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Anio³, geniusz, boski tancerz.

Taniec Wac³awa Ni¿yñskiego jako tekst1 o artystycznym

prze³omie i prze³omowym arty�cie

�Spotka³em niewielu geniuszy, Ni¿yñski by³ jednym z nich. Dzia³a³ hipnotycz-
nie, by³ jak bóg, jego mroczno�æ przywodzi³a na my�l atmosferê innych �wiatów.
Ka¿dy ruch by³ poezj¹, ka¿dy skok by³ podró¿¹ do dziwnej krainy fantazji�2.
S³owa Charliego Chaplina, urzeczonego pierwszym wystêpem Wac³awa Ni¿yñ-
skiego w Los Angeles, czê�ciowo tylko oddaj¹ reakcjê geniusza filmu po spotka-
niu z mistrzem plastyki ruchu, Polakiem, który wpisa³ siê jednak w historiê baletu
rosyjskiego, a nie polskiego, tworz¹c podstawy nowoczesnej choreografii baleto-
wej. Ni¿yñski ze swoj¹ niezwyk³¹ intuicj¹ artystyczn¹ trafi³ na w³a�ciwy moment
� czas modernistycznego prze³omu �³apczywie� ch³on¹cego wszystko, co nowe
i jednocze�nie wyczekuj¹cego podobnych objawieñ.

W sztuce baletowej w³a�nie zaczyna³y dokonywaæ siê istotne przeobra¿enia.
Teatr petersburski, nastawiony jedynie na kopiowanie sztywnych regu³ tañca kla-
sycznego, ¿y³ coraz bardziej sw¹ dawn¹ �wietno�ci¹, powszechna stawa³a siê
�wiadomo�æ nieuchronnych zmian estetycznych i Ni¿yñski niezaprzeczalnie na
tym skorzysta³, staj¹c siê podczas wystêpów w Europie niejako emblematem
rosyjskiej szko³y tañca, choæ � paradoksalnie � rzadko tak naprawdê mia³ okazjê
braæ udzia³ w przedstawieniach, do których rzeczywi�cie przygotowywano go
w szkole, i to Pary¿, a nie Petersburg pozwoli³ mu rozpostrzeæ skrzyd³a artystycz-
nej wyobra�ni. Lata pomiêdzy objêciem w³adzy przez Miko³aja I a z³o¿eniem
abdykacji przez Miko³aja II by³y czasem odrodzenia sztuki rosyjskiej, w tym
tak¿e baletowej, gwiazda Ni¿yñskiego rozb³ys³a w zasadzie dopiero w ostatniej

1 Taniec rozumiany jest w niniejszym artykule jako tekst kultury, wytwór kultury stanowi¹cy
ca³o�æ uporz¹dkowan¹ wed³ug okre�lonych regu³. Bogat¹ bibliografiê dotycz¹c¹ stosowanej meto-
dologii badañ mo¿na znale�æ m.in. w ksi¹¿ce B. Stempczyñskiej pt. Dostojewski a malarstwo. Patrz
tak¿e: B. Waligórska-Olejniczak, Sceniczny gest w sztuce A. P. Czechowa �Mewa� i taniec wyzwo-
lony jako estetyczny kontekst Wielkiej Reformy Teatralnej, Poznañ 2009, gdzie taniec Isadory Dun-
can odczytany zosta³ jako tekst epoki modernizmu.

2 R. Buckle, Nijinsky, Nowy Jork 1980, s. 454.
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dekadzie tego okresu pod patronatem Sergiusza Diagilewa, za³o¿yciela i kierowni-
ka miêdzynarodowego zespo³u baletowego Les Ballets Russes, do którego pozy-
skiwa³ najznakomitszych tancerzy, kompozytorów, choreografów i scenografów.

Druga po³owa XIX wieku i pocz¹tek XX przynosi obok wielkich powie�ci
Lwa To³stoja, Fiodora Dostojewskiego czy dramatów Antoniego Czechowa tak¿e
prze³omowe wydarzenia w dziedzinie baletu, muzyki czy malarstwa. Borodin
tworzy Kniazia Igora, Musorgski Borysa Godunowa i Chowañszczyznê, Rimski-
Korsakow komponuje za� prawie wszystkie swoje opery i poematy symfoniczne,
podobnie jak Czajkowski. Lata 80. i 90. wi¹¿¹ siê tak¿e z protestem dekadentów
przeciwko dominuj¹cej roli malarstwa akademickiego i idea³ów pieriedwi¿ników,
p³ynne przej�cie pomiêdzy którymi stanowi³a niejako twórczo�æ Walentina Sero-
wa, w której mo¿na doszukaæ siê elementów wspólnych z dzie³ami Maneta,
Sargenta czy nawet Whistlera. Pejza¿e Izaaka Lewitana postrzegano jako pomost
pomiêdzy obrazami Constable�a a impresjonistami, dwoje m³odszych pejza¿ystów
moskiewskich � Aleksander Go³owin i Konstanty Korowin � jako pierwsi malarze
zatrudnieni zostali do pracy w teatrze. Michai³a Wrubla uznaæ by mo¿na z kolei za
rosyjskiego ekspresjonistê, choæ termin ten pojawi siê znacznie pó�niej. Leon
Bakst, który odegra kluczow¹ rolê w sferze scenografii teatralnej, pozostaje
w owym czasie pod silnym wp³ywem Aleksandra Benois, a pozbawione realizmu
obrazy i wizje Miko³aja Roericha, z których promieniuje umi³owanie czystego
koloru i mistyka, okre�la siê jako swoist¹ paralelê symbolistycznego malarstwa
Gauguina.

