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Stowo wstepne

Stownik tarica wspotczesnego jest pierwsza tak obszerng publikacja leksykograficzng opracowana
przez polskich badaczy. Obejmuje kompleksowa wiedze dotyczaca tafica od poczatku XX w.
do chwili obecnej, a w wymiarze geograficznym koncentruje si¢ na zjawiskach i twércach pol-
skich przedstawionych na tle dziejéw tarica w szerokiej perspektywie migdzynarodowej, co po-
zwolito uchwyci¢ z jednej strony powiazania, zaleznodci i wplywy tarica §wiatowego na rozwdj
sztuki tadca i baletu w Polsce, z drugiej za$ ukaza¢ obecnos¢ i osiagnigcia polskich tancerzy
i choreograféw na scenach zagranicznych. Szczegdlng uwagg poswigcono przypadajacym na mi-
nione dwie dekady najnowszym zjawiskom w polskim §rodowisku tanecznym, ktére dotychczas
nie zostaly zaprezentowane tacznie. Stuzy to takze ukazaniu réznorodnosci i intensywnosci,
z jaka rozwija si¢ miody taniec w Polsce.

W Stowniku tarica wspétczesnego znajduja sig cztery zasadnicze kategorie haset. Pierwsza z nich
stanowia hasta obejmujace pojecia dotyczace podstawowych zasad organizacji strukturalnej
dzieta sztuki tafica, gléwnych problemdw estetycznych i teoretycznych. Druga kategorig tworza
hasta bedace wyjasnieniem nazw okreslajacych formy i gatunki sztuki tarica, charakteryzujace
style i konwencje. Trzecia kategoria obejmuje techniki i szkoty tarica — oméwienie technik tarica
XX i XXI w. iich odmian w szkotach tarica oraz zagadnienia zwigzane z cialem w taficu—ruchu,
notacje tarica, terapi¢ taficem i ruchem. Czwarta kategoria hasel ma charakter faktograficzny.
Sktadaja si¢ na nia biogramy twércéw (tancerzy, choreograféw, scenograféw i badaczy), hasta
charakteryzujace zespoly, szkolnictwo, festiwale, instytucje oraz noty prezentujace rozwéj tafica
wspdtczesnego w wybranych krajach i regionach. Autorzy haset starali si¢ zachowaé standardowy
uktad informacji w poszczegdlnych typach haset i opatrzy¢ kazde hasto bibliografia odsytajaca
do bardziej szczegélowych oméwient prezentowanych zagadnien, z uwzglednieniem dostgpnych
publikacji polskich. Hasta obszarowe, dotyczace regionéw lub krajéw, majg charakter autorski
i wynikaja ze specyfiki rozwoju tarica na danym obszarze. Oczywiscie — chociaz starali$my si¢

— nie byliémy w stanie stworzy¢ kompletnej mapy tarica wspélczesnego.

Podstawowe zrédta stanowity istniejace opracowania w jezyku polskim — publikacje ksigzko-
we i artykuly w periodykach oraz w internecie. Korzystano takze z publikacji obcoj¢zycznych,
dotyczacych zagadnieri ogélnych i szczegdtowych. Zakres materiatu przebadany na potrzeby
leksykonu pozwala postawi¢ diagnozg dotyczaca polskich badan nad tadcem, o ile bowiem stosun-
kowo dobrze opracowany zostal okres przedwojenny i ruch taneczny w ostatnim dwudziesto-
leciu, o tyle stabo rozpoznany jest rozwdj tafica wspéiczesnego w Polsce i jego uwarunkowania
w okresie 1945-1989. Jest to najwazniejszy postulat badawczy ptynacy z doswiadczen autoréw
haset opracowanych dla Stownika tarica wspétezesnego.

Hasta zamieszczone zostaly w uktadzie alfabetycznym, a dla fatwiejszego dostgpu do tresci
stownika przyjeto system odsylaczy pozwalajacy na poszerzenie i potaczenie informacji wyste-
pujacych w innych hastach. Cz¢$¢ zasadnicza stownika poprzedzit artykut wstepny, w ktérym
przedstawiony zostat ogdlny przeglad rozwoju tarica w omawianym okresie. Natomiast w aneksie
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znajduje si¢ Stowniczek podstawowych termindw baletowych, zawierajacy wyjasnienia terminéw
dotyczacych klasycznej techniki tarica. Jakkolwiek terminy te powstaty w XIX w., to nadal sg
stosowane przez praktykéw tarica klasycznego. W Stowniku tarica wspétczesnego zamieszczono
95 fotografii, do ktérych prawa pozyskano z archiwéw krajowych i zagranicznych.
Oproécz autoréw haset — wykonawcéw projektu NPRH ,,Stownik tafica XX i XXI wieku’
— nad koricowa wersja publikacji pracowali takze jako wspétautorzy, autorzy pojedynczych haset
czy konsultanci: Matgorzata Jabloriska (Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza w Warszawie),
Marcin Jacoby (Uniwersytet SWPS w Warszawie), Teresa Miazek (Uniwersytet Wroctawski),
Monika Myéliwiec (Zwiazek Artystéw Scen Polskich ZASP — Przewodniczaca Sekeji Tadca
i Baletu), Sonia Niespiatowska-Owczarek (Materia w Lodzi), Jadwiga Romanowska (Uniwersytet
Jagielloriski), Barbara Sier-Janik (Zwiazek Artystéw Scen Polskich ZASP, Sekcja Tarica i Baletu),
Pawet Skalski (Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw w Lodzi), Anna Szopa-Kimso (Balet
Opery Wroclawskiej), ktérym w tym miejscu chciatabym wyrazi¢ podzigkowanie. Wszystkim
autorom haset zamieszczonych w Stowniku tarica wspdtczesnego serdecznie dzigkujg za wspdlng
wieloletnig prace i wkiad w powstanie tej pionierskiej publikacji.

>
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Ztoty wiek ruchu

Pierwsza potowa XX w. to czas, w ktérym krystalizuja si¢ nowe, modernistyczne formy i gatunki

tarica — taniec wyzwolony (Freier Tanz), taniec ekspresyjny, taniec futurystyczny, Ausdruckstanz,
modern dance'. Dynamika zmian w taricu wiaze sig $cisle z podobnymi procesami zachodzacymi

w innych dziedzinach sztuki, a te z kolei z ogélnym klimatem epoki. Post¢pujaca w niezwyklym

tempie industrializacja, pojawienie si¢ nowych technologii, rozwdj kultury wielkich metropolii

pociagnety za sobg zmiany struktury spotecznej, wyrazajace si¢ przede wszystkim powstaniem

nowej klasy miejskiej i rosnacym w site ruchem robotniczym. Procesy ekonomiczne, naturalnie

skorelowane ze spolecznymi, spotkaty si¢ z dwoma rodzajami reakeji: jednym — antymoderni-
stycznym, postulujacym powrdét do tradycji, i drugim — promodernistycznym, dostrzegajacym

w nowej epoce mozliwosci rozwoju czlowieka i spoteczeristwa®. Cialo, obok natury i duchowo-
$ci, bylo jednym z zasadniczych punktéw, wokét ktérych budowaly si¢ nowe ruchy reforma-
torskie. Zaliczajg si¢ do nich réwniez quasi-utopijne kolonie artystyczne?®, bedace na poczatku

wieku waznymi o$rodkami rozwoju mysli teoretycznej nowego tafica. Przyktadem najbardziej

znaczacym jest kolonia Monte Veritd — miejsce dziatalnosci Rudolfa Labana i Mary Wigman,
czy Bauhaus, w ktérym swoje koncepcje rozwijal Oskar Schlemmer. Mozna zauwazy¢ swoista
zalezno§¢ pomigdzy tymi dwoma kierunkami pro- i antymodernistycznym a rozwojem tarica.
O ile eksplozja artystycznych nowosci, méd i talentéw mogta si¢ realizowa¢ tylko w fermencie

nowoczesnego miasta (w Europie — przede wszystkim Paryza, w Ameryce — Nowego Jorku), o tyle

nowe filozofie i teorie rozwijaly si¢ zasadniczo w miejscach odizolowanych od cywilizacji miej-
skiej (np. Asconie), w uczelniach i nowo powstatych szkotach. Francuska badaczka historii taica

Laurence Louppe podkresla: ,, Taniec wspdtczesny narodzit si¢ pod koniec XIX w., podobnie jak
kino. I podobnie jak ono jest nowa, wylaniajaca si¢ sztuka, nawet jezeli jej przedstawicielem jest
jeden z najstarszych nosnikéw — ciato ludzkie™.

Ciato ludzkie symbolizuje w roku 1900 pierwszy moment modern w historii tarica, kiedy to uro-
dzona w San Francisco Isadora Duncan podczas fournée po Europie ,,oémielata si¢ taficzy¢ boso,
z golymi ramionami, jak w antycznej Helladzie™, tamiac tym samym jedno z najsilniejszych wéw-
czas tanecznych tabu. Wydaje si¢ wigc, ze od przefomu XIX i XX w. taniec wyznacza nowe cele:
ekspresj¢ dramatyczna emocji oraz wlaczenie do dialogu kontekstu spotecznego. Na wzér wszyst-
kich innych sztuk jest odtad postrzegany jako proba odpowiedzi na pytania stawiane przez epoke.

1 Taniec modernistyczny rozumiany jest tu jako zbiér gatunkéw, technik i estetyk, ktdre pojawity si¢ w Europie
i USA na poczatku XX w. i rozwijaly si¢ mniej wigcej do lat 50.

2 Por. M. Leyko, Teatr w krainie utopii. Monte Verita, Mathildenhohe, Hellerau, Goetheanum, Bauhaus, Gdansk
2012,s. 7.

3 Ibidem.

4 L. Louppe, Poétique de la danse contemporaine, wyd. 2. uzup., Paris 2000, s. 46.
5 S. Crémézi, La signature de la danse contemporaine, Paris 2002, s. 35.
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Taniec modern, méwiac $cidle, powstat i rozwinat si¢ z krytycznego punktu widzenia, od-
rzucajac obojetnoé¢ tarica klasycznego na glebokie emocje i historie [...] i odrzucajac
jego kod ruchowy, ktéry czynit z niego martwy jezyk. Poczawszy od tej krytyki, taniec
wyznaczyt sobie za zadanie zy¢ intensywnie tym, co jest najbardziej znaczace w lgkach

i obietnicach wspétczesnego $wiata, oraz szukaé nowych znakéw zdolnych je wyrazi¢®.

