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Polska scena tanca modern w dwudziestoleciu miedzywojennym.

Wprowadzenie

Rozkwit nowatorskich form tanca przypada w Polsce na lata dwudzieste i trzydzieste XX
wieku'. Wszystkie nowe pozaklasyczne formy tanca 6wczesnie przybieraly roznorodne nazwy, jak
np. taniec wyzwolony, taniec plastyczny, taniec wyrazisty (zwany u nas tancem
ekspresjonistycznym), czy taniec artystyczny (termin, ktoéry najbardziej przyjal si¢ w Polsce). Dzi$
wszystkie te formy taneczne — niezaleznie od dzielgcych je réznic — nazywamy tancem modern.

Pod pojeciem tanca modern w Polsce nalezy rozumie¢ roéznorodne formy poszukiwan
nowych rozwigzan w polskim tancu artystycznym, ktore wyrosty z programowego sprzeciwu
wobec sztywnych kanondw baletu klasycznego, a jednocze$nie wpisywaly si¢ w reformatorskie
prady europejskiej sztuki tanecznej pierwszych dziesigcioleci XX wieku, tworzacych podwaliny
wspolczesnego tanca artystycznego.

Rozwdj nowych form tanca w okresie miedzywojennym stat si¢ mozliwy dzigki przenikaniu
do Polski rozmaitych nowatorskich pradow w sztuce tanecznej Niemiec, Austrii i Francji.
Przyczynily si¢ do tego przede wszystkim bezposrednie kontakty artystow, choreografoéw oraz
nauczycieli muzyki i rytmiki, podrézujacych po Europie, ksztalcacych si¢ i pracujacych za granica.
Wszystkie pojawiajace si¢ w Europie style tanca, szkoty taneczne, miaty réwniez w Polsce swoich

reprezentantow i zwolennikdw, okresowo ulegajacych biezacym tendencjom i modom tanecznym.

Polski taniec estradowy rozwinat si¢ juz w latach dwudziestych, a w latach trzydziestych
osiggnal w Europie wysoka range i znaczng popularnos¢. Specyfikg tego tanca bylo czgste
korzystanie z calego bogactwa polskiego folkloru tanecznego, a takze utanecznienie muzyki
wybitnych kompozytorow polskich (np. Chopina). Niezaleznie od tego polska estrada taneczna
w latach trzydziestych rozwijata si¢ pod znacznym wplywem wszystkich kierunkow tanca
wyrazistego®.

Polska scena taneczna w dwudziestoleciu mi¢dzywojennym czerpala z najroézniejszych
istniejgcych wowczas kierunkow tanecznych, gimnastycznych i1 rytmicznych. Do najwazniejszych
zjawisk w sztuce europejskiej, ktore zainspirowaty i ukierunkowaty polskie poszukiwania nowych
rozwigzan w tancu artystycznym, nalezg: rytmika Emila Jaques-Dalcroze'a, taniec wyzwolony

Isadory Duncan, a przede wszystkim niemiecki Ausdruckstanz (taniec wyrazisty).

1 W rozdziale tym skupiam si¢ jedynie na kierunku ekspresjonistycznym w tancu, ktory w Polsce w omawianym
okresie cieszyl si¢ ogromna popularnosciag. O innych inspiracjach i kierunkach tanca artystycznego pisz¢ m.in. w
mojej pracy: Alicja Iwanska, Polski taniec modern 1918-39 (na tle reformatorskich prgdow w europejskiej sztuce
tanecznej, [online], <http://www.kulturaenter.pl/polski-taniec-modern-1918-39/2014/06/>.

2 Bozena Mamontowicz-Lojek, Terpsychora i lekkie muzy. Taniec widowiskowy w Polsce w okresie miedzywojennym
(1918-1939), Warszawa 1972, s. 47.



Narodziny nowatorskich form tanca nie bytyby mozliwe bez rewolucyjnych przemian w
latach dwudziestych XX wieku. W ogoélnej atmosferze przelomu w sztuce, kiedy to wszystkie
dotychczasowe kanony estetyczne tracg na znaczeniu, arty$ci zaczynaja poszukiwaé nowych
warto$ci humanistycznych, a motorem dla odrodzenia sztuki stajg si¢ hasta prostoty, afirmacji siebie
1 poszukiwania ludzkiej osobowos$ci zagubionej w $wiecie maszyn, konfliktow spotecznych i
pogoni za pienigdzem. W spoleczenstwie, w ktorym maszyna dazy do podporzadkowania sobie
cztowieka, powstaje ozywiony ruch powrotu do natury, do wolnego i1 zdrowego ciata.

Nowe kierunki w sztuce XX wieku takie, jak: modernizm, konstruktywizm, kubizm czy
futuryzm miaty wielki wplyw na ksztalt nowego oblicza sztuki tanecznej. Jednak jednym z
najwazniejszych nurtow w dziedzinie tanca XX wieku byt niemiecki ekspresjonizm, ktory w
znaczacy sposob przyczynil si¢ do rozwoju nowatorskiej koncepcji tanca, zwanej tancem
ekspresjonistycznym, German Dance, czy tez Ausdruckstanz (taniec wyrazisty, od niemieckiego
Ausdruck — wyraz), ktory zawieral w sobie rdzne style tanca. Taniec ekspresjonistyczny wnosit ze
soba nowa estetyke, ktoéra koncentrowata si¢ na odkryciu nowych, indywidualnych, cielesnych
srodkow wyrazu. Cialo tancerza zyskato nowe znaczenie, a cztowiek stal si¢ gtownym bohaterem 1
centralnym punktem dziet tanecznych. Odrzucajac zasady tanca klasycznego, oparl si¢ na
swobodnym ruchu bedacym wyrazem przezy¢ wewngtrznych. Stat si¢ sposobem ujawniania
wlasnych uczué tancerzy, uczué¢ zrodzonych z ich stosunku do aktualnej rzeczywistosci i do
osobistych przezy¢. Swoja popularnos¢ taniec ekspresjonistyczny zyskal w Niemczech w latach
dwudziestych XX wieku, a w latach trzydziestych ogarnat kraje Europy Srodkowej. Jedna z
najwybitniejszych przedstawicieli tanca wyrazistego byta niemiecka tancerka i choreograf — Mary
Wigman®.

Ogromna popularno$¢ niemieckiego tanca ekspresjonistycznego (zwanego w Polsce
przedwojennej terminem ,.taniec wyrazisty” od niemieckiego Ausdruckstanz), ktéry odegral wazna
role w rozwoju nowoczesnych form tanca polskiego, przypadia na lata trzydzieste XX wieku.
Taniec ten w Polsce zaczal rozwija¢ si¢ dzigki bezposrednim kontaktom z o$rodkami niemieckiego
tanca wyrazistego. Kilka sposrod dziatajacych w latach trzydziestych XX wieku szkét tanca w
Polsce wlaczylo ten kierunek artystyczny do swoich programéw nauczania. Niektére z nich
przyjely go nawet jako przedmiot podstawowy i ustawity w tym kierunku cala swoja dziatalno$¢
pedagogiczno-artystyczng. Nalezy wymieni¢ w tym miejscu przede wszystkim szkole Janiny

Mieczynskiej, w ktorej uczyli 1 opracowywali choreografie przedstawiciele tego kierunku tanca.

3 Mary Wigman (1886-1973) byta uczennica Emila Jaques-Dalcroze'a i Rudolfa von Labana. Jej koncepcja tanca
wyrosta na gruncie naukowych teorii Rudolfa von Labana i praktycznych osiagni¢¢ Emila Jaques-Dalcroze'a. W
1920 roku otwarta w Dreznie swojg szkole tanca, z ktorej wyszli tak stawni tancerze, jak: Harald Kreutzberg, Gret
Palucca, Hanya Holm czy Yvonne Georgi.



Wszyscy oni byli uczniami i uczennicami wielkiej tancerki i choreografki, ikony niemieckiego
tanca wyrazistego — Mary Wigman. Nalezeli do nich: Ruth Sorel-Abramowicz (1907-1974), Georg
Groke (1904-1999) oraz Pola Nirenska (1910-1992). Absolwentka szkoty Janiny Mieczynskiej
(1888-1981), ktora rownoczesnie studiowata u Mary Wigman, byla Irena Prusicka (1911-2001). W
szkole Mary Wigman ksztalcita si¢ tez polska wigmanistka Jadwiga Hryniewiecka (1903-1988) —
wychowanka szkoty Tacjanny Wysockiej (1981 lub 1984- 1970).

W roku 1935 Mary Wigman wraz z kilkoma swoimi uczennicami po raz pierwszy

odwiedzita Polske. O jej wizycie pisat Stanistaw Gtowacki na famach ,,Zycia Sztuki”:

Mary Wigman w tancach solowych i z grupg kilkunastu uczennic zagrala na zupeie innych
strunach. Pionierka tanca wyrazistego, wypowiadajacego gestem intymne ludzkie przezycia i
odstaniajgcego tajne wnetrza duszy, przemowila do widzow przekonywujaca sita swych
prostych, ale jakze doskonatych, srodkow ruchowych i wzruszyta do glebi. Wielka, tragiczna
mima, samotna, jedyna reprezentantka swej sztuki®.

W 1937 roku po raz pierwszy odwiedzit Polske Harald Kreutzberg — jeden z
najwybitniejszych przedstawicieli tanca wyrazistego. ,,W koncu Harald Kreutzberg — pisat
Stanistaw Glowacki — nareszcie po raz pierwszy w Warszawie poprowadzil widzéw ku szczytom
najwyzszej sztuki wyrazu osiggalnej niemym gestem™. Innym przedstawicielem tanca
niemieckiego, tworca Tanztheater, ktory w 1934 roku odwiedzit nadwislanski kraj, byt Kurt Jooss z
baletem. Po raz kolejny warszawska publiczno§¢ mogla podziwia¢ ten stynny zespot w 1937 roku.

Do popularnosci niemieckiego tanca ekspresjonistycznego przyczynily si¢ rowniez
organizowane pigciokrotnie w latach trzydziestych XX wieku wielkie migdzynarodowe konkursy
tanca, wsrod ktorych szczegolng role odegrat Miedzynarodowy Konkurs Tanca Artystycznego,
ktéry odbyt si¢ w Warszawie w dniach od 9 do 16 czerwca 1933 roku.

Stanistaw Glowacki w roku 1933 tak pisat o pierwszym w dziejach migdzynarodowym

konkursie tanca solowego:

Miedzynarodowy Konkurs Tanca Artystycznego (...) byl niezwykle ciekawym przegladem
wielorakich form i stylow tanecznych. Zaprezentowano nam ze sceny wzory tanca klasycznego,
ekspresyjnego, tzw. wyzwolonego, stylizowane tance ludowe (polskie, rosyjskie, niemieckie),
tance egzotyczne i inne. (...) Miedzynarodowy Konkurs Tanca Artystycznego dowiddt, iz taniec
w jego niepospolicie roznorodnych formach coraz silniej akcentuje swa zywotnos$¢, poglebia sig
artystycznie, zdobywa coraz bogatsza skale $rodkoéw ekspresyjnych, tym samym staje si¢
domeng pigkna artystycznego (...)°.

Mimo iz O6wczesny czotowy teoretyk baletu polskiego i wspotpracownik czasopisma

4 Stanistaw Glowacki, Taniec w roku 1935, ,,Zycie Sztuki”, R. 3, 1938, s. 303.

Stanistaw Glowacki, Taniec w latach 1936 i 1937, . Zycie Sztuki”, R. 4, 1939, s. 180.

6 Stanistaw Glowacki, ,,Muzyka” nr 102-104, 1933, cyt. za Bozena Mamontowicz-Lojek, Taniec ekspresjonistyczny w
Polsce, ,Miesi¢cznik Literacki”, nr 11-12, 1984, s. 145.
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»Muzyka” przedstawit caty kalejdoskop réznorodnych form i stylow tanecznych, a Warszawa stata
si¢ natenczas taneczng stolicg Europy i $wiata, to wyniki konkursu niezbicie dowodzity, ze odbywat
si¢ on w atmosferze kultu dla tanca modern. Jurorzy konkursu warszawskiego — ale 1 pozostatych
Migdzynarodowych Konkurséw Tanca Artystycznego — wyraznie faworyzowali artystow 1 zespoty
prezentujace uktady w stylu tanca wyrazistego. To wtasnie Miedzynarodowe Konkursy Tanca
Artystycznego organizowane w latach trzydziestych XX wieku, otworzyly droge ekspansji

niemieckiego ekspresjonizmu tanecznego na sceny Europy.

Z roku na rok Polsk¢ odwiedzalo coraz wigcej artystow reprezentujacych rézne dziedziny
tanca. Wielu polskich baletmistrzéw i choreografow pracowato rowniez w tym okresie w teatrach i
zespotach zagranicznych. Wiele prywatnych szkot tanca w Polsce w okresie migdzywojennym
wyksztalcito rzesze tancerek niezaleznych, ciekawych indywidualnosci artystycznych, ktore braty
udzial zarowno w kraju, jak i za granica w tanecznych imprezach konkursowych zdobywajac

nagrody i rozstawiajac taniec polski na scenach wielu krajow Europy.

Ksztatceniem zawodowym tancerek w okresie miedzywojennym zajmowaly si¢ — poza
szkotami baletowymi’ — rowniez prywatne szkoly tanca artystycznego (scenicznego), nauczajgce
réznorodnych form i styléw tanecznych, w wigkszosci pozaklasycznych. Pierwsze tego typu szkoty
powstaly jeszcze w poczatkach XX wieku. Juz w 1907 roku rozpoczyna swoja dzialalnos¢ szkota
Franciszki Kutnerowny. Po pierwszej wojnie $wiatowej zaczynaja si¢ rozwija¢ dwa najwigksze 1
najwazniejsze warszawskie osrodki tanca artystycznego — szkoty Janiny Mieczynskiej oraz Stefana
i Tacjanny Wysockich. Szkoly te najczeSciej zaczynaly swa dzialalno$¢ w zakresie rytmiki i
umuzykalnienia. Z czasem jednak poczely koncentrowaé si¢ na nauczaniu réznych technik i form
tanecznych (tance plastyczne, taniec wyzwolony, wyrazisty, akrobatyka taneczna, tance ludowe).
Poczatkowo szkoty tego typu nie byly nastawione na ksztalcenie zawodowe. Prowadzacy te
placéwki dos¢ szybko zaczynaja jednak dostrzegaé potrzebe otwarcia takich dziatow.

Dla wielu prywatnych szkot w Polsce punktem wyjscia, wprowadzeniem do nauki zawodu
tancerki, byta rytmika dalcrozowska. Szkoly te uzupetnialy ksztatcenie swych uczennic innymi

formami 1 technikami tanecznymi, tak Ze uczennice zdobywaly wszechstronne umiejg¢tnosci,

7 W warszawskiej szkole baletowej elementow tanca wyzwolonego (lub/i wyrazistego) zaczeto uczy¢ juz w roku
1924. Jednak dopiero w roku 1934 nowy taniec artystyczny pojawia si¢ jako odrgbny przedmiot. Jadwidze
Hryniewieckiej powierzono wowczas dziat tanca nowoczesnego. W programie szkoty baletowej znalazly si¢ takze
zajecia z akrobatyki tanecznej, ktére prowadzita — rownie znana i aktywna zawodowo tancerka — Halina Hulanicka.
Cwiczenia z zakresu rytmiki weszty do programu szkoly w grudniu 1927 roku. W latach 1927-1929 zajecia te
prowadzita Elzbieta Willman-Puaczowa, absolwentka Instytutu Rytmiki Jaques-Dalcroze'a w Paryzu. Zob. Bozena
Mamontowicz-Lojek, Polskie szkolnictwo baletowe w okresie migdzywojennym, Warszawa 1978, s. 80-89.
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pozwalajace im w petni na podejmowanie zawodowej pracy na scenie. Polskie prywatne szkoty
tanca ulegaty okresowo pewnego rodzaju modom ruchowym. Zgodnie z t3 tezag w latach
dwudziestych ksztalcono przede wszystkim w kierunkach: rytmicznym, plastycznym i
wyzwolonym, a takze w technice tanca akrobatycznego, natomiast w latach trzydziestych ktadziono
nacisk na taniec wyrazisty i klasyczny.

Jedna z najwickszych, najstarszych i majacych najwybitniejsze osiggnigcia artystyczne szkot
dziatajacych przez cale dwudziestolecie w Polsce byla Szkota Rytmiki i Tanca Artystycznego
(poczatkowa nazwa Szkota Rytmiki i Plastyki) Janiny Mieczynskiej®. Technika tanca wyrazistego
Mary Wigman bardzo odpowiadala Janinie Mieczynskiej, wobec czego zatrudnita w swojej szkole
nauczycielki niemieckie i wprowadzita do programu zasady nowej techniki’. Pod koniec lat
dwudziestych XX wieku nastapit w szkole podziat na ksztatcenie w kierunku tanca solowego, co
dawalo szanse rozwoju najwiekszym indywidualno$ciom polskiej sceny tanecznej, oraz w kierunku
tanca zespotowego, bo taki rodzaj talentu poszczegodlne tancerki rowniez wykazywaty.