W kontek�cie kszta³towania siê oblicza sztuki rosyjskiej nie bez znaczenia
by³o z pewno�ci¹ powstanie ugrupowania ��wiat Sztuki� (Ìèð èñêóññòâà) sku-
pionego wokó³ wspomnianego ju¿ Diagilewa. Cz³onkowie grupy postulowali wy-
zwolenie sztuki z krêpuj¹cych wiêzów spo³eczno-politycznych nakazów, wolno�æ
wypowiadania siê na ka¿dy temat, autonomiê artysty oraz uznanie kategorii piêkna
jako jedynej wiecznej warto�ci sztuki3. St¹d swoisty eklektyzm stylów, zyskuj¹cy
pe³niê realizacji w ³¹czeniu sposobów kreacji artystycznej, proponowanych przez
impresjonizm, symbolizm, secesjê i ekspresjonizm. W konsekwencji miriskusnicy
d¹¿yli do przeobra¿enia �wiata, wyzyskuj¹c w³a�ciwo�ci tematyczne i artystyczne
stylów minionych oraz wzbogacaj¹c poszczególne obrazy, w¹tki i motywy o nowe
warto�ci. Szczególnie upodobali sobie rodzimy wiek XVIII, francuskie rokoko,
klasycyzm, greckie malarstwo wazowe oraz folklor rosyjski. Czêsto pojawiaj¹cym
siê tematem obrazów by³y motywy obrzêdów �wi¹tecznych, sceny teatralne, sym-

3 I. Malej, Eros w symbolizmie rosyjskim (filozofia � literatura � sztuka), Wroc³aw 2008,
s. 266.
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bolika marionetki, kuk³y, które poddane odpowiedniej stylizacji umo¿liwia³y mala-
rzom ³¹czenie fantastycznej umowno�ci z proz¹ powszednio�ci, dekonstrukcjê rze-
czywisto�ci4. Sw¹ artystyczn¹ jurysdykcj¹ Diagilew obj¹³ zreszt¹ tak¿e ugrupowanie
�B³êkitna Ró¿a�, dynamicznie wkraczaj¹ce na scenê kultury rosyjskiej na pocz¹tku
XX stulecia, nawi¹zuj¹c twórczy dialog z wieloma nie zrzeszonymi malarzami.

Przemianom i nowym pr¹dom w sztukach wizualnych towarzyszy³y prze³o-
mowe eksperymenty w dziedzinie teatru okre�lane mianem Wielkiej Reformy
Teatralnej, która objê³a ca³y �wiat. Arty�ci rosyjscy mieli swój udzia³ w kszta³to-
waniu nowej sztuki, wystarczy wspomnieæ chocia¿by powstanie Moskiewskiego
Teatru Artystycznego dziêki wspó³pracy Stanis³awskiego i Niemirowicza-Danczen-
ki, prace teoretyczne Tairowa czy koncepcjê biomechaniki Meyerholda wypraco-
wan¹ w jego Laboratorium5. Kluczowy by³ wówczas dla twórców zamiar przebu-
dowy mentalno�ci widza-mieszczanina, by uczyniæ z niego wspó³uczestnika
i wspó³twórcê dzie³a, czemu s³u¿yæ mia³o wypracowywanie adekwatnych kano-
nów gry aktorskiej, okre�lanie statusu re¿ysera-demiurga, miejsca widza oraz
funkcji autora tekstu. W tym celu czerpano obficie z dawnej sztuki Dalekiego
Wschodu, teatru antycznego czy commedii dell�arte.

Szukanie podniet artystycznych w klimacie epok dawnych, w uroku przesz³o-
�ci, wzajemne przenikanie siê kultur zauwa¿alne by³o tak¿e w balecie. Arty�ci
moskiewscy w opozycji do twórców z Petersburga koncentrowali siê jednak g³ów-
nie na wyrazistych efektach dramatycznych, zabiegali o widowiskowo�æ i atrak-
cyjno�æ przedstawienia. Szko³a petersburska zafascynowana za� by³a akrobatyk¹
artystów w³oskich wystêpuj¹cych go�cinnie na deskach miejscowych teatrów, za-
trudniono nawet wybitnego Enrico Cecchettiego, by wykorzysta³ potencja³
�wschodz¹cego� pokolenia baletmistrzów, umiejêtnie ³¹cz¹c w³oski styl z rosyjsk¹
wytrzyma³o�ci¹ i si³¹ fizyczn¹. Tym nowym oczekiwaniom widza i re¿ysera zda-
wa³ siê wychodziæ naprzeciw Wac³aw Ni¿yñski � fascynuj¹cy swymi �podniebny-
mi� skokami, szukaj¹cy inspiracji w kulturach staro¿ytnych i wprawiaj¹cy w za-
chwyt dynamik¹ i piêknem cia³a.

