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ANASTASIA NABOKINA
Doktorantka w Katedrze
Antropologii Literatury i Ba-
dan Kulturowych Uniwersy-
tetu Jagiellonskiego, zajmuje
sie historig i teorig tanca

w kontekscie antropologii
ciafa. Absolwentka Moskiew-
skiej Akademii Choreografii,
w latach 1990-2010 pierw-
sza solistka moskiewskiego
Teatru Baletu na Kremlu
oraz Teatru Wielkiego - Ope-
ry Narodowej w Warszawie.
Dyplomantka Il Miedzynaro-
dowego Konkursu im. Rudol-
fa Nureyeva w Budapeszcie,
wyrdzniona przez Ministra
Kultury RP za upowszechnia-
nie sztuki tanca. Jako krytyk
sztuki wspotpracowata z cza-
sopismami ,Teatr” i ,Obieg".
Autorka kilkunastu nauko-
wych artykutow w monogra-
fiach zbiorowych.

ak poczatek XX wieku w Rosji opisat w swoich

wspomnieniach aktor Moskiewskiego Teatru
Kameralnego Aleksandr Rumniew: ,Niezwykle ozy-
wienie panowato w dziedzinie tanca. I jak by to nie
wydawato sie paradoksalne, wtasnie w tych trudnych
latach w Moskwie pojawilo sie szczegdlne zaintere-
sowanie choreografia. Mnéstwo dziewczyn i mlo-
dziencéw uczeszczato do szkét i studiéw tanecznych...
Wszyscy tanczyli lub chcieli tanczy¢...”. Takze publi-
cysta Wiadimir Tan w 1922 roku pisal: ,W miastach
rosyjskich tancza teraz wszyscy, starzy i mlodzi, mez-
czyzni i kobiety, bogaci i biedacy, spekulanci i urzed-
nicy, komunisci i bezpartyjni, a nawet kontrrewolu-
cjonisci™. Co to byla za pasja i dlaczego tak namietnie
tanczono w Rosji przed rewolucja pazdziernikowg
i w pierwszych latach po jej zakonczeniu?

Rozwojowi tanca rosyjskiego po§wiecono wiele pu-
blikacji. Poczatek dwudziestego stulecia powigzany
jest gtéwnie z dzialalnoScig Baletéw Rosyjskich Sier-
gieja Diagilewa, w tym przede wszystkim z reforma
baletowa Michaila Fokina, rozpoczets jeszcze w Te-
atrze Maryjskim w Petersburgu, oraz nowatorska cho-
reografia Wactawa Nizynskiego, prezentowang juz
tylko w Europie. Jednak zesp6t Diagilewa od potowy
drugiej dekady XX wieku nie pojawiat sie juz w Rosji,
a po rewolucji cala ,elita” taneczna wyemigrowata na
Zachéd. Wydawatoby sie, ze musialo to mie¢ dos¢ po-
wazne konsekwencje dla tanica rosyjskiego. Niemniej
kiedy w 1956 roku zespét baletowy moskiewskiego

1 A. Pymues, Bocnomunanus. ,Munyeuwee npoxooum npedo muoio..”. Poccuiickuii
FOCYIapCTBEHHBIN apXuB JIUTEpaTypbl 1 uckycersa. @. 2721. Om. 1. Ex. xp. 34. J1. 46.

2 Cyt. za C. YOtkeBuu, C Kacvsanom Toneiizo6ckum 6 nezabuvieaemvim 08a0yams
nepeom, [w:] K.51. ToneiizoBckuit, JKusmo u meopuecmeo. Cmamuvu, 60CHOMUHANUA,
Ooxymenmot, Beepoceniickoe Tearpanbsroe OOiectBo, Mocksa 1984, s. 65.
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Teatru Bolszoj odbyt tryumfalne tournée po Wielkiej Brytanii, stato sie oczywiste,
ze — o dziwo! - taniec klasyczny nie tylko przyjat sie w panstwie komunistycznym,
ale tez na dlugie lata stal sie duma i znakiem rozpoznawczym kultury radzieckie;j.
Zaadaptowany zostal na potrzeby tzw. drambaletu, rodzaju widowiska stworzo-
nego w latach trzydziestych i odpowiadajacego oficjalnej ideologii ZSRR, a takze
jedynemu stlusznemu kierunkowi rozwoju sztuki — realizmowi socjalistycznemu.
Jak to sie stalo, ze balet, siegajacy swymi poczgtkami renesansu, bedgcy swoistym
projektem dystynkcji ciala, praktyka arystokratyczng i oznaka szlachectwa’, roz-
kwitl w panstwie odrzucajacym te wiasnie wartosci? Czy byt ta sama sztuka? Czy
i w jaki sposéb pamieé cielesna obywateli radzieckich — niewatpliwie produko-
wana przez sztuke tanica’ — polaczona zostata z wiedza cielesng minionych poko-
ler’? Co dzialo sie w pierwszych trzech dekadach XX wieku w taicu rosyjskim?
Czy istniala awangarda taneczna, inicjujaca eksperymenty poréwnywalne do
tych, jakie podejmowali tworcy niemieckiego Ausdruckstanz czy amerykanskiej
Denishawn School? A jezeli tak, to jak wygladaly i jakie mialy skutki dla kultury
rosyjskiej poszukiwania artystéw, ktérzy po rewolucji zostali w kraju? W czym
tez nalezy upatrywacé zrédta tych poszukiwan?

Celem artykutu jest chociazby czeSciowa odpowiedZ na te pytania na podsta-
wie analizy malo znanego obszaru kultury rosyjskiej poczatkéw dwudziestego
stulecia, nazywanego ,tancem plastycznym”, ,tancem swobodnym”, ,ekspery-
mentami rytmiczno-plastycznymi” i szerzej — ,sztuka ruchu”. Jako przewodnik
po tym obszarze postuzy tworczosé jednego z choreograféw rosyjskiego tanca
awangardowego Kasjana Golejzowskiego. Interesowaé mnie bedzie takze pewna
dziedziczno$¢ — mimo oczywistego zerwania na gruncie polityczno-spotecznym —
istniejgca, moim zdaniem, w kulturze rosyjskiej. Dziedziczno$é¢ idei kreujacych
nie tylko zmiany w sztuce, ale i szerzej — w kulturze.

WYRAZIC CIALEM TO, CZEGO PRAGNIE DUSZA

»Forma i tre$¢ [w sztuce — przyp. AN] zawsze sie ze sobg wigzg, wywotujac w wy-
obrazni tysigce skojarzen, powotujac do zycia obrazy pelne nadzwyczajnego piek-
na i madrosci. W takich przedstawieniach i opisach, podobnie jak w przyrodzie,
zyje to, co bywa wiecznie stare, a bywa i wiecznie mlode. I zastanawia sie czlo-
wiek: czy moze by¢ artysta ten, kto nie potrafi mysle¢ asocjacyjnie?” — moéwi
w filmie Symfonia choreograficzna Kasjan Golejzowski’. W tych stowach choreo-
grafa tatwo dostrzec odwotanie do tradycji symbolizmu rosyjskiego, niezwykle
wplywowej w latach, kiedy zaczynal on swoje zycie artystyczne — zwlaszcza za$

3 Balet jako praktyka cielesna dworzan byl czeScia procesu cywilizacji, o ktérym pisat Norbert Elias (N. Elias,
O procesie cywilizacji, ttum. T. Zabludowski, K. Markiewicz, Wydawnictwo W.A.B., Warszawa 2011).

4 Wszelkie nasze doSwiadczenia przechowywane sg w ciele, w ktérym, jak zauwazaja praktycy tanca, ,zapisy-
wane jest nasze rozumienie §wiata z trudem zdobywane od dzieciecej kotyski” (K. Menbnans, [Tosmuka u npaxmuxa
xopeoepagpuu, thum. Y. Bornanos, O. Muukosckuii, Kabuneruslii yuensiit, Exarepunoypr—-Mocksa 2015, s. 13). Jak pisze
Jean-Luc Nancy, taniec pozwala ,dotkng¢ ciata” (J.-L. Nancy, Corpus, ttum. M. Kwietniewska, Wydawnictwo Stowo/
Obraz, Terytoria, Gdansk 2002, s. 12). Przez ten dotyk taniec ,wdrukowuje” w ciala zaréwno wykonawcy, jak i widza
zalozone w ruchu emocje i znaczenia. Innymi stowy, ciato po prostu staje sie w tanicu poprzez ruch, ktory ksztattuje
pamiec cielesng poprzedzajaca jakakolwiek swiadomosé.

