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1
Tak przyjeto sie ttumaczyé
w literaturze przedmiotu termin
modern dance. Mianem ,tanca
nowoczesnego” w Polsce
okresla sie taniec sportowo-
rekreacyjny, bedacy mieszanka
roznych stylow i technik.

2
Tekst ukazat sig pierwot-
nie w magazynie ,Art Journal”
wydawanym przez College
Art Association: N. Andrew,
Living Art: Akarova and the
Belgian Avant-Garde, ,Art
Journal™ 2009, t. 68, nr 2
(lato), s. 26-49, w niniejszym
tomie s. 193-216.

Poruszone ciata
Wstep Choreografie nowoczesnosci

Ksigzka, ktérg trzymajg Panstwo w rekach, jest podsumowaniem wystawy
Poruszone ciata. Choreografie nowoczesnosci, ktéra mozna byto ogladac¢
w Muzeum Sztuki w todzi (ms' przy ul. Wieckowskiego 36) pomiedzy 18
listopada 2016 a 5 marca 2017 roku, a takze konferencji Jak mysli ciato?
Cielesno-ruchowe praktyki doby modernizmu przygotowanej we wspotpracy
z prof. Matgorzatg Leyko (Katedra Dramatu i Teatru, Instytut Kultury Wspot-
czesnej Wydziatu Filologicznego Uniwersytetu Lédzkiego), ktéra odbyta sie
w dniach 3-4 grudnia 2017 roku w ms? przy ul. Ogrodowej 19. Teksty, ktore
znajda Panstwo w niniejszym tomie, sg w gtéwnej mierze poktosiem tejze
konferenciji.

Publikacje otwiera esej wizualny dokumentujgcy wystawe (jej sceno-
grafie zaprojektowata Karolina Fandrejewska) i performanse, ktére odbyty
sie w jej ramach, a takze przewodnik opisujacy artystyczne (czy szerzej:
kulturowe), spoteczne i polityczne watki obecne na wystawie. Kolejne tek-
sty ukazuja globalng (prof. Susan Manning) i lokalng (Hanna Raszewska)
trajektorie rozwoju tanca modern', zagadnienia percepciji i recepcji tanca
w konteks$cie praktyk scenicznych Republiki Weimarskiej (dr Kate Elswit),
kinestetyczny wymiar relacji nauk przyrodniczych i technologii w poczatkach
XX wieku (prof. Inge Baxmann), cielesne aspekty myslenia, wyznaczajgce
nowe S$ciezki rozwazan na temat historii kobiet (prof. Felicia McCarren), spo-
teczne funkcje rytmu w tanecznych praktykach i teoriach modernizmu (dr
hab. Wojciech Klimczyk), taniec jako prace w kontekscie politycznym i filo-
zoficznym (prof. Mark Franko), relacje praktyk tanca modern i wczesnych faz
ruchow feministycznych (Julia Hoczyk). Tom zamykaja teksty dopetniajgce
kluczowe watki wystawy: ttumaczenie artykutu prof. Nell Andrew, ktéra na
przyktadzie tworczosci Akarovej (belgijskiej tancerki i choreografki) opisuje
relacje sztuk wizualnych, tanca, teatru, architektury i muzyki?, a takze tekst
Matgorzaty Jedrzejczyk o relacjach przestrzeni i ruchu ciata w tworczosci
rzezbiarskiej i teoretycznej Katarzyny Kobro.

Wystawa, konferencja, a takze niniejsza ksigzka stawiajg pytania o cie-
lesne i ruchowe doswiadczenie nowoczesnosci w kontekscie praktyk arty-
stycznych i spotecznych. Oddajac ksiazke w Panstwa rece, mam nadzieje na
ozywienie dyskusji na temat kinestetycznych uwarunkowan modernistycz-
nego projektu, a takze wpisanie praktyk tanecznych i choreograficznych
w szerszy horyzont rozwazan na temat sztuki nowoczesne;.
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Poruszone ciata.

Choreografie Poruszone ciata
nowoczesnosci - przewodnik po wystawie Choreografie nowoczesnosci

