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Aniol, geniusz, boski tancerz.
Taniec Waclawa Nizynskiego jako tekst' o artystycznym
przelomie i przelomowym artyscie

»Spotkatem niewielu geniuszy, Nizynski byt jednym z nich. Dziatal hipnotycz-
nie, byt jak bog, jego mrocznosé przywodzila na mysl atmosferg innych §wiatow.
Kazdy ruch byl poezja, kazdy skok byt podréza do dziwnej krainy fantazji™?.
Stowa Charliego Chaplina, urzeczonego pierwszym wystgpem Wactawa Nizyn-
skiego w Los Angeles, czgsciowo tylko oddaja reakcje geniusza filmu po spotka-
niu z mistrzem plastyki ruchu, Polakiem, ktory wpisat si¢ jednak w historig baletu
rosyjskiego, a nie polskiego, tworzac podstawy nowoczesnej choreografii baleto-
wej. Nizynski ze swoja niezwykla intuicja artystyczna trafit na wlasciwy moment
— czas modernistycznego przetomu ,tapczywie” chlonacego wszystko, co nowe
i jednoczesnie wyczekujacego podobnych objawien.

W sztuce baletowej wlasnie zaczynaty dokonywac sig istotne przeobrazenia.
Teatr petersburski, nastawiony jedynie na kopiowanie sztywnych regut tanca kla-
sycznego, zyt coraz bardziej swa dawna $wietno$cia, powszechna stawata si¢
swiadomo$¢ nieuchronnych zmian estetycznych i Nizynski niezaprzeczalnie na
tym skorzystal, stajac si¢ podczas wystgpoéw w Europie niejako emblematem
rosyjskiej szkoty tanca, cho¢ — paradoksalnie — rzadko tak naprawdg miat okazjg
bra¢ udziat w przedstawieniach, do ktorych rzeczywiscie przygotowywano go
w szkole, i to Paryz, a nie Petersburg pozwolit mu rozpostrze¢ skrzydta artystycz-
nej wyobrazni. Lata pomiedzy objeciem witadzy przez Mikotaja 1 a zlozeniem
abdykacji przez Mikotaja II byly czasem odrodzenia sztuki rosyjskiej, w tym
takze baletowej, gwiazda Nizynskiego rozbtysta w zasadzie dopiero w ostatniej

! Taniec rozumiany jest w niniejszym artykule jako tekst kultury, wytwor kultury stanowiacy
calos¢ uporzadkowang wedlug okreslonych regut. Bogata bibliografi¢ dotyczaca stosowanej meto-
dologii badan mozna znalez¢ m.in. w ksiazce B. Stempczynskiej pt. Dostojewski a malarstwo. Patrz
takze: B. Waligorska-Olejniczak, Sceniczny gest w sztuce A. P. Czechowa ,,Mewa” i taniec wyzwo-
lony jako estetyczny kontekst Wielkiej Reformy Teatralnej, Poznan 2009, gdzie taniec Isadory Dun-
can odczytany zostat jako tekst epoki modernizmu.

2 R. Buckle, Nijinsky, Nowy Jork 1980, s. 454.
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dekadzie tego okresu pod patronatem Sergiusza Diagilewa, zatozyciela i kierowni-
ka migdzynarodowego zespotu baletowego Les Ballets Russes, do ktérego pozy-
skiwal najznakomitszych tancerzy, kompozytorow, choreograféw i scenografow.

Druga potowa XIX wieku i poczatek XX przynosi obok wielkich powiesci
Lwa Totstoja, Fiodora Dostojewskiego czy dramatéw Antoniego Czechowa takze
przetomowe wydarzenia w dziedzinie baletu, muzyki czy malarstwa. Borodin
tworzy Kniazia Igora, Musorgski Borysa Godunowa i Chowanszczyzne, Rimski-
Korsakow komponuje za$§ prawie wszystkie swoje opery i poematy symfoniczne,
podobnie jak Czajkowski. Lata 80. 1 90. wiaza si¢ takze z protestem dekadentow
przeciwko dominujacej roli malarstwa akademickiego i ideatéw pieriedwiznikow,
ptynne przej$cie pomiedzy ktorymi stanowita niejako tworczo$¢ Walentina Sero-
wa, w ktorej mozna doszukaé si¢ elementéw wspdlnych z dzielami Maneta,
Sargenta czy nawet Whistlera. Pejzaze [zaaka Lewitana postrzegano jako pomost
pomiedzy obrazami Constable’a a impresjonistami, dwoje mtodszych pejzazystow
moskiewskich — Aleksander Golowin i Konstanty Korowin — jako pierwsi malarze
zatrudnieni zostali do pracy w teatrze. Michaita Wrubla uzna¢ by mozna z kolei za
rosyjskiego ekspresjoniste, cho¢ termin ten pojawi si¢ znacznie pozniej. Leon
Bakst, ktory odegra kluczowa role w sferze scenografii teatralnej, pozostaje
w owym czasie pod silnym wplywem Aleksandra Benois, a pozbawione realizmu
obrazy i wizje Mikotaja Roericha, z ktorych promieniuje umitowanie czystego
koloru i mistyka, okresla si¢ jako swoista paralelg symbolistycznego malarstwa
Gauguina.