5 Xopeozpagpuueckas cumonus. Mz pabom Kacesana Ioneiizosckozo, TBopueckoe 00beMHEHHE, ,Jkpan” 1971.
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do gloszonej na poczatku XX wieku przez Wiaczestawa Iwanowa religii wiecz-
nie rodzacego sie i umierajgcego boga Dionizosa. Iwanow nalezat do mtodszego
pokolenia symbolistéw, ktorzy nie tylko interesowali sie ukrytym za materialng
rzeczywistos$cia, niedajacym sie opisac i zinterpretowaé Swiatem oraz prébowali
dotrze¢ do niego za pomoca dziatan tworczych, ale tez glosili idee ,proroczego
przestania nowego zycia™, a nihilizmowi i dekadencji przeciwstawiali ,akt mi-
stycznego samoutwierdzenia”. Celem i marzeniem symbolistéw byla przemiana
czlowieka, a odrodzenie miato dokona¢ sie za pomoca kultury przyjmujacej role
kultu, w tym takze sztuki zapewniajgcej dionizyjskie doSwiadczenia duchowe.
Iwanow krytykowat wspolczesna kulture — zwlaszcza zachodnia - jako zatruta
jadem indywidualizacji poo§wieceniowej. Doznanie zapewniane przez dzielo
sztuki miato byé wedtug niego soborotworcze, tj. odbywac sie pod znakiem wspél-
noty duchowej. Twoérca za$§ mial uczestniczy¢ w tym mistycznym akcie, skiada-
jac ofiare ze swojego artystycznego ,ja” w imie zbiorowego ,ty”. W tych mys$lach
widoczne sa wplywy Wiadimira Sotowjowa, jego idei bogoczlowieczenistwa oraz
mitoSci jako drogi do odzyskania utraconej przez cztowieka duchowo-cielesnej
calosci, zbawienia indywidualnoSci przez ofiare z egoizmu®, jak réwniez Friedri-
cha Nietzschego, z ktérego pogladami Iwanow zapoznatl sie podczas pobytu na
poczatku lat dziewiec¢dziesigtych XIX wieku na uniwersytecie w Berlinie. Dzie-
ki Nietzschemu Iwanow odkryl zywiolowego ducha Dionizosa, ktory stal sie
dla niego praprzyczyng energii tworczej, przenikajacej kult, rytual, cala kulture
i czlowieka w ich organicznej jednosci. Upojenie dionizyjskie byto zatem nie tylko
symbolem odnowienia kulturowego, ale i metoda poznania, poszukiwania syn-
tetycznej duchowosci, obejmujacej pelnie kosmicznego zycia. Po sukcesie, jakim
byla publikacja pracy Helleriska religia cierpigcego boga w czasopi$mie ,Nowa Dro-
ga” (,Hoserit myTs”’) prowadzonym przez Dmitrija Mieriezkowskiego, Iwanow stat
sie znany w kregach inteligencji rosyjskiej jako ,czarodziej i straznik tajemnej
wiedzy rosyjskiego symbolizmu™.

Nalezy podkresli¢, ze symbolizm w Rosji nie zamykat sie w ramach artystycz-
no-estetycznych. Byla to filozofia zycia, determinujgca praktyki spoteczno-kultu-
rowe. Jeszcze w potowie XIX wieku wsrod inteligencji rozpowszechnil sie zwyczaj
prowadzenia salonéw i spotkan towarzyskich, na ktérych toczono niekonczace
sie rozmowy o literaturze, sztuce, polityce. Inteligencja rosyjska zawsze miata
sktonno$¢ do asymilowania zachodnich idei, a poniewaz pojecie relatywnosci,
wzglednoSci jest calkowicie obce duszy rosyjskiej dazacej do integralnosci — czy
tez Absolutu — w swoim ,przezywaniu” tych idei, intelektualiSci odznaczali sie
swoistym maksymalizmem. Innymi stowy, teorie odnoszono do catosci istnienia,
nie tylko do sfery publicznej czy zycia idei, ale do calej sfery prywatnej, przezywa-
nia milo$ci oraz obcowania z natura. I tak jak w latach trzydziestych—czterdzie-
stych XIX wieku idealiSci rosyjscy byli bezwarunkowymi wyznawcami heglizmu

B. Usanos, IIpeduycmeus u npedeéecmus, [W:] Poonoe u ecenencoe, Pecryonuka, Mocksa 1994, s. 37.
Tamze, s. 38.

B. Conosbes, Cyeicn mobsu, A3byka-Arruxye, C.-IlerepOypr 2016.

O 0 N A

B.M.Tonmaues, Caramandpa 6 ozne. O meopuecmee Bsau. Heanosa, [W:] Poonoe u écenenckoe, dz. cyt., s. 4.
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lub schellingianizmu'’, tak na przelomie wiekéw réwnie namietnie wyznawali
nietzscheanizm. W 1905 roku Wiaczestaw Iwanow wraz z zong Lidig Zinowiewa-
-Annibal zaczyna prowadzi¢ w swoim mieszkaniu salon artystyczno-literacki,
ktéry staje sie swoistym centrum zycia duchowego Petersburga. Stalymi bywalca-
mi spotkan sa miedzy innymi: Wasilij Rozanow, Walerij Briusow, Aleksandr Blok,
Andriej Biely, Zinaida Gippius, Fiodor Sotogub, Wsiewolod Meyerhold, Wiera
Komissarzewska, Léon Bakst, MScistaw Dobuzynski, Jewgienij Lanceray, Siergiej
Sudiejkin, Maksimilian Wotoszyn, Anatolij Lunaczarski, Nikolaj Bierdiajew. Jed-
nak Iwanowskie §rody znane sa nie tylko dlatego, ze bywali na nich artyscii osoby
publiczne. Spotkania ,,na wiezy”** byty swoistym laboratorium ,zyciotwérczosci”,
gdzie z wielkim zapatem prébowano tgczy¢ teorie i sztuke z zyciem. Wedtug tego,
co pisal Nietzsche, dla rosyjskich wyznawcéw Dionizosa niezwykle wazny byt
»nowy Swiat symboli, cala cielesna symbolika, nie tylko symbolika ust, oblicza,
stowa, lecz pelny, rytmicznie poruszajgcy wszystkie cztonki gest taneczny””. Pa-
rafrazujac Michaila Bachtina, mozna powiedzie¢, ze chodzito o to, aby zatanczy¢
i za§piewac na pogrzebie przesztosci'“. Na spotkaniach nie tylko czytano nowe
teksty i wiersze oraz rozprawiano o ideach, ale i wystawiano improwizowane
pantomimy, muzykowano na fortepianie i fletach, taiiczono i §piewano, prébujac
wskrzesi¢ atmosfere starozytnych korowodéw chéralnych. W dodatku wszystko
to owiane bylo eksperymentalno-erotyczna atmosfera. Bierdiajew napisze poz-
niej: ,Przypominam sobie rozmowe na jeden z gtéwnych «Srodowych» tematoéw,
chodzito o Erosa. Utworzyl sie prawdziwy sympozjon i mowy o mitoSci wyglasza-
ly tak rézne osoby, jak gospodarz Wiaczestaw Iwanow, przybyty z Moskwy An-
driej Biely i wytworny profesor T. Zielinski, a takze A. Lunaczarski, upatrujacy
w proletariacie wspétczesnego wcielenia antycznego Erosa, i jeszcze jaki§ mate-
rialista, ktéry nie uznawat juz niczego oprécz proceséw fizjologicznych™. I tak
oto, wystawiajac Erosa, ,Spiewajgc i tanczac” na Iwanowskich Srodach, cztowiek
stawat sie ,czlonkiem wyzszej wspoélnoty™‘, a w owym teurgicznym rytuale role
gtéwne odgrywaly muzyka, ruch i rytm.

Jezeli sie zgodzi¢, Zze na poczatku XX wieku w Rosji — jak nigdzie indziej — po-
pularne byly idee Nietzschego”, to nalezaloby dodaé, Ze réwniez nigdzie indziej
nie byto tylu wielbicieli i kontynuatoréw sztuki Isadory Duncan. Przyjezdzajac
w 1904 roku po raz pierwszy do Petersburga, tancerka wywotala sensacje kul-

10 M. Bierdiajew, Zrddla i sens komunizmu rosyjskiego, ttum. H. Paprocki, Wydawnicto ,Antyk”, Kety 2005, s. 19-22.

11 Por. Bawmnsa Bsuecrasa Hsanosa u xynemypa Cepebpsanoeo éexa, Ounonormdecknii daxynsretr CIIOIY, C.-ITetepOypr
2006.

12 Tak nazywano mieszkanie Iwanowa i Zinowiewej-Annibal znajdujace sie na najwyzszym pietrze w budynku
przy ulicy Taurydzkiej 25 w Petersburgu.

13 E Nietzsche, Narodziny tragedii albo Grecy i pesymizm, thum. B. Baran, Wydawnictwo ,Aletheia”, Warszawa 2009,
s. 50.

14 M. Bachtin, Tworczo$é Franciszka Rabelais’go, thum. A. i A. Goreniowie, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1975.

15 Cyt. za A.B. JlaBpos, Tonoc ¢ Bawmnu: ,, Benok uz ¢ucosvix mucmoes” Maxcumunuana Borowuna, [w:] Bawmnsa Bauecnasa
Hsanosa..., dz. cyt., s. 78.

