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»Ruch muzykalny” jako ucielesnienie afektu i metoda
wychowania cztowieka.
Taniec i psychoanaliza na poczatku XX wieku w Rosji

Studio ,Heptachor” to jedna z kilkunastu szkét nowego tanica dziatajacych w Ro-
sji na poczatku XX wieku. Wtedy to taniec stat sie inspiracja dla artystéw réznych
dziedzin, a takze wyznaczal pewne kierunki rosyjskiego zycia intelektualnego. Le-
karze pisali o fizjologii ruchu, rezyserzy rozwazali role gestu na scenie, malarze we
wspotpracy z choreografami poszukiwali wizualnej reprezentacji ruchu na obra-
zach, poeci pisali wiersze do rytmu fokstrota. Ruch ciata rozpatrywany byty jako
rzeczywista metoda zaszczepienia konkretnych wartosci spotecznych, a marzenia
o tanczacej ludzkosci byty jednym z elementéw utopii - antropologicznego projektu
,odnowy zycia”, rozwijajacego sie na poczatku XX w. w Rosji m.in. pod wpltywem
idei Nietzschego. O ile idee Nietzschego byty zatozycielskimi dla tego projektu, to
nauka i sztuka miaty dostarcza¢ narzedzi do urzeczywistnienia utopijnej wizji no-
wego spoteczenstwa. Artysci aktywnie wspierali realizacje tego celu, bowiem sztuka
srebrnego wieku i awangardy byta sztuka inteligencji, kierujacej sie wiara w pewna
utopie, majaca korzenie w filozofii symbolizmu rosyjskiego.

W latach 1914-1934 w studiu ,,Heptachor” opracowany zostat program naucza-
nia ,ruchu muzykalnego”, ktéry od poczatku rozwijat sie jako metoda wychowania
cztowieka na styku sztuki, psychologii i pedagogiki. Celem artykutu jest przyjrzenie
sie tej metodzie, pokazanie cech charakterystycznych oraz wskazanie zakorzenie-
nia i zrodet w kulturze rosyjskiej. Szczeg6lnie nalezy, moim zdaniem, przyjrzec sie
zwigzkom nowego tanca i psychoanalizy. Problem ten zwrdcit juz uwage history-
kéw sztuki, zarowno z Europy Zachodniej, jak i Ameryki P6tnocnej. Niemniej znacz-
na czes¢ historii rosyjskiej kultury z jej bogatymi interakcjami wymkneta sie z pola
widzenia naukowc6éw. Moje badanie ma na celu wypetnienie tej luki.

Ucielesnienie energii zakletej w dzwiekach

Na przetomie XIX i XX w. w kregu symbolizmu rosyjskiego pojawita sie idea
Jtrzeciego” czy tez ,stowianskiego” renesansu, ktérej autorami byli , nietzscheanisci”
Tadeusz Zielinski i Wiaczestaw Iwanow (Braginskaja 2004). Iwanow z pogladami
Nietzschego zapoznat sie podczas pobytu na poczatku lat dziewieédziesigtych XIX w.
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na uniwersytecie w Berlinie. W 1904 roku wrécit do Petersburga i zostat ,czaro-
dziejem i straznikiem tajemnej wiedzy rosyjskiego symbolizmu” (Iwanow 1994: 4)
oraz gtosicielem religii Dionizosa, ktérego zywiotowy duch stat sie dla symbolistow
praprzyczyng energii tworczej, przenikajacej cata kulture i cztowieka w ich ,orga-
nicznej” jednosci. Jako pierwszy jednak rychte nadejscie ,stowianskiego renesan-
su” ogtosit filolog i historyk kultury antycznej Tadeusz Zielinski, ktory pisat: ,teraz,
przyjmujac role proroka, twierdze, Ze po jakims czasie kultura europejska znajdzie
sie pod wptywem odrodzenia stowianskiego” (Braginskaja 2004: 53). Dla symboli-
stéw starozytna Grecja rzeczywiscie byta rodzajem wspdlnego zrédta kultur euro-
pejskich. [ tak, w §lad za wtoskim i niemieckim odrodzeniem, stowianskie miato sta¢
sie powrotem do tych zrddet. Przy tym nie chodzito o ideologiczna czy tez kulturowa
hegemonie, tylko o ,sptate pewnego zobowigzania”. Uwazano, ze Stowianie od daw-
na sg dtuznikami ludéw romanskich i germanskich, przyszedt wiec czas, aby zwroé-
ci¢ ,,do wspoélnego skarbca dtug, wzbogacony o wtasne wartosci powstate w wyniku
potaczenia klasycznej antycznosci z duchem narodowym” (Braginskaja 2004: 53).
Wedtug Iwanowa odrodzenie miato dokona¢ sie za pomoca kultury, przyjmujacej
role kultu, w tym takze sztuki, zapewniajacej dionizyjskie doswiadczenia duchowe,
ktére miato by¢ nie tylko symbolem odnowienia kulturowego, ale i metoda pozna-
nia, poszukiwania syntetycznej duchowosci, obejmujacej peinie kosmicznego Zycia.