Co poruszato ciata w pierwszej potowie XX wieku? Jakie sity, jakie energie, jakie
emocje? Byt to czas rewolucyjnego fermentu, z ktérego wytaniat sie nowy cztowiek.
Jakie ciata stwarzano w wyniku naukowego, artystycznego i spotecznego ekspe-
rymentu? Jak nowoczesne artystki i nowoczesni artysci mysleli o ciele cztowieka,
jego dziataniu i oddziatywaniu, relacjach z otoczeniem - innymi ludzmi, przedmio-
tami, przestrzenia? ,,Zwiazkiem cztowieka z przestrzenia jest czynnos¢ czlowieka
w tej przestrzeni. Poznajemy przestrzen dziatajac w niej. Kierunkami orientacyjnymi
dziatania cztowieka w przestrzeni sa: pion statyki cztowieka i kazdego przedmiotu,
poziom otoczenia, jakie napotykamy z obu stron od siebie i kierunek w gtab, przed
siebie, ruch naprzéd”! - tak o ruchu celowym i zorganizowanym pisali Katarzyna
Kobro (1898-1951) i Wiadystaw Strzeminski (1893-1952). Nowy cztowiek, ktdry miat
podota¢ wyzwaniom nowych czasow, musiat dziata¢ racjonalnie i funkcjonalnie.
Pomdc mu w tym miato odpowiednie zaplanowanie jego otoczenia. ,Plan i prze-
kroje budynku maja wartos¢ nie same przez sie, lecz jako futerat, kierujgcy ruchami
cztowieka znajdujgcego sie w nim, jako rytm czasoprzestrzenny cztowieka, wyko-
nujacego takie lub inne funkcje zyciowe. Ten rytm jest Scislejszy i doktadniejszy,
o ile znajduje swe przedtuzenie w rytmie plastycznym czasoprzestrzennym, akcen-
tujacym rytm funkcjonalny ruchéw cztowieka2. Idee te leza u podstaw artystycznej
praktyki Katarzyny Kobro?®. Jej Kompozycje przestrzenne to modele sprawiajace,
ze mozemy mysle¢ o organizacji dobrze funkcjonujacego spoteczenstwa, ktérego
potrzeby sa harmonijnie spetniane i nie targajg nim wzajemnie wykluczajace sie
sity. Spoteczenstwa, ktérego celowg organizacja kieruja ,emocje planowosci” (by
uzy¢ pojecia zaproponowanego przez Kobro w tekscie Funkcjonalizm, ,Forma”
1936, nr 4, s. 13).

Kobro twierdzita, ze dynamizm naszej motoryki powinien by¢ rownowazony
przez Scisle obliczone i uporzagdkowane nastepstwo rytmow rozgrywajgcych sie
rownolegle w czasie i przestrzeni. Rzezba stanowita model dla nowego porzadku
codziennego otoczenia, polegajgcego na optymalnej psychofizycznej koordynaciji
cztowieka, ktérej konsekwencja miaty by¢ zracjonalizowane i celowe zachowania

1 3

spoteczne. Zdaniem Kobro ,rzezba powinna by¢ zagadnieniem architektonicznym,
laboratoryjnym organizowaniem metod rozwigzania przestrzeni, organizaciji ruchu,
planowania miasta, jako funkcjonalnego organizmu, wynikajacego z realizacyjnych
mozliwosci wspétczesnej sztuki, nauki i techniki, powinna byé wyrazem dazen,
zmierzajacych do ponadindywidualnej organizacji spoteczenstwa”4.

Katarzyna Kobro, pracujaca z materia rzezbiarska, wierzyta w jej totalne
opanowanie. ,Kompozycja przestrzenna stwarza emocje, oparte o zwyciestwo ak-
tywnych sit intelektu ludzkiego nad stanem irracjonalizmu i chaosu. [...] Zadaniem
sztuki jest wspotdziatanie w kierunku zwyciestwa wyzszych form organizacji zy-
ciowej”’s — pisata. Wielu praktykow i praktyczek XX-wiecznego tanca podzielato tg
wizje, cho¢by w zakresie doskonalenia i koordynacji wtadz cielesno-umystowych.
Materig ich pracy byto jednak ludzkie ciato, ktére szybciej niz w przypadku praktyki
rzezbiarki informowato ich o swoich ograniczeniach, ale tez sitg rzeczy ewokowato
emocje. Kobro jednak zaréwno przed wojna, jak i po wojnie rzezbita rowniez ciato —
akty kobiece, do ktérych pozowata sama lub bliskie jej kobiety. Kobro traktowata
rzezbienie ,z natury” jako ,sztuke wypoczynkowa”. Pisata: , Proces rzezbienia na-
giego cztowieka wywotuje emocije fizjologiczne czy seksualne. Rzezbie z natury
tak, jak idzie sie do kina, zeby lepiej wypoczagé. Lubie sie zabawiaé poprawiajac to,
co nie zostato ukoriczone w jakimkolwiek kierunku sztuki dawnej”’¢. Réwnoczesnie
jednak pokazywata swoje Akty w ramach pierwszych ekspozycji Miedzynarodowe;j
Kolekcji Sztuki Nowoczesnej grupy ,a.r.” w Miejskim Muzeum Historii i Sztuki im.
Juliana i Kazimierza Bartoszewiczow w todzi (dzisiejszym Muzeum Sztuki) w 1931
roku. W dzietach, ujmujacych postac z delikatna i czuta schematycznos$cia, mo-
zemy doszukiwac sie jednosci czasoprzestrzennych rytmoéw ciata. kaczy sie to
z ostatnig zachowana Kompozycja przestrzenna (9) (1933). Jej biomorficzny ksztatt
otwiera sie na przestrzen uformowang w oparciu o falisty rytm.

