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Introduction
A rare filmed testimony of one of the earliest of Noa Eshkol’s 
movement compositions is found at the Noa Eshkol Archive in 
Holon, Israel. The film is a collage depicting the ceremony that 
took place in 1953 at Kibbutz Lohamei Hagetaot, in memory of 
the Holocaust of European Jews, Integrating dance and movement 
pieces and rehearsals, it was composed and directed by Noa 
Eshkol. 

With the material accompanying the film there are handwritten 
notes by Eshkol, describing in Hebrew every movement and, at 
its side, the rhythm written in musical notes. From the filmed 
fragments and the written notes emerges a partial picture of the 
whole event, and only parts of the dances can be closely restored. 
This is a unique and unusual work in relation to Eshkol’s first 
dances as well as, in a basic aspect, her whole opus.

In the case of this work, the plan for the dancers--their relations, 
order of appearance, and placement on the different stages-
-is accepted by the dance world, and regarded by Eshkol, as 
choreography. Although from the outset of her career, she did not 
consider herself as a choreographer but rather as a composer of 
dances. Unlike this choreographic work for 40 dancers, which was 
made for a group she worked with one time only, she ordinarily 
made dances for the group she founded--The Chamber Dance 
Group, an ensemble of two to five dancers. As in chamber 
music, there are no soloists in her Chamber Dance Group; her 
compositions are equally shared by the dancers.

In Israel, dances in the genre of the memorial ceremony, as well as 
dances embedded in holiday celebrations and other ceremonies, 
originated almost exclusively from the German “Expressionist 
Dance” (Ausdruckstanz), founded in Germany before World War 
I by Rudolf von Laban and Mary Wigman. Yet, from her own 
earliest works, Eshkol rejected and deplored von Laban’s basic 

concept of dance, which focuses on movement as a means of 
emotional expression. She described it as “simplistic symbolism 
of the plot, naïve expressionism of movements and demonstrated 
dramatization of expression.” In Eshkol’s view, the prevalent 
inclination in the dance world to prefer certain movement 
manners because they entail certain content or dictates, the way 
of observation and reaction, flattens their affect. These affinities, 
whether deliberate or intuitively inspired, are not definite and 
cannot be defined verbally.

In accordance with this view, Eshkol’s dances are free of non-
movement elements, such as musical accompaniment, costumes, 
lights, and scenery. They don’t carry a dramatic message and are 
based only on the order of movement materials, organized in 
sequences and structures.

Eshkol looked for a tool of composition that would open a scope 
and range as wide as possible for new and unchartered movement 
sequences. This quest resulted in her creation, together with 
architect Avraham Wachman, of an elaborate notation system: 
The Eshkol-Wachman Movement Notation (EWMN). Using this 
notation, Eshkol developed innovative procedures of composition, 
which distinguish her dances in the context of the dance world.

Owing to the lack of a visual record and the fact that Eshkol only 
noted the movement content verbally, there is no way of knowing 
whether and to what extent she used her notation in composing 
this work. Yet, it seems that despite the grave loaded context 
of the ceremony in which her dances are integrated here, she 
succeeded in avoiding the naïve expressionism of movements and 
demonstrative dramatization of the context. 

Michal Shoshani studied and practiced movement, movement 
notation, and research on movement notations and dance with Noa 
Eshkol, in Holon. She was awarded a master’s in Dance Research 

from the University of Surrey, in England, in 1995; 
her specializations were history, anthropology, 
and analysis of dance. Until 2007, she taught 
these subjects, together with those of dance, 
Eshkol-Wachman Movement Notation, and other 
movement and dance notations, as a member of 
the Dance faculty of the Academy of Music and 
Dance in Jerusalem. Currently, she serves as head 
of the Movement Notation Archive of the Noa 
Eshkol Foundation of Movement Notation. 