W kontek$cie ksztattowania si¢ oblicza sztuki rosyjskiej nie bez znaczenia
bylo z pewnoscia powstanie ugrupowania ,,Swiat Sztuki” (Mup uckyccmea) sku-
pionego wokol wspomnianego juz Diagilewa. Czlonkowie grupy postulowali wy-
zwolenie sztuki z krepujacych wigzow spoteczno-politycznych nakazow, wolnosc¢
wypowiadania si¢ na kazdy temat, autonomig artysty oraz uznanie kategorii pigkna
jako jedynej wiecznej wartosci sztuki®. Stad swoisty eklektyzm stylow, zyskujacy
penig realizacji w taczeniu sposobdw kreacji artystycznej, proponowanych przez
impresjonizm, symbolizm, secesj¢ i ekspresjonizm. W konsekwencji miriskusnicy
dazyli do przeobrazenia $wiata, wyzyskujac wlasciwosci tematyczne i artystyczne
stylow minionych oraz wzbogacajac poszczegdlne obrazy, watki i motywy o nowe
warto$ci. Szczegolnie upodobali sobie rodzimy wiek XVIII, francuskie rokoko,
klasycyzm, greckie malarstwo wazowe oraz folklor rosyjski. Czg¢sto pojawiajacym
si¢ tematem obrazéw byty motywy obrzedéw $wiatecznych, sceny teatralne, sym-

3 1. Malej, Eros w symbolizmie rosyjskim (filozofia — literatura — sztuka), Wroctaw 2008,
s. 266.
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bolika marionetki, kukty, ktore poddane odpowiednie;j stylizacji umozliwiaty mala-
rzom taczenie fantastycznej umownosci z proza powszedniosci, dekonstrukcje rze-
czywisto$ci®. Swa artystyczna jurysdykcja Diagilew objat zreszta takze ugrupowanie
,,Blekitna R6za”, dynamicznie wkraczajace na sceng kultury rosyjskiej na poczatku
XX stulecia, nawiazujac tworczy dialog z wieloma nie zrzeszonymi malarzami.

Przemianom i nowym pradom w sztukach wizualnych towarzyszyly przeto-
mowe eksperymenty w dziedzinie teatru okreslane mianem Wielkiej Reformy
Teatralnej, ktora objgla caly $wiat. Artysci rosyjscy mieli swoj udziat w ksztatto-
waniu nowej sztuki, wystarczy wspomnie¢ chociazby powstanie Moskiewskiego
Teatru Artystycznego dzigki wspdtpracy Stanistawskiego 1 Niemirowicza-Danczen-
ki, prace teoretyczne Tairowa czy koncepcj¢ biomechaniki Meyerholda wypraco-
wana w jego Laboratorium’. Kluczowy byl wowczas dla tworcoOw zamiar przebu-
dowy mentalnosci widza-mieszczanina, by uczyni¢ z niego wspoluczestnika
1 wspoltworce dzieta, czemu stuzy¢ mialo wypracowywanie adekwatnych kano-
now gry aktorskiej, okreslanie statusu rezysera-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 przeszito-
$ci, wzajemne przenikanie si¢ kultur zauwazalne byto takze w balecie. Artysci
moskiewscy w opozycji do twoércow z Petersburga koncentrowali si¢ jednak gtow-
nie na wyrazistych efektach dramatycznych, zabiegali o widowiskowo$¢ i atrak-
cyjnos¢ przedstawienia. Szkota petersburska zafascynowana za$ byta akrobatyka
artystow wloskich wystepujacych goscinnie na deskach miejscowych teatrow, za-
trudniono nawet wybitnego Enrico Cecchettiego, by wykorzystat potencjat
,»wschodzacego” pokolenia baletmistrzow, umiejgtnie taczac wloski styl z rosyjska
wytrzymaloscia i sita fizyczna. Tym nowym oczekiwaniom widza i rezysera zda-
wat si¢ wychodzi¢ naprzeciw Wactaw Nizynski — fascynujacy swymi ,,podniebny-
mi” skokami, szukajacy inspiracji w kulturach starozytnych i wprawiajacy w za-
chwyt dynamika i pigknem ciata.