Wystawa Poruszone ciala. Choreografie nowoczesnosci (Muzeum Sztuki
w todzi, 18 listopada 2016 — 5 marca 2017) i konferencja Jak mys$li ciato? Cielesno-
-ruchowe praktyki doby modernizmu? koncentrowaty sie na tematach zwigzanych
z eksperymentami ruchowymi, tanecznymi i choreograficznymi pierwszej potowy
XX wieku. Gtéwnym tematem byta racjonalizacja i funkcjonalizacja ruchu w prakty-
kach artystycznych modernizmu. Racjonalizacja i funkcjonalizacja rozumiane jako
laboratoryjny rozktad sekwencji ruchu i gestu, badanie jego anatomicznych uwa-
runkowan i jego skrupulatna notacja, projektowanie dynamiki przestrzeni dyktuja-
cej ruch celowy i precyzyjny, poszerzanie potencji motorycznych w celu ogdlnego
rozwoju, wreszcie jako badanie matematyki i rytmiki ruchu ciata w przestrzeni.
Gtéwnym pytaniem, jakie stawiatam w ramach wystawy, byto pytanie o afektywne
konsekwencje optymalnej psychofizycznej koordynacji dziatan cztowieka, ktorej
efektem miaty by¢ zracjonalizowane i celowe zachowania spoteczne. Jak wiec
w nowoczesnych ciatach i ich ruchu przejawiato sie nowe podejscie do ekonomii
gestu, wysitku, energii, organizacji pracy? Jakie nowe wizje ciata w ruchu propo-
nowat modernizm? Jak w spotecznej i artystycznej praktyce daja sie uchwycic
i zinterpretowac proponowane przez Kobro ,,emocje planowosci”?

5
K. Kobro, [RzeZba stanowi...], ,Gtos Plastykow™” 1937,

K. Kobro, W. Strzeminski, Kompozycja przestrzeni. Ob-
liczanie rytmu czasoprzestrzennego, Biblioteka ,a.r.",
kodz 1931, s. 38.

2
Tamze, s. 57.

Patrz takze: Katarzyna Kobro. W setna rocznice uro-
dzin 1898=1951, red. i koncepcja katalogu Z. Karnicka,
J. kadnowska, Muzeum Sztuki, £6dz 1998 oraz M. Je-
drzejczyk, Gdy przestrzen staje sig forma. Koncepcja
rzezby Katarzyny Kobro a eksperymenty z cialem i per-
cepcja w sztuce poczatkdw XX wieku, w niniejszym tomie,
s.219-235.

nr1-7, s. 42.
4 6
K. Kobro, [Dla ludzi niezdoinych do myslenia...], ,Forma” K. Kobro, Odpowiedz na ankiete, ,Abstraction-Création™
1935, nr 3, 5. 14. 1933, nr 2, 5. 2.

7
Konferencja (3-4 grudnia 2016) organizowana byla we
wspoipracy z Katedra Dramatu i Teatru Instytutu Kultury
Wspotczesnej Wydziatu Filologicznego Ut kierowana
przez prof. dr hab. Matgorzate Leyko.
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Choreografie Poruszone ciata
nowoczesnosci - przewodnik po wystawie Choreografie nowoczesnosci

Geometria tanca

W kolejnej czesci wystawy pokazywaliSmy prace zwiazane z twérczoscia tancerek-
-choreografek nastepnego pokolenia, ktére kontynuowaty poszukiwania specy-
fiki tanecznych praktyk, badajac geometrie ruchu abstrakcyjnego. Taniec otwierat
sie tu, podobnie jak rzezby Kobro, na nieograniczong przestrzen, poszukujac na-
stepstwa ksztattéw, kierunkéw i ptaszczyzn. Przestrzen stanowity niejednokrotnie
geometrycznie skonstruowane ptaszczyzny scenografii i Swiatta. Duzo wyrazniej-
sze stawaty sie relacje ze sztukami wizualnymi. Malarze i malarki inspirowali sie
praktykami tanecznymi, a w ramach futuryzmu czy dada dochodzito do ciekawej
wspotpracy pomiedzy artystami rozmaitych dziedzin.

Taniec z drazkiem Rosalii Chladek (1905-1995) jest ucielesnieniem ekspe-
rymentéw z geometryzacja ciata w ruchu. Drazek pomagat artystce precyzyjnie
wyznacza¢ kierunki ruchu, badac¢ napiecia ciata w poszczegdélnych dynamicznych
konfiguracjach. Chladek opracowata technike wykorzystujaca wiedze anatomiczna
i znajomos¢ praw fizyki, polegajaca na wytworzeniu kompleksowej Swiadomosci
ciata, opartej na badaniu trzech podstawowych zasad: przenoszenia ciezaru ciata,
przyczyny ruchu, obserwacji zachowania ciata w rozmaitych rejestrach dynamiki
napiec i ich uwalniania.

