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Czas świąt Bożego Narodzenia to okres niespodzianek i niezwykłości,
które spotykają nas od najbliższych, a także tego co możemy
zobaczyć pod choinką. Nasz obecny numer Magazynu to właśnie taki
szczególny podarek dla Was – naszych wiernych, ale i nowych
czytelników. Inna opera, inna muzyka, inny teatr to spotkanie z tym, co
nieoczywiste i nie często oglądane na naszych estradach i scenach.
Zapraszamy na trzy rozmowy, z wyjątkowymi twórcami, których
nazwiska elektryzują publiczność spotkań artystycznych. Jakub Józef
Orliński, kontratenor, najwspanialszy głos naszego świata, opowiada
o baroku i pięknie opery, a także o swojej ukochanej dzielnicy
Warszawy. Izadora Weiss, jedno z najgorętszych nazwisk
współczesnej choreografii, zabierze nas w świat oryginalnej sztuki
teatru tańca. A zwieńczeniem spotkań będzie dialog z Ellą
Jaroszewicz, żoną najwybitniejszego artysty pantomimy – Marcela
Marceau. Dopełnieniem naszych niespodzianek jest esej o
tajemnicach budynków dedykowanym operom dawnym, ze
szczególnym przykładem Polskiej Opery Królewskiej, refleksja o
filmach z tańcem w tle, opowieść o powrocie klasyka – Tomasza
Stańki. Na koniec zapraszamy do rozmowy z Bogdanem Gałązką,
wieloletnim szefem kuchni i specjalistą od kuchni dawnej, który
opowie również o urokach świątecznego stołu. Zapraszamy do
lektury, życząc dobrych, spokojnych, zdrowych i radosnych świąt
Bożego Narodzenia, a także szczęśliwego Nowego Roku 2024!
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Jego pojawienie się na estradach koncertowych i w salach operowych elektryzuje
odbiorców. Mimo młodego wieku, to obecnie jeden z najlepszych kontratenorów na
świecie. Jego występy oklaskuje Nowy Jork, Berlin, ale i Warszawa. Rozmawiamy z
Jakubem Józefem Orlińskim o byciu idolem koneserów muzyki klasycznej, renesansie
baroku i trudzie pracy śpiewaka. 

Benjamin Paschalski: Te zdarzenia miały miejsce dokładnie rok temu. Wówczas
przypadkowo minęliśmy się na lotnisku w Paryżu, bowiem wracałem z Twojego koncertu
w Wersalu. Pierwsze z nich było dość irytujące, gdyż podczas samego wieczoru w pałacu,
gdy wchodziłeś na estradę wśród widowni, jedna z widzek podeszła do Ciebie i z bliska
zrobiła zdjęcie. Drugie, już na samym lotnisku, trochę ciekawsze. Podeszła do Ciebie
kobieta i zapytała „Monsieur Orliński – uwielbiam Pana głos, jest on dla mnie zjawiskowy i
bardzo sobie go cenię”. Zatem jak wygląda życie kontratenora, nie tylko w podróży,
którego rozpoznawalność można porównać do gwiazd pop. W Polsce to dość
niespotykane, a we Francji jak najbardziej. Jak radzisz sobie z tego typu sytuacjami? 
Jakub Józef Orliński: Przede wszystkim jest to miłe! Świadczy, że rozpoznawalność i sława
w świecie muzyki klasycznej nadal występuje. To niezwykle przyjemne, ale nie ingeruje w
moje życie prywatne, które bardzo sobie cenię. Oczywiście we Francji czy Hiszpanii zdarza
się to o wiele częściej niż w Polsce, że podchodzą do mnie melomani i mówią: „O to ten
kontratenor, on jest fajny!”. Co do sytuacji z telefonem, rzeczywiście nie lubię takich
zdarzeń, gdy ktoś nietaktownie i bez pytania staje przed twarzą z telefonem i zaczyna
robić zdjęcia. Zawsze w moich social mediach podkreślam, by najpierw pytać, później
fotografować. To kwestia prostych zasad i wychowania, których nadal musimy się uczyć i
je respektować. 

BOSKOŚĆ GŁOSU
W Y W I A D  Z  J A K U B E M  J Ó Z E F E M  O R L I Ń S K I M

P O L S K I M  K O N T R A T E N O R E M ,  J E D N Y M  Z  N A J P R Ę Ż N I E J S Z Y C H
W Y K O N A W C Ó W  M I Ę D Z Y N A R O D O W E J  S C E N Y  M U Z Y K I

K L A S Y C Z N E J

F O T O :  K A M I L  S Z K O P I K



BP: Mówi się, że wiek XXI jest czasem, choć może w Polsce tego w pełni nie widać,
kontratenorów. Gdy spojrzymy na Twój kalendarz na stronie internetowej, jest on
niezwykle bogaty, a przy kolejnych wydarzeniach pojawia się informacja „Sold Out”.
Świadczy to o tym, że mamy wielkie zainteresowanie muzyką barokową i oczywiście
głosami kontratenorów. Gdzie upatrywać źródeł tych fascynacji? 
JJO: Nie mogę zgodzić się z pierwszym stwierdzeniem, gdyż muzyka barokowa w naszym
kraju jest na bardzo dobrym poziomie. Istnieje kilka orkiestr, które prezentują bardzo
wysoki poziom. Są to przykładowo: {oh!} Orkiestra Historyczna, Capella Cracoviensis czy
Capella Regia Polona Polskiej Opery Królewskiej. Jedynym zauważalnym problemem jest
brak jasnego planowania z wyprzedzeniem. Grupy na świecie, chcące wystawić produkcje
czy też tournée koncertowe, przygotowują to z dwu-trzyletnim wyprzedzeniem. Gdy
otrzymuję zapytanie z Polski dwa miesiące przed planowanym wydarzeniem, to trzeba
mieć dużo szczęścia, abym odnalazł wolny termin. 
W naszym kraju naprawdę dużo się dzieje. Mamy fantastyczne, spektakularne,
nowoczesne sale koncertowe. Gdy tylko mogę staram się namówić moich przyjaciół,
stałych współpracowników, z zespołu il Pomo d’Oro, aby zaprezentować się w katowickim
NOSPRze, Operze Wrocławskiej czy też w Krakowie. 
Dobre pytanie… Dlaczego muzyka barokowa i kontratenorzy przechodzą renesans? Myślę,
że polega to na odkrywaniu tejże epoki na nowo. Nawet nie chodzi tylko o głos, ale
wydobywanie skarbów i techniki wykonywania muzyki barokowej. Nagrania sprzed
dwudziestu lat brzmią zupełnie inaczej niż to, co słyszymy dziś. Twórcy zaczęli szukać,
czytać różne traktaty, prześcigać się w tym i kłócić o to jak powinno się grać muzykę
dawną. Jest to ciekawe jak sama technika kontratenorowa, falsetowa, poszła do przodu. 
Pierwszym kamieniem milowym był Alfred Deller, dla którego zostało napisane przez
Benjamina Brittena A Midsummer Night’s Dream. W tym utworze występuje tylko jedna
oktawa, takiego „mizianego” śpiewania. Ta technika nie była dobrze wykształcona.
Obecnie występuje Franco Fagioli, który śpiewa trzy i pół oktawy, co jest po prostu
niesamowite! Ten głos się już na tyle rozwinął, że nie ma kogoś takiego jak jeden
kontratenor – jest kontratenor altowy, sopranowy, mezzosopranowy. Myślę, że dla
słuchaczy jest to coś bardzo egzotycznego. Kiedy ja zaczynałem to publiczność w Polsce,
nie była na to gotowa. Bywały takie przypadki, gdy na widowni siedziało osiem osób
starszych, z czego cztery wychodziły jak ja wchodziłem na estradę. Nie rozumieli tego, że
pojawia się solista i zaczyna śpiewać wysokim głosem. Teraz się z tego śmieję, lecz były to
przykre momenty. A dziś bilety są wyprzedane na moje koncerty w ciągu kilku minut!

BP: Pamiętam twój koncert z L’Arpeggiata w Utrechcie. Tańczyłeś breakdance.
Pomyślałem wtedy, że kontratenorzy są świetnymi showmanami. Zestawiam ich z
gwiazdami pop. Chodzi o to, że żeby dzisiaj zaistnieć, pomijając fenomenalną technikę i
głos, bardzo ważne jest to „coś”. Czy uważasz, że breakdance to jest właśnie to „coś” u
Ciebie? 
JJO: Dla mnie najważniejszy jest poziom sztuki, który prezentuję i rzeczywiście podczas
koncertu z L’Arpeggiata, kiedy wykonaliśmy koncert umówiliśmy się, że zrobimy „fun-bis”.
Jeden z muzyków rapował, drugi śpiewał i tańczył, robiliśmy beatbox i breakdance. To
koncept takiej finalnej biesiady. 



BP: I brzmi zjawiskowo – mówię to jako widz i
słuchacz. Sam powiedziałeś, że jesteś jeszcze
młody, ale tradycja i doświadczenie pokazują,
że życie głosu kontratenora jest bardzo
krótkie. Głos odchodzi, ale zostaje legenda.
Czy myślisz o takim momencie, kiedy
rozstaniesz się ze sceną? Czy zastanawiasz się
w swoim wieku nad przyszłością?
JJO: Zastanawiam się, dlatego muszę
dokonywać dobrych wyborów. Ten głos
kontratenorowy niestety, z biegiem lat, choć
działa, nie ma tej świeżości, elastyczności.
Dlatego kontratenorzy jak Philippe Jaroussky,
Andreas Sholl czy nawet Franco Fagioli, teraz
przechodzą do strefy dyrygenckiej. Uważam,
że to jest dobre posunięcie, ale czy ja takiego
ruchu dokonam? Nie wiem. Na dziś  nie wydaje
mi się. Co roku otwiera się bardzo dużo drzwi
w mojej karierze, i wiele możliwości. Dla mnie
najważniejsze jest, by się dobrze bawić, a nie
trudzić i męczyć. 

To było super! Ja ogólnie nie robię tego na co dzień, tego jakby taniego show, tylko
dlatego, że umiem zrobić sztuczkę. To bardziej działa na zasadzie konceptu. Pomysłu
jasnego wykorzystania. Mnie interesuje idea, którą pokazuję widzom. Czyli wymyślam
rzeczy, które będą oddawały treść konkretnego programu, w adekwatny sposób. Lubię
wychodzić poza ramy, nie na siłę, tylko przez to, że ja mam taką potrzebę. Chcę dzielić się
z innymi moimi pomysłami. Nie można stać w miejscu, sztuka musi iść naprzód i karmić się
nowymi inspiracjami. 

BP: Opowiadasz o głodzie poszukiwania. Prześledziłem kalendarz Twoich występów i to
nieustanna podróż z miejsca w miejsce. Jak wygląda u Ciebie przygotowanie do roli? 
JJO: Jeżeli chodzi o rolę to zazwyczaj przygotowanie trwa określony czas. Lubię
ugruntować muzycznie rzeczy w taki sposób, że kiedy przyjadę na próbę do opery, to będę
w stanie zrobić wszystko o co mnie poproszą. Jest to jednak praca ze świeżym materiałem,
który wymaga wielu umiejętności koordynacyjnych. Na przykład arie są naprawdę trudne,
do tego dochodzi działanie sceniczne. Dlatego kupuję sobie papierowy egzemplarz nut i
wszystko zaznaczam kolorowymi markerami. To dobrze współgra z moją fotograficzną
pamięcią. Jeżeli tekst jest po angielsku, nie muszę robić dodatkowego tłumaczenia, ale w
przypadku oper włoskich to całość rozpisuję: tłumaczę, sprawdzam tło historyczne i
zbieram ciekawostki. Oczywiście potrzebne jest ćwiczenie, które zabiera dużo czasu, bo
arie i recytatywy muszą dobrze brzmieć. Nie ważne jak dobrym śpiewakiem się jest, to
zawsze trzeba pewne rzeczy wyćwiczyć. Ja uwielbiam ten czas. Niekiedy potrafię
powtarzać jeden recytatyw, który ma dwa zdania, przez kilka godzin, ale wtedy mam
pewność, że będzie on dobrze brzmiał.
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Wiem, że nie chcę śpiewać przez kolejne trzydzieści lat, ale maksimum dziesięć, piętnaście.
Jeżeli mam tylko tyle czasu, to chcę go wykorzystać na to, co mnie interesuje. Zależy mi,
by robić rzeczy artystycznie satysfakcjonujące i oczywiście z wartościowymi ludźmi. To nie
jest tak, że il pomo D’oro ma monopol na mnie czy ja na nich, lecz oni są moimi przyjaciółmi
i się wspólnie świetnie bawimy muzyką. 