Celem niniejszego artyku³u jest próba odczytania tañca polskiego baletmistrza
w kontek�cie zarysowanych tu zaledwie zjawisk artystycznych towarzysz¹cych
pojawieniu siê Ni¿yñskiego na scenie, dyskusja nad jego wk³adem w kszta³towanie
siê oblicza nowoczesnego baletu rosyjskiego i �wiatowego oraz nad charakterem
interesuj¹cego nas tutaj fenomenu tañca.

4 Ibidem.
5 B. Waligórska-Olejniczak, Próba rekonstrukcji idei cia³a wyzwolonego w perspektywie Wiel-

kiej Reformy Teatralnej. Taniec Isadory Duncan, [w:] Problemy wspó³czesnej komparatystyki, pod
red. H. Cha³aciñskiej-Wiertelak i W. Wasy³enki, t. I, Poznañ 2003, s. 207.
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Taniec tego artysty, wielokrotnie podkre�laj¹cego swoje polskie pochodzenie,
w opinii wielu badaczy przewarto�ciowa³ podstawowe za³o¿enia baletu rosyjskie-
go, staj¹c siê niedo�cignionym wzorcem tak dla rodzimych tancerzy, jak i dla
twórców w Europie Zachodniej czy nawet w Stanach Zjednoczonych, gdzie mê¿-
czyzna-artysta baletowy by³ zjawiskiem bardzo rzadkim i dla wielu szokuj¹cym.
Niezaprzeczalnym technicznym atutem Ni¿yñskiego by³y skoki, s³ynne grande
jeteé, którymi popisywa³ siê jeszcze w szkole, nie zawsze spotykaj¹c siê z uzna-
niem nauczycieli. Profesor tañca klasycznego zwyk³ z niezadowoleniem mawiaæ:
�Proszê popatrzeæ, ten diabe³ robi za wysokie skoki i nigdy nie mo¿e spa�æ na
pod³ogê w takcie�6. Sam artysta stwierdza³ skromnie, ¿e szybowanie wcale nie jest
takie trudne: �Wystarczy tylko siê tam dostaæ i zatrzymaæ na chwilê�. Choæ nie
utrwalono na ta�mie filmowej czy chocia¿by na zdjêciu akrobatycznych umiejêt-
no�ci Ni¿yñskiego, nietrudno sobie wyobraziæ zachwyty publiczno�ci. W konse-
kwencji artysta nie tylko przyczyni³ siê do odrodzenia mêskiego tañca baletowego,
ale wrêcz odsun¹³ primabalerinê na drugi plan. W dotychczasowym tañcu klasycz-
nym ¿¹dano od tancerza praktycznie bezmy�lnego wykonywania ³atwych do zin-
terpretowania figur, a mê¿czyzna by³ w gruncie rzeczy partnerem tancerki, jego
rola ogranicza³a siê do podnoszenia partnerki i stanowienia swego rodzaju t³a7.

W pocz¹tkowych latach wystêpów Ni¿yñskiego na scenie chcia³y go mieæ za
partnera najs³awniejsze baleriny z Polk¹ Matyld¹ Krzesiñsk¹ na czele, g³o�n¹ nie
tylko dziêki swej osza³amiaj¹cej technice tañca, ale równie¿ z powodu licznych
romansów z przedstawicielami rodu Romanowów8. Szybko siê jednak przekona³y,
¿e w zespole Diagilewa z za³o¿enia na pierwszym planie ma b³yszczeæ Ni¿yñski.
Indywidualizm i talent tancerza przyci¹ga³ publiczno�æ na ca³ym �wiecie, zaciera-
j¹c jednocze�nie ró¿nice miêdzy tym, co mêskie i kobiece oraz poddaj¹c pod
dyskusjê kwestiê dotychczasowej absolutnej konieczno�ci pojawienia siê primaba-
leriny na scenie. Niezwyk³e zdolno�ci techniczne Ni¿yñskiego, zdolnego ujarzmiæ
swoje cia³o i sprawowaæ absolutn¹ nad nim kontrolê, zw³aszcza w zakresie akro-
batyki, nasuwaj¹ asocjacje z metod¹ pracy Wsiewo³oda Meyerholda, okre�lan¹
mianem biomechaniki. Zafascynowany cyrkiem autor wspomnianej koncepcji do-
szed³ bowiem do wniosku, ¿e jedynym czytelnym jêzykiem przedstawienia jest
gest wytrenowanego odpowiednio aktora, który mo¿na jednoznacznie odczytaæ,

6 P. Sarzyñski, Popo³udnie fauna, �Polityka� 2009, nr 19 (2244), [online] <www.polityka.pl/
/archive>, dostêp: 15 czerwca 2009.