Vera Skoronel (1906-1932), ktéra razem z Berthe Trimpy (1895-1983) pro-
wadzita szkote tarica w Berlinie, byta uczennica Mary Wigman. Krytycy podkresiali
jej niezwykta umiejetnos¢ budowania kompozycji choreograficznych opartych na
geometrycznych strukturach, a jej ruch charakteryzowat sie krétkim, ztamanym
i rozstrojonym rytmem. Dla grupowej choreografii Tanzspiel (1926) Skoronel roz-
pisata szczegdtowy scenariusz, uwzgledniajacy znaczenie poszczegdlnych czesci
ciata. Praca nie zawierata narracji, jej bohaterkami byty figury: Id, Lustrzany Byt,
Dwie Dtugosci i Tanczace Boki Sceny. Podzielona na trzy czesci choreografia dra-
matyzowata geometrie abstrakcyjnego ruchu.

Gret Palucca (1902-1993) w choreografiach korzystata z prostych sekwenciji
ruchu i skromnych kostiumow, uruchamiajgc emocje w bardzo dyskretnym wy-
miarze. Duzo bardziej interesowato jg badanie jakosci ruchu niz wyrazanie emociji.
Wassily Kandinsky w poswigconym artystce krotkim tekscie, ktéremu towarzyszyty
analityczne rysunki, docenit perfekcyjnosé kompozycji poszczegolnych momentow,
ktérych slady mozemy oglada¢ na archiwalnych zdjeciach (,,Das Kunstblatt” 1926,
t. 10, nr 3).

W malarstwie Sophie Taesuber-Arp (1889-1943) odnajdujemy inspiracje
praktykami ruchowymi. Jej Kompozycje przesycone sa dynamika przestrzeni,
rytmu, réwnowagi, podobnie jak liczne prace Sonii Delaunay (1885-1979), ktore
bezposrednio nawigzuja do tematyki tanca. Taesuber-Arp od 1915 roku studiowata
w Szkole Tanca Rudolfa Labana w Zurychu, w 1917 roku wystapita w ramach or-
ganizowanego przez niego festiwalu w Asconie. W 1916 roku tariczyta w Cabaret
Voltaire, lecz jej taniec znamy jedynie z fotografii pochodzacej (prawdopodobnie)
z otwarcia pierwszej wystawy dada w roku kolejnym. Na zdjeciu zamaskowana

posta¢ Taeuber-Arp staje sie geometryczng kompozycja, wcielajaca abstrakcyjne
formy przy jednoczesnym graniu z absurdalnoscia materii kostiumu.

Pokrewna Taeuber-Arp postacig byta Akarova (wtasc. Marguerite Acarin,
1904-1999), belgijska tancerka i choreografka zwigzana z konstruktywistyczna
grupa La Plastique Pure®. W swojej sztuce taczyta poszukiwania abstrakcyjnego
ruchu z wykorzystaniem awangardowej scenografii wiasnego projektu oraz nowa
koncepcja muzyki jako struktury architektonicznej. Przestrzenie dla swoich spekta-
kli tworzyta na wzér matematycznej konstrukcji muzyki — to wtasnie muzyka dawa-
ta jej metodologie pracy. Czesto tanczyta w zaprojektowanych przez siebie kostiu-
mach. Poruszaty sie one, wraz z precyzyjnym ruchem, wokét osi ciata, kontrapunk-
towanym przez diagonalne ukfady konczyn. Przestrzen stanowity geometrycznie
skonstruowane ptaszczyzny scenografii i Swiatta.

| aboratorium ruchu

W kolejnej czesci wystawy wprowadzatysmy widzéw w rodzaj laboratorium, w kté-
rym mozna byto zapoznac sie z tworczoscia czterech praktykow i teoretykow ryt-
mizacji i matematyzacji ruchu. Artysci ci, kazdy na swéj sposéb, odpowiadali na
pytania: w jaki sposdb mozna uchwyci¢ relacje przestrzenne i czasowe ciata beda-
cego w ruchu? Jak opisaé jego jakosci, dynamike i natezenie? Jakimi narzedziami
wypracowac dziatanie skoordynowane, celowe, efektywne i precyzyjne?

Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) pojmowat rytm jako porzadek ruchu,
dla ktérego wspotrzednymi byty czas, przestrzen i sita miesni. Za istotne uzna-
wat rozpoznawanie i nazywanie funkcjonalnosci ruchu, badanie jego fizycznych
i anatomicznych podstaw, rozwijanie orientacji w przestrzeni — a tym samym od-
najdywanie jego zaleznosci przestrzenno-czasowych. Pedagog ten postulowat wy-
pracowanie szeregu psychofizycznych narzedzi, ktére miaty ¢wiczy¢ umiejetnosc
decydowania o jakosci i dynamice ruchu, a takze rozwijaé reakcje sensoryczne
i psychomotoryczne.