BP: Dwa słowa o Twoich występach. Z jednej strony mamy kameralne recitale czyli Ty z
towarzyszeniem fortepianu, z drugiej koncerty z barokowymi orkiestrami, a także
wykonania oper w dużych przestrzeniach. Co najbardziej odpowiada Jakubowi
Orlińskiemu? 
JJO: Nie mam ulubionej formy. Wszystkie cenię. Staram się swój grafik zapełniać
zazwyczaj trzema, czterema produkcjami operowymi w ciągu roku. Tak samo występy z
orkiestrą czy pianistą Michałem Bielem. Pojawiają się też poboczne projekty typu Męskie
granie. Wszystkie one są odmienne. Muszę przyznać, że miałem przerwę od oper
scenicznych, ale to wina pandemii, już do nich wracam.

BP: A ukochana aria?
JJO: Nie, nie mam ulubionej. Jest ich tak dużo, szczególnie gdy pracuję z moim
wyszukiwaczem skarbów Yannisem François. To z nim tworzę programy moich płyt
solowych. Wówczas znajdujemy tony nieznanych hitów. Jest to cudowne uczucie być
pierwszym, który po dwustu, trzystu latach wykonuje zapomniane utwory. 

BP: Czyli każda nowa aria niesie coś ciekawego i odkrywczego.
JJO: Szczególnie jak wyszukujemy takie utwory, które mają za sobą sporo historii. Każda
aria ma swoją indywidualną opowieść przez co jest o wiele trwalsza dla mnie osobiście.

BP: Na koniec chciałbym zapytać się o Twoją dzielnicę w Warszawie – Żoliborz. Co w niej
lubisz. Co w niej jest magicznego?
JJO: Przede wszystkim to, że jest blisko centrum, a wydaje się jakby było poza miastem.
Jest tu bardzo zielono, jakby zupełnie oddzielona część Warszawy. Mam tu wielu
przyjaciół i swoją rodzinę. Są tam super miejsca. Mam własny „trójkąt bermudzki” czyli
knajpy: Secret life, Kukułka i Hawanna. Oczywiście nie można zapomnieć o byłej Prochowni.
Niestety teraz jest dużo problemów z dostaniem umowy dla niej od urzędu dzielnicy i
miasta, ale cały czas o to walczymy. Jestem związany z Prochownią od lat, od zawsze tam
chodziłem. Jest to jedno z najlepszych miejsc w Warszawie, jesteś odgrodzony od miasta,
siedzisz w parku, a wokół pełno różnorodnych imprez. Przeżyłem tam najlepsze swoje
chwile, dlatego przykro mi, że już jej nie ma.
BP: Czyli Secret life, Hawanna i Kukułka, a wszystkie drogi prowadziły do Prochowni. 
JJO: Oczywiście jest o wiele więcej świetnych miejsc na Żoliborzu. Uwielbiam Żoliborz.
Uwielbiam to miejsce!

Rozmawiał Benjamin Paschalski



Taniec to jedna z najmniej znanych i opisanych sztuk w naszym kraju. Dziś jego tajemnicę
odkrywamy z Izadorą Weiss, choreografką, twórczynią i wieloletnią liderką Bałtyckiego
Teatru Tańca i Białego Teatru Tańca. Jej prace możemy zobaczyć na deskach Polskiego
Baletu Narodowego.

Benjamin Paschalski: Co sprawiło, że rozpoczęła Pani pracę jako choreograf?
Izadora Weiss: Kończąc warszawską szkołę baletową wiedziałam, że chcę czegoś więcej.
Byłam najlepsza z tańca klasycznego, ale po ukończeniu szkoły zdecydowałam się
rozpocząć studia na Uniwersytecie Muzycznym na kierunku pedagogiki tańca. Miałam
wówczas pierwsze zajęcia z choreografii, które bardzo mi się podobały. W 1996 roku
przeniosłam się do Poznania i tam – w Teatrze Wielkim – odbył się mój debiut do muzyki 
I Koncertu Skrzypcowego Krzysztofa Pendereckiego. Wtedy też poznałam kompozytora,
który powiedział, że nie wiedział, że stworzył balet. Było to dla mnie wielkie wyróżnienie.
Tak się zaczęła moja przygoda z choreografią. Ta współpraca i pozytywny odbiór
utwierdziły mnie w przekonaniu, że praca nad własnym językiem artystycznym to jest to,
co kocham i chciałabym robić. To były czasy, kiedy nie było YouTube i nie można było
obejrzeć innych choreografii wybitnych twórców. Współcześnie duża część układów,
którą oglądamy to pochodna innych osiągnięć, już wcześniej znanych. Wszystko jest
dostępne i niestety bezwiednie czy świadomie kopiowane. Moje choreografie powstają
oryginalnie na podstawie własnych doświadczeń i prób.

BP: W twórczej drodze spotkała Pani wielu choreografów m.in. w Nederlands Dans
Theater. Każdy z nich miał inną kreskę, inaczej opowiadał także taneczne historie.
Oglądając Pani prace wydaje mi się, że są one najbliższe specyfice ruchu ciała Ohada
Naharina. Do kogo jest Pani najbliżej?

JĘZYK 
TAŃCA
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IW: Po premierze w Poznaniu skontaktowałam się z Jirim Kylianem, który w mojej
choreografii zobaczył coś unikalnego. Otrzymałam od niego zaproszenie na staż. Jeździłam
tam do Hagi kilkakrotnie. Oprócz ćwiczeń z zespołem NDT 1, mogłam uczyć się
choreografii nie tylko od Kyliana, ale również Ohada Naharina czy Matsa Eka. To było dla
mnie bardzo ciekawe doświadczenie, które dało mi pewność, że wszystko w tańcu jest
możliwe, wszystko zależy ode mnie. To ja kreuję kierunek, emocje, rodzaj opowieści.
Trzeba być otwartym i odważnym, pamiętając jednocześnie o precyzji i perfekcji
wykonania.
Zaprosiłam Jiriego Kyliana do Polski, aby zobaczył moje choreografie: Święto Wiosny i
Waiting for…. Był pod ich wielkim wrażeniem. Podarował Bałtyckiemu Teatrowi Tańca
choreografie Sechs Tanze, No More Play, Falling Angels, Sarabande. To mój artystyczny
autorytet, który pracował z moim zespołem szlifując jego umiejętności przed premierą.
Przygotowując nową choreografię, nie zaglądam do Internetu i nie sugeruję się tym, co i
jak robią inni. Nie patrzę, co jest aktualnie modne. Interesuje mnie historia i temat, który
chcę opowiedzieć. Czasem tworzę w oparciu o dzieła literackie, tak jak to było z Fedrą czy
Tristanem & Izoldą. Jednak zawsze staram się całkowicie na świeżo zaczynać każdą próbę.
Do mojego scenariusza, dobieram starannie muzykę, która jest dla mnie najważniejsza.
Oprócz samej narracji, kreślę bohaterów, reżyseruję tancerzy tak, aby rzeczywiście
wszystko miało charakter teatru tańca. Z tą właśnie różnicą, że ja ruchem, a nie słowem,
prezentuję teatr. Kluczowa jest dla mnie precyzja w przedstawianiu historii, co jest dzisiaj
dość rzadko spotykane. Uważam, że mamy do czynienia z ogólnym rozmydleniem
twórczym, niewyciąganiem żadnych wniosków, niestawianiem żadnych pytań i tez. Mnie
to nie odpowiada i dlatego w moich choreografiach tak kluczowa jest precyzja opowieści i
to jest podstawowy punkt, który wyznacza kierunek mojej aktywności.

BP: Pani prace są rzeczywiście bardzo klarowne. Kontrapunkty, w szczególności finały, są
jasno wyznaczone. W Darkness czy w Biegunach-Harnasiach, mamy jasno sformułowaną
tezę, nie pozostawiającą wyboru odbiorcy. To ważne, gdyż wiemy co jest intencją twórcy.
Najważniejszy okres, w którym Pani tworzyła, to chyba czas w Bałtyckim Teatrze Tańca
(BTT). W tekście Kryzys baletu napisałem o tym, że sceptycznie podchodziłem na początku
do samej idei BTT, ale dzisiaj wiem, że to było najlepsze rozwiązanie dla polskiego rynku
tanecznego, w którym każdy lokalny zespół baletowy winien mieć na czele artystę, który
tworzy swoiste laboratorium własnej sztuki. Czy wykorzystując własne doświadczenia,
przedstawiła Pani swojemu mężowi, który był wówczas dyrektorem Opery Bałtyckiej ten
pomysł, aby odejść od klasyki na rzecz autorskiego zespołu, czy to była wasza wspólna
decyzja?
IW: Tak, to była nasza wspólna decyzja. Marek bardzo przychylał się do tego pomysłu i
myślał podobnie jak ja. Uważaliśmy, że stosunkowo mały zespół baletu Opery Bałtyckiej
nie ma aż takich możliwości, aby stworzyć stricte balet klasyczny. Nie mogliśmy
porównywać się do Polskiego Baletu Narodowego, w którym są i były ogromne środki
finansowe, i który dysponuje dużym zespołem baletowym, mogącym z powodzeniem
wystawić Jezioro Łabędzie Piotra Czajkowskiego. W związku z tym stwierdziłam, że może
spróbujemy wyspecjalizować się w autorskim teatrze tańca. 



Marszałek województwa pomorskiego zgodził się nadać mu nazwę Bałtyckiego Teatru
Tańca. To było dla nas ważne, aby naszym przedsięwzięciom towarzyszyły także działania
instytucjonalne. Zaczęliśmy pracę z tancerzami, na castingi zgłaszały się osoby z całego
świata. Mieliśmy bardzo dużo kandydatów, ponieważ nasz teatr tańca zaczął być znany i
rozpoznawalny zarówno w kraju jak i na świecie, o czym świadczą zarówno recenzje
polskich jak i zagranicznych krytyków. Nasz pomysł cieszył się także ogromnym
zainteresowaniem wśród publiczności. W tym czasie wystawiliśmy m.in. Święto Wiosny,
Romeo i Julię, Body Master, Light, Fedrę. Wszystkie one wzbudzały zachwyt, a Sen nocy
letniej został uznany za najlepszą premierę 2013 roku teatru tańca na świecie.

