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okładka: warsztaty „Pstryk”/ „Flick” workshops, Monika Kiwak, fot. Jakub Krzyżanowski dla/for ASF by Grażyna Kulczyk



To już 10 lat! 31 maja 2011 roku panelem dyskusyjnym “Teatr dla 
niemowląt” zainaugurowana została pierwsza edycja poznańskiego 
programu Stary Browar Nowy Taniec dla Dzieci. Na zaproszenie 
Joanny Leśnierowskiej, kuratorki programu performatywnego Art 
Stations Foundation by Grażyna Kulczyk, jego inicjatorką była Alicja 
Morawska-Rubczak, polska specjalistka od teatru kierowanego 
do najmłodszych widzów, kuratorka, reżyserka, pasjonatka sztuki 
dla dzieci. Dzięki jej rozeznaniu w sztukach performatywnych 
dla dzieci na arenie międzynarodowej oraz misji propagowania 
tego tematu w Polsce udało się stworzyć dziecięcą odnogę (czy 
raczej odnóżkę) programu Stary Browar Nowy Taniec. Program 
dziecięcy, w początkowych latach wspierany przez Ministerstwo 
Kultury i Dziedzictwa Narodowego, od 2017 roku funkcjonuje 
dzięki dofinansowaniu Miasta Poznań. Wraz z wyostrzeniem linii 
programowej i skupieniem się na wydarzeniach familijnych w 2014 
roku program zmienił nazwę na Roztańczone Rodziny. W kolejnych 
latach pedagożka teatru Sandra Lewandowska rozbudowała 
program o ofertę warsztatową i towarzyszyła działaniom 
budowania polskiej sceny tańca eksperymentalnego1 dla rodzin. 
Obejmując pod opiekę program w 2017 roku, znajdowałam 
się w podwójnej roli, będąc jednocześnie jego wcześniejszą 
beneficjentką i przyszłą kuratorką. Ta dwojaka perspektywa 
pomogła mi w sproblematyzowaniu tematów ważnych dla tańca 
dla rodzin w kontekście jego profesjonalizacji i popularyzacji.

Jednym z najważniejszych punktów jest potrzeba budowania języka 
dotyczącego tej dziedziny. Wybrzmiewa ona zarówno w kuluarowych 
rozmowach środowiskowych, jak i w kontekście instytucjonalnym: 
jednym z postulatów II Kongresu Tańca organizowanego przez 

It has been 10 years already! May 31, 2011 
marked the first edition of the Poznań-based 
program Old Brewery New Dance for 
Children open with a discussion panel titled 
“Theater for Babies”. The program was 
initiated by Alicja Morawska-Rubczak, 
a Polish youngest audience theater specialist, 
and a curator, director, and enthusiast of art 
for children. It was thanks to her expertise on 
the international developments in performing  
arts for children, and her mission to foster the 
field in Poland, that a children’s branch sprang 
out of the Old Brewery New Dance program 
at the invitation of Joanna Leśnierowska, 
curator of the Art Stations Foundation by 
Grażyna Kulczyk. Initially supported by the 
Ministry of Culture and National Heritage 
of the Republic of Poland, the children’s 
program has been co-financed by the City of 
Poznań since 2017. In 2014—following the 
clarification of the program’s objectives and 
its subsequent focus on family events—the 
project was renamed Dancing Families. In 
the years that followed, theater pedagogue 
Sandra Lewandowska expanded the program 
by adding workshops to the slate and 
supporting the emergence of the Polish 
scene of experimental dance1 for families. 
As I took Dancing Families under my wing in 
2017, I acted in the dual role of its previous 
beneficiary and future curator. This ambiguous 
perspective helped me problematize the vital 
themes of family dance in the context of its 
professionalization and dissemination.

Wstęp: Mowlę Introduction

1        
       

w centrum procesów twórczych, którym towarzyszą pogłębione refleksje 
teoretyczne i krytyczne. Obszar tańca i choreografii eksperymentalnej 
łączę z terminami takimi jak: poszukujący/nowy taniec i choreografia, 
polityczność, choreografia społeczna, inkluzywność, praktyki 
somatyczne czy improwizacja taneczna. 
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1 I understand experimental dance and choreography as 
an area of contemporary dance and performing arts that 
places corporeality at the core of creative processes, 
which are accompanied by in-depth theoretical and critical 
reflection. My understanding of experimental dance and 
choreography is tied to such notions as exploratory/new 
dance and choreography, politicality, social choreography, 
inclusion, somatic practices, and dance improvisation.
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Instytut Muzyki i Tańca jest włączenie tańca i choreografii dla 
najmłodszych do obszarów tematycznych specjalistycznego 
czasopisma. Również panel „Taniec dla dzieci pod lupą” podczas 
pierwszej Małej Platformy (2019) pokazał, ile jest jeszcze na tym 
polu do odkrywania. W tym duchu w roku 2020 odbyły się w ramach 
programu pierwsze w Polsce warsztaty krytyczne skupione na pisaniu 
o tańcu i choreografii dla rodzin „Skoczne słowa”2 i cykl sześciu
spotkań „Skoczne słowa w sieci” będące okazją do wymiany
wiedzy i doświadczeń krytyczek, pedagożek teatru, artystek
i pasjonatek tańca dla dzieci. Niniejsza publikacja, związana ze
świętowaniem 10-lecia Roztańczonych Rodzin, ma ambicję
zrobienia kroku w kierunku zapełniania niszy dotyczącej dyskursu
o tańcu dla dzieci i rodzin.

Dlaczego budowanie języka jest w tym kontekście tak istotne? 
W świetle aktualnych badań porzucenie kartezjańskiego dualizmu 
oraz uznanie ciała i umysłu jako jedności przestaje być fanaberią 
empirystów, a staje się koniecznym gestem wobec sztywnie 
racjonalnych ram i przywracania potencjału ucieleśnionego 
budowania doświadczenia. W tym obszarze wyspecjalizowane 
są osoby tak malutkie, że często nie zauważa ich wysokoprężny 
wzrok ani poważne kategorie; osoby, o których podmiotowość 
wciąż trzeba się dopominać, ponieważ ich narracje potrzebują 
translatorów  –  dzieci. Pojawianie się ich w różnych strukturach 
i kontekstach otwiera zupełnie nowe wymiary. Nowe i jednocześnie 
najstarsze z zakresu naszej wyobraźni, ponieważ każdy ma w sobie 
doświadczenie bycia dzieckiem, poznawania smaku kamieni, 
pierwszego zetknięcia z deszczem, rozpoznawania  –  
z zadziwiającą pewnością – bezpiecznych zapachów czy szukania 
najskuteczniejszych sposobów na komfortowy ruch. Praktyka bycia 
z dziećmi, będąca doświadczeniem ogromnej liczby osób na całym 
świecie, może mieć  –  jeśli tylko nie damy się zwieść staremu 
zwyczajowi sklejania codziennego z mało ważnym  –  potencjał 
prawdziwie rewolucyjny. To przecież podczas pierwszych lat życia 
uczymy się między innymi przemieszczać, sytuować w przestrzeni, 
rozpoznawać powtarzalne impulsy, podążać za subiektywnie 
przyjemnymi i unikać równie osobistych nieprzyjemnych bodźców. 
Tworzymy mapę przyszłych zachowań, reakcji, preferencji  
i podejmowanych decyzji.

Czas wczesnego dzieciństwa jest też nierozerwalnie spleciony 
z obecnością dorosłych. To w relacji rodzic/bliski dorosły  –  dziecko 
zobaczyć możemy jak na dłoni kompleksowość tematów opieki, 
zależności, odrębności, władzy, bliskości, dialogu czy wreszcie 
demokracji. Patrząc na niemowlęta, których ekspresja ruchowa 
jest tak bardzo zróżnicowana, otwiera się myśl o potencjale 
tworzenia świata czule obejmującego wszelką rozmaitość. Świata,  
w którym znajdzie się miejsce zarówno na subtelny rytm, 
wyraziste przestrzennie gesty, wewnętrzny ruch, jak 
i nieskodyfikowane kształty. Uważnie skomponowane rodzinne 
wydarzenia taneczne mają szansę dołożyć cenne ziarenko 
w procesie ucieleśniania i praktykowania poszanowania 
różnorodności, głębokiego poznawania siebie i swoich bliskich, 
poszerzania horyzontów czy budowania sprawstwa. 

One of the main premises of Dancing Families 
is the need to foster discourse on family 
dance as a discipline. The need has been 
verbalized both behind the scenes and in the 
institutional context: one of the postulates 
voiced at the 2nd Dance Congress held by 
the Institute of Music and Dance in Warsaw 
was the inclusion of dance and choreography 
for the youngest audiences among the 
thematic sections of a specialist journal. On 
a similar note, the panel held as part of the 
KidsDance Platform in 2019 (“Zoom in on 
Dance for Young Audiences”) revealed how 
much remains to be discovered within the 
field. In the same grain, 2020 marked the 
first critical writing workshops on family 
dance and choreography in Poland, titled 
“Jumping words”2, followed up by a cycle of 
six online meetings “Jumping words online”, 
intended as a platform for the exchange of 
knowledge and experience garnered by the 
critics, theater pedagogues, and children 
dance artists and enthusiasts. Released on 
the 10th anniversary of Dancing Families, 
this publication seeks to take another step 
towards filling the niche in the discourse on 
dance for/with children and families.

Why is it so crucial to develop an adequate 
language in this context? In light of the current 
research, the departure from the Cartesian 
dualism, and the acknowledgment of the unity 
of the body and mind is no longer a mere 
empirical ostentation but rather a necessary 
gesture against the rigidly rational framework,
and one in favor of a return of the potential 
behind embodied experience-building. 
Specialists in the field are so minute that they 
often escape the intent gaze and grand 
typologies; they are persons whose subjectivity 
must still be fought for, because their 
narratives need first to be translated; they 
are children. Their appearance in different 
structures and contexts opens a completely 
new dimension: a new, and at the same time 
the oldest one available to our imagination, 
since we each carry the experience of being 
a child, learning the taste of stones, the first 
encounter with rain, the ability to recognize—
and with what astonishing certainty—the 
scent of safety, or the knack for finding 
the safest ways of moving comfortably. 
Experienced by countless people worldwide, 
the practice of being with children carries 
a truly revolutionary potential—at least for 
as long as we do not succumb to the habit of 
mistaking the quotidian with the insignificant. 
It is, after all, in the first years of our lives that 
we learn how to move, how to situate ourselves 
in space, recognize repeatable impulses, and 
act on the subjectively pleasant stimuli while 
avoiding those we deem unpleasant. It is as 
children that we map out our future behaviors, 
reactions, preferences, and decisions.

2 Pierwsze warsztaty z cyklu poprowadziły wspólnie pedagożka teatru 
Justyna Czarnota i krytyczka tańca Alicja Müller.

2 The first workshop in the cycle was taught jointly by 
theater pedagogue Justyna Czarnota and dance critic 
Alicja Müller.



Ambicje programu Roztańczone Rodziny zogniskowane są wokół 
praktykowania i promowania tańca i choreografii jako przestrzeni 
wolnej, refleksyjnej, dialogicznej, otwartej i zaangażowanej. 
Publikacja ukazuje kawałek z szerszego procesu budowy polskiej 
sceny tańca eksperymentalnego dla dzieci i składa się z trzech 
wątków. Pierwszy z nich to podsumowanie dziesięcioletniej 
historii programu oraz umiejscowienie go w kontekście 
ogólnopolskim i międzynarodowym. Tekst autorstwa Justyny 
Czarnoty, Sandry Lewandowskiej i Alicji Morawskiej-Rubczak 
problematyzuje tematy związane zarówno ze spektaklami dla 
rodzin wyprodukowanymi (i koprodukowanymi) przez Art Stations 
Foundation by Grażyna Kulczyk czy warsztatami stanowiącymi 
obszerny punkt corocznych działań, jak i wydarzeniami kierowanymi 
do profesjonalistek/ów z branży tańca, pokazując rozwój 
świadomości polskich artystek i artystów w dziesięcioletniej 
perspektywie. Drugim wątkiem jest działalność artystyczna Daliji 
Aćin Thelander  –  choreografki mającej nieprzeceniony wpływ na 
polską scenę tańca eksperymentalnego dla dzieci. Jej manifest 
artystyczny i przeprowadzona z nią rozmowa dają wgląd 
w najważniejsze założenia jej praktyki artystycznej. Trzecim wątkiem 
jest spotkanie pięciu artystek działających obecnie na scenie 
tańca eksperymentalnego dla dzieci w Polsce. Rozmowa między 
Aleksandrą Bożek-Muszyńską, Daną Chmielewską, Moniką Kiwak, 
Anną Wańtuch i mną dotyka wątków związanych z wydarzeniami 
performatywnymi dla rodzin i pedagogiką ruchu. Odsłania 
również osobiste wątpliwości, pytania i fascynacje związane 
z tańczeniem z dziećmi i dla dzieci. 

Życzę Państwu przyjemnej lektury i mam nadzieję, że niniejsza 
publikacja będzie pretekstem do dalszego rozwoju tańca i choreografii 
eksperymentalnej oraz całego obszaru sztuk performatywnych dla 
rodzin i podjęcia szerszego dialogu na ich temat. 

Hanna Bylka-Kanecka
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Early childhood is also inextricably linked to the
presence of adults. It is in the relationship 
between the parent/significant adult and the 
child that the complexity of such notions as 
care, dependence, autonomy, power, 
attachment, dialogue, and democracy becomes 
clear as day. Gazing at babies, whose kinetic 
expression is so heterogeneous, one cannot 
but think of the potential to create a world 
that tenderly embraces all diversity. A world 
that is capable of accommodating subtle 
rhythms, spatially expressive gestures, inner 
motion, and uncodified shapes. Carefully 
composed family dance events may contribute 
their precious bit to the embodiment and 
practice of recognizing diversity, learning 
oneself (and one’s relatives) in-depth, 
expanding one’s horizons, or nurturing agency. 

Dancing Families focuses its ambitions on 
the practice and promotion of dance and 
choreography as a free, reflective, dialogical, 
open, and engaged space. This publication 
affords the reader with a glimpse of the 
comprehensive development of the Polish 
children dance scene, and as such it casts 
light on three main themes. The first is 
a summary of the ten-year history of the 
Dancing Families program in the domestic 
and international context. Justyna Czarnota, 
Sandra Lewandowska, and Alicja Morawska-
Rubczak problematize a number of topics 
related to family dance pieces produced 
(and co-produced) by the Art Stations 
Foundation by Grażyna Kulczyk, the annual 
Dancing Families workshops, and events 
addressed to dance professionals, while 
also outlining the growth of Polish artists’ 
consciousness over the ten-year period. The 
second theme involves the artistic activity of 
Dalija Aćin Thelander, whose choreographic 
output has profoundly influenced the Polish 
scene of  experimental dance for/with 
children and families. Thelander’s artistic 
manifesto, and the interview published in this 
collection, offer an insight into the crucial 
premises of her artistic practice.  Last but 
not least, the third theme is a meeting of five 
women artists contributing to experimental 
children dance in Poland. The conversation 
between Aleksandra Bożek-Muszyńska, Dana 
Chmielewska, Monika Kiwak, Anna Wańtuch, 
and the undersigned touches upon issues 
related to performative events for families 
and the problems of movement pedagogy. It 
also brings to the forth a number of personal 
doubts, question marks, and fascinations 
inspired by dancing with, and for, children. 

I hope this collection makes for a pleasant 
read and provides another pretext for the 
further development of, and a wide-ranging 
dialogue on, experimental dance and 
choreography, and performing arts for/with 
children and families as a whole.

Hanna Bylka-Kanecka

translation: Józef Jaskulski



warsztaty „Beztroska lekkość bycia”/ „Carefree Lightness of Beeing” workshops, Magdalena Woskowicz, fot. Jakub Wittchen dla/for ASF by Grażyna Kulczyk
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Swoboda ruchu wypływającego z dziecięcej skłonności do 
ciągłego działania stała się podstawą myślenia o programie 
Roztańczone Rodziny (Stary Browar Nowy Taniec dla Dzieci), 
który, zainicjowany dziesięć lat temu, był pierwszym w Polsce 
cyklicznym projektem koncentrującym się na rozwoju nurtu 
tańca eksperymentalnego dla dzieci. Porwał do tańca rodziny 
– poprzez ruch tworzył horyzont pozytywnych doświadczeń,
pogłębiał relacje, promował świadome bycie razem. Sięgając
po narzędzia tańca i choreografii eksperymentalnej3, miał
scalać nie tylko rodziny, ale również twórczynie i twórców,
którzy w swojej praktyce artystycznej i edukacyjnej chcieli
zwrócić się ku dzieciom – pracować z nimi i dla nich. Zapraszanie
artystek i artystów stosujących nowoczesne techniki pracy
z ciałem oraz spektakli, które poprzez swój kształt artystyczny
wpisywały się w nurt tańca eksperymentalnego, budowało
nowocześnie rozumiany dialog z dziecięcą publicznością,
a jednocześnie stanowiło punkt wyjścia do skupienia jak
w soczewce nowych tendencji i praktyk pracy artystycznej dla
młodszych odbiorców.

Całość tej szeroko zakrojonej inicjatywy tworzyły od początku 
trzy główne filary:

1) Coachingi, warsztaty i szkolenia dla osób profesjonalnie
zajmujących się tańcem, choreografią i edukacją, które w polu
zainteresowań mają dziecięcego odbiorcę.

2) Prezentacje spektakli tanecznych tworzonych z myślą
o dziecięcej publiczności, w tym także produkcja takich wydarzeń.

3) Stały program kreatywnych warsztatów ruchowych dla rodzin,
prowadzonych przez specjalistki i specjalistów z kraju i zagranicy.
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The freedom of movement stemming from 
children’s propensity for continuous action 
was the vantage point for the Dancing Families 
(Old Brewery New Dance for Children) program, 
initiated ten years ago as the first cyclical 
project featuring experimental dance and 
choreography3 for children. The program has 
riveted entire families by using dance to open 
up a horizon for positive experience, strengthen 
relations, and promote a conscious sense of 
togetherness. Reaching for new experimental 
dance tools, the program has striven to unify 
not only families but also artists whose artistic 
and educational practices centered on working 
with, and for, children. Inviting artists using 
present-day body work techniques and 
developing pieces whose artistic texture is 
informed by experimental dance has helped 
establish a novel dialogue with children audiences, 
all the while serving as a vantage point for 
interlacing the latest tendencies and practices 
in artistic work with the youngest audiences.

From the onset, this wide-ranging initiative 
has been propped by three main pillars:

1) Coaching sessions, workshops, and
trainings for dance/choreography/education
professionals addressed to children audiences.

2) Presentations of dance pieces created for
children audiences, including the production
of such events.

3) A regular program of creative movement
workshops for families, taught by Polish and
international specialists.

Since its establishment, it has been the 
program’s ambition to both present quality 

Justyna Czarnota, Sandra Lewandowska, Alicja Morawska-Rubczak
translation: Józef Jaskulski

RELACJA / 
SPRAWCZOŚĆ / ZMIANA.
O projekcie Roztańczone 
Rodziny (Stary Browar 
Nowy Taniec dla Dzieci)

RELATION / AGENCY 
/ CHANGE: On the 
Dancing Families (Old 
Brewery New Dance for 
Children) project



warsztaty po coachingu z/ workshops after the coaching with Heike Kuhlmann, fot. Jakub Krzyżanowski dla/for ASF by Grażyna Kulczyk
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Program od początku miał ambicję zarówno prezentować 
jakościowe zagraniczne praktyki, jak i poprzez szereg 
interdyscyplinarnych działań stymulować rozwój tańca 
i choreografii w Polsce. Początkowe lata programu były okazją 
do zaprezentowania między innymi spektakli dla najnajmłodszych 
widzów (jak Mig Dig Os Catherine Poher z duńskiego Aaben 
Dans) oraz przedstawień dla starszych dzieci, jak chociażby 
zjawiskowe AB3 Martina Forsberga ze szwedzkiego Norrdans. 
Nie brakowało w programie także wydarzeń, w których dzieci 
pojawiały się na scenie, jak ciekawy międzynarodowy projekt 
Der kleine Prinz – Mały Książę w choreografii Olka Witta, 
gdzie na scenie oglądaliśmy kilkanaścioro młodych tancerzy, 
czy angażujące dziecięcą publiczność pokazy Wonderland
Project – autorskiej koncepcji Makiko Ito.

Projekt miał stanowić również impuls do podjęcia dyskusji na 
temat perspektyw rozwoju tej dziedziny w Polsce. Dlatego 
też od samego początku bardzo istotnym elementem rozwoju 
programu były szkolenia – coachingi z najciekawszymi 
choreografkami i praktyczkami ze świata tworzącymi dla  
i z dziećmi. W latach 2013 i 2015 w ramach Alternatywnej 
Akademii Tańca polscy tancerze i tancerki spotkali się z Daliją 
Aćin Thelnder, by zgłębiać tematykę tworzenia wydarzeń 
performatywnych dla dzieci w wieku od 0 do 6 lat, natomiast 
w roku 2019 pod przewodnictwem Heike Kuhlmann pracowali 
nad zagadnieniami związanymi z edukacją taneczną dzieci 
uwzględniającą techniki somatyczne. Tutorki wprowadziły do 
programu myślenie o świadomości, odpowiedzialności 
i budowaniu narzędzi niezbędnych do pracy osób planujących 
rozwijanie warsztatu działań ruchowych dla dzieci i z dziećmi. 
W trzech cyklach przez dekadę wzięło udział ponad 
trzydzieścioro uczestniczek i uczestników. W większości były to 
osoby związane z edukacją taneczną dzieci i młodzieży, 
prowadzące zajęcia ruchowe w stałych grupach lub pracujące 
artystycznie z najmłodszymi przy wykorzystaniu narzędzi 
tańca eksperymentalnego. W grupie tej znalazły się jednak 
również artystki, których późniejsza praca wprowadziła 
na nowe tory nurt polskiej choreografii eksperymentalnej 
tworzonej z myślą o rodzinach. 

Od roku 2013 komponentem projektu Roztańczone Rodziny 
(Stary Browar Nowy Taniec dla Dzieci) stały się własne 
produkcje i koprodukcje spektakli tańca eksperymentalnego 
adresowane do dzieci i rodzin. Do roku 2020 scena taneczna 
wzbogaciła się o sześć browarowych propozycji – to pozornie 
niewiele, ale zważywszy na dynamikę funkcjonowania tego 
obszaru w Polsce, właściwie całkiem sporo. Ten zestaw 
cechuje różnorodność i bogactwo kierunków poszukiwań form 
i dróg kontaktu pomiędzy widownią i osobami tańczącymi. 
Są wśród nich pozycje, które uznać można za kamienie milowe 
w rozwoju polskiego tańca i choreografii eksperymentalnej 
dla dzieci i rodzin. Są też takie, którym zabrakło szczęścia 
i niepostrzeżenie zniknęły z krajobrazu, nie tylko nie powodując 
środowiskowego fermentu, ale nie prowokując nawet szerszej 
dyskusji. Wszystkie realizowały cele poznańskiej inicjatywy: 
stymulowanie rozwoju sceny tanecznej oraz dostarczanie okazji 
do budowania nowej jakości więzi między członkami rodziny.

international practices and stimulate the 
development of Polish experimental dance 
and choreography through a range of 
interdisciplinary initiatives. Early on, the 
program featured a number of presentations 
for the youngest audiences (including Mig
Dig Os by Catherine Poher of Aaben Dans, 
Denmark), and pieces addressed to older 
children, such as the phenomenal AB3 by 
Martin Forsberg of Norrdans (Sweden). Also 
included in the program were the events 
featuring the presence of children on stage, 
such as the intriguing international project Der
kleine Prinz – The Little Prince choreographed 
by Olek Witt, which showcased over a dozen 
young dancers, or the interactive presentations 
of Makiko Ito’s original piece Wonderland Project.