Dbajac o dobdr wysoko wykwalifikowanych pedagogéw Janina Mieczynska zatrudniata w
swojej szkole jako wyktadowcdéw osoby cieszace si¢ duzym uznaniem w $wiecie naukowym i
artystycznym. Sprowadzata wielu specjalistOw z zagranicy, a na akompaniatoréw angazowata
miodych absolwentow konserwatorium i kompozytoréw'’. Program szkoty obejmowal prawie
wszystkie formy tanca artystycznego, dzigki czemu szkota dawala dobre przygotowanie w zakresie
tanca plastycznego, tancow ludowych, tancow charakterystycznych, tanca wyrazistego 1
akrobatycznego oraz rytmiki dalcrozowskie;.

Szkota Janiny Mieczynskiej cieszyla si¢ duza popularno$cig i znacznym uznaniem wsrod
krytykow, uznawana byla za instytucje powazng o wysokim poziomie artystycznym. Bogaty

repertuar 1 wysoka ranga artystyczna szkoly Janiny Mieczynskiej potwierdzona byla licznymi

8 Szkota zatozona zostata w 1912 roku i dziatata do 1948 roku w Warszawie.

9 Cwiczenia z zakresu tanca wyrazistego wprowadzono do programu szkoty juz pod koniec lat dwudziestych.
Najpierw zajecia te prowadzita Vera Zahradnik, a nast¢pnie przez dwa lata Ingeborga Kroker, uczennica Mary
Wigman. Po jej odej$ciu na miejsce to przyjeta zostaje Pola Nirenska, po roku za$ — wybitni tancerze niemieccy,
przedstawiciele tanca wyrazistego — Ruth Sorel i Georg Groke. Elementy ¢wiczen baletowych pojawiaty sie w
szkole w ramach roznych zaj¢é, jako osobne lekcje tanca zaistnialy w programie szkoty dopiero pod koniec lat
trzydziestych.

10 W szkole Janiny Mieczynskiej wyktadali m.in.: w latach 1913-1914 Stanistaw Wiechowicz (1893-1963) — znany
kompozytor, pedagog i dyrygent, w latach 1925-1927 Tadeusz Mayzner (1892-1939) — pedagog, historyk i teoretyk
muzyki, znany kompozytor piosenck dla dzieci, z kolei od 1927 do 1928 roku Piotr Rytel (1884-1970) —
kompozytor i krytyk muzyczny, od 1928 roku Karol Stromenger (1885-1975) — znany publicysta, krytyk muzyczny
i pedagog. Oprocz wyzej wymienionych w szkole Janiny Mieczynskiej bardzo wazng role odegrali tacy piani§ci —
kompozytorzy, jak: Roman Maciejewski (1910-1998), Jan Ekier (1913-2014), Kazimierz Kranc (1911-1973), Adam
Kapuscinski, Jadwiga Likiernik (1910-1940), Franciszka Leszczynska (1914-1987). Ponadto akompaniatorami byli:
Stanistaw Gtlowacki (1875-1946), Anatol Zarubin (1901-1967), Wiktor Mielewski (wtasc. Wiktor Miszutowicz,
1904-1963), a takze Tomasz Kiesewetter (1911-1992). Przedmioty praktyczne poza Janing Mieczynska prowadzity
m.in.: w latach 1920-1926 zajecia z tanca plastycznego metoda Isadory Duncan znana tancerka Halina Hulanicka,
plastyke¢ — Katarzyna Pastorska, tanca wyrazistego — Vera Zahradnik, Ingeborga Kroker, Ruth Sorel, Georg Groke i
Pola Nirenska.



nagrodami oraz wypowiedziami fachowej krytyki. Szkola Janiny Mieczynskiej byta
najpowazniejszg uczelniag wsrod wszystkich czynnych w okresie miedzywojennym prywatnych
szkot tanca. Prymat jej utwierdzila pierwsza nagroda, zdobyta przez zespdt na miedzynarodowym
konkursie w Wiedniu (1934), a takze pierwsza nagroda za taniec solowy, przyznana w tym samym
konkursie uczennicy szkoty — Ziucie Buczynskiej''.

W ciggu ¢wier¢wiecza swojego istnienia szkola Mieczynskiej wyksztalcita wiele
indywidualno$ci artystycznych, w tym sporo wybitnych tancerek, a takze kilkunastu zdolnych
pedagogoéw, kladac w ten sposob wielkie zastugi dla rozwoju polskiego tanca artystycznego. Do
najwybitniejszych nalezy zaliczy¢: Ziut¢ Buczynska (1910-2002), Haling Hulanicka (1899-1975),
Polg¢ Nirenska, Iren¢ Prusicka i wiele innych.

Szkota Umuzykalnienia i Tanca Scenicznego Stefana i1 Tacjanny Wysockich zatozona w
1918 roku w Warszawie byla druga prywatng instytucja, ksztatcaca tancerki zawodowe, ktéra w
historii tanca artystycznego w okresie mi¢dzywojennym odegrala znaczng role. W pierwszych
latach dziatalnos$ci program szkoly obejmowat elementy umuzykalnienia i solfezu, a takze rytmiki
Dalcroze'a. Z czasem wprowadzono taniec klasyczny'? i akrobatyczny oraz stworzono dwa odrebne
dzialy: umuzykalnienia 1 tanca scenicznego. W latach trzydziestych XX wieku Szkola Tanca
Scenicznego Wysockiej zyskata renome osrodka ksztalcacego dobrze przygotowane akrobatki i
tancerki rewiowe. Jadwiga Hryniewiecka nalezala do jednych z nielicznych wychowanek szkoty
Wysockich, ktora w dwudziestoleciu miedzywojennym nalezata do najwybitniejszych tancerek
estradowych.

Tancerki polskie w dwudziestoleciu migdzywojennym niewatpliwie obeznane byly z
najroézniejszymi wowczas istniejacymi i preznie si¢ rozwijajagcymi kierunkami i stylami tanecznymi.
Polki szkolace si¢ w tancu artystycznym wyjezdzaly na zagraniczne warsztaty letnie, aby
podszkoli¢ technike. Zdarzato si¢, ze wyjezdzaly one za granice, do znanych szkét tanca
artystycznego, aby tam uzyska¢ dyplom ich ukonczenia. Absolwentkami Mary Wigman-Schule w
Dreznie, oprécz Poli Nirenskiej, sa Irena Prusicka i Jadwiga Hryniewiecka.

Irena Prusicka, ws$rod polskich tancerek dwudziestolecia mig¢dzywojennego, uprawiata
najczystszy ekspresjonizm taneczny. Uznawana jest za pierwsza polska wigmanistke, a jej styl
taneczny 1 ruchy jednoznacznie wskazuja na zrodto inspiracji, ktorym byta Mary Wigman. Mimo iz
Irena Prusicka odzegnywata si¢ od okre$lania jej tanca mianem wyrazistego, to nie rozstawala si¢ z
niemieckim ekspresjonizmem, czego przyktadem moze by¢ taniec Robotnica. W poczatkach lat

trzydziestych XX wieku zatozyla wlasng Szkot¢ Gimnastyki i Tanca Artystycznego, ktora

11 Ziuta Buczynska otrzymata rowniez I miejsce w kategorii tanca solowego na IV Miedzynarodowym Konkursie
Tanca Artystycznego w Berlinie w 1936 roku.
12 Tanca klasycznego uczyta byta tancerka Teatru Wielkiego Zuzanna Spatkowska (1868-1926).
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nastawiona byta przede wszystkim na ksztalcenie tancerek wyrazistych. Zaréwno w przypadku
kompozycji solowych, jak 1 zespotowych wykorzystywata czgsto obok akompaniamentu
dzwigkowego, réwniez muzyke szmerowa, perkusyjng, a nawet ciszg. Dyplomem honorowym (V
miejsce) wyrdzniono zespol Ireny Prusickiej za uklad taneczny Partyjka brydia na
Migdzynarodowym Konkursie Tanca Artystycznego w Wiedniu (1934).

Jadwiga Hryniewiecka juz na poczatku lat dwudziestych XX wieku zdobyla powazng
pozycje artystyczng i przez cate dwudziestolecie nalezala do najwybitniejszych polskich tancerek
estradowych. Repertuar miala bogaty 1 rdéznorodny, ztozony =z tancow ludowych,
charakterystycznych, wyzwolonych, a takze z kilku ukladéw w stylu wyrazistym. Tancem, w
ktérym niewatpliwie odzywa si¢ pociag Jadwigi Hryniewieckiej do kierunku ekspresjonistycznego
byla m.in. Zywiotowa 1 niezwykle mocna w swoim wyrazie Marsylianka oraz Taniec z czynelami, w
ktorym wykorzystata umiejetno$¢ gry na instrumentach perkusyjnych, towarzyszacych tancowi
solistki. W swojej pracy artystycznej i pedagogicznej caly czas wykorzystywata mocne, wyraziste
ruchy, gest dramatyczny taczyla z nastrojem utworu, tworzac w ten sposéb w tancu co$ na wzor
ozywionych symboli. Szczegdlng uwage zwracala przy tym na wyrobienie gietkosci ruchow rak 1
lotnosci skokow. Podczas Miedzynarodowego Konkursu Tanca Artystycznego w Warszawie (1933)
zajeta X VI miejsce 1 otrzymata honorowy dyplom uznania.

Warto rowniez wspomnie¢ Ziut¢ Buczynska, najwybitniejszg indywidualno$¢ artystyczng
polskiego tanca scenicznego lat trzydziestych XX wieku. Mimo iz stawg zdobyta przede wszystkim
dzigki $wietnym wykonaniom polskich tancow ludowych, to w swoim repertuarze miata niemal
wszystkie odmiany i formy tanca. Mimo wielu sukceséw Ziuta Buczynska nie przerwata studiow
tanecznych 1 ksztalcita si¢ dalej, wzbogacajac swoja technike elementami tanca wyrazistego i
zasadami tanca klasycznego. Swoj najwigkszy sukces artystyczny, pierwsze miejsce na
Migdzynarodowym Konkursie Tanca Artystycznego w Wiedniu (1934), zawdzigcza m.in. uktadowi
tanecznemu Niepotrzebne dziecko do muzyki Adama Kapus$cinskiego. Swoja dominacje¢ na polskiej
scenie tanecznej przypieczetowata wchodzac na liste szeSciu najlepszych tancerzy $wiata na

Olimpiadzie Tanecznej w Berlinie (1936).

Eklektyzm taneczny dotyczyt w tym okresie zaréwno dzialalno$ci artystycznej
poszczegbdlnych przedstawicieli polskiej sceny tanca modern, jak i1 szkolnictwa tanecznego. Jak

pisat jeden z krytykow tanca:

Ta tendencja pedagogiczna, widoczna rowniez i w szkolnictwie baletowym, $wiadczy, ze nie
wyrobil sie jeszcze kierunek jednolity, zestrojony w sobie i do$¢ wszechstronny, aby
samodzielnie sprostac¢ biezagcym zadaniom tanca artystycznego. Nic tez dziwnego, ze przy takim



stanie rzeczy tatwo o krzewienie si¢ wszechstronnego dyletantyzmu, artystycznie mato
warto$ciowego. Omina¢ te rafg, to zadanie wspotczesnych wychowawcow mtodego pokolenia
tancerzy. Najlepszym $rodkiem na to, jak dotychczas, jest oprze¢ wyszkolenie na najtrwalszej
podstawie, jaka daje technika akademickiego baletu, uzupetniajac ja dopiero wszelkimi
nowinkami gimnastycznymi i stylistycznymi'’.

Prywatne szkotly tanca artystycznego w Polsce zacze¢ty wprowadza¢ do swoich programéw
balet klasyczny (lub tez elementy techniki klasycznej) juz na poczatku lat trzydziestych XX wieku,
czyli o wiele szybciej niz w innych szkotach tanecznych na calym niemal $§wiecie. Tym samym
technika tanca klasycznego staje si¢ swoistg baza techniczng tych szkot.

Tematyka typowa dla tanca wyrazistego takze ulegta pewnym przeksztalceniom ze wzgledu
na rodzaj stowianskiego temperamentu oraz liryzm, jaki polskie tancerki w tafcu reprezentowaty.
Charakterystyczng cecha polskiego tanca artystycznego bylo czeste wykorzystywanie do
poszczegolnych uktadéw folkloru narodowego, co doprowadzitlo do bardzo szybkiego rozwoju
stylizacji polskich tancéw ludowych. Innym wyraznie odznaczajacym si¢ elementem bylo sigganie
do muzyki znanych polskich kompozytorow.

Polska scena tanca artystycznego w dwudziestoleciu miedzywojennym pozostawala pod
wptywem kilku waznych kierunkéw tanecznych, propagujacych tez odmienne techniki taneczne.

Jak pisat po jednym z wystepow zespotu Janiny Mieczynskiej Jan Ostrowski-Naumoff:

Zygzakowata linia rozwoju jest zreszta cecha charakterystyczng dla naszego szkolnictwa
tanecznego. Brak dobranego i ustabilizowanego, fachowego pod wzgledem tanecznym,
kierownictwa pedagogicznego i wypelienia ram programu teorig na rowni z praktyka, zdaje
calg pracg na przypadek i wyniki jej uzaleznia od zjawienia si¢ rzeczywiscie wyjatkowych
talentow'.

Polska scena tanca artystycznego w dwudziestoleciu migdzywojennym prezentowala si¢ nad
wyraz bogato. Oprocz wystepow wybitnych zagranicznych artystow 1 zespotow wiodacych
owczesnie stylow 1 kierunkow tanca, réwnie licznie reprezentowany byl taniec modern przez
rodzime zespoty i tancerki na scenach krajowych, jak i za granicg. Liczne sukcesy odnoszone przez
naszych artystow w latach trzydziestych XX wieku na miedzynarodowych konkursach tanca
przyczyniaty si¢ do ogromnej popularnosci tanca polskiego w Europie. Szczegdlnie fantazyjnie,
zywo 1 oryginalnie prezentowane stylizacje polskich tancow ludowych, ktére stanowily
niewyczerpane zrddlo inspiracji tanecznych dla naszych tancerzy, bardziej podobaty si¢
publicznosci niz ponure 1 petne patosu choreografie przedstawicieli niemieckiego Ausdruckstanz.

W okresie miedzywojennym Polska byla jednym z silniejszych os$rodkow tanca

wspoélczesnego w Europie. A prawdziwa eksplozja polskiego tanca artystycznego miata dopiero

13 Jan Ostrowski-Naumoff, Szczepionka wschodniej egzotyki, ,,Kurier Poranny”, nr 161, 1937, s. 6.
14 Jan Ostrowski-Naumoff, Przyplywy i odphywy choreograficzne, ,,Kurier Poranny” nr 139, 1937, s. 8.
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nastgpi¢. Rok 1939 okazat si¢ bowiem okresem rozkwitu tanca modern w Polsce. Zwrot w kierunku
rozwoju klasyki akademickiej i stylu narodowego sprawil, iz tak zywe do tej pory wplywy
niemieckiego ekspresjonizmu na taniec w Polsce zaczynajg stabng¢. Do gtosu dochodzito liczne
mtode pokolenie utalentowanych tancerek, ktére dopiero rozpoczynato swoja kariere artystyczng i
otwierato szerokie perspektywy oraz dawato nadziej¢ dla dalszego rozwoju polskiego tanca

artystycznego niespetna pot roku przed wybuchem drugiej wojny swiatowe;.
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Pola Nirenska (1910-1992): zycie i tworczos¢

Wprowadzenie

O zyciu 1 tworczosci Poli Nirenskiej napisano niewiele. Cale swoje zycie zwigzata z tancem,
ktory byt jej pasja od najmtodszych lat. Mimo sprzeciwu rodziny, na przekor tradycji, w ktorej byta
wychowywana, dzigki niesamowitej odwadze 1 determinacji, jako tancerka, choreograf i pedagog
tanca, w okresie miedzywojennym ksztattowala niepowtarzalny styl polskiego tanca modern.

