Poligrodzianie”

B Zespol Tanca Ludowego ,,Neptun” Akademii Wychowania Fizycznego
i Sportu w Gdansku

B Ludowy Zespot Artystyczny ,,Promni” im. Zofii Solarzowej Szkoty
Glownej Gospodarstwa Wiejskiego w Warszawie

B Zespol Piesni i Tanca Uniwersytetu Rzeszowskiego ,,Resolvia Saltans”

B Studencki Zespot Piesni i Tanca ,,Podlasie” Akademii Wychowania
Fizycznego w Bialej Podlaskiej

B Zespol Tanca Ludowego ,,Kalina” Akademii Wychowania Fizycznego
we Wroclawiu

B Zespol Piesni i Tanica Uniwersytetu Warminsko-Mazurskiego ,,Kortowo’
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B Studencki Zespodt Piesni i Tanca ,,Poloniny” Politechniki Rzeszowskiej

B Zespol Tanca Ludowego ,Warszawa” Akademii Wychowania Fizycznego
Jozefa Pitsudskiego

B Zespol Tanca Ludowego ,,Gorzowiacy” Akademii Wychowania Fizycznego
w Gorzowie Wielkopolskim

B Zespotl Tanca Ludowego ,,Masovia” Politechniki Warszawskiej
— Szkoty Nauk Technicznych i Spotecznych w Plocku

B Studencki Zespo! Piedni i Tanca ,,Silesianie” Uniwersytetu Ekonomicznego
w Katowicach

B Zespol Piesni i Tanica Politechniki Lubelskiej ,,Krajna”

Zespot Piesni i Tanca Politechniki Warszawskiej

Akademicki Zespot Piesni i Tanca ,,Jedliniok” Uniwersytetu Przyrodniczego

we Wroclawiu

B Zespol Tanca Ludowego Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej w Lublinie

B Zespol Piesni i Tanca ,, Karpaty” Wyzszej Szkoty Informatyki i Zarzadzania
w Rzeszowie

B Akademicki Zespdt Tarica Politechniki Slaskiej ,,Dgbrowiacy” Katowice

10.2.2. Pozostate zespoty studenckie

Zespol Piesni i Tanica Uniwersytetu Przyrodniczego w Lublinie ,,Jawor”
Zespol Piesni i Tanca Uniwersytetu Medycznego w Lublinie

Zespot Piesni i Taiica Uniwersytetu Gdanskiego ,,Jantar”

Studencki Zespot Piesni i Tarica Uniwersytetu Slaskiego ,,Katowice”
Akademicki Zespo6t Piesni i Tanca ,,Kujon” z Uniwersytetu Lodzkiego
Zespol Piesni i Tanca ,, Krakus” Akademii Gérniczo-Hutniczej w Krakowie
Zespol Piesni i Tanca ,,Lany” Uniwersytetu Przyrodniczego w Poznaniu
Zespot Piesni i Tanca ,,Stowianki” Uniwersytetu Jagiellonskiego w Krakowie
Zespol Piesni i Tanca Uniwersytetu Warszawskiego ,Warszawianka”
Zespol Piesni i Tanca Szkoty Gléwnej Handlowej w Warszawie

Zespo6t Tanca Ludowego ,,Krakowiak” AWF Krakow

Zespot Tanica Ludowego AWF Poznan

Studencki Zespot Goralski ,,Skalni” Uniwersytetu Rolniczego w Krakowie
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program
| Kongresu Tanca

Kongres Tanca byl spotkaniem gromadzacym specjalistow z zakresu tanca
i innych obszaréw kultury, potaczonym z wieloaspektowa debata nad aktualng
sytuacja tanca w Polsce w celu wypracowania strategii dalszego rozwoju tej
dziedziny sztuki.

Kongres Tanca skierowany zostal do wszystkich grup zawodowych powiaza-
nych z taiicem. Podczas trzydniowego spotkania doszto do konfrontacji wielu
sposobOw postrzegania tanca i przemyslen specjalistow, aby z réznych per-
spektyw przyjrze¢ si¢ istniejacym rozwigzaniom systemowym w dziedzinie
tanca oraz zmianom, ktore zaszly w tancu po okresie transformacji ustrojowej.
Tak wieloaspektowe spotkanie mialo w zamysle organizatoréw stuzy¢ zapro-
gramowaniu kierunku dalszych przemian.

27-29 kwietnia 2011
Biblioteka Uniwesytecka w Warszawie
ul. Dobra 56/66

organizatorzy partnerzy
Instytut muzyki 1 tanca w W gf"jf
™ ™ TEATR WIELKT Instiuc®
T fundacja NARODOWE OPERA i
L ciato/umyst Cenraum NARODOWA deVove

patronat honorowy: Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego,

Marszalek Wojewddztwa Mazowieckiego, Prezydent m. st. Warszawy
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dzien|-27.04.2011

PANEL 1
Etapy rozwoju zawodowego artysty tanca i zwiazane z nimi szanse i wyzwania

wprowadzenie: Karol Urbanski
paneli$ci: Barbara Sier-Janik, Jacek Przybylowicz, Elwira Piorun,
Grzegorz Chelmecki

PANEL 2
Infrastruktura dla taica - stan obecny, wizje i projekty zmian

wprowadzenie: Janusz Marek
panelisci: Malgorzata Nowak, Pawel Ptoski, Marcin Mackiewicz, Ryszard
Grabkowski, Roman Kus$nierz