Dancing Families was also intended as an 
impulse for discussions on the prospective 
development of the field in Poland. Hence, 
from the very beginning of the program, 
one of its integral components has included 
coaching sessions with the world’s most 
intriguing choreographers and practitioners of 
experimental dance with/for children. In 2013 
and 2015, the Alternative Dance Academy in 
Poznań invited Dalija Aćin Thelnder to work 
with Polish dancers on performative events 
for children aged 0-6, while in 2019 Heike 
Kuhlmann held sessions on the use of somatic 
technique in dance education for children. 
Both tutors helped expand the program to 
include critical reflection on the consciousness, 
accountability, and development of tools 
indispensible in developing methodologies 
of working with children’s movement. Over 
the first decade of the program, the cycle 
has attracted over thirty participants, mostly 
children and youth dance educators who hold  
movement courses for groups of students 
or work artistically with the youngest using 
experimental dance tools. Other program 
participants include artists whose subsequent 
work has changed the course of experimental 
Polish choreography for families.

Since 2013, the Dancing Families (Old Brewery 
New Dance for Children) project has been 
developing its own experimental dance 
productions and co-productions addressed 
to children and families. By 2020, the dance 
scene has seen six proposals developed at 
the Old Brewery; it may not come across 
as a staggering number, but considering 
the dynamic of this niche in Poland, it is 
nonetheless quite significant. These six pieces 
reveal the diversity and richness of different 
forms and ways of contact established between 
the audience and the dancers. They include 
performances that may be considered as 
milestones of Polish experimental dance 
and choreography for children and families, 
but also those that were overlooked and 
quietly disappeared from the choreographic 
landscape, not only without fomenting unrest 
in the dance milieu but also without sparking 
wide-ranging discussions. Still, each has done 
its part in implementing the goals behind the 
Poznań-based initiative: they have stimulated 
the growth of the dance scene and provided 



Projekt Baby Space Daliji Aćin Thelander, spektakl taneczny 
dla niemowląt dziejący się w sensorycznej instalacji, otworzył 
w 2013 roku nowy rozdział w polskiej historii sztuk 
performatywnych dla młodej widowni. Biała miękka przestrzeń 
– rodzaj namiotu wypełnionego poduchami – zasysała
zarówno artystów, jak i publiczność, stymulując wszystkich
do ruchu. Dwoje tancerzy (ze składu: Marta Romaszkan,
Monika Kiwak, Kacper Lipiński i Duško Stamenić) wykonywało
choreografię, na którą w widoczny sposób wpływała
aktywność dzieci poruszających się po całej przestrzeni.
Choreografka zrezygnowała z obowiązującego podziału
przedstawienia dla najnajów na część prezentacyjną („do
oglądania”) i warsztatową („do działania”) i przygotowała
wydarzenie, którego immanentną cechą była egalitaryzacja –
zrównywanie widzów z występującymi, połączenie ich we
wspólnym performansie. Formuła ta zachwyciła swoją
świeżością i oryginalnością. Sam format spektaklu tanecznego
w instalacji w polskiej tradycji nie przyjął się specjalnie szeroko,
niemniej możemy obserwować jego przetworzenia
w pojedynczych przedsięwzięciach. Przede wszystkim
w choreografii MaMoMi Izy Chlewińskiej z Nowego Teatru
oraz Tuliluli Justyny Schabowskiej z Teatru Pinokio w Łodzi1
– spektaklach, które z Baby Space łączą daleko idące
podobieństwa w rozwiązaniach estetycznych. Natomiast
Księżycowo kolektywu Holobiont i Teatru Ochoty w Warszawie
można widzieć jako twórcze rozwinięcie idei tańca w instalacji
zapoczątkowanych przez Daliję Aćin Thelander – w tym
przedstawieniu przenosimy się na Księżyc zdobiony miękkimi
rzeźbami inspirowanymi twórczością Cèsara Manrique.

Kolejną premierą przygotowaną przez tę samą choreografkę 
w lutym 2016 roku, tym razem we współpracy z Keren Levi, 
było Up Side Down adresowane do nieco starszych dzieci: 
w wieku 4–7 lat. Spektakl również eksplorował połączenie 
tańca oraz sztuk wizualnych. Twórczynie wraz z trzema 
tancerkami (Krystyną Szydłowską, Dorotą Michalak i Zofią 
Tomczyk) zaprosiły widzów na spotkanie z nowymi mediami. 
Przedstawienie zbudowane było na ruchu możliwym do 
obserwacji na żywo, ale także przetwarzanym symultanicznie 
na dwóch ekranach. I tym razem publiczność siedziała bardzo 
blisko – jednak przestrzeń sceny była wyraźnie wydzielona 
jako prostokąt otaczany przez widownię. Nad sceną znajdował 
się rzutnik, a każda ingerencja w przestrzeń sceny była 
odzwierciedlana na obrazach. Z początku tancerki kładły na 
scenie drobne białe obiekty, następnie działały w pozycji 
horyzontalnej. Im bardziej ruch tancerek stawał się pionowy, 
tym mocniejsze były zaburzenia w obrazie. W trakcie 
wydarzenia zamieniała się więc optyka obserwacji widza: od 
ekranu ku ciałom artystek. Stopniowo aktywizowani byli także 
młodzi uczestnicy i uczestniczki – tancerki zapraszały dzieci 
na scenę, co dawało okazję do samodzielnej zabawy, ale nie 
budowało bliskości pomiędzy widzami. Dorośli do zabawy 

a pretext to build qualitative family bonds.
Dalija Aćin Thelander’s Baby Space (2013) 
is a dance piece for babies set in a sensory 
installation, which marks the coming of a new 
chapter in the Polish history of performing 
arts for young audiences. A soft, white space, 
shaped like a tent filled with cushions, sucked 
in both the artists and the audience, and 
stimulated everyone to move. Two dancers (out 
of an ensemble made up of: Marta Romaszkan, 
Monika Kiwak, Kacper Lipiński and Duško 
Stamenić) performed a choreography that 
visibly influenced the activity of children moving 
around the performative space. Instead of 
dividing the space into presentation 
(“watchable”) and workshop (“interactive”) 
zones, as is customary in youngest audience 
pieces, Thelander came up with an event that 
was immanently egalitarian and leveled the 
spectators with the performers, delivering 
a joint, blended performance. The adopted 
formula was refreshingly original. Thelander’s 
concept of a dance piece for children set in  
an installation environment has not been  
a particularly popular one in Poland, even if 
it has been taken up in individual projects 
(most notably so in Iza Chlewińska’s MaMoMi, 
produced by the Nowy Theater in Warsaw, 
and Justyna Schabowska’s Tuliluli, staged 
by the Pinokio Theater in Łódź1; these two 
pieces and Baby Space are similar in terms 
of the adopted aesthetic solutions. On the 
other hand, The Moon Island by the Holobiont 
collective and the Ochota Theater in Warsaw 
can be seen as a creative development of the 
idea of dance in an installation environment, 
originated by Dalija Aćin Thelander, as the piece is 
set on the Moon, decorated with soft sculptures 
inspired by the oeuvre of Cèsar Manrique.

Thelander’s subsequent piece, Up Side
Down—choreographed in cooperation with 
Keren Levi and premiering in February 2016—
was addressed to a slightly older audience, 
i.e. children aged 4-7. The project was
a continuation of Thelander’s explorations
in experimental dance and visual arts. The
authors, along with the three performers
(Krystyna Szydłowska, Dorota Michalak,
Zofia Tomczyk), invited the audience to an
encounter with new media. Up Side Down
was structured based on movement that was
not only observed live but also simultaneously
processed on two screens. Although the
spectators sat close to the stage, this time
the performing space was clearly delineated
by a rectangle surrounded by the audience.
Towering over the stage was a projector, and
each intervention in the stage space was
reflected on the projected images. The dancers
first placed small, white objects on the stage,
and began to operate within the horizontal
plane. The more vertical they became, the
more distortions appeared on the screens.
Throughout the performance, the viewers’
perspective thus underwent a change,

1  Tuliluli        
  Baby Space     
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1 The author of Tuliluli makes references to 
Dalija Aćin Thelander’s Baby Space both in the 
synopsis and credits of her piece.



DOoKOŁA/ roundABOUT, kolektyw Holobiont/ collective, fot. Jakub Wittchen dla/for ASF by Grażyna Kulczyk
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nie byli bezpośrednio angażowani, ale samo uczestnictwo 
i przyglądanie się działaniom mogło dać im inspirację do 
kontynuowania eksperymentów przy użyciu różnych aplikacji 
w smartfonach. Ten projekt to jedyna bodaj w Polsce 
propozycja wykorzystująca w tańcu dla dzieci nowe media 
i z tej perspektywy ta próba wydaje się szczególnie cenna.

Obejrzenie nieco wcześniejszego fliegen&fallen (2015) dawało 
dorosłym zupełnie inną wartość: umożliwiało głęboką 
introspekcję. Zaskakujące w przypadku spektaklu dla dzieci 
w wieku 2–5 lat? Nic bardziej mylnego – te najlepsze 
propozycje cechują się tym, że głęboko poruszają widzów 
każdej generacji! Wyprodukowany we współpracy z berlińską 
sceną Theater o.N. spektakl w wykonaniu Floriana Bilbao 
i Rafała Dziemidoka to szalenie zabawny megashow 
składający się z uniesień i chronicznych upadków. Artyści, 
szukając punktu wspólnego dla dorosłych i dzieci, wpadli na 
fenomen latania, z którym immanentnie związane są upadki. To 
sprawiło, że choreografia była szalenie zabawna – widownia 
nieustannie zanosiła się śmiechem. Ruch nie był abstrakcyjny, 
ale jego interpretacja zmieniała się w zależności od odbiorcy. 
Dzieciom kojarzył się z niedawną nauką chodzenia, dorosłych 
odwoływał do codziennego życia (również rodzicielskiego) 
pełnego lotów i upadania, do niezdarnego radzenia sobie 
z rzeczywistością, która – podobnie jak przykrywający scenę 
sprężysty materac – nie pozwala czuć się stabilnie. Nie ma 
tu ani ociupiny infantylizacji czy mrugania okiem. Jest za to 
precyzyjnie zbudowana choreografia na wiele sposobów 
eksplorująca konkretny rodzaj ruchu. 

Autorkami aż trzech produkcji sygnowanych przez Roztańczone 
Rodziny (Stary Browar Nowy Taniec dla Dzieci) są Hanna 
Bylka-Kanecka i Aleksandra Bożek-Muszyńska z kolektywu 
Holobiont. Ich twórczość zasługuje na szczególną uwagę 
choćby z tego powodu, że to pierwsza grupa artystyczna 
w Polsce, która powstała, by realizować interdyscyplinarne 
projekty wielopokoleniowe adresowane do rodzin z dziećmi. 
Ta idea nie ma tylko deklaratywnego charakteru: kolejne 
realizacje zespołu pokazują, że twórczynie rzeczywiście 
traktują rodzinę jako odrębny podmiot w centrum swojego 
artystycznego zainteresowania. Założenie, że każdy uczestnik 
spektaklu – niezależnie od wieku i doświadczenia – jest 
w pełni kompetentnym odbiorcą sztuk performatywnych, 
wiedzie artystki do stwarzania coraz to nowych światów, 
do których wejście jest dla rodzin okazją do pogłębiania 
bliskości oraz oswajania ciała i przestrzeni. Takie rozumienie 
interaktywności jest okazją do redefinicji tego pojęcia na 
gruncie współczesnych sztuk performatywnych dla dzieci – 
zarówno w kraju, jak i za granicą.

Impulsem do nawiązania współpracy Hanny i Aleksandry był 
udział w warsztacie dotyczącym praktyki choreograficznej 
w sztukach performatywnych dla widzów w wieku od 0 do 
6 lat, prowadzonym przez Daliję Aćin Thelander w ramach 
Alternatywnej Akademii Tańca 2015 w Poznaniu. Na dziecięcej 
scenie tańca zadebiutowały w roku 2017 w towarzystwie 

diverting from the screen onto the performing 
bodies. The young participants in the piece 
were gradually activated, too, as the dancers 
invited the children on stage, which enabled 
them to engage in independent play but did not 
build a sense of closeness between the 
viewers. As for the adults, they were not 
directly engaged in the performance, but their 
very participation and following inspired them 
to continue these experiments via different 
smartphone apps. Up Side Down has likely 
been the sole Polish presentation to use new 
media in a dance piece for children, and from 
this perspective it has made an especially 
valuable contribution. 

Watching an earlier production for children, 
fliegen&fallen (2015), provided adult audiences 
with a different added value, namely that of 
in-depth introspection. Surprising as it may 
sound with reference to art intended for 2-5 
year-olds, the best young audience pieces 
typically reverberate on an intergenerational 
level, too. Co-produced with the Berlin-based 
Theater o.N. and performed by Florian Bilbao 
and Rafał Dziemidok, fliegen&fallen is a wildly 
entertaining mega-show made up of chronic 
ups and downs. Looking for a middle ground 
for adults and children alike, the artists took 
on the phenomenon of flying, and the immanent 
problem of downfalls. This rendered the 
choreography tremendously playful, with the 
audience bursting out laughing every now and 
then. The movement was not abstract, but 
its interpretation was nonetheless subject to 
individual viewers. Children in the audience 
could interpret it as a take on their recent 
experience of learning to walk; to adults, it 
may have signified the struggles of their daily 
life (among others as parents), full of high and 
lows, and the clumsy attempts to fend off the 
reality that, much like the spring mattress laid 
on the stage, never once provides one with 
a sense of stability. Thus, fliegen&fallen departs 
from infantile winks at the audience, instead 
adopting a finely structured choreography to 
explore a specific type of movement.

As many as three pieces developed as part of 
the Dancing Families (Old Brewery New Dance 
for Children) are the work of Hanna Bylka-
Kanecka and Aleksandra Brożek-Muszyńska 
of the Holobiont collective. Holobiont is the 
first Polish artistic collective founded on the 
premise of interdisciplinary, multigenerational 
projects addressed to families with children, 
and for that alone they command special 
recognition. The idea is not merely a declarative 
one, as the successive projects pursued by the 
collective show that the two artists do, indeed,
see the family as a separate entity at the core 
of their artistic interests. The assumption that 
each participant in a performance—regardless 
of their age and experience—is a fully 
competent recipient of performing arts, guides 
Holobiont towards ever-newer environments, 
in which they invite the participating families 
to develop a greater sense of  closeness and 
get acquainted with the body and space. Such 
an understanding of interaction allows the 
artists to redefine the notion with respect to 



Natalii Oniśk spektaklem DOoKOŁA przeznaczonym dla 
rodzin z dziećmi od 1,5 do 3 lat, w którym skupiły się na 
eksplorowaniu możliwości ruchu z użyciem jednej tylko materii 
– miękkich piankowych materacy. Pierwsza część spektaklu
miała charakter prezentacji, w drugiej tancerki zapraszały
widzów na scenę, czyniąc priorytetem zabawę dzieci z rodzicami,
którą czule i z uważnością obserwowały, a czasem też wspomagały.
W tej części w niektórych momentach partnerowały sobie
– głównie po to, by udrożnić interakcję również między
znajdującymi się na scenie dorosłymi. Było tu miejsce na
naturalną ekspresję dziecka, ale też na poruszanie się rodzica
– na fizyczne spotkanie się wszystkich z materią i ze sobą
nawzajem. Całość kończyła się wyciszeniem – wręcz zasypianiem
na równo rozłożonych matach, co rodziło poczucie spokoju
i dawało miejsce na regenerację po wspólnym wyczerpującym
fizycznie doświadczeniu.

Ten rodzaj współistnienia tancerzy i tancerek oraz uczestników 
i uczestniczek stał się również ważnym zagadnieniem przy 
okazji produkcji _on_line__ (2018), która w innowacyjny 
sposób odpowiadała na zapotrzebowanie na spektakle 
interaktywne – przewrotnie łączyła przedstawienie i działania 
warsztatowe. To rzecz tym ciekawsza, że adresowana do 
rodzin z dziećmi w wieku 5–7 lat, czyli w okresie, w którym 
maluchy zaczynają spędzać mniej czasu z rodzicami.  
_on_line__ dawało możliwość bycia ze sobą, ale też 
proponowało określone zasady. Przed rozpoczęciem akcji 
artyści zawierali z publicznością swoisty kontrakt. Jeszcze 
przed wejściem do sali mówili, że spektakl składa się z trzech 
części, w których naprzemiennie poruszają się tancerze  
i wszyscy obecni w przestrzeni. W czasie tak zarysowanej 
struktury wszyscy uczestnicy, radośnie bawiąc się na ogromnej 
płachcie papieru, niepostrzeżenie pastelowymi kredkami 
malowali abstrakcyjny i piękny obraz, który zostawał 
zaprezentowany na koniec, budząc w uczestnikach głębokie 
poczucie dumy ze stworzonej pracy. 

Najnowszy spektakl Gdzie kształty mają szyje to koprodukcja 
z Centrum Sztuki Dziecka w Poznaniu. Projekt kolektywu 
Holobiont, nagrodzony w konkursie „Sztuka jako spotkanie”, 
miał premierę w czerwcu 2019 roku w ramach 22. Biennale 
Sztuki dla Dziecka. To kolejny krok w poszukiwaniu odsłon 
interaktywnego wydarzenia dla rodzin. Tym razem uczestnicy 
dzielili się na dwie grupy, które pod przewodnictwem Dany 
Chmielewskiej i Aleksandry Bożek-Muszyńskiej – podobnie jak 
poprzednim razem w przeplatającej się strukturze oglądania 
i działania – eksplorowały możliwość ruchu w przestrzeni: 
zaprojektowanej przez Alicję Bielawską konstrukcji z cienkich 
kolorowych tiulowych zasłon, które można było dowolnie 
przesuwać. Tym razem rodzina jako podmiot konstytuowała 
się w zetknięciu z innymi rodzinami, budując z nimi zespół 
wykonujący wspólnie zadania. Koncentracja na kolejnych 
wyzwaniach przekierowywała uwagę uczestników ze swojego 
rodzinnego kręgu na szerszą społeczność, co jest adekwatne 
do momentu rozwojowego dzieci pięcio- i sześcioletnich, 
które są docelowymi adresatami spektaklu. To doświadczanie 
wspólnotowości na jeszcze innym poziomie.

14� | Ruchome dialogi 

contemporary performing arts for children, 
both domestically and internationally.

Hanna and Aleksandra’s collaboration was 
spurred by their participation in Dalija Aćin 
Thelander’s workshop on choreographic 
practices in performing arts for audiences 
aged between 0 and 6, which she taught at the 
2015 Alternative Dance Academy in Poznań. 
Accompanied by Natalia Oniśk, the two 
debuted on the children dance scene in 2017 
with roundABOUT, addressed to families with 
children aged between 1.5 and 3, in which 
they explored the possibilities of movement 
using a single type of matter—soft foam 
mattresses. The first part of the piece was 
a presentation, while in the second the dancers 
invited the audience on stage, prioritizing 
the interplay of children and their parents, 
which they nurtured, observed, and sometimes 
aided. At times, the dancers also partnered, 
mostly to streamline the interaction between 
the adults on stage. They left enough room 
for the natural expression of children and the 
movement of their parents—i.e. for the 
physical encounter of everyone with the 
matter and one another. roundABOUT
concluded with a calming episode, in which 
the performers tucked themselves up on 
evenly spread mattresses, thus lending the 
scene with a sense of tranquility, enabling the 
participants to regenerate after the physically 
taxing collective experience.

This coexistence of dancers and participants 
also underpinned the collective’s subsequent 
piece, _on_line__ (2018), which innovatively 
responded to the demand for interactive 
pieces, and subversively combined performance 
with workshop activities. This was all the more 
interesting because the piece was addressed 
to families with children aged between 5 and 
7, i.e. at a time in which children begin to 
spend more time apart from their parents. 
_on_line__ enabled family members to be 
together, while at the same time proposing 
a set of specific rules. Prior to engaging in 
the piece, the artists concluded a peculiar 
contract with the audience. Before they 
entered the auditorium, members of the 
audience were told the piece would comprise 
three acts featuring the interchangeable 
movement of dancers and everyone else. In 
the course of the aforementioned format, all 
participants joyfully played on a giant sheet 
of paper, imperceptibly making a beautiful 
abstract painting, which was revealed on 
conclusion of the piece, amounting to 
a collective sense of pride, derived from the 
co-created piece.

The latest Holobiont piece, Where Shapes
Have Necks, is a co-production developed 
with the Children’s Art Center in Poznań. 
Awarded at the “Sztuka jako spotkanie” [Art 
as a meeting] competition, Where Shapes 
Have Necks premiered at the 22nd Children’s 
Art Biennale in June 2019. The piece marks 
another step in the search for an interactive 
event for families—in this case, participants 
were divided into two groups, led by Dana 



fliegen und fallen, Florian Bilbao, Rafał Dziemidok, fot. David Beecroft dla/for Theater o.N.
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Od strony wydarzeń artystycznych program Roztańczone 
Rodziny (Stary Browar Nowy Taniec dla Dzieci) jest więc 
skarbnicą form i pomysłów wartych dostrzeżenia i rozwoju. 
Taniec ma tu szczególną rolę – angażowania ciała do budowania 
bliskości. Uczestnictwo w takich przedstawieniach pogłębia 
relację rodzinną, aktualizuje ją o pierwiastek somatyczny 
i pozwala na przypomnienie sobie, jak wielkie znaczenie 
w budowaniu relacji ma żywioł nieskrępowanej zabawy.

Cykliczne, comiesięczne taneczne spotkania rodzinne stały 
się stałą częścią programu Roztańczone Rodziny w 2014 roku. 
Propozycje warsztatowe z całej Polski miały z jednej strony 
ambicję praktykowania jakościowych sposobów komunikacji 
między dziećmi i bliskimi im dorosłymi poprzez wspólny ruch, 
jak również popularyzację i rozwój tańca dla dzieci w Polsce 
dzięki stwarzaniu okazji do przepływu wiedzy i praktyk między 
tańcem eksperymentalnym a innymi dyscyplinami. Do 
prowadzenia warsztatów zapraszani byli między innymi 
choreografki i choreografowie2, animatorki, tancerki i tancerze 
różnych technik, nauczyciele jogi, muzycy, terapeutki tańcem 
i ruchem, nauczycielki praktyk somatycznych, instruktorzy 
sztuk walki, performerzy czy pedagodzy tańca.

Ze względu na popularność i/lub progresywny charakter 
poszczególnych propozycji niektórzy prowadzący zapraszani 
byli do programu wielokrotnie. Osobą, która warsztatowo 
towarzyszy Roztańczonym Rodzinom prawie od samego 
początku, jest Monika Kiwak, związana z Krakowem praktyczka 
Body-Mind Centering®. Swoimi praktykami tanecznymi 
z uczestnikami intensywnie dzielili się również Agnieszka 
Kryst, Krystyna Szydłowska oraz Janusz Orlik – choreograf, 
który w 2011 roku spotkaniem z dziećmi na szachownicy 
zainaugurował program Stary Browar Nowy Taniec dla Dzieci. 