Pojecie modern nie jest wigc jednoznaczne, dla cze¢sci historykéw dotyczy wszystkich pradéw
pojawiajacych si¢ od czaséw Duncan — prekursorki tafica modernistycznego; inni upatruja jego
prawdziwych poczatkéw dopiero w latach 60. XX w. i tacza je z wplywami awangardy ame-
rykanskiej’. Taniec modernistyczny tak zadziwial w pierwszej fazie swojego istnienia, iz nie
dostrzezono, ze kazdy choreograf prezentuje wlasciwie swoja wlasng estetyke, bedaca zarazem
wyborem w ramach tozsamosci ciata modernistycznego. Taniec modernistyczny nie jest bowiem
homogeniczna ekspresja, ale homogeniczna wizja, gleboko indywidualna i zapoczatkowana kaz-
dorazowo przez wynalezienie jednostkowego, nieredukowalnego ciata®. Wedtug Louppe esencji
tafica modernistycznego nalezy szukad wlasnie w warstwie ideologicznej: ,,Ameryka — twércy no-
wego tafica lat 20. nie stawiajg pytania: What it looks like?, ale: What does it say?”. Zawarta w tym
cytacie my$l dominuje u amerykariskich pionieréw wspotczesnego tafica nad prakeyka, wyznacza
jednoczesnie granice miedzy klasyka i modernizmem, ale takze migdzy modernizmem i naste-
pujacym po nim postmodernizmem. Rewolucja artystyczna poczatku XX w. zbiegta si¢ w taficu
z reformg teatralng — uczestniczymy réwnolegle w kryzysie dramatu i dyskursu teatralnego. War-
to zwrdcié uwage na podobieristwo zmian, jakie zachodza wéwczas w estetyce tych dwoch sztuk.
Jak pisze Hans-Thies Lehmann, odrzucenie tradycyjnych form teatralnych prowadzi do swoistej
autonomii teatru jako samodzielnej prakeyki artystycznej, otwierajac jednoczesnie przestrzen
trudnej i ryzykownej wolnosci weiaz postepujacego eksperymentowania®.

Historycznie okres modernistyczny jest wigc pierwszym etapem sktadajacym sig z serii ,,ce-
remonii przejscia” tak samo dla teatru, jak i dla taica. Nowy taniec wylania si¢ jako budujacy
swoja wlasna, autonomiczng tozsamo$¢, poczynajac od negacji podstaw estetyki tarica klasycz-
nego i otwierajac si¢ na §wiat jako sztuka zdolna aktywnie reagowad na swoj przedmiot — iden-
tyfikowany z miejscem czlowicka w $wiecie i idea ludzkosci.

Pierwsi teoretycy ruchu i tanica
Aby zrozumie¢ cato$¢ zmian zachodzacych w taricu od poczatku XX w., nalezy si¢ cofnaé
do korica wieku XIX, kiedy to powstaty pierwsze teorie dotyczace ruchu i tarica, ktdre nastgpnie
staty si¢ wyznacznikami kierunkéw poszukiwar modernistéw. Paradoksalnie ich twércami byty
czgsto osoby niemajace wiele wspdlnego z tadicem jako praktyka. Tutaj nalezy wymieni¢ przede
wszystkim Francuza Frangois Delsarte’a (1811-1871) oraz szwajcarskiego innowatora Emile’a
Jaques-Dalcroze’a (1865-1950).

Delsarte wypracowat teori¢ dotyczaca powiazan gestu i emocji, wychodzac od refleksji nad
zwigzkami migdzy glosem i ruchem. ,Nie ma nic bardziej godnego pozatowania niz gest, ktéry

6 P. Bourcier, Histoire de la danse en Occident, Paris 1999, s. 54.
7 Dictionnaire de la danse, red. P. Le Moal, Bordas 1999, s. 706.
8 L. Louppe, Poétique de la danse contemporaine, s. 71.

9 Ibidem, s. 43.

10 H.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, przet. D. Sajewska, M. Sugiera, Krakéw 2004, s. 66—67.

Z£0TY WIEK RUCHU

Kup ksigzke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_31al_ebook

nie ma racji bytu” — pisal'’. Jego, opierajacy si¢ na nauce $w. Augustyna, system mysli scho-
lastycznej i neoplatoriskiej dawat tancerzom praktyczne wskazéwki. Amerykariscy uczniowie
Delsarte’a na podstawie jego teorii stworzyli technike Harmonic Gymnastic, niemniej do$¢ od-
dalong od pierwotnych Zrédet filozoficznych. Dopiero Ted Shawn powrdcit do podstaw teorii
francuskiego badacza, znajdujac w niej wskazéwki do nauki tarica chtopcéw — gtéwnie dzigki
zwrdceniu uwagi na tors jako zrédto i srodek wyrazu emocji.

Jaques-Dalcroze natomiast skupit swoje obserwacje na zwiazkach pomiedzy muzyka a ruchem,
co jest zrozumiale z uwagi na wlasciwe mu muzyczne wyksztalcenie. Jego nowa metoda pedago-
giczna, nazwana rytmika, kladta nacisk na ekonomie ruchu, szybko$¢ reakcji, fizyczna reprezen-
tacjg partytury muzycznej. Podstawg rytmicznej aktywnosci byt dla niego prosty chéd, rytm zas
jednoczesnie ucielesniat to, co duchowe, i uwznioslat ciato. Swoja metode rozwijat poczatkowo
w konserwatorium genewskim, gdzie prowadzit kursy historii muzyki, solfezu, harmonii, po-
tem stopniowo poszerzane o elementy rytmiki. W 1906 Jaques-Dalcroze’a odwiedzit scenograf
i reformator teatru Adolphe Appia, ktéry wziat udziat w jego pierwszych kursach letnich. Appie
zafascynowaly przede wszystkim rytmiczne grupy ruchowe. Prawdopodobnie pod wptywem
Jaques-Dalcroze’a Appia stworzyt ideg inscenizacyjna ,,rytmicznych przestrzeni”, czyli platform
usytuowanych na réznych poziomach, ktére byty wizualng artykulacja sekwencji ruchowych.
Metoda Jaques-Dalcroze’a, dzigki m.in. Appii i jego artykutom, szybko wydostala si¢ poza jego
studio w Genewie (poza Europa to szkota Ruth St. Denis stata si¢ jej gtéwnym osrodkiem)'?, obaj
za$ tworcy spotkali si¢ wkrétce w niemieckim Hellerau, gdzie ich wspéipraca zyskata wymiar ar-
tystyczny. Latem 1913 w tamtejszym Festspielhaus Jaques-Dalcroze i Appia zaprezentowali jedno
z najwickszych wspdlnych dziet — Orfeusza i Eurydyke®, okreslane jako realizacja idei wagne-
rowskiego ,dzieta totalnego”. Ogélnego oczarowania spektaklem nie podzielata m.in. Wigman,
wéwczas asystentka Labana. Natomiast Siergiej Diagilew i Wactaw Nizyniski, ktérzy odwiedzili
Hellerau w tym samym roku, zachwycili si¢ ruchami chéralnymi. To wlasnie wowczas Jaques-

-Dalcroze polecit im swoja polska studentk¢ Marie Rambert (Miriam Rambach), ktérej praca
z Nizyhskim miata ogromny wplyw na ostateczny ksztatt jego choreografii Swigta wiosny™.

Jaques-Dalcroze od poczatku myslat o swojej metodzie jako systemie nauczania. W 1910 zo-
stal dyrektorem Instytutu Rytmiki w Hellerau, niemieckiej realizacji idei miasta—ogrodu. Od
1912 powstawaly kolejne szkoty w Rosji, Austrii, Niemczech, Polsce, Anglii, a w 1915 powotano
Instytut Jaques-Dalcroze’a w Genewie. Jego metoda stawala si¢ coraz bardziej popularna, ale
t¢ ekspansj¢ przerwal wybuch I wojny $wiatowej. Idee Jaques-Dalcroze’a kontynuowata jego
uczennica Rosalia Chladek, ktdra rozwingta wiasng metode $wiadomosci ciata i kontroli, przekra-
czajaca podstawy rytmiki®. W Polsce jedna z gtéwnych popularyzatorek ryemiki byta uczennica
Jaques-Dalcroze’a — Janina Mieczyniska, prowadzaca w Warszawie Szkote Rytmiki i Tarica'®.

11 F. Delsarte, Cours d esthétique appliquée, [w:] Danser sa vie. Eerits sur la danse, red. Ch. Macel, E. Lavigne, Paris
2011, s. 17.

12 1. Partsch-Bergshon, Modern Dance in Germany and the United States. Crosscurrents and Influences, New York—
London 2011, s. 7.

13 Wiccej o tej inscenizacji oraz wspétpracy Appii i Jaques-Dalcroze’a m.in. w: F. Martin i in., Emile Jaques-Dalcroze.
L’homme, le compositeur, le créateur de la rythmique, Neuchatel 1965, s. 413—459.

14 1. Partsch-Bergshon, Modern Dance in Germany..., s. 8.

15 Ibidem, s. 9.

16 Zob. H. Raszewska-Kursa, Losy indywidualne jako egzemplifikacja loséw migdzywojennej awangardy albo: mistrzy-
nie i uczennice. Janina Mieczyiiska i Irena Prusicka, [w:] Polskie artystki awangardy tanecznej. Historie i rekonstruk-
cje, red. J. Szymajda, Warszawa 2017, s. 32-64.
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Rudolf Laban (1879-1958) — wyznaczyl w historii tarica kolejny przetom, miat bowiem udziat
w powstaniu pierwszego systemu kodyfikacji ruchowej. Opracowana przez Labana i jego uczniéw
labanotacja to do dzi$ niedo$cigniony format zapisu wszelkiego rodzaju ruchu. Ruch ludzkiego
ciala zostaje rozfozony na elementy podstawowe — przestrzenne, grawitacyjne, rytmiczne, jako-
$ciowe. Laban proponuje referencyjne dla tancerza pojecie kinesfery — obrazujace skomplikowana
organizacj¢ ruchu czlowieka. Jest to wyobrazeniowa sfera polaczonych punktéw i linii, w ktérej
porusza si¢ ciato tancerza.

Dokonania Labana w dziedzinie badania jakosci ruchu, tarica naturalistycznego i systeméw
kodyfikacyjnych mocno wptynety na kierunek zmian i poszukiwan w taficu modernistycz-
nym, stajac si¢ jednoczesnie jego pierwszym, spéjnym korpusem teoretycznym'. Laban — syn
wegierskiego oficera — niejako wbrew rodzinie poswiecit swoje zycie sztuce tafica. Po studiach
w Paryzu w 1913 wraz z grupa studentéw przybyt do Szwajcarii, do Ascony. Celem nadrzed-
nym Labana bylo przywréci¢ nowoczesnemu cztowiekowi utracone juz do§wiadczenie ruchu.
Uwazal, ze ruch jest nieodiaczny od emocji, a jedyna mozliwoscig powrotu do pierwotnego
doswiadczenia ruchu jest improwizacja. ,,By¢ moze idea tarica istnieje tylko w tempie co-
dziennych wydarzen, w totalnej i dynamicznej koncepcji aktualnego zycia, w mechanizmie
naszych wynalazkéw, a nie w taficu naszych cial”*® — rakie ujecie tafica — reagujacego poprzez
technike pracy artystycznej na rzeczywistos¢ spoteczna — nasili si¢ w kolejnych latach XX w.
Laban interesowat si¢ m.in. stylem zycia miejskiego, skonstatowat on niezdolnog¢ cztowieka
wsp6lczesnego do poruszania si¢ — ciato przytloczone miejskoscia poréwnywat z ciatem zot-
nierza w okopach, kedre przez ruch tylko akumuluje w sobie zmgczenie. Zastanawiat si¢ nad
mozliwoscig ,tafica zycia nowoczesnego”, nad jego miejscem i statusem w spoleczenstwie,
ktdre dazy przeciez do unicestwienia intymnego charakteru ruchu rozwijajacego techniczne,
niezwykte §rodki przemieszczania sig".