Celem niniejszego artykulu jest proba odczytania tanca polskiego baletmistrza
w kontekscie zarysowanych tu zaledwie zjawisk artystycznych towarzyszacych
pojawieniu si¢ Nizynskiego na scenie, dyskusja nad jego wkladem w ksztaltowanie
si¢ oblicza nowoczesnego baletu rosyjskiego i $wiatowego oraz nad charakterem
interesujacego nas tutaj fenomenu tanca.

4 Ibidem.

3 B. Waligorska-Olejniczak, Préba rekonstrukcji idei ciata wyzwolonego w perspektywie Wiel-
kiej Reformy Teatralnej. Taniec Isadory Duncan, [w:] Problemy wspolczesnej komparatystyki, pod
red. H. Chatacinskiej-Wiertelak i W. Wasytenki, t. I, Poznan 2003, s. 207.
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Taniec tego artysty, wielokrotnie podkreslajacego swoje polskie pochodzenie,
w opinii wielu badaczy przewarto$ciowat podstawowe zatozenia baletu rosyjskie-
go, stajac si¢ niedoscignionym wzorcem tak dla rodzimych tancerzy, jak i dla
tworcéw w Europie Zachodniej czy nawet w Stanach Zjednoczonych, gdzie mgz-
czyzna-artysta baletowy byl zjawiskiem bardzo rzadkim i dla wielu szokujacym.
Niezaprzeczalnym technicznym atutem Nizynskiego byty skoki, stynne grande
Jjetee, ktorymi popisywat si¢ jeszcze w szkole, nie zawsze spotykajac si¢ z uzna-
niem nauczycieli. Profesor tanca klasycznego zwyk! z niezadowoleniem mawiac:
,,Proszg popatrze¢, ten diabel robi za wysokie skoki i nigdy nie moze spas¢ na
podtoge w takcie”®. Sam artysta stwierdzal skromnie, ze szybowanie wcale nie jest
takie trudne: ,,Wystarczy tylko si¢ tam dosta¢ i zatrzymac¢ na chwil¢”. Cho¢ nie
utrwalono na tasmie filmowej czy chociazby na zdjeciu akrobatycznych umiejet-
nosci Nizynskiego, nietrudno sobie wyobrazi¢ zachwyty publicznosci. W konse-
kwenc;ji artysta nie tylko przyczynit si¢ do odrodzenia mgskiego tanca baletowego,
ale wrecz odsunat primabalering na drugi plan. W dotychczasowym tancu klasycz-
nym zadano od tancerza praktycznie bezmys$lnego wykonywania tatwych do zin-
terpretowania figur, a m¢zczyzna byt w gruncie rzeczy partnerem tancerki, jego
rola ograniczala si¢ do podnoszenia partnerki i stanowienia swego rodzaju tta’.

W poczatkowych latach wystgpow Nizynskiego na scenie chcialy go mie¢ za
partnera najstawniejsze baleriny z Polka Matylda Krzesinska na czele, gtosna nie
tylko dzigki swej oszatamiajacej technice tanca, ale rowniez z powodu licznych
romansow z przedstawicielami rodu Romanowoéw?. Szybko sie jednak przekonaty,
ze w zespole Diagilewa z zalozenia na pierwszym planie ma btyszcze¢ Nizynski.
Indywidualizm i talent tancerza przyciagat publiczno$¢ na catym $wiecie, zaciera-
jac jednoczesnie roznice migdzy tym, co mgskie i kobiece oraz poddajac pod
dyskusj¢ kwesti¢ dotychczasowej absolutnej konieczno$ci pojawienia si¢ primaba-
leriny na scenie. Niezwykte zdolnosci techniczne Nizynskiego, zdolnego ujarzmic
swoje ciato i sprawowa¢ absolutna nad nim kontrole, zwtaszcza w zakresie akro-
batyki, nasuwaja asocjacje z metoda pracy Wsiewotoda Meyerholda, okreslana
mianem biomechaniki. Zafascynowany cyrkiem autor wspomnianej koncepcji do-
szedl bowiem do wniosku, ze jedynym czytelnym jgzykiem przedstawienia jest
gest wytrenowanego odpowiednio aktora, ktory mozna jednoznacznie odczytac,

6 P. Sarzynski, Popoludnie fauna, ,Polityka” 2009, nr 19 (2244), [online] <www.polityka.pl/
/archive>, dostgp: 15 czerwca 2009.