Różnorodne propozycje, kierowane do kilku grup wiekowych3, 
stawiały w centrum relację opiekun/ka-dziecko oraz poprzez 
propozycje zadań tanecznych zachęcały do wzmacniania dialogu 
międzypokoleniowego uczestniczek i uczestników. To właśnie 
kreatywne odpowiedzi i interpretacje ruchowe rodzin były 
najważniejszym budulcem zajęć. Niektórzy prowadzący 
włączali rodziny także w proces decyzyjny w odniesieniu do 
ich struktury.   

Przez pierwsze dwie edycje projektu sporadycznie 
pojawiające się warsztaty wzbogacały artystyczne pokazy 
spektakli z całego świata. Cykliczne, comiesięczne zajęcia 
łączące taniec ze sztukami plastycznymi i muzycznymi, 
pobudzającymi kreatywność dzieci zainicjowano w 2013 

Chmielewska and Aleksandra Bożek-Muszyńska, 
and—much like in the previous interlaced 
structure that involved watching and acting—
they explored the possibilities of movement 
with a space designed by Alicja Bielawska, 
which featured thin, colorful tulle curtains that 
could be freely shifted. Here, the family as 
an entity was construed through encounters 
with other families, with which it teamed up 
to perform collective tasks. By focusing on the 
successive assignments, the participants were 
induced to refocus from their family circle 
on to a broader community, in parallel to the 
developmental cycle of five- and six-year-olds, 
who are the target audience of the piece. Thus,  
Where Shapes Have Necks takes the experience 
of togetherness to yet another level.

The artistic events that make up the 
Dancing Families (Old Brewery New Dance 
for Children) program are a treasure chest 
of forms and ideas worthy of notice and 
further development. Dance has a special 
role here, as it engages the body to build  
a sense of attachment. Participation in such 
performances strengthens the family bonds, 
updates them to include the somatic factor, 
and enables the audience to remind 
themselves of the value of unfettered play as 
an important piece in building relationships.

The cyclical, monthly family dance meetings 
were permanently incorporated in the Dancing 
Families program in 2014. Workshops 
proposals from around Poland on the one  
hand strove to practice high quality 
communication between children and 
significant adults though joint movement, 
while on the other they were intended as 
a means to popularize and develop children’s 
dance in Poland by providing opportunities 
for the transfer of knowledge and practices 
between experimental dance and other 
disciplines. Guest tutors at the workshops 
included choreographers2, animators, dancers 
working in different techniques, yoga teachers,
 musicians, dance and movement therapists, 
performers, and dance pedagogues.

On account of the popularity and/or the 
progressive character of the respective 
proposals, some tutors were invited for 
repeat workshops. One person whose 
workshops have been part and parcel of 
the Dancing Families cycle from the onset is 
Monika Kiwak, a Cracow-based Body-Mind 
Centering® practitioner. Other regular guest 
tutors include Agnieszka Kryst, Krystyna 
Szydłowska, and choreographer Janusz Orlik, 
whose meeting with children on the oversized 
chessboard in 2011 initiated the Old Brewery 
New Dance for Children program.These 
diverse proposals, addressed to several age 

2 Zarówno specjalizujący się w pracy z obszaru tańca dla dzieci, jak 
i ci nie zajmujący się tańcem dla dzieci/rodzin w swojej zwyczajowej 
artystycznej praktyce.
3 Do 2014 roku włącznie działania warsztatowe adresowane były do 
młodszych dzieci (od 3. do 7. roku życia) oraz do uczestników 
i uczestniczek powyżej lat 8. Edycje z udziałem rodzin skupiły się już 
tylko na młodszej grupie, poszerzając ją dodatkowo o najnaje.

2 Among them were both specialists in children’s dance 
and those with no regular experience in dance for/with 
children and families in their previous artistic practice. 



�7� | Ruchome dialogi 

roku. W kolejnych latach 2014–2020 Studio Słodownia +3 
regularnie gościło polskich i zagranicznych choreografów 
i tancerzy skupiających się na rodzinnym aspekcie tańca. 
Przez 10 lat trwania projektu warsztaty poprowadzili kolejno: 
Janusz Orlik, Makiko Ono, Nadja Puttner, Mamadou M’Baye, 
Wojciech Morawski i Łukasz Szałankiewicz, Compagnia TPO, 
Marta Romaszkan i Patryk Lichota, Magdalena Woskowicz, 
Korina Kordova, Monika Kiwak, Aleksandra Borys, Kacper 
Lipiński, Agnieszka Kryst, Juan Eduardo López, Aneta Szlacheta,
 Krystyna Szydłowska, Aniela Kokosza, Agata Nowaczyk-
Łokaj, Dalija Aćin Thelander, Maria Szymiec, Iza Szostak, 
Katarzyna Sitarz, Agata Maszkiewicz, Hanna Bylka-Kanecka, 
Aleksandra Bożek-Muszyńska, Dana Chmielewska, Marysia 
Stokłosa, Karolina Dorożała, Heike Kuhlmann, Monika 
Paszkowska-Toboła i Paweł Kubiak. 

Proponowane działania warsztatowe zarysowały następujące 
obszary tematyczne:
- eksploracja potencjału narzędzi choreografii

eksperymentalnej w kontekście budowania/wspierania
relacji rodzinnych,

- badanie oraz pogłębianie świadomości ciała dzieci
i dorosłych,

- odkrywanie potencjału narracyjnego w ruchu codziennym,
- praktykowanie improwizacji tanecznej,
- popularyzacja praktyk somatycznych,
- praca z obiektem,
- interdyscyplinarność, również w rozumieniu włączania

w zajęcia elementów z różnych technik ruchowych,
- włączanie warsztatów w research artystyczny w kontekście

tworzenia spektakli.

Oprócz corocznego tanecznego programu dla rodzin pojawiły 
się także dwie propozycje kierowane wyłącznie do dzieci: 
cotygodniowe zajęcia tańca eksperymentalnego „Taniec (dla) 
dzieci” prowadzone przez Hannę Bylkę-Kanecką4 i tygodniowe 
emancypacyjne warsztaty dla dziewczynek „Odkrywczynie 
snów” prowadzone przez Annę Nowicką (przy asyście Zofii 
Tomczak), które odbyły się w sierpniu 2020 roku. 

W Polsce istnieją placówki czy organizacje, które stwarzają 
rodzinom okazję do wspólnego, kreatywnego ruchu. Taniec 
z dziećmi/dla dzieci stał się istotną częścią wielu programów 
edukacyjnych prężnie rozwijających się instytucji. Są to 
pojedyncze działania, sporadycznie pojawiające się w repertuarze 
między innymi Nowego Teatru w Warszawie, Teatru Chorea, 
Opery Bałtyckiej w Gdańsku czy Teatru Wielkiego – Opery 
Narodowej. Intensywny rozwój świadomości tanecznej/
ruchowej wiąże się także z programem Instytutu Muzyki 
i Tańca „Myśl w ruchu”, który adresowany jest do dzieci 
i młodzieży szkół podstawowych. Instytucją od lat organizującą 
taneczne warsztaty dla dzieci i rodzin jest również Lubelski 
Teatr Tańca. Wiele pracowni tańca, domów i centrów kultury 

groups3, have put the relation between the 
guardian and the child at their center, and 
fostered intergenerational dialogue through 
different dance tasks. It was the creative 
responses and movement interpretations 
contributed by the participant families that 
served as the primary fabric of the workshops. 
Some tutors also included families in the 
decision-making process with regard to the 
workshop structure. 

Throughout the first two editions of the project, 
the workshops functioned as sporadic 
sidekicks to the artistic presentations from 
around the world. The stimulating cyclical, 
monthly classes combining dance with fine 
arts and music were initiated in 2013. In the 
subsequent years (2014-2020), Studio 
Słodownia +3 regularly hosted Polish and 
international choreographers and dancers 
whose work focused on the familial aspect 
of dance. In the first 10 years of the project, 
the workshops were taught by the likes of 
Janusz Orlik, Makiko Ono, Nadja Puttner, 
Mamadou M’Baye, Wojciech Morawski 
i Łukasz Szałankiewicz, Compagnia TPO, 
Marta Romaszkan and Patryk Lichota, Magdalena 
Woskowicz, Korina Kordova, Monika Kiwak, 
Aleksandra Borys, Kacper Lipiński, Agnieszka 
Kryst, Juan Eduardo López, Aneta Szlacheta, 
Krystyna Szydłowska, Aniela Kokosza, Agata 
Nowaczyk-Łokaj, Dalija Aćin Thelander, Maria 
Szymiec, Iza Szostak, Katarzyna Sitarz, Agata
Maszkiewicz, Hanna Bylka-Kanecka, Aleksandra 
Bożek-Muszyńska, Dana Chmielewska, Marysia
 Stokłosa, Karolina Dorożała, Heike Kuhlmann, 
Monika Paszkowska-Toboła and Paweł Kubiak. 

To-date, the proposed workshop activities 
have covered the following thematic areas:
- exploration of potential applications of

experimental choreography in the context of
building/fostering family relations,

- analysis and improvement of body- 
  consciousness in children and adults,
- discovering the narrative potential of

movement in daily life,
- practicing dance improvisation,
- popularization of somatic practices,
- working with objects,
- interdisciplinarity, e.g. inclusion of different
  movement technique in the course,
- incorporating workshops in artistic research

when developing new pieces.

Apart from the annual dance program for
families, two more proposals were added
that were directed solely to children, i.e. the
weekly classes in experimental dance “Dance
for Children“ [Taniec (dla) dzieci] led by Hanna
Bylka-Kanecka4 and a week-long emancipation
workshop for girls “Discoverers of Dreams“

3 Before 2014, the workshops were solely addressed 
for children aged between 3 and 7, and to participants 
aged 8 or more. The family editions focused on the 
younger group, and were later expanded to include 
families with babies. 

4 Cykl regularnych warsztatów dla dzieci zainicjowany został w 2018 roku.
4 The cycle of regular workshops for children was 
initiated in 2018. 
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otwiera się również na rodzinny, ruchowy dialog. W obrazie 
ogólnopolskim program Roztańczone Rodziny zdecydowanie 
wyróżnia się jako kompleksowa, różnorodna oraz posiadająca 
niespotykaną ciągłość propozycja taneczna kierowana do rodzin.  

Na arenie międzynarodowej obserwujemy intensywną dbałość 
o obecność tańca wśród młodych odbiorców i odbiorczyń
sztuki. Takie myślenie bliskie jest między innymi projektowi
„Body and Movement” teatru Mercat de les Flors w Barcelonie,
działalności włoskiego kolektywu Segni Mossi tworzonego
przez choreografkę Simonę Lobefaro i artystę sztuk wizualnych
Alessandra Lumare, działalności hiszpańskiego artysty Juana
Eduardo Lópeza – opiekuna programu „Tańczące rodziny” czy
edukacyjnemu projektowi kalifornijskiego Luna Dance Institute.
Do tego grona można także zaliczyć Itaya Yatuvę, twórcę
ContaKids, metody opierającej się przede wszystkim
na kontakt improwizacji zapraszającej do wspólnego
eksplorowania możliwości ciał dorosłego i dziecka.

Warte odnotowania jest również powołanie w 2019 roku The 
Young Dance Network – działającej przy ASSITEJ (International
Association of Theatre for Children and Young People) 
globalnej sieci stworzonej z myślą o tańcu, która za główne 
zadanie stawia sobie zbudowanie platformy do rozwoju 
projektów choreograficznych skierowanych do dzieci 
i młodzieży. Sieć ma wspierać artystów i artystki tańca, przede 
wszystkim poprzez umożliwianie wymiany doświadczeń 
międzynarodowych i realizację zadań konsolidacyjnych. 
Założyciele sieci mocno podkreślają fakt, że nawet w krajach, 
gdzie scena tańca jest rozwinięta, twórczości dla dzieci nie 
traktuje się z odpowiednią powagą, namysłem i uważnością. 
Postulaty te wyraźnie pokazują, że taniec eksperymentalny 
dla dzieci wciąż jest jeszcze w fazie rozwoju i nieustannie musi 
walczyć o swoje miejsce w przestrzeni sztuk performatywnych 
dla młodych odbiorców i odbiorczyń. Tym bardziej wpływ 
działań Art Stations Foundation na rozwój tej dziedziny 
w Polsce jest nie do przecenienia i ma wyraźnie charakter 
pionierski, również w kontekście międzynarodowym. 

Dziesięciolecie projektu Roztańczone Rodziny okazuje się 
rokiem najbardziej płodnym w nowe taneczne projekty 
skierowane do dziecięcej publiczności tworzone przez 
absolwentki Alternatywnej Akademii Tańca. Monika Kiwak 
przygotowuje wraz z Magdą Wolnicką Czując, czyli swoją 
pierwszą premierę taneczną dla dzieci inspirowaną między 
innymi praktyką australijskiego improwizatora Andrew 
Morrisha. Najbardziej doświadczona polska specjalistka 
od ContaKids – Anna Wańtuch pracuje nad swoją pierwszą 
familijną produkcją: CONTACT FAMILIES SHOW, czyli 
choreograficznym performansem dla rodzin przygotowanym 
w trakcie procesu warsztatowego z dziećmi w wieku 1,5–5 lat 
oraz ich opiekunami. Natomiast Paulina Giwer-Kowalewska 
i Aniela Kokosza, które wraz z Agnieszką Dubilewicz powołały 
KolektTacz, w spektaklu Całociało zgłębiają zagadnienie 
wrażliwości związanej z dotykiem, bliskością i sprawczością 
dzieci, oddając im pełne pole do tworzenia i współodpowie-

[Odkrywczynie snów] held by Anna Nowicka 
(assisted by Zofia Tomczak), which took place 
in August 2020. 

Poland is home to several institutions and 
organizations enabling parents to engage in 
creative movement alongside their children. 
Dance with/for children has become an integral 
part of many educational programs offered 
by some of the more resilient institutions. 
These are mostly one-off events featured 
in the repertoires of the Nowy Theater in 
Warsaw, Chorea Theater, Baltic Opera in 
Gdańsk, or Teatr Wielki—National Opera in 
Warsaw. A robust development of dance/
movement awareness has also informed the 
activities of the “Thought in Motion” program 
operated by the Institute of Music and Dance 
in Warsaw and targeted at elementary school 
students. Another long-standing organizer of 
workshops for children and families for years 
has been the Lublin Dance Theater. Many 
dance studios and cultural centers have also 
welcomed the idea of movement-based family 
dialogue. Still, the Dancing Families program 
stands out nationwide as the most complex, 
diverse, and continuous dance project 
addressed to families. 

Internationally, we have seen a marked 
upturn in the presence of dance among 
young audiences. Such thinking underpins 
the likes of the “Body and Movement” project 
implemented by the Mercat de les Flors in 
Barcelona; the activities of the Italian Segni 
Mossi collective, created by choreographer 
Simona Lobefaro and visual artist Alessandro 
Lumare; the initiatives of the Spanish artist 
Juan Eduardo López, supervisor of the “Dancing 
Families” program; and the California-based 
Luna Dance Institute. Added to this group 
may be Itay Yatuv, creator of the ContaKids 
method, based on contact improvisation and 
encouraging shared explorations in adult and 
children’s corporeality, among others.

Equally noteworthy was the establishment 
of the Young Dance Network (YDN) by the 
ASSITEJ (International Association of Theatre 
for Children and Young People in 2019. This  
global dance network strives to build 
a platform for the development of 
choreographic projects for children and 
the youth. The network aspires to support 
dance artists, above all by enabling the 
international exchange of experience and the 
by implementing consolidation programs. 
The founders of the YDN emphasize the fact 
that dance for/with children and families 
tends to be overlooked even in the countries 
with firmly established dance scenes. These 
postulates clearly indicate that experimental 
dance for children is still in the developmental 
phase and as such it continues to struggle 
for a rightful place in performing arts for 
children and young people. In this context, 
the pioneering efforts of the Art Stations 
Foundation in developing the field in Poland 
cannot be overstated, and deserve domestic 
and international recognition.
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dzialności. Swoje działania opierają na obiektach sensorycznych 
intibag stworzonych przez tancerkę Izę Chlewińską i artystę 
multimedialnego Tomasza Bergmanna. 

Taniec intensywnie wkroczył w obszar sztuki dla dzieci i z dziećmi. 
W centrum wielu artystyczno-tanecznych projektów pozostaje 
relacja rodzica z dzieckiem – czy to na poziomie spektaklu, 
czy działań warsztatowych. Poprzez odpowiednie twórcze 
wykorzystanie ruchu międzypokoleniowy taniec ma szansę 
opierać się nie tylko na towarzyszeniu, ale na realnym 
współdziałaniu. Pokoleniom dzieci i rodzin uczestniczących 
w wydarzeniach Art Stations Foundation projekt dał coś więcej 
niż tylko dobrą zabawę – otworzył drogę do tańca jako 
sposobu na wyrażanie siebie, opowiadanie i wzajemne 
porozumiewanie się. Mijająca dekada stała się czasem 
intensywnych poszukiwań, budowania nowych relacji 
i pogłębiania doświadczeń. Zmiana, która dokonała się 
w obszarze tańca i choreografii dla dzieci, jest nie do 
przecenienia – to nowa jakość w myśleniu o sztuce i rodzinie, 
w kontekście nie tylko tańca, ale przede wszystkim budowania 
wspólnoty, wiary w sprawczość i kreatywnego potencjału 
uczestniczących w wydarzeniu osób. To czas, w którym nie tylko 
udało się urzeczywistnić plany i realizować zakładane cele, ale 
także spełnić marzenia o sztuce, która zmienia rzeczywistość. 

The tenth anniversary of the Dancing Families 
project yielded the most dance projects 
addressed to young audiences, created by the 
graduates of the Alternative Dance Academy. 
Monika Kiwak and Magda Wolnicka are 
currently working on Czując [Feeling], which 
will mark their first dance premiere for children,
 inspired by the practices of Australian 
improviser Andrew Morrish, among others. 
Anna Wańtuch, the most experienced Polish 
ContaKids specialist, is working on her first 
family production, CONTACT FAMILIES SHOW,
a choreographic performance for families 
developed in the course of her workshops with 
children aged between 1.5 and 5, and their 
close adults. Paulina Giwer-Kowalewska and 
Aniela Kokosza—the co-founders of KolektTacz
 (with Agnieszka Dubilewicz)—explore the 
notion of sensitivity to touch, closeness, 
and children’s agency by empowering 
young performers to create and assume co-
responsibility for the creative process. Their 
actions are based on intibag sensory objects, 
created by the dancer Iza Chlewińska and the 
multimedia artist Tomasz Bergmann.

Dance has made significant forays into art for/
with children. Many artistic dance projects 
focus on the parent-child relationship, both 
at the level of performance or workshop 
activities. An adequate employment of 
movement may enable intergenerational 
dance to transcend the role of a companion 
and assume that of an actual partner. The 
generations of children and families that have 
participated in the Art Stations Foundation 
program have got more than just good old fun 
out of the experience, which has also 
empowered them to see dance as a means of 
expression, narration, and mutual understanding. 
The past decade has been a time of intensive 
exploration, relation-building, and deepened 
experience. The change effected in the field 
of dance and choreography cannot be 
overestimated, as it instilled a new quality 
in the reflection on art and family, not only 
in the context of dance but also in terms 
of community-building, and the faith in the 
agency and creative potential of participants 
in performative events. All in all, not only has 
the past decade seen a number of plans and 
goals come to fruition but also ushered in new 
dreams of art that can alter reality.
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Dalija Aćin Thelander
tłumaczenie: Monika Tacikowska

MANIFEST*

Poznaj swoją publiczność
Zapoznaj się z wynikami najnowszych badań naukowych 
dotyczących najmłodszych dzieci1.

Bądź świadom/a swoich założeń ideologicznych
Dziecko jest twoim partnerem w nauce oraz odkrywaniu 
znaczenia i wartości doświadczenia artystycznego. 

Szanuj naturę dziecka
Najmłodsze dzieci obdarzone są nieskończoną ciekawością, 
niepohamowanym entuzjazmem w odkrywaniu świata  
i niesłabnącym głodem niespodziewanego. Nie są jeszcze 
zniekształcone przez kulturę, dlatego są takie same na każdej 
długości i szerokości geograficznej.

Czerp inspirację z ich sposobu bycia i świadomości 
Najmłodsze dzieci są przez cały czas głęboko świadome 
wszystkiego, co je otacza, nie koncentrując się przy tym na 
niczym konkretnym; doświadczają intensywnie wszystkiego  
naraz – często w egzaltacji. Ich stan umysłu przypomina stany, 
do których dążymy w niektórych rodzajach medytacji. 

Twórz niezwykłe środowiska
W ciekawym, a zarazem bezpiecznym środowisku najmłodsze 
dzieci będą miały możliwość swobodnie podążać za swoimi 
impulsami, eksplorować i odkrywać nową formę istnienia w 
świecie. Twórz koncepcje immersyjne, oparte na idei instalacji 
– przemieszczanie się w nich będzie dla uczestników/czek
sposobem doświadczania świata. Zachęcaj ich, by kierowali
swoim doświadczeniem za pomocą własnych wyborów.

Know your audience
Make sure that you know all about the latest 
scientific research on babies1.

Know your ideological stance
See a child as a partner in learning as well as 
in generating an understanding of meaning 
and value of artistic experience.

Respect the nature of a baby
They are blessed with endless curiosity, 
uninhibited spirited exploration and infinite 
appetite for the unexpected. They are alike 
all over the world as they are not yet spoiled 
by the culture.

Be inspired by their state of being – their 
consciousness
Babies are vividly aware of everything, at 
all time, without being focused on any one 
thing in particular, and they are intensively 
experiencing everything at once – often with 
exaltation. They have the state of mind which 
resembles those that we attempt to achieve 
with some types of meditation.

Create extraordinary environments
Curious and safe setting will enable babies 
to freely follow their impulses, explore and 
discover a new form of beingin-the-world. 
Conceive installation-based and immersive 
concepts, to propose movement in space 
as a way of experiencing, and to encourage 
your audience to constitute their experience 
based on their choices.

MANIFESTO*

*Tekst o podobnej treści ukazał się uprzednio w “DRAMA – Nordisk 
dramapedagogisk tidsskrift” (2019, nr 1).
1 Artystka w swojej pracy twórczej skupia się w szczególności na 
dzieciach w wieku 0-18 miesięcy.
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* The version of this text was previously published
by DRAMA – Nordisk dramapedagogisk tidsskrift 
No 1 2019.
1         
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Inspiruj doświadczenia pobudzające ciało sensoryczne 
i fenomenologiczne
Twórz warunki rozwijające percepcję somatyczną. 
Badaj zależności między sprawczością a uczestnictwem  
w korelacji z wielokierunkową interakcją zmysłów oraz 
wewnętrzną zmysłową relacją ciała i umysłu. Afirmuj ideę 
miejsca jako czegoś, co poznajemy przez zmysły, 
doświadczenia zmysłowego – przestrzeni jako 
uniwersum słyszalno-dotykowego lub kinestetycznego,  
w którym kluczową rolę odgrywa percepcja.

Twórz doświadczenia artystyczne, które są cenne, 
angażujące i inspirujące także dla dorosłych
Zaciekawienie i zaangażowanie dorosłych istotnie zmieni 
sposób, w jaki przeżywają twój performans i dzielą się nim 
między sobą.

Dbaj o żywą ekologię wydarzenia 
Wzmacniaj warunki służące dialogowi, zachowaniom 
emergentnym, doświadczaniu rzeczy z pierwszej ręki, 
spontaniczną bezpośredniość i intersubiektywność, 
jednocześnie zapewniając przestrzeń do intymności, 
możliwość zagłębienia się we własnych myślach, a nawet 
drzemki. Każdy powinien czuć się pewnie, komfortowo  
i bezpiecznie. 