Rudolf Laban (1879-1958) badat zaleznosci pomiedzy czynnikami powodu-
jacymi ruch i funkcjami anatomicznymi ciata cztowieka. Jako jeden z pierwszych
praktykow zajat sie wieloaspektowa obserwacja ludzkiej motoryki. Symbolem po-
taczenia mistyki i racjonalnosci byt dla niego krysztat, dla ktérego geometryczny
odpowiednik stanowit dwudziestoscian foremny (ang. icosahedron). Do wnetrza
takiego dwudziestoscianu, bedacego czescia zaprojektowanej przez Karoling
Fandrejewska scenografii wystawy, zapraszaliSmy widzow, aby eksperymentowali
z kierunkami ruchu.

9
Patrz takze: N. Andrew, Sztuka zywa - Akarova i belgijska
awangarda w niniejszym tomie, s. 193-216.
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Modernizmy taneczne w Warszawie Poruszone ciata
dwudziestolecia miedzywojennego Choreografie nowoczesnosci

i podmiotowa. Wysocka w Dziejach... nie ukrywa swojej niecheci do tanca eks-
presjonistycznego (cenigc jednak Kurta Joossa, ktérego Zielony stéf widziata
w Paryzu w 1932 roku). Jej wyrazna, wielokrotnie wyrazana niechec¢ do polskich
reprezentantow i reprezentantek nurtu ,niemieckiego” oznacza, ze zjawisko to
musiato zajmowac istotne miejsce na éwczesnych scenach warszawskich. ,Nie
omawiam rowniez — i tym bardziej — choreografii tak popularnego na poczatku XX
wieku ekspresjonizmu niemieckiego. Laban, Wigman sa to ludzie o nazwiskach
gtosnych, ale nie tylko nie majacy nic wspdélnego z taricem akademickim, lecz
zwalczajacy klasyke, przeciwstawiajacy jej nieudolnos¢ techniczng, improwizacije,
filozofowanie”'” — pisata. Fragment ostrej krytyki praddéw niemieckich przytaczam
nie po to, by podkresli¢, ze te wybitng artystke i nauczycielke zawiodta intuicja
w ocenie wspotczesnosci, lecz dlatego, ze rzeczona, powtarzana przez lata kry-
tyka jest jednym z dowododw intensywnej ekspansji ekspresjonizmu w Polsce.
Janina Mieczynska (1888-1981), absolwentka Instytutu Jaques’a-Dalcroze’a
w Genewie i w Hellerau, swoja Szkote Rytmiki i Plastyki zatozyta w Warszawie jesz-
cze przed pierwsza wojng swiatowa, w 1912 roku; od poczatku byta to oficjalna filia
Instytutu Jaques’a-Dalcroze’a's. W latach 1915-1918 dziatalnos¢ edukacyjng za-
wieszono, a Mieczynska w tym czasie ksztalcita sie w szkole Duncanowskiej w Mo-
skwie. W 1918 ponownie uruchomita swoja warszawska placowke. Korzystajgc
Z nowego materiatu, wigczyta do programu edukacji taniec, zmieniajac w zwigzku
z tym nazwe na Szkote Rytmiki i Tarica Artystycznego. Poszerzenie programu ta-
czyto sie z koniecznoscia zrezygnowania z Dalcroze’owskiego patronatu. U progu
dwudziestolecia migdzywojennego Mieczynska potaczyta wiec zatozenia Duncan
i Jaques’a-Dalcroze’a'?, a w latach 30. dotaczyta do tej syntezy metode Wigman
(u ktérej uczyta sie w Dreznie, Monachium i Berlinie). Innymi stowy: do rytmiki do-
data najpierw taniec wyzwolony, a nastepnie — ekspresjonistyczny. W programie
szkoty Mieczynskiej znajdowat sie rowniez taniec klasyczny, polski i zagraniczny
taniec ludowy, tance towarzyskie historyczne i wspétczesne. Wéréd uczennic Mie-
czynskiej wymieni¢ mozna tak wyraziste postaci éwczesnej sceny, jak Halina Hula-
nicka (w latach 1922-1925 wspdtdyrektorka szkoty), Ziuta Buczynska (medalistka
Olimpiady Tanecznej w Berlinie w kategorii solistek w 1936 roku, zdobywczyni
pierwszego miejsca w wiedenskim konkursie tanca w kategorii solistek w 1934
roku) czy Pola Nireriska; do tego grona zaliczata sie takze Irena Prusicka. W sktad
grona nauczycielskiego wchodzili m.in. Ruth Sorel20 (ktéra nastepnie otworzyta
wtasna szkote) i Georg Groke, ktdérzy — jak podaje czes¢ Zzrédet - z zagranicy prze-
prowadzili sie na state do Warszawy; Maciej Rézalski precyzuje, ze ,,schronili sie
w Polsce przed rozwijajagcym sie w Niemczech hitleryzmem?”21. W czasie drugiej
wojny swiatowej jedna z uczennic Szkoty Rytmiki i Tanca byta Irena Turska?22,

18
Niektore Zrodta moéwia, ze stato sie dopiero w roku 1913,
Mieczyriska jednak jeszcze przed otwarciem szkoly dyspo-
nowata oficjalna zgoda Jaques’a-Dalcroze'a na status filii.
19
Co ciekawe, ,Kurier Warszawski” przypisat Mieczynskiej
znajomos$é koncepcji Duncan jeszcze przez wojna, przy

okazji opracowania wraz z Kutneréowna tancow w Gromiwoi 22
Aleksandra Zelwerowicza. Sama Mieczyrska zaprzecza, J.Mieczynska-Lewakowska, Fakty i ludzie z mego Zy-
jakoby w tamtym momencie miata juz $wiadomos¢ mysli  cia, opr. Irena Turska, Zarzad Miasta (BiK), kodz 1993,
Duncanowskiej. 5. 109.