7 O. Wo�niak, Wielcy i niezapomniani: Wac³aw Ni¿yñski, [online] <www.innastrona.pl/kult_lu-
dzie_nizynski.phtml>, dostêp: 15 czerwca 2009, fragmenty artyku³u opublikowanego w �Przekroju�
z 11 wrze�nia 2003.

8 C. Zeepvat, Zmierzch Romanowów. Ostatni wiek imperialnej Rosji, prze³. B. Waligórska-
-Olejniczak, Warszawa 2008.
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ale nie tyle na zasadzie interpretacji, ile raczej automatycznego odruchu na poja-
wiaj¹cy siê impuls. Przeprowadzenie powy¿szej korelacji stawia³oby akcent na
automatyzm i brak aspektu duchowego w tañcu Ni¿yñskiego, co wydaje siê byæ
stwierdzeniem nie do koñca s³usznym. Z drugiej strony konsekwencj¹ biomecha-
nicznego treningu Meyerholda by³o przygotowanie aktora do odtwarzania ograni-
czonego wachlarza ról, co dotyczy³o równie¿ interesuj¹cego nas tutaj tancerza.

Zdaniem wspó³pracuj¹cego z Diagilewem choreografa Micha³a Fokina, budo-
wa cia³a Ni¿yñskiego oraz brak wyrazistych mêskich cech pozbawia³y tancerza
mo¿liwo�ci wcielania siê w pewne role, takie jak chocia¿by postaæ wojownika
w Tañcach po³owieckich9. W rezultacie pisano kwestie specjalnie dla niego lub
obsadzano go w rolach niejako idealnie dla niego stworzonych, jak np. rola Mu-
rzyna w Szeherezadzie z muzyk¹ Rimskiego-Korsakowa, do której predestynowa-
³a go egzotyczna uroda i perfekcyjna muskulatura. Spektakl przyjêto w Pary¿u
entuzjastycznie, porównuj¹c Ni¿yñskiego do �tygrysa�, �wij¹cego siê, po³yskuj¹-
cego gada� lub �ptaka obijaj¹cego siê o prêty klatki�. Zachwycano siê jego cia³em
�podobnym do stalowej sprê¿yny�. W opinii wspomnianego wy¿ej choreografa
Ni¿yñski przypomina³ w tej roli prymitywnego dzikusa i to nie tylko za spraw¹
charakteryzacji, ale g³ównie dziêki wymowie kinetyki cia³a. Zachowywa³ siê, jak-
by by³ pó³ cz³owiekiem, pó³ kotem, miêkko i lekko przemierzaj¹cym odleg³o�ci
w powietrzu, po czym przeistacza³ siê w ogiera, dysz¹c ciê¿ko przez otwarte
nozdrza, pora¿aj¹c nadmiarem energii i si³y, uderzaj¹c niecierpliwie w ziemiê.
Bronis³awa Ni¿yñska pojawienie siê brata na scenie skojarzy³a ju¿ od pierwszych
chwil z pe³zaniem wê¿a przemieniaj¹cego siê nastêpnie w nieokie³znan¹ panterê.
Koñcowe takty tu¿ przed sceniczn¹ egzekucj¹ przywodzi³y na my�l obraz ryby
uderzaj¹cej bezradnie w dno ³odzi czy zwierzynê zranion¹ na polowaniu, po raz
ostatni stawaj¹c¹ na nogi, by w koñcu poddaæ siê my�liwemu. Zwierzêco�æ tañca
urzeka³a i jednocze�nie przera¿a³a, w zachwyt wprawia³a harmonia ruchów arty-
sty, który zdawa³ siê anga¿owaæ w wystêp ca³ego siebie, duszê i cia³o. Spala³ siê
w tañcu, niejako poszukuj¹c w nim i odnajduj¹c samego siebie, swoje intymne
prze¿ycia, mo¿e dlatego fascynowa³ te¿ Isadorê Duncan, reformatorkê tañca,
a przy tym jednocze�nie za¿art¹ przeciwniczkê martwej � jej zdaniem � sztuki
baletowej.

Warto zaryzykowaæ w tym miejscu stwierdzenie, ¿e postulaty artystki realizu-
j¹cej w tañcu idea³y sztuki wyzwolonej, anga¿uj¹cej widza w proces aktywnego,
twórczego odbioru, proklamowane przez artystów Wielkiej Reformy Teatralnej,
w praktyce by³y bardzo bliskie baletowi w wykonaniu Ni¿yñskiego. Choæ zespó³