Najdoskonalsza forma sztuki dla symbolistéw - w $lad za Nietzschem - byta
muzyka. Whasciwie kazde dzieto sztuki, jak pisal Iwanow, powstaje z,,ducha muzyki”
i ,wlewa sie w jej obejmujace wszystko tono” (Iwanow 1994: 41). Pierwszorzedna
sprawa bylo wiec uchwycenie styszanego w muzyce dynamizmu, a czynnikiem
umozliwiajgcym uciele$nienie dzwiekéw oraz przekazanie wywotywanego przez
muzyke poruszenia stat sie gest. O ,wewnetrznej muzyce” wyrazanej przez gest,
z ktorego z kolei rodzi sie stowo, duzo pisat w tamtych latach Andrej Biety. Poeta
interesowat sie eurytmig Rudolfa Steinera i, jak wspominali pé6zniej aktorzy
Moskiewskiego Teatru Artystycznego, wraz z Michaitem Czechowem duzo ekspe-
rymentowal, prébujac motorycznie potaczy¢ wiersze, proze i muzyke. Czechow na-
zywat te eksperymenty ,gestem psychologicznym”, a Biety dzieki potaczeniu gestu,
stowa, dZwieku i rytmu miat nadzieje stworzy¢ uniwersalny - ,idealny”, jednoczacy
wszystkie narody - jezyk (Sirotkina 2014: 69-81). Podobnie, czyli za pomoca tarica,
prébowat stworzy¢ ,stownik nowej sztuki” Wassily Kandinski. Opracowujac swo-
ja formute sztuki syntetycznej, artysta przeznaczat w niej tanicu jedna z gtéwnych
rél. Wedtug Kandinskiego forma dzieta sztuki zalezy od ,wewnetrznej konieczno-
$ci”, odczuwanej przez dusze artysty pod wplywem docierajacego do niej ,ducha
tworczego”. Co ciekawe, ,wewnetrzna koniecznos$¢” i ,duch twérczy” oddziatuja
podobnie jak dzwiek - drgania jednego ciata powodujg drgania drugiego. Tak wiec
forma rodzi sie pod wptywem ,wibracji” w ciele artysty, odczuwanych przez niego
jako wewnetrzna potrzeba tworzenia. Powstate w rezultacie tego procesu ,czyste
brzmienie formy” wibruje i dosiega widza, pobudzajac jego wyobraznie i emocje.
W zwiazku z tym Kandinsky proponowat bada¢ naukowo takie ,czyste brzmienia”
jak kolor (malarstwo), dzwiek (muzyka) i ruch (taniec) (Kandinsky 1991). Artysta
byt niezwykle zainteresowany psychologia twoérczosci, a w jego rozwazaniach zna-
lez¢ mozna odniesienia zaréwno do psychologicznej koncepcji empatii Theodora
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Lippsa, jak i psychoanalizy. Wyjezdzajac w 1921 roku do Monachium, artysta zo-
stawil w Rosji wspotpracownikdw, realizujacych jego pomysty w otwartym przy
Rosyjskiej Akademii Nauk Artystycznych Laboratorium Choreologicznym (Sirotkina
2012:81-96).

W pierwszych latach XX w. cialo i rytm jego ruchéw znalazly sie réwniez
w centrum mysSlenia o sztuce aktorskiej (wystarczy przypomnie¢ eksperymenty
Wsiewotoda Meyerholda, Nikotaja Jewreinowa, Aleksandra Tairowa, Jewgienija
Wachtangowa). Teatr miat by¢ ogniwem taczacym codzienno$¢ i ukrywajacy sie za
nig prawdziwy $wiat ducha, a takze umozliwi¢, jak to okreslat Kandinsky, wspoét-
dziatanie ,czystych brzmien” (dzwiek, ruch, kolor) w celu zapewnienia ,najwyz-
szego natezenia odbioru” (Kandinsky 1991: 52). W opozycji do elitarnosci i ,sko-
stniato$ci” teatru profesjonalnego niezwykle ceniony byt teatr amatorski - po
rosyjsku ,,camonesitesibHbIN”, co W dostownym tlumaczeniu oznacza ,dziejacy sie
samoistnie”. Na poczatku XX w. w ten sposo6b okreslano sztuke ,zywa”, stad powra-
cajace zainteresowanie uliczng commediq dell’arte - w nowych czasach historia,
podobnie jak w starozytno$ci, miata rodzi¢ sie podczas Swietowania. Wiaczestaw
Iwanow podkreslat: , Teatry chdralnych tragedii, komedii i misterium powinny sta¢
sie osrodkami kreatywnego - inaczej proroczego - samostanowienia narodu” oraz
,Chcemy zbierac sie [w teatrach], aby tworzy¢ - dziata¢ - we wspélnocie, a nie tylko
przygladac sie...” (Iwanow 1994: 50). Program ten realizowany byt m.in. w licznych
studiach i szkotach tanica swobodnego.

Uczniowie Tadeusza Zielinskiego, zwolennicy odrodzenia stowianskiego,
utworzyli grupe Zjednoczenie Trzeciego Renesansu (w$rdd nich byli m.in. Nikotaj
i Michait Bachtinowie oraz Lew Pumpianski). Natomiast uczeszczajace na wykta-
dy Zielinskiego studentki Bestuzewskich Kurséw (Wyzszych Kurséw Zefiskich
w Petersburgu) zatozyly jedno z pierwszych rosyjskich studiéow tanecznych -
,Heptachor” (gr. - taniec siedmiu). Oprocz wyktadéw z historii kultury antycznej
niezwykle wazng inspiracjg dla Stiefanidy Rudniewej, Natalii Enman, Kamity i Ilzy
Trewer, Natalii Piedkowej, Ekatieriny Cynzerling i Julii Tichomirowej postuzyt ta-
niec Isadory Duncan, w ktérym, jak pisali wspétczesni, ,psychologiczna potrzeba
harmonijnych ruchéw spotyka sie z fizjologicznym zjawiskiem rytmu” (Iwanow
1994: 82). Przyjezdzajac do Rosji w 1904 roku Duncan wywotata sensacje kulturo-
wa. ,Tak, promieniata ona, promieniata imieniem odzyskanym na zawsze, ukazujac
pod maska antycznej Grecji obraz naszego przysztego zycia - zycia szczesliwej ludz-
kosci, oddajacej sie cichym plasom na zielonych tgkach” - napisat po jej pierwszym
wystepie Andrej Biety (1994: 330). Marzacy o plasie prawdziwie dionizyjskim sym-
bolisci zobaczyli w Duncan jego uciele$nienie. W Moskwie i Petersburgu jedna za
drugg otwieratly sie liczne szkoty i studia tarica swobodnego. Zainspirowani amery-
kanka, ktora tanczy¢ uczyta sama Terpsychora (Duncan 1982: 183), artysci, muzycy
i poeci dostrzegli w tancu mozliwo$¢ powrotu do antycznego ideatu syntezy duszy
i ciata - kalokagatii. Takze Zielinski powitat Isadore jako ,sojuszniczke w sprawie
wskrzeszenia starozytno$ci” (Moczulski), natomiast celem, jaki postawit przed swo-
imi studentkami, byto odrodzenie antycznej chorei.