Twórz spektakle typu “durational work”
Twoi widzowie są różnorodni. Każdy potrzebuje 
innej ilości czasu, żeby zaznać danego doświadczenia, 
zacząć czerpać z niego przyjemność, wziąć w nim udział  
i się nim podzielić, innymi słowy – żeby przeżyć daną chwilę. 
Pozwól im zdecydować, kiedy są gotowi na spotkanie 
i jak dużo czasu na nie potrzebują. 

Buduj swoją praktykę od środka 
Weryfikuj swoją praktykę we współpracy z dzieckiem. Kładź 
nacisk na wrażliwość, reaktywność i rozwagę wykonawców. 
Nawołuj do aktywnego współtworzenia atmosfery 
wydarzenia oraz ciągłe poszukiwanie równowagi. 

Weryfikuj formaty pod kątem idei i wartości, 
które chcesz afirmować 
Twórz formaty i warunki umożliwiające widzom 
dokonanie wyboru perspektywy – nie może istnieć wyłącznie 
jeden sztywny punkt widzenia, ponieważ nie ma jednego 
właściwego sposobu patrzenia na świat. Dając widzom 
możliwość wyboru, sprawiasz, że ich doświadczenie i reakcje 
staną się jednym z elementów estetyki przedstawienia. 
Podkreślaj wagę “koncepcji aktywnego uczestnictwa  
w przedstawieniu jako upolitycznionej praktyki estetycznej”2. 

Engender the experiences that highlight 
the sensorial and the phenomenological 
body
Provide conditions which address the somatic 
modes of perception. Explore the possible
extent of interplay between agency and 
participation in correlation with multi-
directional interaction of the senses 
and the sensuous interrelationship of 
bodymindenvironment. Affirm the idea of 
place as sensed, place as sensation – space 
as an audile-tactile or kinaesthetic sensory 
universe in which proprioception is key.

Create the artistic experience which is 
valuable, engaging and inspiring for the 
adult too
Making the adults curious and engaged 
will make a crucial difference in the way the 
experience is lived and shared
among them.

Establish a lively ecology of the event
Affirm the conditions which sustain dialogue, 
emergent behaviors, first-hand experience, 
heightened immediacy, and intersubjectivity, 
but also provide space for intimacy, the 
possibility to drift off, and even fall asleep. 
Everyone should feel confident, comfortable 
and safe.

Create durational performances
Your audience is heterogenous, and each and 
every one of them requires a different amount 
of time to experience, enjoy, share and 
exchange – to live the moment. Let them be 
the ones who decide when they are ready for 
the encounter and how much time they need.

Build your practices from within
Investigate your practices in partnership with 
a child. Insist on the perceptive, responsive 
and sensible presence of the performers. Call 
for an active and shared role in the ecology 
of the event and for constant seeking for the 
balance.

Re-think the formats in relation to the 
ideology and values which you want to affirm
Create the formats and conditions which 
enable your audience to choose their 
perspective – because there can not
be only one fixed point of view, as there 
is no right way of looking at the world. By 
entrusting your audience with an active 
agency, their experience and responses will 
also become part of the aesthetic of the 
performance. Emphasize the importance of 
the‚ idea of activated spectatorship as  
a politicized aesthetic practice’2.

Widen the extent of the audience 
experience
Aim for open-ended concepts, 
intersubjectivity and relational aesthetics. 
Devise the concepts of spaces with multiple 

2 C. Bishop, Installation Art. A Critical History, Tate Publishing, Londyn 2005.        2 C Bishop, Installation Art. A Critical History, 
Tate Publishing, Londyn 2005.
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Poszerzaj zakres doświadczenia publiczności
Celuj w koncepcje o formule otwartej, intersubiektywność 
i estetykę relacyjną. Projektuj przestrzeń tak, by miała wiele 
punktów centralnych, a to, co się w niej znajduje pokazywało, 
że jakiekolwiek pierwszeństwo  jest płynne – przychodzi tak 
szybko, jak odchodzi.

Kwestionuj konwencje teatralne 
Unikaj hierarchii i kontrolowania relacji wykonawca-widz. 
Aktywizuj widzów, promuj ich samodzielność, proponując
formaty, które kładą nacisk na zdecentralizowany udział  
w wydarzeniu i wielokierunkową interakcję.

Problematyzuj społeczne ograniczenia hierarchii 
sensorycznej, czerp z profili sensorycznych pochodzących 
spoza świata zachodniego 
Przyjrzyj się swojej pracy pod kątem wrażliwości kulturowej.

Działaj odważnie  
Twórz to, czego brakuje, co jest rzadkie, ryzykowne. 
Przesuwaj granice. Spekuluj na temat przyszłości. 

Patrz na swoją praktykę w szerszym kontekście 
artystycznym 
Śledź zmiany, które się dokonują; sprawdzaj, jak mogą 
wpłynąć na rozwój twojej praktyki. 

Nie powielaj ograniczających modeli społecznych
Odrzuć instrumentalizację narzucaną przez tradycyjne 
postrzeganie dydaktycznej roli teatru dla dzieci, konwencje 
teatralne, okulocentryzm, sztywność poznawczą, 
kontrolę i dominację patriarchalną.

Sprzeciwiaj się postrzeganiu artysty jako namaszczonego 
despoty, który sprawuje kontrolę nad idealną kompozycją. 

Wzmacniaj pozycję dziecka 
Projektuj modele i formaty w taki sposób, żeby wzmacniały 
pozycję każdego dziecka i wprowadzały równość.

Doceniaj wartość wspólnoty 
Promuj działania, których odbiorca jest postrzegany „nie 
jako jednostka, która doświadcza sztuki w transcendentnej 
lub egzystencjalnej izolacji, ale jako część kolektywu lub 
wspólnoty”3.

Pożegnaj się z koncepcją wiedzy absolutnej 
Nie ma właściwego sposobu doświadczania świata.

Ucz się przez praktykę.

Podawaj wszystko w wątpliwość.

3 Tamże.

centers and contents which convey the sense 
that any primacy is fluid, as lost quickly as it 
is gained.

Challenge the theatrical convention
Avoid the hierarchy and control of performer-
audience relations. Activate and emancipate 
your audience by proposing the formats 
which insist on decentralized spectatorship 
and multi-directional interaction.

Problematize socially limited sensory 
hierarchy and explore non-western sensory 
profiles
Scrutinize your work from the perspective of 
cultural sensitivity.

Act from the urgency
Provide what’s missing, what’s rare, what’s 
risky. Push the boundaries. Speculate on the 
future.

Reflect your practice in wider artistic 
context
Follow the shifts that are currently happening 
and examine how they can inform your 
practice.

Do not replicate restrictive models of 
society within your work
Decline the instrumentalization imposed by 
traditional ideas of the educational role of 
theatre for children, theatrical conventions, 
oculocentrism, psychological rigidity,
control and patriarchal dominance.

Resist the concept of artist as  
a sacralized authoritarian who controls the 
perfect composition.

Empower the child
Design the models and formats which 
empower every child and assert equality.

Cherish the value of community
Advocate for the type of work that ‘conceives 
of its viewing subject not as an individual 
who experiences the art intranscendent or 
existential isolation but as part of collective 
or community’3.

Deny the concept of ultimate knowledge
There is no right way of experiencing the 
world.

Keep learning by doing it

Question everything

3 Ibidem.



The sixth day of the moon, Dalija Aćin Thelander, fot. Nomi media
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Polityczna od samego początku. O twórczości Daliji 
Aćin Thelander w kontekście spektakli tanecznych dla 
najmłodszych 
Rozmowa Hanny Bylki-Kaneckiej z Daliją Aćin Thelander
It’s absolutely political from the beginning. On dance 
performances for babies
Interview with Dalija Aćin Thelander by Hanna Bylka-Kanecka



Rozmowa Hanny Bylki-Kaneckiej z Daliją Aćin Thelander 
tłumaczenie: Józef Jaskulski

Polityczna od samego 
początku. O twórczości 
Daliji Aćin Thelander 
w kontekście spektakli 
tanecznych dla 
najmłodszych 

Jak przebiegała Twoja droga od tworzenia choreografii dla 
dorosłych do spektakli dla najmłodszych?

Ważna była dla mnie możliwość mierzenia się z wyzwaniami 
artystycznymi i choreograficznymi. Starałam się współpracować 
z ludźmi z nieznanych mi środowisk: b-boyami, amator(k)ami, 
starszymi aktor(k)ami. Mój pierwszy spektakl dla dzieci, The 
book of wandering, powstał na zlecenie Małego Teatru Duško 
Radović w Belgradzie. W zamierzeniu była to praca dla dzieci 
w wieku od 3 do 6 lat, ale bywało, że brały w niej również 
udział młodsze dzieci (w tym jednolatki). Po pierwszych 
prezentacjach zaczęliśmy ją adaptować, rozumieć dynamikę 
relacji z widownią, zasady komunikacji, a także pragnienia 
dzieci i to, jak uczynić spektakl bardziej elastycznym. The book 
of wandering od 10 lat grana jest w Belgradzie, z czego jestem 
bardzo zadowolona. Dyrektorka teatru, słynna reżyserka  teatralna 
i była współkuratorka Międzynarodowego Festiwalu Teatralnego 
w Belgradzie – jednego z największych międzynarodowych 
festiwali teatralnych w stolicy Serbii – zapytała, czy byłabym 
zainteresowana tworzeniem spektakli dla najmłodszych. 
Oczywiście zgodziłam się, jednocześnie zaznaczając, że 
kompletnie się na tym nie znam. Od samego początku 
wiedziałam jednak, że chcę pracować w środowisku immersyjnym. 

Czy – mając na uwadze to, że nigdy nie miałaś do czynienia 
ze spektaklami przeznaczonymi dla tego typu widowni – 
współpracowałaś przy tej okazji ze specjalist(k)ami w i  
psychologii lub pedagogiki dziecięcej?

Pamiętam dyskusje, które prowadziłyśmy z moją dramaturżką 
i autorką tekstu spektaklu, Mają Pelević – zastanawiałyśmy 
się, czy powinnyśmy skonsultować się z psychologiem lub 
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 Interview with Dalija Aćin Thelander 
by Hanna Bylka-Kanecka

It’s absolutely political 
from the beginning. On 
dance performances for 
babies

How did it happen that you have turned from 
making choreography for regular audiences 
to performances dedicated for babies?

It was important for me to be challenged all 
the time as an artist and a choreographer.  
I was trying to work with the people—or do 
the kind of work—that I didn’t know much 
about: b-boys, amateurs, elderly actors. I got 
an invitation from the Little Theatre Duško 
Radović city theater in Belgrade and started 
to work on my first performance for children, 
The book of wandering. That performance 
was for children aged 3-6, but over time we’ve 
had younger kids (also one-year-olds) there, 
too. Once we started to perform it, we kept 
adapting it, understanding its dynamics with 
the audience, learning how communication 
works, what the children’s desires are, or how 
to make the performance more flexible. The  
show has been performed in the same theater 
for more than 10 years now, so I’m super 
happy about it. The director of the theater, 
a really famous theater director who used to 
be a co-curator of the BITEF Festival, one of 
the biggest international theater festivals in 
Belgrade, asked if I would be interested in 
making a performance for babies. And I said 
“Yes, [but] I have totally no idea how to do 
it!”. I knew from the beginning that I wanted 
to have an immersive environment. 

Considering you have never worked on 
shows for such an audience before, were you 
assisted by any specialists like psychologists 
or pedagogues?

I remember the discussions with my 
dramaturge Maja Pelević, who was to write 
the text, on whether we should talk to  



The Garden of Spirited Minds, Dalija Aćin Thelander, fot. Fernando Molin
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inną osobą, która powiedziałaby nam, w jaki sposób uniknąć 
głupich błędów, jednak ostatecznie postanowiłyśmy pójść 
w stronę zabawy, jaka towarzyszyła nam w pracy. Tamten 
spektakl był całkowicie intuicyjny, zarówno na poziomie 
artystycznym, jak i personalnym. Zrozumiałam wtedy, że 
wydarzenia dla dzieci muszą być immersyjne. Główne zasady
pozostały te same – spektakl 360-stopniowy, dbający  
o odpowiednią  komunikację między performer(k)ami
a uczestni(cz)kami, przy czym był to nadal spektakl półgodzinny,
z luźną zabawą po prezentacji. W kolejnych pracach
rozwijałam swój warsztat badawczy i poszerzałam zakres
stosowanych praktyk. Cieszę się jednak, że udało mi się
wypracować podstawy pracy pomimo nieznajomości tematu.

Powiedziałaś, że Twoje pierwsze spektakle były krótkie 
i osadzone w konwencjonalnych ramach czasowych, zakładanych 
w spektaklach dla najmłodszych. Obecnie Twoją specjalnością 
stał się format typu durational work.

Tak, dojście do prac typu durational work zajęło mi dość dużo 
czasu i trwało aż do premiery The Garden of Spirited Minds 
w 2018 roku. Już podczas pracy przy Sensescapes (2015) 
udało mi się poszerzyć ramy czasowe – obsada spędziła 
na scenie prawie 55 minut, a publiczność mogła jeszcze 
spędzić wspólnie czas po spektaklu. Kiedy pod koniec 2017 
roku. pracowałam nad półgodzinnym spektaklem dla Opery 
Królewskiej w Sztokholmie, wiedziałam już, że to niewłaściwe 
podejście. Wyszła z tego piękna praca, jednak była ona 
osadzona w podejściu do publiczności sprzecznym z moimi 
podstawowymi przekonaniami. Jednocześnie pracowałam nad 
premierą niezależnej produkcji The Garden Of Spirited Minds
– łatwiej jest przesuwać granice i eksperymentować, kiedy
jest się własnym szefem i nie trzeba niczego wyjaśniać ani
nikogo przekonywać do radykalnego podejścia. Okazało się,
że jego efekty były niezwykle ważne dla publiczności.

W The Garden… byłaś nie tylko autorką choreografii, ale
i wykonawczynią. Jak to doświadczenie wpłynęło na Twoją 
perspektywę?

Bardzo korzystnie. Poszerzona formuła pracy dała mi nowe 
możliwości obserwacji z perspektywy performerki. Praktyka 
opiera się na wyostrzonej uwadze i responsywności, w której 
nic nam nie umyka. Ekstremalne wyzwanie, jakim był udział  
w trzy- czy czterogodzinnym godzinnym spektaklu bez 
przerwy, okazało się dla mnie niezwykle ważne. Nie byłabym 
w stanie uchwycić znaczenia praktyki i jej złożoności bez 
udziału w spektaklu.

Wypracowałaś własną metodę pracy, której uczysz innych. 
Jako mentorka współpracowałaś m.in. przy projektach Art 
Stations Foundation by Grażyna Kulczyk. Czy mogłabyś 
powiedzieć nam coś więcej o tym projekcie? 
Moją metodę można stosować w opracowywaniu spektakli, 
nie tylko w kontekście sztuk performatywnych dla dzieci. 
Polega ona na zrozumieniu tego, co i dlaczego chcemy 

a psychologist or somebody who could help 
prevent us from making some stupid mistakes, 
but eventually we decided to follow the  
playfulness that we felt. I did this performance 
completely intuitively, both artistically and  
personally. At that very moment, I understood 
it had to be immersive. The main principles 
were the same: performing in 360 degrees, 
making sure that performers were taking care 
of the means of communication, but it was 
still a half an hour format with extra time for 
hanging out after the show. Afterwards,  
I have expanded my research and continued 
to expand my practice. But I find it very 
satisfying that I’ve found the basics without 
knowing anything. 

You said your first performances were short, 
and had the conventional timing of the events 
for babies. Now you’re specialized in  
a durational format.

Yes, it actually took me quite long to get to 
do durational performances, the first of which 
was The Garden of Spirited Minds, which 
I created in 2018. With Sensescapes (2015), 
I had already expanded the time frame—we 
did a one hour show, the performers were on 
stage for almost 55 minutes, and the 
audience had some time to hang out 
afterwards. When I was doing a 30-minute 
performance for the Royal Opera in Stockholm 
 (at the end of 2017), I had already known it 
was wrong. Of course it’s still a great piece, 
but it treats the audience in a way that went 
against most of my fundamental beliefs. At
that time, I was preparing The Garden Of
Spirited Minds, my own independent 
production: it is surely much easier to push 
the boundaries and experiment when you’re 
your own boss and you don’t have to explain 
anything or persuade anyone to such a radical 
approach. It turned out to be enormously 
important for the audience.

In The Garden… you’re on the inside. How
has your perspective changed with this 
experience?

It’s been very beneficial. Such an expanded 
format gave me a lot of possibilities to observe
while performing. The practice is based on 
being highly attentive and responsive, with 
nothing left unnoticed. And it was super 
important to go through such an extreme 
challenge of performing for 3 or 4 hours 
straight. I wouldn’t be able to grasp the 
importance of the practice and its complexity 
without performing.

You have your own method of work that you 
teach. You’ve also been a guest mentor at the 
Art Stations Foundation by Grażyna Kulczyk. 
Could you tell us a bit more about it? 

I have a method that is used for devising 
performances, which can be applied not only 
in the context of performing arts for children. 
want to do and why, and then finding the best
ways of how to do it in order to live up to 
your ideas and your desires. It’s about 



osiągnąć, a także na określeniu tego, jak chcemy to osiągnąć, 
unikając przy tym błędów – chodzi więc o nasz pomysł i nasze 
pragnienia. Moja metoda pomaga w poszukiwaniu właściwych 
środków wsparcia i odpowiednich narzędzi decyzyjnych,  
a także na odnajdywaniu i przetwarzaniu wybranej metodologii 
i estetyki. To bardzo przydatne w praktyce artystycznej. 
Metoda ta przydaje się niezależnie od tego, czy pracujemy 
nad spektaklem, przygotowujemy warsztaty, czy rozmyślamy 
nad swoim życiem.

Jakie są największe wyzwania w procesie coachingu?

Jeśli chodzi o pracę nad spektaklami dla najmłodszych, dużym 
wyzwaniem są ograniczenia ze strony organizatorów. 
Uczestni(czkom warsztatów coachingowych zlecamy niezwykle 
intensywne ćwiczenia mentalne, jednak najczęściej nie mają 
szans na przetestowanie swoich pomysłów z widownią 
– wymagałoby to dłuższego formatu. Równie wielkim 
wyzwaniem jest fakt, że coaching to delikatna praktyka,
w której zmuszam ludzi do bardzo ciężkiej pracy, ostrzegając, 
że będzie to dla nich trudne i że jestem wymagającą trenerką, 
a jednocześnie zaznaczam, że robię to dla ich dobra. Kryzysy 
są tu czymś oczywistym. Na szczęście pod koniec warsztatów 
uczestniczące w nich osoby przyznają, że pomimo trudności 
zrozumiały i doceniły wartość mojego podejścia. Nauczanie 
każdorazowo daje mi okazję do zrewidowania moich metod, 
zakwestionowania mojego myślenia i poddania go krytycznej 
refleksji z udziałem innych, którzy kwestionują to, czy 
rzeczywiście wszystko przemyślałam.

Jak postrzegasz rolę osoby dorosłej w Twoich spektaklach dla 
najmłodszych dzieci?

Rola dorosłego jest fundamentalna. Dorośli są najsilniejszymi 
mediatorami dziecięcych doświadczeń. Niemowlęta 
zawsze przyglądają się reakcjom dorosłych, które 
następnie odzwierciedlają. Wiele razy widziałam małe 
dzieci dostosowujące swoje reakcje do reakcji rodziców. 
W pracy z formatem typu durational work istnieje więcej 
możliwości pracy z publicznością przy użyciu różnych 
perspektyw. Najważniejsze jest uznanie zróżnicowania widowni. 
Wykonywanie spektakli typu durational work umożliwia 
nam poświęcenie odpowiedniej uwagi każdej osobie oraz 
przyjrzenie się zachodzącej komunikacji i wymianie informacji, 
które obserwujemy na podstawie czasu, jaki dane dziecko 
potrzebuje na jej przetworzenie czy decyzję o podjęciu 
niezależnego ruchu, a także zachowania rodziców i tego,  
w jaki sposób odbierają ruch swoich dzieci. Wszystko to 
dzieje się w trakcie spektaklu. To kluczowe, ponieważ każdy 
potrzebuje innego rodzaju zachęty czy sygnału.

W jaki sposób wiek dziecka przekłada się na Twoje ziałania 
na scenie? 

Wiek dziecka jest tu bardzo ważny. Czasem do spektakli 
dołączają rodzice z naprawdę małymi dziećmi, w wieku 1 czy 

�0� | Ruchome dialogi 

supporting yourself with the right means, 
the right decision-making tools, and about 
processing and finding the method and the 
esthetics. It is very useful for artists. This 
method is applicable no matter if you want 
to do a performance, devise a workshop, or 
even think about your life. 

What are the challenging moments for you in 
the coaching process?

When it comes to devising pieces for babies, 
the challenging aspects begin with the 
limitations that come from the organizers. 
Participants go through an extremely intense 
mind process, but they never stand a chance 
to test some of their ideas with the audience. 
That would require a longer format. What is 
also challenging for me is that it is a delicate 
practice where I have to push people very 
hard and explain that it’s going to be difficult 
and that I’m going to be demanding, but that 
it’s for their own good. Of course, there are 
crises. Luckily, at the end of the workshop, 
they say it was difficult but they understand 
and see its value and appreciate it. Teaching 
others is always an occasion to revisit my own 
methods, challenge my thinking, and reflect 
on it with others: a way of questioning if  
I have really thought through everything.

How do you see the role of an adult in your 
performances for babies aged 0-18 months? 

The role of the adult is crucial. They are the 
strongest mediators of a child’s experience. 
Babies always look at the adult’s reactions, 
always mirror them. On many occasions,  
I could see a child first checking the parent 
and their reaction, and then adjusting their 
own reaction to it. Within the durational 
format, there are more possibilities to work 
with your audience from different perspectives. 
What is the most important is the fact that 
they are a heterogeneous audience.
Performing durational pieces enables us to 
pay proper attention to each of them, and 
keep a track on what kind of communication 
and exchange takes place by noticing how 
much processing time each child needs, 
whether they dare to move around by 
themselves, what the adult behavior is like, 
and how they process information, etc. All 
of this goes on while you perform. It’s crucial 
because everyone might need a different 
kind of push, input or encouragement. 

How does the age of a child affect your 
actions on stage?