70. Wozniak, Wielcy i niezapomniani: Wactaw Nizynski, [online] <www.innastrona.pl/kult lu-
dzie nizynski.phtml>, dostgp: 15 czerwca 2009, fragmenty artykutu opublikowanego w ,,Przekroju”
z 11 wrzeénia 2003.

8 C. Zeepvat, Zmierzch Romanowéw. Ostatni wiek imperialnej Rosji, przet. B. Waligorska-
-Olejniczak, Warszawa 2008.
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ale nie tyle na zasadzie interpretacji, ile raczej automatycznego odruchu na poja-
wiajacy si¢ impuls. Przeprowadzenie powyzszej korelacji stawialoby akcent na
automatyzm i brak aspektu duchowego w tancu Nizynskiego, co wydaje si¢ by¢
stwierdzeniem nie do konca stusznym. Z drugiej strony konsekwencja biomecha-
nicznego treningu Meyerholda byto przygotowanie aktora do odtwarzania ograni-
czonego wachlarza rdl, co dotyczylo rowniez interesujacego nas tutaj tancerza.

Zdaniem wspotpracujacego z Diagilewem choreografa Michata Fokina, budo-
wa ciata Nizynskiego oraz brak wyrazistych mgskich cech pozbawiaty tancerza
mozliwosci wcielania si¢ w pewne role, takie jak chociazby posta¢ wojownika
w Tarncach potowieckich®. 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 muzyka Rimskiego-Korsakowa, do ktorej predestynowa-
fa go egzotyczna uroda i perfekcyjna muskulatura. Spektakl przyjeto w Paryzu
entuzjastycznie, porownujac Nizynskiego do ,.tygrysa”, ,,wijacego si¢, potyskuja-
cego gada” lub ,,ptaka obijajacego si¢ o prety klatki”. Zachwycano si¢ jego cialem
»podobnym do stalowej sprezyny”. W opinii wspomnianego wyzej choreografa
Nizynski przypominat w tej roli prymitywnego dzikusa i to nie tylko za sprawa
charakteryzacji, ale gléwnie dzieki wymowie kinetyki ciata. Zachowywat sig, jak-
by byt pot cztowiekiem, pot kotem, migkko i lekko przemierzajacym odleglosci
W powietrzu, po czym przeistaczal si¢ w ogiera, dyszac cigzko przez otwarte
nozdrza, porazajac nadmiarem energii i sity, uderzajac niecierpliwie w ziemig.
Bronistawa Nizynska pojawienie si¢ brata na scenie skojarzyta juz od pierwszych
chwil z petzaniem weza przemieniajacego si¢ nastepnie w nieokietznang pantere.
Koncowe takty tuz przed sceniczna egzekucja przywodzity na my$l obraz ryby
uderzajacej bezradnie w dno todzi czy zwierzyng zraniong na polowaniu, po raz
ostatni stawajaca na nogi, by w koncu podda¢ si¢ mysliwemu. Zwierzgcos¢ tanca
urzekata i jednoczes$nie przerazata, w zachwyt wprawiata harmonia ruchow arty-
sty, ktory zdawat si¢ angazowaé w wystep catego siebie, dusze i cialo. Spalat si¢
w tancu, niejako poszukujac w nim i odnajdujac samego siebie, swoje intymne
przezycia, moze dlatego fascynowat tez Isador¢ Duncan, reformatorke tanca,
a przy tym jednoczes$nie zazarta przeciwniczke martwej — jej zdaniem — sztuki
baletowe;.