»Ruch muzykalny” jako ucielesnienie afektu i metoda wychowania cztowieka... [39]

Pierwsze ,zajecia” rozpoczety sie w 1907 roku po obejrzeniu jednego z wy-
stepéw Duncan. Wtasciwie na poczatku byty to spotkania przyjaciotek - jak pisze
Rudniewa -, biate spotkania”. W improwizowanych chitonach lub peplosach mtode
kobiety poruszaty sie do dzwiekéw muzyki lub w ciszy, probujac ,wyrazi¢ muzyke
wewnetrzng”. Byt to bardzo swoisty taniec - kobiety bowiem nie patrzyty na siebie
nawzajem, pograzone we wtasnych przezyciach (Rudniewa 2007:130,180). W 1914
roku pojawita sie pierwsza mozliwo$¢ pracy z dzie¢mi, a od 1915 roku rozpoczety sie
regularne zajecia oraz préby stworzenia programu pracy i materiatéw do ¢wiczen.
Przygotowywane one byly w duzej mierze intuicyjnie, na podstawie doswiadczen
motorycznych, zdobytych podczas ,biatych spotkan”, ale - co istotne - powstawaty
jako wynik kolektywnych wysitkéw. Idea wspolnoty tanecznej byta dla twdérczyn
»+Heptachoru” niezmiernie wazna. Pojawita sie pod wptywem koncepcji , przyjazni
antycznej” popularyzowanej przez Tadeusza Zielinskiego, a rozwijana przez caty
czas istnienia studia az do 1934 roku. Od 1916 roku cztonkowie ,Heptachoru” miesz-
kali pod jednym dachem. w tzw. komunie, z wsp6lnym gospodarstwem i budzetem.
Wszystko miato stuzy¢ sprawie ,odzyskania utraconej przez cztowieka umiejetno-
$ci wyrazania siebie poprzez ruch” (Rudniewa 2007: 497), sprzyjac tancowi spa-
jajacemu ,pojedyncze ciata w jedna kolektywna, nierozerwalnie poruszajaca sie
cato$¢” (Rudniewa, Fisz 2000: 310). Na poczatku 1918 roku ,Heptachor” zapraszat
znajomych (w$rdd ktérych byli m.in. profesorowie Uniwersytetu Petersburskiego,
literaci, arty$ci i krytycy sztuki) na ,wieczory artystyczne”, oferujac im ,,odpoczynek
i wsparcie duchowe” w ciezkich czasach porewolucyjnych. Podczas jednego z takich
wystepow Piotr German, dyrektor Wyborgskiej Szkoty Komercyjnej, zapropono-
wat przygotowanie wspdlnie z wychowankami uczelni przedstawienia na podsta-
wie jednej z tragedii Sofoklesa. Mimo Ze ostatecznie spektakl sie nie odbyt, studio
zyskato nowych cztonkéw - w tym mezczyzn. W latach 1919-1921 ,Heptachor”
wspbétpracowat z Instytutem Zywego Stowa i Instytutem Rytmu w Petersburgu,
a w roku 1922 stat sie oficjalng instytucja edukacyjng - Panstwowym Studiem
Ruchu Muzykalnego. Oprocz tanca na dwuletnich kursach uczono rysunku, historii
sztuki oraz historii kultury antyczne;j.

Na poczatku lat trzydziestych XX w. nowy taniec uznany zostat za obcy oficjal-
nej ideologii i kulturze radzieckiej. Ostatni wystep ,Heptachoru” odbyt sie 27 grud-
nia 1934 roku, a w 1935 roku Stefanida Rudniewa, Wtadimir Bulwankier, Emma
Fisz i Lidia Generatowa, ostatni cztonkowie studia, przeprowadzili sie do Moskwy,
gdzie pojawila sie mozliwo$¢ podjecia wspotpracy z Moskiewskim Regionalnym
Domem Wychowania Artystycznego. ,Ruch muzykalny” (nazwa musiata zosta¢
zmieniona na ,ruch artystyczny”) przetrwat na peryferiach - w domach kultury, lek-
cjach rytmiki dla dzieci w przedszkolach, sierocincach. Powrot do pracy z dorostymi
stat sie mozliwy, kiedy w 1957 roku Emmie Fisz udato sie otworzy¢ w Moskwie stu-
dio ,Zobacz, muzyka!” (Rudniewa 2007). A w potowie lat dziewiec¢dziesigtych przy
Wydziale Psychologii Moskiewskiego Uniwersytetu im. M. Lomonosowa powstata
pracownia ruchu muzykalnego, ktéra od 2003 roku nosi nazwe Centrum Rozwoju
Muzykalno-Plastycznego ,Heptachor” im. S. Rudniewe;j.
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»Ruch muzykalny” jako metoda

Gtownym celem poszukiwan twércéw ,ruchu muzykalnego” byta swobodna
ekspresja cielesna, powstajaca jako intuicyjna ,odpowiedz” na muzyke. Stad zain-
teresowanie improwizacjg, rozwojem orientacji przestrzennej i uwrazliwieniem
na ruchy partneréw (nazywano to ,taktylnoscia przestrzenng”) oraz uczenie sie
,aktywnego” stuchania muzyki. Wszystko jednoczyta proba osiagniecia u artystow
i wychowankéw studia ,0sobowosci harmonijnej” oraz uniwersalnej wiedzy w dzie-
dzinie kultury, a takze idea odnowy duchowej i taczenie sie we wspdélnocie poprzez
przezywanie muzyki.