Laban przyczynit si¢ do popularyzacji tarica w $rodowiskach amatorskich w Niemczech i roz-
woju tzw. chéréw ruchowych, keére z réznym skutkiem zapisaly si¢ w historii tarica, stajac si¢ m.in.
formga reakdji politycznej grup komunistycznych, ale takze narz¢dziem politycznych manifestacji
nacjonalistycznych. W 1934 objal stanowisko dyrektora Deutsche Tanzbiihne, instytucji, ktéra
miata by¢ odpowiedzialna za rozwdj tarica w III Rzeszy. Byl takze inicjatorem trzech kongreséw
tafica (1927, 1928, 1930), kedrych gtéwnym celem byto wzmocnienie pozycji tarica i tancerza na tle
innych dziedzin sztuki. Kariera Labana w Niemczech zakoriczyta si¢ wyjazdem z kraju, gdy Joseph
Goebbels odrzucit jego choreografie widowiska na otwarcie XI Letnich Igrzysk Olimpijskich w Ber-
linie w 1936. W Wielkiej Brytanii, na emigracji, poswigcit si¢ nowemu zagadnieniu — ergonomii
pracy robotnikéw w fabrykach — oraz otworzyt do dzis istniejaca szkole tarica.

17 R. Laban, 7The aesthetic approach to the art of dancing, ,L.AM.G.” 1959, nr 22, cyt. za: 1. Launay, Laban,
ou l'expérience de danse, ,Revue esthétique” 1992, nr 22, s. 86.

18  Ibidem, s. 69.

19 Ibidem,s. 70-71.

20 Chéry ruchowe byly popularnym, ale niejednorodnym estetycznie sposobem praktykowania tarica na scenie
iw przestrzeniach otwartych. Byly to zaréwno tzw. Bewegungschire — efekty prakeyki Jaques-Dalcroze’a i Labana,
jak i popularne formy gimnastyczne, rewiowe (stynna grupa Tiller Girls). Zafascynowani tym rodzajem grupowej
ekspresji byli takze filozofowie (m.in. Emmanuel Levinas i Walter Benjamin). Das Ornament der Masse (1927)
Siegfrieda Kracauera to najstynniejszy esej analizujacy to zjawisko. Filozof dostrzegal w tej masowej prakeyce
swoista odpowiedz na indywidualizm nowoczesnego miasta, dzigki ktérej jednostka moze si¢ sta¢ czgécia kohe-
rentnej, jednolitej struktury. Afirmatywna postawa Kracauera ulegta diametralnej zmianie w okresie nazizmu.
Wigcej na ten temat zob. R. Burt, Alien Bodies. Representations of Modernity, ‘Race’ and Nation in Early Modern
Dance, New York—London 1998, s. 84—101.
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Prekursorki modernizmu

Przetom XIX i XX w. to czas, gdy intensyfikuje si¢ wymiana kulturalna pomig¢dzy Europa
a Ameryka, co ma takze swoje szczegélne znaczenie dla rozwoju tafica®’. Poczatkowo to artysci
amerykanscy przybywali na stary kontynent w poszukiwaniu inspiracji, czgsto tutaj osiadajac
i rozwijajac kariere. Taki byt wlasnie przypadek tancerki i aktorki Loie Fuller (1862-1928).
Fuller od pierwszego momentu pojawienia si¢ na scenie w Paryzu zostala obwotana ta, kedrej
taniec otworzyt si¢ na nowoczesno$¢. Jej ,tajemne” ciato opisywane bylo przez symbolistéw jako
kreujace — poprzez powtarzajace si¢ ruchy ramion — prawdziwg glebie gestu, a jej choreografie
okresla si¢ nawet mianem écriture corporelle — pisania ciatem?>.

Fuller podkreslata znaczenie kompozycji w taficu, proklamowata catkowita wolno$¢ w tadcu,
w tym takze wolno$¢ od muzyki. Chociaz taniec Fuller postrzegany jest czgsto jako bardziej
spektakularny niz rewolucyjny, warto zwrdci¢ uwage na jej metode eksploracji przestrzeni sce-
nicznej i gre sylwetki tancerki z oprawg $wietlna, uwidaczniajacy sifg liryczna i poetyckos¢ ru-
chu?®. Byta ona na tyle znaczaca, ze futurysci uznali ja (a nie Duncan) za wcielenie idei nowego
tarica. Moze to zaskakiwa¢ w obliczu faktu, ze sama Fuller odwotywata si¢ przede wszystkim
do natury, gloszac, e jest ona przewodnikiem artysty, jego najwiekszym mistrzem? . Fuller do-
cenit takze Stéphane Mallarmé, mito$nik baletu, potrafiacy dostrzec jej nowatorstwo w taczeniu
sztuki tafica i sztuk wizualnych oraz wykonawczy kunszt®.

Za gléwna reformatorke tafica przelomu wickéw uwazana jest jednak Isadora Duncan. Jej
kariera rozwingla si¢ w Europie i to tutaj jej sztuka wywarla najwigkszy wptyw na kolejne pokole-
nia tancerek. Szukajac inspiracji w sztuce antycznej, filozofii i przyrodzie, przektadata wyzwo-
lenie umystu na wyzwolenie ciafa tancerza od sztywnych zasad kompozycji, a takze od nazbyt
krepujacego stroju. Tariczyta solo, improwizujac do muzyki klasycznej, ubrana w lekka tunike,
boso. Wedtug Duncan balet jest antynaturalny, bo udaje, ze nie ma grawitacji; to ekspresja

»zywej $mierci”, ktora na dodatek deformuje kobiece cialo®®. Dla Duncan taniec to rezultat we-
wngetrznego ruchu, odzyskanie pierwotnego impulsu. Ten postulowany powrdt do Zrédet opiera
si¢ takze na mistyce: Duncan traktuje taniec jako ponowne odkrycie czgéci bostwa, ktére — jak
sadzi — kazdy czlowiek nosi w sobie. Taniec musi by¢ sztuka religijng — w takim znaczeniu,
w jakim byta nig sztuka grecka. Wybiera wigc swoich mistrzéw mysli — Arthura Schopenhauera
i Friedricha Nietzschego, zgodnie ze swoim glebokim przekonaniem: ,,przybytam do Europy
z postannictwem wielkiego odrodzenia religii poprzez taniec, z postannictwem wiedzy o pigknie
i $wietosci ludzkiego ciata, wyrazajacych si¢ poprzez ruch™.

Duncan stworzyta najbardziej esencjalne podstawy modernizmu: pojecie ,jezyka gestycz-
nego”, adekwatno$¢ ruchu i projektu artystycznego, wyzwolenie od konwencjonalnych kodéw

21 Paul Bourcier zaproponowat schemat powiazan pomiedzy gtéwnymi aktorami tarica wspétczesnego w Europie
i Ameryce. Wedlug niego tzw. szkota amerykariska bierze swoje podstawy teoretyczne od Frangois Delsarte’a,
dzigki Tedowi Shawnowi wplywajac posrednio na uczniéw Denishawn School w Los Angeles. Z kolei tzw. szkota
niemiecka swoje podstawy teoretyczne czerpie z rytmiki Jaques-Dalcroze’a, ktéra nastgpnie formuje zardwno
Rudolfa Labana, jak i Mary Wigman oraz ich uczniéw. Isadora Duncan stanowi tutaj odrebny przypadek, bo jej
sztuka wywarla wptyw na cata Europe, chociaz w mniej formalny sposéb (nie przez metodg czy szkog, ale sama
forme sceniczna). Zob. P. Bourcier, Histoire de la danse en Occident, s. 227-300.

22 G. Lista, Loie Fuller et les symbolistes. Un enchantement visionnaire, ,Revue esthétique” 1992, nr 22, s. 43.

23 1. Ginot, M. Michel, La danse au XXe siécle, Bordas 1998, s. 88.

24 L. Fuller, Ma vie et la danse, [w:] Danser sa vie..., s. 33.

25 S. Mallarmé, Considération sur [ art de ballet et la Loie Fuller, [w:] Danser sa vie..., s. 27-30.

26 1. Duncan, La Danse de l'avenir, [w:] Danser sa vie..., s. 35—40.

27 Eadem, Moje zycie, przet. K. Bunsch, Krakéw 1986, s. 103.
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zniewalajacych ciato (réwniez w szerszym kontekscie spotecznym)?. Fakt, ze odrzucita klasyczne
wyksztalcenie, nie przeszkodzit jej samej w zatozeniu szkét tarica w Niemczech, Grecji, Francji
i Rosji — w swojej szkole nie chciata naucza¢ wykonywania ruchéw, ale tworzenia wiasnych.
Kilkakrotnie — w roku 1904, 1906 i 1907 — wystgpowata przed publicznoscia w Warszawie,
a gléwna popularyzatorka jej idei byla tu Stefania Dabrowska — absolwentka berlinskiej szkoty
Duncan®.

Podczas konferencji w Lipsku w 1903 Duncan wyglosita tekst, ktéry w duzym stopniu sta-
nowi wyktadnie filozofii jej tarica. Wskazuje w nim m.in., ze poszukujac prawdziwych Zrédet
tafica, powinni$my skierowac si¢ ku naturze, przyszto$¢ tarica lezy bowiem w jego przeszlosci,
co oznacza takze, ze taniec jest nieskoriczony, tak jak nieskoriczony jest ruch natury. Ruch ciata
czowieka cywilizowanego, wedtug niej, nie moze by¢ zupelnie naturalny, poniewaz zostal zmo-
dyfikowany przez kulture. Duncan podkreslata takze, ze Grecy w kazdej ze sztuk nasladowali
nature, co $wiadczylo o jej doskonatosci i uniwersalizmie. Postulaty i sceniczne dokonania Dun-
can, jak wyzwolenie ciata z gorsetu, to takze komunikaty feministyczne, ktdre po raz pierwszy tak
mocno wybrzmialy w taricu. Jak méwila, ,tancerka przyszlosci nie nalezy do nacji, ale do calej
ludzkodci i taficzy liberté de la femme [wolno$é kobiety]”°.