PANEL 3
Instytucje i sieci tanca: potrzeba, szansa, konieczno$¢?

wprowadzenie: Ryszard Kalinowski
panelisci: Wiodzimierz Kaczkowski, Joanna Szymajda, Joanna Le$nierowska

dzien Il - 28.04.2011

PANEL 4
Co zostaje z festiwalu?
Nowe formuty festiwalowe a miejska polityka kulturalna

wprowadzenie: Witold Mrozek
paneliéci: Katarzyna Torz, Agata Siwiak, Edyta Kozak

PANEL 5
Badacz, recenzent czy edukator? Przestrzenie dialogu krytycznego

wprowadzenie: Jadwiga Majewska
panelisci: Aleksandra Dziurosz, Anna Krélica, Sandra Wilk

PANEL 6
Konsumpcja lokalna a produkt eksportowy - strategie promocji marki
polskiego tanca

moderator: Joanna Klass
Fabio Cavallucci, Urszula Kropiwiec, Rafal Dziemidok



dzien lll = 29.04.2011 (Miedzynarodowy Dzien Tancal
PANEL 7
Artysta - projekt - instytucja

moderator: Jacek Kopcinski
panelisci: Joanna Le$nierowska, Jacek Luminski, Romana Agnel,
Grzegorz Pantak, Krzysztof Pastor

PANEL 8
(S)ltworzy¢ polityke dla tanca

Panel z udzialem przedstawicieli wladz samorzadowych oraz Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego.

moderator: Pawel Potoroczyn
paneli$ci: Bogdan Zdrojewski, Laurent Van Kote, Marek Kraszewski,
Martin Wilde

adresy internetowe raportow
i materiatow kongresowych

B Raport o taiicu wspoltczesnym, powstaly z okazji Kongresu Kultury Polskiej
opracowanie: Jadwiga Majewska, Joanna Szymajda
www.kongreskultury.pl/title,Raport_o_tancu_wspolczesnym_,pid,591.html

B Komentarze do Raportu o tancu wspolczesnym
www.kongreskultury.pl/title,pid,662,0id,2263,cid,264.html

B Publikacja podsumowujaca Migdzynarodowa Konferencj¢ Exchange/
Change o systemach zarzadzania tanncem w Europie
www.kongreskultury.pl/title,pid,662,0id,2263,cid,264.html

B Regionalne i tematyczne raporty o stanie taica w Polsce
www.kongrestanca.pl/pl/materialy



Zenon Butkiewicz

Teatrolog, dyr. teatrow, organizator festiwali teatralnych. Absolwent Uniwer-
sytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu. Pracowal w teatrach Grudziadza, Toru-
nia i Warszawy. W latach 1993-2008 dyrektor naczelny Teatru Wspolczesnego
w Szczecinie. Autor publikacji na temat zycia teatralnego w Polsce, m.in. Festiwal
w czasach PRL-u. Doktor nauk humanistycznych. Od 2009 dyrektor Departa-
mentu Narodowych Instytucji Kultury w Ministerstwie Kultury i Dziedzictwa
Narodowego.

Grzegorz ChetmeckKi

Od pazdziernika 2008 roku Zastepca Dyrektora Naczelnego Teatru Wielkiego
- Opery Narodowej w Warszawie, odpowiedzialny za zarzadzanie najwicksza
polska instytucja kultury. Absolwent Wydziatu Chemii Uniwersytetu Warszaw-
skiego oraz The Polish Open University (studia MBA).

Aleksandra Dziurosz

Tancerka, choreografka, rezyser, nauczyciel tanca wspdltczesnego, zalozycielka
Warszawskiego Teatru Tarnca, wykladowca Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka
Chopina w Warszawie i Akademii Muzycznej w Lodzi. Absolwentka Panstwo-
wej Szkoly Baletowej w Bytomiu (1999 r.), Pedagogiki Baletu oraz Podyplo-
mowych Studiéw Teorii Tarica w Akademii Muzycznej w Warszawie. W 2009 r.
na Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie uzyskata tytut
doktora sztuki w zakresie tafica. Jest choreografem i rezyserem spektakli i etiud
tanecznych prezentowanych m.in. na scenach: Teatru Wielkiego w Warszawie,
Teatru na Woli w Warszawie, Teatru Wielkiego w Lodzi, Opery Baltyckiej
w Gdansku, Opery na Zamku w Szczecinie, Staatstheater w Stuttgarcie, ,, Dimi-
tris Vlissidis” Theater Chania-Kreta i innych.

Wigcej na stronie: www.dziurosz.pl



prof. Dorota Ilczuk

Profesor ekonomii Szkoly Wyzszej Psychologii Spotecznej, doktor habilitowany
zarzadzania w zakresie nauk humanistycznych, zalozycielka i prezes Fundacji
Pro Cultura. Autorka i wspotautorka publikacji ksigzkowych i ponad stu eks-
pertyz i artykuléw z dziedziny ekonomiki kultury i przemystéw kultury, polityki
kulturalnej, spoteczenistwa obywatelskiego, a takze funkcjonowania sektora
nonprofit. W latach 2001-2007 Prezydent CIRCLE - europejskiej sieci instytucji
zajmujacych si¢ badaniami, dokumentacjg i informacja w kulturze. Czlonkini
Europejskiego Parlamentu Kulturalnego. Od 2003 roku nalezy do Rady Arty-
stycznej Polskiej Unii Teatrow. Brala aktywny udzial w licznych krajowych
i miedzynarodowych konferencjach naukowych. Jest kierownikiem licznych
programéw badawczych. Od 1995 roku jako ekspert Rady Europy uczestniczy
w miedzynarodowych programach badawczych poswieconych problemom
kultury.