Urodzita si¢ 28 lipca 1910 roku w Warszawie jako Paula Nirensztejn w mieszczanskiej
zydowskiej rodzinie. Jej ojciec byt producentem krawatow i czesto wyjezdzat w celach handlowych
do Niemiec. Z jednej z takich podrozy przywiozl prospekty kilku szkot, wérod ktorych znalazta sie
ulotka reklamujaca drezdenska Szkote Tanca Mary Wigman. Pola Nirefiska od dziecinstwa
interesowata si¢ tancem i gimnastykg. W wieku dziewigciu lat po raz pierwszy uczestniczyla w
letnim obozie tanecznym dla dziewczat. Przejawiata rowniez talent w takich dziedzinach, jak $piew,
rysunek 1 haft. Rodzice, ku zdziwieniu znajomych, postali ja do szkotly katolickiej, gdyz uwazali, ze
zapewni jej to wysoki poziom nauczania oraz ,,stosowny rygor wychowania bez szkody dla jej
religijno$ci””. Byla zdolng uczennica, zwlaszcza w przedmiotach $cistych i rysunku. Lecz taniec
byl ta dziedzing, w ktoérej chciala si¢ speinia¢. Jej pragnienia jednak nie spotkaty si¢ ze
zrozumieniem rodziny. W wieku 15 lat, przygotowata w tajemnicy swoja pierwsza choreografie do
utworu Danse Macabre Camille'a Saint-Saéns, ktorg zaprezentowata w kuchni w mieszkaniu jej
rodzicow przed swoja siostra — jedyng publicznoscig tego przedstawienia. Jako nastolatka,
potajemnie brata lekcje tanca klasycznego, ale bardziej fascynowatl ja taniec modern, dajacy
wigksze mozliwosci wyrazu. Wobec tego nauke tanca rozpoczela w Szkole Rytmiki i Plastyki
Janiny Mieczynskiej w Warszawie'®. Po zdaniu matury postanowita kontynuowaé nauke tafca w
stynnej Mary Wigman-Schule w Dreznie. Jednak rodzice nie chcieli si¢ zgodzi¢ na dalsze studia
taneczne swojej corki 1 odmowili ich finansowania. W tej sytuacji Pola Nirenska postanowita
przeznaczy¢ na ten cel swoj posag odlozony w banku. Widzac determinacj¢ corki, w koncu rodzice
wyrazili zgode na jej wyjazd do Drezna, jednak pod warunkiem, iz obieca, ze swoja wiedz¢ nabyta
w szkole wykorzysta tylko do nauki tanca, a nie po to, by wystgpowac¢ publicznie. Jesienig 1929

roku Pola Nirenska wyjechata do Drezna pobiera¢ nauke tanca wyrazistego w Mary Wigman-

15 Waldemar Piasecki, Ucieczka do wolnosci. Tancerka, ,,Wysokie Obcasy”, nr 44, 7.11.2015, s. 31.

16 Rima Faber, solistka grupy tanecznej Poli Nirenskiej w Waszyngtonie, w latach 1980-1992, w swoim artykule pisze:
,»She studied Dalcroze and dance as a child, but did not receive proffesional training until she attended the Mary
Wigman School in Dresden”. [,,Studiowata Dalcroza i taniec jako dziecko, ale nie otrzymata profesjonalnego
szkolenia, az do uczgszczania do Szkoty Mary Wigman w Dreznie” — ttum. wlasne]. Rima Faber, Pola Nirenska: A
Pioneer of Modern Dance, ,Bourgeon” 2008, vol. 2 # 1, [online], [dostgp: 19 pazdziernika 2015],
<http://bourgeononline.com/2008/01/rima-faber-on-pola-nirenska/#sthash. OdGGwTLo.dpuf>.
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Schule.
Lata 1929-1933: Drezno i Mary Wigman

Pod koniec lat dwudziestych Mary Wigman uznawana byta za wiodacg posta¢ niemieckiego
tanca ekspresjonistycznego. Co roku do jej szkoty w Dreznie, ktérg zatozyta w 1920 roku,
przybywaty rzesze tancerzy i amatorow, by moc pod okiem mentorki przeksztatca¢ wlasne ciato w
instrument mogacy wyrazi¢ wszystkie stany duszy. Pola Nirefiska od samego poczatku byta pod
wielkim wptywem Mary Wigman, ktora ,,oczarowala ja osobowoscig, ideami artystycznymi,
maestrig choreograficzng. Pola wiedziala, ze trafita we wlasciwe miejsce we wlasciwym czasie™"’.

Poczatkowo Mary Wigman-Schule nie posiadata ustalonego programu nauczania'®., Sama
Mary Wigman nie dazyla do stworzenia metody tanczenia, gdyz przeciwna byla ustalonemu
»stownikowi ruchowemu”. Celem nauczania bylo znalezienie wlasnej metody, jezyka tafica, nie
dazac tym samym do nasladowania czy kopiowania innych. Z czasem program nauczania zostat
ustalony 1 obejmowat m.in.: zajecia z historii tanca, teatru, muzyki, zajecia umuzykalniajace (solfez,
rytmika, stuchanie utworé6w muzycznych), ¢wiczenia z improwizacji, ktore mialy prowadzi¢ do
rozbudzenia zdolnosci tworczych 1 wyobrazni. Improwizacja byta wazng cze$cia szkolenia tancerzy
1 uwazana byla za pierwszy krok w kierunku kompozycji oraz skierowana byla na poszukiwanie
wlasnego jezyka ruchowego oraz rozw6j wrazliwosci ciala jako instrumentu. Studenci codziennie
uczestniczyli w zajeciach gimnastyki tanecznej prowadzonych przez wieloletnig asystentke Mary
Wigman, Berthe Trimpy (1895-1983). Cwiczenia te tworzyly podstawy, ktore prowadzity do
przygotowania ciala na pozZniejsze badania 1 eksperymenty taneczne. Sama Mary Wigman
gimnastyke taneczng uwazala za jedyna mozliwo$§¢ wzmocnienia i przeksztalcenia ciata w
instrument taneczny. Poza improwizacjg i codzienng gimnastyka taneczng, Mary Wigman kiladta
szczegOlny nacisk na tzw. Solostunden, czyli lekcje prywatne, solowe, najczgsciej w dziedzinie
kompozycji tanecznej, bazujace dos¢ czesto na improwizacji. Istnialy takze tzw. Durchlaufstunden
(lekcje tanca), oparte na podanych przez prowadzacego tematach. Udziat w nich polegal na
wykonywaniu wszystkich ¢wiczen, od pierwszego do ostatniego, powtarzajac je za prowadzacym
lekcje. Stopien trudnosci tych ¢wiczen systematycznie wzrastal podczas kazdych zaje¢. Studenci
uczyli si¢ rozumie¢, jak skomplikowanym instrumentem jest ludzkie ciato 1 jak wazne jest, by nie
zaniedbywac zadnej czgsdci ciata, czy tez ogranicza¢ swoje podejscie do ruchu. Na zajeciach z

improwizacji, kompozycji, czy tez na zajeciach dla grup profesjonalnych, gldéwny nacisk ktadziony

17 Waldemar Piasecki, op. cit., s. 31.

18 Informacje o Mary Wigman-Schule w Dreznie podaj¢ za: Karolina Szottysek, Wigmanizm w polskim wydaniu.
Rozwoj tanca wyrazistego w Polsce migdzywojennej, [praca magisterska w maszynopisie], Akademia Teatralna im.
A. Zelwerowicza, Warszawa 2002, s. 52-59.
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byl na indywidualne projekty, pomysty, uktady, spektakle. Studenci w ten sposéb pracowali nad
stworzeniem wlasnego jezyka tanecznego, nad wlasng kreatywnoscig. Ogolny program nauczania w
Mary Wigman-Schule obejmowat nastepujace przedmioty: gimnastyka taneczna (plastyka ruchu),
lekcje tanca (bazujace na podanych tematach), lekcje prywatne (Solostunden), chor ruchowy i
lekcje tanca grupowego, improwizacja, kompozycja, rytmika, muzyka, przedstawienia. Ostatni,
trzeci rok nauki, konczyt si¢ pobieraniem nauki tanca u Mary Wigman, zdaniem egzamindéw
koncowych i otrzymaniem certyfikatu'®. Mary Wigman-Schule nie byla zastrzezona tylko i
wylacznie dla profesjonalnych tancerzy, ale dostep do nauki w niej mieli rowniez amatorzy. Zajecia
odbywaty si¢ rano i popotudniu, przy czym zajecia popotudniowe zostaty podzielone na rézne
poziomy rozwoju. Na zajeciach ze studentami z ostatniego roku nauki Mary Wigman zwracata
uwage na objasnienie danego materiatu ruchowego z roéznych stron. Z powodow czysto
praktycznych dzielita materiat, nad ktorym pracowata ze studentami w danym okresie, osobno
wyjasniajac zasady p6z i ruchu, osobno pracujac rowniez nad zagadnieniem przestrzeni i formy.

Pola Nirenska do Mary Wigman-Schule w Dreznie ucz¢szczata w latach 1929-1932. Od
studentdow wymagano, aby poszerzali swojg wiedzg ucz¢szcezajac na kursy takich przedmiotow, jak:
sztuka, religia czy filozofia. Oczekiwano rowniez, by uczyli si¢ gry na pianinie i zdobywali
umiejetnosci akompaniamentu muzycznego. W zwigzku z tym Pola Nirenska studiowata filozofig
Wschodu na Deutsche Hochschule w Dreznie, a takze poszerzata swoje zajecia taneczne o lekcje
gry na perkusji*’. Pola Nirenska w Mary Wigman-Schule wyrdzniala sie zardéwno w tancu, jak i
muzyce. Jej mentorka czula, iz jest bardziej uzdolniona muzycznie i w tym kierunku powinna
kontynuowa¢ studia. Jednak ku rozczarowaniu ojca, Pola Nirenska nie zmienita swoich
zainteresowan tancem. Po trzech latach ukonczyta nauke w Mary Wigman-Schule otrzymujac w
1932 roku dyplom z wyr6znieniem. Na swoim egzaminie koncowym zaprezentowata si¢ w uktadzie
solowym Japonska ballada z podtytutem Nie widze, nie stysze, nie mowie nic zlego. Oprdcz
choreografii opracowala rdwniez wlasng muzyke wykonywang przez szes¢ osob na dwunastu
instrumentach perkusyjnych.

W Mary Wigman-Schule, od samego poczatku jej istnienia, dziatata réwniez grupa taneczna.
Poczatkowo jej cztonkami byli uczniowie szkoly, z czasem — jej absolwenci. Grupa miata przede

wszystkim propagowaé artystyczne dokonania Mary Wigman®'. Pola Nirefiska zostata

19 Po 1933 roku egzamin panstwowy, uprawniajacy tancerza do uzyskania prawa do wystepow, organizowany byt
przez Departament Rzeszy do spraw Kultury. Jednym z etapéw takiego egzaminu bylo wykazanie si¢ rowniez
znajomoscig baletu. W zwiazku z powyzszym zarzadzeniem Mary Wigman zdecydowata si¢ na wprowadzenie
podstaw techniki tanca klasycznego do programu swojej szkoty.

20 Pola Nirenska celowata w zajeciach rytmicznych i gry na perkusji. Pod koniec drugiego roku nauki prowadzita juz
nauke gry na perkusji.

21 W 1921 roku powstaje grupa tanca kameralnego (Kammertanzgruppe), w ktorej sktad wchodzita Mary Wigman z
trzema swoimi uczennicami. Kammertanzgruppe przestaje istnie¢ w roku 1923. Okoto 1925 roku Mary Wigman
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zaangazowana do grupy dwunastu tancerek, z ktora pod koniec 1932 roku Mary Wigman udala si¢
na trzecie tournée po Stanach Zjednoczonych?. Powrét do Niemiec okazal sie szokiem. W
migdzyczasie do wladzy dochodzi Hitler. Pola Nireniska zostaje zmuszona do opuszczenia zespotu 1
wyjazdu z Drezna, w zwiazku z represjami wladz niemieckich, ktére nakazaly zwolnienie
pracownikow narodowosci zydowskiej. Mary Wigman, pod grozba likwidacji szkoty, usuwa

studentki i tancerki pochodzenia zydowskiego. W tej sytuacji Pola Nirenska wraca do Polski.

Lata 1933-1934: Pierwsze sukcesy — Warszawa i Wieden

Po powrocie do kraju rozpoczeta pracg w Konserwatorium Muzycznym w Warszawie, gdzie

w maju 1933 roku wystgpita ze swoim pierwszym recitalem tanecznym.

W sali konserwatorjum — czytamy w ,,Kurierze Warszawskim” — odbyt si¢ recital taneczny p.
Pauli Nirenskiej. Mtoda artystka data nam szereg tancow (...) wyrazistych, a majacych
ilustrowaé poszczeg6lne uczucia, jak ,.strach”, ,furja”, ,uwielbienie” i in. (...) Druga czes¢
programu zrobita daleko milsze wrazenie, szczegdlnie poczatkowy ,, Taniec japonski”, tanczony
pod rytm drewnianych cymbatow. Artystka data w nim duzo umiaru, doskonala i wyrazista
mimike¢ i logiczng kolejno$¢ ruchow. Podobnie z duza doza subtelnosci potraktowany byt i
najmniej ujawnial cech cigzkiej szkoty niemieckiej ,,Trans”. (...) Calo$¢ recitalu §wiadczy o
niewatpliwym talencie artystki®.

Z kolei Henryk Linski, znany recenzent i krytyk tanca, na tamach ,,Gazety Polskiej” tak
pisat o Poli Nirenskiej i jej pierwszym pokazie przed polska publicznoscia:

To nie tylko skonczona artystka, ale tancerka, zaliczona do ,.elity” przez jej mistrzyni¢ — stynna
Mary Wigman. Wybierajac si¢ na ostatnie tournée po Ameryce i Europie zaliczyla Paule
Nirenskg do czolowej 6semki (sic!), ktorg zabrata ze soba. To juz co$ znaczy... (...) ,,Noblesse
oblige”. (...) ...idac do Konserwatorium na wystep Nirenskiej, byliSmy przygotowani do
,hadzwyczajnosci” wobec ktorych bezbarwnemi i nijakiemi wydawaly nam si¢ jej pierwsze
produkcje (,,Taniec z czynelami” i ,,Bies”). Dopiero ,,Zapomniana piosenka” i ,,Bolerko”
zaznaczyly si¢ glebokoscig i oryginalnoscia ujecia, a ,Furja” — zywiolowoscia.

Najbardziej w charakterze Nirenskiej lezal wszakze pierwszy i ostatni punkt drugiej
czeSci programu. Najpierw ballada japonska, majagca w swej skupionej nastrojowosci i
mglawicowem cieniowaniu znamiona szczerego artyzmu, a potem ,murzynski fox”,
impetyczny, wrzaskliwy i1 hatasliwy ruchowo. Technicznie najlepiej wypadt ,,Krzyk”, podczas
gdy ,,Uwielbienie” bytlo mato przekonywujace. Ukladowo ciekawe byly” , Trans” (oparty na
miarowem wirowaniu) oraz ,,Namietno$¢” (interesujgca gra rgk)*.

Po recitalu tanecznym, Pola Nirenska bardzo szybko stala si¢ slawna jako awangardowa

powotluje nowy zespol, ktory nosi nazwe Mary-Wigman-Tanzgruppe. Grupa ta zostaje rozwigzana w 1928 roku.
Ostatnia grupa Mary Wigman dziala w okresie od 1932 roku do 1936 roku.

22 Trzecie tournée po Stanach Zjednoczonych trwato od 13 grudnia 1932 roku do 16 marca 1933 roku.

23 Recital taneczny Pauli Nirenskiej, ,,Kurier Warszawski”, Wydanie wieczorne, nr 138, 20.05.1933, s. 3.

24 [LIN], Impresje taneczne. Paula Nireriska — Konopkowa i Welska, ,,Gazeta Polska”, nr 144, 26.05.1933, s. 5.
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tancerka. Bierze udziat w Il Migdzynarodowym Konkursie Tanca Artystycznego, ktéry odbyt sie w
Warszawie w dniach od 9 do 16 czerwca 1933 roku. Przebieg migdzynarodowego konkursu
relacjonuje — na tamach ,,Gazety Polskiej” 1 ,,Kuriera Polskiego” — Henryk Linski. 9 czerwca 1933
roku Pola Nirenska wystepuje w pierwszej grupie zawodnikow, porywajac widowni¢ ,,zarowno
impresjonujaca Balladg japonskq, jak nieokielzanym Krzykiem oraz tadnem Bolerkiem””. O
artyzmie Poli Nirenskiej, tak pisata 6wczesna prasa: ,,Ballada japonska wywarla jak najlepsze
wrazenie, ale dopiero Krzyk porwat widowni¢. Zagrzmialy oklaski... Jury chyli czota przed
niepowszednim kunsztem tej prawdziwej artystki”?. Ostatecznie zajeta 6sme miejsce otrzymujgce
srebrny medal za wykonanie uktadéw Krzyk i Ballada japoriska® .

W sezonie artystycznym 1933/1934 prowadzita zajecia z improwizacji i gimnastyki
tanecznej w Szkole Rytmiki 1 Tanca Artystycznego Janiny Mieczynskiej w Warszawie. Pracowata
tez jako kierownik i choreograf zespotlu szkolnego Janiny Mieczynskiej. Jak wspomina jej prace
kierowniczka szkoty, Janina Mieczynska: ,,Do ¢wiczeh wymagata ona muzyki improwizowanej, a

do uktadow kompozycji dostosowanych w charakterze do tresci tafica”®

. Na III Migdzynarodowym
Konkursie Tanca Artystycznego, ktory odbyl si¢ w Wiedniu w 1934, wystapita z nagrodzonymi juz
wczesniej uktadami Krzyk 1 Ballada japonska. Za ich wykonanie w kategorii tanca solowego
otrzymata drugie miejsce®. Warszawski krytyk baletowy, Jan Ostrowski-Naumoff, pisal wtedy z
Wiednia, ze ,,Krzyk byl doskonala kompozycja wyrazista, dajaca w ruchach game reflekséw
wyrywajacego si¢ z piersi glosu ludzkiego. Wykonanie nosito cechy wielkiego rozmachu
wirtuozowskiego™’. Na tym samym pokazie grupa Janiny Mieczynskiej, dla ktorej Pola Nirefiska
przygotowata zwycigskie choreografie, okazata si¢ najlepszym zespotem tanca artystycznego.
Zwycigskie choreografie to Suita Odwieczna, z podziatem na Piaski wedrowne, Ziarno na chleb
powszedni 1 Wladcze pigkno oraz stynny, wielokrotnie przez krytykow wspominany jako szczyt
polskiej choreografii tanca artystycznego Taniec chiopski. Muzyke do nich skomponowat
wspotpracujacy ze Szkola Janiny Mieczynskiej Adam Kapuscinski. Stanistaw Glowacki,
komentujac ten konkurs na tamach ,,Zycia Sztuki” w roku 1935, tak pisze o choreografiach Poli

Nirenskie;j:

25 [LIN], Otwarcie miedzynarodowego konkursu tarica artystycznego, ,,Gazeta Polska”, nr 158, 10.06.1933, s. 4.