Amphi (1953/2020)
The amphitheater is empty. It is built on the slope 
of hills at the foot of the museum, and its emptiness 
emphasizes the beauty of the locale. It is dusk: the 
night slowly ascends as clouds float by. Silence 
falls on the surrounding fields. Museumgoers and 
staff have already returned home. Slowly, one by 
one, guests are coming through the entrance of 
the museum to the amphitheater. They are loyal 
Noa Eshkol followers who had been close to the 
dance notation pioneer over the years. (Eshkol 
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Only once before has an audience seen Noa Eshkol’s commissioned 
choreographic performance in memory of the Pesach Warsaw 
Ghetto Uprising of 1943. The Eshkol premiere took place a decade 
after the uprising at Kibbutz Lohamei HaGhettaot (Ghetto Fighters), 
a kibbutz founded by survivors, many of whom had fought against 
the Nazis. The first and most comprehensive revival yet of this 
work with 40 dancers occurred at the Philadelphia Museum of Art, 
September 2018, as part of Yael’s Bartana-commissioned public 

performance – Bury Our Weapons, Not Our Bodies! (reconstructed by 
Ruth Sela and Mor Bashan). Another revival of this work occurred 
at the Amphitheatre at the Ghetto Fighters’ Museum, 1 July 2020.1 
That performance is covered below by our esteemed dance writer 
Gaby Aldor.

Ruth Eshel,
editor of Dance Today.

Amphi (1953/2020) by Omer Krieger

Amphi: Concept, direction, additional choreography by Omer 
Krieger. Producer: Yael Cohen. Dancers: Tamar Even-Chen, 
Dror Birger, Hila Berkman, Sheer Sivan, Nunzia Piccialo, 
Mishel Shalha. Music: Shushan. Costume designer: Neta Dror. 
Dramaturgy: Florian Malzmacher (Berlin). The act of recreating 
Eshkol’s dance movements from 1953 was done by Ruti Sela 
and Mor Bashan. All the movement information gathered from 
the film was transcribed by Ruth Sela, using Eshkol-Wachman 

Movement Notation (EWMN). Sunset show for the Ghetto 
Fighters’ House Amphitheatre, by architect Shmuel Bickels. 

Produced by MARCEL art projects, with support from the 
Goethe Institute’s International Coproduction Fund and the 
Israel Lottery (Mifal Hapais), and in collaboration with the Noa 
Eshkol Foundation for Movement Notation, the Ghetto Fighters’ 
House Museum and 1:1 Center for Arts and Politics.

Amphi 1953 by Noa Eshkol אמפי 1953 מאת נועה אשכול�



Amphi (1953/2020) by Omer Krieger. The Ghetto Fighter's museum is in the background
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The protagonists of this work are absence and expectation. We 
seem to know how to fill in what is missing on our own. The absence 
and void live in us as part of our history, vacillating between 
annihilation and survival. These are the things that are impossible 
to dance or even to write about in poetry. We can approximate it 
by accompanying one who signifies continuity, even as that person 
approaches us and then retreats, or comes and goes. 

Only one movement--drawn in a circle from the chest, into the air 
overhead, and back--signifies a kind of joy that there will be no 
end. The circular movement embodies the whole plot of the dance 
—including both change and consistency. 

But one figure is moving frantically from one side of the 
amphitheater to the other: the hyperactive photographer, trying 
to capture everything that is happening on the stage. 

Suddenly, the music changes to a Middle Eastern sound and the 
group returns to a kind of rhythmic Hora, including jumps. The 
dance continues, and then the dancers spread apart and disappear 
one after the other. 

For help in reconstructing this section, Naomi Polani, from the 1953 
cast, was a wonderful resource. She remembered all the steps that 
were in the original Hora. All the complex details of rhythm and 
suspension she recalled made this section into a gem of a small 
masterpiece. It was indeed quite a contrast to the somber pageant. 
What is left is a void, the dancers’ bodies pressing into the space, 
as if to make an imprint on something that is essentially empty. 

The original pageant was performed close to the Roman aqueducts 
built in the Land of Israel when it was ruled by Rome. Only the 
structure remains. One stage light illuminates two flags under the 
tall vaults of the aqueduct, giving them a pinkish cast even though 
no one is there, emphasizing the eeriness of witnessing absence 
and expectation. 

The kibbutz organized the original memorial rite for Yom HaShoah 
(or the annual Memorial Day to the Holocaust). Noa Eshkol was 
appointed creator of the pageant, along with the artist Chaim Guri, 
who wrote the text, which was sung and also read by both a female 
and a male narrator. The memorial--presented as a pageant or 
“Masekhet,” a form uniting several performance elements, which 
was favored by the kibbutzim--was held outdoors. 