16 F Nietzsche, Narodziny tragedii.., dz. cyt., s. 45.

17 A. DBz, Opoc HesosmodcHozo. Mcmopus ncuxoananusa 6 Poccuu, Meny3a, C.-IletepOypr 1993.
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turowa. Marzacy o prawdziwie dionizyjskim taficu symbolisci zobaczyli w niej
wspotczesng bachantke. Zgodnie z myslg Wiaczestawa Iwanowa przezycia ducho-
we czlowieka powinny przejs¢ oczyszczenie, ucieleSniajgc sie w rytmach, dziata-
niach lub na obrazach. W ten sposéb — od mitosci do pieknych cial, zachwytu nad
forma, w ktoérej przejawiajg sie drgania duszy artysty, do umitowania wiecznych
idei i jednoczenia sie w Bogu — dobro najwyzsze przenika czlowieka i wyraza
sie w jego tworczoSci. Powstale w konsekwencji catego procesu formy sztuki od-
zwierciedlajg etyczng zasade kultury*. Wedlug symbolistéw pierwszg i najdosko-
nalszg forma tworczoSci jest muzyka. Potrafi ona bowiem przekazac najskrytsze
drgania duszy i oddzialywa¢ na odbiorce w sposéb catkowity. A wiec dusza kazdej
ze sztuk musi mie¢ charakter muzyczny, dynamiczny i ruchliwy, a ruch jest rze-
czywistym obrazem duszy §wiata. Jurij Annienkow napisze pézniej: ,Ruch jest
pierwszg silg kreatywna, twoérczym motorem wszechSwiata, pierwszym, czemu
uktonil sie i czym zachwycit sie czlowiek™. Taniec, jak wiadomo, jest wiecznym
ruchem i jezeli sztuki plastyczne nazwaé mozna bytem skonczonym, a muzyke
stawaniem sie, to taniec jest unaocznieniem stawania sie. W ekspresji tanecznej
Duncan symboliSci zobaczyli mozliwo$é ucielesnienia energii zakletej w dzwie-
kach. Zainspirowani nig artySci, muzycy i poeci dostrzegli w taiicu mozliwos¢
powrotu do antycznego idealu syntezy duszy i ciala — kalokagatii. Ruch okazal
sie czynnikiem umozliwiajacym dotarcie do ,Swiata ukrytego” i ,cztowieka we-
wnetrznego” (co niezmiernie interesowato symbolistéw), a takze warto$cia maja-
ca walory wychowawrcze oraz przenoszaca emocje zawarte w dziele z wykonawcy
na widza. W zwigzku z tym gest i ruch ludzkiego ciata zostaly uznane za materiat
sztuki, teatr natomiast miat sie sta¢ ogniwem lgczacym codzienno$é i ukrywa-
jacy sie za nig prawdziwy Swiat ducha. Nie przez przypadek zaré6wno Konstan-
tin Stanistawski, jak i Wsiewotod Meyerhold oczarowani byli tanicami Duncan.
Pierwszy z nich uznat jg za artystke wiekszg niz Eleonora Duse?’, a w spektaklach
Moskiewskiego Teatru Artystycznego zaczeto poszukiwaé mozliwosci ,wyjscia
poza stowo” oraz odnowy metody pracy aktorskiej ,poprzez milczenie™'. Drugi,
mimo poézniejszej krytyki ,duncanizmu”, podobnie jak Duncan poszukiwat na
scenie czystej ekspresji ruchowej””. Myslac o reformie teatru, Meyerhold przyjat,
iz ujego podstaw lezg wlasnie gest i ruch. Na samym poczatku rezyser poszukiwat
sprzezen miedzy muzyka, rytmem i ruchem aktora na scenie. Metoda aktorska,
ktéra po rewolucji nazwana zostata ,pobudzeniem odruchowym” i ktérej sku-
teczno$¢ zapewnialy ¢wiczenia biomechaniczne, w pierwszych latach XX wieku
okreslana byla przez niego — w §lad za aktorami komedii dell’arte — ,dusza rados-

18 B. UBanog, O [uonuce u kynomype, [W:] Poonoe u écenencroe..., dz. cyt., s. 81-83.

19 FO.I1. Aunenkos, Teamp 0o konya, [W:] Muemosuna: [Joxymenmol u paxmol us ucmopuu omeuecmeeHHo20 meampa
XX sexa: Ucmopuueckuii arvmanax. Bein. 2, red. B.B. Usanos, Duuropuan YPCC, Mocksa 2006, s. 41.

20 Iucemo K.C. Cmanucnasckozo x A. [ynxan om 29 aneaps 1908 2., [w:] K.C. Cranucnasckuii, Cobpanue couunenui
6 8 momax, t. 8, ckycctBo, Mocksa 1954-1961, s. 78.

21 B. lllep6akos, Ilanmomumvi cepebpsnozo éexa, ,IleTepOyprekuii Tearpanbubii xkypHan” 2014, s. 95-96.

22 Hucomo B.D. Meiiepxonvoa sicene om 9 aneapsa 1908 2., [W:] Metiepxonvdosckuii chopruk. Buin. 2: Meiiepxonsd u opyeue.
Joxymenmor u mamepuanei, red. O.M. ®enbaman, Mocksa 2000, s. 252-253.
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ng”». Oznaczato to taki stan aktywnoSci emocjonalnej, ktéry pozwala aktorowi
na swobodng improwizacje w ramach okres§lonego tematu, kiedy kazdy bodziec
wywoluje natychmiastowy efekt w postaci odpowiedniego ruchu. W rezultacie
rytm u Meyerholda odgrywal wazng role zaréwno w charakterystyce postaci
oraz narracji scenicznej, jak i w formie, jaka przyjmowat sam spektakl. W tym
samym czasie eksperymenty z ruchem wyrazistym i pantomima w teatrze podej-
mowali Nikotaj Jewreinow oraz Aleksandr Tairow. Trzeba zauwazy¢, ze wszystkie
te poszukiwania mialy wspélne Zrédta w Iwanowskiej teorii teatru — odprawiane-
go we wspolnocie aktoréw i widzéw misterium, w ktérym muzyczny i roztanczo-
ny zywiot dionizyjski miat bardzo duze znaczenie.

,Ja znalazlem tego Boga nowego. Jest nim rytm... rytm, muzyka, taniec to prze-
ciez jedno i to samo..”” — powie wiele lat pézniej Golejzowski, ktéry w latach
1906-1909 uczyl sie w szkole baletowej przy Teatrze Maryjskim w Petersburgu
(jednym z jego pedagogéw byl Michait Fokin), a w 1907 roku wziat kilkanascie
lekcji u Isadory Duncan®. Zajecia te oraz ogélnie roztanczona atmosfera stolicy
niewatpliwie miaty duzy wplyw na przysztego choreografa. Wtedy to propago-
wany przez Duncan taniec swobodny, w ktérym ,psychologiczna potrzeba har-
monijnych ruchéw spotyka sie z fizjologicznym zjawiskiem rytmu”*, stal sie
niezwykle popularng praktyka spoteczng. W Moskwie i Petersburgu organizo-
waly sie — podobnie jak wcze$niej salony literackie — studia taneczne, skupiajgce
gimnazjalistki i kursantki, kazda z nich pragneta ,podobnie taniczy¢, zyé, by¢ tak
samo radosng i czysta””’ jak Isadora (byl to ruch catkowicie spontaniczny, niczym
nie reglamentowany). Pasjonatka sztuki Duncan Stefanida Rudniewa wspomina,
ze naturalna wyrazisto$¢ jej ruchéw, ktéra — jak sie wydawalo — nie wymagala
zadnego wysitku ani okreslonej techniki, utwierdzata w przekonaniu, ze podob-
na autoekspresja dostepna jest kazdemu®. Jednocze$nie tanice Isadory mialy dla
wspétczesnych gleboki sens etyczno-moralny: aczyly bowiem ciato z wyzwolona
od wiezéw codziennosci dusza, ukazujac radosnego w swojej pelni cztowieka.

Starozytni Grecy uznawali wspélzalezno$¢ miedzy dzwiekami, ruchem i uczu-
ciami. Wedlug nich rytmu wszech§wiata nie styszymy, lecz go odczuwamy. Wyra-
za on najwyzszy porzadek i tad ducha czlowieka, poznaé rytm mozna za$ tylko za
pomoca tanca. Czym jednak jest taniec? To ,,zywy” obraz, tworzony w przestrzeni
dzieki ruchom tancerza. Narzedziem oddzialywania na widza jest tu ciato wyko-
nawcy. Umiejetno$¢ tanczenia za$ to przede wszystkim sprawnos$é w rozmiesz-
czaniu swojego ciala w konkretnej przestrzeni, zdolno$¢ do zsynchronizowania
ruchéw, podporzadkowania sie okre§lonemu rytmowi i — dzieki temu - przeka-

23 Cyt. za B. lllep6akos, [lanmomumsl cepebpsnozo éexa.., dz. cyt., s. 180.
24 Xopeozpaguueckas cumponus. Uz pabom Kacwvsna Ionetizosckozo, TBopueckoe 00beuHEHHE, ,JKpan” 1971.

25 Katalog wystawy Xyoooichurku meampa Kacvsina Ionetizoscrkozo 1918-1932, Tanepest , dnusuym”, wyb. M.A. Mouatosa,
T.H. Muxuenko, Mocksa 2012.

26 B. UBanos, O [uonuce u kyrwmype.., dz. cyt., s. 82.

277 Bocnomumanua cuacmaueozo uenosexa: Cmeganuda Imumpuesna Pyonesa u cmyous My3vIKaibHO2O O8UNCEHUs
,,ITenmaxop” 6 doxymenmax Llenmpanibnoco MOCKOBCKO20 apxuga-mysesi auunwvlx coopanuti, wyb. A.A. Kar, [1aBapxus
Mocksrel 'MC, Mocksa 2007, s. 97.