Nowy taniec rodzi sie na poczatku XX w. na styku sztuki, psychologii i pedagogi-
ki. Naucza¢, ale i rozwijaé, wychowywac, tworzy¢ warunki dla realizacji uzdolnien -
taki cel stawiali sobie zaréwno Emile Jaques-Dalcroze, jak i Isadora Duncan, a w §lad
za nimi twoércy tanca rosyjskiego. Swéj system gimnastyki rytmicznej Jacques-
Dalcroze opracowat poczatkowo jako metode majaca pomdc w rozwijaniu umiejet-
nosci muzycznych, jednak wkrétce przeksztatcita sie ona w system wychowania po-
przez rytm. Tworzac szkoty dla dzieci Duncan gtosita , religie piekna ludzkiego ciata”
(Sirotkina 2012: 172) i, podobnie jak Friedrich Nietzsche, marzyta o ,tanczacej ludz-
kosci”. Taniec byt dla niej rodzajem nowej technologii ludzkiej. Bowiem, jak uwaza-
ta, uczac sie tanca, dziecko otrzymuje réwniez podstawy innych nauk oraz - co naj-
wazniejsze — poznaje samego siebie. W slad za Duncan ,Heptachor” postawit przed
sobg ambitne zadanie ,nauczania emocji, radosci, ekstazy” (Sirotkina 2012: 40),
co oznaczato ksztatcenie aktywnego doswiadczania $wiata, dajace cztowiekowi we-
wnetrzna swobode i sile. Jak wspomina Stiefanida Rudniewa o przyjeciu do studia
nowych cztonkéw nie decydowaty ich predyspozycje fizyczne, tylko ,potencjalna
zdolnos$¢ do tanca” - zdolno$¢ swobodnego wyrazania poprzez ruch osobistych
przezy¢, emocjonalna reakcja na muzyke, a takze zwykte ludzkie cechy, jak bezpo-
$rednio$¢, pracowitosé, entuzjazm (Rudniewa 2007: 308). Warto jeszcze raz pod-
kresli¢, ze rozwdj osobowosci byt nie pobocznym, lecz gtdwnym celem dziatan twér-
czyn studia, a materialem i przedmiotem dziatan artystycznych stat sie cztowiek,
jego emocje i do$wiadczenia. Istotniejsze niz demonstrowanie fizycznych mozliwo-
$ci (jak w tancu klasycznym) byto odstonienie indywidualnosci wyrazonej ruchem
(nazywano to ,plastyka ciata”), a takze umiejetno$c ,poznania i przezycia” muzyki
poprzez ruch i gest w opozycji do wykonywania zadanego z goéry rysunku tanca.
Przy tym za kryterium sukcesu uznawany byt stopien, w jakim udato sie przezwy-
ciezy¢ bariery psychologiczne i fizyczne kazdego z uczestnikéw zaje¢ (Rudniewa,
Fisz 2000: 17).

W czasach, kiedy interesowano sie zaré6wno wyzwoleniem ciata z ram jakiej-
kolwiek techniki, jak i stworzeniem schematéw motorycznych, nadajacych - nieja-
ko automatycznie - znaczenie gestom i ruchom aktora (popularne ,tafice maszyn”
N. Foreggera), tworcy ,Heptachoru” marzyli o opracowaniu formy muzyczno-ru-
chowej, pomagajacej dotrze¢ do ,cztowieka wewnetrznego”. Impulsem do dziata-
nia byty stowa Isadory Duncan o zZrédle tanca: ,,Po wielu miesigcach [...] odkrytam,
ze gdy stucham muzyki, jej promieniowanie i wibracja sptywaja do tego jedynego
zrodta S$wiatta w moim wnetrzu - odbijajg sie w duchowej wizji, nie w zwierciadle
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umystuy, lecz duszy - i ze na podstawie tej wizji potrafie oddac je w taiicu” (Duncan
1982: 83). ,Wibracjami duszy” od wiekéw zajmowali sie nie tylko artysci, ale i filo-
zofowie, teolodzy, a od XIX w. takze psychologowie. Wiec, jak sie wydaje, inspiracje
do eksperymentéw z ruchem i muzyka nalezy upatrywac réwniez w rozwazaniach
psychologéw i muzykologéw na temat zmystowego odbioru dzieta muzycznego.

Wrazenia wywotywane przez dZwieki staty sie przedmiotem namystu naukow-
cOw wraz z powstaniem w potowie XIX w. psychologii empirycznej. A nieco wcze-
$niej pojawia sie kategoria ,emocji” do okreslenia czegos, co wcze$niej nazywano
,namietno$ciami duszy”. Psychologowie badali wpltyw poszczegélnych dzwiekow,
interwatow czy tez skal dzwiekowych na psychike cztowieka. Innymi stowy, inte-
resowata ich percepcja bodzcéw, jednym z ktérych byta muzyka (podobnie uczucia
zwigzane z muzyka badano p6zniej w dwudziestowiecznej teorii pobudzenia - the
arousal theory). Jak zauwaza Irina Sirotkina, w tym psychofizjologicznym - reduk-
cyjnym - ujeciu emocja pojmowana jest jako pasywny, zwigzany z zewnetrzna
stymulacjg komoérek miesniowych i nerwowych, stan (Sirotkina 2009b). Dopiero
zajmujacy sie psychologia twdrczosci Lew Wygotski w trzydziestych latach XX w.
stwierdzit, ze emocja nie jest kategoria psychofizjologiczng, lecz kulturowa, bli-
ska dawnemu rozumieniu afektu (Wygotskij 1984). W muzykologii natomiast od
zawsze istniato pojecie afektu, nawigzujace do religijnego pojmowania pasji jako
Jruchu duszy aktywnej” (Sirotkina 2009b: 147), zwigzane z okre$long postawa mo-
ralna. Jeszcze Johannes de Grocheo okoto 1300 roku pisat:

Muzyka wazna jest dla naszych aktywnosci, poniewaz kieruje i, jesli w sposéb wtasci-
wy jest wykorzystywana, poprawia moralnos¢. W tym przewyzsza ona wszystkie inne
sztuki, stuzgc bezposrednio i bezwarunkowo pochwale stwdrcy. Muzyka niezbedna jest
w zyciu obywateli - dla ich dostatku oraz dobrobytu catego panstwa... Ciato naturalne
jest podstawowym narzedziem, za pomocg ktérego dusza manifestuje swoja aktyw-
nos¢; a sztuka jest gtdwnym narzedziem czy tez zasadg, dzieki ktérej rozum praktyczny
przedstawia i wyjasnia swoje dziatanie (Chazanowa 2000).

Gioseffo Zarlino w 1588 roku przypominat:

Harmonia i rytm to rzeczy, ktére usposabiajg dusze do postrzegania, ale tylko wtedy,
gdy stuchacz jest przygotowany i zyczliwie nastawiony, bez czego wysitek kazdego
muzyka bytby daremny [...] powiada sie, ze taka harmonia dzieki rozktadowi zadzy,
a nastepnie narodzinom nowych uczu¢ oczyszcza zmysty tego, kto jg styszy... harmonia
i rytm w okreslonych proporcjach moga wplywa¢ na namietnosci i moralno$é¢ (Chaza-
nowa 2000).