The child’s age is very important here. 
Sometimes parents come with really small 
babies aged 1-2 months. When they come in, 
no matter what we are into at that moment, 
one of us just drops it and approaches that
 person directly, explaining why it is very 
important to move around as much as 
possible and to bring a child close to objects, 
but also to take time to relax. Imagine this 
little creature has just appeared in your life, 
you have been a parent for only a month and 
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2 miesięcy. W takich przypadkach – niezależnie od tego, co 
w danej chwili robimy – jedno z nas od razu poświęca swoją 
uwagę takiemu rodzicowi i wyjaśnia, jak ważne są zmiany 
zajmowanego w przestrzeni miejsca oraz ekspozycja dziecka 
na obiekty, przy jednoczesnym pamiętaniu o przerwach na 
odpoczynek. Wyobraź sobie, że ta mała istota dopiero co 
pojawiła się w Twoim życiu, jesteś rodzicem od miesiąca  
i pojawiasz się w nowym i obcym miejscu – jestem pewna, że 
chciałabyś zostać ciepło przyjęta i zachęcona do działania. 
Rodzice tego dziecka wykazali się dużą odwagą, dołączając 
do tak niecodziennego środowiska na tak wczesnym etapie 
rozwoju dziecka. Jesteśmy odpowiedzialni za towarzyszenie 
im w tym doświadczeniu i to wspaniałe, ponieważ rodzice 
często dzielą się z nami swoimi wrażeniami również po spektaklu. 
Pamiętam pewnego ojca z miesięcznym dzieckiem, który 
podszedł do mnie po dwugodzinnym pobycie w przestrzeni 
spektaklu, pokazał mi swoją pociechę i powiedział: „Nie 
rozumiem, co się działo z moim synem, ale nawet nie zapłakał”.
Oczy dziecka były szeroko otwarte, a jego wyraz twarzy 
kompletnie odmienny od tego sprzed rozpoczęcia spektaklu. 
Pokazuje to, jak ważne jest towarzyszenie dorosłym: nie 
można zostawiać ich samych z tak wymagającym zadaniem. 
Skuteczność naszego podejścia jest różna. Czasem po prostu 
coś proponujemy lub oferujemy pomoc, jednak nie jesteśmy 
w stanie wykonać za kogoś jego pracy. Szczególnie ważne 
jest utrzymanie wysokiego poziomu uwagi podczas całego 
spektaklu. Czasem rodzic lub dziecko mają w sobie jakiś 
rodzaj napięcia, niepokoju – nie wiemy, przecież co wydarza 
się przed wejściem w przestrzeń spektaklu. Jeśli na przykład 
są zestresowani, naszą rolą jest dostrzeżenie tego w porę  
i odpowiednie zareagowanie, zanim np. wyjdą, bo poczuli się 
niekomfortowo. Jeśli jednak podejdziemy do nich i powiemy: 
„Wszystko w porządku, nie spiesz się, nie przejmuj się tym, 
że dziecko płacze”, pomożemy im się zrelaksować i w pełni 
przeżyć to doświadczenie.

Obecnie zaczynasz pracę nad spektaklami przeznaczonymi 
dla nowego typu widowni: publiczności neuroróżnorodnej. 

Tak, to rzeczywiście kierunek, w jakim ostatnio podążam. 
Czułam, że potrzebuję nowego wyzwania. Niektóre z moich 
prac dla najmłodszych (np. Baby Space) wykonywaliśmy dla 
dzieci neuroróżnorodnych w wieku do lat 4 w Singapurze, 
Japonii czy Chinach. Dzięki dyskusjom z prakty(cz)kami
teatralnymi działającymi z tego typu widowniami, nauczyłam  
się, że moja działalność wśród najmłodszych ma przełożenie 
również na dzieci neuroróżnorodne, ponieważ w obu 
przypadkach pierwszoplanową rolę odgrywają pre-dyskursywne 
i pre-refleksyjne wymiary ucieleśnionego doświadczenia,  
a także nacisk na złożoną heterogeniczność triady dziecko-
dorosły/a-tańczący/a. Moje badania na tym polu wskazują, że 
praktyki choreograficzne i taneczne są niedoreprezentowane  
i niedostatecznie zbadane. A ponieważ bardzo interesuje 
mnie decentralizacja widowni, wieloperspektywniczność  
i immersyjność, chciałabym poddać głębszej refleksji formaty 
performatywne, które pozwalają na niereżyserowaną 
responsywność i spontaniczną sprawczość.

you’re coming to such a new and strange 
place—I’m sure you’d need to feel welcome 
and properly encouraged. Those parents 
were already courageous enough to show up 
and bring such a small human being to such 
a unique environment. It’s our responsibility 
to partner with them in this experience, and 
that’s great because parents also come to us 
after the show and they often want to share 
their opinions with us. For example, once 
there was a father with a 1-month-old who 
came to me after a two-hour performance, 
showed his baby to me and said, “I don’t 
understand what happened to my child, he 
was not even crying”. The baby had its eyes 
wide open, and a completely different facial 
tonus from the one it had the moment they 
showed up. That proves how important it is 
to partner with adults: you cannot leave them 
alone to figure such a challenging task out on 
their own. Sometimes it works, sometimes 
it doesn’t. We can only give a proposal or 
offer a hand, but we cannot do somebody 
else’s work. Keeping your eyes open during 
the show at all times is extremely important. 
Also, when a parent or a child seems visibly 
disturbed, we can never talk about what 
was happening to them before the show. 
If they are stressed, we have to notice that 
on time—otherwise they might just decide 
to leave, feeling uncomfortable. But if we 
approach them and say, “It’s okay, take your 
time, don’t worry about the child’s crying”, 
they really do relax, and then they eventually 
experience the change.

You’re currently working on performances for 
a new type of spectators: the neurodiverse 
audience.

Yes, that’s my new direction. I felt I needed  
a new challenge. Some of my works created 
for babies, such as Baby Space, were also 
performed for neurodiverse children under  
4 in Singapore, Japan, and China. Also, 
through discussions with theater practitioners 
involved with such audiences, I have learned 
how relevant my practice for babies is in the  
case of neurodiverse children, as it foregrounds 
pre-discursive and pre-reflective dimensions 
of embodied experience and focuses on the 
complex heterogeneity operating within the  
child/adult/dancer triad. Furthermore, my 
inquiry into this field indicated that 
choreographic and dance practices are 
underrepresented and underresearched. And 
so, as I am very interested in decentralizing 
spectatorship, multi-perspectivism and 
immersions, I would like to explore further on 
performance formats that enable unscripted 
responsiveness and spontaneous agency.

Are you going to test those concepts in your 
next performances?

I’m currently working on two productions 
for neurodiverse audiences: a durational 
format for The Artground in Singapore, and 
a 45-minute piece with significant audience 
time before and after the show for the Royal 
Opera in Stockholm. I’m also planning my 
own production with a very specific structure 



Czy masz zamiar testować te koncepcje w ramach swoich 
kolejnych spektakli?

Obecnie przygotowuję dwie produkcje dla publiczności 
neuroróżnorodnej, jedną w formacie długometrażowym dla 
The Artground w Singapurze, drugą o długości 45 minut  
z odpowiednio długim czasem na interakcję z widownią przed 
i po spektaklu dla Opery Królewskiej w Sztokholmie. Planuję 
też własną produkcję niezależną o specyficznej strukturze 
i procesie, w ramach których przetestuję kilka nowych podejść. 
Interesują mnie również dzieci ze spektrum autyzmu w wieku 
3-6 lat i mam nadzieję, że w najbliższych latach uda mi się 
stworzyć spektakle również dla nich.

Sporo pracujesz z międzynarodowymi widowniami. Jak 
postrzegasz rolę zmysłów w różnych kulturach? 

Każda kultura posiada osobną hierarchię zmysłów. 
Społeczeństwo zachodnie traktuje priorytetowo wzrok i słuch, 
które powiązane są z kontrolą, elementem męskim, 
patriarchalnym. To zmysły pierwotne. Smak, dotyk i zapach 
należą do zmysłów wtórnych, przypisanych kobietom. W mojej 
pracy kwestionuję i problematyzuję hierarchię zmysłów. Staram 
się pracować z nimi w sposób, który żadnego z nich nie 
przedkłada ponad inne, co oznacza, że nawet jeśli jeden 
zaczyna dominować nad pozostałymi, ten układ podlega 
zmianom i pozostaje płynny. Staram się również dawać 
publiczności poczucie sprawczości, dzięki czemu to widownia 
decyduje, z którego zmysłu i jak długo chce korzystać  
w ramach tego, co doświadcza. Z drugiej strony dzieci nie są 
istotami kulturowymi: są fenomenologiczne i w odróżnieniu 
od dorosłych operują na wszystkich poziomach percepcji 
jednocześnie i bez jakichkolwiek ograniczeń. 

Instalację i performans Baby Space prezentowałaś
w przeróżnych kontekstach ul u  – jakie różnice 
zaobserwowałaś w zachowaniu i

Kiedy dorośli zorientują się, że „pozwolono” im się zrelaksować, 
odpuścić, podążać za krokami swoich dzieci i przejąć ich 
sposób działania, szybko pozbywają się ograniczeń kulturowych 
i w pewien sposób upodabniają się do siebie, niezależnie 
od kraju pochodzenia. Lokalna kultura szybko przestaje 
dominować w przestrzeni, w której operujemy. Podczas 
którejś prezentacji The Garden pewien rodzic odprężył się na 
tyle, że zapomniał o tym, że przyprowadził ze sobą dziecko. 
Dzieci mają swobodę ruchu, a my dbamy o ich bezpieczeństwo 
i całą resztę. W sytuacji, w której rodzic zasypia i budzi się, 
przebywając w przestrzeni publicznej, widzę dowód na dobrze 
wykonaną pracę w zakresie wyzbycia się ograniczeń. W naszym 
społeczeństwie rzadko możemy w pełni się zrelaksować 
i poczuć swobodnie w przestrzeni publicznej.

Wydaje mi się, że uznanie otwartości zmy  cechuje 
niemowlęta, czy dzieci autystyczne, nadaje Twojej działalności 
bardzo polityczny charakter. W jaki spos b rozumiesz 
polityczność w kontekście Twojej praktyki choreograficznej?
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and a process in which I will test some new 
approaches. I’ve also taken up an interest in 
children with autism spectrum aged 3-6, and  
I hope to be able to dedicate shows to such an 
audience in the next couple of years. 

You work internationally. How do you 
perceive the role of senses in different 
cultures? 

Each culture has a different hierarchy of the 
senses. Western society strongly prioritises 
gaze and hearing, and these senses are 
connected to control, the male and patriarchy. 
They are called the primary senses. Taste, 
touch, and smell are called secondary senses 
and are assigned to females. What I do in my 
work is questioning and problematizing the 
hierarchy of the senses. I try to work with them 
in a way that none of the senses is primary, 
so as soon as any kind of domination is 
established, it shifts and remains fluid. I also  
try to give the audience the agency to decide 
which sense and for how long they want to 
engage in each experience. However, babies 
are not cultural: they are phenomenological 
and, in contrast to adults, they operate at 
all levels of perception at the same time, 
completely freely. 

Your installation and performance Baby 
space was presented in many very different
cultures—what were differences in parents’ 
behavior? 

Once adults realize they are “allowed” to 
relax, let it go, follow their babies, and adopt 
the way babies operate, they drop their 
cultural restrictions very fast and become 
the same, in a way, regardless of the country. 
Soon, we do not see the local culture 
dominate the space any more. Once, in The 
Garden, a parent said they were so relaxed 
they forgot they had a child. The kids are 
free, we are taking care of everything, and 
everything is safe. I perceive having a parent 
fall asleep and wake up in a public space as 
a proof of a work well done when it comes 
to letting go. It doesn’t happen very often 
in the society that one feels so relaxed and 
welcome in public spaces. 

I think that acknowledging this open-senses 
mode of babies and autistic children makes 
your work very political. How do you 
understand this notion in your practice?

It’s absolutely political from the beginning. 
It’s getting even more complex when it 
comes to a neurodiverse audience. What  
I aim at in my independent project is to build 
practices that are inclusive in a sense that 
they suit both neurotypical and neurodiverse 
audiences, declining the usual segregation 
that occurs in the society. The ideological 
side of my work is related to my beliefs that 
there is no right way of looking at the world, 
nor any privileged positions. That’s why 
the agency of the audience is so important, 
enabling them to make their own decisions 
and experience through movement or in any 
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Moja twórczość jest polityczna od samego początku. Sprawy 
komplikują się jeszcze bardziej, jeśli chodzi o publiczności 
neuroróżnorodne. W moim niezależnym projekcie próbuję 
budować praktyki inkluzywne, tj. odpowiednie zarówno dla 
neurotypowych, jak i neuroróżnorodnych widowni, odrzucając 
zwyczajowe podziały zachodzące w społeczeństwie. 
Ideologiczna strona mojej pracy wypływa ze sprzeciwu wobec 
 ujednoliconego postrzegania świata czy myślenia z pozycji 
uprzywilejowania. Dlatego tak ważna jest dla mnie sprawczość 
publiczności, umożliwienie widz(k)om podejmowania własnych 
decyzji, doświadczania poprzez ruch lub inny odpowiadający 
im sposób, odgrywania aktywnej roli w kształtowaniu swoich 
przeżyć. Ponieważ dzieci to odkrywcy, należy pozwolić im na 
odkrywanie. Kiedy ograniczamy je i zmuszamy do zachowania 
wbrew ich naturze, mamy do czynienia z działaniem politycznym. 

Jakie praktyki ruchowe są Ci najbliższe? 

W 2008 roku. odkryłam Body-Mind Centering® i od tego czasu 
sporo pracuję z praktykami somatycznymi, ponieważ jednym
z ważnych aspektów mojej praktyki jest skupienie się na tym,
co dzieje się z wykonawc(zyni)ami i tańczącymi podczas 
spektaklu. Jaką część swojego doświadczenia dzielą  
z publicznością? Dbam nie tylko o zmysły publiczności, ale 
również osób występujących: tego, jak czują przestrzeń, 
ekologię wydarzenia, własne ciała i widownię. Praca z użyciem 
praktyk opartych o BMC® jest bardzo satysfakcjonująca, 
ponieważ daje podstawy do budowania wspólnego 
zaangażowania. Niemowlęta uwielbiają przyglądać się
performer(k)om pochłoniętym konkretnymi czynnościami  
i ciekawym własnego doświadczenia. Wydaje mi się, że to 
nawet ważniejsze w przypadku publiczności neuroróżnorodnych
 i czekam na okazję zbadania tego aspektu mojej praktyki. 
Pracuję też z ruchem zsynchronizowanym, który przynosi 
poczucie harmonii. Ciągle eksperymentuję z zaangażowaniem 
u performerów i sposobami dzielenia się nim z innymi. Sądzę,
że przede mną jeszcze sporo odkryć.

Posiadasz rozległe zaplecze teoretyczne. Jak używasz go 
w swojej pracy? 

Korzystam z niego, by uczyć się nowych rzeczy, artykułować 
moje praktyki w kontekście TYA (teatru małego widza)  
w szerszym kontekście artystycznym, budować wokół tego 
dyskurs i komunikować się w kontekście zawodowym. Warto 
pamiętać, że ludzie działający w teatrze dla najmłodszych 
rzadko posiadają szerszą wiedzę o tańcu i choreografii czy też  
szerszym kontekście artystycznym. Czuję, że mam obowiązek 
artykułować moje praktyki, sytuować je w szerszym kontekście 
artystycznym i badawczym, być w stanie opisywać je i umożliwiać 
innym zrozumienie tego, czym i w jaki sposób się zajmuję.

Udzielanie głosu, budowanie i rozwijanie języka 
o performansie tanecznym dla młodych widowni to również
działania nacechowane politycznie.

Oczywiście, przy czym istnieje olbrzymi niedobór dyskursywny 
na tym polu. Prowadząc wykłady poświęcone mojej działalności, 

way most suitable for them, and playing an 
active role in constituting their experience. Of 
course, babies are explorers, and we need to 
let them explore. When we restrict and force 
them to behave against what their nature 
requires, it is a political act.

What body practices are closest to you?

In 2008, I discovered Body-Mind Centering®, 
and from then on I have been working  
a lot with somatic practices because one 
of the important points of my practice is to 
focus on what goes on with a performer or 
a dancer when they perform. What is the 
experience of a performer that is shared 
with the audience? I don’t only care about 
the senses of the audience, but also about 
those of performers: how they sense space, 
the ecology of the event, their bodies, or 
the audience itself. Working with the BMC® 
based practices is really satisfying because it 
establishes a ground and builds the kind of 
engagement that can be shared. And babies 
love watching performers who are really busy 
with something and curious about their own 
experience. I think it’s even more important 
when it comes to neurodiverse audiences, 
and I am looking forward to explore this 
aspect of my practice. I also work with movement 
that is synchronized, as it can offer a sense 
of harmony. I keep experimenting with 
performer engagement and how this 
engagement can be shared. I think there’s 
still plenty to explore. 

Your theoretical background is extensive. 
How do you use it in your work?

I use it to learn more, to articulate my practice 
within the context of TYA (theater for young 
audience) but also in wider artistic context, 
to build the discourse around it, and of 
course to communicate on my practice with 
professional context. The fact is that people 
from the field of theater for young audiences 
rarely have a broader knowledge on dance 
and choreography, or on the wider artistic 
context. It is my responsibility to articulate 
my practice, to situate it within a larger artistic
 and research context, to be able to write 
about it and make others understand what it 
is that I do, as well as how and why I do it.

Giving the voice, building and developing the 
language on the performative dance pieces 
for young audiences, is also a very political act.

Of course, there is a huge lack of discourse in 
this field. When I give lectures on my work,  
I introduce my practice also from a theoretical 
perspective, using a terminology and 
discourse that is nor very familiar to 
practitioners within TYA. I believe that if we 
want to be treated seriously in a wider artistic 
context, we have to be able to explain why 
we do things the way we do, and refer and 
connect to various theories and practices in 
the artistic field. Another problem is “staying 
in the bubble,” so we need to keep up with 
what’s going on; TYA has to be challenging 



omawiam moje praktyki również z perspektywy teoretycznej, 
korzystając z terminologii i dyskursu, który jest w dużej mierze 
obcy prakty(cz)kom TYA. Wierzę, że jeśli chcemy, by traktowano 
nas poważnie w szerszym kontekście artystycznym, musimy 
być w stanie wyjaśnić, dlaczego robimy to, co robimy, łącząc 
to z różnymi teoriami i praktykami artystycznymi. Kolejny 
problem to „tkwienie w bańce” – musimy nadążać za tym, co 
dzieje się wokół nas, a TYA powinien stawiać wymagania  
i być dziedziną na tyle progresywną, na ile umożliwia to sztuka 
współczesna. Mamy obowiązek przyglądać się najbardziej 
progresywnym propozycjom artystycznym, ponieważ 
rozmawiamy o przyszłych pokoleniach i ich doświadczeniu 
społecznej roli sztuki. Oznacza to, że nie możemy bezrefleksyjnie 
odgrzewać tego, co powstało 30 lat temu. 

Stan wiedzy w wielu dziedzinach zmienia się dziś niezwykle 
szybko: psychologia, filozofia, nauki humanistyczne – w każdej 
z tych dziedzin znajdziemy rzeczy, da się zastosować  
w spektaklach dla dzieci.

W swoim świetnym artykule Posthuman Child and the Diffractive 
Teacher: Decolonizing the Nature/Culture Binary 
[Posthumanistyczne dziecko i dyfrakcyjny nauczyciel. 
Dekolonizując binarność natura/kultura] Karin Murris 
odnotowuje, że tym, co stanowi o systemie edukacji, jest 
kolonizowanie dzieci. Rzadko się o tym mówi. Praktyka ta 
rozciąga się poza edukację. Kluczowe jest tu pytanie, w jaki 
sposób postrzegamy dziecko i pytanie to musimy sobie 
nieustannie zadawać i udzielać na nie odpowiedzi, jeśli chcemy 
działać progresywnie i unikać replikacji przedawnionych  
i problematycznych modeli, struktur i ideologii. Zdaje się, że 
nikt nie mierzy się z tą ideą w kontekście TYA ze względu na 
jej złożoność. Wspierając się pięknym cytatem z Marii Kromidas, 
Murris zauważa, że „humanizm, wraz z towarzyszącym mu 
dyskursem postępu i możliwości osiągnięcia doskonałości, 
przedstawiciela poziomu zero nie upatruje już w Innym rasowym 
czy człowieku prehistorycznym – miejsce to przyznał w całości 
dziecku”. Murris dodaje, że „dziecko postawione jest zatem  
w pozycji dobrego lub złego (np. niedojrzałego) przez Naturę, 
a co za tym idzie, podlega ochronie dorosłych bądź też dorośli 
podlegają ochronie przed dzieckiem. W obu przypadkach 
dziecko nie jest postrzegane jako przynależne do świata, 
który współdzieli z innymi jego mieszkańcami, nie jest też  
w stanie nawiązać «prawdziwej, zwyczajnej relacji ze światem»”. 

Jeśli mogłabyś wyrazić jedno życzenie związane z formatami 
performatywnymi dla dzieci, co byś zmieniła?

Taniec może być źródłem sprawczości i zachęty do działania, 
życzyłabym więc sobie, żeby powstawało więcej prac 
otwierających na te doświadczenia oraz zrozumiałych dla 
wszystkich, bez zbędnej normatywności i ograniczeń. 

Wywiad przeprowadzony 27 października 2020 roku.
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and progressive, as much as art can be today. 
We have to look into the most progressive 
artistic propositions, because we talk about 
the future generations and their experience 
of the role of arts in the society. This means 
we can’t just recycle things from 30 years ago 
without any reflection.

The knowledge in different fields develops 
very fast now: psychology, philosophy, 
humanities—all of these could be applied to 
performative events for children. 

There is a wonderful article Posthuman Child
and the DiffractiveTeacher: Decolonizing the 
Nature/Culture Binary by Karin Murris, who 
points out that what we actually do in the 
 education system is colonizing children. It 
is mentioned so rarely. And it goes beyond 
education. The essential question is how we 
perceive the child, and we need to ask and 
answer this question constantly in order to 
stay progressive and avoid replicating 
outdated and problematic models, structures 
or ideologies. Nobody seems to be addressing 
 this issue in the TYA context, because it is 
very difficult. Murris points it out beautifully 
when she quotes Kromida: “Humanism, with 
its discourse of progress and perfectibility 
theorized as a movement out of nature, no 
longer holds the racial Other or prehistoric 
man as the representative of ground zero—
that position is now solely the child’s.” She 
then adds, “So child is either positioned as 
good or as bad (e.g., immature) by Nature, 
and therefore, adults need to protect child, 
or adults need to be protected from child. In 
both cases, it prevents children to be seen as 
part of the world they share with other earth 
dwellers, and prevents them from building « 
real common world relationships».” 

If you could have one wish concerning the 
field of dance performance formats for 
children, what would it be?

Dance can be such an empowerment and 
encouragement that I wish there were more 
performances proposing such an experience, 
and making sense of it for everyone, without 
normativities and limitations. 

The interview took place on the 27th October 2020.
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Taniec po prostu jest 
Rozmowa Aleksandry Bożek-Muszyńskiej, Hanny Bylki-Kaneckiej, 
Dany Chmielewskiej, Moniki Kiwak i Anny Wańtuch
Dance just is 
Aleksandra Bożek-Muszyńska, Hanna Bylka-Kanecka, Dana 
Chmielewska, Monika Kiwak and Anna Wańtuch in conversation



Dance just is

Aleksandra Bożek-Muszyńska (ABM)
Hanna Bylka-Kanecka (HBK)
Dana Chmielewska (DC)
Monika Kiwak (MK)
Anna Wańtuch (AW)
translation: Józef Jaskulski

Taniec po prostu jest

Runda I: Początki

Aleksandra Bożek-Muszyńska: Jakie były wasze początki 
pracy z dziećmi i co sprawiło, że zaczęłyście się tym 
zajmować?

Monika Kiwak: Od podstawówki czułam, że w dzieci warto 
inwestować, nie wiedząc jeszcze dokładnie dlaczego. Kiedy 
pokochałam taniec, pomyślałam: „Zacznę od uczenia dzieci, 
bo dzieci uczy się łatwiej”. Nic bardziej mylnego! Była to dla 
mnie lekcja improwizacji jako zarządzania energią  
i doprowadzania do określonego efektu. Pamiętam też, jak 
w 2009 roku w Danii mogłam obserwować obóz cyrkowy 
dla rodzin. Zobaczyłam, jak duża jest moc pracy systemowej 
i że między członkami rodziny dzieje się coś dobrego. 
Natomiast w kontekście performatywnym zaczęło się od 
przypadku, ale było to na tyle silne przeżycie, że zajmuję 
się tym nadal i w tym obszarze się rozwijam. Pojechałam 
do Poznania na coaching z Daliją Aćin Thelander w ramach 
Alternatywnej Akademii Tańca 2013. Po nim znalazłam się w 
w obsadzie spektaklu Daliji dla najnajów Baby Space. Potem 
była współpraca z Alicją Morawską-Rubczak przy LABiryncie, 
Łaskotkach i Kuuki.