Wiodzimierz Kaczkowski

Absolwent Akademii Teatralnej w Warszawie na Wydzialach Wiedzy o Teatrze
i Rezyserii. Rezyser okoto 30 przedstawien w teatrach w Polsce i zagranica,
tlumacz dramatéw. Autor scenariuszy baletowych i do teatréw tanca, m. in.
realizowanych w Teatrze Wielkim — Operze Narodowej (Nienasycenie, Tylko raz
w zyciu). Prezes Fundacji Scena Wspdlczesna. Od 2004 roku zatozyciel i mana-
ger Teatru Tanica Zawirowania z siedzibg w Warszawie. Od 2005 roku koordy-
nator Miedzynarodowego Festiwalu Zawirowania. Przewodniczacy Komisji do
spraw Tanca przy Biurze Kultury m.st. Warszawy.

Edyta Kozak

kuratorka, choreogratka, prezeska Fundacji Cialo/Umysl. Jest inicjatorka i dy-
rektorem Migdzynarodowego Festiwalu Tarica Wspolczesnego Cialo/Umyst
w Warszawie. Ukonczyla Warszawska Szkote Baletowg oraz pedagogike baletu
na Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie. Uczestniczy
w miedzynarodowych networkach tanecznych — Aerowaves i Open Latitudes.
W swojej karierze artystycznej byla solistka Teatru Wielkiego w Warszawie
i Stadttheater Bern w Szwajcarii. Byta wspolzalozycielka (1993) i choreograftka
zespotu NEI - jednego z pierwszych niezaleznych teatréw tanca w Polsce. Na
sceng powrocita w roku 2009 spektaklem Dancing for you for longer than one
minute, nastepnie Folk? A ja si¢ nie zgadzam (2011). Oba przedstawienia zreali-
zowala wspdlnie z Rolandem Rowinskim. Byta organizatorka pierwszej Polskiej
Platformy Tanca (2003), a takze selekcjonerka podczas jej drugiej edycji w 2008
roku. Jest doradcg artystycznym oraz autorkamiedzynarodowych projektow,
m.in. ,,Jagnigtkéw. Move the Mount” (2005) — laboratorium choreograficzne
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dla 12 polskich i niemieckich artystow, ,,co - OPERACJA” (2007-2008), ,,Reso-
nance” (2006, Serbia-Polska-Szwajcaria), ,,rezonanse” (2007, Polska-Francja-
Szwajcaria).

Anna Krélica

Prezeska Fundacji PERFORMA, wspoélzalozycielka i redaktorka portalu nowy-
taniec.pl. Teatrolozka i rusycystka. Obecnie doktorantka Katedry Dramatu U]J.
Prowadzi autorskie zajecia o tanicu teatralnym na Uniwersytecie Jagiellonskim.
Poza krytyka taneczng zajmuje si¢ teorig i historig tanca, szczegélnie na obszarze
Polski i Niemiec. Publikuje w ,Teatrze”, ,Didaskaliach’, ,Kontekstach” oraz
portalach www.dwutygodnik.com, www.kulturaenter.pl. Prowadzi réwniez
dzialalnos$¢ popularyzatorska: autorka licznych tekstow towarzyszacych wy-
danej przez Agore kolekcji DVD Balet i Taniec; organizatorka warsztatow
krytycznych, wykladow, a takze — dzigki wsparciu Ministerstwa Kultury i Dzie-
dzictwa Narodowego - pierwszego konkursu na prace dyplomowa o tanicu
teatralnym. Aktualnie pracuje nad zagadnieniem pamieci i ciala w Teatrze
Smierci Tadeusza Kantora i Tanztheater Wuppertal Piny Bausch. Byta czton-
kinig Komisji Artystycznej Polskiej Platformy Tarica 2008.

Joanna Lesnierowska

Kurator tanca, pisarka, dramaturg; byla pierwsza osoba regularnie piszaca
o tancu dla magazynu ,,Didaskalia’, jednej z najwazniejszych gazet teatralnych
w Polsce. Publikowala takze teksty o polskim tancu dla ,Theater der Zeit”
(Berlin), ,Dance Today” (Izrael), ,Dance Zone” (Praga). Od 2004 roku jest ku-
ratorem tanca i koordynatorem projektow w poznanskim Starym Browarze
(www.starybrowarnowytaniec.pl), prezentujagcym prace awangardowych cho-
reograféw z calego $wiata i intensywnie wspierajacym rozwoj rodzimych arty-
stow. Serie prezentacji zmienily si¢ wkrdtce w program ustanawiajacy pierwszy
w Polsce o$rodek choreograficzny, ktory nie tylko regularnie pokazuje taniec,
ale stanowi rowniez przestrzen kreacji dla mlodych artystéw. W lipcu 2005 roku
Les$nierowska zainicjowala specjalny program tanca w ramach miedzynarodo-
wego festiwalu teatralnego Malta w Poznaniu. Jest czlonkiem-zalozycielem
European DanceHouse Network (EDN, 2008) i partnerem sieci Aerowaves.
W latach 2008 i 2010 goscita w Starym Browarze Polska Platforme Tanca (www.
polishdanceplatform.pl). Od 2011 roku jest czlonkiem Rady Artystycznej de-
partamentu tarica Instytutu Muzyki i Tarica. W 2003 roku Les$nierowska byta
krytykiem-rezydentem na Impulstanz, miedzynarodowym festiwalu tanca
w Wiedniu. Poza wieloma tekstami o tancu i wykltadami o migdzynarodowym
i polskim tanicu (ostatnio na uniwersytetach w Krakowie i Poznaniu, a takze
za granica), jest rowniez autorka rozdziatu Teatr tarica w Stowniku wiedzy