26 [H.L.], Otwarcie Migdzynarodowego Konkursu Tanca Artystycznego, ,,Kurier Polski”, nr 158, 10.06.1933, s. 3.

27 Zob. [H.L.], Ostateczne wyniki Migdzynarodowego Konkursu Tanca Artystycznego, ,Kurier Polski”, nr 165,
17.06.1933, s. 4; Miedzynarodowa Rewja Taneczna w Warszawie, ,,Tygodnik Ilustrowany” nr 26, 25.06.1933, s. 506;
Bozena Mamontowicz-Lojek, Terpsychora..., s. 75 oraz tejze, Taniec ekspresjonistyczny w Polsce, s. 146.

28 Janina Mieczynska-Lewakowska, Fakty i ludzie z mego zZycia, £.6dz 1993, s. 73.

29 Zob. Jan Ostrowski-Naumoft, Walka tancerek polskich o laury wiedenskie. ,,Kurier Poranny”, nr 167, 18 VI 1934, s.
4; Po Triumfach Tancerek Polskich w Wiedniu, ,,Tygodnik Ilustrowany”, nr 25, 24.06.1934, s. 504; Bozena
Mamontowicz-Lojek, Terpsychora...,s. 77.

30 Jan Ostrowski-Naumoff, op. cit., s. 3.
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Taniec i muzyka organicznie ze sobg zro$nigte, takt za taktem, krok za krokiem razem wigzane,
nawzajem si¢ uzupetniajace, komentujace, ekstatyzujace. Grupa Mieczynskiej i jej solistki juz
od kilku lat pracuja, wzorem Mary Wigman, w §cistem porozumieniu z kompozytorami muzyk
do swoich tancow, budujac kompozycje taneczna rownoczesnie z kompozycja muzyczng. W ten
sposob pracowali z tym zespolem kolejno mlodzi kompozytorzy: Roman Maciejewski,
Kazimierz Kranc, ostatnio Adam Kapuscinski®'.

Z kolei Jan Ostrowski-Naumoff tak pisat o grupie Janiny Mieczynskiej: ,,Doskonale
stanczenie zespotu, ztozonego niemal wylacznie z solistek, i mocne kompozycje do specjalnie w
tym celu napisanej muzyki Kapuscinskiego braty widza swem tempem, zadzierzystoscig i
barwno$cig, podkreslong stylizowanemi kostjumami ludowemi”?*.

Konkurs wiedenski otworzyt Poli Nirenskiej mozliwos¢ wystepow solowych prawie w catej
Europie. Jej ojciec, Zyd o konserwatywnych pogladach, byt przerazony kariera, na jaka
zdecydowata si¢ jego coérka. Pola Nireniska jednak nie data si¢ odwies¢ od swoich planow. O jej
sukcesach pisze zaré6wno prasa krajowa, jak i zagraniczna. Po powrocie do kraju zostaje

zorganizowany w jednym z warszawskich teatrow wystep artystki.

Jest dumna. Z tego, ze jest — jak powie po latach mezowi Janowi Karskiemu - ,,polska
tancerka”. Sala wypetiona po brzegi. Warszawska inteligencja zydowska, $wiat artystyczny,
prasa. Nazajutrz jedna z gazet (prof. Jan Karski twierdzit, iz byla to skrajnie antysemicka
,,Gazeta Warszawska”) napisze, ze oto odbyt sie wystep warszawskiej Zydowki Nirenskiej

(prawdziwe nazwisko: Nirensztejn), ktora przez godzing zabawiata widowni¢ parodig polskiej

kultury narodowej — ,,podskakujac nasze tance ludowe™.

Pola Nirenska jest zdruzgotana po przeczytaniu tej recenzji. Postanawia skorzysta¢ ze
stypendium przyznanego jej przez ministra o$wiecenia publicznego Wactawa Jedrzejewicza na

kontynuowanie studiow zagranicznych.

Lata 1934-1949: Lata na uchodzstwie

Pola Nirenska zdecydowala si¢ na dalsza nauke¢ tanca u Rosalii Chladek (1905-1995) w
Hellerau-Laxenburg pod Wiedniem. Jednak styl tanca Rosalii Chladek nie do konca jej odpowiadat.
Jeszcze 17 marca 1935 roku wystapita w Theater in der Josefstadt, najwigkszym teatrze w Wiedniu.
Wystep jej sktadat si¢ z dwunastu solowych choreografii i zostal wsparty finansowo przez ministra
kultury Wiednia. W programie znalazly si¢ takie solowki, jak m.in.: Krzyk, Ballada japonska, Trans

czy trylogia Aniol Wojny, Aniol Smierci, Aniol Pokoju. Pola Nirefska postanawia wyjechaé do

31 Stanistaw Glowacki, Taniec w roku 1934, ,,Zycie Sztuki”, R. 2, 1935, s. 197-198.

32 Jan Ostrowski-Naumoff, op. cit., s. 4.

33 Waldemar Piasecki, op. cit., s. 31. Por. Aleksandra Klich, Jak katolik zostat Zydem, ,,Gazeta Wyborcza”, 13.10.2010,
[online], [dostep: 20 pazdziernika 2015], <http://wyborcza.pl/1,76842,8132619,Jak katolik zostal Zydem.html?
as=4> .
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Wioch. Podczas migdzynarodowego konkursu w Wiedniu zostala zauwazona przez Angiole
Sartorio (1903-1995), znang wlosko-niemieckg tancerke i choreografa (wspotpracowniczke Maxa
Reinhardta przy Snie nocy letniej we Florencji), ktora zaprosita Pole Nirenska na wystepy solowe
na Maggio Musicale Fiorentino. Pola Nirenska wystapita jako solistka w Aidzie oraz uczyla bez
entuzjazmu w szkole Angioli Sartorio. Przez jaki$ czas przebywata we Wtoszech prezentujac swoje
wieczory taneczne oraz wspotpracujac jako tancerka z kilkoma teatrami wloskimi. Jej pobyt we
Wioszech byt jednak krotki. Rzady Benito Mussoliniego 1 szerzacy si¢ faszyzm zmusit Pole
Nirenska do opuszczenia Wloch. W obliczu zagrozenia wyjezdza do Wiednia. Niestety
niebezpieczna sytuacja na kontynencie europejskim zmusita ja do opuszczenia Austrii. Dzigki
pomocy przyjaciét udato si¢ Poli Nirenskiej w 1935 roku dosta¢ do Anglii.

Podczas pierwszych lat spedzonych w Anglii uczyta si¢ tanca u Kurta Joossa, Sigurda
Leedera (1902-1981) i Marii Rambert (1888-1982). Pierwsze dziesi¢¢ lat pobytu w Anglii byty dla
Poli Nirenskiej tworczo ,,u$pione”. Artystka wystepowata dla Rzadu Rzeczpospolitej Polskiej na
uchodzstwie, ktorego siedzibg byt Londyn. W 1938 roku swym tancem uswietnita pobyt ministra
Jozefa Becka w ambasadzie polskiej w Londynie, ktorej gospodarzem byt hrabia Edward
Raczynski**. Pola Nirenska zaprezentowata sie¢ w kilku solowych choreografiach opartych na
polskich tancach ludowych réwniez przed polska publicznoscig. W latach 1937-1942 wystepowata
w wojskowych zespotach artystycznych w bazach Polskich Sit Zbrojnych w Anglii i Szkocji. W
1940 roku dowiedziala si¢ o $mierci ponad siedemdziesieciu pigciu cztonkdw swojej rodziny w
Holocauscie. W 1946 roku Pola Nirenska wyszta za maz za brytyjskiego aktora filmowego i pilota
Royal Air Force — hrabiego Johna Justiniana de Ledesma. W domu urzadzita wtasne studio
taneczne, tworzyla choreografie w stylu broadwayowskim. Brata udziat w pokazach mody znanych
projektantow, pozowata malarzom 1 rzezbiarzom (m.in. Jacobowi Epsteinowi). W 1947 roku
otrzymala dofinansowanie na wystepy w kontrolowanej przez rzad brytyjski Palestynie, gdzie
wyemigrowali jej rodzice®®. Wystepowata tam dwukrotnie: po raz pierwszy 27 marca 1947 roku w
Ohel Hall w Tel-Avivie, a nastepnie 13 kwietnia 1947 roku w Zion Hall w Jerozolimie®*. W
wystepach tych towarzyszyla jej pianistka Rachel Cavalho. W latach 1946-1948 odbyta tournée po
Anglii, wystepujac w recitalach sponsorowanych przez Arts Council of Great Britain.

Prawdopodobnie byla w tym czasie jedyna tancerka solowa, ktdra po kraju jezdzila ze swoimi

34 Por. M.M. Drozdowski, Amerykanska profesura z ,,polskq duszq”, w: tenze, Jan Karski Kozielewski. 1914-2000,
Warszawa 2014, s. 238.

35 Rodzice Poli Nirenskiej wraz z jej bratem postanowili wyjecha¢ do Palestyny w 1935 roku. Podyktowane byto to
sytuacja, jaka wtedy panowata w Polsce i w Europie.

36 Podaje za: Stephanie Simmons, Pola Nirenska: Spanning Fifty Years in Dance Influences On the Dancer and
Choreographer, [praca w maszynopisie — online: Proquest International Index to Performing Arts], The American
University, Washington, D. C., 1984, s. 132.
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recitalami. Czgsto wystepowata w szkotach lub lokalnych klubach artystycznych. Wspotpracowata
wtedy z pianistka Rachel Cavalho i piosenkarka Miette Muthesius. Podczas swoich recitali
tanecznych wykonywata zarowno kompozycje z poczatku lat trzydziestych, jak i te, ktore powstaty
juz w Anglii. W 1949 roku, po rozwodzie z pierwszym me¢zem, wyjechata z Wielkiej Brytanii i
wyemigrowata do Stanéw Zjednoczonych. Pola Nirefiska przyjechata do Nowego Jorku jesienig
1949 roku na zaproszenie jednego z czlonkow zespotu Teda Shawna do udzialu w dziewigtym

sezonie Jacob's Pillow Dance Festival.
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Ekspresjonizm niemiecki i Ausdruckstanz

Pierwsze dziesieciolecia XX wieku okreslity na nowo pojecie sztuki i role artysty. Pierwsza
wojna $wiatowa utatwila niewatpliwie zerwanie z tradycja w sztuce, a druga spowodowata
niezwykly wstrzas 1 zwatpienie w warto$ci postepowe cywilizacji europejskiej. Szok i1 prowokacja
staty si¢ waznymi instrumentami sztuki. Sztuka miata przede wszystkim wywotywaé prawdziwe
przezycia, a nie nasladowac¢ rzeczywisto$¢. Sztuka miata ekscytowaé, prowokowac, inspirowac,
wyzwala¢. Taniec, jako proba zgrania ciata 1 umystu w jeden rytm, stat si¢ waznym medium
nowego ruchu. Zrédet rewolucji jezyka tanecznego nalezy szukaé w dzialalnosci kilku nowatorow,
ktérzy w tym samym czasie zajeli si¢ badaniem wszechstronnych mozliwosci motorycznych ciata
ludzkiego i1 zdolno$ci wyrazania ruchem stanow wewngtrznych cztowieka. Zrodzito si¢ rowniez
wowczas duze zainteresowanie tradycjami artystycznymi starych cywilizacji pozaeuropejskich. W
tancu siegnieto do bogactwa sztuki wschodniej. Zwycieski pochdd modernizmu w sztuce XX wieku
spowodowatl narodziny nowych kierunkéow 1 stylow w tancu. Taniec ulegal gwaltownym
przemianom. Rozwoj nowatorskich form tanca zbiegt si¢ w czasie z nowa ideg ,kultury ciata”
(Leibeskultur), ktora zyskata najwiekszy spoteczny oddzwick w Niemczech. Po raz pierwszy od
wiekow modne stato si¢ prezne, wysportowane i zadbane ciato.

Wiek XX stat sie poczatkiem rozdarcia w obrgbie zachodnich form tanca scenicznego: na
balet bedacy mniej lub bardziej tworczym kontynuatorem tradycji i taniec nowoczesny radykalnie
zrywajacy z przeszto$cig oraz proponujacy zupeilnie nowe spojrzenie na estetyke i1 technike
taneczng, czy wrecz zwalczajacy balet jako wyraz falszywego postrzegania fenomenu ludzkiego
ciala. Zmiany dotyczyly nie tylko estetyki tanca, ale uczyly nowego sposobu rozumienia ciata i
przestrzeni. Nowe pokolenie tancerzy zwrocito si¢ przeciwko kodeksowi ruchu tanca klasycznego,
aby propagowac taniec bez =zasad, ruch naturalny wykonywany do naturalnego rytmu.
Przedstawienie zewnetrznej fabutly ustagpito miejsca wyrazaniu wewngtrznego glosu.

Nie bez znaczenia byl takze wplyw jaki wspodtczesna filozofia i nauki humanistyczne
wywarly na myslenie o ludzkim ciele, w kontekscie jego roli w tancu i jak oddziataty teoretycznie i

praktycznie na tworczos¢ owczesnych choreografow 1 tancerzy.

Wszelkie nowe prady artystyczne znajdowaty swoj wyraz w tancu znacznie pdzniej niz w
innych sztukach. Tak bylo rowniez z ekspresjonizmem, ktory pojawil si¢ 1 rozwingt w sztuce
tanecznej, gtownie niemieckiej, dopiero wtedy, gdy w innych dziedzinach sztuki przezywat swoj

zmierzch. Jak nalezy rozumie¢ ekspresjonizm, czym jest?
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Klopoty z terminem ,,ekspresjonizm” — jak zauwaza Malgorzata Sugiera — rodza si¢ gltdwnie
wskutek wieloznacznosci samego pojecia i niejasnych kryteriow jego uzycia. Ekspresjonizmem
nazywa si¢ taki sposob odbierania i przedstawiania §wiata, w ktérym silne emocje i wewnetrzne
konflikty artysty prowadza do szczeg6lnej wyrazistosci i deformacji formy. Lecz nazwa ta stuzy
rowniez do wyodrebnienia z dziejow sztuki niemieckiej okreslonego typu malarstwa, literatury,
inscenizacji i filmu. (...) Z jednej strony mamy zatem do czynienia z ponadczasowg tendencja
do subiektywizacji i emocjonalnej deformacji $wiata przedstawionego, jaka pojawié si¢ moze w
rozmaitym natezeniu i pod wieloma postaciami w réznych epokach, z drugiej — z grupa
konkretnych dziet sztuki, wypowiedzi i manifestow, ktore powstaly w jednym kraju w
stosunkowo krotkim okresie — w ciggu dziesigciu lat; dziet silnie uzaleznionych od sytuacji
historycznej i spoteczno-polityczne;j’’.

W dalszej cze$ci artykutu autorka pisata:

Ekspresjonisci poczatkowo ograniczali si¢ do wydobywania na widok publiczny ciemnych stron
zycia, protestujac przeciw zhu §wiata deformacja formy, zjadliwoscia kolorow i drastyczno$cia
szkicowanych sytuacji. Punktem zwrotnym w ich dgzeniach stal si¢ wybuch wojny Swiatowej,
nie tylko przeczuwany, ale juz namacalny krach starego Swiata. Wojna, rodzaj pokoleniowego
przezycia dla wielu artystow, udowodnita ostatecznie konieczno$¢ uzdrowienia catego kosmosu,
potrzebe stworzenia Nowego Czlowieka i Nowego Swiata, opartego na zasadach mistycznego
braterstwa wszystkich ludzi®.

Z kolei Eleonora Udalska, uwaza ze ekspresjonizm wymyka si¢ jakiejkolwiek precyzyjnej
definicji. Autorka zapytuje: ,,Czymze on bowiem jest? Kierunkiem artystycznym? Postawa umystu
wobec czlowieka, §wiata 1 sztuki, zmierzajaca do uchwycenia i wyrazenia zjawisk w ich
najglebszych powigzaniach? Czy moze jedynie stylem lub poetyka? Na wszystkie pytania mozna
da¢ odpowiedz twierdzgca, ale nie da to jeszcze do konca sformutowanej, petnej definicji”®. W

odpowiedzi Autorka pisze:

Jedno jest pewne: ekspresjonizmu nie da si¢ uja¢ w jedng formute, ma on bowiem rézne zrédta
inspiracji filozoficznych, jest zroznicowany ideowo i artystycznie. Zrodzony z lgku i
niepewno$ci cztowieka XX w., stal si¢ najdonio$lejszym dla sztuki buntem przeciw
wszystkiemu, co wydawalo si¢ martwe, zwietrzale, wyczerpane. Wyrastatl z wyzwolonej historig
ludzkiej tesknoty za poglgbieniem zycia duchowego i stworzeniem nowej sztuki. Artysta, nie
mogac znalez¢ rownowagi, do ktorej dazyt, ani w sferze bezposrednich pozoroéw, ani w sferze
rzeczywistosci materialnej, ani w spoleczenstwie, usilowat zapanowac¢ nad $wiatem, uciekajac
w wizje wewnetrzne, mysli, sen. Pomocnych zrodet poszukiwat w filozofii Wschodu, w
chrystianizmie pierwotnym, w ideach teozoficznych, w micie. Pragnal dotrze¢ do jadra
rzeczywistosci. Rozszerza¢ wrazliwo$¢, burzyé martwe konwencje, a wyzwala¢ pierwotne,
utajone sensy przezyc¢. (...) Z takiej postawy wobec zycia wynikaly artystyczne konsekwencje
natury formalnej. Sztuka rozbija naturalne czy logiczne zwiazki miedzy przedmiotami, by lepiej
odtworzy¢ je od wewnatrz, tamie tradycyjne zasady konstrukcji form w imi¢ jednego celu:
wywotania emocji. Dazy do symbolu, sennej wizji, migotliwego obrazu jako wytworu zycia
wewngtrznego jednostki®.