Warto zaryzykowa¢ w tym miejscu stwierdzenie, ze postulaty artystki realizu-
jacej w tancu idealy sztuki wyzwolonej, angazujacej widza w proces aktywnego,
tworczego odbioru, proklamowane przez artystow Wielkiej Reformy Teatralnej,
w praktyce byly bardzo bliskie baletowi w wykonaniu Nizynskiego. Cho¢ zespo6t

9 R. Buckle, op.cit., s. 230.
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Diagilewa z cala pewnoscia hotdowat systemowi gwiazdorskiemu i zabiegat o ko-
mercyjny sukces, tak potepiany przez tworcow Europy Teatralnej, w sztuce ge-
nialnego Polaka odnalez¢ mozna slady podstawowych zasad nowoczesnego ba-
letu. I nie chodzi tu bynajmniej tylko i wytacznie o podstawy techniki baletowej,
pozniej swiadomie lub bezwiednie przej¢te przez choreografow, w postaci tanca
na plaskich stopach zwréconych palcami do $rodka, z r¢kami bezwiednie zwieszo-
nymi lub zgigtymi w lokciach, z zaci$nigtymi pigSciami i zapadnigta klatka piersio-
wa. Elementy te, konstruujace ruch u Nizynskiego, zdaja si¢ mie¢ zrodto, podob-
nie jak u Isadory, w zyciu emocjonalnym i intelektualnym artysty. Nizynski
zdawat si¢ polega¢ przede wszystkim na swoich uczuciach, poszukujac odpowied-
niego kinetycznego wyrazu dla zadanej mu roli, ktéra nosit niejako w sobie. Przed
spektaklem przeobrazat si¢, prawie dostownie zmieniat tozsamos¢, stajac si¢ od-
grywana postacia do tego stopnia, ze nie poznawal wlasnej zony i dla niej rowniez
stawal si¢ nierozpoznawalny. Ten sposob pracy nie byl jednak wypracowana,
powtarzalna metoda, jak mialo to miejsce w przypadku ,,systemu przezywania”
Stanistawskiego, o poréwnanie z ktéorym mozna by si¢ w tym miejscu pokusic,
bylo to raczej instynktowne, gwaltowne i spontaniczne poddawanie si¢ natchnieniu
w chwilach naglego, tworczego ol$nienia czy przebudzenia. Nizynski kazdorazowo
odkrywat rolg w sobie, co bylo wowczas w balecie niespotykane, poddajac przy
tym w watpliwo$¢ cechy zwykle kojarzone z kategoria mgskosci. Laczyl w sobie
site mgzczyzny z gracja kobiety, balansujac na granicy rozpoznawalnosci, niejed-
nokrotnie plastyka ruchu czynita go bardziej kobiecym od tak wybitnych partne-
rek, jak chociazby Ida Rubinstein, co z pewnos$cia przyczynito si¢ do przydania
meskiemu tancowi baletowemu aury homoseksualizmu.

Awangardowe bylo takze podejscie baletmistrza do muzyki, a w konsekwencji
takze zmiana statusu tancerza baletowego. Nizynski nie tylko tanczyt, rowniez
interpretowat i tworzylt balet. Jesli tanczyt to nie do muzyki, jak bywato dotych-
czas, ale raczej z muzyka czy wrecz na muzyce. Mozna by rzec, ze ptynat razem
z pradem muzyki, poddawat si¢ jej, sam stajac si¢ melodia, co ponownie nasuwa
skojarzenia z zalozeniami Wielkiej Reformy Teatralnej i idea Gesamtkunstwerk
Wagnera proklamujacego syntezg sztuk. W tym wypadku mozna by mowic o jed-
nosci znaku kinetycznego, dzwigku i obrazu. Niezaprzeczalnie byt to wazny krok
w historii zwiazkow miedzy muzyka i tancem, z jednej strony wskazywat na
mozliwo$¢ scalenia obu dyscyplin, z drugiej za§ akcentowat ich autonomig i wage
tworczego potencjatu artysty.