28 Tamze.
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zywania idei i uczu¢ znajdujacych sie w utworze choreograficznym. Rytm nato-
miast to nic innego jak organizacja dzwiekéw lub ruchéw w czasie lub/i prze-
strzeni. W tancu opiera sie on na okreslonych proporcjach czasu, przestrzeni oraz
energii potrzebnej do wykonania ruchu. Twérca eurytmii Emile Jaques-Dalcroze
uwazal, Zze rytmiczne ruchy ciata ludzkiego mozna nazwa¢ ,widzialng muzyka”,
dlatego tancerz przede wszystkim powinien nasigknaé¢ uczuciami, ktére rodza
rytm i dZzwieki muzyki”. Rytm charakteryzuje sie sitlg oddzialywania zaréwno na
wykonawcow, jak i na widzoéw, w ktérych widoczne i styszalne w muzyce impulsy
budza motoryczny rezonans, wzmacniajgc tym samym kinetyczne postrzeganie
tanca. W jezyku symbolistéw nazwaé by to mozna ,,upojeniem dionizyjskim”, kie-
dy dzieto powstaje z ,ducha muzyki” i ,wlewa sie w jej obejmujgce wszystko lo-
no *°. Niezbedna staje sie tu wlasciwa koordynacja — rozumiana jako pewna har-
monia ruchéw lub jako wlasciwo$§é motoryki ciata ludzkiego. Owym zespoleniem
ruchéw ciata z muzyks i rytmem, ktére miato rozbudzaé¢ emocje widza i samego
wykonawcy, zajmowali sie w §lad za Duncan i Jaques-Dalcroze’em twércy nowego
tanca rosyijskiego.

Na poczatku drugiej dekady XX wieku Stefanida Rudniewa wraz z kilkoma
przyjaciétkami z Wyzszych Kurséw Zenskich (Kurséw Bestuzewskich) zatozyta
jedno z pierwszych studiéw tanecznych w Petersburgu, nazwane przez patronu-
jacego im historyka kultury antycznej Tadeusza Zielinskiego — Heptachor (gr.
taniec siedmiu). Najpierw byly to spotkania, na ktérych kobiety Spiewaty, muzy-
kowaly i tanczyly, nasladujac Duncan. W 1914 roku odbylo sie pierwsze przed-
stawienie, a od 1915 roku zaczeto prowadzi¢ prace pedagogiczna. Studio Hepta-
chor istnialo do 1935 roku. W tym okresie opracowany zostal program nauczania
»ruchu muzykalnego”, odbywaly sie regularne koncerty wychowankéw. W latach
1919-1921 cztonkowie studia wspétpracowali z Instytutem Zywego Stowa i Insty-
tutem Rytmu w Petersburgu, a w roku 1922 Heptachor zostalo przeksztatcone
w Panstwowe Studio Ruchu Muzykalnego. Od samego poczatku praca w studiu
prowadzona bylta w kierunku poszukiwania nowych form ruchu wyrazistego,
nowych relacji w kompozycjach przestrzennych, rozwoju i pogtebienia wrazliwo-
Sci muzycznej u wychowankoéw i artystéw. Stad zainteresowanie improwizacja
i uwrazliwieniem na dotyk (nazywano to ,taktylnoscia przestrzenng”)”, rozwadj
intuicji kinestetycznej, uczenie sie aktywnego stuchania muzyki i wyrazania
uczu¢ poprzez ruch, zauwazenie roli oddechu w tancu, komponowanie uktadéw
choreograficznych do rytmu deklamowanych wierszy i eksperymentowanie z ko-
lorem i Swiattem w tancu. Wszystko to jednoczyla préba osiggniecia u wycho-
wankéw studia ,harmonijnej osobowosci” i uniwersalnej wiedzy w dziedzinie
kultury. Owe poszukiwania bliskie byly takze twércom pracowni i szkét tanecz-
nych Moskwy, gdzie w 1910 roku, tuz po ukonczeniu szkoly w Petersburgu, prze-
prowadzil sie Kasjan Golejzowski i gdzie w tamtym czasie nauczala juz Francesca
Beata. W swoim studiu tanica swobodnego, taczac wychowanie fizyczne, rytmike

29 K. lItopk, Cucmema Jlanvxposa, ttum. P. Bapuiasckas, H. JleBunckast, [Terporpas, Jlenunrpag—Mocksa 1924.
30 B. UBanos, IIpeduyecmeus: u npedgecmus..., dz. cyt., s. 41.

31 BocnomuHamus cuacmiugo2o 4enoeKd.., dz. cyt., s. 294-295.
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i taniec, wypracowata ona ramy teoretyczno-praktyczne wykorzystywane poz-
niej przez innych praktykéw nowego tanca rosyjskiego. W 1910 roku otworzy-
la sie takze pracownia ruchu plastycznego Elly Rabeneck-Knipper”, a w latach
1913-1921 jedna po drugiej pracownie tanca i ruchu takich artystek, jak Ludmita
Aleksiejewa, Inna Czerniecka i Wiera Maja, Balet Dramatyczny Michaita Mord-
kina (pézniej kierowali nim Nina Gremina i Nikotaj Rachmanow), Instytut Wy-
chowania Rytmicznego Niny Aleksandrowej, studio MastFor Nikotaja Foreggera,
pracownia Walerii Cwietajewej, studio Nikolaja Pozdniakowa, Balet Swobodny
Lwa Lukina, a takze szkota Isadory Duncan”. Znajdujac sie w samym centrum
eksperymentéw rytmiczno-plastycznych, Golejzowski w 1916 roku otworzyt
wtasng pracownie sztuki baletowej (w czasie swojego istnienia miata ona kilka
nazw, ale najbardziej znana jest jako Moskiewski Balet Kameralny), gdzie ana-
lizujgc préby reform Isadory Duncan, Aleksandra Gorskiego, Michaita Fokina,
poszukiwania w innych dziedzinach sztuki oraz eksperymenty szkot tanca swo-
bodnego, choreograf tworzyt wlasny program estetyczny i pracowat nad ,pozy-
skaniem nowej formy artystycznej w dziedzinie choreografii teatralnej™”.

CIALO EKSTATYCZNE VERSUS CIALO MECHANICZNE

Eksperymenty prowadzone w rosyjskich studiach i pracowniach tanecznych
z jednej strony skupialy sie na znalezieniu nowych form choreograficznych,
z drugiej za$§ na dzialaniach wychowawczych. Stosunek do tanica w pierwszych
dziesiecioleciach XX wieku w Rosji mozna by okresli¢ w spos6b nastepujacy: wol-
ny od konwenanséw starego §wiata taniec plastyczny mial glebokie znaczenie
Swiatopogladowe i byl jedng z istotnych form mys$lenia o ,nowym” czlowieku. Po
stwierdzeniu Nietzschego, iz czlowiek jest niczym wiecej jak ciatem, uznano, ze
poniewaz cialo staje sie w ruchu, to sposoby postugiwania sie nim, jego ekspresja
ruchowa majg wyjatkowe znaczenie dla ksztaltowania postawy moralnej. Taniec
za$ odpowiadal stworzonym jeszcze przez symbolistow wyobrazeniom o sztuce
jako jednej z dziedzin, ktéra pomoze w realizacji celu — odnowy Zycia poprzez
odnowe ciata. Psycholog Lew Wygotski w latach dwudziestych napisat: , Wszyst-
ko, czego sztuka dokonuje, robi w naszym ciele i poprzez nasze cialo™. Tak wiec,
korzystajac z technik nie tylko tanecznych, ale i og6lnie rozumianej kultury fi-
zycznej — akrobatyki, gimnastyki, sportu, sztuki cyrkowej, probowano stworzy¢
wolne od ograniczen cialo nowego czlowieka. Nowa motoryka miala by¢ z jednej
strony bliska naturze, przyrodzie, a z drugiej — odzwierciedla¢ niezwykla spraw-
no$¢ organizmu ludzkiego. Poszukiwania artystow mozna zaklasyfikowaé do
kilku naktadajgcych sie na siebie obszaréw: plastycznoS$ci (rozumianej jako
wyrazisto$é gestu, uksztaltowanie pozy, innymi stowy — plastycznosé cielesna),

32 Rabeneck-Knipper jednocze$nie uczyta tanica swobodnego i ruchu scenicznego aktoréw Moskiewskiego Teatru
Artystycznego.

33 Chronologia otwarcia studiéw i szkét tanecznych w Moskwie zob. H. Mucnep, Brauane 6oi10 meno:
Pummonnacmuueckuil sxcnepumenmsl navana XX eexa. Xopeonoeuueckas nabopamopus TAXH, UckycctBo — XX Bek, MockBa
2011, s. 18-25.