BP: Po tych sukcesach zakończył się okres dyrekcji Marka Weissa. Dlaczego nie udało się
kontynuować projektu Bałtyckiego Teatru Tańca?
IW: Moje choreografie to nie był balet klasyczny ani taniec alternatywny. Bliżej nam było
do współczesnego teatru tańca. Próbowaliśmy nawiązać kontakt z różnymi osobami z
naszego środowiska, m.in. organizując pierwszą konferencję tańca, na którą zaprosiliśmy
bardzo wielu tancerzy i choreografów m.in.: Leszka Bzdyla, Jacka Łumińskiego ze Śląskiego
Teatru Tańca, a także przedstawicieli Polskiego Teatru Tańca, Teatru Tańca Zawirowania z
Warszawy. Na zakończenie zaprezentowaliśmy spektakl Kyliana Last Touch First z
tancerzami-seniorami z NDT3. Niestety, im większy sukces odnosił Bałtycki Teatr Tańca,
tym trudniej było nam się utrzymać w Gdańsku. Konkurs na stanowisko dyrektora w 2016
wyłonił nowego szefa, który chciał powrócić do form baletu klasycznego. Uznałam, że
pracując przez tyle lat nad konkretnym profilem zespołu, nie mogę odejść od tego, co
udało mi się stworzyć. Dyrektor spytał więc „Kiedy się wyniesiecie?” Tego samego dnia
złożyłam wypowiedzenie. Bałtycki Teatr Tańca został rozwiązany. W międzyczasie
pojawiła się propozycja udziału w festiwalu „Diaghilev of Arts”w Petersburgu, na który
zaprosiła nas dyrektorka Natalia Metelica, zachwycona naszymi spektaklami. Dzięki
Elżbiecie Pendereckiej, która w Lusławicach urządziła nam salę baletową, mogliśmy
pracować i przygotować się do tego występu. 
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Do Petersburga pojechaliśmy już jako Biały Teatr Tańca. Zależało mi na tym, aby
zachować rozpoznawalny w świecie tańca skrótu nazwy zespołu – BTT. Odnieśliśmy
ogromny sukces. Po powrocie rozpoczęłam starania o uzyskanie miejsca dla naszych
działań. Wydaje mi się, że rozmawiałam ze wszystkimi ówczesnymi dyrektorami teatrów w
Warszawie, starając się znaleźć przestrzeń dla naszego projektu. Po wielu spotkaniach
udało się. Gościny użyczył Teatr Komedia. Finansowe wsparcie otrzymaliśmy od
Dyrektora Biura Kultury Tomasza Thun-Janowskiego. Jednak współpraca w teatrze nie
układała się dobrze. Od początku byliśmy wprowadzeni w błąd i pomimo zaangażowania,
chęci i wystawienia wielu projektów, nie mogliśmy pracować w wyjątkowo trudnych
warunkach, które nam zaoferowano. W tym czasie odpowiadałam sama za wszystko:
scenografię, kostiumy, ustawienie świateł. Zespół tego samego dnia rano miał na scenie
jedną próbę do nowego spektaklu, a wieczorem spektakl, który musiałam prowadzić jako
inspicjent. Nie było przestrzeni do normalnej, codziennej pracy. Nie było też w aurze
komediowego repertuaru teatru zrozumienia dla naszego tańca i tego, co tworzyliśmy.
Dlatego musieliśmy na nowo rozpocząć poszukiwania swojego miejsca. Niestety, mimo
przychylności miasta, nie udało nam się uzyskać finansowania na prowadzenie
działalności, w której moglibyśmy realizować nasze idee.
Nie jesteśmy konkurencją dla innych zespołów. Zarówno Polski Balet Narodowy, który
prezentuje balet klasyczny czy neoklasyczny, jak również inne zespoły offowe czy
alternatywne prezentują odmienną formę. My chcieliśmy uzupełnić ofertę kulturalną
miasta, pokazując i promując formy teatru tańca, opowieści oparte o literaturę i wspaniałą
muzykę, dopełnione scenografią i kostiumem.

BP: Nie ma już niestety Białego Teatru Tańca, formy która byłaby stale pokazywana i
posiadałaby swoją rangę artystyczną autorskiego zespołu Izadory Weiss. Pozostało bycie
freelancerem i to jest chyba trudna ścieżka w naszym kraju?
IW: Bardzo trudna, zwłaszcza z uwagi na fakt, że tworzę teatr autorski. Od Krzysztofa
Pastora, dyrektora Polskiego Baletu Narodowego otrzymałam propozycję ułożenia
choreografii do muzyki polskiej. Moja propozycja Biegunów-Harnasi do muzyki Karola
Szymanowskiego spotkała się z wielkim zainteresowaniem i akceptacją. To dało mi
możliwość pokazania swojej autorskiej opowieści choreograficznej we współpracy ze
wspaniałymi tancerzami Polskiego Baletu Narodowego. W wyjątkowym dla mnie
momencie, kiedy straciłam swój zespół pojawiło się także wyjątkowe wyróżnienie –
znalazłam się w gronie pięćdziesięciu najciekawszych na świecie współczesnych
choreografów wymienionych w almanachu brytyjskim Fifty Contemporary Choreographers
wydawnictwa Routledge Key Guides. To dla mnie ogromny zaszczyt.

F O T O :  E W A  K R A S U C K A



BP: Czy otrzymała Pani jakieś propozycje spoza Warszawy, aby stworzyć choreografię dla
innych zespołów baletowych w Polsce?
IW: Prowadzę takie rozmowy, ale jestem w nich trudnym partnerem z powodu mojej
bezkompromisowości. Mam konkretne propozycje swoich autorskich spektakli. Muszę też
mieć poczucie, że widzę potencjał zespołu, że jest on w stanie zaprezentować wysoki
poziom wykonania.

BP: A jakie są najbliższe plany?
IW: Dzięki zaproszeniu pani dziekan Klaudii Carlos-Machej pracuję na Wydziale Tańca
Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina. Przygotowałam choreografię do spektaklu
Antygona do muzyki m.in. Krzysztofa Pendereckiego, który tańczony jest przez studentów
ostatniego roku wydziału tańca współczesnego. Jest to dla mnie bardzo ciekawy czas,
dający mi inspirację. Praca ze studentami sprawia mi ogromną satysfakcję. Chciałabym,
aby publiczność, przychodząc na spektakl wciągała się w historie, dzięki precyzyjnemu ich
opowiedzeniu, uwierzyła w to, że są traktowani poważnie. Wierzę w to, że ludzie
naprawdę są wrażliwi i inteligentni oraz mają dosyć oszustwa i tak zwanych pustych
emocji. Idąc na spektakl, chcieliby obejrzeć coś prawdziwego, poważnego a zarazem
subtelnego, co jest w stanie naprawdę ich poruszyć i pozostać w nich na długo po wyjściu
z teatru. I to właśnie chcę robić w moich kolejnych projektach, nad którymi pracuję.

BP: Życzę, aby było tego jak najwięcej i żeby Biały Teatr Tańca wrócił jako przykład
odmiennej formy teatru tańca.

Rozmawiał Benjamin Paschalski

F O T .  K R Z Y S Z T O F  M Y S T K O W S K I



JEST W GWIAZDACH
ZAPISANE

Nieprawdopodobne zdarzenia i okoliczności, które pokierowały życiem i karierą Elżbiety
Jaroszewicz, są „zapisane w gwiazdach”, przynajmniej tak twierdzi nasza rozmówczyni.
Układają się one w gotowy scenariusz filmowy. 

Jako młoda dziewczyna trafiła do Wrocławia, gdzie zamierzała studiować. Zamieszkała na
parę dni u Ałły Klement-Laskowskiej, solistki Baletu Opery Wrocławskiej, która zabrała ją
na próbę do swojego kolegi – Henryka Tomaszewskiego. Wspominając w trakcie naszej
rozmowy to pierwsze przypadkowe spotkanie z twórcą polskiej pantomimy, Ella podnosi
się z krzesła i odtwarza całą choreografię, poruszając się po kawiarnianej sali. Opowiada,
jak stała w uchylonych drzwiach, przyglądając się z zaciekawieniem pracy Henryka
Tomaszewskiego nad układaniem sceny. Nagle reżyser spojrzał w jej kierunku i wyznaczył
miejsce, gdzie ma stanąć, co robić. Dopiero po zakończonej próbie zreflektował się, że ona
chyba nie należy do zespołu i spytał: „A Pani jest kto?”.

S T R Z Ę P K I  R O Z M O W Y
 E L L I  J A R O S Z E W I C Z  Z  M I R E L L Ą  K U R K O W S K Ą

F O T O :  F I L M O T E K A  N A R O D O W A



Tak zaczęła się kariera Elżbiety Jaroszewicz-Bartnowskiej. Wtedy jeszcze ta młoda
dziewczyna, która właśnie przyjechała na studia, nie zetknęła się nigdy ze sztuką
pantomimy. Nie słyszała o obiecującym wizjonerze Henryku Tomaszewskim, który
niebawem osiągnie światowe sukcesy razem ze stworzonym przez siebie zespołem -
Wrocławskim Teatrem Pantomimy. 

Z tym teatrem zwiąże się ona na następne prawie dziewięć lat. Parę lat później podobne
zaskakujące pytanie zada jej po przedstawieniu w garderobie paryskiego Teatru Sary
Bernhardt na Festiwalu Narodów organizowanym pod patronatem Jeana-Louisa Barraulta
nierozpoznany wówczas przez Nią wybitny mim – francuski artysta światowej sławy,
uznawany za najwybitniejszego reprezentanta pantomimy – Marcel Marceau: „Jak się pani
nazywa?”, dodając: „Ma Pani wielki talent”.

Ela Jaroszewicz od tego momentu zostanie Ellą, zresztą już na całe życie, a wkrótce potem
zacznie wieść z „poetą gestu” Marcelem Marceau wspólne życie jako mąż i żona oraz
dzielić pracę, która była prawdziwą pasją dla obojga.

Mirella Kurkowska: Planowała Pani studiować we Wrocławiu, a trafiła do zespołu
baletowego Opery.
Ela Jaroszewicz: Byłam artystką baletu w Operze Wrocławskiej i jednocześnie
pracowałam z Tomaszewskim (od września 1955 r.). Przez trzy lata pracowaliśmy za
darmo, zanim nie zdobyliśmy dwóch złotych medali na Międzynarodowym Konkursie
Pantomimy w Moskwie, sukcesów w krajach „Demokracji Ludowej” i prestiżowego
wyjazdu do Londynu. Po uzyskaniu pierwszej subwencji w 1959 r. odeszliśmy z Henrykiem
Tomaszewskim i grupą tancerzy z Opery, tworząc stały Zespół Pantomimy. Niewiele osób
wie, że latem na dachu Opery Henryk Tomaszewski, Pierwszy Tancerz baletu Opery
Wrocławskiej, marząc o realizacji spektaklu, układał sceny.

MK: Po wspomnianym triumfie przedstawienia, gdzie w garderobie wśród błysków fleszy
nie rozpoznała Pani Marcela Marceau, następnego już dnia Zespół „Pantomima” Henryka
Tomaszewskiego został zaangażowany do Théâtre de l'Athénée, gdzie grał jeszcze… przez
miesiąc. Czy teatr Henryka Tomaszewskiego cieszył się uznaniem we Francji?
EJ: Przypomnę cieszące się powodzeniem liczne zagraniczne tournée zespołu: Dania,
Szwecja, Norwegia, Izrael, Włochy, Niemcy, Węgry. We Francji Wrocławski Teatr
Pantomimy dostał medal Francuskiej Zawodowej Krytyki Dramatycznej i Muzycznej,
Nagrodę Specjalną Międzynarodowego Klubu Krytyki na Festiwalu Teatru Narodów w
Paryżu (1962), Złotą Gwiazdę VIII Międzynarodowego Festiwalu Tańca w Paryżu (1970).

MK: Czym była dla Henryka Tomaszewskiego pantomima?
EJ: Nie mogę odpowiedzieć na to pytanie za Henryka Tomaszewskiego. Dużo pisano na
ten temat, tworząc własne wizje i wyobrażenia o tym teatrze. Ja jedynie mogę polecić film
Elżbiety Sitek z lat 90. pt. Henryk Tomaszewski i jego teatr, który precyzyjnie oddaje
słowami Mistrza jego rozumienie tej dziedziny sztuki. Henryk Tomaszewski kiedyś
powiedział: „Pantomima to teatr, tylko inaczej! Przez pantomimę chcę pobudzić widza do
refleksji”.