Wyobraznia Nizynskiego nie ograniczala si¢ zreszta wytacznie do muzyki,
pozwolita zrealizowac sig artyscie takze w dziedzinie choreografii. Do tej pory za
rewolucyjne uwazano dazenia Michata Fokina do przywrocenia baletowi poezji,
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wymaganie od tancerzy umiejgtnego wyrazania uczu¢ i emocji, a nie ograniczanie
ich do mechanicznego odtwarzania uktadéw baletowych. Zdaniem wielu krytykow
Nizynski poszed! znacznie dalej niz wspomniany tutaj wspotpracownik Diagilewa,
jesli chodzi o ekspresje ruchu, probujac na nowo odczytac i weieli¢ w zycie jezyk
prostych gestow. Mozna chyba powiedzie¢, ze artysta przywrocit jezykowi kine-
tycznemu jego naturalng zdolnos¢ wyrazania uczué¢, zmieniajac przy tym perspek-
tywe postrzegania ciata ludzkiego, ktore miato sta¢ si¢ naczyniem, domem dla
duszy. Choreografia Fokina byla na tyle nieczytelna, ze aby wyrazi¢ zmiang na-
stroju, wykonawcy musieli uciekac¢ si¢ do gry mimika twarzy, okazywania umie-
chu badz niezadowolenia!®. Cialo i twarz artysty funkcjonowaly jako odrebne
systemy, miedzy ktérymi nie byto przeptywu, spdjnosci i porozumienia. Nizynski
zaktadatl, ze twarz artysty nie jest narzedziem niezaleznym, ale swego rodzaju
przedtuzeniem ciata, uwienczeniem, to cialo razem z twarza mialo przede wszyst-
kim przemawia¢ w sposob czytelny i jednoznaczny. System ten mial stanowi¢
jedno$¢ i wyrazac si¢ za pomoca gwattownych skokow w gore, otwartych gestow
ramion i nodg, badz poruszeh w bok na ugigtych kolanach i z gtowa oparta na
ramieniu. Jezyk kinetyczny Nizynskiego byl bardzo precyzyjny i szczegdtowy, nie
zostawial marginesu na niedopowiedzenia i aluzje. Arty$cie nie wolno byto pozo-
stawac obojetnym na rzeczywisto$¢, miat angazowac siebie catego, nie musial
jednak zastanawiac si¢ nad przechodzeniem od jednego gestu do kolejnego, kon-
templowac relacji pomigdzy nastgpujacymi po sobie ruchami, nic nie moglo krgpo-
waé jego swobodnej transformacji ruchowej. Oprocz tego, dzigki Nizynskiemu
wdzigk 1 gracje przestano kojarzy¢ wytacznie z niezachwiana symetria i arabesqu-
es, kazde potozenie gtowy, rak czy nog ogladane z profilu badz en face miato by¢
pigkne 1 harmonijne, przede wszystkim za$ miato stawac si¢ nosnikiem i metafora
energii Kosmosu, uosobieniem naturalnego pulsu Natury.

Przyroda jawila si¢ dla Nizynskiego jako zrodlo idealnego rytmu, w niej
szukatl inspiracji i wzorcow ruchu. Do zamknigtego i precyzyjnie okreslonego
kanonu krokéw baletowych wprowadzat kinetyke powszednio$ci, w plastyczne
kompozycje przetwarzal obserwacje starozytnych ptaskorzezb czy rysunkow.
Wiele zawdzigczal pod tym wzgledem Diagilewowi, ktory nie tylko zajmowat sig
sprawami finansowymi tancerza, dbajac o odpowiedni repertuar, ale zabiegat takze
o estetyczny i intelektualny rozw6j Nizynskiego'!. Polski baletmistrz, podobnie
zreszta jak Isadora Duncan, poszukiwat wzorcéw idealnego ruchu w kulturze anty-
ku, zwiedzal muzea i probowat przetworzy¢ znak wizualny w partyturg ruchowa.

10 Ibidem., s. 355-356.
11 p. Sarzynski, op. cit.
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Pozostawiona mu przez rosyjskiego impresaria swoboda tworcza przynosita nie-
rzadko zaskakujace efekty. Wystarczy wspomnie¢ w tym miejscu stynna chore-
ografi¢ Gier z muzyka Debussy’ego, ktora wzbudzita powszechna konsternacjg.
Byt to rodzaj poetyckiej impresji, bez wyraznego konfliktu dramatycznego typo-
wego dla baletow Fokina, a pomyst spektaklu, tacznie z kostiumami wykonaw-
cOw, oparto na grze w tenisa. Do historii przeszia réwniez przygotowana przez
Nizynskiego choreografia do Swieta wiosny Strawinskiego, szokujaca agresywna
muzyka oraz zmystowymi, prymitywnymi uktadami tanecznymi, lekcewazacymi
obowiazujaca wowczas estetyke, wzorowanymi na poganskich obrzg¢dach prasto-
wianskich!?. Jakby tego byto mato, Nizynski podporzadkowat taniec nie linii melo-
dycznej, ale nerwowemu rytmowi muzyki Strawinskiego. Przypieczg¢towat tym
samym odkrycie, ze balet moze funkcjonowaé niezaleznie od muzyki, a nawet
by¢ jej catkowicie pozbawiony.