o teatrze (Bielsko-Biata, 2006). W zwigzku z pracg kuratora w Starym Browarze
Lesnierowska dziala jako trener artystyczny w ramach programu rezydencyj-
nego ,Solo Projekt”, a takze jako dramaturg, performer i partner artystyczny
wspolpracuje z polskimi oraz migdzynarodowymi projektami i choreografami
(jak Arkadi Zaides / Izrael, Minimetal / Szwajcaria, Lia Haraki / Cypr, Marta
Ladjanszki / Wegry).

Jan tosakiewicz

Niegdy$ tancerz, obecnie choreograf, rezyser, animator i organizator kultury,
pedagog-wychowawca mlodziezy. Od 26 lat kieruje Zespotem Piesni i Tanca
Uniwersytetu Warszawskiego ,Warszawianka’, pracujac jako jego dyrektor
i choreograf. Absolwent Akademii Wychowania Fizycznego w Warszawie o spe-
cjalizacji tancow i ¢wiczen ruchowych. Po studiach pracowat jako nauczyciel
wychowania fizycznego, réwnolegle jako tancerz zawodowy wspotpracujac ze
Stoteczng Estradg. Przez 12 lat pracowal w Centralnym Osrodku Metodyki
Upowszechniania Kultury (dzisiejsze Narodowe Centrum Kultury), dziataja-
cym przy Ministerstwie Kultury i Sztuki, zajmujac sie doskonaleniem i ksztal-
ceniem instruktoréw tafica. Organizowal réznego rodzaju warsztaty artystyczne,
kursy kwalifikacyjne dla instruktoréw tanca, konferencje ogélnopolskie i mie-
dzynarodowe. Jako konsultant, autor lub realizator przyczynil sie do wydania
wielu tanecznych materialéw metodycznych (m.in. Systematyka krokow i figur
w obrebie jednej pary w polskich taricach narodowych oraz Tatice polskie — sladami
Oskara Kolberga). Przez Ministra Kultury i Sztuki zostal powotany do Rady
Ekspertow ds. Tanca i Folkloru. Wspéipracowat z wieloma zespotami krajowymi,
polonijnymi i zagranicznymi, tworzac kompozycje repertuarowe, oraz z pol-
skimi teatrami jako autor ruchu scenicznego. Doprowadzit do reaktywowania
turniejow tancow polskich, przyczyniajac sie¢ do rozwoju ruchu tancéw naro-
dowych w Polsce. Posiada Certyfikat Sedziego Eksperta w dziedzinie tancow
polskich. Od wielu lat wspolpracuje ze swiatowa organizacja CIOFF® pelnigc
w niej od wielu lat funkcje vice przewodniczacego Sekeji Polskiej.

Jadwiga Majewska

Zajmuje si¢ gtéwnie krytyka i teorig tanca wspolczesnego, pisuje réwniez o te-
atrze, sztukach plastycznych i religii. Regularnie publikuje w miesieczniku
»leatr”, ktorego jest stalym wspotpracownikiem, autorkg blokéw monograficz-
nych poswieconych tancowi, oraz w ,,Didaskaliach”; wspolpracowata tez jako
konsultant programowy z TVP-Kultura. Wyklada i prowadzi warsztaty na temat
historii i teorii tanca oraz pisania o tancu. Jest autorka Raportu o stanie tarica
wspolczesnego w Polsce (wraz z Joanng Szymajda) oraz poswieconej polskiej
scenie tanecznej ksiazki The Body Revolving the Stage. Polish Contemporary
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Dance Scene, tekstow do szesciu toméw popularyzujacej taniec serii GW, Balet
i Taniec. Byla selekcjonerka kilku festiwali, w tym m.in. Baltic Movement Con-
test i Polskiej Platformy Tanca 2010, a obecnie prowadzi jako kuratorka kilka
réwnoleglych miedzynarodowych projektow artystycznych. Wspoétzalozycielka
Otwartego Forum Srodowisk Sztuki Taica, mianowana przez MKiDN na
czlonka Rady Programowej Instytutu Tarnca. Interesuje ja w szczegélnosci sytu-
acja polskiego tanica wspoltczesnego, inspiruje za$ glownie scena amerykanska,
ktora poznala w czasie kilku lat spedzonych w USA. Ukonczyla religioznawstwo
na Uniwersytecie Jagiellonskim, na ktérym wyklada goscinnie historig i teorie¢
tanca. Tegoroczna stypendystka Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego.
Obecnie pracuje nad antologia obcojezycznych i polskich tekstéw o tancu
wspolczesnym.