Wielu odbiorców uważa, że pantomima polega na odwzorowaniu rzeczywistości, że mim
to taki człowiek, który za pomocą ruchu pokaże niewidzialną ścianę, przeciąganie liny,
odegra scenkę… Nic bardziej mylnego. Oczywiście solidne podstawy techniczne są
niezbędne, ale tu nie chodzi o naśladownictwo czy kolejne kopie mistrzów. Ruch będący
samą imitacją, pozbawiony jest artystycznego wyrazu. Powstające na całym świecie
szkoły, kursy często uczą właśnie takiego prostego naśladownictwa.
Tomaszewski zerwał z klasyczną konwencją francuskiej pantomimy. Ruch w Jego teatrze
nie był ekwiwalentem słowa. Mim mówi poza słowami. Niedościgniona wizja reżysera
poprzez psychologiczne motywacje postaci tworzyła pełnowartościowe kreacje aktorskie,
w których można było wyrazić wszystko inaczej niż mógł aktor dramatyczny poprzez
słowo. Jednocześnie w teatrze Tomaszewskiego każdy mim był indywidualnością i solistą.
Realizacji przedstawienia towarzyszyła też zawsze przemyślana scenografia oraz oprawa
muzyczna. Teatr Pantomimy stworzony przez Henryka Tomaszewskiego to polski
niepodważalny wkład w dorobek kulturalny świata. To wizjonerstwo zachwycało również
Marcela Marceau.

MK: Czym jest dla współczesnego Francuza pantomima w 2023 roku? 
EJ: Na pewno nie kojarzy się ze sztuką, uległa komercjalizacji.

MK: Czy w rozumieniu sztuki pantomimy jest jakaś zasadnicza różnica pomiędzy Francją a
Polską?
EJ: O „pantomimie” i „sztuce mimu” jako rozdzielnych kierunkach w sztuce wizualnej jest
dużo do powiedzenia z punktu widzenia „historycznego”. Są one ze sobą związane, ale
dramatem w tej dziedzinie sztuki jest „intelektualizowanie” i „rozkochiwanie się” w
tworzeniu teorii często przy skromnym rozeznaniu w temacie. Moje rozumienie
pantomimy zostało ukształtowane przez Henryka Tomaszewskiego. Trzeba pamiętać, że
kiedy Tomaszewski tworzył swój teatr, nie istniały pojęcia „teatr wizualny”, „teatr tańca”,
„teatr fizyczny”, „balet współczesny” … 

On w zależności od przedstawienia sięgał po możliwości ekspresji z różnych dziedzin
ruchu: baletu, sportu, obrzędów rytualnych. Jego myślenie o pantomimie do dzisiaj jest mi
bliskie. Natomiast we Francji pantomima była, a nawet do dzisiaj jest postrzegana jako
czysta anegdota. Polega głównie na opowiadaniu historyjki, tworzeniu
charakterów.Drugim istniejącym nurtem we Francji była tzw. „czysta sztuka mimu” – mim
cielesny, stworzony przez Étienne’a Decrouxa (1989–1991). Miało to korzenie w l’École du
Vieux-Colombier, gdzie „ćwiczenia z maską bez twarzy” uświadomiły mu ogromne
znaczenie ciała – instrumentu dla aktora. Oba te nurty połączył w swojej twórczości
Marcel Marceau. 

Te właśnie różnice były przedmiotem naszych wielogodzinnych, a nawet całonocnych
dyskusji z Marcelem. Dzieliło nas odmienne pojmowanie ruchu i ekspresji. Odchodząc z
Wrocławskiego Teatru Pantomimy zachowałam myśl Henryka Tomaszewskiego, ale
równocześnie odważyłam się pójść inną drogą, pamiętając jednak, iż musi ona prowadzić
po wyżynach sztuki teatru, pantomimy i baletu. I tej zasadzie byłam zawsze wierna.



MK: Marcel uważał, że pantomima, to męska sztuka, która wiele zawdzięcza plastyce i
rzeźbiarstwu grecko-rzymskiemu, poza tym w grze aktora mima istnieje element statyczny
i ciężki, który zbliża go do postaci kreowanych przez Michała Anioła, niekiedy zaś jej
wydźwięk dramatyczny przypomina dzieła El Greca.
EJ: Czuję się pionierką w tej dziedzinie jako aktorka sztuki mimu i pedagog, ale jest to
zasługa Tomaszewskiego. Wcześniej zawód mima był wyłącznie kojarzony z mężczyzną.
To Tomaszewski stworzył przestrzeń teatralną dla kobiet, gdzie mogły zaistnieć na
pełnych prawach. To z myślą o mnie stworzył Kobietę zagraną razem z Pawłem Roubą i
powierzał mi rolę swojej partnerki: „Marika” w Woyzzku, „Książkę”, a przede wszystkim
„Drzewko” w swoim pierwszym spektaklu zatytułowanym Skazany na życie. Co za piękny
tytuł Jego scenariusza! W tej dziedzinie nadal jest mało kobiet, mało indywidualności.

MK: Miała Pani w zespole Tomaszewskiego ugruntowaną pozycję artystyczną, ale w
pewnym momencie życie osobiste przeważyło na szali i zdecydowała się Pani na wyjazd
do Francji.
EJ: Czułam się szczęśliwa, spełniona, mogąc rozwijać się i tworzyć we Wrocławiu.
Oczywiście w PRL za żelazną kurtyną były istotnie przeszkody ograniczające twórcę jak
również życie prywatne. Podróżowałam z zespołem Tomaszewskiego po świecie. Byliśmy
kulturalną wizytówką Polski. Zakochany Marcel dzwonił do mnie z Australii, kiedy byłam w
Norwegii, z Londynu, kiedy byłam we Włoszech, z Nowego Yorku, kiedy byłam w
Szwajcarii… Wyjazdy prywatne były wówczas mocno ograniczone, a często nawet wręcz
niemożliwe. W szkole uczyłam się języka rosyjskiego i niemieckiego. Natomiast dla własnej
przyjemności przyswajałam francuski, chociaż nigdy nie przewidywałam, że moje życie
ułoży się we Francji. Język nie stanowił więc dla mnie większej bariery. Z moją wielką
miłością Marcelem mieszkaliśmy w Paryżu. Nie mogłam jednak rozwijać się artystycznie.
Nie było we Francji zespołu pantomimy. Wyjechałam więc z Marcelem na Jego długie
tournée do Stanów Zjednoczonych.

MK: Cały czas wzbogacała Pani swoje wykształcenie artystyczne.
EJ: Miałam już za sobą Szkołę Baletową Opery Wrocławskiej, Zespół Pantomimy we
Wrocławiu. Mieszkając w Beverly Hills zapisałam się do American Dance School w Los
Angeles na lekcje baletu „modern” w stylu Martha Graham. Dodajmy lekcje tańca
klasycznego z Serge Pertti w Paryżu, taniec hiszpański z De Triana, jazz… Stopniowo
rozwijałam swój własny język.

MK: Można wzniośle powiedzieć, że niedługo potem niosła Pani – niczym Marianna –
sztandar pantomimy we Francji?
EJ: W Szkole Baletowej Opery Paryskiej zostałam pierwszym profesorem pantomimy w
historii tej placówki. Do Międzynarodowej Szkoły Marceau wprowadziłam akrobatykę i
taniec. Doprowadziłam do oficjalnego uznania we Francji tytułu „Artiste-mime” i „Artiste
du théâtre corporel”. Za cykl występów Wiedza o sztuce mima organizowanych przez
„Danse et Culture”, stworzonego przez Serge'a Lifara, wielką gwiazdę baletu i Jeana Dorcy
pisarza, dziennikarza, krytyka baletowego zostałam nagrodzona Złotym Medalem. I
właśnie tak Jean Dorcy pisał o mnie już w 1969 roku: „Ty teraz niesiesz sztandar
Pantomimy we Francji”



MK: Tych sukcesów jest dużo… może warto wspomnieć o kreacji La Lune (Księżyc)
nagrodzonej na Międzynarodowym Konkursie Ballet pour Demain
EJ: Było to wydarzenie bez precedensu, bowiem po raz pierwszy zespół pantomimy
uczestniczył w konkursie choreograficznym. Taniec solowy z tego przedstawienia był
wykonywany potem przez wielkie gwiazdy Opery Paryskiej m. in. podczas galowego
przedstawienia na rzecz ofiar trzęsienia ziemi w Stambule w 1999 r. Ta choreografia nadal
pojawia się na scenach Europy.

MK: W 1974 roku zakłada Pani szkołę Studio Magenia, od 2000 roku Europejską
Akademię Ruchu (Académie Européenne de Théâtre Corporel), której dyplomy jako
pierwsze zostały uznawane przez państwo francuskie i w Europie.
EJ: Dzięki moim staraniom dzisiaj we Francji „Artysta mim” to zawód jak każdy inny.
Magenia to słowo wymawiane po francusku jak polskie „marzenia”. W Studio
wprowadziłam wypracowaną przez siebie metodę kształcenia, program obejmujący lekcje
baletu, jazzu, sztuki walki, teatru, a nawet śpiewu i oczywiście techniki pantomimy, jak
również wykłady z historii teatru- baletu-pantomimy. Wykształciłam artystów z całego
świata. W Polsce z moim zespołem byłam kilkakrotnie. Moje staże odbywały się w
Centrum Grotowskiego.

MK: Sztuka pantomimy to Pani całe życie. Zostawiła Pani już swój trwały ślad w kulturze
francuskiej. W sztuce pantomimy w Polsce jest on jeszcze dla Pani niedokończony…
EJ: Moje marzenia nie są – jak widać – jedynie na jawie. Staram się je realizować. Polska
szkoła pantomimy ma przynależne miejsce w światowym dziedzictwie kulturowym.
Wielkim zaniedbaniem jest brak Polskiej Szkoły Pantomimy na liście UNESCO, pomimo
moich wieloletnich starań. To powinien być nasz wspólny cel! Jestem Polką i mam duszę
słowiańską. Nie zapomniałam o swoich korzeniach, także tych lokalnych. W Kielcach,
moim mieście rodzinnym, pragnę doprowadzić do tego, aby stanęła rzeźba Wolności,
podarowana mi przez wielkiego francuskiego rzeźbiarza Jeana Cardota, a upamiętniająca
zamordowanych Polaków, partyzantów i żołnierzy, w tym mojego Ojca, który walczył w
szeregach NSZ.

Tadeusz Różewicz w wierszu "W gościnie u Henryka Tomaszewskiego"

Rozmawiała Mirella Kurkowska

„Jak cicho jest spotkać Mima.
Jak dobrze, że Pan nie mnoży słów
odbyła się taka piękna pantomima
wyjęta ze snów dzieciństwa
Starych artystów dwóch
– aktor i poeta –
spotkało się pod koniec wieku
i mówią o zabawkach,
milczą o Człowieku”



Odkrywamy bogate dziedzictwo historycznych teatrów europejskich, czyli jak dzisiaj
posmakować opery barokowej.

Wybierając się do opery lub na koncert muzyki poważnej często czerpiemy przyjemność
nie tylko z doznań wspaniale wykonywanej muzyki, lecz również z samej wizyty w
ciekawym pod względem architektonicznym lub historycznym budynku teatru czy opery.
Stary Kontynent to prawdziwa gratka dla pasjonatów teatru i architektury. Na świetnie
opracowanym Europejskim Szlaku Teatrów Historycznych (www.erht.eu) zostały
zgrupowane najciekawsze teatry historyczne Europy, od renesansowych teatrów
północnych Włoch po wczesno XX-wieczne teatry Półwyspu Iberyjskiego.
Zaproponowane szlaki turystyczne m. in.: nordycki, czarnomorski, alpejski czy imperialny
są wspaniałą okazją, aby samemu doświadczyć pięćsetletniej historii teatru europejskiego.
Co najważniejsze, większość z wyróżnionych historycznych budynków do dziś jest
miejscem, gdzie teatr pozostaje żywy. Szczególnie godne uwagi jest kilka perełek świetnie
zachowanych teatrów barokowych także w Polsce, o czym później, gdzie obecnie
kultywuje się tradycje i odkrywa na nowo XVIII-wieczny repertuar. Gdzie zatem należy się
udać na taką barokową ucztę?