37 Malgorzata Sugiera, Klopoty z polskim dramatem ekspresjonistycznym, [w:] Dramat i teatr dwudziestolecia
migdzywojennego, pod red. Jacka Popiela, Wroctaw 1990, s. 285-286.

38 Tamze, s. 286-287.

39 Eleonora Udalska, FEkspresjonizm dramatow Jerzego Hulewicza, [w:] Dramat i teatr dwudziestolecia
miedzywojennego, pod red. Jacka Popiela, Wroctaw 1990, s. 121.

40 Tamze, s. 121-122.
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Eleonora Udalska w dalszej cze$ci artykulu dopowiada: ,,Pytanie o zrozumienie
ekspresjonizmu jest takze pytaniem o zasigg zjawiska. Ekspresjonizm rozumiany w sensie szerokim
— jako postawa artysty wobec §wiata i sztuki — nie natrafia na barier¢ granic historycznych.

Ekspresjonizm jako kierunek artystyczny domaga sie usytuowania w czasie™*'.

Osrodkiem europejskiego ekspresjonizmu, ktéry dazyt do wyrazania w sposob spotegowany
1 dramatyczny wewnetrznych przezy¢ cztowieka, byly preznie rozwijajace si¢ na poczatku XX
wieku Niemcy. Kultura Niemiec poczatku XX stulecia pozostaje pod silnym wplywem tego
kierunku artystycznego. Nowe warunki zycia niosty za sobag nowe mozliwosci techniczne, ale takze
okrucienstwo oraz niepewno$¢. Obraz $wiata w ujeciu ekspresjonistycznym jest dramatyczny i
fatalistyczny. Gtownym wiec zalozeniem tego kierunku jest tworzenie takich dziet, ktore wszelkimi
mozliwymi S$rodkami wyrazatyby intensywne przezycia czlowieka — przezycia urastajace do
rozmiar6w symboli czy alegorii. ArtySci nie cofaja si¢ przed silnym deformowaniem
rzeczywistosci, przy uzyciu $rodkéw teatralnych. W ekspresjonizmie rosnie urok i wplyw
osobowosci Friedricha Nietzschego.

Tradycja kulturowa, z ktérej wyrasta kierunek niemiecki, tylko cze§ciowo zakorzeniona byta
na gruncie europejskim. Siggata rowniez do innych, szczeg6lnie silnych na tym obszarze, wybitnie

niemieckich elementdw jeszcze starszej tradycji.

Charakteryzowalo go upodobanie do niejasno$ci, introspekcji, zainteresowanie tym co
tajemnicze 1 niesamowite, sklonno§¢ do spekulacji metafizycznej, pewne nadmierne
okrucienstwo i rzucajaca si¢ w oczy twardo$¢ linii, wyrazajaca si¢ niekiedy w najdziwniejszych
skretach. (...) Bardzo niemiecka cecha bylo skoncentrowanie zainteresowan artystycznych na
ekspresyjnej fantazji i deformacji oraz wykorzystywanie bogactwa historycznych przedstawien
tego rodzaju (...)*".

Niezwykle zywe w Niemczech bylo takze zainteresowanie ekspresjg gestu. Taniec i ruch nie
tylko miaty uksztalttowa¢ fizycznie ciato, ale takze go wychowaé¢ duchowo, psychicznie.
Rozprzestrzeniajacy si¢ kult cielesno$ci miat rowniez wptyw na ruch emancypacji kobiet, ktore
zaczelty w tym czasie dazy¢ do wyrazania poprzez wilasne ciato ttumionych wczesniej uczu€ 1
przezy¢. Takze wspoOtpraca miedzy roznymi rodzajami sztuk wplyneta na szybki rozwo6j nowego
tanca.

Niemcy okazaty si¢ by¢ bardzo ptodnym gruntem dla rozwoju nowatorskich form tanca®.

41 Tamze, s. 123.

42 John Willett, Ekspresjonizm, Warszawa 1976, s. 47-49.

43 W 1933 roku spora grupa tancerzy niemieckich wzigta udziat w Miedzynarodowym Konkursie Artystycznego Tanca
Solowego w Warszawie. Jeden z recenzentow, tak pisat o nowym tancu niemieckim: ,,...§ledzac przebieg konkursu,
mogli$my si¢ przekona¢, ze w Niemczech, gdzie do niedawna niewiele si¢ o sztuce tanca mowito, panuje obecnie
duzy ruch w tym wzgledzie. Przewaza tam, jak si¢ zdaje, taniec dramaty c z ny, w ktorym glowny nacisk
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Poszukiwania artystow i reformatoréw byly proba potaczenia réznorodnych zjawisk w sztuce
takich, jak wystepy Isadory Duncan, powstanie systemu rytmiki Emila Jaquesa-Dalcroze'a* czy
pojawienie si¢ naukowych teorii Rudolfa von Labana®. Efektem tych poszukiwan byto powstanie w
Niemczech nowego kierunku w tancu, zwanego Ausdruckstanz (tancem wyrazistym), tancem
ekspresjonistycznym, tancem wolnym (Freier Tanz)*, nowym tancem (Neuer Tanz) lub tez German
Dance”’, odbijajagcego glowne estetyczne zalozenia ekspresjonizmu, ktory w znaczacy sposob

zawazyt na rozwoju nowej koncepcji tanca.

Ausdruckstanz, jako forma ekspresji tanecznej, zawieral w sobie rdzne, czasami nawet
sprzeczne prady, koncepcje i style tanca, od ekspresjonizmu az po dadaizm, czy Bauhaus*. Nie byt
jasno okreslonym systemem ideologicznym, estetycznym i tworczym. Z jednej strony byt negacja

wszelkich regut, z drugiej strony poszukiwal indywidualnego wyrazu ciala. Zrodzony pod

polozony jest na mimike i ekspresj¢ solowego tancerza, na oryginalnos$¢ jego inwencji choreograficznej i mozliwie
najwicksze skojarzenie ruchow z muzyka”. [F.B.], Taniec jako sztuka, , Kurier Warszawski”, Wydanie wieczorne, nr
233,1933,s. 4.

44 Emil Jaques-Dalcroze (1865-1950) opracowat rytmike (zwang tez gimnastyka rytmiczng) polegajaca na odtwarzaniu
rytmu muzycznego za pomoca ruchow ciata. Zwrocit rowniez po raz pierwszy uwage na zwiazki mi¢dzy muzyka a
ruchem ciala. Z o$rodka Emila Jaques-Dalcroze’a w Hellerau wyszlo wiele przysztych tancerek
ekspresjonistycznych, a wielu artystow tworzyto pod wyraznym wptywem jego teorii.

45 Rudolf von Laban (1879-1958) interesowal si¢ motoryka cztowieka. Stworzyl wlasng teori¢ ruchu i przestrzeni.
Uwzglednit w niej kazdy rodzaj ludzkiego ruchu, w ktorym wyodrebnit trzy podstawowe sktadniki: energi¢ (ci¢zar),
czas 1 przestrzen, w jakiej porusza si¢ ciato tancerza. Przestrzen petni u niego rolg partnera poruszajacego si¢ wraz z
tancerzem. Duzg wage przywiazuje do cigzaru. Okresla dynamizm ruchu i nieustanne przechodzenie od roéwnowagi
do braku rownowagi. To przejScie go pasjonuje. Po napigciu migsniowym zawsze nastepuje odprezenie. Rudolf von
Laban wyzwolit taniec z wszelkich wigzow formalnych. Uwolnit go od muzyki, od tresci i jakiejkolwiek konwencji
krokow.

46 Zob. Agnieszka Dabkowska, ,, Modern Educational Dance” Rudolfa Labana — charakterystyka koncepcji edukacji
tanecznej, ,,Studia Choreologica”, vol. XII, 2011, s. 13, Alicja Iwanska, Teatr tanica w Polsce — pojecie, geneza i
rozwdj, [praca dyplomowa w maszynopisie], Akademia Muzyczna im. F. Chopina, Warszawa 2005, s. 7 i 12,
Claudia Jeschke i Gabi Vettermann, GERMANY. Between institutions and aesthetics: choreographing Germanness,
[w:] Europe Dancing: Perspectives on Theatre Dance and Cultural Identity, [ed.] Andrée Grau, Stephanie Jordan,
Routledge, 2000, s. 57, Amy Kail, Rudolf Laban. Groundbreaking movement theorist, ,,Dance Teacher” 12/2007, s.
94, Horst Koegler, The Concise Oxford of Ballet, second edition, London 1982, s. 25, Anna Krdlica, Teatr tanca.
Geneza nowej formy sztuki teatralnej, Krakdéw 2006, http://www.nowytaniec.pl/?page id=190, s. 71,
<http://www.laban.org/laban/history/rudolf laban.phtml>, [dostep: 15 kwietnia 2005].

47 Zob. Debra Craine, Judith Mackrell, Oxford Dictionary of Dance, New York 2000, s. 32, Alicja Iwanska, Teatr
tanica w Polsce..., s. 7, Horst Koegler, Weltenfriede — Jugendgliick, Vom Ausdruckstanz zum Olympischen Festspiel:
An Exhibition and a Catalogue on German Dance from 1900 to 1945, ,Dance Chronicle”, vol. 17, 1994, s. 93,
Matgorzata Leyko, Rudolf Laban — kaplan nieznanej religii, [w:] tejze, Teatr w krainie utopii: Monte Verita,
Mathildenhohe, Hellerau, Goetheanum, Bauhaus, Gdansk 2012, s. 75 oraz przypis 90, s. 288.

48 O powstaniu i estetyce Ausdruckstanz pisza m.in. Claudia Jeschke i Gabi Vettermann, op. cit., s. 55-61. Autorki w
swoim artykule stwierdzaja, iz Ausdruckstanz wykorzystywany bywat takze przez narodowy socjalizm do celow
propagandowych, jako awangardowa sztuka Nazistow. Por. rowniez Evelyn Dorr, Rudolf von Laban: The
,,Founding Father” of Expressionist Dance, ,,Dance Chronicle”, vol. 26, nr 1, 2003, s. 1-29. Mimo iz ekspresjonizm
mial ogromny wplyw na tworczo$¢ choreograficzng Mary Wigman, to nie nalezy zapominaé, ze w jej dziatalnos$ci
artystycznej mozna wyraznie wyodrebnié etapy zainteresowan artystki poszczegdlnymi kierunkami sztuki. I tak, w
Hellerau poznata malarzy z grupy Die Briicke (fowisci), z kolei z Zurychu nawigzata wspolprace z dadaistami, m.in.
Hansem Arpem i Hugo Ballem. W pewnym stopniu ulegta rowniez wptywom Bauhausu. Jej choreografie wtedy
charakteryzowala ogromna prostota linii oraz stylizacja gestu. Takze Gret Palucca tworzyla pod wptywem
Bauhausu.
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wpltywem niemieckiego ekspresjonizmu, zmierzal do maksymalnej ekspresji, do intuicyjnego
wyrazania wilasnych glebokich przezy¢ wewngtrznych. Stal si¢ sposobem ujawniania wiasnych
uczu¢ tancerzy, uczu¢ zrodzonych z ich stosunku do aktualnej rzeczywisto$ci i do osobistych
przezy¢. Historia Ausdruckstanz jest historia poszczegoélnych artystow, ktorzy mieli poczucie
wyobcowania ruchu z ciata i natury. Idea koncepcji tanca wolnego (Freier Tanz), ktdrego liderem 1
inicjatorem byt Rudolf von Laban, zostata oparta na relacji miedzy cialem, ruchem i przestrzenig®.
Ausdruckstanz rozwingt si¢ przede wszystkim jako ruch zdominowany przez solistow, ktorzy
szukali miejsca poza sceng operowa. W zaleznosci od formy przybieral on rdzne nazwy, jak
Concert Dance lub recital taneczny, ktéry odnosit si¢ do solowych prezentacji artystow
niezaleznych oraz taniec estradowy’’, ktory dotyczyt wystepéw zespolow prezentujacych sie poza

sceng teatralng, najczesciej przedstawiajacych swoje programy podczas tournées objazdowych.

Taniec ekspresjonistyczny na poczatku lat trzydziestych XX wieku odgrywa role wazniejsza
niz balet klasyczny®'. Jest to zjawisko wyjatkowe w Europie, bowiem po raz pierwszy taniec
eksperymentalny zostaje wiaczony do oficjalnej sieci teatrow 1 oper. Podwaliny tej nowej formy
tanca potozyt Rudolf von Laban. Jego poszukiwania zestrojag umyst i dusze tancerza w jedng
harmonijng cato$¢. Zbliza go do malarzy z kregu ,,Biekitnych Jezdzcow”, skupionych od 1911 roku
w Monachium woko6t Wassily'a Kandinsy'ego i Franza Marca®. Wassily Kandinsky, dla ktorego
dzieto sztuki wynika z wewnetrzne] potrzeby, podejmuje w malarstwie te same zabiegi, co Rudolf
von Laban w dziedzinie tanca. Dla jednego obraz powinien uczyni¢ widocznym to, co jest
niewidoczne, dla drugiego natomiast — taniec powinien wyrazi¢ to, wobec czego stowo pozostaje
bezradne. Nowy taniec starat si¢ wyzwoli¢ taniec od wpltywow literackich i muzycznych, a skupié¢
si¢ na czystym ruchu, jako medium samo w sobie. Mary Wigman w swojej pracy Jezyk tanca

pisata:

49 Pojawienie si¢ przestrzeni, jako jednego z podstawowych skladnikéw tanca, w teorii ruchu Rudolfa von Labana,
wynikalo z jednej strony z jego zainteresowania architekturg i sztuka, z drugiej za§ — mistycyzmem i jego
okre§lonym rozumieniem natury. Dla Rudolfa von Labana, doswiadczenie natury oznaczato taniec. Zatem kazdy,
kto byt w stanie doswiadczy¢ natury moégl tanczyé. W swojej szkole nauczat studentéw rozwijaé¢ ruch i formy
choreograficzne od subiektywnych stanow emocjonalnych, po kreacj¢ tanca z ruchow codziennych. Wierzyt on, ze
ruch jest pierwszym i podstawowym ,,bytem” wychodzacym z czlowieka, jako wyraz jego intencji i doswiadczenia.

50 W Polsce migdzywojennej nazwa taniec estradowy odnosita si¢ do matych form tanca widowiskowego,
prezentowanych nie tylko przez zespoly taneczne, ale takze niezaleznych tancerzy i tancerki. Zob. Bozena
Mamontowicz-Lojek, Terpsychora..., s. 47.

51 Wazrost zainteresowania swobodniejszym i bardziej indywidualnym rodzajem tanca szto w parze ze swiadomoscia
ciata objawiajaca si¢ w szkotach gimnastycznych réznych systemoéw. Rowniez Rudolf von Labana w 1910 roku
zatozyl szkote w Monachium. Stala si¢ ona miejscem spotkan ludzi, dla ktérych odnowienie sztuki tanca byto
wazne.

52 Zwiazki Rudolfa von Labana z ruchem ekspresjonistycznym byty bardzo silne. Zob.: Evelyn Dérr, op. cit., s. 1-29;
Matgorzata Leyko, op. cit., s. 54-75.
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Tanczenie jest mowa, porozumieniem, jezykiem ciala w ruchu. Ciato to medium ekspresji. Jest
ono naczyniem, z ktorego czerpiemy nasza potrzebe ekspresji. Jest jej thumaczem, zwiastunem,
instrumentem. Glowne wymaganie stawiane tancerzowi: uczyni¢ ciato raczej rytmicznym
instrumentem niz fizycznym postumentem. Taniec to przemieszczenie (...) niewidzialnej
animacji w widzialny, cielesny ruch. Wewngtrzny (...) impuls, ktoéry pragnie widzialnego,
uksztattowanego wyrazu. (...) Ekspresja to przeksztatcenie podswiadomych, duchowych emoc;ji
w to, co $wiadome i fizycznie namacalne®.

Witch Dance (1914) Mary Wigman wykazuje wszystkie najwazniejsze elementy nowego
tanca: potaczenie z podloga, w przeciwienstwie do ,,powietrznej, nierzeczywistej” tradycji baletu;
kompozycje oparta na zasadzie napig¢cia i1 rozluznienia oraz inicjowanie ruchdéw ekspresyjnych
bezposrednio z emocji tancerza. Mary Wigman wykorzystuje wszystkie mozliwosci ciata®. Po raz
pierwszy ruch przesytany jest we wszystkich kierunkach. Tancerz nie ogranicza si¢ tylko do ruchow
picknych, btyskotliwych i1 wirtuozowskich. Taniec akceptuje kazda dramatyczng ekspresje, kazdy
ruch, gest z jakiegokolwiek kontekstu kulturowego lub codziennego. Ausdruckstanz zatem

rozszerzyt skale ekspresyjnych mozliwosci, rowniez poprzez swobodng improwizacj¢ tancerza.