Janusz Marek

Animator projektow artystycznych w Warszawie oraz miedzynarodowej
wspolpracy kulturalnej, kurator programu sztuk widowiskowych Centrum
Sztuki Wspolczesnej Zamku Ujazdowskiego w Warszawie oraz Fundacji Sztuka
i Wspolczesnos¢. Absolwent Wydziatlu Polonistyki Uniwersytetu Warszaw-
skiego. W latach 1987-92 pracowal w Centrum Sztuki Studio. Jest autorem
i organizatorem wszystkich edycji interdyscyplinarnego festiwalu Migdzyna-
rodowe Spotkania Sztuki Akcji ROZDROZE, prezentujacego zjawiska z pogra-
nicza teatru, tanca wspodlczesnego i sztuk wizualnych (m.in. spektakle Piny
Bausch, zespotu Rosas czy Kazuo Ohno). Od wielu lat dziata w sieci ietm (inter-
national network for contemporary performing arts). Jest autorem prelekcji
i publikacji o teatrze i tancu wspolczesnym. Za wspoétprace ze srodowiskiem
tanca wspotczesnego w Belgii otrzymal Order Korony Belgijskiej w 1999 r.
Nominowany do ,,Paszportu Polityki” w 1998 r.

Matgorzata Nowak

Absolwentka Kulturoznawstwa w Szkole Wyzszej Psychologii Spoleczne;j.
Dyrektor Fundacji Pro Cultura. Brata udzial w wielu projektach realizowanych
przez Fundacje jako koordynatorka i wspdtautorka raportow badawczych. Jest
wspotautorka polskiego profilu na portalu dotyczacym polityki kulturalnej
w Europie www.culturalpolicies.net. Od 2010 roku wyklada zarzadzanie kultura
w miescie na warszawskiej SWPS.

Elwira Piorun

Tancerka, pedagog tanca, choreografka. Absolwentka warszawskiej szkoty bale-
towej i pedagogiki tanca w Akademii Muzycznej w Warszawie. Dlugoletnia
solistka Opery Narodowej w Warszawie, (gléwne role w Giselle, Fortepianissimo,



Nienasyceniu), osiem lat pracowata w Niemczech (Hagen i Dortmund - gtéwne
role w Prometheusie, Chopin et les Femmes Fragiles, Verhaengte Spiegel). Pracowala
w Polskim Teatrze Tanica w Poznaniu jako pedagog i tancerka (Barocco, Tango
z Lady M, Przypadki pana von K.). Obecnie tworzy choreografie w Teatrze Tarica
Zawirowania (Przytul mnie, Jesli kochasz zabij, Nic tylko blekit). Z teatrem
wyjezdzala na wystepy m.in. do: Berlina, Budapesztu, Odessy, Pragi, Witebska,
Madrytu, Banskiej Bystrzycy i na Krete. Dziala na rzecz popularyzacji tanca
wspolczesnego w Warszawie. Organizuje Festiwal Teatréw Tanca Zawirowania
(co roku w czerwcu) i Spotkania z Teatrem Tanca, ktére co miesiac odbywaja si¢
w Okeckiej Sali Widowiskowej.

Pawet Ptoski

Absolwent Wydzialu Wiedzy o Teatrze Akademii Teatralnej w Warszawie
(2005), gdzie odbywa staz asystencki. Doktorant w Instytucie Sztuki PAN.
Pracuje w dziale literackim Teatru Narodowego. Czlonek redakcji miesigcznika
»leatr” i zespotu czeskiego dwumiesiecznika ,,Svet a divadlo”. Wspolpracuje
z Fundacjg Pro Cultura - kierowal m.in. zespolem ds. teatru w ramach prac
nad ,,Programem rozwoju kultury w Warszawie w latach 2009-2020". Ostatnio
opublikowal m.in. tekst o instytucjonalnym wymiarze polskiego teatru pt.
Pelzajgca reforma. Zmagania z polskim ustrojem teatralnym (w: 20-lecie. Teatr
polski po 1989 roku, Wydawnictwo Halart, Krakéw 2010).

Jacek Przybytowicz

Zastepca Dyrektora Teatru Wielkiego w Poznaniu do spraw baletu. Absolwent
Panstwowej Szkoly Baletowej i Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina
w Warszawie — pedagogika baletu. W latach 1987-1991 tancerz Teatru Wielkiego
w Warszawie. Juz wowczas zadebiutowat jako choreograf, przygotowujac Nego-
cjacje do muzyki Alessandro Marcella. W 1991 wyjechat z Polski. Tanczyt
w Niemczech i w Izraelu. Przez wiele lat byl zwiazany z zespotem Kibbutz
Contemporary Dance Company. W 1997 tanczyl z Batscheva Dance Company
w spektaklu Kyr w chor. Ohada Naharina. Przez wszystkie te lata rozwijal zain-
teresowania choreograficzne realizujac m.in.: Verlorenheit oraz Orient Express.
W tym samym czasie wspotpracowal z Lambros Lambrou Dance Company.
W 2002 powrdcit do Polski, aby zrealizowa¢ Naszyjnik Gotegbicy (2003) w Pol-
skim Teatrze Tanca pod dyrekcja Ewy Wycichowskiej. Rok p6zniej na zapro-
szenie Biennale de la Dance w Lyonie wystawil Barocco. W kolejnych latach
przygotowal trzy balety dla Opery Narodowej w Warszawie: Kilka krétkich
sekwencji (2005), do ktorego projekcje video zrealizowala Katarzyna Kozyra,
Alpha Kryonie Xe (2006) oraz III Symfonie Piesti o nocy (2006). Trzykrotny
stypendysta Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego.
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Barbara Sier-Janik