Trzecia z wielkich amerykanskich prekursorek modernizmu byta Ruth St. Denis. Swoja ka-
rier¢ rozwijata nie w Europie, jak Duncan czy Fuller, ale skoncentrowata si¢ na Ameryce, gdzie
wraz z Tedem Shawnem otworzyta szkole¢ tarica — Denishawn School w Los Angeles. Szko-
ta, dziatajaca w latach 1915-1931, wyksztalcila cale pokolenie twércow modern dance. Sama
St. Denis w mtodo$ci uczyta si¢ techniki Delsarte’a, w swojej pracy artystycznej fascynowata sie
natomiast orientalizmem i mistycyzmem, podczas gdy Shawn rozwijat swéj taniec w kierunku
bardziej sportowym i fizycznym. Po zamknigciu szkoty Shawn stworzyt pierwszy w Stanach
Zjednoczonych wytacznie meski zesp6t — Jacob’s Pillow — instytucje dziatajaca do dzis jako
szkola i festiwal.

Awangardy i manifesty
Stolica europejskiej kultury i awangardy pierwszej dekady XX w. byl niewatpliwie Paryz. W tej
artystycznej mekce tworzyli najstynniejsi pisarze epoki (James Joyce, Gertrude Stein), malarze
i rzezbiarze (Edgar Degas, Pablo Picasso, Constantin Brincusi), najwicksze gazety drukowaty
manifesty artystyczne (Futurist Manifesto zostat opublikowany w 1909 przez ,Le Figaro”), tutaj
narodzila si¢ tez legenda Josephine Baker, z wystgpami goscinnymi pojawiali si¢ m.in. Isadora
Duncan, Loie Fuller, Kurt Jooss.

Siergiej Diagilew, rosyjski wizjoner i menedzer, po pierwszych doswiadczeniach wspétpracy
z Operg Paryska, postanowit otworzy¢ sezon Baletéw Carskich®. Premierowy wieczér z cho-
reografiami Michaita Fokina odbyt si¢ 19 maja 1909 w Théatre du Chatelet. W nastgpnym roku
zespdt powrdcit na sceng paryska i przez kilkanagcie nastgpnych lat prezentowat si¢ przed paryska,
a nastgpnie migdzynarodows publicznoscia juz jako Balety Rosyjskie Diagilewa. Niepowtarzalny
sktad tego — zarazem folklorystycznego i nowoczesnego — zespotu baletowego tworzyli, obok

28 1. Ginot, M. Michel, La danse au XXe siécle, s. 91.

29 Zob. H. Raszewska-Kursa, Losy indywidualne jako egzemplifikacja. ..

30 Y. Ripa, Préface, [w:] I. Duncan, La Danse de [ avenir, wybér tekstéw S. Schoonejans, Brussel 2003, s. 21.

31 Wigcej o tym okresie zycia Diagilewa zob. R. Buckle, Diagilew, przet. L. Erhardt, E. Jasiriska-Libera, Krakéw
2014, s. 150-450.
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gwiazd baletu takich jak Tamara Karsawina, Anna Pawlowa czy Wactaw Nizynski, réwniez
najlepsi malarze i kompozytorzy. Jego innowacyjnos$¢ wynikala przede wszystkim z formuty
taczenia sztuk, nowoczesnej tematyki baletowej i nowej muzyki, komponowanej specjalnie dla
tego zespotu. Wspoétpracujacy z Baletami Rosyjskimi malarze przyczynili si¢ do zmiany sylwetki
tancerza i zrewolucjonizowali myslenie o scenografii baletowej. Léon Bakst i Nikotaj Roerich
wprowadzili folklorystyczny koloryt, Natalija Gonczarowa — wizje konstruktywistyczne, a Picas-
so — kubizm i abstrakcj¢ (Parada, choreogr. Leonid Miasin, 1917). Co do nowoczesnosci samej
choreografii, to najwickszym osiagni¢ciem — a zarazem klegska zespotu w owym czasie — byta
premiera Swigta wiosny Igora Strawiniskiego z choreografia Wactawa Nizytiskiego (1913). Balet
Strawinskiego tamat taneczne kody, wprowadzajac do choreografii ekspresj¢ pierwotnej i prymi-
tywnej energii. W 1913 Nizynski pisat do Strawiriskiego: ,,Ludzie zobacza nowe i rézne kolory,
i catkiem rézne linie, wszystkie inne, nieoczekiwane i pigkne... Kazda pozycja nie jest juz tylko
prosta pozycja, ale srodkiem kanalizacji energii psychicznych i fizycznych”,

Byta to jedna z najglosniejszych premier baletowych w historii tafica®, niestety — zastyneta gtéwnie
z uwagi na otaczajaca ja atmosfere skandalu. Zaledwie po o$miu przedstawieniach (pigciu w Paryzu
i trzech w Londynie oraz jednej prébie kostiumowej) spektakl, ktéry wymagat 120 préb*, zszedt
z afisza. Nizyriski wkrdtce potem si¢ ozenit i Diagilew zerwat z nim wspétprace. Tancerz stworzyt
juz tylko jedna choreografi¢ — Dyla Sowizdrzata w Nowym Jorku, ktora przeszta jednak bez echa.

Oburzenie premierowej widowni wywotata zaréwno muzyka, famiaca wszelkie dotychczas
obowiazujace w kompozycji kody, jak i awangardowy temat baletu, keéry Roerich, obok Stra-
wiriskiego autor libretta, opart na poganskich wierzeniach i obrzedach Rusi, pokazanych surowo,
wrecz okrutnie, a nawet w sposob obrazajacy subtelny gust paryskiej burzuazji®. Z przytlaczajaca
krytyka spotkala si¢ takze sama choreografia, w ktérej dokonata si¢ by¢ moze najwicksza rewo-
lucja. Wizjoner Nizynski zrezygnowat zupetnie z techniki klasycznej — choé przekonanie kom-
pozytora baletu do nowej formy nie byto tatwe. Wspétpraca za$ z Marie Rambert zaowocowata
oparciem choreografii przede wszystkim na rytmie. Stopy tancerzy zwrécone byty do srodka,
kolana lekko ugigte, ruch cigzki i niemalze bolesny w odbiorze. Tancerze czgsto tariczyli bokiem
lub tytem do widza. To catkowite odejscie od regut baletowych odbiegato jednoczesnie od tego,
co dzialo si¢ poza baletem w rodzacym si¢ taicu modernistycznym.

Tylko nieliczne grono éwezesnych krytykéw potrafito rozpoznaé wielko$¢ tego dzieta — jed-
nym z nich byt Jacques Riviére. Dostrzegt on w Swigcie wiosny ,balet socjologiczny”, pierwsze
chef d euvre, ktére mozna przeciwstawi¢ impresjonizmowi i w ktérym choreografia zrywa rady-
kalnie z pryncypiami tarica klasycznego, tworzac zupetnie nowy jezyk:

Nowo$é¢ Swigta wiosny to [...] powrét do ciata, wysitek, aby zblizy¢ sie jak najbardziej
do jego naturalnych mechanizméw, stuchajac tylko jego bezposrednich, radykalnych,
etymologicznych wskazéwek. [...] Przelamujac ruch, redukujac go do prostego gestu,
Nizynski wprowadzit do tarica ekspresje®®.

32 S. Crémézi, La signature de la danse contemporaine, s. 11.
33 Wiecej o roku 1913 i jego kontekstach kulturowych oraz premierze Swigta wiosny w publikacji pokonferencyjnej:
»Swigto wiosny”. Dwie perspektywy, red. M. Szoka, T. Majewski, £.6d7 2014.

34 T. Wysocka, Wspomnienia, Warszawa 1962, s. 165.

35 L. Erhardt, Witgp do Programu ,Swi¢ta wiosny”, Warszawa 2011. Bardziej szczeglowy opis wieczoru premierowe-
go mozna znalez¢ m.in. we wspomnieniach zony Nizyriskiego, Ramoli, zob. R. Nizynski, Nijinsky, Suffolk 1960,
s. 163-168.

36 ]. Riviere, Le Sacre du Printemps, ,Nouvelle revue frangaise” 1913, nr 11, s. 706-730.
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Gleboka kulturowa analize tego dzieta i jego premiery przedstawil w latach 80. XX w. ka-
nadyjski badacz Modris Eksteins, doszukujac si¢ w utworze symbolicznej zapowiedzi i analogii
do wydarzen I wojny $wiatowej”’. Ten premierowy wieczér zakonczyt pierwszy, najbardziej
nowatorski etap dziatalnosci Baletéw Rosyjskich. W choreografii kolejnych spektakli powracat
silniejszy rys neoklasyczny, co bylo symptomem pézniejszego umacniania si¢ tego stylu na sce-
nach calej Europy. Sposréd choreograféw grupy wymienié trzeba Leonida Miasina, Bronistawe
Nizynska, Serge’a Lifara i George’a Balanchine’a. Balety Rosyjskie staty si¢ pierwowzorem no-
wego typu kompanii — mi¢dzynarodowej, reprezentacyjnej grupy o wyrazistym stylu i estetyce.
Do zespotu nalezeli réwniez polscy tancerze, m.in. Piotr Zajlich, Leon Wéjcikowski, Stanistaw
Idzikowski, Tadeusz Stawiriski.

W 1920 inny stynny menedzer Rolf de Maré powotat do zycia Balety Szwedzkie pod arty-
styczng dyrekcja Jeana Borlina. W ciagu nastgpnych pieciu lat powstato 25 spektakli naznaczo-
nych estetyka hybrydalna, faczacq balet, pantomime, music-hall, wolny taniec, a w warstwie
scenograficznej — abstrakgcj¢ i kubizm. Jednym z najstynniejszych baletéw tego zespotu jest Stwo-
rzenie swiata (1923) w choreografii Borlina i ze scenografia oraz kostiumami Fernanda Légera.
Nawiazujacy do niezwykle popularnego wéwczas revue négre, wykorzystujacy zafascynowanie
egzotyka, spektakl ten dzi$ jest odczytywany jako przejaw kulturowego kolonializmu, voir ra-
sizmu®®. W zupetnie odmiennej estetyce utrzymany jest inny znany balet Rélache (1924) — oparty
na formie kolazu i estetyce dadaistycznej, ze scenografia Francisa Picabii i muzyka Erika Satiego,
wykorzystujacy takze projekeje filmowe.

Réwniez w Polsce podjeta zostata préba zorganizowania podobnego zespotu. W 1937 po-
wotano Polski Balet Reprezentacyjny, ktérego kierownikiem artystycznym zostata Bronistawa
Nizyniska. Zespot miat za zadanie przede wszystkim promowaé polska twérczosé baletowa,
a o jego nielicznych sukcesach zdecydowat rys folkloryzmu, ten sam co w Baletach Rosyjskich,
niemniej z powodéw giéwnie organizacyjnych oraz oczywistych historycznych zespét nie prze-
trwal na miedzynarodowej scenie®.