34 K. Toneizosekuit, Kuzns u meopuecmeo..., dz. cyt., s. 52.

35 JI.C. Beirorckuit, Ilcuxonoeus uckyccmea, lenaroruka, Mocksa 1987, s. 243.
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ruchu swobodnego (przede wszystkim chodzilo o wyzwolenie ciata, ktore
osiggano miedzy innymi przez nago$¢ utozsamiang z pieknem i prawda), eks-
perymentéw rytmiczno-plastycznych (tgczgcych ruch i muzyke, przy czym
taniec nie miat by¢ ilustracja muzyki, lecz tworzy¢ rownolegle obrazy nasycone
tymi samymi co muzyka emocjami), gimnastyki wyrazistej (gdzie walory ar-
tystyczne wynikaly ze sprawnosci ciala, okreslonej mechanizacji i racjonalizacji
ruchéw, a emocje mialy by¢ pochodna stanu fizjologiczno-psychologicznego) oraz
ekscentrycznosci (do ktérej mozna zaliczy¢ wszystkie ruchy zwigzane z kultu-
ra wspoblczesnego miasta). Praca i poszukiwania oparte byly na intuicji oraz na
podejsciu mniej lub bardziej naukowym™. Jezeli w spektaklach Baletéw Rosyj-
skich taniec byl jedna ze sktadowych przedstawienia i to, méwigc stowami same-
go Diagilewa’’, nie najwazniejszg, to twércéw nowego tanca interesowat przede
wszystkim czysty ruch i samo cialo. Stad czesta oszczednosé w Srodkach sceno-
graficznych i kostiumach. Wszystko miato by¢ podporzadkowane wyrazistoSci
gestu, postawy, ruchu. Ciala, jakie ukazywaty sie w wyniku tych eksperymentoéw,
mozna umie$ci¢ na kontinuum pomiedzy ,ciatem ekstatycznym” a ,cialem me-
chanicznym”.

Golejzowskiemu zdecydowanie blizej bylo do ,ciata ekstatycznego”, czyli do
,tanca syntetycznego” Inny Czernieckiej (potaczenia technik tanecznych, muzyki
i sztuk plastycznych), ,gimnastyki harmonijnej” Ludmily Aleksiejewej (ruch za-
sadzajacy sie na przemiennym naprezeniu i rozluZnieniu mieéni), ,ruchu wyra-
zistego” Wiery Mai (zainteresowanie folklorem i rekonstrukcjg tanicéw starozyt-
nych) oraz do orgiastyczno-dionizyjskich poszukiwan Lwa fukina i Aleksandra
Rumniewa*. Szczegdblnie czesto przez é6wczesnych krytykéw poréwnywane byty
prace Golejzowskiego i Lukina. Celem obu bylo pokazanie piekna ludzkiego cia-
ta w ruchu, wyzwolenie go od kanonéw tanca klasycznego, ktére nie wigzaloby
sie z ignorowaniem znaczenia techniki baletowej w wyszkoleniu tancerzy. Obaj
stale wspotpracowali z tymi samymi scenografami (miedzy innymi z Borysem
Erdmanem) i artystami, a takze uktadali choreografie do muzyki tych samych
kompozytoréw — Skriabina, Debussy’ego, Prokofiewa. Zachowane z tamtych cza-
sow zdjecia pozwalajg stwierdzié¢, ze wtadnie cialo cztowieka w calej swej seksual-
nosci, jak réwniez jego unikalne mozliwo$ci motoryczno-ekspresyjne mozna na-
zwac paradygmatem tworczosci zaréwno Golejzowskiego, jak i Lukina. Widoczne
jest to w uloZeniu sylwetek, erotycznych, a zarazem akrobatycznych elementach
choreografii, jak rowniez w minimalistycznych strojach, pozwalajacych pokazaé
kinetyczne mozliwoSci ciala artysty.

W poréwnaniu do innych twoércéw nowego tanca, z ktérych mato kto posia-
dat wyksztalcenie artysty baletowego, Golejzowski to choreograf akademicki,
chociaz jednocze$nie udawato mu sie byé niezwykle wszechstronnym. Mimo iz

36 Chodzi miedzy innymi o refleksologie Wtadimira Biechtieriewa czy rytmike Emile’a Jaques-Dalcroze’a.

37 Por. O. Figes, Taniec Nataszy. Z dziejow kultury rosyjskiej, thum. W. Jezewski, Wydawnictwo ,Magnum”, Warszawa
2007, s. 200-217.

38 Aleksandr Rumniew — tancerz, w latach 1920-1933 aktor Teatru Kameralnego w Moskwie, p6Zniej profesor Wy-
dziatu Pantomimy i Ruchu Wszechrosyjskiego Panstwowego Uniwersytetu Kinematografii im. S.A. Gierasimowa.
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mozna by go nazwac sensualista i egzystencjalista choreografii, nie stronit od
tancow tzw. ekscentrycznych: fokstrota, tanga, charlestona, cake-walka, jazzu,
a takze od cyrku, kabaretu i music-hallu. Innymi stowy od tancéw wspoélczesne-
go miasta, zwigzanych z ruchem i gwarem ulicy, trikami, bufonada, groteska,
pantomimag i ,rytmem haratajacym nerwy”™’, w ktérych prym wiedli Nikotaj
Foregger, Walentin Parnach, Ippolit Sokotow. Sokotow propagowat gimnastyke
uzytkows i racjonalizacje ruchéw tancerzy, podobna do racjonalizacji ruchéw
pracownikéw Aleksieja Gastiewa. Laczacy rézne style taica, pantomime, dekla-
macje wierszy i muzyke jazzowa Parnach prébowat znalez¢ nowa forme sztu-
ki, my$lal tez o stworzeniu tzw. kinotanca. Foregger zwracatl uwage na czysto
mechaniczne zdolnos$ci ciala. W swoich spektaklach, podobnie jak Meyerhold,
korzystat z ,kinofikacji” (tak wtedy nazywano wykorzystanie projekcji filmo-
wych), natomiast czlowiek w tych widowiskach ruchowych mial by¢ maszyna
idealna. Uktady dla zespotu 30 Girls*’, zalozonego przez Golejzowskiego dla mo-
skiewskiego music-hallu, nigdy nie wygladaly jak ,taice maszyn” Foreggera,
jednak dzieki rytmicznej powtarzalnosci ruché6w wykonywanych jednoczeé$nie
przez duza liczbe os6b widoczna jest w nich pewna mechanizacja. O ile jednak
Foregger traktowal ruch jako znak, a cialo wykonujace §cisle okreSlone gesty
i kroki jako automat do produkowania znaczen, to Golejzowskiemu chodzito
przede wszystkim o postawienie wykonawcy w takiej sytuacji — rytmicznej,
motorycznej — w ktérej jego cialo ujawni nowe mozliwosci ekspresyjne. Stad
alogiczno$é¢ jako podejscie do komponowania w niektérych uktadach choreo-
graficznych, akcentowanie niestabilnosci pozy, korzystanie z improwizacji jako
metody pracy z artystami oraz szarpane, ,dzikie” ruchy licznych fokstrotéow,
tang, charlestonéw oraz tancéow hiszpanskich utozonych przez choreografa.
W latach dwudziestych i trzydziestych Golejzowski jako choreograf brat réw-
niez udzial w spektaklach Meyerholda, Tairowa, rezyserowat widowiska Cyrku
Moskiewskiego, pracowat jako pedagog w szkole baletowej przy Teatrze Bolszoj
oraz w Proletkulcie, a takze w amatorskich zespotach teatralnych fabryk i zakta-
déw przemystowych w Moskwie®.

Nalezy zauwazyé, ze w pierwszych latach po rewolucji 1917 roku rozwoéj no-
wego tanca byt aktywnie wspierany przez bolszewikéw. ,Nowe spoteczenstwo”
zostalo zbudowane, nalezato tylko wychowaé¢ cztowieka, ktéry by moégt i cheiat
w nim zy¢, a co najwazniejsze — dobrowolnie pracowa¢ dla dobra innych. Lew
Trocki wyznaczal bolszewikom nastepujacy cel: ,Stworzyé nowa, «ulepszona
odmiane» czlowieka — oto przyszle zadanie komunizmu™* W dziele tworzenia
»ulepszonej odmiany czlowieka” arty$ci mieli do odegrania wazna role. Potrzeb-
ne byly nowe rytuaty, obyczaje dotyczace Swietowania, zabawy i rekreacji, a takze
nowe nawyki cielesne. Tym z pewnoS$cig zajmowali sie pracownicy sztuki, w tym

39 B. lllepbakos, [lanmomumoi cepebpsanozo 6exa.., Az. Cyt., s. 233.

40 Zespot wystapil miedzy innymi w filmach Marionetki Jakowa Protazanowa z 1934 roku oraz Cyrk Grigorija Alek-
sandrowa z 1936 roku - oba z choreografia Golejzowskiego.