Wiceprzewodniczaca Sekcji Tanca i Baletu Zwigzku Artystow Scen Polskich
(ZASP) i zastepca przewodniczacej rady programowej ds. tanca Instytutu Mu-
zyki i Tanca. Absolwentka Panstwowej Szkole Baletowej w Warszawie w 1966 r.
W latach 1966-1986 tancerka i Pierwsza Solistka Baletu Teatru Wielkiego w War-
szawie. W 1983 r. otrzymala tytul magistra sztuki na Wydziale Pedagogiki Tanca
Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie. W 2008 r. otrzy-
mala tytul doktora sztuk teatralnych w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej
(PWST) w Krakowie. Od 2007 r. jest wykladowca tanica klasycznego na Wydziale
Teatru Tanica w PWST. W latach 1986-1997 byla nauczycielem tanca klasycznego
w Panstwowej Szkole Baletowej w Warszawie, a w latach 1984-2001 byta wykla-
dowca tanca klasycznego i nowoczesnego w Akademii Muzycznej w Warszawie.
W 2000 r. zostala umieszczona na liscie Ekspertow Oswiaty Ministerstwa Edu-
kacji Narodowej i Sportu w dziedzinach tanca klasycznego i wspodlczesnego.
W maju 2011 r. z okazji Miedzynarodowego Dnia Tanca zostala wyrézniona
specjalna Nagroda Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Jest autorka
ksigzki Post Modern Dance - Zarys problematyki, tworcy i techniki wydanej
w 1995 1. przez Centrum Edukacji Artystycznej w Warszawie.

Agata Siwiak

Kuratorka projektow teatralnych i interdyscyplinarnych. Nalezy do tych kura-
torow, ktorzy festiwal traktuja jako dzieto sztuki konceptualnej, dyskursywne;j.
Przygotowuje interdyscyplinarny projekt Trickster 2011 w ramach Europejskiego
Kongresu Kultury. Byla dyrektorem artystycznym Festiwalu Dialogu Czterech
Kultur w Lodzi, wczesniej w Starym Teatrze w Krakowie byta dyrektorem
Forum Teatru baz@rt i prowadzila projekty migdzynarodowe. Jest opiekunem
i wyktadowca specjalnosci ,,Programowanie i produkcja interdyscyplinarnych
projektow teatralnych” w ramach studiéw teatrologicznych Uniwersytetu
Adama Mickiewicza w Poznaniu.

Joanna Szymajda

Zastepca Dyrektora Instytutu Muzyki i Taiica. Doktor nauk humanistycznych,
prace doktorska Estetyka wspolczesnego tarica europejskiego po 1990 obronila na
Université Paris III Sorbonne Nouvelle i Uniwersytecie Lodzkim. Absolwentka
studiéw magisterskich z zakresu teatrologii i psychologii na Uniwersytecie £6dz-
kim oraz Université Lyon II. Autorka tekstéw naukowych i krytycznych o tancu
wspolczesnym, publikowanych na famach m.in. ,Dialogu”, ,Teatru” i ,Dida-
skaliow” oraz ,,Opcji”. Pracowala m.in.jako kuratorka projektéw tanecznych, np.
w ramach Festiwalu Dialogu Czterech Kultur, oraz koordynatorka artystyczna
Miedzynarodowego Festiwalu Tanica Wspoétczesnego Ciato/Umyst.



Ryszard Teperek

Absolwent Akademii Wychowania Fizycznego w Warszawie, przez 28 lat pra-
cownik Zaktadu Taricow i Cwiczen Muzyczno-Ruchowych, zakladat i przez
¢wier¢ wieku pracowat jako choreograf w akademickim zespole folklorystycz-
nym tej uczelni. Od roku 1987 czlonek Rady Ekspertéw ds. Folkloru poczatkowo
Ministerstwa Kultury i Sztuki a obecnie Polskiej Sekcji CIOFF°. Pelnit funkcje
vice przewodniczacego Ogolnopolskiej Rady Studenckich Zespoléw Piesni
i Tanca. Obecnie przewodniczacy Komisji ds. Tanicow Polskich Polskiej Sekeji
CIOFF°. Startowal w turniejowym tancu towarzyskim. Dwukrotny mistrz
Polski w klasie mistrzowskiej miedzynarodowej w obu stylach tanecznych.

Karol Urbanski

Specjalista do spraw reorientacji zawodowej tancerzy w Teatrze Wielkim -
Operze Narodowej. Ukonczyl Panstwowa Szkote Baletowa w Lodzi i filozofie
na Uniwersytecie Warszawskim. Jeszcze podczas szkoly zwigzal si¢ z Teatrem
Wielkim w Lodzi, w ktérym przepracowal jako tancerz i solista dziewig¢ lat,
z dwuletnig przerwa, podczas ktorej odbywal stuzbe wojskowa w Centralnym
Zespole Artystycznym Wojska Polskiego. Od 1991 r. zwigzany z baletem Teatru
Wielkiego — Opery Narodowej. W latach 1995-1997 tanczyt w Norweskim
Balecie Narodowym. W 1997 roku ponownie podjat prace jako solista w balecie
Opery Narodowej. W zespole tym pracowal do 2010 roku. Uczyl w szkotach
baletowych w Lodzi i Warszawie. Obecnie wspoipracuje jako nauczyciel tarica
klasycznego i wspolczesnego z grupami profesjonalnymi i nieprofesjonalnymi
w kraju i zagranica, prowadzac warsztaty i projekty. W 2007 roku zalozyl ze
Zbigniewem Czapskim Fundacje ,Centrum Tanca Wspélczesnego”. W roku
2008 odbyt trzymiesieczny staz w Centrum Tanica Wspolczesnego ,,The Place”
w Londynie.