Balety Rosyjskie zas zostaly ostatecznie rozwiazane po $mierci Diagilewa w 1929. Serge Lifar
przeszedt do Opery Paryskiej, a za sprawa George’a Balanchine’a to Nowy Jork stat si¢ kolejnym
o$rodkiem rozwoju baletu.

W Niemczech ruchy awangardowe rozkwitly po I wojnie $wiatowej, organizujac si¢ w formie
grup artystycznych (Die Briicke, Der Blaue Reiter) czy tez badawczych o$rodkéw interdyscypli-
narnych (Hellerau, Darmstadt, Bauhaus). Atmosfera artystyczna stuzyta takze eksperymentom
w taficu, ktory w pierwszym dwudziestoleciu XX w. znajdowal si¢ pod wptywem zarazem teorii
Labana, Jaques-Dalcroze’a, Rudolfa Steinera®, jak i Duncan.

37 M. Eksteins, Swigto wiosny. Wielka Wojna i narodziny nowego wieku, przet. K. Rabitiska, Poznari 2014.

38 Pochodzacy z Konga choreograf Faustin Linyekula wystawit w 2014 podczas Kongresu Taca w Diisseldorfie
pierwsza rekonstrukeje tego spektaklu, ale dodajac do niej komentarz obnazajacy jego rasizm i tania egzotyke.

39 Zob. M. Komorowska, Polski balet na muzycznej scenie XX wieku, https://taniecpolska.pl/krytyka/polski-balet-na-
muzycznej-scenie-xx-wieku-miedzy-partytura-a-tancem-cz-1-okres-miedzywojenny/ (dostep: 6.01.2020), oraz I. Turska,
Krdtki zarys historii tarica i baletu, Krakéw 2010, s. 268—-271. Obie autorki przytaczaja pozostate préby powotania
polskich zespotéw baletowych, ktére miaty dziata¢ na miedzynarodowa skale, m.in. Jana Cieplinskiego, Tacjanny
Wysockiej i Feliksa Parnella.

40 Gloszona przez Rudolfa Steinera antropozofia to metafizyczna doktryna oparta na gnozie chrzescijariskiej. Czton-
kowie wspélnoty zgromadzonej wokét Steinera praktykowali takze proklamowany przez niego nowy rodzaj sztu-
ki — eurytmig. Opierata si¢ ona na pracy z cialem i gestem, ktérej zasady miaty by¢ jednak dostgpne i zrozumiate
jedynie dla cztonkéw wspélnoty. Wigcej na ten temat zob. M. Leyko, Teatr w krainie utopii..., s. 160-202.
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Wyjatkowym, bo niewpisujacym si¢ w zaden nurt ani szkole, przykladem tanecznej awangar-
dy jest posta¢ Valeski Gert (1892-1978), aktorki i tancerki, ktérej droga do tarica wiodla przez
kabaret, music-hall i film (wspdtpracowata m.in. z Siergiejem Eisensteinem). W odréznieniu
od wielu artystek jej pokolenia poswigcita si¢ wytacznie scenie, nie nauczata ani tez nie stworzyla
zadnej metody. Wystepowala na scenach Paryza i Berlina, nie bata si¢ wciela¢ w postaci kontro-
wersyjne (np. prostytutki), demaskujac mieszczariska hipokryzje éwczesnego spoteczeristwa?'.
Gert $wiadomie dystansowala si¢ wobec gléwnego nurtu Ausdruckstanz, obierajac za podstawo-
we $rodki artystycznej ekspresji groteske i satyre. Fascynowalo ja zycie nowoczesnej metropolii,
ktéra stanowila jedno z gtéwnych zrédet jej inspiracji na poziomie tematycznym i formalnym:
dynamiczne sity organizujace zycie miejskie — tempo, przyspieszenie, dynamika i segmentacja
czasu — strukturyzuja tez jej solowe mikroprzedstawienia®.

Miasto i maszyna to nieodlaczne elementy filozofii futuryzmu, jednego z gtéwnych nurtéw
awangardy poczatku XX w. Filippo Tommaso Marinetti, autor Manifestu futuryzmu, dobrze znat
twérczo$¢ Duncan, Nizyriskiego, Valentine de Saine-Point, Fuller — sztuke tej ostatniej uwazat
za najblizsza idealowi nowego tarica. Wtasciwg inspiracja pierwszego baletu futurystycznego byta
jednak maszyna — kreatorka szybkosci i rytmu®. W manifescie Taniec futurystyczny (1917) Mari-
netti sformutowat zasady kompozycji nowej choreografii. Miata si¢ ona opiera¢ na fuzji cztowieka
i maszyny, by w ten sposéb tworzy¢ ,,metalizm” tafica futurystycznego — tancerka nasladowata
np. gestem ruchy silnika, kierownicy albo két. Hatas, ktéry powstaje ze $cierania si¢ ciat statych,
mieszania si¢ ptynéw lub gazéw w ruchu, staje si¢ jednym z najbardziej dynamicznych elementéw
poezji futurystycznej. Taricowi ma wigc towarzyszy¢ ,hatas zorganizowany” i orkiestra ,hatasni-
kéw”, wymyslona przez Luigiego Russola. Taniec futurystyczny miat by¢ zatem ,,niecharmoniczny

— pozbawiony gracji — asymetryczny — dynamiczny — wolnostowy”. Marinetti zaproponowat takze
trzy scenariusze choreograficzne: Taniec awiacyjny, Taniec szrapnela i Taniec kartaczownicy*.

Odpowiedzig na uznany za mizoginiczny Manifest futuryzmu Marinettiego byt Manifeste
de la femme futuriste, opublikowany w 1912 przez francuska artystke (poetke, choreografke)
Valentine de Saint-Point. Swoje postulaty dotyczace tarica sformutowata ona réwniez w innym
wystapieniu, zatytulowanym Mérachorie. Oznajmila w nim, ze taniec powinien by¢ realizacja
nadrzednej idei poetyckiej, a nie np. improwizacji. Metachora to koncepcja taczenia sztuk: mu-
zyki, tafica, poezji i geometrii (geometrii jako syntezy architektury, malarstwa i rzezby). Artystka
podkreslata znaczenie dyscypliny i metody, a nie tylko wolnych impulséw, jako podwalin sztuki
tarica, ktora — jej zdaniem — przez brak szkét i metod byta uwsteczniona w stosunku do innych
dziedzin sztuki. Zasadnicza rolg tafica ma by¢ ekspresja plastyczna ducha fizycznej ewoludji,
wyrazanego poprzez form¢ w ruchu. De Saint-Point, chociaz deklarowata, ze nie przynalezy
do zadnej szkoty, zostala przez futurystéw uznana za swoja przedstawicielke, ale to nie ona jest
tworczynia najwazniejszych baletéw futurystycznych®.

41 R. Burt, Alien Bodies. Representations of modernity..., s. 50-54.
42 G. Brandstetter, Poetics of Dance. Body, Image, and Space in the Historical Avant-Gardes, New York 2015, s. 372-373.
43 Relacja cztowick—maszyna byla takze gtéwna osia teoretyczng Manifestu futuryzmu. Jak pisze Tomasz Kiredczuk:
»Podstawowym elementem manifestu jest apologia maszyny, ktéra wyraza nie tylko bezkrytyczna pochwale
mitu nowoczesnosci, ale poprzez identyfikacje cztowieka z maszyna ujawnia pragnienie zrealizowania marzenia

o wiecznej miodosci...” (T. Kireficzuk, Od sztuki w dziataniu do dziatania w sztuce. Filippo Tommaso Marinetti
i teatr wloskich futurystow, Krakoéw 2005, s. 37). W publikagji tej znajduje si¢ takze petny przektad Manifestu
Sfuturyzmu.

44 FT. Marinetti, La danse futuriste, [w:] Danser sa vie..., s. 55—60.
45 G. Brandstetter, Poetics of Dance..., s. 301-307.
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Ballo Meccanico, stworzony w 1922 przez Ivo Pannaggiego i Vinicio Paladiniego, otworzyt
droge wielu innym podobnym kreacjom na europejskich scenach. W balecie bez muzyki,
w ktérym rytmiczna polifoni¢ tworzyt dZwick wytwarzany przez silniki dwéch motocykli,
dwaj tancerze, ignorujac granice sceny, wchodzili na widownig, robigc przy tym ruchy mi-
metyczne, zgodne z rytmem silnikdéw, tariczyli na drabinach i wykonywali skoki akrobatycz-
ne®. W innym balecie futurystycznym, Anihccam del 3000 z 1924 (tytul to anagram stowa

»maszyna”), para tancerzy — odtwarzajacych role dwoch lokomotyw zakochanych w kierow-
niku stacji — tariczyta w kostiumach w formie poziomych rurowych pancerzy i w maskach
w ksztalcie komindw, zaprojektowanych przez Fortunata Depera. Choreografia eksponowata
za$ to, co Giacomo Balla przewidziat dla Macchina tipografica (1914), baletu, w ktdrym ru-
chy ztaczonych ramion tancerzy imitowaly rytm maszyny drukarskiej, podczas gdy ich stopy,
jako mloty czy ttoki, uderzaty w podtoge?’. Wraz ze spektaklem LAngoisse des machines (1927)
autorstwa innego Wtocha, Ruggera Vasariego, do tarica wlaczyt si¢ ruch pantomimiczny. Sze-
reg kolejnych przedstawien, wérdd nich stworzone przez Enrica Prampoliniego, z udziatem
miméw Maria Riccottiego i Toshi Komoriego, odniést duzy sukces m.in. na scenach paryskich.
Publiczno$¢ docenita zerwanie z ,pusta technika” i ,,zimna wirtuozeria” Baletéw Rosyjskich
i Baletéw Szwedzkich, jak i nowa jako$¢ ruchu — tagodnego, falistego, ,nieruchomego pickna”
estetyki japoniskiej, wniesionej przede wszystkim przez Komoriego®. W swoich dalszych cho-
reografiach Prampolini wykorzystywal réwniez motyw marionetki, méwiac $cisle — ,,zmario-
netyzowania’ postaci badZ mariazu tancerzy i marionetek, co w efekcie prowadzito do defor-
macji, stylizacji i kodyfikacji gestu. W 1928 choreograf ten zaproponowat jeszcze inng jakosé
ruchu, nazwana pézniej taficem sportowym, taczonym z kategoria aerodanse — choreografii
operujacych gtéwnie figurami i ruchami sugerujacymi przestrzed nadziemng (zwiagzanych
z interpretacja sceniczng aero-poematéw futurystycznych)®.