Reforma tanca, ktorg zapoczatkowat Rudolf von Laban, zostala zrealizowana gtownie przez
Mary Wigman w Dreznie. Byla oparta na ekspresji gestu, poprzez ktdry objawia¢ si¢ miaty uczucia
1 emocje wewnetrzne. Taniec przestawal by¢ imitacja i nabrat cech prawdziwej kreacji. W 1921
roku Alfred Gilinther wskazal na zasadniczy wptyw Srodowiska ekspresjonistycznego na reformy
Mary Wigman: ,,Balet Mary Wigman narodzit si¢ posrod dziet Picassa, Chagalla, Strawinskiego 1
Archipeneki” i dalej precyzowat: ,,Jej taniec nie nasladuje muzyki gestem i ruchem, ktére wzniosty
si¢ ponad muzyke. Wrazenie, Ze ruch oparty jest na motywach muzyki, jest ztudzeniem. Taniec ten
nie jest interpretacja muzyki, jest interpretacja istnienia”>.
Mary Wigman pozostawata pod silnymi wplywami modnego wowczas ekspresjonizmu,

pradu estetycznego, gloszacego konieczno$¢ osiggniecia maksymalnej wyrazisto$ci dzieta sztuki™.

53 Mary Wigman, Jezyk tarica, thum. Jadwiga Majewska, [w:] Swiadomos$¢ ruchu. Teksty o taricu wspélczesnym, pod
red. Jadwigi Majewskiej, Krakow 2013, s. 94-95.

54 Mary Wigman byla zwigzana z niemieckimi malarzami ekspresjonizmu, ktérzy uzywali przesady i znieksztatcen do
przekazywania silnych i czesto pelnych przemocy emocji. Jej przyjacielem byt malarz Emil Nolde (wlasc. Emil
Hansen, 1867-1956).

55 Lionel Richard, Encyklopedia ekspresjonizmu, Warszawa 1996, s. 319.

56 Anna Krolica w swojej pracy Teatr tanca. Geneza nowej formy sztuki teatralnej powotuje si¢ na tekst Dannie S.
Howe wskazujacy na zwigzki Mary Wigman z ekspresjonizmem. Autorka pisze: ,,Dannie S. Howe w artykule
Rownolegle wizje. Mary Wigman i niemieccy ekspresjonisci przekonuje, ze chociaz Wigman nie mowila sama o
sobie i swoich pracach w kontekscie ekspresjonizmu, to jednak realizowata réwniez postulaty tego pradu.
Ekspresjoni$ci nie sformulowali manifestu, ale taczy ich z Wigman zbieznos¢ $rodkéw i tematyki. (...) Howe
podkresla w swoim artykule, ze zgodnie z kryteriami stylu ekspresjonistycznego podanymi przez Wiliama Elwooda
— Wigman jest przedstawicielka Ausdruckstanz i zarazem ekspresjonizmu, rozumianego jako prad w sztuce.
Kryterium Elwooda obejmuje osiem punktéw: 1) zwrdcenie si¢ do subiektywnego «ja»; 2) prezentowanie
dualistycznej rzeczywistosci w $§wiecie przedstawionym; 3) dazenie do odkrycia istoty postaci; 4) Unio Mystica —
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Zatozenie to wymagato opracowania nowych $rodkow ruchowych i nowych form tanca. Mary
Wigman w swoim tancu dazyta do tego, by poprzez ruch wydoby¢ maksimum wyrazu z kazdego
gestu 1 uczyni¢ cialo instrumentem wyrazania nastrojéw uczué i przezy¢. Taniec mial sta¢ si¢
emanacjg istnienia ludzkiego, opartego na bazie jezykowej, na ktorg sktadaty sie naturalne, ludzkie
ruchy”’. Odrzucajgc zasady tanca klasycznego, taniec wyrazisty Mary Wigman opieral si¢ na
swobodnym ruchu, bedacym wyrazem przezy¢ wewngtrznych. Zadanie to wymagalo wprowadzenia
improwizacji na etapie tworzenia dzieta tanecznego. Improwizacja ta polegata przede wszystkim na
intuicyjnym 1 spontanicznym wyrazaniu poprzez ruch wilasnych przezy¢ wykorzystujac do tego
najprostsze elementy choreograficzne, jak chodzenie, bieganie, kroczenie, podnoszenie, opadanie,
obroét. Ruch stawat si¢ zywy poprzez czas, wysitek i przestrzen budowang przez tancerza, przestrzen
wyobrazeniowa stworzong w akcie tafca®™. Jan Ostrowski-Naumoff, analizujac formy ruchowe w
tancu widowiskowym okreslit te dziatania mianem ruchéw ,,o0 liniach powiktanych, wielce
zrézniczkowanej, cieniowanej dynamice. Ze sklonnosciag do napie¢ skupionych, ruchy jakby ze
zwyktego zycia wzigte, naturalne, a jednak wyszukane, pelne tresci uczuciowej i sensu, wymowy,
wiec par exellence w y raziste’”. Czasem kompozycja taneczna opierala sie tylko na jednym
motywie ruchowym, ktory byt réoznorodnie przetwarzany i1 rozwijany. Dynamika ruchu pehita u
Mary Wigman ogromng rol¢ w wyrazaniu silnych, pelnych tragizmu czy patosu uczué¢. To za$ z
kolei wigzalo si¢ z opracowaniem odpowiedniej techniki tanecznej, opartej na rozluznianiu i

napinaniu mi¢$ni. Jan Ostrowski-Naumoff opisujac taneczng wyrazistos¢ przytacza za Frankiem

pragnienie duchowego zjednoczenia z czyms$ ponad sobg; 5) bezposrednio§¢ wyrazania przez atakowanie medium;
6) poczucie wykorzenienia i izolacji; 7) intensywna prezentacja rzeczywisto$ci poprzez znieksztatcenia deformacje;
8) struktura dzieta w formie Stationen (stacji). Dzieta Wigman spelniaja te postulaty w dowolnych kombinacjach.
Artystce bliski jest «duch ekspresjonizmu» krytyczny wobec przesziosci i patrzenie z nadzieja w przysziosé.
Ekspresjonisci odrzucali ustalone kanony, inaczej definiowali zagadnienia estetyczne”. Anna Krolica, op. cit., s. 82.

57 Technika Mary Wigman poczatkowo opierata si¢ na teoretycznych zalozeniach ruchu Rudolfa von Labana. W
pdzniejszym okresie jej pracy nad ruchem zatozenia te zostaty czg§ciowo zmienione i poszerzone. System ruchowy
opieratl si¢ na odpowiednim wyrobieniu gigtkosci kregostupa i rak oraz umiej¢tnym stosowaniu napr¢zenia i
rozluznienia mig$ni. Z centrum ciata, ktore zawsze znajdowato si¢ w okolicach przepony, wyptywat ruch. Natomiast
sita napedowa ruchu miescita si¢ w stawach réznych czesci ciata, stamtad takze wysytane byly impulsy. Cwiczenia
oparte na tych podstawach byly zawsze odpowiednio dopasowywane i dobierane w zalezno$ci od indywidualnych
potrzeb ucznia. Por. Alicja Iwanska, Rosalia Chladek, Mary Wigman, Gannina Censi. Od tarca do ruchu: Eurytmia,
Ekspresjonizm i Aerodanza, [online], <http://www.kulturaenter.pl/rosalia-chladek-mary-wigman-gianinna-censi-
2/2014/06/>, Irena Turska, Materialy do nauczania historii tanca. Taniec wspotczesny, cz. II, Warszawa 1981, s. 14,
Irena Turska, Z dziejow tanca wspotczesnego, Warszawa 1980, s. 13-14.

58 W improwizacjach Mary Wigman uzywata proste, codzienne ruchy, ktore nastgpnie w wyniku analizy, zostawaty
przetworzone. Zalezalo jej na wypracowaniu pewnego konkretnego stosunku tancerza do przestrzeni i jej
glebokiego zrozumienia. W swojej pracy ktadta nacisk na uzycie zmystow w zglebianie przestrzeni, by tancerz
otaczajaca go przestrzen mogt poczu¢ i dotkngé. Technika Mary Wigman, mimo ze nowatorska i zrywajaca z
zasadami tanca klasycznego, dostepna nie tylko dla profesjonalistow, ale takze i amatordéw, byta jednak, w latach
trzydziestych XX wieku, do§¢ uboga i ograniczona. Gléwnymi jej atutami byly: zwracanie uwagi na sposob pracy
ucznia, nacisk na improwizacje, odpowiedzialno$¢ i niezalezno$¢ ucznia oraz rozwdj jego osobowosci i
indywidualnosci. (Po drugiej wojnie swiatowej Mary Wigman w swoim studio w Berlinie Zachodnim pracowata
niestrudzenie nad swoja spuscizna, ktorej juz niestety nie zdazyta uporzadkowac).

59 Jan Ostrowski-Naumoff, Dualizm form ruchowych w tancu widowiskowym, ,Wiedza i Zycie”, nr 5-6, 1938, s. 393.
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Thiess definicj¢ tanca wyrazistego, wedtug ktorej ,,jest on formg wyrazu, ktora wchtania w siebie
duchowe przezycia i przy pomocy wiasciwych sobie srodkéw artystycznych ksztaltuje w potezne
wizje”®.

Koncepcja tanca Mary Wigman rozwingla si¢ w kierunku tafca absolutnego®, tanca
mistycznego. To wlasnie mistycyzm, po ekspresjonizmie, stat si¢ najistotniejszym wymiarem jej

choreografii. O tancu Mary Wigman tak pisat Zbigniew Grabowski w ,,Zyciu Sztuki”:

Taniec ten ma by¢ tancem powagi, religijnego przejecia, a rdwnoczes$nie pelnej naturalnosci,
szczerego ruchu. Taniec w teatrze ma stuzy¢ takze celom tej uroczystosci nastroju, (...), tego
poglebienia sensu zycia i zrozumienia jego $wigtosci. (...) Wszystko wyraza si¢ i odgrywa w
zakresie skali celowo niewielkiej, ale pelnej glebokiego przezycia i odczucia (...). Nawet tam,
gdzie temat wskazywalby pewne odpre¢zenie (...) wida¢ powage i skupienie gestu. Unika tez
szkota Mary Wigman wszelkiego upickszania oblicza, wszystkiego, co traci szminkg i teatrem.
Twarz jest naturalna, wlosy gladko ulozone, niekiedy z celowa surowos$cig. Grymas twarzy
idzie nieraz w kierunku nadmiernej ekspresji, nie obawiajac si¢ brzydoty. Postacie wielkie,
masywne i nieco przyciezkie, suknie powltdczyste, takze jakby nacechowane sakralnoscig®.

Mary Wigman poprzez intuicj¢ postrzegata §wiat, a konteksty rytualne wykorzystywata w
swojej tworczosci. W jej choreografiach pojawialy si¢ zaklinania, sceny wizjonerskie oraz obroty,
bedace stylizacja kultu tanecznego. Ponadto obecne byly gesty przemocy, a takze transcendentne
poczucie oswobodzenia ciala i bezwlad. Symbolika kota do$¢ czesto pojawiata sig w jej
kompozycjach, a obrét byt najczesciej powtarzanym elementem ruchowym®. Intensywno$é
ruchow czesto kontrastowala w ramach jednego tanca. Na przemian wprowadzata ruchy bardzo
ekstatyczne 1 bardzo harmonijne, badz tez ruch dynamiczny przemienial si¢ w nagle
znieruchomienie. Taniec jej tworza ekspresyjne wymachy rak, a ruch jest dynamiczny, prawie ostry.
Czesto petza po ziemi, tupie, wiruje ekstatycznie. Poprzez kolorystyke kostiuméw artystka
wywotywata kontrast, a stosowana przez nig ograniczona paleta barw, gtownie czern 1 biel,
sprawiala, ze wiele z jej prac cechowata jednobarwno$¢. Czgsto poslugiwata sie teatralnym

chwytem izolacji, polegajacym na odpowiednim wyrezyserowaniu oswietlenia, tak by snop $wiatta

60 Frank Thiess, Der Tanz als Kunstwerk (Studien zu einer Aestetik der Tanzkunst), Miinchen 1920, s. 70, cyt. za Jan
Ostrowski-Naumoff, Zagadnienia estetyczne tarnca widowiskowego, ,,Zycie Sztuki”, R. 3, 1938, s. 204.

61 Alicja Iwanska, Rosalia Chladek, Mary Wigman, Gannina Censi. Od tanca do ruchu: Eurytmia, Ekspresjonizm i
Aerodanza, [online], <http://www.kulturaenter.pl/rosalia-chladek-mary-wigman-gianinna-censi-2/2014/06/>, Alicja
Iwanska, Taniec Dionizosa. Proba opisu wplywu nitzscheanskiej koncepcji sztuki na tworczos¢ choreograficzng
Isadory Duncan, Wactawa Nizynskiego i Mary Wigman [w:] Dionizos i dionizyjskos¢. Mit, sztuka, filozofia, nauka,
pod red. Tomasza Drewniaka i Aliny Dittmann, Nysa — Gorlitz 2009, s. 290, Wojciech Klimczyk, Wizjonerzy ciata,
Krakéw 2010, s. 28-29, Anna Krolica, op. cit., s. 78, Nancy Reynolds, Macolm McCormic, No Fixed Points. Dance
in the Twentieth Century, Yale University Press, New Heaven and London 2003, s. 78, Rebecca Rossen, Mary
Wigman. Early modern dance pioneer, ,Dance Teacher” 4/2007, s. 78, Helmut Schmidt-Gare, Ballet vom
Sonnenkénig bis Balanchine” [w:] Jan Berski, Kolokwia baletowe, Bydgoszcz 1988, s. 58.

62 Zbigniew Grabowski, Niemcy po przewrocie, ,,Zycie Sztuki”, R. 2, 1935, s. 324.

63 Mary Wigman wypracowala wlasng technike wykonywania obrotow, inspirowang metodg derwiszow.
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odgrodzit i wyrdznit jedng z postaci. Tworzyto to wzmocnione poczucie alienacji bohatera. Artystka
wykorzystujac przestrzen zgodnie z zasadami, ktoére wpoit jej Rudolf von Laban przeciwstawia jej
mistyczny instynkt oraz bardziej dramatyczny jezyk gestow. W choreografiach Mary Wigman
odnalez¢ mozna ten sam niemiecki romantyzm, co w inscenizacjach teatralnych Maxa Reinhardta,
czy w filmach Friedricha Wilhelma Murnaua oraz Fritza Langa. To samo kontrastowe o$wietlenie,
ta sama dramatyzacja gestow, podobna sktonno$¢ do tego, czego nie w sposob ogarnaé umystem.

Mary Wigman eksperymentowata takze z akompaniamentem muzycznym do tanca.
Zainteresowania te pojawity si¢ podczas nauki w szkole u Emila Jaques-Dalcroze'a 1 kontynuowata
je podczas studiéw u Rudolfa von Labana. Postugiwata si¢ muzyka komponowang specjalnie do jej
tancow, a nacechowang przewaga rytmu nad melodig. Czegsto akompaniament ograniczat si¢ do
instrumentow perkusyjnych (takich, jak gongi i bgbny), uzywanych przez tancerzy na scenie w
czasie tanca. Czasami tanczyla do tekstu mowionego, badZz tez odrzucata muzyke catkowicie i
tanczyla w ciszy.

Niezwykle intensywne $rodki ruchowe, ktére stosowata artystka, bardzo czesto pozbawione
byly wdzigku, lekkosci, byty nieefektowne. Jan Ostrowski-Naumoff tak o tym pisal na tamach

"Kuriera Porannego":

...jest to taniec artystyczny, zrywajacy ze wszelkimi kanonami estetyzmu. Z calem
samozaparciem rezygnuje z ufatwief, w rodzaju tudzenia akcesorjami o malarskim przepychu.
Kostjum, dekoracja, czy o$wietlenie sprowadzono do minimum efektywnosci. Zadnego
wabienia urokiem wykonawcow, zadnego tez tuszowania ich brakow. (...) Wykonanie tancoéw
nacechowane najofiarniejsza dyscypling sceniczng nie pozostawialo pod tym wzgledem nic do
zyczenia®,

Mary Wigman byta artystka o wyjatkowo silnej osobowosci oraz indywidualistka o
niestychanie rozwini¢tej wyobrazni twoérczej. W umiejetny sposdb potrafita wykorzystac 1
przetworzy¢ to wszystko, czego nauczyla si¢ od swoich nauczycieli, Emila Jaques-Dalcroze'a 1
Rudolfa von Labana. Podczas lekcji 1 tanca na scenie, ktadla szczegdlny nacisk na rytmike i praceg z
instrumentami perkusyjnymi. W komponowaniu ukladéw tanecznych bazowata na wiedzy z
zakresu rytmiki 1 gimnastyki rytmicznej, ktorg zdobyla w Hellerau u Emila Jaques-Dalcroze’a.
Jednak w jej pracach bardziej zywy i widoczny jest jednak wpltyw Rudolfa von Labana.
Szczegdlnie uwidacznialo si¢ to w analizowaniu jakosci ruchu, w nacisku na pojecie przestrzeni i
improwizacji, wigzach z magia i1 rytualem oraz przekonaniu o ukrytych we wnetrzu cztowieka

zdolnoS$ciach tanecznych, ktore nalezy jedynie obudzi¢ w umieje¢tny sposodb. Zbigniew Grabowski

w podsumowaniu tanca w Niemczech, pisat:

64 Jan Ostrowski-Naumoff, Taniec wschodni formq z Europy? Mary Wigman z zespotem w Warszawie, ,Kurier
Poranny”, nr 144, 23.05.1935, s. 6.
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W sumie, taniec niemiecki ulega tym samym wpltywom, jakie stara si¢ dzi§ powszechnie
narzucic¢ sztuce: odnowienie prowadzi przez dojscie do sedna ducha niemieckiego. W tancu daje
to elementy: powagi, surowosci, naturalno$ci, uwydatnienia najwazniejszych momentow zycia.
Taniec Wigman jest tez szczerze niemiecki a jego linje surowe i skupione, mimo swoich
oczywistych i celowo zaznaczonych cech narodowych, zdoby¢ moga takze uznanie zagranica.
Wigman jest w tej chwili decydujacg silg niemieckiego tanca, tanca skupienia i powagi®.