20

Znana takze jako Sorel-Abramowicz, Sorel-Abramowitsch
i Abramowitsch-Sorel.

21
M. Rézalski, Antropologie Yanki, [w:] Vivadanga Festival In-
ternacional 10 anos. Yanka Rudzka. Entre tragos e da histéria
e vestigios da memdria / Pomiedzy sladami historii a okru-
chami pamieci [program festiwalu], Salvador 2016, s. 8.

Uczennice Szkoty Rytmiki
i Tarica Janiny Mieczynskiej podczas ¢wiczen
tanecznych z instrumentami, 1928;
ze zbioréw Narodowego Archiwum Cyfrowego

20
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Modernizmy taneczne w Warszawie Poruszone ciata
dwudziestolecia migdzywojennego Choreografie nowoczesnosci

Jest jeszcze jedno zagadnienie, ktdre w mojej ocenie najpilniej domaga sie
uwagi. Interesujaca praca z zakresu socjologii tanca bytoby przyjrzenie sie rela-
cjom miedzy sceng baletowg a awangardowa oraz miedzy tancem awangardowym
a ludowym - obszary te lezaty wowczas znacznie blizej siebie niz dzis, wszech-
stronnosc¢ wielu tancerzy i tancerek pozwalata im stosunkowo swobodnie poruszac
sie w roznych nurtach. Naturalnie wyksztatcajgce sie antagonizmy srodowiskowe
i konflikty personalne nie zaburzaty przeptywu tancerzy miedzy estetykami i insty-
tucjami. By¢ moze obecna przepas¢ miedzy roznymi srodowiskami tafica nie jest
wiec wynikiem odmiennosci technicznych, estetycznych i filozoficznych, a prawie
pieciu dekad polityki kulturalnej, ktdra nad stymulacje rozwoju i wzajemnych inspi-
racji przedktadata konserwowanie istniejacego stanu rzeczy i symultaniczne mo-
nologi réznych form tarica w miejsce twoérczego dialogu? By¢é moze druga wojna
swiatowa i polityczna orientacja nastepnych lat przerwaty ciggtosé rozwoju tanca
w duzo gtebszym stopniu, niz mogtoby sie zdawac? O ile powrdt tarica wyrazistego
i wyzwolonego na skale jego intensywnej dominacji miedzywojennej jest zapewne
niemozliwy (cho¢ reinterpretacja tamtych estetyk nie bytaby nieinteresujaca), o tyle
bardzo korzystne mogtoby okazac sie odswiezenie zrebow pamieci tamtych lat,
jesli chodzi o miedzysrodowiskowa wspotprace oraz o zainteresowanie wtadz roz-
wojem sztuki tanca i choreografii.

Danuta Kwapiszewska
(fotografia sytuacyjna wykonana w atelier;
Salon Fotografii Artystycznej
Halina Skowronska p.f. RAFAEL), 1939; ze zbiorow
Narodowego Archiwum Cyfrowego
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Akarova, Danse d’Amour [Taniec mitosci],
do muzyki Manuela de Falli, 1931;
kolekcja Archives d'Architecture Moderne, Bruksela

Konstrukcja architektoniczna scen, na ktorych Akarova prezentowata swoje
spektakle, rowniez $wiadczy o jej dazeniu do ksztattowania percepcji widzéw.
Scena, na ktorej wystapita w La Cambre, byta kopia stynnej sceny zaprojektowanej
przez van de Veldego na wystawe Werkbund w 1914 roku: miata waska prostokatna
podtoge, a wzdtuz jej dtuzszych bokow znajdowaty sie gltebokie kanaty, w ktdrych
siedziat zespot akompaniujacy i z ktorych tancerka wchodzita na scene. Tak samo
wygladaty potem sceny w domowym studiu Akarovej: pierwsza miata jedynie dwa
metry gtebokosci i az sze$¢ metrow szerokosci. To, ze budujac obie prywatne
sceny Akarova utrzymata takie wymiary, dowodzi, ze uwazata je za idealne. Pro-
jektowata spektakle z mysla o bardzo ptytkiej przestrzeni3®. Bez gtebi tradycyjnej
sceny teatralnej jej ruchy musiaty by¢ bardziej skondensowane, a widzowie musieli
wyobrazi¢ sobie szerszy horyzont przestrzenny. Na fotografiach z La Cambre wi-
dac na przyktad, ze uzyta tta podobnego do projektow scenograficznych Adolphe’a
Appii, ktéry wykorzystywat rytmike Dalcroze’a do tworzenia architektonicznych
przestrzeni teatralnych, okreslanych mianem espaces rhythmiques. W projektach
Appii przestrzen sceniczna ma rozbrzmiewaé poza swe granice tukami, nawig-
zujgeymi do uniwersalnego rytmu, ktéry taczy widzéw z wykonawca. U Akarovej,
ktora uczyta sie rytmiki u Dalcroze’a, ptytka przestrzen sceniczna mogta posze-
rza¢ sie ku widowni za pomoca dekoracji, $wiatta i wysoce symbolicznego ruchu.