Taniec miat dla futurystéw zasadnicze znaczenie jako forma manifestacji zarazem na grun-
cie teorii, jak i prakeyki artystycznej. Oczyszczony z wszelkiej sentymentalnosci, zmystowo-
$ci i romantyzmu, dazyt do wprowadzenia (cz¢sto z humorem) estetyki maszyny, dynamizmu
i szybkosci. Mechanizacja ciata, czy tez jego ,marionetyzacja”, byta jednym z praw tej estetyki.
Gesty staly si¢ stylizowane i skodyfikowane, w sekwencjach ruchowych pojawialy si¢ nawigzania
do akrobatyki i sportu.

Mpyslenie o tadicu w pewnym stopniu skorelowane z ideami futuryzmu mozemy odnalezé w pra-
cach Oskara Schlemmera — przede wszystkim w Balecie triadycznym — geometrycznej trylogii,
w ktérej cialo tancerza zostato poddane mechanicznej metamorfozie dzigki kostiumom i specy-
ficznym akcesoriom (kostium jednej z postaci sktadat si¢ z kompozycji najprostszych form geo-
metrycznych: linii, két, trojkatéw), natomiast ruch taneczny zyskat charakter czysto abstrakeyjny.
Schlemmer uznawat si¢ za artyst¢ mechaniki ciala, tafica matematycznego, ,baletu mechaniczne-
go”: ,Nie narzeka¢ na mechanizacje, lecz cieszy¢ si¢ z matematyki!”® — postulowat. Matematyka
miata dla niego wymiar artystyczny, metafizyczny, stuzyla temu, co zmystowe, i ucielesniata si¢

46 N. Blumenkranz-Onimus, A bas le tango et Parsifal! La danse futuriste, ,Revue esthétique” 1992, nr 22, s. 56.

47 Giacomo Balla ustawit wedtug porzadku geometrycznego 12 artystéw, keérzy mieli przedstawia¢ cz¢$¢ maszyny
drukarskiej. Ich ztaczone ramiona miaty sugerowaé system potaczeri miedzy trybami maszyny, a ruchy nég nasla-
dowa¢ ruchy tlokéw maszyny. Zob. ibidem, s. 58.

48 Ibidem, s. 59.

49 Ibidem, s. 60—64.

50 O. Schlemmer, Matematyka tarica, [w:] Idem, Eksperymentalna scena Bauhausu. Wybdr pism, wstep, przekt. i oprac.
M. Leyko, Gdansk 2010, s. 54.
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w formie. W choreografiach grupowych, masowych dostrzegal przede wszystkim oddziatywanie
form geometrycznych. W taricu docenial zaréwno lini¢ akademicka, jak i osiagnigcia Jaques-Dal-
croze’a, Labana i Wigman, ale tez zadawal pytanie o status taica musicalowego czy tarica jazzowego.
Powotywat si¢ na tekst Heinricha von Kleista O teatrze marionetek, uznajac niejako nadrzednogé
marionety nad aktorem, wynikajaca z tego, ze w przeciwiedstwie do ciata ludzkiego nie ulega ona
zmeczeniu, moze wykonywaé ruchy niemozliwe dla czlowieka, nie podlega prawom grawitacji’'.

Kreacja sceniczna ma wedlug niego emanowad z przestrzeni i poczucia tej przestrzeni.
Przestrzeni pojmowanej jako system miar i cyfr — i w tym znaczeniu abstrakeyjnej, w opozycji
do natury. Przestrzeni, ktéra determinuje wszystko, co si¢ w jej obrgbie dzieje, w tym taniec
ijego forme. Z geometrii podloza, z nast¢pstwa linii prostych i diagonalnych, z okregéw i tukéw
wylania si¢ — poprzez wertykalno$¢ figury taficzacej — stereometria przestrzeni. Przedtuzeniem
ciata moga by¢ akcesoria takie jak drazki, ktére przyczepione np. do ramion czy nég akcentujg
wlasciwosci przestrzeni. Podobnie kostium — pozbawiony stylu badZ tez stanowiacy nowy,
absolutny styl, przestrzenny, bedacy po prostu ujgciem ciata w forme™.

Schlemmer zachwycat si¢ mozliwosciami, jakie nidst ze soba rozwdj technologiczny. ,,Scena,
kt6ra powinna by¢ obrazem swoich czaséw i jest sztuka szczegdlnie zalezng od czasu, nie powin-
na lekcewazy¢ [jego] znakdw”> — twierdzil. Balet triadyczny, ktdrego pierwszy zarys powstat juz
w 1912, czgéciowo wykonany w 1915, za$ w calosci w 1922, byl pierwsza préba nowego ujecia
tarica wedtug Schlemmera. Triadyczno$¢ odpowiada zaréwno konstrukeji formalnej dzieta, jak
i liczbie wykonawcéw, a takze jednosci trzech elementéw — kostiumu, muzyki i tarica. Schlemmer
poszukiwal sposobu na zastapienie kostiumu tekstylnego innym materialem (metalem, alumi-
nium, celuloidem), dazac do tego, aby w kazdej z trzech czgéci ruch i cialo byly warunkowane
wiasnie ksztattem i rodzajem materii kostiumu®*.

Schlemmer nie byt jedynym artystg w Bauhausie, kt6ry zajmowat si¢ prébami teoretycznego
ujecia natury tafica. Réwniez Wassily Kandinsky postulowat konieczno$é wynalezienia nowe-
go jezyka tarica, uznajac balet za martwy i nieodpowiadajacy rzeczywistosci. Ldszlé Moholy-

-Nagy stworzyl nawet projekt spektaklu baletowego, ale niestety, nie zostal on nigdy zrealizowany.

Mpyslenie Schlemmera w wigkszym stopniu inspirowato twércéw sztuk plastycznych niz cho-
reografii — w taricu kontynuowat je Gerhard Bohner, autor rekonstrukeji Baletu triadycznego
(1977); jego wplywy mozna takze dostrzec w pracach amerykariskiego choreografa Alwina
Nikolaisa (przestrzen, kostium, abstrakcja).

Pierwsza generacja modernistow

Uczniowie Duncan, Jaques-Dalcroze’a i Labana nalezeli do pierwszej generacji niemieckiego
modernizmu. Swoje najwicksze sukcesy artystyczne zacz¢li osiaga¢ w latach 30. XX w., czyli
wtedy, gdy do wladzy doszli nacjonalisci. Jak pisze Mark Franko, w tym czasie zaréwno w USA,
jak i w Niemczech cialo stalo si¢ choreograficznym kryterium tozsamosci narodowosciowej*. Po-
migdzy rokiem 1930 a 1940 taniec wkroczyt na obszar ideologicznych konfliktéw pomigdzy ka-
pitalizmem, faszyzmem i komunizmem®®. Pewne podziaty w $rodowisku tanecznym zaznaczyty

51 Idem, Czlowick i sztuczna figura, [w:] Idem, Eksperymentalna scena Bauhausu..., s. 46—47.

52 Ibidem.

53 Ibidem,s. 75.

54 G. Brandstetter, Poctics of Dance..., s. 290-291.

55 M. Franko, Dance and the Political. States and Exception, ,Dance Research Journal” 2006, nr 38, s. 4.
56 Ibidem.
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si¢ juz podczas dwoch miedzynarodowych konkurséw tafica — w 1932 w Paryzu, a w jeszcze
wigkszym stopniu w Warszawie w 1933. O ile konflikt w Paryzu byt raczej tradycyjnym przeciw-
stawieniem tego, co nowe, klasyce, o tyle prasa zwrdcita uwage na paradoks, ze w Warszawie
nazistowskie Niemcy reprezentowane byty przez tancerki pochodzenia zydowskiego. Cz¢$¢ z nich
nie wrécila juz do Niemiec, podobnie jak laureatka pierwszej nagrody Ruth Abramowitch Sorel,
kt6ra pozostata w Warszawie, gdzie przez kilka lat uczyta taca”.

Bez wzgledu na zawirowania polityczne ikona niemieckiego tafica wyrazistego (Aus-
druckstanz) pozostaje Mary Wigman (1886-1973). Uczennica Jaques-Dalcroze’a i wspétpra-
cownica Labana, przez kilka lat uczestniczka kurséw letnich w kolonii Monte Verita, szybko
stworzyta wlasna grupe tarica. Jej najstynniejsza praca — solo Hexentanz (1926) — uznawana
jest za esencj¢ gatunku Ausdruckstanz, ktdry charakteryzuja: kompozycja oparta na kontrascie
napigcie—relaksacja, kontakt z podtozem (w odréznieniu od powietrznych ewolucji baletu),
bezposrednia ekspresja emocji, odrzucenie estetycznych wyznacznikéw klasycznego pigkna.
W Hexentanz uwidocznito si¢ takze zainteresowanie Wigman ruchami ekstatycznymi, prymi-
tywizmem. Stad obecno$¢ w jej taricu takich figur jak rotacje, zawieszenia, cz¢sto wykonywane
z zamknig¢tymi oczami. Swoje postulaty teoretyczne sformutowala pod koniec kariery w wy-
danej w 1963 ksiazce Die Sprache des Tanzes®, podsumowujacej najwazniejsze dzieta jej zycia.
Taniec definiowany jest tutaj jako zywy jezyk, wlasciwy ludziom i opowiadajacy o ludziach,
jezyk bedacy artystycznym przedstawieniem do$wiadczenia rzeczywistosci, wznoszacy si¢
na nadrz¢dny poziom obrazéw i przypowiesci®”. Wigman wyodrebnita podstawowe elemen-
ty choreografii i tafica, s3 to: kompozycja, temat, jego rozwinigcie, urozmaicenie, struktura,
dynamika, réznicowanie, ozdobniki. Wyréznita takze funkcje (czynnosci) taneczne: napiecie,
rytm, oddech. Stworzyta ponadto podstawows klasyfikacj¢ tafica (taniec emocjonalny, taniec
funkcjonalny, pantomima, formy mieszane, taniec grupowy, taniec stosowany)®’. W wie-
lu miejscach podkreslata jednak, ze niemozliwe jest zdefiniowanie i okre$lenie wszystkich
aspektow tworczosci choreograficznej, bo podstawowym warunkiem jest talent i osobowos¢
artysty. Talent do tworzenia tarica dostrzegata w umiejgtnosci przekroczenia doswiadczenia
zycia codziennego badz jego uwznioslenia, w zdolnosci ekspresji duchowosci. Z jednej strony
proponowata wigc pewne rozwiazania i definicje formalne, z drugiej podkreslata nadrzednosé
umiej¢tnosci pozatechnicznych. Podobnie jak inni pionierzy modernistyczni réwniez Wigman
zatozyta szkote taica w Dreznie. Uczniami jej byli m.in. Kurt Jooss, Harald Kreutzberg, Su-
sanne Linke, Gerhard Bohner. Jedng z najstynniejszych polskich uczennic Wigman byta Pola
Nirenska, ktéra rozwingta swoja karierg gtéwnie na emigracji w Stanach Zjednoczonych. Jej
ukoronowaniem byta Terralogia Holokaustu (1982-1990), dzieto poswigcone pamigci rodziny
i ofiar nazistowskich obozéw koncentracyjnych, nad ktérym pracowata przez cate zycie®.