Sandra Wilk

Dziennikarka specjalizujaca si¢ w promocji taiica wspolczesnego. Stoi na czele
najstarszego w Polsce Serwisu Tanca, dziafajacego od 2000 roku, oraz nowego,
istniejacego od 2010 roku, projektu internetowego Katalog Tanca. Obie bazy
informacji zostaly potaczone jedna domeng www.polishdance.pl. Byla redakto-
rem naczelnym pierwszego w kraju miesigcznika o tancu wspolczesnym ,,Strefa
Tanca” (2003), wydawanego w ramach dziatalnosci stowarzyszenia wolna strefa
i redaktorem prowadzacym dzial ,,taniec wspdlczesny” w reaktywowanym po 20
latach przerwy pismie ,,Taniec” (2007). Od 1996 roku regularnie pisze o teatrze
tarica w prasie codziennej, obecnie dla ,,Rzeczpospolitej” i ,,Zycia Warszawy”.
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Instytut muzyki 1 tanca

ol N Balle o

Instytut Muzyki i Ta NCa zostal powolany z dniem 1 pazdziernika 2010
przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego Bogdana Zdrojewskiego.
Powstanie Instytutu poprzedzity konsultacje sSrodowiskowe oraz trzymiesieczny
okres przygotowywania strategii rozwoju w ramach dialogu spofecznego z pol-
skimi organizacjami i instytucjami dzialajacymi w zakresie muzyki i tanca.
Podstawowa misja IMiT jest dzialalnos$¢ na rzecz rozwoju kultury muzycznej
i tanecznej w Polsce.

IMiT zajmuje si¢ analizowaniem funkcjonowania srodowisk tanca i muzyki,
przedstawia raporty i postulaty Ministrowi, stanowigc zaplecze eksperckie; pro-
wadzi dziatalno$¢ dokumentacyjng i archiwizacyjna, dziala na rzecz poprawy
jakosci edukacji, wspiera istniejace instytucje kultury oraz organizacje poza-
rzagdowe, inicjuje nowe programy. Instytut uczestniczy takze w wymianie infor-
macjiidoswiadczen pomiedzy krajowymi i miedzynarodowymi organizacjami
branzowymi, organizuje warsztaty i szkolenia oraz zleca badania naukowe.

W ciagu pierwszego roku funkcjonowania dziatalno$¢ Instytutu priorytetowo
skoncentruje si¢ na budowie dwdch portali tematycznych (muzycznego i tanecz-
nego) oraz przygotowaniu raportu o stanie muzyki, a takze szczegdétowych regio-
nalnych raportéw o tanicu. Wsréd najwazniejszych dzialan IMIT znajduje sie
takze organizacja I Konwencji Muzyki i I Kongresu Tafica w kwietniu 2011.
We wspolpracy z innymi podmiotami zostang opracowane rdwniez pierwsze
wydawnictwa specjalistyczne.

www.imit.org.pl



taniec POLSKA [pl]

caty polski taniec

Portal taniecPOLSKA.pl jest inicjatywa Instytutu Muzyki i Tafica. Portal
powstal w celu uzupetnienia luk w informacji i promocji tafica artystycznego
w Polsce (balet, taniec wspolczesny, taniec ludowy, taniec dawny, antropologia
tanca). Sktada sie z powigzanych ze sobg baz danych, ktére beda systematycznie
aktualizowane i uzupelniane. Obejmuja one nastepujace moduly: ludzie tarica
(arty$ci, menadzerowie, kuratorzy, krytycy), instytucje (teatry dotowane i nie-
zalezne, zespoly, fundacje, stowarzyszenia, festiwale), bibliografia (wykaz wy-
danych w Polsce drukéw zwartych i tekstéw w czasopismach na temat tanca),
edukacja (szkolnictwo panstwowe, kursy, specjalizacje), spektakle (uzupelniane
sukcesywnie) oraz teksty (przedruki z prasy branzowej i wybranych portali
internetowych, a takze artykuly zamawiane specjalnie na potrzeby portalu).
Portal uzupelniajg zakladki praca i zagranica. Integralna czes¢ strony taniec-
POLSKA..pl stanowig réwniez aktualizowane na biezgco informacje o wydarze-
niach i zjawiskach tanecznych w Polsce i wybranych poza krajem (pasek kalen-
darium, zaktadki wydarzenia oraz aktualnosci).