Slad pojecia afektu jako ,ruchu duszy aktywnej” mozna znalez¢é w rozwazaniach
na temat przezycia estetycznego. O aktywnym poszukiwaniu do$§wiadczen zwiaza-
nych z dzietem sztuki pisat na przetomie XIX i XX wiekéw tworca estetyki psycho-
logicznej Theodor Lipps (Gulin 1997: 25-37). Poznanie wedtug niego zwigzane jest
z wczuwaniem sie w stany psychiczne innego cztowieka i odbywa sie w trzech eta-
pach: obserwacji zmystowej odnoszacej sie do rzeczywistosci, wewnetrznej obser-
wacji wlasnego ,ja” oraz wczucia. Cztowiek weczuwa sie w cudzy stan psychiczny pod
warunkiem rozpoznania i okreslenia obserwowanych gestéw, mimiki innego oraz
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rozpoznania wydawanych przez niego dzwiekéw. ,Nasladowanie gestéw drugiego
cztowieka jest zewnetrznym objawem istnienia wczucia, zas w sferze wewnetrznej
podmiotu odbywa sie rzutowanie wtasnego «ja» na wyczuwany przedmiot” (Gulin
1997: 29). Koncepcja ,wczucia” miata duzy wpltyw nie tylko na poglady o sztuce
Tadeusza Zielinskiego czy refleksje fenomenologow, teorie Lippsa cenione byty row-
niez przez Sigmunda Freuda (Smith 1999; Freud 1997). W psychoanalizie afekt jest
wynikiem skomplikowanej konfiguracji sit i pojmowany jako przejaw pewnej ilosci
energii popedu, popychajacego organizm w kierunku okres$lonego celu. Niemoznos$¢
osiaggniecia tego celu wprowadza cztowieka w stan, odczuwany przez niego jako
afekt. Niezrealizowane, wyparte pragnienie znajduje ujécie nie tylko w tresci ma-
rzen sennych, czynno$ciach pomytkowych i dziataniach symptomatycznych, ale
i tworczos¢ cztowieka jest realizacjg popedu, nakierowanego w wyniku sublimacji
na inny cel. Co dotyczy muzyKki, to uwaza sie, ze ojciec psychoanalizy nie byt jej wiel-
bicielem. Mozliwe, Ze jako cztowiek racjonalny nie mégt on pozwoli¢ sobie na bycie
,rzadzonym przez co$”, nie majac pojecia co do mechanizméw tego oddziatywania
(Saks 2017: 371), ale Theodor Reik wspominat, Ze Freud nie byt obojetny na uroki
muzyki, a w rezygnacji ze jej stuchania widziat raczej swoisty akt samoobrony. Jak
pisat: , Takie unikanie emocjonalnych efektéw melodii widzimy czasem u ludzi, kt6-
rzy boja sie sity swoich uczué¢” (Saks 2017: 372). To Reik podjat temat mimowolnie
pojawiajacych sie w umysle obrazéw muzycznych i w swojej pracy ,The haunting
melody: psychoanalytic experiences in life and music” pisat, Ze ,nawiedzajace” nas
melodie odzwierciadlaja nasze ukryte pragnienia i problemy emocjonalne.
Rudniewaitwércy,Heptachoru” uwazali, ze odbiér dzieta muzycznego jest pro-
cesem ,stuchowo-ruchowym” (Rudniewa, Pasynkowa 1982: 87). ,Przy doswiadcze-
niu muzyki w ruchu znaczenie jej objawia sie jako «poruszenia duszy» (dziatania),
w ktore tanczacy sie wiacza i ktérym sam aktywnie sprzyja” (Rudniewa, Pasynkowa
1982: 87). Mimo iz muzyka byta praprzyczyna i motorem ich dziatania, to potaczo-
ny z nig ruch niezbedny byt nie tylko do percepcji obrazu muzycznego, lecz tak-
ze do gtebokiego poznania i wyrazenia siebie. Méwigc o ,ruchu muzykalnym” jako
metodzie artystycznej trzeba zauwazyé¢, ze praca nad forma dzieta odbywa sie tu
w kilku etapach. Wychodzac od improwizacji, jako wyrazenia osobistych przezy¢
wywotanych przez muzyke, ,odczytania” ciatem i zobrazowania ruchem emocjo-
nalnej zawartosci ,tekstu” muzycznego, dalej - poprzez przemys$lenie rezultatow
dzieki wskazéwkom i reakcjom partneréw dochodzi sie do tzw. kryzysu, skutkuja-
cego transformacja pierwotnej konstrukcji dzieta. W ostatecznos$ci powstaje forma
najbardziej odpowiadajaca tresci muzycznej. W ten sposéb estetyzowany jest sam
proces tworzenia, wiecej - estetyzowane sg subiektywne doznania i emocje twdrcy,
uobecniajgcego w gescie kazdg przezywang chwile. Jak podkreslaja praktycy ruchu
muzykalnego, taka metoda wymaga okreslonych umiejetnosci motorycznych - swo-
bodnego przenoszenia centrum ciezkosci ciata (,dynamiczne centrum ciezkosci”),
utrzymywania odpowiedniego napiecia (tonusu) mie$sniowego, jak rowniez wyko-
rzystanie zmystu kinestetycznego (Ajtamazjan, Taszkiejewa 2016). Improwizacja
taneczna staje sie tu projekcja emocji na muzyke, manifestowaniem wewnetrzne-
go ,ja” na zewnatrz. Powinno sie podkresli¢ takze pewng ,dialogiczno$¢” procesu
twérczego. Z jednej strony ruch pozwala zglebi¢ tres¢ muzyki, muzyka za$ zmienia
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motoryke ciata, nadajac jej konkretng forme, dzieki czemu ruch staje sie gestem
artystycznym. Z drugiej - dzieto jest rezultatem komunikacji i interakcji pomiedzy
uczestnikami zaje¢. Dla pedagogiki natomiast wazne wydaje sie byc¢ to, ze w proce-
sie nauczania ,ruchu muzykalnego” cztowiek nie tylko poznaje, ale i kreuje samego
siebie.