Wigman wraz z zespotem pod koniec lat 20. i w latach 30. XX w. wystgpowala takze w Ame-
ryce, gdzie jej spektakle spotkaty si¢ z duzym zainteresowaniem publiczno$ci. Zachg¢cona tym
sukcesem, powierzyta swojej uczennicy, Hanyi Holm, powotanie réwniez w Nowym Jorku

57 L. Guilbert, Danser avec le Ille Reich, Paris 2011, s. 86—93. Autorka prezentuje w publikacji gl¢boka analiz¢ zwiaz-
kéw niemieckich twércéw tarica modernistycznego z wladzami I1I Rzeszy.

58 M. Wigman, Die Sprache des Tanzes, Stuttgart 1963.

59 TIhidem, s. 10.

60 M. Wigman, Jezyk tarica, [w:] Swiadomosé ruchu. Teksty o taricu wspdtezesnym, red. i przekt. J. Majewska, Krakéw
2013, 5. 93-101.

61 Zob. A. Iwanska, Pola Nireriska. Czlowick i dzieto. Taniec z przesztoscig, [w:| Polskie artystki awangardy tanecz-
nej..., s. 108-125.
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szkoty, ktora stata si¢ osrodkiem nauki tafica w duchu niemieckiego modernizmu. Cieniem
na niekwestionowany dorobek artystyczny Wigman ktada si¢ jej relacje z wtadzami IIT Rzeszy.
W 1936 artystka uczestniczyta w przygotowaniach do olimpiady, wystepujac jako tworczyni
yniemieckiego tafca’, usuwata ze swojej szkoly uczennice pochodzenia zydowskiego, ale osta-
tecznie popadta w niefaske, a jej szkota w Dreznie zostata zamknigta®.

Do emigracji z powodu pochodzenia zydowskiego zmuszony zostat Kurt Jooss (1901-1979),
twérca Zielonego stotu (1932), jednego z najstynniejszych spektakli tarica w XX w. Uczen La-
bana, ktéry w 1927 otworzyl istniejaca do dzi$ szkole taica — Folkwang Hochschule w Essen
(ksztalcity si¢ tam m.in. Pina Bausch, Reinhild Hoffmann i Susanne Linke), moze by¢ uwazany
za przedstawiciela drugiej generacji modernistéw, ktéra nie odrzucata juz z taka oczywistoscia
klasyki teatru i tafica, ale kontynuowata poszukiwanie nowych form. Technika Joossa byta po-
taczeniem nauki Labana i tarica klasycznego, w spektaklach zestawiat on elementy pantomimy,
teatru, baletu. Estetyka ta najblizsza jest gatunkowi Tanztheater, ktérego petna formg rozwinety
wymienione absolwentki szkoty w Essen.

Umacnianie si¢ nazizmu i wybuch II wojny $wiatowej spowodowaly, ze centrum rozwoju
tarica przeniosto si¢ z Europy do Ameryki, juz od poczatku wieku ksztattowanej przez pionie-
réw modernizmu. Taniec modern w Ameryce byt tak samo zréznicowany jak w Europie, przy
czym nalezy pamigtal, ze balet rozwijat si¢ tam dopiero od lat 30. XX w., i to w ogromnym
stopniu dzigki emigrantom z Europy (Fokin, Miasin, Balanchine). Amerykanie poznali juz
Balety Rosyjskie Diagilewa, Wigman, Joossa, Valeske Gert czy Haralda Kreutzberga. Niektd-
rzy arty$ci amerykaniscy w latach 20. i 30. XX w. wystgpowali réwniez w Europie (Ted Shawn,
Anna Sokotow). Nie jest wigc niczym zaskakujacym, ze po obu stronach Atlantyku pojawity si¢
korespondujace ze sobg idee.

Najwazniejsza postacia amerykariskiego modern dance jest niewatpliwie Martha Graham
(1894-1991), obok niej Doris Humphrey i Charles Weidman oraz Hanya Holm i José Limén.
Nalezy takze wymieni¢ Anng Sokolow®, tworzaca choreografie zaangazowane spolecznie i po-
litycznie, oraz Lestera Hortona, ktérego inspirowata przede wszystkim kultura Indian, jak i caty
ruch negro dances®, rozwijajacy sie niejako paralelnie do tatica modern, zdominowanego przez
artystéw wywodzacych si¢ z bialej klasy sredniej. Do tej grupy wpisuje si¢ tez Martha Graham,
wychowanka Denishawn School w Los Angeles, gdzie pracowata gléwnie z Tedem Shawnem.
Graham szukata inspiracji w literaturze, psychologii (teorii Junga), mitach, kulturze amery-
kariskich Indian i Azji. Estetyka jej prac faczy elementy abstrakeji i prymitywizmu. Tworzyta
zaréwno spektakle solowe (najstynniejszy to Lamentation, 1930), jak i grupowe, ktére nazywata
tez ,taficem masowym” (masa jako jedno$é)®. W jej wypowiedziach na temat tarica mozna sie
doszuka¢ motywéw podobnych jak u europejskich modernistéw: taniec wywodzi si¢ z natury
czlowieka, z nie§wiadomosci, jest — jak cata sztuka — ewokacjg wewngtrznych impulséw, kolek-
tywnej historii i kolektywnej psyche®. W 1927 zatozyta w Nowym Jorku wtasna szkote, oparta
na stworzonej przez siebie technice tafica, z powodzeniem nauczanej i praktykowanej do dzis.

Jej technika, gléwnie za sprawa uczniéw (m.in. Alaina Bernarda), oddziatywala takze na nowe
nurty taica w Europie, a zwlaszcza w Izraelu.

62 L. Guilbert, Danser avec le Ille Reich, s. 105-112.

63 Zob. I. Partsch-Bergshon, Modern Dance in Germany..., s. 55-56.

64 Zob. S. Manning, Modern Dance, Negro Dance. Race in Motion, Minneapolis 2004.

65 M. Franko, Dancing Modernism / Performing Politics, Bloomington 1995, s. 64—68.

66 M. Graham, Graham 1937, przedruk w: The Vision of Modern Dance. In the Words of Its Creators, red. ].M. Brown
iin., New Jersey 1979, s. 49-54.
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Druga generacja modernistéw amerykariskich, poczawszy od lat 40. XX w., b¢dzie negowa¢
spirytualizm Graham, prowadzac bardziej formalne poszukiwania (Alwin Nikolais, Paul Tay-
lor) az do przetomu, jakim okaze si¢ aleatoryzm prac Merce'a Cunninghama. Cunningham we
wsp6lpracy z Johnem Cage’em zredefiniowal relacje muzyka—taniec—widz, otwierajac droge
do eksperymentéw postmodernizmu, esencjg ktérych byla dziatalno$¢ Judson Dance Theatre
i Grand Union. Poza USA technika Cunninghama wplynela zasadniczo takze na rozwéj no-
wego tafica francuskiego, za$ nurt amerykaniskiego postmodernizmu na catoksztalt tzw. tani-
ca konceptualnego. Czerpiaca z petni tych doswiadczen wspdtczesna scena tarica to hybrydowy
konstrukt taczacy osiggnigcia pionieréw nowych nurtéw z wplywami nowych technologii, sztuk
wizualnych, performansu, nauki, filmu etc.

Rosnaca popularno$¢ szkét tadica modernistycznego w pierwszym dwudziestoleciu XX w.
przyczynita si¢ do popularyzacji tej nowej formy nie tylko scenicznego wyrazu, ale takze sposobu
zycia, zwlaszcza mlodych kobiet z rodzacej si¢ klasy $redniej. W latach 1910-1920 zachodni balet
i taniec modernistyczny powedrowaty do wschodniej Azji. Rosjanie, w ucieczce przed rewolucja
bolszewicka, osiedlali si¢ w Chinach i Japonii, gdzie otwierali studia, uczac w nich kolejne genera-
¢je tancerzy. Réwniez absolwenci szkét Isadory Duncan podrézowali do Chin i Japonii. W latach
1920-1930 Japoriczycy wyjezdzali z kolei na studia do Europy, gdzie poznawali tez niemiecki
taniec ekspresyjny, ktdry zaadaptowali we wlasnych warunkach kulturowych — w takiej formie
zapoznali si¢ z nim Chinczycy, a nast¢pnie eksportowali go do swojego kraju. W ten sposéb
zaréwno balet rosyjski, jak i modernistyczny taniec zachodni pojawity si¢ w Chinach i Japonii
oraz w Ameryce Pétnocnej mniej wigcej w tym samym czasie. Intensywna wymiana kulturalna
pomiedzy Europa a Ameryka zaowocowata, pomimo estetycznych odre¢bnosci, przenikaniem
si¢ idei modernistycznych. Natomiast wymuszona wojng emigracja artystéw przyczynita si¢
do rozpropagowania modernistycznych i neoklasycznych nurtéw na catym $wiecie.

Prébujac podsumowad t¢ bardzo skrétowo kreslong charakterystyke wycinka dziejéw taica,
mozna zauwazy¢, ze wylaniaja si¢ z niej dwa gléwne kierunki w rozwoju tarica modernistycznego
— jeden zwiazany z pewna negacja obiektywnej rzeczywistosci, skierowany ku naturze i wewnetrz-
nym impulsom, bedacy niejako odpowiedzig na desakralizacj¢ nowoczesnego spoteczeristwa.
‘Wazna jest w nim relacja jednostka—spoteczeristwo (stad dwie najbardziej popularne formy
tarica — solo i taniec masowy). Drugi kierunek gloryfikuje zmiang, obiektywng rzeczywistos¢,
i to z niej czerpie wyznaczniki nowej estetyki tarica. Oba te kierunki wydaty swoich mistrzdw,
stworzyly wiasne teorie i szkoty. Trzecim kierunkiem byta droga awangardy estetycznej, ktéra
trwala tu i teraz (jak Balety Rosyjskie i Balety Szwedzkie, Valeska Gert), ucielesniajac dynamike

zmian poczatku wieku, ale bez szczegdlnej troski o swoje dziedzictwo.