41 K.l Toneizosekuil, Kusns u meopuecmeo..., dz. cyt., s. 31-33.

42 Cyt. za O. Figes, Taniec Nataszy..., dz. cyt., s. 335.
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takze tancerze i choreografowie. ,Nowa nauka, sztuka, literatura i moralnos¢
stwarza nowego czlowieka, majgcego inny system uczué i przekonan™ — pisat
jeden z zatozycieli Proletkultu Pawel Lebiediew-Polanski. Wladza sowiecka trak-
towala sztuke nie jako rozrywke i zabawe, tylko Srodek organizacji §wiadomosci
spotecznej. Wiekszos¢ tancerzy i choreograféw nowego tanca po rewolucji zostata
w kraju i — podobnie jak inni awangardowi twércy — opowiedziala sie za nowa
epoka. Gloszac wyzwolenie tak ducha, jak i ciala, swoja twoérczoScig znosili oni
nakazy moralne i spoteczne tabu starego Swiata. Ten lewicowy teatr zaczynat sie
od poszukiwan moskiewskich i petersburskich pracowni i szkét tanica (tych sa-
mych, ktére zaczely swoja spontaniczng dziatalnosé jeszcze przed rewolucjg) oraz
studiéw pantomimy, aktywnie wspieranych przez ludowego komisarza o§wiaty
Anatolija Lunaczarskiego. O duzej wadze, jaka przywigzywano do sztuki tanca
w Rosji radzieckiej, swiadczy takze fakt, ze w 1921 roku Isadora Duncan dostata
propozycje otworzenia wlasnej szkoly i przez dlugie lata otrzymywata wsparcie
od najwyzszego kierownictwa kraju.

Historia nowego tanca rosyjskiego zwigzana jest réwniez z historig Labora-
torium Choreologicznego, zorganizowanego przy Rosyjskiej Akademii Nauk
Artystycznych w Moskwie i udzielajacego wsparcia instytucjonalnego artystom
po zamknieciu w 1924 roku wiekszosci moskiewskich szkét tanca. Akademia,
ktéra pod wzgledem znaczenia kulturowego poréwnaé¢ mozna do niemieckiego
Bauhausu, istniata w latach 1921-1930 i podobnie jak Bauhaus powstata dzieki ak-
tywnemu udziatowi Wasilija Kandinskiego*. Byla to jedna z instytucji podleglych
Ludowemu Komisariatowi O§wiaty RFSRR i miala na celu ,badanie fizyczno-psy-
chologicznych przestanek réznych dziedzin tworczosci, ich spotecznego znacze-
nia oraz fundamentalnego sensu sztuki”*. Akademia prowadzita regularne dys-
kusje tematyczne, wyktady, konferencje, prezentacje, byla takze organizatorem
pawilonéw ZSSR na miedzynarodowych wystawach. Waznym jej osiggnieciem
byto potaczenie podejs¢ artystycznego i naukowego do badania kultury oraz sku-
pienie wokét instytucji najlepszych teoretykéw i praktykéw sztuki. Z instytucja
wspolpracowali: Konstantin Stanistawski, Wiadimir Niemirowicz-Danczenko,
Wsiewotod Meyerhold, Siergiej Eisenstein, Borys Pasternak, Kazimierz Malewicz,
Aleksiej Losiew, Wasilij Kaczatow i inni“.

Idea utworzenia Laboratorium Choreologicznego nalezata najprawdopodob-
niej do Kandinskiego, ktéry bedac w 1921 roku wiceprezydentem akademii, ak-
tywnie wspierat pomyst powolania takiej sekcji. Artysta jeszcze przed wyjazdem
do Niemiec opracowywal model sztuki syntetycznej, w ktérym taniec — i ogélnie
ruch — odgrywal wazng role. W owej formule sztuki najwazniejsza byla forma
dzieta, uzalezniona od ,wewnetrznej koniecznosci”, jaka odczuwa dusza artysty

43 Tamaze, s. 336.

44 Wiecej na ten temat zob. H. [onzemckast, ,,Bozspaujenue uckyccmea Ha nyms meopemuiecko mpaouyuu’ u ,,Hayka
006 uckyccmee”: Kanounckuti u coszoanue TAXH, [W:] Hccaeooeanus no ucmopuu pyccroii mvicau, red. M.A. Konepos,
H.C. IlnotHukos, Mogect, Mocksa 2006-2007, s. 150-172.

45, Bromnerenn TAXH” 1/1925, s. 3.
46 Por.  Bromnerenn TAXH” 1-11/1925-1928.
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pod wplywem docierajacego do niej ,ducha twérczego™’. Wedtug Kandinskiego
»CZyste brzmienie formy” musi dosiegna¢ widza, pobudzajac jego wyobraznie oraz
stymulujac wewnetrzny proces tworczy, a w zwigzku z tym istotne staja sie takie
czyste brzmienia jak kolor (malarstwo), dZzwiek (muzyka) i ruch (taniec) oraz anali-
tyczne podejscie do kazdej ze sztuk. Ruch Kandinsky proponowatl badaé¢ zaréwno
w jego konkretnych przejawach (na przykiad rytuale, taiicu), jak i abstrahujgc od
jakiegokolwiek jego praktycznego celu. Uwazal, ze nalezy szukaé ,zaleznosci po-
miedzy ruchem linii na obrazie a ruchem ludzkiego ciata”, co umozliwi stworzenie
»stownika ruchéw abstrakcyjnych”*, mogacych wyrazi¢ nowa duchowos¢ sztuki.
Swoje poszukiwania malarz kontynuowal w Bauhausie, natomiast w Moskwie jego
pomyst byt realizowany przez Aleksandra Larionowa i Aleksieja Sidorowa.

W istocie dyscyplina nazwana pézniej sztuka ruchu zdefiniowana byla przez
Kandinskiego. Utworzone w 1923 roku Laboratorium Choreologiczne stato sie
instytucja badawczg, zajmujaca sie zaréwno teoretycznymi aspektami sztuki ru-
chu, jak i eksperymentami artystycznymi. Naukowcow interesowaly fizjologiczne
zasady ruchu ciala ludzkiego, zwigzki pomiedzy taicem a stowem, muzyka, ru-
chami wykonywanymi przez pracownikéw w fabrykach i zasadami pracy mézgu.
Badali oni takze tanice etniczne i zwigzang z nimi charakterystyczna budowe ciala
wykonawcéw oraz wplyw, jaki sztuka tanca wywiera na widza (przy tym taniec
traktowany byl jako element wychowania). Do$¢ istotne byty sposoby reprezenta-
cji ruchu (grafika, fotografia, kinematograf) oraz notacji krokéw, traktowane jako
metodologia badan nad tancem. Szczegélnie interesowano sie uksztaltowaniem
gestu w zaleznoSci od obszaru, w jakim odbywat sie ruch, koordynacjg ruchu
w czasie i przestrzeni, a takze postrzeganiem przestrzeni (sceny, kadru, obrazu)
w zaleznoSci od pokazanego na/w niej ruchu ciala. W Laboratorium opracowywa-
no réwniez podreczniki do tarica oraz ruchéw powszednich (chodzenia, biegania,
skokéw), dokumentowane zdjeciami sylwetek, gestéw i krokéw*. Twérca tej insty-
tucji, historyk sztuki Aleksiej Sidorow pisatl, iz w tancu materiatem nie jest jezyk
ciata (czyli plastycznosc) ani jezyk muzyki (czyli rytmika), lecz ruch sam w sobie,
droga do nowego tanca wiedzie za§ przez obszar ogélnej kultury ciata. Cel,
jaki stawiano przed artystami, to ,nauczenie sie wiasnego ciata™" oraz jego naj-
prostszych czynnosci. Nalezy zatem stwierdzi¢, ze sztuka ruchu - jako dyscyplina
naukowa rozwijana w akademii oraz jako dziedzina sztuki praktykowana przez
artystéow — przedstawia sie jako projekt kompleksowego badania ruchu w kazdej
jego formie. I wlasnie ciato ludzkie, w catej jego psychofizycznej integralnosci, byto
przedmiotem tej ztozonej miedzydyscyplinarnej refleks;ji.

Rezultaty badan prowadzonych w Laboratorium Choreologicznym pokazywa-
ne byly w latach 1925-1928 w Moskwie na wystawach pt. Sztuka ruchu. Prezento-

47 W.Kandinsky, O formie, [w:] tegoz, Eseje o sztuce i artystach, thum. E. Sagan, Politechnika Krakowska, Krakéw 1991,
s. 23.

48 Cyt. za H. Mucnep, Buauane b0 meno.., dz. cyt., s. 46.

49 W tym celu naukowcy Laboratorium Choreologicznego wspétpracowali z Dzialem Fizyko-Psychologicznym
i Sekcja Kinematograficzna akademii, Stowarzyszeniem Rytmistéw przy akademii oraz Centralnym Instytutem
Pracy. Zob. ,Bromierenn TAXH”, dz. cyt.

50 A.A. Cunopos, Cospemennuiti marney, IlepBuna, Mocksa 1922, s. 60-61.
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wano tam obrazy i rysunki Grigorija Zimina, Ottona Engelsa, Wasilija Watagina,
Borysa Erdmana, fotografie Nikotaja Swiszczewa-Paoly, diagramy skonstruowa-
ne zgodnie z réznymi systemami notacji tanca oraz wykresy reprezentujace
rozne metody graficznej interpretacji ruchu. Ciekawie przedstawialy sie proby
pokazania p6z i krokéw poprzez plastyke obrazu (sylwetke tancerza wkompono-
wywano w tlo ujecia, ktérym czesto byt ornament, pejzaz, figura geometryczna)
oraz zapisu tanca poprzez multiplikacje uje¢ fotograficznych lub dokumentowa-
nie kolejnych faz tego samego ruchu. Podczas rejestracji fotograficznej i filmowej
wymagano niekiedy udziatu obnazonych tancerek. Nagie ciala w wyszukanych,
akrobatycznych pozach byly jednym z ulubionych tematéw zdjeé piktoralistow.
Uczestnictwo Golejzowskiego w tych projektach byto bardzo zauwazalne. Na wy-
stawach pokazywano jego rysunki”, zdjecia dokumentujace spektakle oraz wy-
konane przez choreografa niewielkie rzezby przypominajgce tanagryjskie figur-
ki, tyle Ze sylwetki kobiet byty obnazone.