The original creator of this kind of genre was Rudolf von Laban, 
one of the founders of Ausdruckstanz or European Expressive 
dance. He worked first in Ascona, Switzerland, at an artist 

cooperative, where he began his experiments in improvisation, 
nudity, vegetarianism, mystic practice, and the investing of lay 
people as well as trained dancers with a way to move together. 
Then he worked in Germany and eventually fled the Nazis to 
England. The idea of The Movement Choir grew out of his first 
collaborations in Ascona. Mary Wigman was von Laban’s student 
there, and his collaborator, and she later became a major 
choreographic influence in her own right. She, too, inspired 
Movement Choirs. Until 1933 and the rise of the Nazi movement, 
she had many Jewish pupils and some performers in her company; 
several key dancers in the development of dance in Israel came 
from Wigman and other Expressionist modern dance studios 
in Europe. Von Laban’s ideas for his Movement Choir were not 
about choreography but rather about the process of creating 

was born in 1924 and died in 2007). Those reverently walking into 
the amphitheater include dancers and teachers of notation who 
had accompanied Eshkol on her untried journey. Students, too, are 
joining the audience. Perhaps they have come from kibbutzim, or 
from the Academy of Dance and Music in Jerusalem or the Seminar 
HaKibbutzim College of Education in Tel Aviv, the two institutions 
where the Eshkol-Wachman notation and theories have been 
curriculum mainstays through the years. Eshkol’s enthusiasts 
would not miss such a rare opportunity to see her choreography. 
It had been forgotten for so many years that even the loyal Eshkol 
Dance Group had not remembered its existence. 

There are tempting treats on the table awaiting the guests: 
watermelon slices and butter cookies with an additional offering of 
wine. The soft breeze seems to stroke us all; longtime friends are 
happy to meet once again. But it is a meeting with restrictions in 
place dictated by the Coronavirus. 

There is such excitement in the air to see this revival. Five dancers 
enter onto the stone stage. Expectation, too, is present: that we 
will again see what are the very foundation stones of Eshkol’s work. 
On the one hand, there is her simplicity and, on the other, there 
is Eshkol’s insistence, even a stubbornness, about the founding 
principles governing rhythm, time and space. 

The five, dressed in pink tops and pants, walk back and forth to an 
accompaniment of percussive knocking sounds. The dancers then 
stand still. A usual dance audience would have already started 
protesting and whistling with impatience. The dancers in the front 
shift their weight from one foot to the other. The sunset overhead 
is streaked in pink clouds. The dancers bend down but their heads 
arch back, their chins lifting. A piano is heard in the background.

A hand of one of the dancers reaches forward and leads the head 
down as the dancer crouches; the pelvis follows and falls. Then the 
torso lifts until the dancer is led by one hand into standing. The hand 
returns to its forward position. The dancers move in unison, running 
towards the fields and retreating far off into the distance. They wait—
it is not clear that the music contributes to their vigor, surely not 
rhythmically because the rhythm does not match the movement.

Perhaps the change to piano has itself been a kind of signal, for 
they completely disappear, only to reappear on the edges of the 
amphitheater steps. They spread out on the stage and regroup in 
a line going back and forth, from one side to another, shifting their 
weight and also revolving in quarter turns. Their right hands softly 
slide to their chests and rest on their hearts. 

In one of the photographs taken at the original performance in 
1953, now housed in the museum archives, we see a group in a 
cramped, tight circle, looking down. Only one has his or her head 

held high, gazing upward. The tension between the solo dancer 
and the group never abated. In the small group we see now in the 
amphitheater, however, this opposition is missing. 

The pink costuming stands out against the natural background of 
the green and mottled yellow fields and the ancient stones marked 
by a patina of time. The intensity of the sunset increases with its 
slow-moving rose-colored clouds. Suddenly, as if an alarm sounds, 
the dancers move away from each other and spread widely in all 
directions, back to the fields. Our eye hunts for them beyond the 
amphitheater and we find them suddenly reappearing on the steps 
with their backs to us. It is as if they will disappear momentarily 
once again.

Amphi (1953/2020) by Omer Krieger
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1 See “The making of Amphi,” https://vimeo.com/506192843.
2 �https://exhibitions.lib.umd.edu/bartenieff/movement-choirs 

Accessed July 2021 ,13.
3 https://second.wiki/wiki/noa_eshkol. Accessed July 2021 ,13.
4 �The system developed by the Israeli dance theorist Noa 
Eshkol and the architect Avraham Wachman was first published 
in English as Movement Notation in 1958. It took an anatomical 
and mathematical view of movement and initially had the aim 
of exploring the abstract shapes and designs of movement 
rather than recording existing dance patterns, which had been 
the primary goal of all previous systems. Numbers and a small 
selection of symbols are used to represent each possible physical 
motion. The full horizontal staff provides a space for each body 
segment. Eshkol’s original aim was to create a method of recording 
her own choreography; however, the Movement Notation Society 
in Israel (the center for this system) subsequently published books 
on folk dance, ballet, and other art forms and also illustrated the 
uses of the system in recording the movements of animals. 