Polscy artysci tafica od samego poczatku byli obecni i uczestniczyli w tej fermentacji estetycz-
nej i ideowej. Mimo trudnych uwarunkowar polityczno-historycznych nowe nurty pojawiaty sie
na ziemiach polskich od poczatku XX w. (wystepy Duncan i dziatalnos¢ Stefanii Dabrowskiej),
a po odzyskaniu niepodleglosci modernistyczne idee szczeg6lnie mocno rozpowszechnily sie
dzigki dziatalnosci takich postaci jak Janina Mieczyniska, Tacjanna Wysocka, Irena Prusicka.
Goscinne wystepy w latach 30. Kurta Joossa, Haralda Kreutzberga czy Mary Wigman przy-
blizaty najwazniejsze awangardowe zdobycze éwczesnej sztuki tarica. Polacy taficzyli u Diagi-
lewa, prowadzili wlasne zespoly impresaryjne (Jan Ciepliniski, Polski Balet Reprezentacyjny),
a zesp6t Tacjanny Wysockiej wystapit na stynnym konkursie paryskim w 1932. Szczeg6lnym
osiggnieciem tego okresu byta organizacja Mig¢dzynarodowego Konkursu Tarica Artystycznego
w Warszawie w 1933, na ktérym goszczono artystdw z catego $wiata. Wybuch II wojny $wiato-
wej zniweczyl wiele z tych osiagnied, ale nie zahamowat rozwoju sztuki tarfica w Polsce. Powolne
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odradzanie si¢ baletu, a zwlaszcza osiggnigcia powojennych pionieréw — Janiny Jarzynéwny-
-Sobczak, Conrada Drzewieckiego, Henryka Tomaszewskiego — ponownie wprowadzily polski
taniec na migdzynarodowa mape awangardy. Lata 90. XX w. za$ to szczegélnie intensywny okres
rozwoju tafica wspdlczesnego, niezaleznych zespotéw i festiwali — ruchu, ktéry do dzis nie ustaje
w swojej intensywnosci i coraz $mielej wplata si¢ w migdzynarodowa sie¢ interdyscyplinarnych
zjawisk i nowej choreografii.

Joanna Szymajda

Powyzszy tekst jest zmieniona i znacznie poszerzona wersja artykutu: J. Szymajda, Ztoty wiek ruchu, [w:] Schlemmer
| Kantor, red. M. Leyko, Krakéw 2016, s. 83—127.
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Abstrakcyjny taniec

[niem. abstrakter Tanz, ang. Abstract Dance]

kierunek w modernistycznej sztuce tarica, dla ktérego charakrterystyczne jest traktowanie ludzkiego
ciafa jako obiektu geometrycznego, z pominigciem jego aspektu emocjonalnego.

Termin funkcjonowat poczatkowo jako okreslenie poszukiwani formalnych w dziedzinie tarica
prowadzonych przez Oskara Schlemmera w Bauhausie w Weimarze, a nastgpnie w Dessau. Idee
tarica abstrakcyjnego odzwierciedlato wystawienie Baletu triadycznego (1922) — dzieta interdy-
scyplinarnego, taczacego forme, barwe i ruch w przestrzeni sceny. Schlemmer zaprojektowat
i wykorzystat 18 kostiuméw i masek, ktére natozone na ciato i twarz performerédw zmieniaty ich
w abstrakeyjne, przestrzenne, poruszajace si¢ obiekty. Uzycie kostiuméw i masek nieodnosza-
cych si¢ do rzeczywistoséci spotecznej dodatkowo wyobcowywato posta¢ ludzka, czyniac z niej
byt abstrakcyjny. Teoretyczna wyktadni¢ swoich eksperymentéw zawart Schlemmer w eseju
Czlowiek i sztuczna figura (1925), w ktérym za znak naszych czaséw uznal abstrakcje polegaja-
ca na oderwaniu poszczegélnych czgéci od catosci, aby wzmocni¢ ich wyraz — z drugiej strony
stanowi ona uogdlnienie, ktére pozwala wykreowaé nowg catos¢. Przedstawit tutaj cztery typy
sztucznej figury: chodzacy architekture, manekina, organizm techniczny oraz figur¢ odmate-
rializowana. W Dessau Schlemmer stworzyt cykl Tasice Bauhausu, na ktdry zlozyty si¢ etiudy
polegajace na konfrontowaniu ciala tancerza z determinujacymi jego ruch drazkami, obrecza-
mi, plaszczyznami metalowymi i lustrzanymi. Do tych eksperymentéw nawiazywaly pézniej
w Niemczech Reinhild Hoffmann i Susanne Linke oraz Gerhard Bohner.

Z nieco innych inspiracji zrodzit si¢ amerykanski taniec abstrakcyjny. W latach 1940-1950
na amerykanska sceng taneczng silnie oddziatywali malarze, przedstawiciele ekspresjonizmu
abstrakcyjnego, zwlaszcza Jackson Pollock, Robert Motherwell, Willem de Kooning. Wiele za-
sad i strategii wypracowanych w malarstwie tego czasu zostalo przeniesionych do dziatan sce-
nicznych choreograféw. Jako kontynuatoréw tarica abstrakcyjnego, tworzacych pod wptywem
europejskiego tafica modernistycznego oraz artystdéw spod znaku ekspresjonizmu abstrakcyjne-
go, wskazuje si¢: Ericka Hawkinsa, Alwina Nikolaisa i Merce’a Cunninghama oraz pokolenie
postmodernistéw na czele z Yvonne Rainer, ktére pokazywalo na scenie tzw. czysty ruch.

Hawkins byt m¢zem Marthy Graham oraz czlonkiem jej zespotu, ktéry opuscit w 1951; odtad
tworzyl wlasne choreografie do partytur swojej drugiej zony, Lucii Dlugoszewski. Nie wszystkie
jego choreografie zalicza si¢ do tego nurtu, ale w Geography of Noon (1964), Cantilever (1963)
czy Classic Kite Tails (1972) mozna dostrzec autorska koncepcje tafica abstrakcyjnego, polegajaca
na jego rozumieniu jako obrazu wyrazajacego pigkno.

Nikolais bywa okreslany jako ,,czlowiek teatru”, poniewaz stosowat na scenie rézne rodzaje me-
diéw, zaréwno muzyke elektroniczna, jak i wizualizacje, wpisujac w nie dziatania tancerza. Na cia-
fo tancerza, przypominajace rzezbe, naktadal réznorodne efekty swietlne i wizualne, co umozli-
wialo naprzemienne pokazywanie obrazéw nierzeczywistych i rzeczywistych. Jego najstynniejsza
choreografia nalezaca do tego nurtu to Kaleidoscope (1956), w ktdrej wykorzystat tyczki, kota, prety,
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peleryny. Ten interdyscyplinarny charakter spektaklu oraz préby przedefiniowania ciata tancerza
przypominaja dzialania sceniczne Schlemmera.

Cunningham pierwszy raz wystapil w taicu solowym na scenie w 1944, wsp6tpracujac z kom-
pozytorem Johnem Cage’em. W 1953 zatozyt zesp6t Merce Cunningham Dance Company

— w stworzonych dla niego choreografiach starat si¢ realizowa¢ koncepcje tarica w czasie i prze-
strzeni, co oznaczalo wyabstrahowanie go ze znanego kontekstu scenicznego, unikanie narracji
i fabuly, ciaglosci sekwencji. Jako przyktady zaliczane do tego nurtu moga postuzyé¢ Suite by
Chance (1953) i Dime a Dance (1953). W odréznieniu od wezesniejszych koncepcji eksponowat
wysublimowang technike i wirtuozowskie podejscie do ciata tancerza.

Takze niekt6re choreografie Anne Teresy de Keersmaeker nosza znamiona tarica abstrakeyj-
nego, szczegélnie pierwsze prace tworzone z matematyczna precyzja, podazajace za muzyka, po-
legajace na organizacji ruchu w przestrzeni przy zachowaniu minimalizmu w gestyce i dziataniu,
np. Fase. Four Movements to the Music of Steve Reich (1982). Jej autorski styl sytuuje si¢ pomigdzy
amerykanskim minimalizmem a niemieckim teatrem tafica (Tanztheater).

BiBLIOGRAFIA: Banes, S., Terpsychora w teniséwkach. Taniec post-modern, przel. A. Gra-
bowski, J. Majewska, Krakéw 2013; Huschka, S., Moderner Tanz. Konzepte. Stile. Uto-
pien, Reinbek bei Hamburg 2002; Kistner, 1., Meg Stuart, Anne Teresa de Keersmack-
er, Miinchen 2007; Krélica, A., Dyskretnie i wywrotowo, ,Dwutygodnik” 2014, nr 137;
Lahusen, S., Oskar Schlemmer. Mechanical Ballets?, ,Dance Research. The Journal of the
Society for Dance Research” 1986, t. 4, nr 4; Schlemmer, O., Eksperymentalna scena Bau-
hausu. Wybdr pism, wstep, przekl. i oprac. M. Leyko, Gdansk 20105 Schlemmer | Kantor,
red. M. Leyko, Krakéw 2017.

Anna Krélica

Afryka - rozwa@j tarnca wspadtczesnego

Taniec wspolczesny na kontynencie afrykariskim rozwijat si¢ od lat 60. XX w., réwnolegle
do rozpadu kolonializmu. Proces ten przebiegal réznie w zaleznosci od regionu, polityki kultu-
ralnej wladz, stanu gospodarki — np. w Republice Potudniowej Afryki dobry stan infrastrukeury
niezbednej do funkcjonowania instytucji kultury i powszechny wptyw kultur zachodnich uta-
twial rozwdj tafica, w odréznieniu od np. padstw Afryki Zachodniej. Dynamizm wspédtczesnej
choreografii afrykanskiej uksztattowaty takze kulturowe fenomeny panafrykanskie oraz mie-
dzynarodowe festiwale.

Oddziatywanie Zachodu przejawiato si¢ m.in. w tym, ze tradycyjne tafice afrykariskie pod wpty-
wem kolonizadji ulegaty pewnym transformacjom, gdy wplatano w nie — celowo lub jako parodig
—figury czy zasady salonowych taricow europejskich (np. taniec parami). Najwczesniej taniec teatral-
ny pojawil si¢ w Egipcie, ktéry odegrat gléwna role w zakresie popularyzacji baletu i nurtéw tafica
wspdlczesnego w pétnocnej Afryce i na Pétwyspie Arabskim, nastepnie, wraz z kolonizacja brytyj-
ska, w RPA. Royal Opera House w Kairze, ktdra powstala z okazji inauguracji Kanatu Sueskiego
w 1869, byta pierwszym teatrem operowym w Afryce. Goscil on wiele europejskich zespotéw
operowych, dramatycznych i baletowych; pierwszy balet Giselle pokazano tu w 1882. Paristwowa
szkota baletowa (dzi§ Wyzszy Instytut Baletowy, oferujacy nauke do stopnia doktora w zakresie
baletu) zostata zalozona w 1958 przez pierwszego egipskiego ministra kultury Sarwata Okashe.
Pracowali w niej gléwnie rosyjscy pedagodzy, dopiero od 1979 nauczanie przejeli egipscy artysci.
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