Swoimi scenografiami — abstrakcyjnymi w ograniczeniu koloréw i sprowa-
dzeniu form do geometrycznych ksztattow — Baugniet i Akarova takze osiggali efekt
ozywienia przestrzeni poprzez podstawowe formy, ktére — paradoksalnie - roity
sie od pierwotnych, symbolicznych znaczen?. Lista i inni opisywali ten efekt jako
kinematograficzng prezentacje form na powierzchni, ktéra miata co$ z ekranu ki-
nowego. Jednak roznorodnos¢ bodzcow zmystowych, ktére stosowata artystka,
sprawiata, ze jej spektakle nie mogty by¢ postrzegane jako dwuwymiarowe. Prze-
ciwnie — przestrzen sceniczna, wypetniona dzwigkiem, kolorem i Swiattem, nie mo-
gta wydawac sie projekcja wizualna, ale przedtuzeniem i rozwinieciem przestrzeni
zyciowej widzéw. Idealnym przyktadem sceny, ktérej konstrukcja nawiazywata do
fizycznej obecnosci widzow, jest stynny projekt sceny La Cambre autorstwa van de
Veldego. Wedtug oryginalnej koncepcji, kurtyna miata rozsuwac¢ sie na wszystkie
strony jak przepona lub Zrenica oka. Oto najwiekszy autorytet w dziedzinie teatru
awangardowego w otoczeniu Akarovej proponuje sceng skonstruowang z wykorzy-
staniem antropomorficznego ruchu nasladujacego mechanizm percepcyjny ciata.

36

Zanim Akarova zamieszkata w domu wystarczajaco ob-
szernym, zeby pomiescic¢ scene, wystepowata w teatrach
w Brukseli i prowincjonalnych miasteczkach. W latach
1931-1936 pracowata w domu przy rue d'Ardenne, w bar-
dzo waskim, wyloezonym czarnymi kaflami studiu teatral-
nym. Kiedy studio ockazato sie za male, zamarzyta o miej-
scu, ktore mogloby pomiesci¢ nie tylko jej spektakle, ale
takze stac sie miejscem prezentacji prac innych artystow.
Zatrudnita Jeana-Jules'a Eggericxa, profesora architek-
tury w La Cambre, ktory zaprojektowal teatr Komisariatu
Generalnego Wystawy Swiatowej w Brukseli w 1935 roku.
Eggericx byl takze pod wrazeniem teatru zbudowanego
przez van de Veldego w 1914 roku na wystawe Werk-
bundu. Na podstawie projektu Eggericxa w 1937 roku
w domu Akarovej przy avenue de I'Hippodrome powstata
scena z koputowym sklepieniem oraz trapezoidalna sala
widowiskowa ze scena o zaokraglonym ksztalcie, przy-
pominajaca zarys horyzontu. Wiecej na temat teatréow
Akarovej: B. Ochaim, Des Théatres construits pour des
danseuses, [w:] Transpositions, dz. cyt. s. 29; i A. Van
Loo, dz. cyt., s. 122.
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Wg Listy ,wyttumienie scenografii” byto efektem ewo-
lugji ,la danse libre” w taniec ,czystej animowanej
plastyki”. G. Lista, dz. cyt. s. 224,
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Fotografia przedstawiajaca Gret Palucce
zestawiona z reprodukcja Kempozycji przestrzennej (9) Katarzyny Kobro (1933),
[w:] C. Giedion-Welcker, Moderne Plastik, Elemente der Wirklichkeit,
Masse und Auflockerung, H. Girsberger, Ziirich 1937

widzenia obserwatora nalezaty do ,,chwytow”, ktére miaty przemodelowac
relacje miedzy dzietem a jego odbiorcg. Celem miata stac sie, jak to okre-
Slat Lissitzky, przestrzen irracjonalna, odpowiadajaca czasom, ktére maja
dopiero nadejsc. Nie bez znaczenia byto przy tym to, ze Lissitzky pracowat
z realnym otoczeniem, a nie abstrakcyjng, wirtualng przestrzenig obrazu.
Jeszcze przy okazji Prounraum na Grosse Berliner Kunstausstellung w 1923
roku Lissitzky pisat, ze ta sala to krok z ptaszczyzny w przestrzen zycia co-
dziennego i nowa forma jej organizacji44. | to wtasnie organizacja i tworzenie
nowego Swiata byty zadaniem, jakie El Lissitzky stawiat artystom.