5 �http://noaeshkol .org/about-eshkol-wachman-movement-
notation/, accessed July 13,2021.

Gaby Aldor, a dance critic, journalist, and writer, lectures 
extensively about Israeli dance in Israel and abroad. She has 
published in France, the US and Germany and is the writer of the 
entries on Israeli dance in the Larousse Dictionnaire de la danse. 
Aldor is a co-founder of the Arab-Hebrew Theater of Jaffa, where 
she also directs and acts. She authored the books And how does a 
camel dance?, about her family of dance pioneers in Israel (1925-
1950), and Naharin, about conversations with and the dances of 
Ohad Naharin, choreographer of the Batsheva Dance Company.
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מייסדות  בפני  שעמדו  מטרות־העל  את  מתארת  בדש  בבסיסו.  שהיו  והמצוינות 
המחול  לעולם  המשך  דור  וטיפוח  במחול  ידע  הקניית  רקדנים,  הכשרת  האולפן: 
בארגון  ואורדמן משאבים  רוטשילד  דה  אלו השקיעו  מטרות  לממש  כדי  הישראלי. 
סביבת עבודה נכונה, כמו חדרי אימון מרשימים עם רצפת עץ – ייחודיים לתקופה 
– וכן עמלו להעשרת תחומי ההתנסות האמנותית של הרקדנים בשיעורים מסוגות 
בת-דור  של  המייסדות  שתי  של  ההתנהלות  שדפוס  סבורה  בדש  במחול.  שונות 
משקף התעלות מעל מאפייני השיח הארגוני של תחום המחול המקומי ופתיחות 

לחדשנות אמנותית. 

במאמר ״שירת הברבור: העשור האחרון של להקת בת-דור״ סוקרת עידית סוסליק 
בעוד  הייחודי.  בסגנונה האמנותי  ומתמקדת  את שנותיה האחרונות של הלהקה, 
הציגה  בת-דור  גרהם,  מרתה  של  סגנונה  עם  בראשיתה  זוהתה  בת־שבע  להקת 
הבלט  טכניקת  בין  השילוב  בשל  כניאו־קלאסי  להגדירו  שאפשר  אמנותי  קו 
המחול  להקות  את  אפיין  בת-דור  שהציגה  הנאו־קלאסי  הסגנון  המודרני.  למחול 
האירופיות שפעלו באותן שנים, כמו ה־NDT של ירי קיליאן, אך, לפי סוסליק, היחס 
שהוכתב  הסגנוני  הקיבעון  נגד  שטענו  מי  והיו  אמביוולנטי,  היה  הלהקה  לסגנון 
של  הביצועית  ביכולת  ההשקעה  שבשם  לכך  השאר  בין  התייחסו  המבקרים  בה. 
אורדמן  של  הנאו־קלאסי  נראה שהסגנון  הבעתיות.  על  הלהקה  ויתרה  הרקדנים 
וכך  באמצעות המחול,  רגשותיהם  ואת  פנימיותם  את  להביע  לרקדנים  לא אפשר 

היצירות נותרו אמנם מוקפדות צורנית אך לא הגיעו אל מיתרי הלב של הקהל. 