9 R. Buckle, op.cit., s. 230.
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Diagilewa z ca³¹ pewno�ci¹ ho³dowa³ systemowi gwiazdorskiemu i zabiega³ o ko-
mercyjny sukces, tak potêpiany przez twórców Europy Teatralnej, w sztuce ge-
nialnego Polaka odnale�æ mo¿na �lady podstawowych zasad nowoczesnego ba-
letu. I nie chodzi tu bynajmniej tylko i wy³¹cznie o podstawy techniki baletowej,
pó�niej �wiadomie lub bezwiednie przejête przez choreografów, w postaci tañca
na p³askich stopach zwróconych palcami do �rodka, z rêkami bezwiednie zwieszo-
nymi lub zgiêtymi w ³okciach, z zaci�niêtymi piê�ciami i zapadniêt¹ klatk¹ piersio-
w¹. Elementy te, konstruuj¹ce ruch u Ni¿yñskiego, zdaj¹ siê mieæ �ród³o, podob-
nie jak u Isadory, w ¿yciu emocjonalnym i intelektualnym artysty. Ni¿yñski
zdawa³ siê polegaæ przede wszystkim na swoich uczuciach, poszukuj¹c odpowied-
niego kinetycznego wyrazu dla zadanej mu roli, któr¹ nosi³ niejako w sobie. Przed
spektaklem przeobra¿a³ siê, prawie dos³ownie zmienia³ to¿samo�æ, staj¹c siê od-
grywan¹ postaci¹ do tego stopnia, ¿e nie poznawa³ w³asnej ¿ony i dla niej równie¿
stawa³ siê nierozpoznawalny. Ten sposób pracy nie by³ jednak wypracowan¹,
powtarzaln¹ metod¹, jak mia³o to miejsce w przypadku �systemu prze¿ywania�
Stanis³awskiego, o porównanie z którym mo¿na by siê w tym miejscu pokusiæ,
by³o to raczej instynktowne, gwa³towne i spontaniczne poddawanie siê natchnieniu
w chwilach nag³ego, twórczego ol�nienia czy przebudzenia. Ni¿yñski ka¿dorazowo
odkrywa³ rolê w sobie, co by³o wówczas w balecie niespotykane, poddaj¹c przy
tym w w¹tpliwo�æ cechy zwykle kojarzone z kategori¹ mêsko�ci. £¹czy³ w sobie
si³ê mê¿czyzny z gracj¹ kobiety, balansuj¹c na granicy rozpoznawalno�ci, niejed-
nokrotnie plastyka ruchu czyni³a go bardziej kobiecym od tak wybitnych partne-
rek, jak chocia¿by Ida Rubinstein, co z pewno�ci¹ przyczyni³o siê do przydania
mêskiemu tañcowi baletowemu aury homoseksualizmu.

Awangardowe by³o tak¿e podej�cie baletmistrza do muzyki, a w konsekwencji
tak¿e zmiana statusu tancerza baletowego. Ni¿yñski nie tylko tañczy³, równie¿
interpretowa³ i tworzy³ balet. Je�li tañczy³ to nie do muzyki, jak bywa³o dotych-
czas, ale raczej z muzyk¹ czy wrêcz na muzyce. Mo¿na by rzec, ¿e p³yn¹³ razem
z pr¹dem muzyki, poddawa³ siê jej, sam staj¹c siê melodi¹, co ponownie nasuwa
skojarzenia z za³o¿eniami Wielkiej Reformy Teatralnej i ide¹ Gesamtkunstwerk
Wagnera proklamuj¹cego syntezê sztuk. W tym wypadku mo¿na by mówiæ o jed-
no�ci znaku kinetycznego, d�wiêku i obrazu. Niezaprzeczalnie by³ to wa¿ny krok
w historii zwi¹zków miêdzy muzyk¹ i tañcem, z jednej strony wskazywa³ na
mo¿liwo�æ scalenia obu dyscyplin, z drugiej za� akcentowa³ ich autonomiê i wagê
twórczego potencja³u artysty.