O tym, że dotarliśmy na miejsce bardziej świadczy zapraszająco rozpostarte ramię posągu
greckiego boga, patrona sztuki i poezji Apolla, niż skromna fasada sztokholmskiego Teatru
Pałacowego Drottningholm. Natomiast już w środku możemy się poczuć jakby zegar
cofnął się o 250 lat i jakimś cudem znaleźliśmy się na dworze Gustawa III. Chociaż
skromne fundusze fundatorów wymusiły użycie kilku sprytnych „tricków”, takich jak
malarstwo iluzjonistyczne czy ozdoby ze stiuku i papier mâché, sala teatru robi prawdziwie
królewskie wrażenie. 

WIZYTA 
W BAROKOWYM
KRÓLESTWIE APOLLA

F O T O :  A C H I M  B U N Z ,  B A Y E R I S C H E  S C H L Ö S S E R V E R W A L T U N G

http://www.erht.eu/


Główną atrakcją pozostaje oryginalnie zachowana scena i, co najważniejsze
działająca do dziś za kulisami pierwotna maszyneria teatralna. Typowa dla
barokowego teatru scenografia, na przykład w postaci ilustrowanych bocznych
skrzydeł, może być zmieniana kilkukrotnie w trakcie przedstawiania, właśnie dzięki
tej maszynerii. Teatr w Drottningholm mieszczący około 450 widzów powstał z
inicjatywy matki Gustawa III, pochodzącej z Prus Ludwiki Ulryki już w 1754 roku, a
obecnej formy nabrał w 1766 roku, kiedy odbudowano go po pożarze. Królowa
Szwecji, dużo bardziej zaangażowana w politykę niż w sztukę, preferowała w
swoim teatrze artystów francuskich. Dopiero gdy pieczę nad teatrem przejął jej
syn, czasami nazywany „teatralnym królem”, zaczęto doceniać twórczość
rodzimych artystów, w tym samego króla. Teatr zachował się w tak dobrej
kondycji, gdyż z końcem panowania Gustawa III przestał po prostu być używany.
Uśpiony przez XIX stulecie teatr odrestaurowano w 1922 roku. Od lat
pięćdziesiątych na deskach Drottningholm zaczęła gościć Szwedzka Opera
Królewska i Szwedzki Balet Królewski, które zajęły się także szkoleniem nowych
pokoleń artystów w tradycjach barokowych. Od 1991 r. obiekt znajduje się na
liście światowego dziedzictwa UNESCO. Obecnie teatr działa głównie latem, kiedy
w sierpniu wystawiane są tu nowe inscenizacje XVII- i XVIII-wiecznych oper, a w
orkiestrze można usłyszeć instrumenty z epoki. W poprzednim sezonie odbyła się
premiera Królowej elfów Henry’ego Purcell’a, a obecnie są już dostępne bilety na
Armidę Jean-Baptiste’a Lully’ego zaplanowaną na sierpień 2024 – obydwa
przedstawienia powstały pod kierownictwem dyrektora muzycznego Francesco
Corti’ego. W okolicach Sztokholmu znajdują się jeszcze dwa teatry dworskie:
Confidencen w Ulriksdal i Gripsholm.

Skromnie na pewno nie będzie w następnym teatrze dworskim, siedzibie samego
Króla Słońce i synonimie przepychu i luksusu, w Wersalu. Może to dziwić, ale
Opera Królewska została tam otwarta dopiero w 1770 roku za panowania
Ludwika XV z okazji ślubu młodego Delfina z Marią Antoniną. Na inauguracyjne
przedstawienie wybrano Perseusza J.-B. Lully’ego. Tradycje teatralne sięgały tam
oczywiście dużo wcześniej, lecz do tej pory dwór zadowalał się tymczasowymi
konstrukcjami wznoszonymi na potrzeby kolejnych produkcji, a prym w dworskim
teatrze przez wiele lat wiodła królewska metresa, Madame Pompadour. Co
ciekawe, nowy teatr zaprojektowany przez Ange-Jacques Gabriel’a, mógł być też
używany jako sala balowa dzięki sprytnej konstrukcji pozwalającej wynieść
podłogę widowni na poziom sceny. Gabriel umieścił teatr na planie owalu.
Wnętrze zostało w całości umeblowane i ozdobione drewnem, co nadje mu
świetną akustykę. Mamy tu też Apolla, tym razem patrzącego na nas z góry z
fresku na suficie. Wystrój jest zdominowany przez majestatyczne kolumny
zdobiące loże i scenę, nawiązujące już do neoklasycyzmu. 



Naprzeciw sceny widać za to zakratowaną, dla prywatności nie bezpieczeństwa,
lożę królewską. Burbonowie rzadko używali tego zachwycającego teatru ze
względu na olbrzymie koszty eksploatacyjne, a po rewolucji francuskiej kurtyna
opadła tam na dobre. Dziwnym zrządzeniem losu, w drugiej połowie XIX wieku
widownia była używana na zgromadzenia francuskiego parlamentu. Podupadły
teatr odrestaurowano już w latach pięćdziesiątych XX-wieku, po czym wznowił on
swoją prawowitą działalność. Dzisiejszy Wersal szczyci się bardzo bogatym
całorocznym programem artystycznym. Wystawiane tam opery, balety i koncerty
często są nastawione na celebrację twórców barokowych i klasycystycznych.
Wydarzenia artystyczne odbywają się także w Kaplicy Królewskiej, czy innych
salach Pałacu. Repertuar wersalskiej Opery można też zgłębić nie wychodząc z
domu dzięki serwisowi Live Opera Versailles (www.live-operaversailles.fr).

Interesujący jest teatr dworski założony przez pruską księżniczkę i margrabinę
Bayreuth, Wilhelminę. Wilhelmina była dość rozczarowana prowincjonalnością
siedziby swojego przyszłego męża w porównaniu do berlińskiego dworu, na
którym się wychowała. Para margrabiów z Wilhelminą na czele zajęła się więc
przemianą Bayreuth w prawdziwie europejską stolicę kultury. Było to zgodne z
zainteresowaniami margrabiny, która sama uprawiała wiele dziedzin sztuki. Tak
więc w 1748 otwarto nowy teatr na 500 miejsc, aby uświetnić obchody
zamążpójścia córki margrabiów, Elżbiety. Wnętrze ocieka wręcz złotem, lecz tak
naprawdę zdobienia wykonane są z drewna i gipsu. Nad sceną można dojrzeć herb
margrabiów, orła brandenburskiego, zwieńczony pruską koroną, a po prawej i
lewej stornie sceny monogramy Wilhelminy i margrabiego Fryderyka III.
Naprzeciwko sceny znajduje się niesamowicie bogato zdobiona loża margrabiów.
Na suficie można podziwiać obraz wykonany na płótnie przedstawiający nie kogo
innego, jak Apolla i jego muzy. Wygląd teatru prawie nie uległ zmianie przez
minione stulecia. Odwiedzający mogą zwiedzać interaktywną wystawę zabierającą
widza w świat teatru barokowego, a nawet zobaczyć replikę barokowej sceny.
Opera Margrabiów gości na liście UNESCO od 2012 roku. Eksploatacja teatru
pozostaje ograniczona, ale we wrześniu odbywa się tam festiwal operowy
Bayreuth Baroque pod kierownictwem artystycznym chorwackiego śpiewaka
operowego Maxa Emanuela Cenčić’a.

Barokowy teatr dworski możemy podziwiać też bliżej domu. Warto wspomnieć o
jedynym zachowanym w Polsce teatrze magnackim w Muzeum na Zamku w
Łańcucie koło Rzeszowa. Powstał on z inicjatywy Izabeli Czartoryskiej w 1792
roku. Ciekawe, jak prominentną rolę odgrywały kobiety w tworzeniu teatru
dworskiego w XVIII wieku. Obecnie teatr nie jest raczej aktywnie używany,
aczkolwiek warto odwiedzić Łańcut podczas corocznego majowego Festiwalu
Muzycznego świętującego muzykę kameralną.



Bardzo prężnie działa natomiast powstała w 2017 roku Polska Opera Królewska, mająca
swoją siedzibę główną w teatrze stanisławowskim w Starej Pomarańczarni w Łazienkach
Królewskich w Warszawie. Ta unikatowa instytucja została powołana do życia przez
Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, wzbogacając tym samym stołeczną
ofertę muzyczną o kameralną scenę operową. Szeroki zakres działania Opery obejmuje
kontynuację tradycji barokowej i klasycystycznej w Polsce, celebrację repertuaru
operowego i polskich kompozytorów. Polska Opera Królewska powstawała pod
kierownictwem zmarłego w 2019 roku Ryszarda Peryta. Dziś funkcję dyrektora pełni bas-
baryton Andrzej Klimczak, którego można oglądać również na deskach opery. Teatr
posiada własny zespół artystyczny, w tym zespół instrumentów dawnych Capella Regia
Polona. Organizuje również kilka festiwali, m.in. Festiwal Letni o zmiennej tematyce i
jesienny Festiwal Barokowy (w 2023 III edycja festiwalu prezentowała kompozycje
Georg’a Friedriech’a Haendel’a). Jest też realizatorem programu Opera w Drodze,
mającego na celu promocję kultury wysokiej na terenie całego kraju. Koncerty odbywają
się również w Pałacu na Wyspie oraz na Zamku Królewskim w Warszawie. A jak wygląda
sam gmach? Teatr w Starej Oranżerii otwarto w 1788 roku za panowania króla Stanisława
Augusta Poniatowskiego. Siadając na widowni przeznaczonej dla 200 widzów nie da się
tego nie zauważyć, gdyż sufit zdobi plafon przedstawiający króla jako władczegoego
Apolla na kwadrydze, w otoczeniu opiekuńczych bóstw. Naroża plafonu zdobią podobizny
wybitnych dramaturgów: Moliera, Szekspira, Sofoklesa i Racine’a. Nad sceną widnieje herb
Rzeczypospolitej i herb króla, Ciołek. Podobnie jak w pozostałych teatrach, wnętrze jest
wykonane z drewna pokrytego polichromią mającą naśladować marmur. 

Szczególnie ciekawe są namalowane przez J. B. Plersch’a iluzjonistyczne loże
przedstawiające różnych przedstawicieli ówczesnego społeczeństwa, wpatrujących się
raczej w lożę królewską, niż w scenę. Spacer po Łazienkach w drodze na spektakl,
wyszukana, ale i kameralna sala Teatru Królewskiego, antrakt spędzony w pięknie
odrestaurowanej Galerii Rzeźby i dźwięki dawnych instrumentów robią niezapomniane
wrażenie i pomagają przenieść się w epokę ostatniego króla Polski. Zachęcam do śledzenia
interesującego repertuaru Polskiej Opery Królewskiej. Na przykład, na początku 2024
roku premierę będzie miała wileńska wersja Halki Stanisława Moniuszki. Natomiast w
okresie bożonarodzeniowym możemy zanurzyć się w bogactwo ludowej tradycji
świątecznej w Pastorałkach Staropolskich (nasza recenzja).