בשלוש  התבוננות  באמצעות  בבת-דור  הייחודי  המחול  סגנון  את  סוקרת  סוסליק 
פרי:  )יגאל  אקורד/דיסקורד  הלהקה:  של  הקריטיות,  האחרונות,  משנותיה  יצירות 
אקורד/  .)2001 תדמור:  )עידו  ומגריט   )1999 גינץ:  )תמיר  אפיקורוס   ,)1999
יצירה מופשטת המורכבת משישה קטעים כוריאוגרפיים המבוצעים  דיסקורד היא 
אינטימיות  של  מצבים  בין  מתח  מייצר  הכוריאוגרפי  המהלך  רקדנים.   13 ידי  על 
וניכור, קרבה וריחוק. מבחינה סגנונית, כבר בתמונה הראשונה מוצגת האסתטיקה 
בעיקרים  משולבת  וזו  הבלט,  של  המוקפדת  בטכניקה  שעיקרה  הנאו־קלאסית 
רות  את  מצטטת  סוסליק  והרמות.  קפיצות  רצפה,  עבודת  כמו  המודרני  מהמחול 
מרס  של  התנועתי  לסגנונו  גם  ביטוי  יש  היצירה  של  שבחלקים  שסבורה  אשל, 
קנינגהם, אף שפרי הכוריאוגרף היה נאמן בעיקר לקו האמנותי הנאו־קלאסי של 
בת-דור. כותרת היצירה מרמזת על התמה שלה, כפי שהוגדרה בתכנייה: ״התאמה 
בטבע  האלמנטים  כל  בין  הקיימים  היסודיים  המצבים  שני  שהם  התאמה  וחוסר 
ובן בני האדם״. לפי סוסליק, רעיון זה מתורגם לקומפוזיציה התנועתית באמצעות 
השימוש התדיר בעקרונות הכוריאוגרפיים של יוניסון וקנון. בעוד שתנועת הקבוצה 
ביוניסון מדגישה את כוחה כקולקטיב מאחד, הרי שהקנון חושף דווקא את המקצב 
האישי של כל פרט. סוסליק סבורה שהיצירה השלמה יוצרת מהלך מעגלי בין הפרט 
והדיסקורד מתגלים כניגודים משלימים  וברוח כותרת היצירה: האקורד  אל הכלל, 

ומתהווים בתנועתיות מתמדת.

היצירה  ב־1999.  לראשונה  היא  אף  הוצגה  גינץ  תמיר  של  אפיקורוס  היצירה 
מתארת את לבטיו של אברך שניצב על סף כפירה בעולם הדת והאמונה. בתמונת 
הפתיחה מוצג הקונפליקט הרגשי והערכי שבבסיס היצירה: על רקע השיר ״אבינו 
מלכנו״ ניצבים שישה רקדנים בלבוש שחור וטליתות לבנות, ומבצעים קטע תנועתי 
שמשלב בתוכו ניעות קלות של פלג הגוף העליון המזכירות תפילה. מתוך הקבוצה 
פורץ לפרקים רקדן בודד, ושובר את האחדות התנועתית. ביצירה מזוהה החברה 
ריקודית  בשפה  מאופיין  החילוני  העולם  ואילו  תנועתית,  תבניתיות  עם  החרדית 
היחיד  של  עולמו  מול  חברתיות  מוסכמות  מנכיחה  היצירה  וחושנית.  משוחררת 

ודיאלקטיקה בין שחרור לסגירות. 

את מגריט יצר עידו תדמור לתוכנית חדשה של בת-דור ב־2001, בהשראת יצירותיו 
הסוריאליסטיות של הצייר הבלגי רנה מגריט. היצירה בוראת עולם חזותי המדמה 
העולם  בחלל.  הזרועים  ואובייקטים  מוזיקה  תנועה,  בין  שילוב  באמצעות  חלום 
בו  יש  מגריט:  של  מציוריו  האייקוניים  הדימויים  על  נשען  תדמור  שיצר  החזותי 
תפוחים, עננים, וילונות ודמויות גנריות של גברים במעילים ובמגבעות. לפי סוסליק, 
ניגודים,  בין  והוא החיבור  תדמור הדגיש ביצירתו ציר מרכזי בעבודותיו של מגריט, 
שאינו אפשרי במציאות. בכוריאוגרפיה של תדמור מועצם מתח בין ניגודים: רקדנים 

עם תפוחים בפה עומדים על משטח שעליו מצוירים עננים ובכך קוראים תיגר כנגד 
ההיררכיה המקובלת בין שמיים לארץ. באופן דומה, מערערות תנועות השחייה של 
הציג  סוריאליסט  כאמן  לים.  יבשה  בין  האבחנה  את  הארץ  על  השוכבת  רקדנית 
מגריט בעבודותיו מהלך לא שגרתי של פירוק דימויים מוכרים. בציוריו אפשר לראות 
הופך  והנזילות שלהם. תדמור  הניידות  הגוף שמשקף את  אברי  ארגון מחדש של 
מחדש  אותם  להרכיב  כדי  שגורים  דימויים  ומפרק  גוף  ובדימוי  חזותיים  בדימויים 
באופן לא צפוי. לפי תדמור, בתמיכתה ביצירתו את מגריט הביעה הנהלת הלהקה 
פתיחות יצירתית וגם פתיחות לתכנים חדשים שלא הועלו על במת בת-דור בעבר, 
כמו סצנה שמהדהדת התעללות מינית, שהותרה אף שעוררה גם תגובות מסויגות 

אצל מבקרי היצירה. 