Wyobra�nia Ni¿yñskiego nie ogranicza³a siê zreszt¹ wy³¹cznie do muzyki,
pozwoli³a zrealizowaæ siê arty�cie tak¿e w dziedzinie choreografii. Do tej pory za
rewolucyjne uwa¿ano d¹¿enia Micha³a Fokina do przywrócenia baletowi poezji,
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wymaganie od tancerzy umiejêtnego wyra¿ania uczuæ i emocji, a nie ograniczanie
ich do mechanicznego odtwarzania uk³adów baletowych. Zdaniem wielu krytyków
Ni¿yñski poszed³ znacznie dalej ni¿ wspomniany tutaj wspó³pracownik Diagilewa,
je�li chodzi o ekspresjê ruchu, próbuj¹c na nowo odczytaæ i wcieliæ w ¿ycie jêzyk
prostych gestów. Mo¿na chyba powiedzieæ, ¿e artysta przywróci³ jêzykowi kine-
tycznemu jego naturaln¹ zdolno�æ wyra¿ania uczuæ, zmieniaj¹c przy tym perspek-
tywê postrzegania cia³a ludzkiego, które mia³o staæ siê naczyniem, domem dla
duszy. Choreografia Fokina by³a na tyle nieczytelna, ¿e aby wyraziæ zmianê na-
stroju, wykonawcy musieli uciekaæ siê do gry mimik¹ twarzy, okazywania u�mie-
chu b¹d� niezadowolenia10. Cia³o i twarz artysty funkcjonowa³y jako odrêbne
systemy, miêdzy którymi nie by³o przep³ywu, spójno�ci i porozumienia. Ni¿yñski
zak³ada³, ¿e twarz artysty nie jest narzêdziem niezale¿nym, ale swego rodzaju
przed³u¿eniem cia³a, uwieñczeniem, to cia³o razem z twarz¹ mia³o przede wszyst-
kim przemawiaæ w sposób czytelny i jednoznaczny. System ten mia³ stanowiæ
jedno�æ i wyra¿aæ siê za pomoc¹ gwa³townych skoków w górê, otwartych gestów
ramion i nóg, b¹d� poruszeñ w bok na ugiêtych kolanach i z g³ow¹ opart¹ na
ramieniu. Jêzyk kinetyczny Ni¿yñskiego by³ bardzo precyzyjny i szczegó³owy, nie
zostawia³ marginesu na niedopowiedzenia i aluzje. Arty�cie nie wolno by³o pozo-
stawaæ obojêtnym na rzeczywisto�æ, mia³ anga¿owaæ siebie ca³ego, nie musia³
jednak zastanawiaæ siê nad przechodzeniem od jednego gestu do kolejnego, kon-
templowaæ relacji pomiêdzy nastêpuj¹cymi po sobie ruchami, nic nie mog³o krêpo-
waæ jego swobodnej transformacji ruchowej. Oprócz tego, dziêki Ni¿yñskiemu
wdziêk i gracjê przestano kojarzyæ wy³¹cznie z niezachwian¹ symetri¹ i arabesqu-
es, ka¿de po³o¿enie g³owy, r¹k czy nóg ogl¹dane z profilu b¹d� en face mia³o byæ
piêkne i harmonijne, przede wszystkim za� mia³o stawaæ siê no�nikiem i metafor¹
energii Kosmosu, uosobieniem naturalnego pulsu Natury.

Przyroda jawi³a siê dla Ni¿yñskiego jako �ród³o idealnego rytmu, w niej
szuka³ inspiracji i wzorców ruchu. Do zamkniêtego i precyzyjnie okre�lonego
kanonu kroków baletowych wprowadza³ kinetykê powszednio�ci, w plastyczne
kompozycje przetwarza³ obserwacje staro¿ytnych p³askorze�b czy rysunków.
Wiele zawdziêcza³ pod tym wzglêdem Diagilewowi, który nie tylko zajmowa³ siê
sprawami finansowymi tancerza, dbaj¹c o odpowiedni repertuar, ale zabiega³ tak¿e
o estetyczny i intelektualny rozwój Ni¿yñskiego11. Polski baletmistrz, podobnie
zreszt¹ jak Isadora Duncan, poszukiwa³ wzorców idealnego ruchu w kulturze anty-
ku, zwiedza³ muzea i próbowa³ przetworzyæ znak wizualny w partyturê ruchow¹.

10 Ibidem., s. 355�356.
11 P. Sarzyñski, op. cit.
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Pozostawiona mu przez rosyjskiego impresaria swoboda twórcza przynosi³a nie-
rzadko zaskakuj¹ce efekty. Wystarczy wspomnieæ w tym miejscu s³ynn¹ chore-
ografiê Gier z muzyk¹ Debussy�ego, która wzbudzi³a powszechn¹ konsternacjê.
By³ to rodzaj poetyckiej impresji, bez wyra�nego konfliktu dramatycznego typo-
wego dla baletów Fokina, a pomys³ spektaklu, ³¹cznie z kostiumami wykonaw-
ców, oparto na grze w tenisa. Do historii przesz³a równie¿ przygotowana przez
Ni¿yñskiego choreografia do �wiêta wiosny Strawiñskiego, szokuj¹ca agresywn¹
muzyk¹ oraz zmys³owymi, prymitywnymi uk³adami tanecznymi, lekcewa¿¹cymi
obowi¹zuj¹c¹ wówczas estetykê, wzorowanymi na pogañskich obrzêdach pras³o-
wiañskich12. Jakby tego by³o ma³o, Ni¿yñski podporz¹dkowa³ taniec nie linii melo-
dycznej, ale nerwowemu rytmowi muzyki Strawiñskiego. Przypieczêtowa³ tym
samym odkrycie, ¿e balet mo¿e funkcjonowaæ niezale¿nie od muzyki, a nawet
byæ jej ca³kowicie pozbawiony.