Jak widać entuzjaści opery barokowej mają z czego wybierać chcąc przeżyć autentyczne,
muzyczne doświadczenie rodem z XVIII wieku. Mamy szczęście, że tak wiele klejnotów
architektury teatralnej dotrwało do naszych czasów.  A co ważniejsze, ostatnie dekady
pokazały wzrost zainteresowania tym okresem u nowych pokoleń artystów, dzięki którym
zostaje zachowana łączność między przeszłością a teraźniejszością. Najlepszym tego
dowodem jest chociażby plan wybudowania nowego, już w pełni nowoczesnego, budynku
Teatru Polskiej Opery Królewskiej w okolicach Agrykoli. Najwyraźniej Apollo nadal czuwa!  
Choć może się wydawać, że do lata jeszcze daleko, warto już teraz zaplanować wizytę w
jednym (lub kilku) z tych zjawiskowych miejsc, zwłaszcza w sierpniu i wrześniu, kiedy
odbywa się większość festiwali barokowych.

Hanna Maliszewska

https://kulturalnycham.com.pl/balet/na-dejmkowa-nute-pastoralki-staropolskie-polska-opera-krolewska-w-warszawie/


Odwetowy model walki z maskulinizacją kultury przybiera u
Strzępki ekstremalne formy, wobec których buntują się nie
tylko aktorzy, ale również aktorki. Żyjemy w zachodniej
kulturze społecznej, gdzie wielu posługując się fejkowymi, w
konfrontacji z rzeczywistością, inwokacjami do wspólnoty
(prawica) czy kolektywu (lewica), w istocie koncentruje się na
realizacji indywidualnej biografii, prowadząc kolejne krucjaty z
wyobrażonymi przeciwnikami. Potrzeba afirmacji coraz
częściej staje się wyrazem nienawiści do odmienności tych,
którzy kiedyś definiowani byli jako zaciekli wrogowie innego.
Najgorszy jest jednak wróg tożsamy, bo jemu nie chodzi o coś
odmiennego, a jedynie stoi na drodze do osobistego sukcesu,
chcąc zająć miejsce w sercu publiczności. Kultura jako
wyłączna domena człowieka sterowana jest przez rozmaite
ludzkie motywacje i namiętności. Akt twórczy dzieje się
linearnie przed spektaklem i w czasie jego trwania. Miłość i
nienawiść to paralelne bodźce, sprawiające, że brakuje
miejsca na litość. Kultura ma swoje bolączki, jednak bardziej
martwią dolegliwości artystów. Zaprezentowane filmy te
zjawiska ilustrują, czyniąc ekspresyjny taniec narzędziem
narracji i komunikacji.

Czarny Łabędź (2010) Darrena Aronofsky’ego i Houria (2022)
Mounii Meddour to filmy o tańcu, ale na granicy życia i
śmierci. Oba odnoszą się do najsłynniejszego utworu
baletowego Jezioro Łabędzie Piotra Czajkowskiego. W
pierwszym obrazie fabuła wprost do tego baletu nawiązuje, w
drugim jest punktem odniesienia dla szerszej refleksji. Na
pewno łącznikiem obu będzie cierpienie, zarówno fizyczne jak
i psychiczne. Czy to najlepszy sposób promowania sztuki
baletowej? Trzeba samemu ocenić. 

TANIEC ZABIJA, A CZASEM
UZDRAWIA 
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Egzystencjalista Sartre napisał kiedyś „piekło to drugi człowiek”. Bywa tak bez względu na
płeć. W takim rozumieniu używane w naszym języku tradycyjne pojęcia, przez lata opisywały
zjawiska czy ludzkie postawy, do jakich zdolny jest człowiek w relacji z innym. Tak jak
współcześni mężczyźni czasem nazywają siebie „feministami”, analogicznie powieściopisarka
Agnieszka Szpila miała prawo nazwać postawę dyrektorki Teatru Dramatycznego Moniki
Strzępki „patriarchalną”. W swoim oświadczeniu o rezygnacji z udziału w premierze adaptacji
jej powieści Heksy (2021), mówi: „Monika Strzępka nie zrozumiała, że nie można rypać
patriarchatu bez zrypania tego, co patriarchalne najpierw w sobie”. To intelektualne starcie
między radyklanym feminizmem a radykalnym wypaczeniem feminizmu stało się dla mnie
inspiracją do poniższej recenzji filmów o kobietach.
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To przede wszystkim filmy o kobietach. Gdyby trzeba było stworzyć obiektywną definicję
ludzkiego piękna, to tancerki baletowe byłyby tu najbardziej logicznym wyborem. W
zasadzie ten rodzaj tańca wynaleziono dzięki pięknu kobiecej ekspresji i finezji jej ruchów.
Jest balet najwyższym dowodem tryumfu estetyki i sztuki wytrenowania własnego ciała.
Bycie primabaleriną to największy wyraz uznania dla scenicznej charyzmy, wyjątkowej
techniki tańca, osobowości tworzącej stan skupienia wokół odgrywanej postaci. Oba filmy
pokazują stronę fizyczną baletu, a więc monotonię treningu, stylu życia, kontroli nad
ciałem, kontuzji, zniszczenia stawów i zakrwawionych stóp. To jest dosłowny koszt każdej
fizycznej perfekcji, jakiegokolwiek wyczynowego sportu, a tym również jest ten taniec.
Wiele kadrów prezentuje tu głuchy balet bez muzyki, co wydaje się oksymoronem, jednak
wówczas widzimy jego dosłowną fizyczność, w pełni materialny wymiar. Jest też cena
psychiczna. Obsesja dojścia do perfekcji, będącej zarówno oczekiwaniem własnym, jak i
srogich choreografów. Świat tancerek i tancerzy baletowych to model hierarchiczny. Bycie
pierwszym oznacza wyeliminowanie kogoś w rywalizacji o główną rolę. Tak wygląda to w
świecie zachodnim. Inaczej jest w obrazie francusko-algierskim, gdzie tytułowa Houria
(Lyna Khoudri) ćwiczy choreografię „Tańca Łabędzi”, który ma być jej szansą na
odniesienie sukcesu, a tym jest już sama możliwość tańczenia. Poza obiektywnymi
problemami ekonomicznymi państw rozwijających się, jest Algieria republiką ludową,
dotkniętą konsekwencjami wojny domowej między juntą a islamistami. Jest miejscem,
gdzie taniec nie komponuje się z politycznym i społecznym krajobrazem. Nie chcę
powiedzieć, że islam jako domyślny ustrój polityczny, nie rozumie baletu. On nie jest nim w
ogóle zainteresowany. Wyobrażamy sobie, że zmysłowy taniec częściowo
roznegliżowanych tancerek to wystarczający powód, aby uznawać tę profesję za
nieobyczajną. 

W Czarnym Łabędziu zły czarnoksiężnik Rotbart nie ma jednej postaci, to synteza
choreografa (Vincent Cassel), konkurencyjnej tancerki będącej wcieleniem postaci
Czarnego Łabędzia (Mila Kunis), a wreszcie obsesyjny stan pogoni za indywidualnym
sukcesem. To wszystko zmienia/zaklina w łabędzia grającą w filmie Królową Łabędzi Ninę
Sayers (Natalie Portman). Z kolei Houria doświadcza odmiany na skutek dramatycznego
zdarzenia, napadu na tle rabunkowym, zepchnięta spada ze schodów, rozbija głowę, łamie
kostkę i przestaje mówić. Trafia do grupy kobiet skrzywdzonych przez los i mężczyzn.
Komunikuje się z dziewczynami pisząc, ucząc się języka migowego, ale przede wszystkim
tańcząc. Siłą baletu jest to, że jego język nie jest przesadnie konkretny. Mówi w zasadzie
to, co każdy sobie indywidualnie wyobraża. Siostrzany styl algierskiego obrazu oczywiście
osadzony jest w kulturze walki o prawo do ekspresji kobiet, o emancypację i jej niewielkich
zdobyczach. Tymczasem konsumpcyjna i rywalizacyjna kultura zachodnia to konieczny
wybór konfrontacji z każdym, kto stanowi konkurencję w wyścigu o zaszczyty. Czasem z
własnymi ograniczeniami, stanowiącymi znienawidzoną barierę. Lojalność środowiskowa
czy oparta o płeć w zasadzie nie istnieje tam, gdzie nagrodą jest wyraz podziwu dla
indywidualnych talentów. To filmy o złożonej naturze kobiet, wpisane w baletowy taniec,
a więc role męskie, jedynie drugoplanowe, stanowią element tła. Ono oddziałuje
najczęściej negatywnie na świat kobiet, względnie mężczyźni mają tu zadania ściśle
fizyczne, jak w tańcu – podnoszenia i asekuracji. 



Nie ma tu postaci dobrego księcia Zygfryda, bo mężczyźni są tu ilustracją zła. Dobrzy nie
istnieją, może co najwyżej neutralni i użyteczni. Ten archetyp w dzisiejszej kulturze
prezentowany jest jako wybór między złem a większym złem. Świat kobiet ma być inny,
odtruty, oparty na siostrzanej lojalności, czemu nie zawsze potrafi sprostać.
Taniec to nominalnie uniwersalny język komunikacji między ludźmi, oparty często o
fizyczną i erotyczną wręcz bliskość drugiego człowieka. Ale właśnie te jego cechy, a także
geograficzne występowanie dowodzi, że to język zachodu, który dociera jako przedruk
kultury europejskiej. Jest więc nośnikiem zrozumiałych dla nas kodów, opartych o relacje
cielesne i miłosne. W obsesyjnym obrazie Aronofsky’ego mamy wyraz samouwielbienia
oraz miłości tłumu, a więc potrzeby bycia stymulowanym. W filmie Mounii Meddour
obserwujemy miłość siostrzaną, wspólnotę doświadczeń, głównie cierpień. Otrzymujemy
piękną w treści i wizerunku kobiecą więź. Dostajemy do tego estetycznie nacechowaną
narrację wyrażoną tańcem. W obu tych obrazach jest też obecna śmierć. To jest ta ciemna
strona, kiedy taniec zabija. Niedosłownie, bo nawet najbardziej katorżniczy trening jest
jednak kontrolowany przez fizyczne możliwości pojedynczego organizmu. Nina i Houria to
tylko Odetta, choć obie mogą odkryć w sobie Odylię. Ta pierwsza decydując się na to
umiera. Druga milczy, osobisty gniew zamieniając w taniec. Natomiast dramat utonięcia
spotyka jej przyjaciółkę z baletu, chcącą uciec za marzeniami do Hiszpanii. To także
zderzenia dwóch światów, zachodniego z jego potrzebą autopromocji, zwrócenia uwagi na
coś, co wydaje jej się każdorazowo osobistym dramatem oraz niezachodniego, gdzie
jednostka, najczęściej kobieta, pozbawiona praw nie werbalizuje swojego prawdziwego
cierpienia, a ukojenie przynosi jej języku baletu.

Oba filmy to opowieść o marzeniach. Ich skala jest nieporównywalna. W
indywidualistycznym stylu poświęcenie życia dla realizacji własnej pasji traktuje się jako
wyraz największego humanizmu i heroizmu, a osobisty dramat będzie opłakiwany przez
wzruszone miliony widzów. Zdajemy sobie sprawę, że to pochodna kultu rywalizacji o
znaczenie. O prawo do ekspresji własnego ja. Coś, co może z innej, niezachodniej
perspektywy wydawać się jakąś symulacją życia. Houria w świecie, gdzie ludzkie życie
niewiele znaczy, ukrywa się przed krzywdzącym ją otoczeniem, ułaskawionym terrorystą
islamskim, którego zlękniona policja nie chce ścigać, wśród ludzi bliskich sobie, gdzie
porozumienie nie wymaga żadnych transakcji. Tylko będąc z dala od oczu oprawców,
strażników porządku i rewolucji, prawo do tańca może być prawem człowieka.
Mamy tu pokaz innego baletu. Zza kulis, na podstawie obrazów jakie nie towarzyszą nam
w odbiorze oklaskiwanych i wyprzedawanych spektakli. Coś co widzieliśmy także w
słynnym na Youtube filmie tancerzy paryskiej Opery Narodowej do „Tańca Rycerzy” z
baletu Romeo i Julia Sergiusza Prokofiewa. Covid-19 był nie tylko chorobą organizmu, ale
także organizacji i modelu życia człowieka. Przesunął nas do tego, co dotyczyło wyłącznie
biologicznego przetrwania. Kultura zamknięta z powodu wirusa, stała się lekarstwem na
społeczny wymiar konieczności zachowania niezbędnego dystansu. Taniec w pandemii nie
przestał być tym, czym jest dla artystów. Zmieniła się tylko scenografia, a scenę zastąpiły
własne kuchnie, salony i balkony. Oczywiście było w tym przesłanie, aby zostać w domu,
co z perspektywy artystów operowych wydaje się wyrzeczeniem najwyższej próby. To był
wyraz uznania dla kultury w czasach, kiedy ktoś sądził, że nie są to artykuły pierwszej
potrzeby. Trzeba było przeżyć bez publiczności, ale przynajmniej nie bez baletu.

