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Wielkie namietnosci wlasciwe tragedii, stanowia gléwne jej sprezyny,
niemniej réwniez s3 one potrzebne pantomimie [...]. Nalezy zatem
w obrazach tanecznych z akcja wprowadza¢ zdecydowane charaktery,
wyraznie uwypuklone cechy, mocne kolory, silne przeciwstawienistwa
oraz uderzajace, a przy tym artystycznie zastosowane kontrasty. Biada
baletmistrzom, ktérzy nie pojmuja ani czarodziejstwa blaskéw i cieni
swej sztuki, ani uludy teatralnej wiodacej do iluzji; bez tej wiedzy
dziela ich beda zimne i nieprawdziwe, o kompozycji pelnej
bied 6w, a to, co zostalo stworzone, by wzajemnie wspomagac sie
i wspierad, stanie si¢ tylko zawada i przeszkoda wskutek braku har-
monii i w wyniku zbyt razacych kontrastéw".

Jean-Georges Noverre, autor przetomowych Lettres sur la danse et sur les ballets
(1760), poktadal ogromne nadzieje w zreformowanej sztuce pantomimy, ktéra
ostatecznie pozwolilaby tancerzom na pelen wyraz emociji na scenie, za$ twércom
baletu umozliwilaby skuteczne wspétzawodnictwo z dramatem i jego mozliwosciami
werbalnego przekazu®. Rywalizacje t¢ wspomagal staly element Iacznosci tarica ze

1 ]J.-G. Noverre, Teoria i praktyka tatica prostego i komponowanego, sztuki baletowej, muzyki, kostiumu
i dekoracji, thum. i oprac. I. Turska, , Teksty Zrédlowe do Historii Dramatu i Teatru”, red. G. Sinko,
t. 5, Wroctaw 1959, s. 64.

2 R. Strzelecki, Swiat uczué w , Teorii i praktyce tarica” Jeana Georgesa Noverre'a, w: Migdzy teatrem
a Swiatem. W kregu probleméw dramatu, sztuki scenicznej i teatralizacyi kultury, red. R. Strzelecki,
Bydgoszcz 2010, s. 90-93. W cytatach zachowano pisownie i interpunkcje oryginalu. Wszystkie
wyréznienia pochodzg od autorki artykutu.
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stowem pisanym (literatura). W pewnej mierze poczatkiem tworzenia widowiska
baletowego jest pomyst literacki — podstawe dramatyczng baletu stanowi bowiem

tres¢ ujeta w forme spisanego libretta. Jak podkresla Paulina Trzewikowska-Knie¢,

obserwujac adaptacje baletowe zaréwno historyczne jak wspélczesne,
nalezy stwierdzi¢, ze sa udane tylko wéwczas, gdy czerpia z dziet
literackich pewng ideg, rozbudowang zgodnie z wymogami dramatur-
gii baletowej. Jesli ksztalt dramaturgiczny takiego dziela jest dobrze
skonstruowany wéwczas w przeciagu lat, w zgodzie z oczekiwaniami
widz6éw i zmianami wyst¢pujacymi w obrebie samego dziela baleto-
wego, przetworzeniu ulec moze choreografia, inscenizacja i wykonanie
utworu muzycznego. Temat natomiast pozostanie ten sam’.

Nawet jezeli na drodze tej ewolucji, transformacji kulturowej* tematu zdarzaja
si¢ twércom potkniecia — ostatecznie odbiorcy sztuki tanecznej gotowi sg przypisaé
im funkcje ,fortunnych bledéw”, mieszczacych sie w formule twérczego dialogu.
Krytyczne przygladanie si¢ kanonom, tradycji, zalozeniom estetycznym poszczegél-
nych epok umozliwilo bowiem na przestrzeni wiekéw sztuce Terpsychory i mysli
teoretycznej o taicu dynamiczny rozwéj. Zgodnie z dewiza Matsa Eka, ,aby ozywic
klasyke, nierzadko trzeba zachowa¢ wiernos¢ temu, co tekst w nas porusza, i zain-
scenizowac co$, co bylo nie do pomyslenia, kiedy dzielo powstawato™.

Ograniczone mozliwosci narracyjne baletu wplywaja na zawezony zakres tema-
téw dziela. Irena Turska w stowie wstepnym do Przewodnika baletowego (publikacji
traktowanej jako podstawowy almanach obejmujacy w skrécie wybrane pozy-
cje z dorobku sceny baletowej) stwierdza wprost: ,libretto, w wigkszosci baletéw
ubogie literacko i dramatycznie,jest w sztuce baletowej elementem
mniej stalym niz muzyka, lecz posiada duze znaczenie jako pomyst i punkt wyjscia

koncepdji scenicznej”®. Mozna wskaza¢ pewne prymarne cechy libretta baletowego —

P. Trzewikowska-Knie¢, Istota dziela baletowego, ,Studia Choreologica” 2010, t. 11,s. 95.

4 Termin ,transformacja kulturowa” odnosz¢ do pojecia ztozonosci przemian konwencji spektaklu ba-
letowego i tematéw libretta, warunkowanych kontekstem kulturowym i przeobrazeniami spoteczny-
miw danym czasie. Z tej perspektywy staje si¢ mozliwe uzyskanie jasnej definicji idei twércéw co do
motywacji podejmowanych tematéw przedstawien, a takze refleksja nad tym, co swoim spektaklem
chcieli skomentowac lub ujawni¢, czy tez oglad rzeczywistego horyzontu oczekiwari publicznosci.