Watek nagiego ciala na wystawach Laboratorium Choreologicznego nie byt
przypadkowy. Byl to ulubiony temat wielu choreograféw, zwlaszcza Golejzow-
skiego, Lukina i Rumniewa. Kwestii nagos$ci w sztuce poSwiecano takze rapor-
ty i wyktady w akademii. Znaczenie wyzwolonego — inaczej: obnazonego - ciala
w tancu poréwnuje sie do znaczenia czystych koloréw u impresjonistéw. , Ten,
kto nie widzial tanica nagiego czlowieka, nie widzial tafica w ogéle™” — pisal Sido-
row w 1922 roku. W tym samym roku w Moskwie odbywaja sie Wieczory obnazo-
nego ciata Jurija Arsa, Wieczory wyzwolonego ciata Lwa Eukina, wystawiony zostaje
takze Faun Golejzowskiego.

Spektakl Moskiewskiego Baletu Kameralnego Faun> do muzyki Debussy’ego
(tej samej co w Popoludniu fauna Nizynskiego) nie mial fabuly. Utwor byt afirma-
cja wladzy mitosci, podporzadkowujgcej sobie wszystkie zyjace istoty, a wiec miat
charakter prawdziwie dionizyjski. Jego nowatorstwo polegalo miedzy innymi na
scenografii (Borys Erdman), niejako wymuszajgcej nietypowy dla spektakli ba-
letowych ruch. Byla to pionowa konstrukcja z kilku umieszczonych uskokowo,
jedna nad drugg, nieduzych platform, na ktérych znajdowaly sie i poruszaly po-
staci przedstawienia. Ruch, peten napiecia, afektowany i erotyczny, przypominat
zmieniajacy sie ornament — wzoér ze splecionych rak i nég. Choreografia, w odréz-
nieniu od przyjetego w teatrze ruchu horyzontalnego, podazata wzwyz. Minima-
listyczne kostiumy, zrobione ze sznurkoéw, ledwo zakrywaly intymne czeSci ciala
wykonawcoéw. Ciato tego spektaklu niewatpliwie byto sensualne. Nieco inne bylo
ciato ukazujace sie w réwnie znaczacym przedstawieniu Golejzowskiego tamtych
lat — Piegknym Jozefie**, wystawionym na eksperymentalnej scenie Teatru Bolszoj.
Epicki spektakl powstal na podstawie biblijnej legendy, ktéra u choreografa stata

51 Jako dziecko Golejzowski uczyt sie malarstwa i rysunku u Michaita Wrubla, p6Zniej takze uczeszczal na zajecia
do Szkoly Rysunku Technicznego im. Stroganowa.

52 A.A. Cunopos, Cospemennviii maney..., dz. cyt., s. 24.

53 Libretto i choreografia K. Golejzowski, muzyka C. Debussy, scenografia B. Erdman. Zob. K.4. Toneiizoscknii, JKuszho
u meopuecmeo..., dz. cyt., s. 538.

54 Libretto i choreografia K. Golejzowski, muzyka S. Wasilenko, scenografia B. Erdman. Tamze.
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sie historig walki jednostki przeciwko tyranii ttumu. O ile Faun skupial sie na
subiektywnych odczuciach i wrazeniach, o tyle ten spektakl zbudowany byl na
kontrastach i widowiskowosci. Kazdg postac choreograf ,narysowal” okreslonym
ruchem, tance zespotowe za$ charakteryzowaly sie przede wszystkim zmianami
rytmu. Plynne kroki tancerzy, ubranych réwnie skapo co wykonawcy Fauna,
ustawionych na ré6znych poziomach i ptaszczyznach sceny, w pierwszej czesci
baletu (kraina Kanaan) odtwarzaly starozytne korowody. Rytmiczne ruchy ca-
tego zespotu w drugim akcie (egipski dwor faraona Putyfara) mialy natomiast
powodowacé przezycia orgiastyczno-katharsistyczne. J6zef zas, charakteryzujacy
sie meska uroda, a jednocze$nie kobieco miekkimi, tagodnymi ruchami i gesta-
mi, byt — zdaje sie — postacig androginiczng. Posta¢ gtéwnego bohatera, dzieki
sile duchowej zwyciezajgcego potege ziemskiej wiadzy, nawigzywala zapewne do
~czlowieka prawdziwego”, ktéry — w mysl Wiadimira Solowjowa — ,w pelni swo-
jej idealnej tozsamosci prawdopodobnie nie moze by¢ tylko mezczyzna czy tylko
kobieta, lecz musi byé wyzsza jednoscia ich obu™". Cale przedstawienie czerpalo
z wizji teatru Wiaczestawa Iwanowa, widowiska totalnego, dynamicznego i so-
borowego, taczacego widzoéw i wykonawcéw w jedno orgiastyczne, wspélnotowe
ciato. I w ten oto sposéb — méwigc metaforycznie — Nietzscheanski Dionizos do-
tart na scene baletows.

Poszukiwania ruchu swobodnego oraz ,ciala ekstatycznego” trwaly do konca
lat dwudziestych. Niedlugo potem zainteresowanie taricem ustgpito miejsca za-
interesowaniu sportem i gimnastyka, zdrowiem i higieng. Wtadza sowiecka nie
potrzebowata juz ciat wyzwolonych, interesowaly jg ciata zmechanizowane, zdy-
scyplinowane, postuszne. Obnazone sylwetki na wystawach Laboratorium Cho-
reologicznego oraz w spektaklach choreograféw nowego tanca coraz bardziej
ktuly wladze w oczy. Artystéw oskarzano o demoralizujacy wplyw na widzéw,
zwlaszcza na mlodziez. Na poczatku udawato im sie broni¢ za pomoca argumen-
tu, ze erotyczno$c¢ jest wlasciwie immanentng cze$cig tanca. Golejzowski pisat
wtedy, iz ,nagie cialo na scenie jest widowiskiem wysoce etycznym i artystycz-
nym”™°, Ale w nastepnych latach ekstatyczno$é i plastyczno$¢ p6z na zdjeciach
i obrazach zastapione zostaly kompozycjami akrobatycznymi, pokazujacymi
w przewazajacej mierze ruchy zgeometryzowane. Jednak nic juz nie mogto ura-
towa¢ tanca plastycznego, ktéry na poczatku lat trzydziestych XX wieku zostat
uznany za obcy oficjalnej ideologii i kulturze radzieckiej. W 1930 roku akademia
zostala zamknieta, aresztowano wielu jej cztonkéw, zaprzestato swojej dziatalno-
Sci takze Laboratorium Choreologiczne. Choreografowie, oskarzeni o formalizm
i dekadentyzm, zostali zepchnieci przez sowiecka cenzure na peryferie, a ich od-
krycia w dziedzinie tanca i ruchu wykorzystano w sztuce uzytkowej, na przyktad
podczas organizacji parad masowych na placu Czerwonym (Golejzowski i Lukin
zmuszani byli na przyklad do ukladania kompozycji dla tych widowisk). Wielu
artystow nowego tanca podjeto prace pedagogiczng w domach kultury, szkotach,

55 B. Conoswes, Cubica 11066u..., dZ. Cyt., S. 91.

56 K. ToneitzoBekuit, Obnascénnoe meno na cyene, ,Tearp u crynus” 1-2/1922, s. 36-38.
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instytucjach artystycznych. Okre$lenia ,taniec plastyczny” czy ,taniec swobodny”
zostaly na dlugie lata wyrzucone z historii tarica rosyjskiego. Jeden z najzdolniej-
szych choreograféw swojego pokolenia Golejzowski dostal mozliwos¢ wystawie-
nia pelnometrazowego spektaklu na scenie Teatru Bolszoj dopiero w 1964 roku.