גישה  הממוסדת  לבת-דור  הביאו  ותדמור  גינץ  שפרי,  עולה  סוסליק  של  ממאמרה 
חדשה, שהציפה לראשונה גם תכנים הבעתיים, אקטואליים ופוליטיים, ונתנה במה 
החדשים  היוצרים  חוללו  בכך  לצפייה.  פחות  נוחים  הם  אם  גם  רגשיים  לתכנים 
בין שפה  ותדמור  גינץ  עדכון סגנוני של האסתטיקה הנאו־קלסית. החיבור שיצרו 
בתולדותיה  אמנותית  דרך  פריצת  היה  ופוליטיות  חברתיות  לתמות  נאו־קלאסית 
של בת-דור, אשר חילצה אותה לרגע מהבועה הסגנונית שהיא נכלאה בה. ייתכן 
שאלמלא הקשיים הארגוניים, הכלכליים והאחרים שבת-דור נקלעה אליהם, הייתה 
ערכי  את  רק  ולא  העכשווי  את  בתנועתה  ולשקף  עדכנית,  להפוך  יכולה  הלהקה 

הבלט השמרני המסורתי שעליהם נוסדה.

ובה  שגיא  ונועה  רוטנברג  הניה  של  בעריכתן  מרשימה  רשימה  האסופה  בסוף 
סקירה כרונולוגית של יצירות הלהקה. דומה שחשיבותה של הרשימה היא בעצם 
קיומה: עשרות יצירות של להקה רפרטוארית, שאמנם נסגרה בטרם עת, אך נראה 
הטרשית  האדמה  על  מחול  אמנות  של  בהיוולדות  משמעותי  דרך  ציון  שתישאר 

המאתגרת הישראלית. 

מחול  ושיח  ברב־קוליות   )1990( בישראל״  לבימה  מחול  שנות  ״תשעים  במאמרה 
וישראל כתבה רות אשל: על מנת שהמהות ה״ישראלית״ תתגלה היה צריך לעבור 
את המסע הארוך – מהמחול בתקופת היישוב והשאיפה להוכיח ש״אנו עבריים״, 
דרך איבוד האמונה בעצמנו והפנייה להסתכלות החוצה ולחיקוי, ושוב חזרה לעצמנו 
במאבק בין אוניברסלי למקומי, בין טכניקה ליצירה. ההגעה לבגרות ולהבשלה היא 
התנועה  ותתגלה  תצוף  הריק,  מתוך  ההרפיה.  את  בישראל  למחול  המאפשרת 
שאינה מבקשת להגדיר את עצמה, כיוון שהיא כתובה בגוף בעצם היותנו ישראלים 
החיים ויוצרים כאן. גם השפע והאינטנסיביות היצירתית של העשייה בישראל הם 
כיום  הרי   – החלום  את  רקדו  היישוב  בתקופת  אם  כאן״.  ״אנחנו  אמירה:  של  סוג 

רוקדים את החיים )אשל 2009: 89-88(.

באשר  נבואיים  היו  עשורים,  שלושה  לפני  שנכתבו  אשל,  של  אלה  דומה שדבריה 
לזירת המחול בישראל כיום. מסעה של אמנות המחול בארץ עבר דרך לבטים של 
סוגה  צמחה  משם  דווקא  אך  ארוכים,  ריק  רגעי  דרך  וגם  ויצירה  הבעה  טכניקה, 
את  רקדו  היישוב  שבתקופת  כותבת  אשל  ועוצמתית.  חיונית  טרייה,  אמנותית 
לתאר  כדי  גם  נכונות  אלה  שמילים  ונראה  החיים,  את  רוקדים  כיום  ואילו  החלום 
את חלום להקת בת-דור ואת מציאות החיים שהביאה לסגירתה; למרות האתגרים, 
החלומות  במחרוזת  חן  אבן  הייתה  בת-דור  להקת  האחרון,  והמשבר  השבר  רגעי 

והחולמות אשר בראו כאן מציאות לאמנות גוף ייחודית. 