Na uwagê zas³uguje równie¿ styl pracy Ni¿yñskiego � kierownika i kreatora
uk³adów choreograficznych. Mimo tego, ¿e sam wymaga³ du¿ej swobody twór-
czej, by³ uparty i trudno go by³o sobie podporz¹dkowaæ, tancerzy traktowa³ instru-
mentalnie, mieli byæ przede wszystkim narzêdziem ca³kowicie pos³usznym chore-
ografowi i jego wizji, a ich cia³a glin¹ ³atwo poddaj¹c¹ siê transformacji.
Elementem dope³niaj¹cym ca³o�æ, niezbêdnym, ale istniej¹cym tylko i wy³¹cznie
w relacji do choreografii, mia³ byæ kostium artysty. Pod tym wzglêdem �pod-
opieczny� Diagilewa równie¿ zdumiewa³ publiczno�æ, przywdziewaj¹c kostiumy
ol�niewaj¹ce kolorem i zdobieniami, czêsto zastêpowa³ tradycyjne rozwi¹zania
w³asnymi propozycjami, a wielbiciele po spektaklach kupowali zmiête resztki stro-
jów. W pamiêæ zapad³a szczególnie rola tytu³owego bohatera Pietruszki z muzyk¹
Strawiñskiego, w której Ni¿yñski tak naprawdê pokaza³ wizjê samego siebie
w przysz³o�ci, cz³owieka chorego i udrêczonego, duszê szamocz¹c¹ siê w wiêzie-
niu w³asnego cia³a, choæ nikt oczywi�cie nie móg³ wtedy tego przewidzieæ13.
Smutne asocjacje wzbudza³a równie¿ odgrywana przez niego postaæ Arlekina
w Karnawale Schumanna, zwracaj¹ca uwagê na fakt, ¿e aby istnieæ w wielko-
�wiatowej bohemie, artysta czêsto zmuszony jest przywdziewaæ maskê klowna
i t³umiæ naturalne odruchy.

Jak pisze Krasowska: �A tymczasem czas p³yn¹³ i tancerza coraz bardziej
wci¹ga³o nowe, podwójne ¿ycie, kiedy to praca nie nad¹¿a³a zmywaæ mêtnego
osadu nie przespanych nocy. Ni¿yñski przyswaja³ sobie now¹ rolê, rolê zblazowa-
nego modnego artysty. Ponury wyrostek ze stale otwartymi ustami i nieobecnym

12 J. Marczyñski, Wstêp, [w:] W. Ni¿yñski, Dziennik, Warszawa 2000, s. 7�39.
13 B. Mucha, Arty�ci polscy w nowo¿ytnej Rosji, £ód� 1994, s. 122�139.
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spojrzeniem na³o¿y³ maskê dandysa. W ubraniu od najlepszego krawca, nieskazi-
telnie uczesany, sta³ siê m³odzieñcem o interesuj¹cej powierzchowno�ci. Zaci�niête
usta uwidoczni³y nagle powa¿ne rysy twarzy o silnie zarysowanych ko�ciach
policzkowych. Spod ciemnych brwi tajemniczo spogl¹da³y bezgranicznie smutne
oczy. Nie�mia³o�æ pozornie ust¹pi³a miejsca pow�ci¹gliwo�ci �wiatowca, lecz Ni-
¿yñski nie wyzby³ siê jej ca³kowicie. Ukrywa³ j¹ w sobie wielkim wysi³kiem woli.
I teraz jedynie na scenie czu³ siê wolny�14.

Despotyczny styl pracy Ni¿yñskiego-choreografa podporz¹dkowuj¹cego sobie
ca³kowicie wspó³pracuj¹cych z nim tancerzy przywodzi na my�l tak¿e skojarzenie
z koncepcj¹ nadmarionety Gordona Edwarda Craiga, zak³adaj¹cego, ¿e idealnym
tworem poddaj¹cym siê twórczej energii re¿ysera-demiurga jest nie aktor, który
trenuj¹c cia³o zmuszony jest okie³znaæ najpierw swoje emocje, ale kuk³a, marione-
ta wyzuta ze sfery uczuæ, perfekcyjnie odpowiadaj¹ca na ¿¹dania mistrza15. Mo¿-
na za³o¿yæ, ¿e teoria Craiga pozosta³a dla Ni¿yñskiego nieznana, niezaprzeczalnie
jednak my�leniem obu artystów kierowa³o d¹¿enie do osi¹gniêcia, a w przypadku
Craiga raczej zdefiniowania parametrów ruchu idealnego, absolutnie podporz¹dko-
wanego woli kreatora spektaklu. Sfera dzia³añ Craiga koncentrowa³a siê wokó³
wizualnej strony przedstawienia, Ni¿yñski skupia³ siê za� na biologii, stronê inte-
lektualn¹ pozostawiaj¹c innym. Obu twórców fascynowa³o niew¹tpliwie piêkno
ludzkiego cia³a jako narzêdzia aktora-tancerza, ka¿dy na swój sposób ideê piêkna
rozumia³ i realizowa³. Wac³aw Ni¿yñski zdawa³ siê byæ ¿ywym wcieleniem antycz-
nego idea³u. Rodin dostrzega³ w nim doskona³ego modela z antycznych fresków,
materia³ na pos¹g, który artysta pragnie przez ca³e ¿ycie wyrze�biæ. W opubliko-
wanym artykule postulowa³ nawet, by Théâtre du Châtelet umo¿liwi³ wszystkim
artystom czerpanie inspiracji z tego �ród³a, by piêkno mog³o staæ siê jêzykiem
komunikacji16.