[EL Kyōju]



Ostatnimi czasy w polskim przemyśle muzycznym zauważyłem trend, który naprawdę
cieszy - wykopywanie niewydanych wcześniej pereł znanych artystów. Specjalizuje się w
tym Gad Records, którzy regularnie dzielą się ze słuchaczami nieznanymi czy takimi które
od lat nie były wznawiane materiałami postaci takich jak: Andrzej Zaucha, Henryk Debich,
Andrzej Korzyński, czy Jerzy Milian. Trend ten nie ominął również Astigmatic Records -
polskiej wytwórni, która w swoich szeregach ma między innymi EABS oraz Błoto. Oni
zdecydowali się po ponad 50 latach zaprezentować światu drewnianą muzykę, czyli
dwupłytową serię nagrań zarejestrowanych w niemieckich miastach Brema i Hamburg w
1972 roku przez kwintet legendarnego polskiego trębacza - Tomasza Stańko.

Do NRD Tomasz Stańko wybrał się razem z muzyki, którzy wraz z nim w 1970 roku nagrali
kultową płytę zatytułowaną Musić For K. A byli to: Janusz Muniak na saksofonie
tenorowym, Zbigniew Seifert na saksofonie altowym, Bronisław Suchanek na kontrabasie
oraz Janusz Stefański na perkusji. Na początku lat 70-tych do Zachodnich Niemiec
panowie jechali w wybitnej formie, gdzie zachłystywali się wolnością, którą dawała
ucieczka zza żelaznej kurtyny. Rok 1972 można uznać za „peak” ich formy, kiedy uznawani
byli za jeden z najważniejszych free jazzowych bandów w Europie, na równi choćby z
kapelą prowadzoną przez saksofonistę Petera Brötzmanna. „Staramy się stworzyć taką
muzykę, która operując wszystkimi elementami najprawdziwszego jazzu, stara się spojrzeć
na niego z innej strony, z innej płaszczyzny psychicznej. Nie eksperymentujemy w
materiale, tylko w formie. Bowiem forma nie musi być logiczną i ścisłą konstrukcją całego
utworu, może być swobodna, improwizowana w czasie grania, wynikająca z istniejącego w
danej chwili nastroju, klimatu czy też rzeczy przypadkowych, tworzących swoją swobodną
płynnością właśnie ów specyficzny »magiczny nastrój«. Wyklucza to oczywiście
kompozycje w pojęciu tradycyjnym - zapisał wtedy Tomasz Stańko. Nagrania zebrane na
Wooden Music to puenta w żywotności tego kwintetu, wejście na najwyższy poziom. 

WOODEN MUSIC -
CZYLI POKAZ SIŁY
POLSKIEGO FREE

JAZZU
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Dwuczęściowa seria płyt spod szyldu „Wooden Music” to projekt, który Astigmatic
Records przygotowało w porozumieniu z Anną Stańko, córką trębacza na 80-tą rocznicę
urodzin tej ikony polskiego jazzu. Poszukiwali czegoś wyjątkowego na tę okazję, czymś co
może zaskoczyć fanów. Wiadomo było w środowisku o tym, że dwa niemieckie występy
zostały zarejestrowane, dlatego przedstawiciele Astigmatic Records postanowili
uruchomić kontakty i odnaleźli najpierw Radiu Bremen oraz w radiu NDR. Bremeński
koncert miał miejsce 15 czerwca 1972 roku, a ten w Hamburgu, który zawarty został na
„Wooden Music II” odbył się 9 listopada. Niby między tymi wydarzeniami minęło 6
miesięcy, jednak ewolucja, jaką przeszedł ten kwintet, jest słyszalna „gołym uchem”.
Pierwsza odsłona to free-jazzowe improwizacje, dzikość oraz wolność jaką daje ta muzyka.
W drugiej można już zauważyć bardziej kompozytorskie podejście do tych utworów.
Zostały one zatytułowane, co wskazuje na to, że materiał ten był bardziej przemyślany.
Warto też nadmienić, że utwór Flute’s Ballad znalazł się w innej wersji na płycie Purple
Sun. Fantastycznie słucha się tu wirtuozerskich popisów mistrza Stańki, Bronisława
Suchanka na basie, Janusza Muniaka na saksofonie altowym, Zbigniewa Seiferta na
skrzypcach oraz Janusza Stefańskiego na perkusji.

„Wooden Music” oraz „Wooden Music II” to nie tylko swego rodzaju ciekawostka dla
miłośników polskiego jazzu, czy też sympatyków twórczości Tomasza Stańko. To przede
wszystkim niezwykle istotna pozycja, jeśli chodzi o europejski free-jazz. Pokazuje ona
choćby, jak bardzo podejście do tego podgatunku różniło się w Stanach Zjednoczonych, a
w Europie Wschodniej. To obcowanie z doskonałością i wirtuozerią.

Mikołaj Tyczyński
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KulturalnyCham: Nawiązując do Pana ostatnich sukcesów, gratulacje za obronę doktoratu.
Jest to chyba pierwsza tego typu praca w Polsce. Aktywny szef kuchni pisze o kuchni XIX
wieku.
Bogdan Gałązka: Myślę, że nie jestem pierwszym doktorem pośród kucharzy, ale
pierwszym kucharzem pośród doktorów. Na pewno jest kilka osób ze światka, którzy
obronili doktorat, ale raczej jestem pierwszym kucharzem, który, napisał doktorat tak
ukierunkowany mocno związany z kuchnią jako taką.
K.C: Napisał Pan pracę doktorską o jednym z kucharzy XIX wiecznej Polski. Autora
pierwszych książek kucharskich na ziemiach polskich. Kim był ten człowiek? Co wiemy o
Janie Szyttlerze? 
B.G: Zacznę od tego, że wraz z moimi pracownikami w Stolica Cafe śmiejemy się, że
Szyttler jest do mnie podobny. Tych zbiegów okoliczności, które mniej połączyły z tą
tematyką jest dużo więcej. Pomysł pisania pracy doktorskiej narodził się jeszcze, kiedy
pracowałem w Malborku. Dobrze znałem się z profesorem Dumanowskim i zaczęliśmy
analizować możliwości. Pierwszym pomysłem była praca o Krzyżakach i ich kulturze stołu.
To swoją drogą niesamowita historia, jaką rolę mógł odgrywać stół, tych funkcji było
wiele, ale najciekawszą jest rola propagandowa i wyznaczniki statusu.

Okazało, że jednak, że jestem trochę “za krótki” do napisania takiej pracy. Wymagała ona
znajomości łaciny, wiele źródeł jest również w języku starogermańskim. Te przeciwności
zabrały mi możliwość pisania o tej tematyce. Wtedy profesor Dumanowski podrzucił mi
temat Jana Szyttlera. To była propozycja o tyle przystępna, że niemal wszystkie materiały
były w języku polskim, niczego nie trzeba było tłumaczyć. Dodatkowo okazało się, że
książki Szyttlera są dość łatwo dostępne, dlatego w prosty sposób zacząłem się w ten
temat zagłębiać.

KUCHARZ DOBRZE
USPOSOBIONY 
I ŚWIĘTA PO POLSKU

W Y W I A D  Z  B O G D A N E M  G A Ł Ą Z K Ą

W I E L O L E T N I M  S Z E F E M  K U C H N I ,  R E S T A U R A T O R E M  I

H I S T O R Y K I E M  J E D Z E N I A

F O T O : .  D A W I D  Ż U C H O W I C Z  /  A G E N C J A  W Y B O R C Z A . P L



Jedną z pierwszych pozycji, którą przeczytałem była jego Kuchnia Myśliwska. W
recepturach głównego bohatera mojego doktoratu są dokładne gramatury, a dodatkowo
są one napisanie bardzo przystępnie, jak na tamten okres coś niewiarygodnego.

Młody Szyttler urodził się w Warszawie, w rodzinie kucharzy. Karierę rozpoczął w wieku
czternastu lat jako kuchcik na dworze Ogińskich w Siedlcach, gdzie pracował jego ojciec.
Później był kucharzem na dworze Stanisława Augusta Poniatowskiego (pod
kierownictwem sławnego kuchmistrza Paula Tremona). Upodobania kulinarne króla
Stanisława Augusta zapoczątkowały modę na wyrafinowaną, a zarazem zdrową kuchnię,
łączącą tradycje kulinarne kuchni francuskiej i kuchni polskiej. Ten młody człowiek musiał
być niebywale utalentowany bosko. Szyttler wędruje z Siedlec i Warszawy do Janowca,
następnie trafia na Litwę, gdzie zaczyna się jego prawdziwa kariera. Zaczyna gotować dla
Napoleona, Kościuszki czy Cara. Z dużym prawdopodobieństwem możemy powiedzieć, że
uczta opisana w Wojnie i pokoju została wydana właśnie przez Szyttlera. Staje się swego
rodzaju celebrytą dworskim, po tej zawrotnej karierze, osiedla się w Wilnie. Wydał
kilkadziesiąt książek, w tym najpopularniejsze: Kuchnia myśliwska, czyli na łowach (1823),
Kucharz dobrze usposobiony (1830), Poradnik dla myśliwych (1839), Kucharz Nowy dla osób
osłabionych (1837), Kucharka oszczędna (1835; wyd. III rozsz., 1840; wyd. IV rozsz., 1850).
Trzy z jego dzieł to poradniki, co pokazuje modyfikację podejścia do gotowania i zmianę
czasów. 

Dla mnie najważniejszym dziełem jest Kucharz dobrze usposobiony z 1830 roku, wydane
przed Powstaniem Listopadowym. Na jego bazie da się zobrazować zmianę podejścia do
formułowania przepisów. Ta książka jest na wskroś pałacowa, są tam przepisy na zupę z
żółwia czy lody czekoladowe. Pozycja zawiera wszystko co najdroższe i najwspanialsze. Po
wybuchu powstania widać inną drogę Szyttlera, w moim doktoracie pozwalam sobie
postawić tezę o romantyzmie kulinarnym/patriotyzmie kulinarnym. Według mnie mój
bohater od momentu powstania tworzy pewnego rodzaju nurt niepodległościowy. Wydaje
książki po polsku i mocno dba o to, by cenzura nie wchodziła w treść tych ksiąg. Nowe
pozycje Szyttlera to pochwała wegetarianizmu, weganizmu i skupienie się na lokalności
produktów. Ideowe podejście to tworzenie, gdzie przemyca pośród swoich przepisów i
receptur wstawki niezwiązane z gotowaniem. Przykładem może być wzmianka o hrabim
Tyszkiewiczu, który spadł z konia i został poturbowany, inny przykład to jeleń, który
wpadł do pałacu i zrobił wiele szkół. Myślę, że to jest potwierdzenie tego, że faktycznie,
były to swego rodzaju działania patriotyczne. Warto pamiętać, że jest to wiek XIX, to
musiał być bardzo wyedukowany człowiek. 