Portal ma ulatwi¢ zaréwno $rodowisku tanecznemu, jak i pasjonatom spoza
branzy, dostep do informacji i dokumentacji taiica w Polsce. Jej twdrcy pragna

tworzy¢ jak najpelniejszy obraz tanca artystycznego w naszym kraju.

www.taniecpolska.pl



NARODOWE
CENTRUM
KULTURY

Narodowe Centrum Kultury jest panstwows instytucja kultury, ktorej
statutowym zadaniem jest podejmowanie dzialan na rzecz rozwoju kultury
w Polsce poprzez:

Wspieranie procesu profesjonalizacji sektora kultury,
Promocje kultury i dziedzictwa narodowego,
Edukacje kulturalng oraz zwigkszanie zainteresowania kulturg i sztuka.

Inicjatywy Centrum sg skierowane do:

instytucji i organizacji dzialajacych w sferze kultury,
artystow i pracownikéw sektora kultury,

mlodziezy szkolnej, studentdw i absolwentow,
odbiorcéw kultury.

Programy realizowane przez NCK:
Program Stypendialny ,,Mloda Polska”
Program Stypendialny ,,Gaude Polonia”
Badania sektora kultury
Polsko-Ukrainska Wymiana Mlodziezy
Kadra Kultury

Kurs na Kulture

Programy edukacyjne: EDUK
Europejski Stadion Kultury

Dom Kultury +

Mapa Kultury

Obserwatorium Kultury

Seria wydawnicza NCK oraz kwartalnik Kultura Wspoétczesna



Narodowe Centrum Kultury realizuje swoje zadania poprzez:

inicjowanie, prowadzenie i wspieranie projektéw badawczych,
edukacyjnych, kulturalnych oraz akeji spotecznych,

prowadzenie akcji promocyjnych i informacyjnych,

dokumentowanie dziatalnosci spoteczno - kulturalnej,

gromadzenie i upowszechnianie informacji na temat wydarzen i projektow
kulturalnych oraz polskiego dziedzictwa narodowego,

organizowanie konferencji, seminaridw itp., opracowywanie analiz,
raportow i ekspertyz oraz upowszechnianie ich wynikow,

organizowanie i prowadzenie ksztalcenia, szkolen, stazy, doskonalenia
zawodowego dla pracownikéw kultury oraz wolontariuszy i animatoréw
organizacji pozarzadowych,

prowadzenie dzialalnosci wydawniczej.

NCK wspdtpracuje m.in. z administracja panstwowa, samorzadami terytorial-
nymi, z polskimi i zagranicznymi instytucjami i sieciami kultury, organizacjami
pozarzagdowymi, instytucjami o$wiaty, uczelniami wyzszymi oraz sponsora-

mi i mediami. Od 2010 roku prowadzi kampanie spoteczng ,,Kultura si¢ Liczy”.
Nadrzednym celem kampanii jest zwigkszenie swiadomosci spoteczenistwa na
temat potencjalu prorozwojowego kultury oraz zwigzkéw kultury z innymi
segmentami zycia spofecznego, gospodarczego i politycznego.

Kampania ma réwniez za zadanie zwrocenie i wyczulenie spolecznej uwagi na

nieporuszane do tej pory na szerszg skale zagadnienia zwigzane ze wspotpraca

i zaleznoscia $wiata kultury i biznesu, sponsoringiem kultury, inwestycjami
w kulture, spolecznym znaczeniem edukacji kulturalne;j.

www.nck.pl



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

Niniejsza publikacja jest zbiorem
referatow i wystapien przygotowa-
nych i zaprezentowanych na

I Kongresie Tanca, ktory odbyt sie
w Warszawie w dniach 27-29
kwietnia 2011 w Bibliotece Uni-
wersytetu Warszawskiego. Byto to
pierwsze wydarzenie tego typu

w Polsce, a jego celem byla diagnoza
zmian, jakie dokonaly si¢ w tarnicu
po roku 1989 oraz préba stworzenia
strategii rozwoju dla tej sztuki, ze
szczegblnym uwzglednieniem
dziatalno$ci powotanego w 2010
Instytutu Muzyki i Tanca. Poruszana
problematyka obejmuje obszary
transformacji zawodowej tancerzy,
edukacji w zakresie tanca, stanu
badan naukowych oraz infrastruk-
tury tanecznej w Polsce. Ponadto
zamieszczone zostaly skrocone
raporty dotyczace edukacji zawo-
dowej, informacji i infrastruktury
oraz pelen raport o tancu ludo-
wym, przygotowane wraz z innymi
raportami regionalnymi i tema-
tycznymi na potrzeby Kongresu.

stowa-klucze:

| Kongres Tanca, Instytut Muzyki

i Tanca, taniec wspétczesny, balet,
taniec ludowy, taniec dawny,

polityka kulturalna

Instytut muzyki 1 tanca

“11l "

The following publication is

a collection of lectures and speeches
prepared for and presented at the
1st Dance Congress, which took
place in Warsaw from 27 to 29
April 2011 at the Warsaw University
Library. It was the first event of its
kind to occur in Poland, and its
aim was to diagnose the changes
that had occurred in dance since
1989, and to attempt to create
strategies of development for this
art form, with particular considera-
tion of the activities of the Music
and Dance Institute, created in 2010.
The issues raised include the scope
of professional transformation for
dancers, dance education, the state
of academic research, and the dance
infrastructure in Poland. Moreover,
we have included abridged reports
on professional education, infor-
mation, and infrastructures, and

a full report on folk dance, prepared
alongside other theme-based and
regional reports for the needs of
the Congress.

keywords:

1st Dance Congress, Music and
Dance Institute, contemporary
dance, ballet, folk dance, early

dance, cultural policy
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