Jednak ,ruch muzykalny” to nie tylko praktyka artystyczna. Metoda ta miata
w swoim zatozeniu wymiar wychowawczy, a w pdZniejszej pracy z amatorami ujaw-
nity sie takze jej wtasciwosci terapeutyczne. Jak i w procesie twérczym podstawa
stuzy tu préba ,,odczytania” tresci utworu i jego intonacji muzycznej. Wykorzystuje
sie dwa rodzaje sytuacji: ¢wiczacym proponuje sie przyktadowa forme taneczna
do powtdrzenia lub stworzenie catkowicie samodzielnej ,odpowiedzi” na muzy-
ke. Stosuje sie przy tym nastepujace wskazowki, aktywizujace uwage ¢wiczacego:
rozpoczecie i zakonczenie ruchu wraz z poczatkiem i koncem muzyki, odnalezienie
punktu kulminacyjnego w utworze, korelacja tonusu muzycznego i mie$niowego,
poszukiwanie rownowagi lub jej braku, odpowiedz na znajdujacg sie w muzyce dy-
namike lub zmiane tempa, koordynacja oddechu z rytmem muzycznym, przezywa-
nie muzyki jako komunikacji, rozmowy. W trakcie zaje¢ obserwuje sie rézne reak-
cje: 1) adekwatna motoryczna ,odpowiedZ” na intonacje i tre$ci zawarte w muzyce;
2) sztuczna projekcja osobistego stanu psychicznego na muzyke (przy tym czesto
obserwuje sie obnizenie poziomu §wiadomo$ci wtasnych dziatan, zaktécenie orien-
tacji w przestrzeni, niekonsekwencje zamierzen i ruchéw, przypisanie muzyce nie-
wystepujacych w niej tres$ci emocjonalnych, zaprzeczenie lub wyrazna preferencja
niektorych odczu¢, utrata kontaktu z muzyka, spazmatyczny ruch); 3) transforma-
cja subiektywnych emocji w cato$ciowa ekspresje cielesng (wtedy tez pojawia sie
mozliwo$¢ przezwyciezenia afektu, uSwiadomienia sobie wtasnych emocji, powo-
dujace niekiedy catkowitg przemiane - zmiane $wiatopogladu, postaw, wartosci)
(Ajtamazjan 2013).

Nalezatoby stwierdzi¢, Ze te ujawniajace sie reakcje emocjonalne niezwykle
podobne s3 do opisywanych przez Sigmunda Freuda mechanizméw: oporu wobec
ujawnienia tre$ci nieSwiadomych, projekcji trudnych do zniesienia uczu¢ na innych
(w tym przypadku - na muzyke) czy tez przeniesienia przezy¢ zwigzanych z wcze-
$niejszymi doswiadczeniami w kontaktach z innymi ludZmi (w przypadku tanca -
na partneréw, pedagoga) (Freud 1997; Kokoszka 2015). Symptomatyczne jest ich
ujawnienie sie w nieus§wiadomionych ruchach i reakcjach na muzyke. Wydaje sie,
ze uczestnictwo w zajeciach ,ruchu muzykalnego” umozliwia dotarcie do tresci nie-
$wiadomych oraz - w niektérych przypadkach - osiagniecie fazy ,rozpoznania”, mo-
gacej wywotac¢ uzdrawiajace , 0czyszczenie”, zrozumienie oraz zmiane utrwalonego
w psychice obrazu siebie samego (self) oraz innych (obiekt). Nie przez przypadek
tak czesto we wspomnieniach praktycy ,ruchu muzykalnego” pisza o tym, ze zajecia
pozwolily im na zrozumienie, czym jest katharsis (Trifonowa).

Czy istnieja powody aby rozpatrywa¢ wptyw psychoanalizy na rozwdj rosyj-
skiego tanca swobodnego? Uwazam, Ze idee Freuda byly znane twércom ,ruchu
muzykalnego”. Jak wskazuja wspotczesni badacze, psychoanaliza w Rosji zostata
bardzo szybko - bo juz na poczatku XX w. - przyswojona, stajac sie jednym z waz-
nych elementéw rosyjskiego zycia intelektualnego (Etkind 2016; Sirotkina 2009a).
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Spoteczne zaangazowanie XIX-wiecznej filozofii rosyjskiej, nietzscheanizm, ducho-
wa tradycja prawostawia, symbolizm rosyjski oraz rozwijajaca sie od konca XIX w.
psychologia stanowity podstawe pewnej utopii spotecznej - pracy nad zmiang na-
tury ludzkiej i catego spoteczenstwa. Twdrcy nowego tanca byli intelektualistami,
a dla tradycji intelektualnej w Rosji zawsze charakterystyczne byto potaczenie kul-
tur dwdch Srodowisk - artystycznego i akademickiego. Niezwykle popularne byty
w tamtym czasie psychobiografie A. Puszkina, F. Dostojewskiego, L. Totstoja, pisane
przez psychiatrow. Rosyjscy psychologowie dalecy byli od metodologicznego pu-
ryzmu. Starajac sie wykorzysta¢ wszystkie dostepne metody leczenia, lekarze nie
rozpatrywali réznych obszaréw psychiatrii jako konkurencyjnych, lecz uzupenia-
jacych sie. Psychiatrzy chetnie przybierali poze autorytetu moralnego, a terapia
psychoanalityczna interpretowana byta przez nich jako droga do poznania ludzkich
stabosci i ograniczen, , oczyszczenie duszy” i - poprzez odwotanie sie do wyzszych
warto$ci - umoralnienie. Jeden z pierwszych rosyjskich psychoanalitykéw Nikotaj
Osipow powigzatl psychoanalize z rosyjska klasyka literacka - w swojej pracy na te-
mat noweli Dziecifistwo opisat podobienstwa miedzy psychologicznymi pogladami
Lwa Totstoja i Sigmunda Freuda. W ten spos6b przettumaczona na jezyk kultury
rosyjskiej psychoanaliza zblizyta sie do etycznej filozofii Totstoja i na state przenik-
neta do kultury srebrnego wieku (Sirotkina 2009a: 132-134).