Na uwage zastuguje rowniez styl pracy Nizynskiego — kierownika i kreatora
uktadow choreograficznych. Mimo tego, ze sam wymagat duzej swobody twor-
czej, byl uparty i trudno go byto sobie podporzadkowac, tancerzy traktowat instru-
mentalnie, mieli by¢ przede wszystkim narzedziem catkowicie postusznym chore-
ografowi 1 jego wizji, a ich ciata gling tatwo poddajaca si¢ transformacji.
Elementem dopelniajacym cato$¢, niezbgdnym, ale istniejacym tylko i wytacznie
w relacji do choreografii, miat by¢ kostium artysty. Pod tym wzgledem ,,pod-
opieczny” Diagilewa rowniez zdumiewat publiczno$¢, przywdziewajac kostiumy
ol$niewajace kolorem i zdobieniami, czgsto zastgpowat tradycyjne rozwiazania
wlasnymi propozycjami, a wielbiciele po spektaklach kupowali zmigte resztki stro-
jow. W pamigé zapadta szczegolnie rola tytulowego bohatera Pietruszki z muzyka
Strawinskiego, w ktorej Nizynski tak naprawdg pokazal wizj¢ samego siebie
w przysztosci, cztowieka chorego i udreczonego, duszg szamoczaca si¢ w wigzie-
niu wiasnego ciala, cho¢ nikt oczywiscie nie mogt wtedy tego przewidzie¢'>.
Smutne asocjacje wzbudzata rowniez odgrywana przez niego posta¢ Arlekina
w Karnawale Schumanna, zwracajaca uwage na fakt, ze aby istnie¢ w wielko-
swiatowe] bohemie, artysta czgsto zmuszony jest przywdziewa¢ maske klowna
i thumi¢ naturalne odruchy.

Jak pisze Krasowska: ,,A tymczasem czas ptynat i tancerza coraz bardziej
wciagato nowe, podwdjne zycie, kiedy to praca nie nadazata zmywa¢ metnego
osadu nie przespanych nocy. Nizynski przyswajal sobie nowa role, rolg zblazowa-
nego modnego artysty. Ponury wyrostek ze stale otwartymi ustami i nieobecnym

12y, Marczynski, Wstep, [w:] W. Nizynski, Dziennik, Warszawa 2000, s. 7-39.
13 B. Mucha, Artysci polscy w nowozytnej Rosji, £.odz 1994, s. 122-139.
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spojrzeniem natozyt maske¢ dandysa. W ubraniu od najlepszego krawca, nieskazi-
telnie uczesany, stat si¢ mtodziencem o interesujacej powierzchownos$ci. Zacisnigte
usta uwidocznity nagle powazne rysy twarzy o silnie zarysowanych kosciach
policzkowych. Spod ciemnych brwi tajemniczo spogladaty bezgranicznie smutne
oczy. Niesmiatos¢ pozornie ustapita miejsca powsciagliwosci §wiatowca, lecz Ni-
zynski nie wyzbyt si¢ jej catkowicie. Ukrywat ja w sobie wielkim wysitkiem woli.
I teraz jedynie na scenie czuf si¢ wolny”!4,

Despotyczny styl pracy Nizynskiego-choreografa podporzadkowujacego sobie
calkowicie wspotpracujacych z nim tancerzy przywodzi na mysl takze skojarzenie
z koncepcja nadmarionety Gordona Edwarda Craiga, zaktadajacego, ze idealnym
tworem poddajacym si¢ tworczej energii rezysera-demiurga jest nie aktor, ktory
trenujac cialo zmuszony jest okietznaé najpierw swoje emocje, ale kukta, marione-
ta wyzuta ze sfery uczué, perfekcyjnie odpowiadajaca na zadania mistrza'>. Moz-
na zalozy¢, ze teoria Craiga pozostata dla Nizynskiego nieznana, niezaprzeczalnie
jednak mysleniem obu artystow kierowato dazenie do osiagnigcia, a w przypadku
Craiga raczej zdefiniowania parametroéw ruchu idealnego, absolutnie podporzadko-
wanego woli kreatora spektaklu. Sfera dziatan Craiga koncentrowata si¢ wokot
wizualnej strony przedstawienia, Nizynski skupial si¢ za$ na biologii, strong inte-
lektualng pozostawiajac innym. Obu tworcow fascynowato niewatpliwie pigkno
ludzkiego ciala jako narzgdzia aktora-tancerza, kazdy na swoj sposob ideg pigkna
rozumiat i realizowat. Wactaw Nizynski zdawat si¢ by¢ zywym wecieleniem antycz-
nego ideatu. Rodin dostrzegat w nim doskonalego modela z antycznych freskow,
materiat na posag, ktory artysta pragnie przez cale zycie wyrzezbi¢. W opubliko-
wanym artykule postulowat nawet, by Théatre du Chatelet umozliwit wszystkim
artystom czerpanie inspiracji z tego zrodta, by pigkno mogto sta¢ si¢ jezykiem
komunikacji'®.