Anna Wańtuch: Nigdy nie planowałam pracy z dziećmi. Kiedy 
tańczyłam w DFie (teatr tańca DF Katarzyny Skawińskiej 
działający od 1990 roku w Krakowie), koleżanka z zespołu 
namówiła mnie na kurs instruktorski. Zaraz po jego ukończeniu 
zaczęłam dostawać propozycje prowadzenia zajęć i były to 
głównie zajęcia dla dzieci. Przez kilka lat prowadziłam bardzo 
dużo zajęć i grup dziecięcych. Niestety dość szybko mnie 
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Round I: Beginnings

Aleksandra Bożek-Muszyńska: How did you 
first start working with children, and what led 
you in that direction?

Monika Kiwak: Since elementary school, 
I have always felt children are worth investing 
in, although at first I could not quite figure 
why. Once I fell for dance, I thought, “I will 
start by teaching children, because they learn 
the quickest”. I could not be more wrong. 
Teaching children was much like a lesson 
in improvisation as a measure of energy 
management and a means to a specific end.  
I also remember that, back in 2009 in 
Denmark I had a chance to observe a 
circus camp for families. I witnessed the 
power of systemic work, and the good it 
triggered among family members. In terms 
of the performative context, it all began by 
accident, but the experience was so intense 
it has kept me working and improving as 
a children’s teacher to this day. I attended 
Dalija Aćin Thelander’s coaching sessions 
held as part of the 2013 Alternative Dance 
Academy in Poznań. Afterwards, Dalija cast 
me in her youngest audience piece, Baby
Space. Later on, I worked with Alicja Morawska 
-Rubczak in LAByrinth, Tickles, and Kuuki.

Anna Wańtuch: I never planned to work 
with children. Back when I danced at DF 
(Katarzyna Skawińska’s Cracow-based 
DF Dance Theater, est. in 1990), a fellow 
company dancer persuaded me to take an 
instructor’s course. Just as I completed the 
course, I got my first teaching proposals, 
which happened to involve children students. 
For the next few years, I taught a great 



Monika Kiwak, fot. Jakub Krzyżanowski dla/for ASF by Grażyna Kulczyk
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to wypaliło. Wtedy przestałam uczyć. Po tym, jak zostałam 
mamą, to był dla mnie drugi początek, całkowicie zmieniło się 
moje podejście, pewnie też dlatego, że byłam już na innym 
etapie życia. Wcześniej postrzegałam taniec głównie jako 
trening ciała, a w momencie, kiedy rodziłam pierwsze dziecko, 
byłam po napisaniu pracy magisterskiej o somaestetyce. 
Bardziej interesowały mnie techniki świadomości ciała  
i organicznego podejścia do cielesności, a doświadczenie 
ciąży i ciała w tym czasie było kluczowe. Pasjonowało mnie 
obserwowanie, jak dziecko szuka podporu w stopach czy 
dłoniach, a nie to, jak się ćwiczy szpagat. Wówczas zupełnie 
przez przypadek trafił mi się performans z moim synem 
Wincentym (Postnatal Project w 2012) i tam się zadziała 
magia. Wtedy pojawił się również Itay Yatuv ze swoją metodą 
ContaKids. Chciałam dzięki niej rozwijać swoją ścieżkę 
performatywną i pracę z własnym dzieckiem, ale po kursie 
postanowiłam, że wracam do Polski i zaczynam pracować już 
nie z samymi dziećmi, ale z całymi rodzinami. Traktuję to jako 
pracę nie z poszczególnymi osobami, ale ze zbiorowością 
nad tym, co się wydarza w relacji między ludźmi. Teraz robię 
performans oparty na metodzie ContaKids, ale będący 
grupowym doświadczeniem, niebawem premiera. 

HBK: Moje początki są bardziej teatrologiczne. Chciałam 
być badaczką, przez chwilę reżyserką teatralną, ale zawsze 
strona analityczno-naukowa była dla mnie ważna. Jeszcze 
będąc w ciąży z moją starszą córką, pojechałam na Festival 
d’Avignon, żeby się “naoglądać”. Wraz z pojawieniem 
Stefki na świecie po raz pierwszy zobaczyłam swoje ciało 
zupełnie inaczej: jako źródło życia, piękna i mocy. Moje 
zainteresowania badawcze przełożyły się na taniec, ale wtedy 
jeszcze taniec dla dorosłych. Napisałam pracę magisterską 
zatytułowaną: Dziecko na dorosłej scenie – jak i dlaczego?. 
Przełomowym wydarzeniem był dla mnie coaching z Daliją 
Aćin Thelander w 2015 roku. W końcu mogłam analitycznie 
rozmawiać o sprawach związanych z moją codziennością. 
Tam też spotkałam Olę Bożek-Muszyńską i wspólnie 
stworzyłyśmy kolektyw Holobiont. Potem pojawił się konkurs 
organizowany przez Art Stations Foundation na spektakl dla 
rodzin z dziećmi, do którego zaprosiłam Olę. I tak powstał 
nasz pierwszy spektakl DOoKOŁA. Jeśli chodzi o edukację, 
to bardzo interesują mnie somatyczne praktyki w pracy z 
dziećmi. Myślę, że w przyszłości będzie to bliski mi obszar, 
ponieważ temat zdrowia jest dla mnie ważny, a praktyki 
somatyczne patrzą na niego holistycznie.  

ABM: Moje początki były edukacyjne, prawie 20 lat temu. 
Prowadziłam przez pewien czas zajęcia dla dzieci w różnym 
wieku z tańca jazzowego, czyli bardzo konkretnej techniki 
i struktury lekcji. Zauważyłam wtedy, że mam w sobie rodzaj 
misji pracy zwłaszcza z dziećmi, które nie były „typowymi 
baletnicami”. Natomiast początek tej świadomej pracy 
z dziećmi to właśnie 2015 rok i wspominany już coaching 
z Daliją. W tym samym czasie odbywał się również poznański 
festiwal Sztuka Szuka Malucha, w ramach którego Dalija 
zabrała nas na kilka przedstawień. To było dla mnie odkrycie 

number of individual and group classes to 
children. Unfortunately, I quickly ended up 
feeling burnt out, and consequently stopped 
teaching altogether. It was motherhood that 
gave me the second wind and completely 
changed my approach, perhaps because 
I entered a different life stage. Earlier 
on, I had seen dance primarily as a bodily 
training, but by the time I gave birth to my 
first child, I had defended my M.A. thesis 
on somaesthetics. It got me into body 
awareness techniques and the organic 
approach to corporeality, and the experience 
of pregnancy and my body at the time was 
vital to me.I was more fascinated by watching 
children search for support with their feet 
or hands than I was by the notion of training 
splits. Then, purely by chance, I performed 
with my son Wincenty (Postnatal Project, 
2012), which was pure magic. Around that 
time, I was introduced to Itay Yatuv and 
his ContaKids method. I thought of using 
ContaKids to develop my performative path 
and to work with my child, but on completing 
the course, I decided to return to Poland and 
work not so much with children but entire 
families. Rather than approach teaching as 
work with individuals, I prefer to think of 
it as work with collectives and as work on 
interpersonal relations. At the moment, I am 
working on a ContaKids-based performance, 
conceived as a collective experience.

HBK: My beginnings are tied to theater 
studies. I wanted to be a researcher and 
then, for a short while, a theater director, 
but the analytical and scholarly aspect 
has always been there. When I was still 
pregnant with my elder daughter, I took 
a trip to see the Festival d’Avignon, to 
“soak it in.” Stefcia’s birth made me see my 
body in a completely new way: as a source 
of life, beauty, and strength. I translated 
my research interests into dance—at that 
time, I was still preoccupied with adults’ 
dance. My M. A. thesis was titled The Child
at the Adult Stage: How and Why?. The 
actual breakthrough came with Dalija Aćin 
Thelander’s coaching sessions in 2015. I was 
finally able to talk about the matters of my 
daily life in an analytical way. This was where 
I met Aleksandra Bożek-Muszyńska, with 
whom I co-created the Holobiont collective. 
Then there was the Art Stations Foundation 
competition for a dance piece for families 
with children, in which I participated together 
with Aleksandra. This is how our first piece, 
roundABOUT, came to be. When it comes 
to education, my main interest concerns 
somatic practices in working with children. 
I think this field will remain dear to me in 
the future, since I place a lot of emphasis on 
health, which is approached from a holistic 
standpoint in somatic practices. 

ABM: With me, it all started with education, 
almost 20 years ago. I was teaching jazz 
dance courses to children, which involved 
a very specific technique and a rigid class 
structure. It was then that I noticed a sense 
of mission for teaching, especially with those 
children that were not your “textbook-
case ballet dancers.” My deliberate work 



kompletnie nowej przestrzeni dla tańca! Ale to dzięki Hani 
wszystko się rozwinęło: dzięki jej doświadczeniu spoza świata 
tańca i chęci nieustannego próbowania, dowiadywania się. 
Jest to  też aspekt pracy z dziećmi, który mnie interesuje. 
A poza tym czuję, że dzięki tej pracy daję szansę swojemu 
niewybawionemu dziecku się wyszaleć, zwłaszcza w trakcie 
procesów pracy nad spektaklami. I od czasu DOoKOŁA, który 
jest jednym z moich ulubionych spektakli, wspólnie z Hanią 
w ramach Holobiontu stworzyłyśmy jeszcze 3 spektakle: 
Księżycowo, _on_line__ i Gdzie kształty mają szyje. 

DC: Moje pierwsze konkretne doświadczenie z dziećmi 
i ruchem to joga dla dzieci (dzięki zachęcie Ani Haracz). 
Prowadząc zajęcia, zaczęłam korzystać ze wszystkich narzędzi 
ruchowych, które miałam. Starałam się, żeby dla dzieci był 
to dobry czas, w którym poprzez pracę z ciałem mogą się 
tego ciała uczyć, a także poprzez ciało być ze sobą i z innymi 
ciałami i razem ustalać swoje zasady współbycia. Drugim 
mocnym i przełomowym doświadczeniem, które otworzyło 
mnie na nowy wymiar pracy z dziećmi i rozumienia sztuki dla 
dzieci jako sztuki pełnowymiarowej, było spotkanie z Alicją 
Morawską-Rubczak w Teatrze Miniatura w Gdańsku, gdzie 
grano wówczas LABirynt. Zachwyciło mnie podejście, jakie 
podczas warsztatów miała Alicja – mocne osadzenie w somatyce, 
ciele, kreowaniu przestrzeni oraz myślenie w kategoriach 
sztuki dla dzieci jako tworzeniu dialogu, piękna i po prostu 
sztuki. Mniej więcej w tym samym czasie brałam udział w kursie 
choreografii eksperymentalnej organizowanym przez 
warszawskie Centrum w Ruchu, na którym spotkałam się  
z Hanią Bylką-Kanecką. Potem poznałam Olę Bożek-Muszyńską 
na Alternatywnej Akademii Tańca w Poznaniu, by następnie 
wspólnie spotkać się z Holobiontem przy spektaklu  
_on_line__. Dzięki temu doświadczeniu czuję, że wskoczyłam 
na zupełnie nowy poziom! To, czego się nauczyłam, to, co 
wspólnie wypracowaliśmy, mocno mnie ukształtowało 
w myśleniu i realizowaniu tańca z dziećmi.

Runda II: Czas

MK: Jak organizujecie swoją pracę z dziećmi, żeby i zarobić, 
i się nie spalić, i jeszcze „naładować” się jako człowiek  
i pedagog?

HBK: Pomaga mi to, że z Olą jesteśmy w tym razem. Mamy 
różne kompetencje i każda z nas korzysta ze swoich zasobów, 
co pozwala nam lepiej współdziałać, dzieląc się obowiązkami. 
A jednocześnie mam po prostu bardzo mało czasu na pracę 
(zwłaszcza przy drugim dziecku), więc muszę ustalać sobie 
bardzo klarowne priorytety. 

ABM: Dla mnie również bardzo cenne w ramach działań 
jako kolektywu Holobiont jest nasze współdziałanie. Sporo 
rzeczy dzieje się u mnie również poza kolektywem w pracy 
freelancerki, więc po prostu musiałam się nauczyć ustawiać 
sobie priorytety i zarządzać czasem. Jestem osobą, która 
lubi rzeczy robić „zawczasu” zamiast zostawiać je na 

�1� | Ruchome dialogi 

with children dates back to 2015, to the 
aforementioned coaching sessions with Dalija. 
At the time, Poznań was also host to the Art  
Seeks the Toddler Festival, and Dalija took 
us to see several presentations. To me, it 
meant discovering a whole new space for 
dance! But it was thanks to Hanna—her 
extra-artistic experience, her eagerness for 
continuous experimentation and learning—
that these ideas came to fruition. This is the 
very aspect of children’s dance that I find 
interesting. Besides, by working with children 
I let my own restless child blow off steam, 
especially when I work on a new piece. After 
roundABOUT, Hanna and I have come up with 
3 more pieces as Holobiont: The Moonland,
_on_line__, and Where Shapes Have Necks. 

 My first children-specific movement 
experience involved teaching yoga classes for 
children (to which I was encouraged by Anna 
Haracz). In my classes, I used all movement 
tools that were at my disposal. I tried to 
let the children have a good time while 
working with the body and learning it in the 
process: learning how to be with themselves 
through the body, how to be with other 
bodies and lay down the rules of coexistence 
together. The second indelible experience, 
and a milestone that opened me to a new 
dimension of working with children and 
understanding children’s art as a full-fledged 
artistic discipline, was my meeting with Alicja 
Morawska-Rubczak at the Miniatura Theater 
in Gdańsk, which was playing her LAByrinth 
at the time. I was mesmerized by Alicja’s 
approach during the workshops: her strong 
somatic and corporeal foundations, her way 
of creating space and thinking of children’s 
art as dialogue, beauty, and art-making. It 
was more or less at that time that I took part 
in an experimental choreography course 
held by the Center in Motion in Warsaw, 
and met Hanna Bylka-Kanecka. I then came 
across Aleksandra Bożek-Muszyńska at the 
Alternative Dance Academy in Poznań, and 
worked with the Holobiont collective on  
_on_line__. Thanks to the experience, I feel 
as if I reached new heights! What I learned 
in the process, what we developed together, 
left a strong mark on my thinking and my 
work with children dancers.

Round II: Time

MK: How do you organize your work with 
children in order to make a living without 
feeling burnt out, and how do you “charge 
your batteries” as humans and pedagogues? 

HBK: Being in it together with Aleksandra 
helps me greatly. We have different 
competences, and bring different resources 
to the table, which makes the cooperation 
smooth and the workload evenly distributed. 
At the same time, I simply lack the time for 
work (especially now, as a mother of two), so 
I must keep my priorities rigid.

ABM: I also find our cooperation as part of 
the Holobiont collective immensely valuable. 
I also work a lot as a freelancer outside of 
the collective, so I simply had to learn how to 



Dana Chmielewska, fot. Piotr Bedliński
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ostatnią chwilę. Improwizację lubię tylko na scenie  –  poza 
nią potrzebuję bardzo konkretnych ram i ścisłego planu. 
Staram się o to dbać, ponieważ to daje mi duże poczucie 
bezpieczeństwa. Tak rozumiem moją dbałość o higienę 
pracy. Nie zawsze jest ona możliwa, bo branża taneczna 
bywa bardzo dynamiczna i albo dzieje się wiele rzeczy naraz, 
albo prawie nic. Staram się szukać balansu pomiędzy życiem 
prywatnym a zawodowym – to mi pozwala się nie spalać. 

MK: Ja staram się nie pracować w soboty i w niedziele pod 
rząd. Dużo podróżuję i czuję, że to mnie osłabia. Jeżeli 
pracuję w dni robocze i dodatkowo w weekend, a następnie 
mam dwa weekendy wyjazdowe, to wiem, że będzie mi 
bardzo trudno. Poza tym nie rozmawiam o pracy przez 
telefon w weekendy. Staram się też nie wysyłać ludziom 
smsów dotyczących pracy w godzinach, które ja sama 
uważam za czas „domowy”. Przez to, że myślę o sobie w tym 
kontekście, zaczęłam też więcej myśleć o innych i przez to 
jeszcze bardziej pomagam sobie. 

DC: To, o czym mówicie, jest mi bardzo bliskie. Wciąż uczę 
się dobrych nawyków związanych z zarządzaniem czasem. 
Zmagam się też często ze zmęczeniem, które nie pozwala mi 
na działanie wtedy, kiedy bym chciała. Jeśli chodzi o pracę 
z dziećmi, to w tym momencie nie służy mi długofalowa 
praca z grupami dziecięcymi. Nie mam w sobie aktualnie 
wystarczająco przestrzeni, by się dobrze przygotowywać do 
nich mentalnie i energetycznie, za to z chęcią podejmuję się 
działań warsztatowych.

AW: U mnie wiele rzeczy się nakłada. W pracy twórczej 
pomogło mi uniezależnienie się od finansów – znalezienie 
innej pracy, dzięki której płacę rachunki, więc moje wybory 
i działania twórcze nie są warunkowane wynagrodzeniem. 
Zdalna praca w korporacji ma wady, bo zaciera granicę 
między życiem zawodowym i prywatnym, co boleśnie 
odczuwają moje dzieci. Jednak daje mi to dużą wolność 
przede wszystkim w wyborze tych projektów, na których 
chcę się koncentrować. Jednocześnie trudno mi rezygnować 
z niektórych rzeczy, więc jeśli na horyzoncie pojawia się kilka 
wartościowych projektów,, to wezmę je wszystkie, bez względu 
na to, czy mam na nie czas, czy nie. Oznacza to, że ta wolność 
jest tylko częściowa, bo mam pewne zobowiązania, z których 
muszę się wywiązać i tego czasu na kreację jest mniej.

MK: Mój wymarzony układ to praca od października do 
maja. Chciałabym współgrać z energią świata i mieć wolne 
weekendy. Chyba chciałabym żyć z rytmem światła i zgodnie 
z przyrodą, a nie w ciemnej sali w słoneczny dzień. 

ABM: Temat zarządzania swoją energią jest bardzo istotny 
zwłaszcza w kontekście pracy z dziećmi. Przez zarządzanie tą 
energią rozumiem rytm natury, o którym mówiła Monika, ale 
też dbanie o wypoczynek i regenerację jako część praktyki 
ruchowej. Niedawno wpisałam na swoją listę priorytetów 
utrzymywanie ciała w dobrej kondycji, również poprzez 
świadomy wypoczynek, a nie tylko poprzez dawanie mu wycisku. 

calibrate my priorities and manage my time. 
I like to finish my work ahead of schedule 
instead of procrastinating until the very last 
moment. I leave improvisation for the stage—
outside of that, I need a rigid framework and 
an ironclad plan. I do my best to stick to it, 
as it gives me a great sense of security. This 
is my take on occupational health. Such an 
approach is sometimes unattainable, as the 
dance sector tends to be very dynamic, with 
either a whole lot or hardly anything going 
on at the same time. I try to strike the right 
balance between private and professional 
life, which helps me avoid feeling burnt out.

MK: Every week, I try to keep either Saturday 
or Sunday work-free. I travel a lot and it takes 
a toll on me. If I work every week day and 
then the entire weekend, followed by two 
weekends on the road, I know I will be dead 
beat by the end of it. I also do not talk about 
work on the weekends. On top of that, I try 
not to text people about work during what I 
consider as “family” time, and since I started 
to think about myself in this context, I have 
been more considerate of others, which in 
turns helps me even more. 

DC: All of what you said rings a bell. I am 
still learning the best practices of time 
management. I also frequently struggle with 
tiredness, which prohibits me from working 
on my terms. When it comes to working with 
children, I am currently struggling with long-
term group commitments. As of now, I fail to 
find enough space for mental and energetic 
preparation, but I gladly take up workshop 
assignments.

AW: In my case, it is a matter of many 
overlapping factors. My creative work has 
benefitted from financial independence— 
I found a new job that pays the bills, and my 
artistic decisions and activities are no longer 
preconditioned economically. Remote work 
for a corporation has its drawbacks, as it 
blurs the boundaries between professional 
and private life, which greatly pains my 
children. Nonetheless, it leaves me a good 
deal of freedom, especially when it comes to 
choosing the projects I want to focus on. At 
the same time, I find it hard to give up some 
things, and so when valuable projects come 
my way, I am likely to commit to each and 
every one of them, regardless of my time 
constraints. This is to say that my freedom is 
only partial, given the assumed commitments, 
which leaves me less time for creative work.

MK: My ideal arrangement would include 
working from October through May. I would 
like to be in sync with the world’s energy, and 
enjoy work-free weekends. I guess I would 
not mind living in harmony with light and its 
rhythm, in tune with nature, rather than be 
stuck in a dark rehearsal room on a sunny 
day. 

ABM: Energy management is crucial, 
especially with regard to working with 
children. I see energy management as both 
the natural rhythm mentioned by Monika and 
the due care for rest and recovery as part 
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Runda III: Motywacje

HBK: Każda z nas skończyła inne studia, więc mamy różne 
zaplecza teoretyczne dla naszych działań. Dla mnie w pracy 
istotna jest  między innymi wielopoziomowa kwestia „opieki” 
bliska dyskursom feministycznym i związana z docenieniem 
konkretnej energii wkładanej przez konkretne osoby w bycie 
uważną, responsywną, czułą. Ciekawi mnie, jakie jest Wasze 
pole ideowe, od którego ‚odbijacie się” w myśleniu o tańcu 
dla dzieci? 

ABM: U mnie to jest kilka warstw. Po pierwsze, żeby być 
bardziej fair w pracy z dziećmi i nie rekompensować tylko  
i wyłącznie swoich niedoborów, zaczęłam sama sobie wiele 
rzeczy dawać m.in. troskę o siebie, dbanie o wypoczynek.  
A druga rzecz to strona filozoficzna. Ostatnio Konfucjusz 
i jego filozofia stały mi się bliskie. Podoba mi się jego 
rozumienie harmonii w świecie jako działania w zgodzie 
ze sobą i zwrócenia uwagi na to, co tu i teraz, a także jako 
„zdrowej sprawczości”, czyli uświadomienia sobie swojej 
strefy wpływu. To jest coś, co przenika do moich działań 
twórczych i nie tylko.

MK: Wydaje mi się, że mam misję dobrego życia. Czuję się 
uprzywilejowana, że pracuję z ciałem, pierwszym wehikułem 
do relacji. Cokolwiek dzieci, które uczę, będą robić w życiu, 
dostaną większe poczucie sprawczości, kontakt ze sobą, 
rozumienie przepływających przez ciało emocji, mowy ciała 
itd. Mam mocne przekonanie, że zwłaszcza przedszkolaków 
nie uczę tylko tańca – uczę ich dobrego bycia w świecie, 
blisko siebie i innych. 