W Rosji, podobnie jak w niemieckiej tradycji naukowej, problemami psychologii
interesowali sie filozofowie, historycy oraz filologowie. W artykule na temat jednego
z wystepow Duncan krytyk teatralny Andrej Lewinson napisat, ze Tadeusz Zielinski,
wygtaszajac mowe powitalng na czes$¢ artystki, swoja teze co do zgodnosci jej tan-
coéw z idea starozytnej orchestiki (gr. - 6pxnotikn) popart ,analiza psychologicz-
ng Ifigenii Eurypidesa” (Moczulskij). Trzeba wspomnie¢, ze psychologia byta obo-
wigzkowym przedmiotem na Wydziale Filologiczno-Historycznym Bestuzewskich
Kurséw, ktore ukonczyty tworczynie ,Heptachoru”. Wéréd wyktadowcow byli m.in.
interesujacy sie zagadnieniami podnoszonymi przez psychoanalize Nikotaj Losski
i Ernst Radtow (Owczarienko 2000). Niektére z tancerek spotkaty sie z ,chorobami
duszy” takze w zyciu prywatnym. Wuj Stiefanidy Rudniewej Wiadimir von Derwies
byt przyjacielem malarza Michaita Wrubla, ktéry leczyt sie w psychiatrycznych kli-
nikach Wtadimira Serbskiego oraz Fiodora Usolcewa. Na chorobe psychiczng cier-
piata takze matka Natalii Enman (Rudniewa 2007: 514).

Jednak rozwazajac wptyw psychoanalizy na powstanie nowego tanica rosyjskie-
go, przede wszystkim nalezy zwroci¢ uwage, ze nigdy wczes$niej w sztuce tanecznej
uwaga artystow nie byta zwrécona ,,do wewnatrz” procesu twoérczego, nigdy wcze-
$niej tak wytrwale nie poszukiwano ,zrédta tanica” i nie umieszczano go w subiek-
tywnych przezyciach, nieznanych ,zakamarkach” duszy ludzkiej czy tez mimowol-
nych gestach. Juz Duncan pragneta stworzy¢ koncepcje tanca, ktéory mogtby dac
,boski wyraz tresci ludzkiego ducha za pomoca ruchu”, szukata ,gtéwng sprezyne
wszelkich ruchdw, krater sity motorycznej” i znalazta go w nie§wiadomych gestach
wibrujacego pod wpltywem wrazen muzycznych ciata. ,Marzytam o odkryciu jakie-
go$ pierwiastkowego ruchu, z ktérego zrodzityby sie inne, bez udziatu woli, lecz
tylko jako podswiadoma reakcja” - pisata (Duncan 1982: 85). Swoich adeptek na-
uczata: ,Nie powinnyscie sie zastanawia¢, czy ruch, ktéry wykonujecie, jest piekny.
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On musi narodzi¢ sie tu [...] - wewnatrz, a wtedy wy nie wiecie, jak go robicie, jest
on nieSwiadomy, lecz poniewaz pochodzi prosto z duszy - jest piekny” (Rudniewa
2007: 260). Czy Isadora znata Freuda? Mieszkajac w 1904 roku w Wiedniu tancerka
spotykata sie z Hermannem Bahrem (Duncan 1982: 148), jednym z cztonkéw grupy
literackiej ,Mtody Wieden”, do ktorej nalezat takze przyjaciel Freuda Stefan Zweig.
,Co by powiedzial doktor Freud o tym $nie?” - jakby mimochodem rzuca w swoich
wspomnieniach (Duncan 1982: 147). Z pewno$cig Duncan styszata o psychoanalizie.

To, czego poszukiwaty twoérczynie ,ruchu muzykalnego”, nie nazywaty one
tanicem. Stosowaty pojecie bardziej ,gtebokie” - plas. ,Plasem nazywamy szereg
wzruszen oraz strumien wywotanych przez nie ruchdéw, majacych pewng rytmicz-
nos¢, lecz nie tracacych okreslonej bezposrednio$ci” - pisaly (Rudniewa 2007:
497). A wiec na poczatek stawiane sg tu wzruszenia. Wspétczesna ,Heptachorowi”
tworczyni niemieckiego tanca wyrazistego (niem. - Ausdruckstanz) Mary Wigman
wyrdzniata tance funkcjonalne, wywodzace sie z przyjemnosci ich wykonania, oraz
emocjonalne, bazujgce na bodzcach podswiadomych, duchowych (Wigman 2013).
Twoércy ,Heptachoru” rozrézniali: 1) plgs pasywny, kiedy ciato jest instrumentem,
ktorym ,postuguje sie” muzyka, a mysli i uczucia rodzg sie z melodii (zazwyczaj jest
to improwizacja); 2) plgs aktywny, w ktérym ciato poprzez ruch przekazuje emo-
cje tanczacego odczuwane pod wptywem styszanego rytmu czy melodii (zazwyczaj
jest to w petni ukonczone dzieto artystyczne); 3) taniec mimiczny, kiedy wykonaw-
ca przekazuje obrazy powstajace w jego umysle pod wptywem styszanej muzyki;
4) taniec-piesn, w ktérym tanczacy ,odnajduje stowo” (jest to taniec potaczony z pie-
$niq); 5) taniec-opera, w ktérym plas aktywny taczy sie z taicem mimicznym, ruchy
i gesty wykonawcy wyrazaja tre$¢ zaréwno muzyKki, jak i stéw; 6) plgs tragiczny, be-
dacy rodzajem plasu pasywnego, z tym Ze ruch rodzi sie pod wptywem muzykalne-
go rytmu stow; a takze 7) plgs bez muzyki i stow - najdoskonalsze urzeczywistnienie
plasu osobistego, w ktérym ciato postusznie poddaje sie wewnetrznemu rytmowi
zycia (Rudniewa 2007: 233). Nie ulega watpliwosci, ze impulsem do stworzenia
systemu ,ruchu muzykalnego” byto nie tylko poznanie historii i sztuki starozytnej
Grecji czy tez tanca Duncan. Istotne byto rozpoznanie ,wewnetrznego pragnienia
plasu”, muzyka zas$ stata sie katalizatorem uruchamiajacym przezycia.