Mary Wigman nie jest jedyna przedstawicielkg niemieckiego tanca ekspresjonistycznego. Z
jej szkoty w Dreznie, ktorg zatozyta w 1920 roku, wyszto wiele tworczych osobowosci. Do
najwybitniejszych nalezy zaliczy¢ m.in.: Hany¢ Holm (1893-1992), ktéra w 1931 roku przy
pomocy impresario Solomona Huroka (1888-1974) otwarta w Nowym Jorku szkote tanca, w ktorej
propagowata styl tanca Mary Wigman. Z kolei Margarete Wallmann (1904-1992) zostata
wpltywowym choreografem 1 rezyserem operowym dla wielu zespotow (wykladata takze w
Denishawn). Sukcesy artystyczne odnosila rowniez Gret Palucca (1902-1993), "uwazana za
najweselsza, najbardziej bezposrednia i najmniej pretensjonalng reprezentantke niemieckiego

ekspresjonizmu"®

. W 1925 roku zatozyta wlasng szkol¢ w Dreznie, stajac si¢ najpowazniejsza
konkurentkg swojej mentorki. Jej taniec odbiegatl od mrocznego stylu Mary Wigman i pokazywat,
ze taniec ekspresjonistyczny moze mie¢ wiele twarzy. Yvonne Georgi (1903-1975) byla ceniona
przede wszystkim za wirtuozowska technike. Byta solistkg zespotu Kurta Joossa oraz wystgpowata
w duecie z Haraldem Kreutzbergiem.

Kierunek ten, zdominowany przez kobiety, wydal tez kilku tancerzy. Uczniem Mary
Wigman byl m.in. Szwajcar Max Terpis (1889-1958) choreograf, pedagog i teoretyk tanca.
Najwybitniejsza jednak osobowoscig byt Harald Kreutzberg (1902-1968), zyskujac §wiatowa stawe,
jako "tancerz o tysigcu obliczach". Stworzyl wlasny, oryginalny styl, w ktorym dazyt do potaczenia
wyrazistego ruchu z technikg gry aktorskiej i pantomimg. Dbat o jakos¢ ruchu 1 poszukiwal nowych
jego form. Doprowadzajac do perfekcji wyrazistos¢ ruchéw catego ciata mogt odtwarzad
najrozmaitsze postacie, od heroicznych, przez tragiczne, po groteskowe i komiczne. Zastynat
solowymi wystepami, do ktorych projektowat bogate kostiumy. Prace na kompozycja taneczng
zaczynal od improwizacji, "po czym jednak dtugo i starannie opracowywat wybrane ruchy, nadajac
im okreslong forme i tworzac doktadnie przemys$lang kompozycje taneczng. Chciat by forma tanca

oddawata zawartg w nim mysI"?"’

. W kazdej ze swoich kompozycji pokazywat si¢ z innej strony,
zawsze robigc wrazenie niespotykang sceniczng charyzmg. W jednym z baletéw Maxa Terpisa do

roli szalenca, ogolit glowe i odtad stata si¢ ona jego znakiem rozpoznawczym, ale takze elementem

65 Zbigniew Grabowski, Niemcy po..., s. 325.
66 Irena Turska, Krotki zarys historii tanca i baletu, Krakow 1983, s. 224.
67 Tamze, s. 225.
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charakteryzacji.

W okresie po I wojnie $wiatowej na niemieckiej scenie tanca ekspresjonistycznego
pojawiajg si¢ rOwniez oryginalne osobowosci nie zwigzane ze stylem Mary Wigman. Jedng z nich
byla Valeska Gert (1892-1978), aktorka i tancerka, ktorej skandaliczny wizerunek wywotat sensacje
1 szok. Nie miata zastrzezen, co do nago$ci, czy inwersji seksualnej. Stawg przyniosty jej role we
whasnych, przepetionych satyra choreografiach, o do$¢ wymownych tytutach: Dziwka, Smieré,
Japonska groteska. Wystgpowata takze w komediach tanecznych. Laczyla wczesny taniec
niemiecki z kabaretem 1 teatrem. Jej prace byly nierowne pod wzgledem kompozycji, czasem
ujawniat si¢ brak solidnej techniki tanecznej, mimo to uznawana byla za najwigkszego
ekscentrycznego geniusza.

Z kolei Niddy Impekoven (wlasc. Luisa Impekoven, 1904-2002) — cudowne dziecko —
oczarowata publiczno$¢ swoim oryginalnym tancem pelnym $wiadomego liryzmu. W tancu, jej
pigkne kruche ciato, poruszalo si¢ z ol$niewajaca lekkoscig i gracjg. Stata si¢ inspiracja dla wielu
artystow.

Ausdruckstanz, jako niemiecki kierunek tanca ekspresjonistycznego, otworzyt droge do
formy Tanztheater, ktorego gtownym przedstawicielem jest Kurt Jooss (1901-1979). Dazyt on do
stworzenia tanca, ktory jest w stanie w sposob pelnowarto$ciowy wyrazi¢ wszystkie fazy dramatu.
Czerpiac z roznych technik tanecznych, sworzyl nowy system dyscypliny ruchowe;j. Jego naczelng
zasadg byla wyrazisto$¢ catego ciata w ruchu tanecznym. Podstawg tanca byla stylizacja gestow i
ruchow zaczerpnigtych z zycia codziennego, ktérym posta¢ sceniczna nadaje symboliczne
znaczenie. Zalezato mu na osiggnieciu prostoty i naturalno$ci w ruchu. Jako pierwszy, pracowat nie
tylko nad zagadnieniem formy, ale i nad jego trescig. Pojawia si¢ pierwiastek intelektualny,
towarzyszacy odtad rozwojwi nowego gatunku tanca. Wykazywat tez duza dbatos¢ o Scistg tacznos¢
tanca z muzyka. Duzy nacisk ktadl na synchronizacje rytmiczng. Oszczgdne dekoracje o znaczeniu

symbolicznym uzupehiaty znakomite efekty $wietlne®.

Poczatkowo kierunek niemieckiego tanca ekspresjonistycznego byt nowatorska koncepcja
tanca, w ktorej odzwierciedlata si¢ indywidualno$¢ poszczegdlnych artystow. Posiadal on jednak
swoj styl 1 formg¢ ruchowa o przewadze elementéw aktorskich nad czysto tanecznymi
wirtuozowskimi. Dzigki Kurtowi Joossowi stal si¢ "odrebng forma widowiska tanecznego i swoista
dyscypling ruchowag. Jako produkt okreslonej epoki O6w ekspresjonistyczny styl twoérczosci i

wykonastwa znikngl wraz z nig, pozostawiajac jednak cenne wartosci, jak nowy stosunek do ruchu

68 Na przeszkodzie wykrystalizowaniu si¢ formy Tanztheater stangty wydarzenia lat trzydziestych XX wieku w
Niemczech i bedaca ich konsekwencja Il wojna $wiatowa. Sprawity one, ze ostatecznie narodziny tego gatunku
scenicznego byly mozliwe dopiero na przetomie lat szeSédziesiatych i siedemdziesigtych XX wieku.
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tanecznego, choreologiczne odkrycia Labana i nowe zasady dramatu tanecznego Joossa"®.

Ausdruckstanz, w swojej najszerszej definicji stanowi indywidualistyczny stan umyshu,
wykorzystujac wszystko od tragedii do komedii 1 pantomimy, od nagosci do skomplikowanych,
bogatych kostiuméw. Akompaniament do tanca wahat si¢ od ciszy, minimalnego dzwicku, po
muzyke specjalnie komponowang. Style ruchu byly mocno zréznicowane. Mimo iz Mary Wigman
uznawana byla za wiodacg sile niemieckiego tanca ekspresjonistycznego, to déwczesna scena tanca

niemieckiego prezentowala si¢ nadzwyczaj interesujaco.

69 Irena Turska, op. cit., s. 229.
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Analiza wybranych choreografii solowych Poli Nirenskiej

powstalych w latach trzydziestych XX wieku

W rozdziale tym dokonam analizy w zakresie kompozycji ruchowej i wykorzystywanego
kostiumu w wybranych choreografiach solowych Poli Nirenskiej z lat trzydziestych XX wieku.
Sposrod wielu choreografii Poli Nirenskiej przedstawiam tylko te, ktére tematyka 1 sposobem
wykonania wpisuja si¢ w technike Ausdruckstanz 1 estetyke niemieckiego ekspresjonizmu. Styl ten,
ale 1 metoda komponowania poszczegolnych solowych uktadéow tanecznych charakteryzowat
tworczos¢ artystki nie tylko do wybuchu II wojny $§wiatowej, ale pojawit si¢ takze w niektorych
pracach powstatych w latach czterdziestych w Anglii, czy po wojnie, podczas dzialalnosSci
artystycznej w Stanach Zjednoczonych.

Na lata trzydzieste XX wieku przypada wigkszo$¢ solowych choreografii Poli Nirenskie;j,
ktére dobitnie wskazuja na silne oddziatywanie osobowosci tworczej Mary Wigman,
Ausdruckstanz 1 niemieckiego ekspresjonizmu na wczesng tworczo$¢ artystki. Juz same tytuly
choreografii, jak Krzyk, Trans, Namietnos¢ czy Bezdomne dziecko nawiazuja do tematyki, jaka w
swoich pracach podejmowali arty$ci zwigzani z ekspresjonizmem.

Pola Nirenska jest takze autorka kilku choreografii grupowych, ktére w omawianym okresie
opracowata dla zespotu Janiny Mieczynskiej. Sa to m.in.: Suita Odwieczna z podziatlem na Piaski
wedrowne, Ziarno na chleb powszedni 1 Wladcze piekno, Melodie, Czarownica czy stynny,
wielokrotnie przez krytykow wspominany jako szczyt polskiej choreografii tanca artystycznego
Taniec chiopski. Niestety oprocz krotkich wzmianek w recenzjach zamieszczonych w polskiej
prasie lat trzydziestych XX wieku i kilku fotografii w zbiorach Narodowego Archiwum Cyfrowego
w Warszawie, nie zachowaty si¢ Zadne opisy tych kompozycji tanecznych.

Poczyniong przeze mnie analiz¢ kilku wybranych solowych choreografii Poli Nirenskiej z
lat trzydziestych XX wieku, ktore w swoich zalozeniach opieraly si¢ na tancu wyrazistym, a w
estetyce odwotywaty si¢ do niemieckiego ekspresjonizmu dokonatam na podstawie zachowanych i
dostepnych materiatéw ikonograficznych, recenzji zamieszczonych w prasie polskiej z omawianego
okresu, ze wspomnien Haliny MancewiczoOwny oraz amerykanskich prac badawczych Stephanie

Simmons i Karen A. Mozingo™.

70 Stephanie Simmons, Pola Nirenska: Spanning Fifty Years in Dance Influences On the Dancer and Choreographer,
[praca w maszynopisie — online: Proquest International Index to Performing Arts], The American University,
Washington, D. C., 1984; Karen A. Mozingo, Choreografie nieobecnosci: Wspomnienia Holocaustu w pracach Poli
Nirenskiej, thum. A. Kaminska [online], [dostep: 18 lipca 2014], <http://www.kulturaenter.pl/choreografie-
nicobecnosci/2014/06/>; Karen A. Mozingo, Crossing The Borders Of German And America Modernism: Exile And
Transnationalism In The Dance Works Of Valeska Gert, Lotte Goslar And Pola Nirenska, [rozprawa doktorska w
maszynopisie —  online], [dostep: 1 maja 2016], The Ohio State  University, 2008,
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Wecezesne uktady solowe Poli Nirenskiej wyraznie wskazuja na emocjonalny trening Mary
Wigman, ktorej sztuka wyrastata z ekspresjonistycznych wpltywow, ale inspiracje czerpata z
osobistych emocji. Taniec mial by¢ wyrazem wylacznie emocji tancerza, a nie spraw
ogolnoludzkich. Jako choreograf, Pola Nirenska rozwingta wilasny styl, w ktorym glowny nacisk

ktadta na mimike, gesty, dramatyczne tresci oraz odwazne i $miate kostiumy.

Jednym z pierwszych ukladow solowych, powstatym jeszcze podczas nauki w Mary
Wigman-Schule w DreZnie jest Ballada japonska z podtytulem Nie widze, nie stysze, nie mowie nic
ztego. Choreografia ta zostata zaprezentowana w 1932 roku na egzaminie koncowym. Pola
Nirenska jest nie tylko autorka choreografii, ale réwniez sama skomponowata muzyke na
instrumenty perkusyjne do tego utworu, co §wiadczy dobitnie o jej wszechstronnos$ci. Muzyka w
pracach Poli Nirenskiej odgrywata niezwykla rolg, niejednokrotnie byla inspiracjg do pracy nad
dang choreografig. Jednak w tym jedynym przypadku artystka najpierw opracowala ruch, a dopiero
p6zniej skomponowala utwoér muzyczny. Pola Nirenska wykazywala wyjatkowe zdolnosci
muzyczne, byta tez niezwykle rytmiczna. Wykorzystywanie instrumentarium perkusyjnego, jako
podktadu muzycznego do uktadow tanecznych, bylo charakterystyczne dla wczesnych prac
choreograficznych w duchu Ausdruckstanz.

Ballada japonska w nastroju byla orientalna. Powstata pod wplywem badan Poli Nirenskiej
nad religig 1 filozofia Wschodu, ktore studiowala na Deutsche Hochschule w DreZnie. Pomyst na
zrobienie choreografii Nie widze, nie stysze, nie mowie nic ztego pochodzi od dobrze znanego w
kulturze japonskiej symbolu trzech madrych matp zakrywajacych rgkami rézne czgséci twarzy.

»1rzy Madre Malpy” (zwane takze ,,Trzy Mistyczne Malpy”) to $wigte starozytne ikony.
Wyrazone za pomocg rzezby lub obrazu przedstawiaja japonskie przystowie ,,nie widze¢ nic ztego,
nie stysze nic ztego, nie mowig¢ nic zlego”. Przystowie jest cze¢$cig nauczania boga Wadziry, ktory
uwazat, ze kto nie widzi zfa, nie styszy zta, nie moéwi o zhu, tym samym chroni si¢ przed zlem. Trzy
malpy to: Mizaru ( 5.J%), ktora zastania oczy, wiec nie widzi nic ztego, Kikazaru (& 2> %), ktora
zakrywa uszy, wiec nie sltyszy nic ztego, oraz Iwazaru (5 %), zakrywajgca usta, ktora nie mowi
nic zlego, co mozna zinterpretowac jako: "Nie szukaj i nie wytykaj btednych czynoéw i stéw innych
ludzi"™.

W Balladzie japonskiej ruchy ciala byly male i kanciaste. W postawie stojacej ciezar ciata

przeniesiony na jedng strong, tak by jedno biodro bylo wyraznie wysuniete do boku. Rece

<https://etd.ohiolink.edu/rws_etd/document/get/osul214361531/inline>.

71 W kulturze Zachodu wizerunek trzech postaci zakrywajacych uszy, usta i oczy jest czasem interpretowany jako
ciche przyzwolenie na zlo przez odwracanie od niego oczu. Symbolizuje tez zmowe¢ milczenia, gdy kto$ nie
przestrzega zasad porzadku spotecznego.
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przewaznie zgigte w lokciach pod katem prostym. Palce dtoni lekko zakrzywione, zblizone sg do
twarzy tancerki. Stopy ustawione blisko siebie z calym cialem skierowane do przodu. W uktadzie
tym nacisk zostat potozony na gesty rgk (dioni) 1 mimike twarzy. Poszczegélne ruchy dloni i
ramienia odpowiadaly kolejnym stowom z podtytutu choreografii.

Gest ,,widzg” — palec jednej reki dotyka brwi, a srodkowe palce obu dloni dotykaja kosci
policzkowej. Lokie¢ rgki dotykajacej brwi jest uniesiony do goéry na wysokosci glowy, ramig
ustawione rownolegle do podtogi. Kolejny gest ,,widze” — twarz skupiona, wzrok skierowany w dot,
jedna reka z dwoma palcami uniesiona nad brwiami, tokie¢ wysoko nad glowa, druga r¢ka palcem
wskazujacym lekko rozcigga dolng powieke wskazujac na oko. Gest ,,stysze” to uniesione pod
katem prostym ramie¢, ktorego dlon utozona jest w ksztalcie ,,muszli” lub ,kubka”, jakby
obejmowata od zewnatrz ucho. Druga reka natomiast byta albo oparta na dtoni w poblizu ucha lub
odsunieta w dot od ucha, tokie¢ zgiety w dot, rami¢ jakby obejmowato z przodu cialo; twarz lekko
zwrécona do boku w kierunku przeciwnym do reki obejmujacej ucho. Tekst ,,nie moéwie nic zlego”
zostat podzielony na dwa odrgbne gesty. Gest ,,mowi¢” dwa palce jednej reki zblizone z przodu do
ust, pozostate palce zwiniete do srodka dloni okalaty z przodu twarz, tokie¢ reki skierowany w dot.
Lokie¢ drugiej reki zgiety pod katem prostym i oddalony od ciata, dton utozona w ksztalcie
»muszli” lub ,,kubka” skierowana do dotu ustawiona z przodu ciata. Inny gest dioni, ktoéry zostat
utrwalony na jednym ze zdje¢, to zblizenie do siebie palca wskazujacego 1 kciuka tak blisko, jakby
»wyciagaty nitke z igly”. Ballade japonskq tancerka konczy potrzasajac glowa na stowo ,,nie” na
odglos trzech gongdéw w muzyce™.