AW: Dla mnie takim kluczowym pojęciem jest bliskość – 
ze sobą, ale i z dzieckiem. Staram się stwarzać sytuację 
bliskości pomiędzy rodzicem i dzieckiem. Dzięki byciu blisko 
poprzez obecność partnera dziecko samo zaczyna odkrywać 
i poznawać swoją cielesność. To łączy się też z trendem 
filozofii rodzicielstwa bliskości. Identyfikuję się też z filozofią 
Shustermana: praktykowania cielesności w życiu codziennym 
i życia cieleśnie. Druga rzecz, którą przypomniał mi Itay i za 
co jestem mu bardzo wdzięczna, to to, że ruch jest zabawą: 
istnieje po to, żebyśmy się czuli dobrze! Ta możliwość 
stwarzania dla rodziców i dzieci platformy do wspólnej 
zabawy jest dla mnie czymś bardzo ważnym na przyszłość. 
Traktuję moje zajęcia jako rodzaj wydarzenia społecznego. 
Zamiast „równo” i razem, my jesteśmy równi bez względu 
na to, jak bardzo się różnimy. Daje mi to dużą satysfakcję. To 
również dawanie poczucia akceptacji: czuję, że potrafię dać to 
innym, choć nie zawsze sobie samej. Po wykonywaniu takiej 
pracy jestem o wiele bardziej zmęczona niż wykonując każde 
inne zadanie. Mam wrażenie, że to gotowość do „bycia do” 
czy „bycia dla” jest tak bardzo wyczerpująca.

ABM: Przypomniało mi to wypowiedź pewnej słynnej aktorki 
o zaangażowaniu na scenie. Powiedziała, że dla widza nie ma
aż takiego znaczenia, czy ona da na scenie z siebie 70% czy

of your movement practice. I have recently 
added keeping my body in good shape—
and not just by sweating it out but through 
conscious rest, too—to my list of priorities.

Round III: Motivations

HBK: Each of us graduated with a different 
major, hence we differ in terms of our 
theoretical backgrounds. In my work, I pay 
special attention to the multilayered notion 
of “care,” akin to feminist discourses and tied 
to the appreciation of specific energy spent 
by specific individuals to be more perceptive, 
responsive, and caring. Could you tell me 
about your respective ideological fields 
that inform your thinking of dance for/with 
children?

ABM: In my case, it is a layered approach. 
First, in order to be fair in my work with 
children, and to avoid seeing it solely as 
compensation for my own deficits, I began 
to allow myself many things, such as taking 
care of myself, and getting well-rested. The 
second aspect is more philosophical. I have 
recently grown attached to Confucius and 
his philosophy. I like his understanding of 
harmony in the world as acting in synchrony 
with oneself, being mindful of the here and 
now, and acting in the spirit of “wholesome 
agency,” i.e. recognizing the scope of one’s 
influence. All of this permeates my creative 
activities, and extends beyond them, too.

MK: I believe mine is a mission of a good 
life. I feel privileged to be able work with 
the body, the first vehicle for relationships. 
Whatever my cares will end up doing in life, 
they will do it with a greater sense of agency, 
stay in sync with themselves, and understand 
the emotions and the body language that 
flow through their body. I firmly believe that, 
especially in my work with preschoolers, I not 
only teach them how to dance but also how 
to be in the world, in step with oneself and 
others.

AW: To me, the key notion is closeness—to 
oneself and to the child. I try to provoke 
situations of proximity between the parent 
and the child. The proximity instituted by 
the presence of the dancing partner induces 
children to discover themselves and learn 
their corporeality. Philosophically, this 
approach is akin to attachment parenting.  
I also identify with Shusterman’s philosophy 
of practicing corporeality in daily life 
and practicing life through corporeality. 
Secondly—as I was reminded by Itay, for 
which I am very grateful to him—I see 
movement as fun: it is there to make us feel 
good! I see the possibility of creating  
a platform for interplay between parents and 
children as an important stepping stone for 
the future. I see my classes as a social event. 
Instead of being “the same” and together, 
we are equal in spite of the differences 
among us. It gives me great satisfaction.  
I also emphasize the importance of building 
a sense of acceptance—I feel I can instill it in 
others, even though I sometimes fail to do 
so with regard to myself. Once the work is 
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100%, ale dla niej ma ogromne, bo od tego zależy, czy będzie 
miała siłę po spektaklu. 

HBK: Czasami pozwolenie sobie na większy spokój czy inny 
energetyczny tonus także tworzy coś dobrego na sali. To dla 
mnie ciekawe pole do eksploracji, bo często z zajęć z dziećmi 
wychodzę z poczuciem, że nadwyrężyłam swoje siły. 

DC: Często prowadząc zajęcia, chcemy, aby to dziecko 
maksymalnie z nich skorzystało i było cały czas zadowolone. 
Ale w kontekście dziecka jako człowieka, który się rozwija, 
warto też myśleć o tym, że ludzie nie są herosami. I myślę, że 
doświadczenie bycia „low” na zajęciach również ma wartość 
dla dzieci. Uczy je bycia responsywnymi i zauważania, jakie my 
mamy potrzeby oraz doświadczenia bycia słabszym. To jest 
pytanie, jak z jednej strony być wystarczającym, a z drugiej 
ustosunkować się do jednak tak wymagającej energetycznie 
grupy, jaką są dzieci. U mnie praca z dziećmi ściśle się łączy  
z rozumieniem sztuki w ogóle. Będąc osobą, która robi sztukę 
i ją konsumuje, coraz bardziej odchodzę od rozumienia artysty 
jako tego, który siedzi na piedestale, ponieważ „zrodził 
dzieło”. To, co mnie bardzo cieszy – w pracy i tańczeniu  
z dziećmi – to to, że taniec dla nich po prostu jest, tak jak jest 
sen, zabawa, jedzenie. Po prostu. Nawet ja sama jako osoba 
praktykująca taniec nie zawsze traktuję go jako oczywisty 
element świata, a dzieci komunikują się poprzez taniec i to 
jest ta naturalna maź, w której pływają. I tak jak taniec jest, 
tak i sztuka jest, a wszystko, co się wydarza, ma potencjał 
„sztukotwórczy”. 

MK: Podzielę się praktyką, która ułatwiła mi zarządzanie 
energią w pracy z dziećmi. Pierwsze zadanie, gdy prowadzę 
zajęcia czy warsztaty, jest po to, żebym rozpoznała, jaka jest 
energia grupy i jaka jest moja energia wobec ich energii. 
Niezależnie od tego, jaki miałam plan, czego chciałam albo 
czego oni chcieli. Patrzę realnie, co jest, na co nas stać w tym 
momencie i wtedy się mniej zużywam. A ta niska energia jest 
twórcza! Choć to oczywiście zależy od grupy i reakcje mogą 
być różne.

ABM: Dla mnie szczerość i naturalność w odbiorze są 
najcenniejsze w tworzeniu sztuki dla dzieci. Dla nich nie jest 
ważne, jaką skończyłam szkołę czy jakim nurtem tańca się 
posługuję, nie jest ważny opis spektaklu (którego sami i tak 
w większości przypadków nie będą w stanie przeczytać), ale 
to, co się realnie wydarza na scenie. Wyznacznikiem tego, 
czy to, co robię „działa” na odbiorcę, jest jego naturalna, 
natychmiastowa reakcja. Widzę, że dzieci czują, kiedy 
szczerze dzielę się tym, co mam do przekazania i doceniają 
moją naturalność i otwartość. 

MK: Tych reakcji jest tyle, ile widzów na sali. I ktoś będzie  
w pełni zaangażowany, a ktoś inny – obojętny. Moja sceniczna 
partnerka kiedyś mi uświadomiła, że 50% zależy ode mnie,  
a 50 % od grupy. Mimo, że wtedy jej przytaknęłam, to  
w środku mówiłam sobie: „Ale ja daję stówę! A nawet 

completed, I am always far more depleted 
than with other tasks. I have the impression 
that it is the readiness to “be towards” or 
“be for” that is so exhaustive.

ABM: This reminds me what a famous actress 
said about engagement on stage. She said 
that while the audience did not care whether 
she would perform at 70% or 100% of her 
capacity, it mattered a great deal to her, 
because it determined her post-performance 
energy level.

HBK: Sometimes operating at greater ease or 
in a different energetic tonus creates a good 
vibe at the venue. I see it as an interesting 
room for exploration, because I often leave 
the class feeling strained.

DC: When we teach, we often want the child 
to take a maximum advantage of the class 
and be pleased at all times. However, as  
a developing human being, the child is not 
a hero. I think that the experience of feeling 
low at a class also brings added value. 
It teaches them to be responsive to, and 
perceptive of, our needs as humans; it shows 
them the value of weakness. It is a matter 
of balance between being sufficient for, and 
taking a stance on, an energetically taxing 
group, such as children. In my practice, 
working with children is strictly linked to my 
entire understanding of art. As a person who 
creates and consumes art, I have increasingly 
removed myself from putting the artist on  
a pedestal as an “author of an opus”. My 
great joy in working and dancing with 
children comes from the fact that to them, 
dance just is—much like sleep, fun, or food. It 
is just out there. Even as a dance practitioner, 
I do not always see dance as a self-evident 
part of the world, while children use dance 
to communicate—it is a natural fluid in which 
they swim. And so, much like dance, art just 
is, and all that transpires has an “art-making” 
potential.

MK: I will share a practice that has helped 
me manage my energy when working with 
children. The first task I assign during my 
classes or workshops allows me to determine 
the group’s energy and see how my energy 
matches theirs. I do so regardless of my 
pre-existing plan, teaching goals, or their 
expectations. I run this reality check to verify 
our actual capacities, which helps me save 
up my energy. And mind you, low energy can 
be so creative! Naturally, it all depends on 
the group, whose reactions fall within a fairly 
wide range.

ABM: To me, an honest and unaffected 
perception is the most precious aspect of 
children’s art. They do not perceive me 
through the lens of my education or my 
dance methodology, they have not read the 
synopsis of my piece (which, in most cases, 
they would be unable to do on their own, 
anyway), but instead they focus on what take 
place on stage. Its appeal is measured by the 
natural, instant reactions from the audience. 
I can see that the children sense that what 
I share with them is honest, and that they 
appreciate my naturalness and openness.



110%!”. I dam wszystko, co najlepsze, ponieważ jak ja byłam 
mała, to tego nie dostałam. Dopiero odkąd zaczęłam dawać 
50%, to grupa zaczęła dawać więcej od siebie, a ja ich 
aktywniej słucham. 

HBK: Weszłyśmy teraz na terapeutyczne pole w pracy  
z dziećmi. Wydaje mi się, że ten aspekt jest zawsze obecny, 
ale nie każdy świadomie go zauważa. Pracując z dziećmi, 
bardziej lub mniej świadomie używamy tego wzorca bycia  
w relacji dorosły-dziecko, który wyniosłyśmy z domu. 
Posiadanie świadomości z poziomu terapeutycznego daje 
pewien rodzaj lekkości i wolności – pozwala nazywać 
motywacje związane z pracą z dziećmi i rodzinami i poddawać 
krytycznej analizie to, co się robi.

Runda IV: Narzędzia

AW: Chciałabym spytać o narzędzia. Mam wrażenie, że są 
dwie ścieżki do pracy z dziećmi i obydwie niosą ze sobą 
pewne zagrożenia. Pierwsza „konkretna” zakłada, żeby uczyć 
je świadomego poznawania swojego ciała na zasadzie: gdzie 
jest góra, gdzie dół, jak jest szybko, wolno itd. i koncentrowania  
się na precyzyjnych komunikatach, które odnoszą się tylko do 
ciała czy jego budowy. Druga natomiast skupia się na pracy  
z obrazami, czyli pobudzaniu wyobraźni i pracy z czymś spoza 
poziomu ciała. Ja osobiście nie wybrałam jednej ścieżki dla 
siebie, w zależności od potrzeb korzystam z każdej z nich. 
Zauważyłam, że kiedy pracuję z wyobrażeniami, często brak 
mi precyzyjności i konsekwencji, kiedy znów jestem konkretna,  
zadanie dość szybko „wyczerpuje się” i ciężko o dłuższą eksplorację. 
Którą ścieżkę Wy wybieracie? A może macie jakąś trzecią? 

ABM: U mnie to wszystko się miksuje. Wykorzystuję te 
narzędzia, z którymi sama pracuję na co dzień, czyli głównie 
z wyobraźnią i improwizacją zadaniową. Mieszam ćwiczenia 
z różnych poziomów – ciała, wyobraźni, zabawy językiem 
itd. Zaobserwowałam jedną ważną rzecz dotyczącą ćwiczeń 
na wyobraźnię: u mnie najlepiej działają bardzo „otwarte” 
polecenia. Pozostawiam wtedy dzieciom więcej przestrzeni 
na interpretację.

DC: Bardzo cenię osoby, które wypracowały już konkretną 
metodę pracy z dziećmi i ją konsekwentnie realizują. Ja nie 
mam jednej metody. Doświadczenie uczenia jogi dla dzieci  
w dużej mierze opiera się na wyobrażeniach i mocno 
zakorzeniło się w moim sposobie w pracy. Pomocne okazuje 
się dla mnie dopytywanie dzieci o szczegóły tych wyobrażeń. 
Podczas warsztatu z Rivcą Rubin w ramach Alternatywnej 
Akademii Tańca opartego na metodzie Non-Violent 
Communication (NVC) ważne było pytanie o feedback, czyli 
informację zwrotną. Wydaje mi się, że to daje możliwość 
wejścia w dialog z dzieckiem. Wtedy nie tylko ja proponuję 
albo tylko one tworzą, ale nawzajem informujemy się o tym,  
w czym jesteśmy i jak się w tym czujemy.

MK: Dla mnie ma znaczenie, z jaką grupą wiekową pracuję 
i czy tę grupę już znam. Dzieci w wieku przedszkolnym – 
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MK: There are as many reactions as there are 
people in the audience. Some will be fully 
engaged, others will remain indifferent. My 
stage partner once made me realize that I 
can only contribute as much as 50% to the 
performance—the remaining 50% depends 
on the audience. Although I agreed with 
that, I kept telling myself, “Sure, but I give 
it my all! I am in it at 110%!”. I thought I 
would give it my best shot, because I failed 
to get it as a child. It was only once I dialed 
it down to 50% that the group became more 
committed, and I—more attuned to what 
they had to communicate. 

HBK: I see we have touched upon the 
therapeutic part of working with children.  
It is my impression that this aspect is always 
present, although some fail to notice it at  
a conscious level. When working with 
children, we operate—more or less 
consciously—within the pattern of the child-
adult relationship we were raised in at home. 
From a therapeutic standpoint, developing 
this consciousness gives one a sense of 
levity and freedom, enabling us to name the 
motivations behind our work with children 
and families, and to subject that work to  
a critical analysis.

Round IV: Tools

AW: I would like to inquire about your 
toolkits. I have noticed two major paths 
in children’s dance, each with its own 
downsides. The first, “concrete” path 
assumes that we teach them how to 
consciously discover their bodies, to 
distinguish between upper and lower body, 
moving fast and slow, etc., and focusing on 
precise messages that are limited to the body 
or its structure. The second path focuses 
on working with images, i.e. on stimulating 
the imagination and working with external 
entities. Personally, I have not chosen  
a single path for myself, but instead draw  
from both of them interchangeably, depending  
on my needs. I have noticed that whenever  
I work with images, I often lack precision 
and consistency, but then again if I work with 
concrete tools, the task tends to “exhaust” 
itself very quickly and prevents in-depth 
exploration. Which path do you choose? Or 
have you identified a third way?

ABM: In my case, it is all mixed. I use the 
tools with which I work on a daily basis, i.e. 
imagination and task-based improvisation. 
I blend exercises from different planes: 
corporeal, imaginary, linguistic, etc. I have 
made a vital observation with respect to 
imagination exercises: in my work, “open” 
tasks tend to work best. They leave children 
more room for interpretation.

DC: I have a high regard for anyone who 
has developed a specific methodology of 
work with children and implements it on a 
consistent basis. As for me, I do not adopt 
a singular method. My experience as a 
children’s yoga instructor is largely based on 
imagination and has become part and parcel 
of my work. I find it helpful to ask children to 
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obrazy i narracja. Dla niektórych być może taka praca to 
droga na skróty, ale dla innych być może jedyna szansa na 
kontakt ze sobą. Staram się używać tylko tyle słów, ile to 
konieczne. A w pracy z dziećmi w wieku szkolnym preferuję 
tzw. „twarde dane” odnośnie do ciała, ale też korzystam  
z kategorii takich jak wyobraźnia czy przestrzeń. Jeśli chodzi 
o metodykę, to najpierw przeprowadzam podstawę
ćwiczenia, daję swoje propozycje, następnie pytam dzieci
o ich pomysły. Patrzę na to, jak się ruszają, słucham, co mówią
do siebie lub do mnie. W pracy w przedszkolach doceniam
obecność pedagoga, który w razie niespodziewanych sytuacji
zajmie się pojedynczym dzieckiem potrzebującym tej uwagi
teraz, a nie po zajęciach. Lubię też bardzo testować różne
rzeczy. Świat się zmienia, dzieci się zmieniają. Dlatego też
ja sama jestem otwarta, lubię sprawdzać nowe rozwiązania,
słucham, co dzieci mają do zaproponowania.

HBK: Dla mnie te dwa „języki”, które Ania nazwała konkretnym 
i obrazowym, są nierozerwalnie ze sobą splecione. Oba 
karmią się sobą nawzajem. Tak jak każdy ruch może być 
jednocześnie opisany choreograficznie (czy fizjologicznie)  
i metaforycznie. I to ruch uwagi (decydujący o tym, do którego 
porządku się odniosę w danym momencie) interesuje mnie 
teraz szczególnie mocno w pracy performatywnej dla rodzin. 

Runda V: Pytania

DC: A jakie w kontekście pracy i choreografii z dziećmi są 
Wasze pytania bez odpowiedzi?

MK: Czy jak będę miała 60 lat, to czy będę prowadziła zajęcia 
dla dzieci w przedszkolu? Kim będą moi uczniowie? Czym 
będzie dla nich taniec eksperymentalny? Co my będziemy 
mieć do zaoferowania jako tancerki, pedagożki? Jestem 
ciekawa, jaki będziemy mieć stosunek do ciała.

ABM: Jak będzie wyglądać przyszłość pracy z dziećmi lub 
praca z dziećmi w przyszłości? 

AW: Zawsze kiedy na sali zajęciowej jest ktoś, kto przyjmuje 
moje propozycje w odmienny sposób od całej reszty albo 
w ogóle nie reaguje, powraca do mnie pytanie o to, jak 
zaakceptować, że ktoś ma zdanie całkowicie odmienne 
od mojego. W takich sytuacjach zadaję sobie kolejne dwa 
pytania: czy taka osoba jest nadal z nami na sali czy już 
zupełnie gdzie indziej? I czy taniec nadal jest dla niej? Często 
okazuje się, że nawet, jak mi się wydaje, że nie, to jednak 
bardzo jest! I to rodzi kolejne pytania: czy chcę, żeby ta osoba 
tu była, czy żeby była bardziej ze sobą w tym momencie? 
Czuję, że zwykle takie sytuacje są niekomfortowe, zwłaszcza 
dla rodziców. I wtedy zastanawiam się, czy lepiej, żeby dla 
„dobra grupy i ćwiczenia” to dziecko działało razem z nami, 
czy wręcz przeciwnie – było „w swoim” i miało szansę na 
indywidualizm? 

DC: Z poziomu praktyki: kim ja jestem w tej grupie? I jaka jest 
moja sprawczość w danej sytuacji, w danej grupie, w danym 

elaborate on their visions. During a workshop 
with Rivca Rubin, based on the Non-Violent 
Communication (NVC) method and held as 
part of the Alternative Dance Academy, we 
stressed the value of asking for feedback. 
I believe feedback enables us to engage in 
dialogue with children, and move beyond 
the model in which I only feed them with 
proposals and they only create as a response, 
instead opting for mutual feedback on our 
whereabouts and how it makes us feel.

MK: I pay attention to the type of age group 
I work with and how well I know them. With 
preschoolers, I use images and narratives. 
Some may consider this as taking a shortcut, 
but to others it may be the only chance to 
get in touch with themselves. I try to limit the 
words to the necessary minimum.  In my work 
with elementary school students, I prefer to 
lean on “hard data” when it comes to the 
body, but I also refer to such categories as 
imagination and space. Methodology-wise, 
I usually go through the fundamentals of an 
exercise, provide children with my proposals, 
and then ask them for their ideas. I observe 
the way they move, I listen to what they say 
to one another and to me. With preschoolers, 
I do like to have their pedagogue present 
to tend to the one child that may need 
immediate attention of an adult during the 
class. I am also very fond of testing various 
notions. The world is changing, and so are 
children. Therefore, I try to be open-minded, 
too—I like probing into new solutions, and 
I tune in to what the children may have in 
store for me.

HBK: To me, the two “languages” that Ania 
referred to as “concrete” and “imaginary” 
are inseparable from one another. They 
feed off each other. Any move may be 
simultaneously described choreographically 
(or physiologically) and metaphorically. As of 
now, in Holobiont’s performative work with 
families I am particularly interested in the 
movement of attention (which determines the 
frame that I invoke at a given moment).

Round V: Question marks

DC: And what are some of the unanswered 
questions in your choreographic work with 
children? 

MK: Will I still work with preschoolers when 
I am 60 years old? Who will be my students? 
How will they understand experimental 
dance? What will we offer them as dancers 
and pedagogues? I also wonder what our 
approach to the body will be like.

ABM: What will the future of working with 
children, or working with children in the 
future, look like?

AW: Any time I come across a student who 
interprets my proposals against the grain of 
the group, or ignores them whatsoever, I am 
faced with the question of how to accept 
the fact that someone has a completely 
different take on something than I do. In 
such situations, I ask myself two auxiliary 
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momencie? A idealistycznie, w odniesieniu do bycia w sztuce 
i w tańcu: jak możemy w tym tańcu sobie być, po prostu? 
Niedawno czytałam o attention restoration theory, która mówi 
o tym, że będąc w naturze, mózg odbiera delikatne bodźce
jak poruszające się liście na wietrze czy płynąca woda i odpoczywa.
W tym kontekście zadaję sobie pytanie o to, jak sprawić, aby
dzięki byciu w tańcu wracać do takiego stanu? A także jako
osoba, która „przynosi” taniec – w jaki sposób to robić?

ABM: Gdzie przebiega granica między ruchem a tańcem? 
Kiedy ruch przechodzi w taniec? Czy, zwłaszcza w kontekście 
dziecięcym, taka różnica w ogóle istnieje? 

AW: Tak, też sobie zadaję to pytanie: w którym momencie 
ekspresja dziecięca jest traktowana jako taniec przez osobę
z zewnątrz, a kiedy przez nie samo? Dzieci znacznie częściej 
mówią, że tańczą. To rodzi pytanie o różnicę między 
przeżyciem tańca a odbiorem tańca.

ABM: Jaki będzie realny wpływ na życie dzieci, z którymi 
pracujemy na  określonym etapie rozwojowym?  
A w kontekście coraz większej digitalizacji – jak takie prace 
z dziećmi i ciałem będą wyglądać? 

HBK: Czy i jeśli tak, to kiedy wytwórcy technologii zorientują 
się, jaki potencjał kryje się w praktykach somatycznych? 
Jednocześnie trochę na to czekam, ale też się tego bardzo 
boję. I czy zdołam dożyć momentu, w którym ta cała wielka 
wiedza nagromadzona na polu somatyki przebije się do 
mainstreamu? A jeśli to się kiedyś wydarzy, to jak wpłynie 
na kształtowanie rzeczywistości (na przykład na decyzje 
polityczne)? 