W swoich wspomnieniach Rudniewa z zalem podkresla, ze wsréd cztonkow
,Heptachoru” nie byto ani profesjonalnych muzykéw, ani fizjologéw czy psycho-
logéw, a metoda ,ruchu muzykalnego” powstawata w duzej mierze intuicyjnie
(Rudniewa 2007: 316-317). Zaréwno we wczesnych tekstach, jak i p6zniejszych
artykutach i podrecznikach ,ruchu muzykalnego” nie znajdziemy bezposrednich
odniesien do jakiejkolwiek teorii psychologicznej z poczatku XX wieku. Niemniej
spotyka sie w nich okreslenia ,nieuswiadomiona potrzeba ruchu”, ,bezposrednia,
nie§wiadoma reakcja motoryczna”, ,refleks ruchowy” oraz ,pamie¢ emocjonalna”,
uwidoczniajace zainteresowanie tancerzy zagadnieniami dotyczacymi percep-
cji, emocji i pamieci. Za inspiracjami pochodzacymi z psychoanalizy przemawia,
moim zdaniem, nie tylko czesto powtarzajace sie uzycie stowa ,nieSwiadomy”, ale
i opis ,cato$ciowego” doswiadczenia muzyki, nazywany takze ,stuchaniem rozsze-
rzonym” (Rudniewa, Fisz 2000: 308), w ktérym muzyka pojmowana jest nie jako
zestaw dzwiekow, ale ich wzajemne powigzanie. Twoércom ,ruchu muzykalnego”
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nigdy nie chodzito o wyuczong reakcje na okreslong muzyke, nie probowali oni tez
szuka¢ odruchéw powstajacych w odpowiedzi na poszczegdlne dzwieki. Wazna
byta natomiast spontaniczna improwizacja jako odzwierciedlenie dynamiki proce-
séw wewnetrznych, zachodzacych w psychice ludzkiej.

Podsumowanie

W Psychopatologii Zycia codziennego (ttumaczenie tego tekstu zostato wydane
w Rosji w 1910 roku) Freud zwraca uwage: ,Nalezy zaznaczy¢, Ze takie dziatania
symptomatyczne pozwalajg czesto najlepiej doj$¢ do poznania intymnego zycia du-
chowego cztowieka” (Freud 1997a: 269) oraz,Droga do przekazania: yv@6L oeautov
(,Poznaj siebie samego”), prowadzi przez badanie swych wtasnych, pozornie przy-
padkowych, czynno$ci lub ich poniechan” (Freud 1997a: 271). Stwierdzenia Freuda
niewatpliwie pozwalajg dostrzec nowe mozliwosci ekspresyjne ciata. Dla twdrcow
nowego tanca rosyjskiego, poszukujacych ruchéow i gestéw ,prawdziwie” wyrazi-
stych, pracujgcych nad nowymi zasadami komponowania, stowa te mogty by¢ - i sg-
dze, Ze byty - kluczowe. W eksperymentach ,,Heptachoru” powodujacy dionizyjskie
upojenie taniec aktywuje pamiec cielesng i podSwiadome przejawy ciata, stajacego
sie swoista sceng, interesujaca na miare tego, co mimowolnie na niej sie ukazuje.

Jak pisat Maksymilian Wotoszyn, w tancu swobodnym ,rytm wznosi sie
z nieSwiadomych gtebin istoty ludzkiej, a wir muzyki unosi ciato, jak wiatr 1i$¢”
(Ajtamazjan, Taszkiejewa 2016: 73). Po stwierdzeniu Nietzschego, ze cztowiek nie
jest niczym wiecej niz ciatem, przyszedt czas na teorie Freuda. Rosyjscy artysci
w ge$cie powracania do kultury antyku rozpoczeli poszukiwania ,nowego” ciata,
wyzwolonego z norm i kanonéw starego $wiata, a tematem utworéw stat sie czto-
wiek, jego cielesnos$¢, emocje, natura. Wyzwoleniu ciata towarzyszyto uwolnienie
$wiadomosci. Prébujac dotrze¢ do ,cztowieka wewnetrznego” - co w réwnym stop-
niu interesowato symbolistow, jak i psychoanalitykow - uruchamiajgc poznanie
zmystowe, choreografowie dazyli do rozbudzenia w cztowieku sit prawdziwie twar-
czych. ,Heptachor” mialt w tym swoj aktywny udzial, oferujac ,oczyszczenie duszy
za pomoca muzyKi i tanica” (Rudniewa 2007: 347). Za$ poczatek wieku XX w Rosji
stat sie czasem rewolucji intelektualnej i kulturalnej, ktéra Zrédta ludzkiej podmio-
towosci umiescita w ciele i nieSwiadomosci. Badania tego okresu kultury rosyjskiej
pokazuja, Ze wazna role w tym procesie odegraty taniec i psychoanaliza.
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Streszczenie

Celem artykutu jest przedstawienie i analiza stosowanej w rosyjskim studiu tafica ,Heptachor”
metody ,ruchu muzykalnego” jako praktyki artystyczno-wychowawczej. Analiza Zrédet no-
wego tanca rosyjskiego, jak i samej metody wskazuje na faczenie praktyk artystycznych, wy-
chowawczych i psychoterapeutycznych. Badanie wskazuje na prawdopodobny wptyw teorii
psychoanalitycznych na poszukiwania choreograféw rosyjskich na poczatku XX wieku.

“Musical movement” as the embodiment of affect and method of education.
Dance and psychoanalysis at the beginning of the twentieth century in Russia

Abstract

The aim of the article is to present and analyse the "musical movement” method used in
the "Heptachor” studio as an artistic and educational practice. The analysis of the sources
of the new Russian dance, as well as the method itself, indicates the combination of artistic,
educational and psychotherapeutic practices. The study suggests that psychoanalytic theories
had some influence on the search for new trends by Russian choreographers at the beginning
of the 20" century.

Stowa kluczowe: nowy taniec rosyjski, Heptachor, ruch muzykalny, symbolizm, afekt,
psychoanaliza

Keywords: new Russian dance, Heptachor, musical movement, symbolism, affect,
psychoanalysis
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