Kostium byt waznym 1 integralnym elementem choreografii Poli Nirenskiej. Uzywata go
jako dramatycznego lub wizualnego akompaniamentu, ktory miat wzmocni¢ jej choreografie lub
wyeksponowac jej ciato. Byta bardzo wrazliwa na kolorystyke kostiumow, ktére zawsze byly
dopasowane do charakteru choreografii. Kostium i charakteryzacja w Balladzie japonskiej zostaty
starannie przemyslane, aby wzmocni¢ efekt teatralny. Pola Nirenska ubrana byla w dluga obcista,
dopasowang czarng sukni¢ z wysoka stdjka i dhugimi rekawami. Suknia miata dwie blyszczace
tasiemki wokot stojki, ktore nastepnie biegly w dot przodu sukni. Zapinana byla z przodu do
polowy uda. Tancerka na stopach nosita czarne baletki. Jej makijaz byl mocno przesadzony. Mocno
zaznaczone luki brwiowe. Oczy trzymata caty czas przymknigte, co mialo sugerowaé oczy ludzi
Wschodu. Wtosy byty mocno spiete na karku w kok™.

Za Ballade japonskq Pola Nirenska na III Miedzynarodowym Konkursie Tanca

Artystycznego w Wiedniu w 1934 roku otrzymata w kategorii tanca solowego drugie miejsce. W

72 Stephanie Simmons, op. cit., s. 29-31.
73 Tamze, s. 27.
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prasowe]j relacji z konkursu Henryk Linski opisuje ja jako taniec ,,oparty na perkusjach i wykonany

»7 W przeciwienstwie do choreografii Mary Wigman

z maksymalng ekspresja twarzowo-ruchowa
Ballada japonska jest bardziej zwarta, rzezbiarska w projektowaniu 1 podkres§laniu gestu.

Krzyk (muz. Eugenia Socoleano) jest najbardziej ekspresjonistyczng praca solowg Poli
Nirenskiej w zakresie wykorzystania §miatego koloru w kostiumie i1 szalonych ruchéw. Cho¢ nie
zostal zainspirowany malarstwem Edwarda Muncha Krzyk, to artystka uzyta go jako odniesienia
wzrokowego. Solo Poli Nirenskiej jest podobne, pod wzgledem intensywnosci emocjonalnej, do
jednej z wczesniejszych prac Mary Wigman zatytulowanej Der Schrei z 1923 roku. Muzyka w
choreografii Poli Nirenskiej byta niemal przyttaczajaca w swojej dynamicznej sile, pelna niepokoju
1 zmienna w swojej intensywnosci, natezeniu. Inspiracjg do powstania choreografii byl ustyszany
krzyk, ktory powtdrzyt sie trzy razy”. Pola Nirefiska nazywata Krzyk ,tancem histerycznym” z
rozbujanymi ruchami z boku na bok, ktére budujg seri¢ skokow ze spiralnymi obrotami do ziemi.
Postawa kulminacyjna, jest zarazem postawa poczatkowa, to otwarte usta i rozpostarte ramiona.
Jedna z zachowanych fotografii przedstawia tancerk¢ w postawie stojacej lekko przesunigtej do
przodu poprzez zgarbienie plecow. Stopy rozstawione szeroko, kolana lekko zgiete, ciezar na
pigtach. Rece zgiete w tokciach pod katem prostym, po obu stronach, na wysokosci glowy, palce
dloni zakrzywione uniesione blisko twarzy, jakby chciaty odpedzi¢ zto. Przerazony wyraz twarzy.
Inne zdjecie przedstawia Polg Nirenska w pozycji siedzacej na podlodze. Jedna noga zgigta w
kolanie pod katem prostym, z kolanem skierowanym do przodu, druga noga wyprostowana do
boku. Jedna r¢ka prosta w tokciu opiera si¢ o podloge podtrzymujac cala sylwetke, druga rgka
zgieta w tokciu na wysokosci glowy ze zgigtymi palcami przed twarza. Otwarte usta i
wytrzeszczone oczy z przerazenia. Henryk Linski, w swojej korespondencji z Wiednia z 1934 roku,
przedstawia Krzyk Poli Nirenskiej, jako ,,rozszalaly 1 nieokietznany, niestychanie interesujacy jako
préba ruchowego odtworzenia (...) krzyku”’®. Pola Nirefiska ubrana byta w dlugg ciemnoczerwong
sukienke ze spddnica z pelnego kota i dlugimi r¢gkawami. Pracujac nad tym uktadem solowym
zrozumiata, jak wazne jest uzywanie przekatnych i centrum sceny, jako punktow nadajacych sife i
wptywajacych na jej kompozycje. W Krzyku uzywa bardzo duzo miejsca na scenie, rozpoczynajac
bieg po przekatnej po prawej stronie sceny i1 konczac w postawie z otwartymi ustami i
rozpostartymi ramionami’’.

Kolejng choreografia solowa Poli Nirenskiej, ktora powstata podczas jej pobytu w

74 Henryk Linski, ,,Kino” 1934, nr 26, cyt. za: Bozena Mamontowicz-Lojek, Terpsychora..., s. 77.

75 Stephanie Simmons, op. cit., s. 17.

76 Henryk Linski, ,,Kino” 1934, nr 26, cyt. za: Bozena Mamontowicz- Lojek, Terpsychora..., s. 77. Za wykonanie tej
choreografii 1 Ballady japonskiej otrzymala w kategorii tanca solowego II miejsce na III Migdzynarodowym
Konkursie Tanca Artystycznego w Wiedniu w 1934 roku.
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Warszawie w 1934 roku jest Trans. Fotografie pokazuja Pol¢ Nirenska z rozmarzonym wyrazem
twarzy, bardziej z zachwytu niz natchnienia, czesto z zamknietymi oczami; ramiona i rece wiotkie,
bezwtadne. Kilka p6z pokazuje ja na podtodze. Na jednej z fotografii tancerka kleczy z glowa
opartg na jej lewym ramieniu, r¢ce zgigte pod katem prostym, obie dtonie odwrocone na zewnatrz.
Inna poza przedstawia ja siedzaca na podlodze, lewa reka z boku wsparta na podtodze, gtowa i ciato
pochylone w lewg strong. Prawe ramie unosi si¢ przed tancerka , dton skierowana w dot, nadgarstek
zgigty powoduje, ze palce dtoni w sposob naturalny zginajg si¢. Kolejna fotografia przedstawia ja
ponownie w postawie klgczacej, z ciatem w pozycji pionowej. Jedna reka uniesiona dtonig w gore,
druga reka jest ulozona blisko ciala z lokciem w talii, twarz uniesiona do gory, oczy zamknigte. Nie
ma statego potozenia z podobnymi ramionami, podnoszeniem glowy, czy wycigganiem rak do
boku. Na jednej z fotografii Pola Nirenska lezy na podiodze z twarzg zwrocong do sufitu, jedna
noga zgieta, bezwladne rece i dtonie unoszg sie nad nig”™. Trans w warstwie ruchowej polegat na
miarowych obrotach, wirowaniu. Kompozycja taneczna opierala si¢ tu na jednym motywie
ruchowym, ktory byl ré6znorodnie rozwijany i przetwarzany. Mozemy tu znalez¢ odwotanie do prac
Mary Wigman, w ktorych artystka wykorzystuje obroty. Wedtug Mary Wigman w trakcie obrotow
nastepuje metamorfoza tancerza i staje si¢ on medium duchowej energii. To, co fascynowato ja w

wirowaniu, to uczucie bezwladu, wyjscia jakby poza ciato. Taki tez jest Trans Poli Nirenskie;j.

Oproécz wyzej przedstawionych choreografii Poli Nirenskiej odwotujacych sie do techniki
Ausdruckstanz 1 niemieckiego ekspresjonizmu z lat trzydziestych XX wieku, warto zwroci¢ uwage
jeszcze na dwie jej prace solowe utrzymane w tej samej stylistyce, a powstate w Anglii w latach
1946-1947. Sa to Bezdomne dziecko 1 Strach na wroble pamieta. W przeciwienstwie do pierwszych
choreografii solowych, takich jak Krzyk czy Trans, w ktorych portretowata pojedyncze stany
emocjonalne, jej po6zniejsze prace ukazywaly charakter danej postaci lub poprzez taniec opowiadaty
historie. Solowe choreografie Poli Nirenskiej powstate w Anglii byly emocjonalne z teatralnego
punktu widzenia, poprzez uzycie dramaturgii do stworzenia napiecia w dziele. Jej styl byt liryczny.
Ruchy gléwnie w pozycji pionowej, bez obcigzenia. Korzystanie z podtogi bylo minimalne,
poniewaz wykorzystywata duze skoki i zamaszyste ruchy, w przeciwienstwie do Mary Wigman. Z
niezwykla starannos$cig dobierala kostium do przedstawianej przez siebie postaci, przez co
ukazywata sw¢j talent dramaturga. Kostiumy korespondowaly z roéznymi postaciami. Jej
umiejetnos¢ operowania gestem, mimikg 1 pantomimg oraz wykorzystywanie muzyki i kostiumow
do sportretowania postaci zostata przez nig dopracowana do mozliwosci kreowania coraz to

bardziej rozbudowanych historii. Miala znaczny talent dramatyczny, bogata wyobrazni¢ i dobra

78 Tamze, s. 33-34.
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technike taneczng, co pozwalato jej tancem opowiadac historie.

Bezdomne dziecko z muzyka specjalnie skomponowang do tego utworu przez Adda
Heynessena, Pola Nirefiska nazywata ,,tafhcem tragicznym””. Przedstawiata dziewczynke, dziecko z
warkoczami, ubrang w stroj z fartuchem. Choreografia byta mocno zréznicowana pod wzgledem
ruchowym: od bardzo energicznych ruchow do bezruchu. Bardzo intensywna praca rak. Rece blisko
twarzy, czesto zwinigte palce dioni pod broda lub palce dtoni przy ustach wyrazajace przerazenie.
Inny gest — rece na wysokosci klatki piersiowej, dlonie w gore, glowa pochylona do boku. Kolejny
ruch to wypad do przodu, ramiona wyciagnigte prosto w przod z btagalnym wyrazem twarzy. Do
bardziej energicznych ruchéw mozna zaliczy¢ skoki. Jedna z takich pozycji jest skok z jedna noga
wyciaggnigta do tylu i rozpostartymi w poziomie ramionami, czy tez skok z jedna noga w pozycji
paralle, rgce na ramionach z tokciami przy talii 1 wyrazem zdumienia na twarzy lub tez obracanie
si¢ w tej samej pozycji z r¢kami na twarzy. Pozycja bezruchu to nogi ztaczone réwnolegle na
relevé, rece zaci$niete w piesci pod brodg i ciato przechylone na bok™.

Strach na wroble pamieta to choreografia solowa do utworu Brother Can You Spare a Dime
Jaya Gorneya, przeplatana muzyka Adda Heynessena. Solo to ukazuje stracha na wrdble, ktory
pamigtajac zycie, jakie kiedy$ prowadzil, zamienia si¢ w energicznego me¢zczyzne, by pod koniec
utworu znéw sta¢ si¢ strachem na wroble. Na poczatku strach na wréble porusza si¢ bardzo
niezgrabnie stojac w trzeciej pozycji, jedna reka wyciagnieta, kij ukryty w rekawie stroju, gtowa
przechylona na ramieniu. Pola Nirenska wyciagata kij z rekawa, podnosita go nad gtowe 1 stawata
na relevé. Inne ruchy stracha na wroble to skoki z obu ugietych ndg, kolana na zewnatrz, stopy do
wewnatrz, jedna reka zgieta, podczas gdy w drugiej rece tancerka trzymata kij nad glowa; lub
skakata z jedng noga prosta, a druga noga zgigta. Inny skok przypominat ciato wygiete w tuk z
wychylong gltowa 1 rekoma do tyhu. Niektore fotografie pokazujg stracha na wréble stojacego na
jednej nodze, a druga noga w pozycji drugiej attitude, ze stopa zgig¢ta. Pierwszy ruch mtodego
mezczyzny Pola Nirefiska wykonala stojac na relevé, lewa noga zgigta, kolana razem, kapelusz i kij
wyciagnigte do przodu. Jej twarz byta podniesiona z brodg i klatkg piersiowa do przodu. Ruchy dla
miodego mezezyzny byly na wyzszym poziomie, bardziej pionowe niz dla stracha na wroble®'.

Pola Nirenska ubrana byla w niebieskg bluzke z postrzepionymi rekawami, wyptowiaty
7Oty pas, czarne rajstopy, szare getry nasuni¢te na baletki oraz kapelusz. Bedac strachem na
wroble, trzymata w reku kij, ktory stawal si¢ laska eleganckiego mezczyzny przechadzajacego si¢

po miescie. Strach na wroble stanowil trafny obraz uchodzstwa®.
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Polg Nirenska mozna uznaé¢ za wybitng polska przedstawicielkg tanca wyrazistego. W jej
wczesnych kreacjach z okresu miedzywojennego uwydatniaty si¢ przede wszystkim wptywy Mary
Wigman 1 niemieckiego ekspresjonizmu, mimo iz zakres jej studiéw tanecznych obejmowatl duzo
szersze obszary technik tanca. Jedna z jej uczennic w szkole Janiny Mieczynskiej — Halina
Mancewiczéwna — wspomina w swojej ksigzce, ze produkcje Poli Nirenskiej ,,wykazywaly wielki
umiar artystyczny i do$¢ szeroka skale taneczng. Nadzwyczaj subtelna w balladzie japonskiej Ja nie
widze, nie stysze, nie mowie nic zlego, zmienia si¢ cata w rozdzierajacy krzyk w tancu nastepnym,
po to, by sta¢ si¢ dziewczyng zywiolowa, pelng temperamentu i tupetu tanecznego w hiszpanskim
Bolerku®. Posiadata wszelkie atrybuty wirtuoza tafica. Pola Nirefiska faczyla elementy rzadko
spotykane u tancerza: doskonalg technikeg, wspanialg intuicjg, wyczucie stylu 1 niezwykla
muzykalnos¢. Wystepy byly na najwyzszym poziomie artystycznym, co $wiadczy o jej
wszechstronnosci talentu. To, co charakteryzowalo taniec Poli Nirenskiej to: pigkno formy, ruchy
ragk i wyjatkowa mimika. Poprzez ekspresyjny ruch i pantomime¢ oddawala atmosfere i styl
tanczonych przez siebie choreografii. Jej kompozycje solowe uwypuklaly prace twarzy, rak oraz
catego ciata i byly catkowicie zsynchronizowane z muzyka.

Pola Nirenska byta osobg bardzo muzykalng i miata znaczng wiedz¢ na temat muzyki. Do
swoich choreografii zawsze wybierata akompaniament muzyczny i nie eksperymentowata z tahcem
w ciszy. Muzyka czesto inspirowata ja emocjonalnie, a jej wczesne wybory muzyczne byly
kompozycjami melodyjnymi i tonalnymi. Jej forma choreograficzna nie zawsze ewoluowata pod
wzgledem ruchu, ale byta determinowana przez struktur¢ utworéw muzycznych, ktére wybierata.
Poza jej wlasng kompozycja muzyczna do Ballady japonskiej, autorem muzyki do jej prac
solowych byla Adda Heynessen. Inspiracje czerpata rowniez z kompozycji klasycznych 1 polskiej
muzyki ludowe;j.

Podczas pobytu w Anglii catkowicie odeszta od treningu emocjonalnego Mary Wigman 1 jej
podejscia do filozofii. Rozwineta wiasny styl ruchu i choreografii. Jej recitale z tego okresu to
miniaturowe portrety. W warstwie ruchowej nadal jednak odwotuje si¢ do tanca
ekspresjonistycznego.

Pola Nireniska byla kobieta o wyjatkowej aparycji i charyzmie. Szeroka twarz z wysokimi
ko$§¢mi policzkowymi oraz duze czarne oczy otoczone bardzo wysokimi lukami brwiowymi
nadawaly jej egzotyczny wyglad. Nos byt prosty 1 mocny, szerokie i zmystowe usta. Nic wigc

dziwnego, ze swoja dzialalnos$¢ artystyczng rozpoczeta od kariery solowej, ktora trwata przez wiele

nieobecnosci/2014/06/>.
83 Halina Mancewiczowa, Wzielam slub z tancem... i Znakomite Kolezanki. Etap I, Warszawa 2001, s. 11.
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lat, jako tancerka i choreograf w jednej osobie. Jej pierwsze prace solowe wskazuja na silny wpltyw
tanca i osobowosci Mary Wigman. Mimo to potrafita stworzy¢ indywidualny styl tanca oparty na
pracy ragk, mimice twarzy 1 udramatyzowaniu przedstawianych postaci. Ponadto poprzez
odpowiednie dobranie muzyki i kostiumoéw tworzyla choreografie, ktére na widzach robity

niesamowite wrazenie i na dtugo zapadaty w pamieci.
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