ביבליוגרפיה
ושיח מחול בישראל. רב קוליות   אשל, רות. ״תשעים שנות מחול לבימה בישראל״, 

עורכות: הניה רוטנברג ודינה רוגינסקי. תל אביב: רסלינג, 2009.

סמינר  במכללת  ומרצה  ופילוסופיה  מחול  חוקרת  היא  רוזנבליט  עינב  ד״ר 
של  המקוריים  שלה הפנים  הדוקטורט  עבודת  ישראל.  אורות  ובמכללת  הקיבוצים 
בודהיזם  זן  מדי:  אנושי  ספרה גוף  ב־2013.  תל-אביב  באוניברסיטת  הגוף אושרה 
רעבה:  ב־2014. ספרה רוח  רסלינג  בהוצאת  לאור  באמנות המחול העכשווי יצא 

מחול ישראלי וזהות לאומית ראה אור ברסלינג ב־2018.

and experiencing movement for professional, semi-professional, 
and lay people all to take part, most often outside, in nature.2 

Eshkol’s Ausdruckstanz or European Expressionist dance 
background began with her own dance studies between 1943 and 
1945 in Tel Aviv, under Tille or Tehila Rössler: Eshkol was one of the 
Ausdruckstanz dance artists, trained in European Expressionism in 
Europe, who escaped to Israel. From 1946 to 1948, she studied in 
Manchester, England with Rudolf von Laban and Lisa Ullmann, at 
their Art of Movement Studio. Eshkol then studied in London at 
the Sigurd Leeder School of Modern Dance.3 Her theories led her 
to look beyond the then- conventional ideas of cultural style and 
habits, which helped her to develop her own ideas about elemental 
movement. In 1954, she developed and coded the Eshkol-
Wachman notation system for dance together with the architect 
Avraham Wachman.4 

Noa Eshkol: “Eshkol-Wachman Movement Notation is a thinking 
tool that can teach people the art of observation, i.e. encourage 
them to aspire for the ultimate level of seeing. It does so by 
organizing the ‘material’ known as movements of the human body 
in relatively simple categories, thereby allowing us an insight (in-
sight) into the complexity of this phenomenon as a whole.” 5 

The Memorial Masekhet to the Warsaw Ghetto Uprising was 
created for the Kibbutz and was therefore a special event, rich and 
varied in its elements. It proved to be different from other kibbutz 
performances that the performers were acquainted with—there 
was no pathos and there were no dramatic peaks, except for the 
one moment of exuberance with the Hora, complex in its details, 
as if she had assembled a complex tapestry with the help of her 
loyal dancers. 

The original performance had many participants, including youth 
dressed in khaki from other nearby kibbutzim. There is a short film 
that was shot at the time showing a few groupings and gatherings 
with the performers walking or stamping or suddenly bending 
down. The dancers included Avraham Wachman and Naomi Polani 
together with dozens of high school students under Eshkol’s 
instruction, accompanied by music by Herbert Brϋn. The pathos 
was clear from the script by Chaim Guri. Following are excerpts 
from that script, which I researched for my lecture about the 
influence of the Bauhaus on dance that I gave at the University of 
Leipzig, Germany.
 
The narrator speaks. There are three sections.
“Ten years have passed since 1943”: 
1. Mourning the debris. It is a lamentation over the ruins.
2. The Voices of the Uprising.
3. Hymn of the Rebirth, Voices of the Uprising. 
Instructions for the audience were to please stand to bless the 
spirit, the blood, and the fighting. The audience rises to its feet. 

The female narrator announces the same sentence and asks 
that the audience stand up to sanctify the mourning and the 
catastrophe. The male narrator asks that the public bless their 
sons and daughters, who mourn the myriad people murdered 
by the Germans. It would be impossible to exhale all the screams 
that were ignored and never heard by the world. The public sits 
down through the remaining text, which is dramatic; the dancing, 
however, is formal, correct, and of simple movements. The original 
performance took place on raised platforms erected near and 
along the Roman aqueduct.  At one point we see a sudden burst of 
small steps by those on a higher platform. Suddenly, the dancers 
plunge into a big downward step; then, rising on tiptoe, they 
repeat the fast steps, and then they are moving again into deep 
forward steps, lunging. Eshkol herself referred to this section as a 
folk dance.

We can dream what redemption was brought to those watching 
the original pageant as we relive Eshkol’s work. 

Footnotes
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