Taniec Nizynskiego, polskiego artysty, ktorego osiagnigcia na zawsze zmienily
stylistyke baletu rosyjskiego byt zjawiskiem zashlugujacym na miano przelomu
w sztuce. Artysta zrewolucjonizowatl nie tylko technike tanca baletowego, tworzac
podstawy XX-wiecznej choreografii, znaczaco wptynal rowniez na zmiang wize-
runku tancerza i proces przygotowania spektaklu. Zerwat z dostownoscia i auto-
matyzmem baletu, otwierajac go ku abstrakcji, co w dziedzinie malarstwa porow-
na¢ by chyba mozna z pierwszymi obrazami Picassa, torujacego droge kubizmowi
1 zrywajacego z realizmem dotychczasowego malarstwa. Urzeczywistniane przez

14 W, Krasowska, Nizynski, przet. P. Melech, Warszawa 1978, s. 52-53.
15 B. Waligérska-Olejniczak, Sceniczny... op.cit, s. 23.
16 R. Buckle, op. cit., s. 286.
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Nizynskiego w tancu idee, mimo oczywistych rozbieznosci, sytuuja go rowniez
w kregu dokonan Wielkiej Reformy Teatralnej, dla tworcow ktorej kluczowe byto
takze zagadnienie rytmu, zaangazowanie widza i artysty w proces powstawania
dzieta wielopoziomowego oraz jedno$¢ wzajemnie przenikajacych si¢ dyscyplin
sztuki zmierzajacych do ciaglego 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.

Pe3rome

Aneen, eenuil, 60dicecmeentbill MAHYOP.
Taney B. Huowcunckoeo xax mexcm o6 apmucmuieckoM nepeiome u nepeioMHOM apmucme

Tanen BammaBa HmxuHCKOTO, MOJIBCKOTO apTHUCTA, JOCTHXKECHHS KOTOPOTO H3MCHHIN
CTIJINCTHKY PYCCKOTO Oanera, SBISUICS IEPEeIOMHBIM (EHOMEHOM B HCKYCCTBE. APTHUCT
PEBOIOIMOHU3UPOBAI HE TOJHKO TEXHUKY OAICTHOTO TaHIA OH TOXKE TIOBJMSUI B 3HAYHUTEIILHON Mepe
Ha M3MEHEHHs B IIPOIecce ITOIOTOBICHHS CIIEKTaKIIs ¥ COCO0 BOCIpHHUMAHHS OaneTMeiicTepa.
OH mopBai ¢ JOCIOBHOCTBIO U aBTOMAaTH3MOM 0OaneTa, Befs ero K aOCTpaKIuu, 9TO B )KUBOIIHCH
MOXHO OBI CPaBHHTH C INepBHIMH KapTuHaMH [labna [Iukacco, HauMHArOMEro KyOn3MoM HOBBIH
pazzen B 3Toi o6nacTu. Mnen, KoTophle HAILIN CBOIO Pealn3aliio B TaHIe HImKHHCKOTo moMeInaroT
€ro TOXXe B KPYTy JOCTIbKeHHi bombpmroi TearpansHOil peopMbl, BO BpeMs KOTOPOH OCHOBHBIM
SIBISTIOCH YYacTHE 3pUTENS M apTUCTa B IIPOLIECCE CO3/1aBAHIS IIPOU3BEICHUS HCKYCCTBA, IpodiemMa
pHUTMa U IIOCTOSIHHOE OTKPBIBAHIE CAKPYM IOCPEICTBOM Pa3HBIX BHAOB HCKYCCTBA MPOHHUKAIOIINX

Apyr apyra.