PODSUMOWANIE

Pomimo wielu lat zapomnienia nalezy zauwazyé¢, ze poszukiwania tancerzy i cho-
reograféw nowego tanca miaty duzy wplyw na kulture rosyjska. Przede wszyst-
kim to wtadnie oni byli jednymi z nauczycieli ksztalcacych artystow teatralnych,
filmowych, cyrkowych, estradowych, utrwalajacych na scenie i ekranie okreslo-
ne techniki postugiwania sie cialem, przejmowane pézniej przez widzéw. W szko-
tach teatralnych wprowadzony zostat jako przedmiot obowigzkowy ruch scenicz-
ny. ,Gimnastyka harmonijna” Ludmily Aleksiejewej w latach przesladowan tanca
plastycznego zostata przeksztalcona w gimnastyke artystyczng, ktora stata sie
pOzniej olimpijska dyscypling sportowa. W domach i o§rodkach kultury preznie
dzialaly kota, w ktoérych prowadzono zajecia taneczne i ,ksztatcono” ciata ama-
toréw. W teatrze baletowym w latach trzydziestych ogloszony zostal powrét do
Noverre'a (podobnie jak w teatrze dramatycznym do Ostrowskiego), a tematami
przedstawien nie byly juz poszukiwania nowych form ekspresji cielesnej, lecz
rozwiniete dramaty psychologiczne pokazujace walke klas i problemy socjalne.
Do task wrécita takze klasyka. Jednak spektakle te postugiwaly sie odnowiona —
miedzy innymi dzieki dzialalno$ci twércow nowego tanca — leksyka tanca kla-
sycznego, z ktorej znikngt manieryzm carskiego baletu, a miekkos¢, pasywnosé,
kontemplacyjnos¢ zastapit dynamizm, tak imponujacy zagranicznym widzom
lat sze$édziesigtych. Zamiast starej pantomimy baletowej, wykorzystujacej gesty
jako zamienniki stéw, pojawit sie ruch wyrazisty, bedacy ucieleSnieniem emocji.
Do baletéw wprowadzono nowatorskie akrobatyczne partnerowanie w duetach,
nowe wzory kostiumoéw i scenografii (zwlaszcza rozwineto sie to w latach piec-
dziesigtych i sze$¢dziesigtych). Zmienit sie takze stosunek do muzyki. Taniec
przestat petni¢ funkcje ilustrujacg, zaczeto mysle¢ o muzyce komponowanej do
ulozonej juz choreografii’’. Ruch i rytm taneczny jako metode literacka wykorzy-
stywali réwniez poeci*, a poezje nazywano zwerbalizowanym taficem.

Nalezy takze zauwazy¢ wplyw tworcéw nowego tanca na kino radzieckie. I nie
chodzi tu wylgcznie o choreografie robione na potrzeby filméw czy tez ,wychowa-
ne” na lekcjach ruchu scenicznego ciata artystow filmowych, ale réwniez o poszu-
kiwania korelacji pomiedzy uksztaltowaniem pozy tancerza a przestrzenia sceny
(kadru, obrazu), jakie podejmowali naukowcy Laboratorium Choreologicznego
we wspolpracy z Sekcja Kinematograficzng Rosyjskiej Akademii Nauk Artystycz-
nych, otwartg z inicjatywy Aleksandra Larionowa i Lwa Kuleszowa. Co ciekawe,
Kuleszow interesowat sie gimnastyka rytmiczna, ktérej propagatorem w Rosji byt

57 O tym wiadnie marzyt K. Golejzowski, zob. K 4. Toneiizosckuit, Kusns u meopuecmso..., dz. cyt., s. 79.

58 Na ten temat zob. . Coporkuna, [llecmoe uyscmeo asanzapoa. Taney, Oudicenue, KUHECmesus 6 JHCUSHU NOIMOE
u xyoodicnuros, Nznarenscreo Esporeiickoro yH-a B Cankr-Ilerep6ypre, C.-IlerepGypr 2014.
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ksigze Sergiej Wolkonski™ i ktéra na jego kursach w Pierwszej Panstwowej Szkole
Filmowej w Moskwie poznalo wielu przysztych twércéw filmowych, miedzy in-
nymi Wsiewolod Pudowkin, Boris Barnet, Siergiej Eisenstein. Ten ostatni, bedacy
takze uczniem Meyerholda i wspotpracownikiem Foreggera, przyznawal, ze uczyt
sie tanca rowniez u Parnacha®. Jak wspominat, we wczesnych pracach filmowych
o wiele wazniejszy niz kadr byt dla niego ,tok mysli montazowej”, éw ,,wolny
bieg tanica, podporzadkowany jedynie zasadom drgania wewnetrznego rytmu in-
tencji’®’. W jednym z rozdziatéw swoich memuaréw pisat: ,linie mojego rysunku
czyta sie jak §lad taiica”. Linia pojmowana jest przez niego jako proces, $lad ru-
chu dynamicznego, gestu ,atrakcyjnego”, ktérym byl niezwykle zainteresowany.
I jezeli Zrédto montazu widzial on w kompozycji plastycznej, to wydaje sie, iz od
takiego ,rysowania” kadru ruchem cial niedaleko juz do poszukiwania montazu
intelektualnego i rytmu filmowego, jakim zachwycit publicznos¢ miedzynarodo-
wa i krytykéw w filmie Pancernik Potiomkin®.

Taniec plastyczny i sztuka ruchu to zapomniane i dlatego niedoceniane dzi$
obszary kultury rosyjskiej, tymczasem ich wplyw na zycie w Rosji nie ogranicza
sie tylko do zmian w sztuce. Z przedstawionej wyzej analizy wynika, Zze w pierw-
szych dekadach XX wieku artysci — tancerze i choreografowie — badajac ruch
i pracujac nad nowa technika postugiwania sie cialem, przyczynili sie do ksztal-
towania ekspresji cielesnej, wyrazajacej i odzwierciadlajacej nowe wartoSci po-
wstalego péZniej panstwa sowieckiego. W nowym tancu ceniony byt czysty ruch,
a jego twoércow jednoczyl okreslony §wiatopoglad. Wszyscy oni w jakims§ stop-
niu przyjeli mysl Nietzschego dotyczaca tanica jako metafory wolnosci i tancerza
jako wcielenia twérczego ducha oraz wiare Iwanowa w zyciotwércza moc sztuki.
Uwalniajac cialo od gorsetu kultury, uruchamiajac poznanie zmystowe, tancerze
dazyli do wyzwolenia w czltowieku sil prawdziwie twérczych. Ruch ciata rozpa-
trywany byly jako metoda zaszczepiania okreslonych wartosci spotecznych, a ma-
rzenia o wyzwoleniu ciata i tanczacej ludzkosci byly jednym z elementéw utopii
spotecznej — antropologicznego projektu zmiany natury ludzkiej rozwijajacego
sie na poczatku XX wieku w Rosji miedzy innymi pod wptywem idei Nietzschego
oraz symbolizmu rosyjskiego. Jak by nie wydawalo sie to paradoksalne, to taniec
swobodny - dionizyjska praktyka symbolistéw — po rewolucji 1917 roku stat sie
laboratorium kostiumu cielesnego cztowieka sowieckiego. Bedac na poczatku
wieku synonimem wolnosci i symbolem buntu przeciwko represji kultury w la-
tach dwudziestych XX wieku, odegral role nowej technologii ludzkiej. ,,Gdyz - jak
pisal Aleksiej Sidorow — nowa przyszto§é mozliwa jest tylko poprzez odnowienie

59 W 1912 roku Wotkonski otworzyl w Petersburgu kursy gimnastyki rytmicznej, a po rewolucji wyktadat w Prolet-
kulcie oraz w Pierwszej Panistwowej Szkole Filmowej. Por. O. Figes, Taniec Nataszy.., dz. cyt., s. 340-341; O. Byxraxosa,
Dabpuxa sxcecmos, Hosoe nureparyproe o603penue, Mocksa 2005, s. 39-40.

60 C.M. Diisenmreitn, Memyapot 6 2-x momax, t. 2: Ucmunnwie nymu uzobpemanus. Hpopuau, red. H.W. Kneliman, « Tpya»:
My3eii kuno, Mocksa 1997, s. 127.

61 Tamze,s. 124.
62 Tamze, s. 130.
63 Tamze, s. 125.
64 Tamze, s. 130.
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calego zycia. Wola prawdziwie rewolucyjna popycha do przodu taniec wspoélicze-
sny. Tak! U progu nowego zycia nowy taniec zapala §wiatta wskazujgce droge™”.
Choreografowie rosyjskiej awangardy tanecznej poczatku dwudziestego stulecia
bardzo w to wierzyli. Ich dzialania znajdowaly sie w samym centrum przemian
spoleczno-kulturowych, a taniec w tym kroétkim okresie historycznym okazat sie
praktyka zaréwno uwalniajaca, jak i ujarzmiajaca ciato. Natomiast ciato erotycz-
ne w spektaklach Kasjana Golejzowskiego, ekscentryczne Walentina Parnacha
czy tez cialo krzepkie na masowych paradach w Moskwie byly zaledwie r6znymi
obliczami Nietzscheansko-Iwanowskiego Dionizosa.

Data wptlyniecia: 5 wrzesnia 2017 r. Data zatwierdzenia do druku: 13 kwietnia 2018 r.

BODY LAB: KASYAN GOLEIZOVSKY AND THE NEW DANCE IN RUSSIA
IN THE EARLY 20™ CENTURY

The article is devoted to the role of dance seen as a laboratory of bodily culture.
The idea is analysed using the example of a lesser-known area of the Russian cul-
ture from the first three decades of the 20™ century - the so-called “free dance” -
and the creation of Kasyan Goleizovsky. The sources of the new dance are being
placed in the tradition of a Russian symbolism, as well as in an early 20® centu-
ry anthropological project focusing on the change of human nature inspired by
the ideas of E. Nietzsche and W. Ivanov. Drawing inspiration from the vision of the-
atre as a Dionysian practice, making collective spiritual revival possible, dancing
becomes both a body releasing and a body restrictive practice.

SEOWA KLUCZOWE: rosyjska sztuka ruchu, symbolizm, cialo, Kasjan Golejzowski,
Laboratorium Choreologiczne

KEY WORDS: Russian art of movement, symbolism, body, Kasyan Goleizovsky,
Choreological Laboratory
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