W twoéreczosci Katarzyny Kobro, podobnie jak u Lissitzky’ego, dochodzi
do potgczenia percepcji wizualnej z doswiadczeniami kinestetycznymi oraz
do powigzania eksperymentdéw przestrzennych z prébami stworzenia nowych
podstaw organizacji zycia poprzez formy sztuki. Potencjalnie obecny w jej
uktadach plastycznych rytm czasoprzestrzenny wyzwalany jest dopiero na
skutek aktu percepcji, ktorej mozliwym elementem jest rowniez ruch od-
biorcy. Kobro podejmuje zagadnienia ludzkiej aktywnosci w przestrzeni,
otwarcia dzieta plastycznego na przestrzen, a takze komponowania rzezby
w oparciu o system i zasady ponadindywidualne. Inaczej niz studenci w pra-
cowni tadowskiego, Kobro nie tworzyta jednak rzezb po to, by w warunkach
paralaboratoryjnych testowaé¢ oddziatywanie konkretnych form na ludzka
psychike oraz mechanizmy tworzenia sie doswiadczenia przestrzennego,
a na dalszym etapie przenosi¢ wyniki tych eksperymentow na konkretne
rozwigzania wielkoskalowe#5. Niemniej zasady, jakie stosowata w kompono-
waniu swoich prac, dazenie do rozbicia hegemonii perspektywy centralne;
i stworzenia kompozycji dopuszczajacej wielos¢ punktow widzenia, pozwa-
laja na analizowanie jej dokonan w kontekscie eksperymentow z przestrze-
nig i percepcja, tak rozpowszechnionych w pierwszych dekadach XX wieku
w srodowisku rosyjskiej awangardy. Analiza ruchu ludzkiego ciata i sposobu
jego osadzenia w przestrzeni, pytanie o wtasciwosci przestrzeni, sposoby
jej organizowania i czynienia odczuwalna dla cztowieka to nie byty wytacz-
nie eksperymenty, ktére miaty przynie$¢ nowe rozwigzania formalne. Ow
progresywny jezyk form plastycznych mogt iS¢ w parze z nowym wyobraze-
niem o modelu zycia cztowieka — wraz z towarzyszagcym mu howym budow-
nictwem, nowym stylem zycia, nowymi warunkami pracy i nowa percepcja
Swiata. Nie bez znaczenia dla takiego myslenia jest topos nowego cztowieka,
ktéry uksztattowat intelektualno-artystyczne podtoze rosyjskiej awangardy.
Na gruzach dotychczasowego swiata narodzi¢ sie miata nowa organizacja
zycia i cztowiek, ktéry widzi wiecej, postrzega inaczej i dumnie patrzy przed
siebie. W tym kontekscie owe stawiane rzezbie przez Kobro zadania ksztat-
towania przestrzeni i organizacji spoteczenstwa moga by¢ rozumiane jako
proba przeprowadzenia za pomocg form sztuki specyficznego eksperymentu
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44
E. Forgacs, Definitive
Space: The Many Utopias
of El Lissitzky's Proun Room,
[w:] Situating El Lissitzky,
dz. cyt., 5. 57.

45
W tekscie Funkcjonalizm
Kobro pisze co prawda o utyli-
tarnym wymiarze oddziatywa-
nia form plastycznych i o bada-
niu ,oddziatywania ksztattow
utylitarnych na konsumenta”
(s. 13), ale mozna uznag, ze
te zadania mialy wyrazac sie
poprzez uzgodnienia praw
kierujacych organizacja pracy
z innymi obszarami funkcjono-
wania cztowieka, w tym réwniez
uwzgledniania ich w twarczosci
artystycznej i pozostatych
dziedzinach kultury, a nie przez
tworzenie przez artystow
przedmiotéw uzytkowych bez-
posrednio oddziatujacych na
psychike ich uzytkownika. Przy-
roda, zycie czlowieka, dzieto
sztuki czy organizacja pracy
miaty wedtug Kobro bazowacé
na wspolnych prawach, ktére
jednak, zaleznie od obszaru
ich dziatania, ulegaty réznemu
sformutowaniu. Sztuka przynosi
rozwiazania ogélne - geome-
tryzacje formy, proporcje ,jako
podstawe wszelkiej kompo-
zyciji” (s. 12), ale nie tworzy
rozwiazan gotowych i dajacych
sig bezposrednio zastosowac.
Jak pisata Kobro, ,dzieto sztuki
moze by¢ tylko terenem eks-
perymentu plastycznego daja-
cego mniej lub wigcej przydatne
formy dla utylitarnej realizacji
funkcjonalizmu” (s. 12). Por.
K. Kobro, Funkcjonalizm,
LForma®, nr 4, 1936, s. 9-13.