MK: Mówiąc o komputerze, czuję się, jak na lekcjach klasyki 
– wszystko dzieje się frontalnie. Dlatego prowadząc swoje
zajęcia online, staram się być bardziej „radiem”, żeby odsunąć
dzieci od monitorów. Mam nadzieję, że stworzymy narzędzia,
które uczynią tę pracę bardziej żywą, ponieważ na razie to, co
teraz robimy to partyzantka. Nic nie zastąpi żywego kontaktu
– nigdy!

Rozmowa odbyła się 8 listopada 2020 roku.

questions. Is this person still in the room with 
us, or somewhere else? Is dance still the right 
activity for that person? Often, against my 
presuppositions, it turns out it is, and how! 
This leads me to follow-up questions. Do  
I want that person to be here? Do I want 
them to be more in sync with themselves at 
this very moment? I do have a feeling that 
such situations are uncomfortable, especially 
for parents. And then I reflect on whether it 
is better for that child to stay in sync with us, 
for the sake of the group and the exercise, or 
rather, on the contrary, should they stay “in 
their world” and retain their individualism?

DC: Practice-wise: who am I in the group  
I teach? What is my agency in a given 
situation, with a given group, at a given 
moment? Idealistically, with regard to being-
in-art and being-in-dance: how can we just 
be in a dance situation, no strings attached? 
I have recently read up on the attention 
restoration theory, which argues that when 
immersed in the natural environment, the 
brain attunes itself to discrete stimuli, such 
as leaves rustling in the wind or running 
water, which lets it rest in the process. In this 
context, I keep asking myself how to return 
to that state thanks to being-in-dance? Also, 
as a “carrier” of dance, how can I attain this 
goal?

ABM: Where is the boundary between 
movement and dance? When does movement 
become dance? Does this difference exist at 
all, especially in the context of children? 

AW: Indeed, I keep asking myself the same 
question: when is the child’s self-expression 
treated as dance by an outsider, and when 
does the child see it as dance? Children say 
that they dance much more often than adults. 
This leads me to ask about the difference 
between dance expression and dance 
perception. 

ABM: What will be our actual impact on the 
lives of children with whom we work at a 
certain stage of development? In the context 
of ongoing digitalization: how will it affect 
our work with children and the body?

HBK: And if so, when will technology 
developers realize the potential behind 
somatic practices? I am at the same time 
hopeful and apprehensive of this potentiality. 
Will I still be alive when the great body of 
somatic knowledge carves its way into the 
mainstream? And if it ever happens, how will 
it shape our reality (e.g. political decisions.)?

MK: Speaking of computers, I feel as if at  
a classical dance class—everything takes 
place frontally. This is why, when I teach 
online, I try to act more like a “radio” to 
move children away from the screen. I hope 
we will come up with tools that will liven up 
our work online, because as of now it is all  
a bit makeshift, like guerilla warfare. Nothing 
will replace face-to-face contact—not ever! 

The conversation took place on the 8th November 2020.



Aleksandra Bożek-Muszyńska, fot. Maciej Zakrzewski dla Sztuka Szuka Malucha
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Dalija Aćin Thelander – artystyka niezależna 
serbskiego pochodzenia, od 2012 roku. 
mieszkająca w Sztokholmie. Zajmuje się 
sztuką performatywną jako choreografka, 
twórczyni teatralna i animatorka kultury. Od 
2008 roku. prowadzi intensywne badania, 
szkolenia i wykłady poświęcone tańcowi 
współczesnemu dla dzieci i niemowląt, 
w których podkreśla znaczenie wczesnej 
ekspozycji na sztukę. W swojej pracy dąży do 
wzbogacenia koncepcji choreografii jako  
rozszerzonego ćwiczenia i skupia się na 
sprawczości, intersensoryczności  
i usytuowaniu publiczności. Jej spektakle dla 
najmłodszych były pokazywane w Japonii,  
Singapurze, Korei, Indiach, Chinach, Brazylii  
oraz w Europie. Swoje wcześniejsze prace,  
przeznaczone dla dorosłej widowni, 
prezentowała podczas licznych festiwali 
międzynarodowych, m.in. ImPulsTanz, Tanz 
im August, Les Particules, Perforations czy 
BITEF. W 2008 roku. została laureatką Prix 
Jardin d’Europe za spektakl Handle with
great care, pokazywany w ramach programu 
8:tension na ImPulsTanz Festival w Wiedniu.

www.dalijaacinthelander.com

Aleksandra Bożek-Muszyńska – performerka, 
tancerka, choreografka, trenerka biznesu 
i filolożka. Stypendystka Alternatywnej 
Akademii Tańca 2015-2017 realizowanej przez 
Art Stations Foundation by Grażyna Kulczyk, 
Intensive Course w SNDO w Amsterdamie 
oraz beneficjentka programu Global Practice 
Sharing w Movement Research w Nowym 
Jorku. Od 2007 związana z warszawskim 
Teatrem Mufmi Anny Piotrowskiej, gdzie 

Dalija Aćin Thelander is a Serbian born 
freelance artist, based in Stockholm, Sweden 
since 2012. She works within the performing 
arts field as a choreographer, theater maker 
and cultural worker. She is involved in intensive 
research and creation in the field of contemporary 
dance for babies and children since 2008, as 
well as teaching and lecturing, asserting the 
importance of the early encounters with art. 
Her work aspires to contribute to the notion of 
choreography as expanded practice and focuses
on the audience’s agency, intersensoriality and
emplacement. Her performances for the 
youngest audiences have been presented in 
Japan, Singapore, Korea, India, China, Brazil 
and on numerous festivals in Europe. Prior to 
her work for the youngest audience, she 
presented her performances internationally on 
numerous festivals such as Impulstanz, Tanz 
im August, Les Particules, Perforations, BITEF 
etc. In 2008 she received Prix Jardin d’Europe 
for the performance Handle with great care on 
8:tension, Impulstanz Festival, Vienna.

www.dalijaacinthelander.com

Aleksandra Bożek-Muszyńska is a performer, 
dancer, choreographer, business trainer and 
philologist. A three-time recipient of scholarships 
awarded by the Alternative Dance Academy 
(Art Stations Foundation by Grażyna Kulczyk), 
she is also the laureate of grants from the 
Intensive Course (SNDO, Amsterdam) and the 
Global Practice Sharing (Movement Research, 
New York). Since 2007, she has collaborated 
with the Anna Piotrowska’s Mufmi Theater in 
Warsaw, where she currently works as artistic 
coordinator, instructor, and choreographer. 
Since 2008, she has taught courses in 
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https://www.dalijaacinthelander.com
https://www.dalijaacinthelander.com


Movement Dialogues |� �3

aktualnie jest koordynatorką do spraw 
artystycznych, instruktorką i choreografką. 
Od 2008 roku prowadzi zajęcia z tańca 
współczesnego i improwizacji, gimnastykę dla 
seniorów, warsztaty dla rodzin z dziećmi oraz 
tworzy autorskie choreografie i jest aktywna na 
polskiej scenie tańca i performansu. Jej prace  
były prezentowane m. in. w Berlinie, Budapeszcie,  
Filadelfii, Nowym Jorku, Warszawie i Wiedniu. 
W 2017 roku wspólnie z Hanną Bylką-Kanecką 
założyła kolektyw Holobiont, którego celem są 
interdyscyplinarne projekty wielopokoleniowe. 
Jej ciało reaguje bardzo dobrze, kiedy może 
robić to, co lubi.

www.holobiont.pl 
www.olabomu.com

Hanna Bylka-Kanecka – teatrolożka, 
choreografka, mama, doktorantka na 
Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu  
(wiedza o teatrze). Od 2018 roku opiekunka 
merytoryczna programu Roztańczone Rodziny  
(Stary Browar Nowy Taniec dla Dzieci). Laureatka 
stypendium Ministra Nauki i Szkolnictwa 
Wyższego, stypendium Alternatywnej Akademii  
Tańca oraz stypendium Erasmus. W pracy 
magisterskiej analizowała status obecności 
małych dzieci w przedstawieniach kierowanych 
do dorosłych widzów. Jej rozprawa doktorska 
dotyczyć będzie tańca eksperymentalnego dla 
dzieci. Współzałożycielka kolektywu Holobiont 
tworzącego rodzinne spektakle interaktywne 
(DOoKOŁA prod. Art Stations Foundation, 
Księżycowo prod. Teatr Ochoty, _on_line__ 
prod. Art Stations Foundation, Gdzie kształty
mają szyje prod. Centrum Sztuki Dziecka). 
Obecnie dokształca się w zakresie ruchowej 
pracy z dziećmi w berlińskiej Somatische 
Akademie.

www.holobiont.pl

Dana Chmielewska – choreografka, tancerka 
i performerka. Ceni niestrudzoną pracę nad 
sobą i ćwiczenie własnej wrażliwości.  
W choreografii dostrzega moc mówienia 
własnym głosem. Praktykuje improwizację  
i ilustrację. Pracuje z różnymi grupami  
i środowiskami – z dziećmi, pracownikami 
fizycznymi, seniorami i in. Fascynuje się 
dziecięcym światem wyobraźni, towarzyszy 
w zajęciach tańca kreatywnego i improwizacji 
(m.in. Sztuka Szuka Malucha, Mała Platforma 
Tańca, Gdańska Galeria Miejska). Wzięła udział 
w interdyscyplinarnych performensach dla 
małych odbiorców i rodzin (m.in. kolektyw 
Holobiont: on_line_ (2018), Gdzie kształty
mają szyje (2019), Festiwal „Ale Kino”: Psotny
Kotek (2019)). Absolwentka Akademii Sztuk 
Pięknych w Gdańsku, studentka Uniwersytetu 
Barcelońskiego. Ukończyła I i II moduł kursu 
choreografii eksperymentalnej Centrum 

contemporary dance and improvisation, 
gymnastics for seniors, and workshops for 
families, while also working on original 
choreographies and actively contributing 
to the Polish dance and performance scene. 
Her pieces have been presented in Berlin, 
Budapest, Philadelphia, New York, Warsaw, 
and Vienna, among others. In 2017, she co-
founded the Holobiont collective (together 
with Hanna Bylka-Kanecka), which develops 
multigenerational interdisciplinary projects. Her 
body feels at its best when it can do as it pleases. 

www.holobiont.pl 
www.olabomu.com

Hanna Bylka-Kanecka is a theatrologist, 
choreographer, mother, and doctoral candidate 
at the Adam Mickiewicz University in Poznań 
(theater studies). In 2018, she was appointed 
the curator of the Dancing Families (Old Brewery 
New Dance for Children) program. A laureate 
of scholarships from the Ministry of Science 
and Higher Education, the Alternative Dance 
Academy, and the Erasmus Programme, her 
M.A. thesis analyzed the status of young
children’s presence in performances addressed
to adult audiences. Her doctoral dissertation
will be devoted to experimental dance for/
with children. A co-founder of the Holobiont
collective, where she develops interactive
pieces for families (roundABOUT, prod.
Art Stations Foundation; Moonland, prod.
Ochota Theater in Warsaw; _on_line__, prod.
Art Stations Foundation; Where Shapes Have
Necks, prod. Children’s Art Center in Poznań),
she is currently researching somatic practices
in context of work with children at the
Somatische Akademie in Berlin.

www.holobiont.pl

Dana Chmielewska is a choreographer, dancer, 
and performer. An avid believer in self-
improvement and sensitivity cultivation, she 
sees choreography as a tool that empowers 
one to speak with one’s own voice. She practices 
improvisation and illustration, and works with 
diverse groups and communities: children, 
manual laborers, seniors, and others. Fascinated 
by the imaginary universe of children, she 
accompanies the youngest dancers in creative 
dance and improvisation classes at the Art 
Seeks the Toddler Festival, Kids Dance Platform,
and the Gdańsk City Gallery, among others. 
She has participated in interdisciplinary 
performances for the youngest audiences 
and families (including Holobiont collective’s 
on_line_ (2018) and Where Shapes Have Necks
(2019), and Mischievous Cat (2019) presented 
at the “Ale Kino” Festival). A graduate of the 
Academy of Fine Arts in Gdańsk and a student 
of the University of Barcelona, she completed 

https://www.holobiont.pl
https://www.holobiont.pl
https://www.olabomu.com
https://www.olabomu.com
https://www.holobiont.pl
https://www.holobiont.pl


w Ruchu w Warszawie. Stypendystka 
Alternatywnej Akademii Tańca (Art Stations 
Foundation by Grażyna Kulczyk), stypendium 
Dans i Blekinge (Karlskrona) i stypendium 
Miasta Gdańsk.

www.instagram.com/polyestra

Justyna Czarnota – absolwentka filologii 
polskiej ze specjalnością nauczycielską  
i teatrologiczną Uniwersytetu Marii Curie-
Skłodowskiej w Lublinie i podyplomowych 
studiów „Literatura i książka dla dzieci  
i młodzieży wobec wyzwań nowoczesności” 
na Uniwersytecie Warszawskim. Ukończyła 
Szkołę Treningu Grupowego Fundacji Szkoła 
Liderów.  Od 2010 roku współpracuje 
z Instytutem Teatralnym im. Zbigniewa 
Raszewskiego, gdzie obecnie kieruje Działem 
Pedagogiki Teatru. Stypendystka Ministra 
Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Realizuje 
autorskie projekty z zakresu edukacji oraz 
upowszechniania kultury.

Monika Kiwak – magister filologii polskiej 
oraz wiedzy o teatrze (dramatologia) na 
Uniwersytecie Jagiellońskim; absolwentka 
wydziału tańca w Performers House (2009, 
Dania), dyplomowana instruktorka tańca 
współczesnego, uczestniczka certyfikowanego 
Kursu Body-Mind Centering® (Słowacja,  
Polska 2011-2015); W 2013, 2015, 2017  
i 2019 roku otrzymała stypendium do udziału 
w Alternatywnej Akademii Tańca realizowanej 
przez Art Stations Foundation by Grażyna 
Kulczyk. Rezydentka Dance Move Cities 
(Kraków, Ryga 2013-2014). W 2017 roku odbyła 
wizytę studyjną i szkolenie dla pedagogów 
w Rzymie dzięki wsparciu Art Stations 
Foundation by Grażyna Kulczyk. Wielokrotnie 
wybierana przez Andrew Morrisha do treningu 
 solowego dla zaawansowanych tancerzy,  
w 2019 roku dzięki wsparciu Instytutu Muzyki  
i Tańca odbyła stypendium w Szwecji. Od  
2008 do 2015 roku tańczyła w Eksperymentalnym 
Studio Tańca Iwony Olszowskiej, praktykując 
improwizację z podejściem BMC®. Gra  
w spektaklach dla najmłodszej widowni oraz 
dla dorosłych.  

https://m.facebook.com/monika.kiwak

Sandra Lewandowska – pedagożka teatru, 
koordynatorka projektów kulturalnych.  
W latach 2013–2019 związana z Teatrem 
Polskim w Poznaniu, gdzie zajmowała się 
edukacją, impresariatem i koordynacją 
Spotkań Teatralnych „Bliscy Nieznajomi”. 
W 2018 roku ukończyła podyplomowe 
studia z pedagogiki teatru na Uniwersytecie 
Warszawskim/Instytucie Teatralnym  
w Warszawie. Współtworzyła wiele projektów 
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the 1st and 2nd modules of the experimental 
choreography course at the Center in Motion  
in Warsaw. She is also a recipient of the 
scholarships awarded by the Alternative Dance 
Academy (Art Stations Foundation by Grażyna 
Kulczyk), Dans i Blekinge (Karlskrona), and the 
City of Gdańsk.

www.instagram.com/polyestra

Justyna Czarnota graduated from the Maria 
Curie-Skłodowska University in Lublin, where she 
received a degree in Polish philology with  
a major in teaching and theater studies. 
She is also an alumna of the post-graduate 
program “Children and youth literature and the 
challenges of modernity” at the University of  
Warsaw, and the Group Training School of the 
School for Leaders Foundation. Since 2010,  
she has collaborated with the Zbigniew Raszewski 
Theater Institute, where she is the head of the 
Theater Pedagogy Department. A laureate of 
the Scholarship of the Ministry of Culture and 
National Heritage of the Republic of Poland, 
she implements auteur projects in education 
and culture popularization.

Monika Kiwak holds a degree in Polish and 
theater studies (dramatology) from the  
Jagiellonian University. A graduate of the  
Dance Department at Performers House in  
Denmark (2009), she is also a certified 
contemporary dance instructor and an alumna 
of the certified Body-Mind Centering® course 
(Slovakia/Poland, 2011-2015); In 2013, 2015, 
2017, and 2019, she was a recipient of the 
scholarship awarded by the Alternative Dance 
Academy at the Art Stations Foundation by  
Grażyna Kulczyk. A resident of Dance Move  
Cities (Cracow, Riga 2013-2014), she participated
in a study visit and pedagogical training in Rome
thanks to the support of the Art Stations 
Foundation by Grażyna Kulczyk. A multiple 
invitee at Andrew Morrish’s solo trainings for
advanced dancers, in 2019 she went to Sweden as 
part of a scholarship supported by the Institute 
of Music and Dance in Warsaw. Between 2008 
and 2015, she danced at the Iwona Olszowska 
Experimental Dance Studio, practicing BMC® 
improvisation. She performs in youngest 
audience and adult pieces.

https://m.facebook.com/monika.kiwak

Sandra Lewandowska is a theater pedagogue 
and coordinator of cultural projects. From 2013 
to 2019, she worked at the Polski Theater in  
Poznań, where she was responsible for education,  
artistic management, and coordination of the 
European Theater Encounters “Close Strangers.”
In 2018, she completed post-graduate studies 
in theater pedagogy at the University of 
Warsaw/Theater Institute in Warsaw. She has 

https://www.instagram.com/polyestra/
https://www.instagram.com/polyestra/
https://m.facebook.com/profile.php?id=571965729573860&ref=content_filter
https://m.facebook.com/profile.php?id=571965729573860&ref=content_filter
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edukacyjno-artystycznych, m.in.: w ramach 
programu Lato w teatrze, Edu-akcje w Centrum 
Sztuki Dziecka w Poznaniu, Teatranki i Mała 
Premiera w Teatrze Polskim w Poznaniu,  
a także działania profilaktyczne z Fundacją 
ReStart oraz autorski projekt w Domu Samotnej  
Matki w Kiekrzu. Współpracowała również 
z Art Stations Foundation przy programie 
Stary Browar Nowy Taniec dla Dzieci (2011-
2016). Obecnie pracuje w Dziale Sztuki 
i Edukacji Kulturowej w Centrum Sztuki 
Dziecka w Poznaniu jako pedagożka teatru 
i producentka wydarzeń artystycznych dla 
dzieci i młodzieży.

Alicja Morawska-Rubczak – reżyserka, 
pedagożka teatru, specjalizuje się w dziedzinie  
teatru i tańca dla dzieci do lat 3. Tworzy 
spektakle dla najnajmłodszych oraz projekty 
edukacyjne w teatrach w całej Polsce i za granicą  
(m.in. Norwegia, Japonia, Niemcy, Rosja). 
Jej spektakle były prezentowane na 
najważniejszych festiwalach teatralnych 
w kraju i na świecie – m.in. w Singapurze, 
Japonii, Chinach, Norwegii, Rosji, Irlandii, 
Włoszech i Iranie. Laureatka licznych stypendiów,
m.in. Stypendium Funduszu Rodziny Kulczyków,
Stypendium MKiDN „Młoda Polska”, 
Stypendium MKiDN w dziedzinie teatru. Należy 
do International Theatre for Young Audiences 
Research Network, Small Size Association oraz 
współtworzy poznańską Art Fraction Foundation. 

www.artfractionfoundation.org

Anna Wańtuch – tancerka, performerka, 
certyfikowany nauczyciel metody ContaKids. 
Ukończyła I stopień kursu Ruchu Rozwijającego 
Sherborne oraz Instruktorski Kurs Kwalifikacyjny 
o specjalności Taniec Współczesny. Od 2012 roku
eksperymentuje z ruchem dorosłego z dzieckiem
w ramach performansów Postnatal Project.
Wzięła ze swoją rodziną udział w warszawskiej
wersji Familly affair grupy Zimmerfrei w 2015
roku. Stypendystka Alternatywnej Akademii
Tańca 2019 oraz 2018 realizowanej przez Art
Stations Foundation by Grażyna Kulczyk.
W ramach Stypendium Twórczego Miasta
Krakowa pracuje nad autorskim formatem
performansu choreograficznego z udziałem
rodzin z małymi dziećmi (premiera grudzień
2020). Została przyjęta do programu
choreograficznego ATLAS na FestiwaluImpulstanz
2021, w trakcie którego będzie badać związki
chaosu, macierzyństwa oraz idee ruchów
niewykonalnych. Jest współautorką wraz z Marią
Kwiecień performansu interaktywnego dla
jednego widza Słowa do tańca oraz serii
wideoperformansów MOT/HER KC, w których
obserwowała cielesne zmiany w trakcie ciąży.

https://www.facebook.com/Contact-Families
https://www.facebook.com/ContakidsPolska

co-created a number of educational and artistic 
projects within such platforms as Summer 
in Theater, Edu-actions at the Children’s Art 
Center in Poznań, Theater Mornings and Little 
Premiere at the Polski Theater in Poznań, and the 
preventive initiatives of the ReStart Foundation. 
She also launched an original project at the Single 
Mothers’ House in Kiekrz, and collaborated with 
the Art Stations Foundation on the Old Brewery 
New Dance for Children program (2011-2016). 
She currently works at the Department of Art 
and Cultural Education at the Children’s Art 
Center in Poznań, contributing her expertise as 
a theater pedagogue and producer of artistic 
events for children and the youth.

Alicja Morawska-Rubczak (born 1983, in 
Bydgoszcz – Poland) is a director, theatre pedagogue,
curator, specializes in the field of dance and 
theater for children up to 3 years of age. She 
creates performances for the youngest and 
educational projects in theaters all over Poland 
and abroad (including Norway, Japan, Germany, 
Russia). Her performances have been presented 
at the most important theater festivals in Poland 
and abroad - incl. in Singapore, Japan, China, 
Norway, Russia, Ireland, Italy and Iran. She is 
a board member of Art Fraction Foundation, 
member of the International Theatre for  
Young Audiences Research Network and  
Small Size Association.

www.artfractionfoundation.org

Anna Wańtuch is a dancer, performer and 
certified ContaKids teacher. She completed the 
Shelborne Developmental Movement course 
(1st degree) and the Instructor Qualification 
Course in Contemporary Dance. Since 2012, 
she has experimented with movement for 
adults with children as part of Postnatal Project
performances. Together with her family, she 
participated in the Warsaw installment of Family
Affair by Zimmerfrei (2015). A two-time recipient 
of the Alternative Dance Academy scholarship 
awarded by the Art Stations Foundation by 
Grażyna Kulczyk (2018, 2019), she is also  
a laureate of the Creative Scholarship of the City 
of Cracow, as part of which she has developed 
an auteur choreographic performance format, 
featuring families with young children, which will 
premiere in December 2020. She was named one 
of the ATLAS choreographic performers for the 
2021 edition of the Impulstanz Festival, where 
she plans to explore chaos, maternity, and the 
idea of impracticable moves. Together with 
Maria Kwiecień, she is the author of Words for
Dancing, an original interactive performance 
for a single spectator, and a series of video 
performances MOT/HER KC, in which she 
observed the changing pregnant body.

https://www.facebook.com/Contact-Families
https://www.facebook.com/ContakidsPolska

https://www.artfractionfoundation.org
https://www.artfractionfoundation.org
https://www.facebook.com/Contact-Families-Show-109777890807160
https://www.facebook.com/Contact-Families-Show-109777890807160
https://www.facebook.com/ContakidsPolska
https://www.facebook.com/ContakidsPolska
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