K.C: Przejdźmy do tego, jak i czym smakowała kuchnia przełomu. Było pysznie czy jałowo
i nie do zjedzenia? 
B.G: W Europie pierwsza rewolucja kulinarna miała miejsce w wieku XVII. W Polsce
niestety wydarzyło się to dużo później. Takim popularnym mitem na temat kuchni dawnej
jest to, że ilość przypraw była ogromna, by ukryć smak zepsutego mięsa. To nie jest
prawda, bogaci szlachcice mogli sobie pozwolić by jeść świeże mięsa. Dodatkowo pieprz
czy szafran, kosztowały olbrzymie kwoty, nie sądzę by ktoś ich używał do zasypywania
śmierdzącego mięsa. 



Na obiad mieliśmy karkówkę, a ona zapytała, czy mamy może
coś bardziej męskiego? Zawsze wydawało mi się, że mięso to
najbardziej męski produkt, jaki w ogóle na świecie istnieje. 

K.C: Wychodząc poza kuchnię szlachty, czy mamy dokumenty
obrazujące kuchnię chłopów, wiemy jakie były różnice,
podobieństwa? 
B.G: To niewątpliwie temat zaniedbany, o tradycjach niższych
klas społecznych nie ma zbyt wielu dzieł. Problemem była
kwestia braku autorów, chłopi byli przecież raczej niepiśmienni. 
Od XIX wieku na ten temat zaczęli pisać etnografowie, ktoś
zaczął się tym zajmować. Wcześniej bardzo trudno znaleźć takie
odesłania. Prawdą jest to, że do jedzenia nie przywiązywano
specjalnie wagi. Dodatkowo jedzenie zawsze jawiło się jako
źródło grzechu. Kuchnia chłopska była oparta głównie na
brukwi, rzepie oraz dzikich ziołach, grzybach i owocach. Jadło
się podpłomyki przygotowywane w piecach. Ze względu na
bardzo katolicki obyczaj, ale również biedę długo się pościło,
istnieje nawet pojęcie „polskiego postu”. Nie były to czasy
wspaniałych dań chłopskich.

Po rewolucji kulinarnej, o której wspomniałem zaczęto postrzegać jedzenie jako
przyjemność. Od XVII/XVIII wieku jedzenie musiało być smaczne, delikatne, miało być
doświadczeniem. Skończył się czas barokowego podejścia, kiedy to jedzenie musiało być
wizualnie piękne, ale niekoniecznie smaczne. W Polsce zmiana podejścia to czas
Stanisława Augusta Poniatowskiego, który sprowadzał na swój dwór kucharzy z Europy.
Oni zaczęli wprowadzać do polskiej kuchni pałacowej nowe techniki i pomysły, tak właśnie
zaczęło się fantastyczne łączenie lokalności ze światowym podejściem.

W tym okresie kuchnia zaczyna być delikatna. Przyprawy są dodawane z umiarem, dużo
rzadziej występują ciężkie przyprawy korzenne. Kapusta zaczyna smakować jak kapusta,
mięso jak mięso, wszystko jest zrobione z ostrożnością i smakiem. Stosowane są francuskie
techniki, na stołach zaczyna gościć sos beszamelowy, crème brûlée. Pojawiają się torty i
wiele słodkich ciast, których wcześniej na polskich stołach nie było.

K.C: Robert Makłowicz w niedawnym wywiadzie dla Krytyki Politycznej powiedział
„Polacy jedzą tak dużo mięsa, bo pragną zaspokoić tęsknoty swoich chłopskich przodków”.
Co o tym sądzisz? 
B.G: Nie poszedłbym tak daleko, Pan Robert słynie z wypowiedzi pod prąd,
kontrowersyjnych. Myślę, że to lekko przesadzone słowa, by delikatnie podkręcić
rodaków. Agencje PR-owe, wymyślą różne rzeczy by zbudować czyjś wizerunek.
Nawiązując do mięsa, nie tak dawno jedna z moich gościn mnie zaskoczyła. 



K.C: Chciałbym też nawiązać do kuchni regionalnych. Polska była krajem zróżnicowanym i
wielokulturowym czy można zobrazować różnice między kuchnią regionów?
B.G: W zależności od zaboru jadano inaczej. Wydaje mi się, że na terytoriach pod aneksją
rosyjską jadano najsłabiej. Chłopi jedli ziemniaki i cebulę, byli bardzo kontrolowani przez
carskich władców. Najlepiej sprawy miały się w Galicji, tam też były największe swobody.
Powstawały pierwsze kawiarnie i cukiernie. Z drugiej strony Poznań i okolice to również
jakość jedzenia, świadczą o tym do dziś kultywowane tradycje np. gęsina. Te post
rozbiorowe pozostałości widać do dziś. Inaczej jada się na Podlasiu czy Lubelszczyźnie, a
inaczej w Wielkopolsce czy Małopolsce.  

K.C Polska przez lata była tyglem kulturowym, mnóstwo mniejszości narodowych,
przepływ tradycji. Jakby miał Pan wskazać kuchnię, która jest najbardziej zakorzeniona w
polskich daniach?
B.G: Odpowiedź jest prosta, największy wpływ na Polską kuchnię, miała kuchnia
żydowska. To przecież tu mieliśmy największą diasporę żydowską na świecie, to widać do
dziś. Weźmy taką chałkę, karpia po żydowsku czy czulent to dalej żywe w polskiej tradycji
dania. 

K.C: Jakie są główne różnice kuchni współczesnej z kuchnią dawną? Co wskazałby Pan
jako największe rozbieżności? 
B.G: Wydaje mi się, że to jest przede wszystkim kwestia produktów. Dzisiaj szeroko
dostępna i uwielbiana przez szlachtę dziczyzna poszła zupełnie w zapomnienie. Nikt nie
ugotuje już zupy z żółwia, a jeszcze w dziewiętnastym wieku był to przysmak. Na
niedzielny obiad mamy rosół, kiedyś tę rolę spełniała właśnie żółwiowa. To co jest
niesamowicie ciekawe, że w tych wielkich magnackich domach poza kurnikiem był staw i
żółwiarnia. To jest dziś abstrakcja, a kiedyś była to jedna z podstawowych zagrodowych
ferm. W dzisiejszych czasach już nikt nie chodzi i nie zbiera szczawiu, nie interesują nas
dzikie maliny czy poziomki. Zmieniły się stawy i jeziora, w których obecnie żyją inne
gatunki ryb, podobnie jest w ptactwie. 

Kuchnia dawna jest jednak dziś jak najbardziej wykonalna, spokojnie możemy ugotować
dania Szyttlera, nie powinno to być wielkim problemem. Abstrahując od zupy z żółwia czy
łap niedźwiedzia, powinny się udać. Czy będzie ona smaczna? Myślę, że tak, w swojej
charakterystyce ma być ona przyjemna i dawać radość. Tak w ogóle to dzisiaj jest okres na
kuchnię polską albo szerzej, na kuchnię słowiańską. To czas na podpłomyk czy kaszankę z
czereśniami, która podbiła recenzentów z przewodnika Michelin w krakowskiej restauracji
Bottiglieria 1881. Polska kuchnia powinna być w końcu na okładkach gazet, by tak się stało
potrzebne jest wsparcie na najwyższym szczeblu. Jeżeli ludzie w MSZ w końcu zrozumieją,
że to nasze dobro narodowe, to czekają nas piękne czasy. Moim zdaniem nasza Wigilia
powinna znaleźć się na światowej liście UNESCO, dlaczego nie ma u nas Biblioteki
Kulinarnej? Mamy lata zaniedbań, w zakresie polskiej kultury kulinarnej, czas na zmiany!



K.C: Czy ma Pan jakiś ulubiony przepis kuchni dawnej? Co poleciłby Pan naszym
czytelnikom? 
B.G: Tak, jest to zupa z pasternaka, gotuje ją regularnie. To dość prosty przepis, w którym
pasternaka można zastąpić pietruszką. Warzywa wstawiamy do pieca na 180°, po czym
miksujemy i podlewamy mlekiem migdałowym. Genialna rzecz, do tego prażone migdały i
mamy XIX wieczną zupę Jana Szytllera z pieczonego pasternaka. Na wigilię można
spróbować zrobić pieczonego szczupaka. Kupujemy świeżego szczupaka, do tego sos
beszamelowy, masło, mąka, odrobina mleka i szczypta szafranu. Proste, pyszne i szybkie
danie z dziewiętnastowieczną historią. Tak przygotowana ryba gościła zarówno na
świątecznym stole u Branickich i Potockich, jak i na chłopskim stole. Ubożsi zbierali cały
rok, żeby tego szczupaka na żółto postawić na swoim stole.

K.C: Jeśli miałby Pan dziś pójść na danie kuchni polskiej, które w jakiś sposób
koresponduje z kuchnią dawną to gdzie by się Pan wybrał? 
B.G: Uwielbiałem restauracja Copernicus w Krakowie, kiedy gotował tam wspaniały szef
kuchni Marcin Filipkiewicz. Bardzo lubię Białego Królika w Gdyni, na pewno nie jest tam
najtaniej, ale pysznie. Świetna jest kuchnia Agaty Wojdy, która kiedyś prowadziła Opasły
Tom. Warta polecenia jest też toruńska Mąka, szefem kuchni jest tam Paweł Zasławski,
choć słyszałem, że to może się zmienić. Na słodkości wybrałbym się do Lukullusa, bo to
jest taka dziewiętnastowieczna, to wspaniałe przepisy i wykonanie.

K.C: Ostatnią częścią naszej rozmowy będzie kilka
krótkich pytań. Pierwsze z nich: Najważniejsze w
pracy kucharza?
B.G: Zaangażowanie
K.C: Cecha bez której nie osiągnie się sukcesu w
kuchni?
B.G: Wrażliwość
K.C: Jaką kuchnię lubi Pan najbardziej? 
B.G: Zdecydowanie kuchnię meksykańską.
K.C: Ulubione danie kuchni świata? 
B.G: Chili con carne.
K.C: Ulubione danie kuchni polskiej? 
B.G: Kluski z makiem
K.C: Najbardziej efektowna przyprawa? 
B.G: Szafran.
K.C: Ulubione miejsce do spędzania czasu? 
B.G: Wrzenie świata.
K.C: Co na śniadanie? 
B.G: Jajka.
K.C: Co na deser? 
B.G: Lody szafranowe.
K.C: Dziękuje za rozmowę, to była moc
doświadczeń na temat kuchni polskiej i nie tylko.
Serdecznie zachęcam do odwiedzenia Stolica Cafe.
B.G: Dziękuję bardzo i również zapraszam.

Rozmawiał KulturalnyCham



Zapraszamy do spotkania już w roku 2024! Pierwsze miesiące to czas
karnawału, dlatego zabieramy Was na Bałkany. Zanurzymy się w
dźwiękach muzyki Gorana Bregovica i filmach Emira Kusturicy,
poznamy również uroki stołu pełne nie tylko mięsnych i warzywnych
smakołyków, ale także zakrapiane wybornym alkoholem.
Prześledzimy bałkańską scenę baletową, ukazując jej nieoczywistość,
ale i różnorodność. A na koniec dwie taneczne rozmowy. Naszymi
gośćmi będą: Edward Clug, rumuński choreograf i dyrektor baletu w
Mariborze, jeden z najciekawszych twórców współczesnego świata, a
także Aja Jung, była tancerka, a dziś szefowa jednego z
najciekawszych festiwali tańca w Europie – Belgrade Dance Festival,
który co roku zaprasza najbardziej interesujące formacje do wspólnej
duchowej uczty w stolicy Serbii. Do zobaczenia już w styczniu! 
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