Taniec Ni¿yñskiego, polskiego artysty, którego osi¹gniêcia na zawsze zmieni³y
stylistykê baletu rosyjskiego by³ zjawiskiem zas³uguj¹cym na miano prze³omu
w sztuce. Artysta zrewolucjonizowa³ nie tylko technikê tañca baletowego, tworz¹c
podstawy XX-wiecznej choreografii, znacz¹co wp³yn¹³ równie¿ na zmianê wize-
runku tancerza i proces przygotowania spektaklu. Zerwa³ z dos³owno�ci¹ i auto-
matyzmem baletu, otwieraj¹c go ku abstrakcji, co w dziedzinie malarstwa porów-
naæ by chyba mo¿na z pierwszymi obrazami Picassa, toruj¹cego drogê kubizmowi
i zrywaj¹cego z realizmem dotychczasowego malarstwa. Urzeczywistniane przez

14 W. Krasowska, Ni¿yñski, prze³. P. Melech, Warszawa 1978, s. 52�53.
15 B. Waligórska-Olejniczak, Sceniczny... op.cit, s. 23.
16 R. Buckle, op. cit., s. 286.



308 Beata Waligórska-Olejniczak

Ni¿yñskiego w tañcu idee, mimo oczywistych rozbie¿no�ci, sytuuj¹ go równie¿
w krêgu dokonañ Wielkiej Reformy Teatralnej, dla twórców której kluczowe by³o
tak¿e zagadnienie rytmu, zaanga¿owanie widza i artysty w proces powstawania
dzie³a wielopoziomowego oraz jedno�æ wzajemnie przenikaj¹cych siê dyscyplin
sztuki zmierzaj¹cych do ci¹g³ego odkrywania tajemnicy sacrum.

Summary

Angel, genius, divine dancer.
Dance of V. Nijinsky as text about artistic breakthrough and groundbreaking artist

The dance of Vaclav Nijinsky, Polish artist, whose accomplishments changed the kinetic langu-
age of Russian ballet, can be treated as a groundbreaking phenomenon in the field of choreography.
The artist revolutionised not only the ballet dancing technique but also had influence on changing the
meaning of the role of a ballet master in the process of designing a dance performance. He
abandoned the automatic routine of ballet dance leading it towards abstraction, which might be
comparable with the first pictures of Pablo Picasso preparing audience for cubism and breaking with
figurative art. His ideas situate him also in the context of the Great Theatre Reform which focused on
the problem of rhythm, the process of audience and artist�s participation in the creation of multi-level
work of art as well as on the aspect of the unity of different disciplines aimed at continuous discovery
of the sacrum.

Ðåçþìå

Àíãåë, ãåíèé, áîæåñòâåííûé òàíöîð.

Òàíåö Â. Íèæèíñêîãî êàê òåêñò îá àðòèñòè÷åñêîì ïåðåëîìå è ïåðåëîìíîì àðòèñòå

Òàíåö Âàöëàâà Íèæèíñêîãî, ïîëüñêîãî àðòèñòà, äîñòèæåíèÿ êîòîðîãî èçìåíèëè

ñòèëèñòèêó ðóññêîãî áàëåòà, ÿâëÿëñÿ ïåðåëîìíûì ôåíîìåíîì â èñêóññòâå. Àðòèñò

ðåâîëþöèîíèçèðîâàë íå òîëüêî òåõíèêó áàëåòíîãî òàíöà îí òîæå ïîâëèÿë â çíà÷èòåëüíîé ìåðå

íà èçìåíåíèÿ â ïðîöåññå ïîäãîòîâëåíèÿ ñïåêòàêëÿ è ñïîñîá âîñïðèíèìàíèÿ áàëåòìåéñòåðà.

Îí ïîðâàë ñ äîñëîâíîñòüþ è àâòîìàòèçìîì áàëåòà, âåäÿ åãî ê àáñòðàêöèè, ÷òî â æèâîïèñè

ìîæíî áû ñðàâíèòü ñ ïåðâûìè êàðòèíàìè Ïàáëà Ïèêàññî, íà÷èíàþùåãî êóáèçìîì íîâûé

ðàçäåë â ýòîé îáëàñòè. Èäåè, êîòîðûå íàøëè ñâîþ ðåàëèçàöèþ â òàíöå Íèæèíñêîãî ïîìåùàþò

åãî òîæå â êðóãó äîñòèæåíèé Áîëüøîé òåàòðàëüíîé ðåôîðìû, âî âðåìÿ êîòîðîé îñíîâíûì

ÿâëÿëîñü ó÷àñòèå çðèòåëÿ è àðòèñòà â ïðîöåññå ñîçäàâàíèÿ ïðîèçâåäåíèÿ èñêóññòâà, ïðîáëåìà

ðèòìà è ïîñòîÿííîå îòêðûâàíèå ñàêðóì ïîñðåäñòâîì ðàçíûõ âèäîâ èñêóññòâà ïðîíèêàþùèõ

äðóã äðóãà.