5 Szwedzki choreograf, szerszej publicznosci kojarzony przede wszystkim z dekonstrukeji klasycznych
tytuléw baletowych: Giselle (1982) oraz Jexioro fabedzie (1987). Cyt. za: A. Nabokina, Poza ramq. Wi-
zerunki kobiet i mgzczyzn w ,Jeziorze tabgdzim” i ,Giselle” Matsa Eka, w: Cialo — muzyka — performans,
red. J. Mikolajczyk, M. Popczyk, Katowice 2017, s. 123.

6 ,Wiele librett ulegto z biegiem czasu znacznym deformacjom [...]. W baletach nie posiadajacych
watku anegdotycznego czy dramatycznego miejsce narracyjnego libretta zajmuje plan choreograficz-
ny” (L. Turska, Wstgp, w: eadem, Przewodnik baletowy, Krakéw 1989, s.7).
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nalezg do nich przejrzysta forma przekazu, uproszczona, pozbawiona szczegotow
fabuta, uwypuklajaca jedynie najwazniejsze momenty akgji. Ten wlasnie komponent
staje si¢ podstawg interpretacyjnych dzialan tancerzy na scenie. Ewolucja tematéw
libretta, o ktérym wspomina badaczka, jest swiadectwem przemian zachodzacych
w przestrzeni kulturowej i spolecznej danej epoki. Przypatrywanie si¢ takim przy-
ktadom pozwala na wyjscie poza waskg definicje libretta jako guasi-teatralnego
scenariusza czy choreografii jako uporzadkowanej sekwencji ruchéw. Na obecnos¢
kulturowych réznic w odbiorze i konstruowaniu baletu wskazuje w swej Autobiografii

Sergiusz Prokofiew:

My lubimy dtugie balety, wypelniajace caly wieczér; za granica wola
krétkie i dajg trzy jednoaktowe balety na wieczdr, albo jednoaktowy
balet z jedng opera. R6znica punktéw widzenia zachodzi z tego powo-
du, Ze u nas przywiazuje sie wigksze znaczenie do tresci i jej rozwoju;

za granicg natomiast uwazajg, ze w balecie tres¢ gra role drugorzedng’.

Kompozytor najpelniej uwypuklit owo przywiazanie do ,znaczenia tresci baletu
ijej rozwoju” w kreacji muzycznych postaci Romea i Julii, akcentujac zespolenie
muzyki z akcja spektaklu, dramatycznym nastrojem przedstawienia i przeobraze-
niami postaw bohateréw wraz z rozwojem wydarzen.

Marta Wybraniec podkresla, ze tekst libretta jest integralng czescig bezstronnego
komunikatu spektaklu baletowego (zar6wno w perspektywie jego odbiorcy, jak
i nadawcy — tancerza) i jako do§wiadczenie sztuki tanecznej na poziomie jezyko-
wym musi po prostu by¢ czytelne®. W odréznieniu jednak od przekazu literackiego,
spektakl taneczny ma ogromne mozliwosci ksztaltowania obszaru komunikacji
przez ekspresje ciata, gest i mimike. Warto zaznaczy¢, ze forma i tres¢ spektaklu
pozostaja w wieloplaszczyznowej relacji, a sam spektakl nie jest tylko prosta reali-
zacja chronologicznie nastepujacych po sobie scen zamknietych w temacie libretta®.
Tendencja do symplifikacji akeji oraz sktonnos¢ do swobodnych transformacji

tematéw fabuly narracyjnej to istotne sktadowe wspélczesnego libretta baleto-

7 S.Prokofiew, Autobiografia, thum. J. Ilnicka, Krakéw 1971, s. 244.

8 ,Podczas pierwszej proby z choreografem tancerze mogg oczekiwaé przedstawienia tresci libretta
wykonywanego dzieta. W zwigzku z tym traktuja oni dany przekaz jako rodzaj instrukeji czy scena-
riusza, w ktérych sens i uzycie tekstu beda wyznaczone przez sytuacje. Takze widz, ktéry ma zamiar
przyjs¢ do teatru na spektakl, zaznajamia si¢ z tekstem libretta. Giéwnymi cechami tego komunikatu
sa zatem informatywnosé, scistos¢ oraz szczegélowose” (M. Wybraniec, Swiat tekstu libretta i/ lub
komunikat spektaklu baletowego, Media — Kultura — Spoleczeristwo” 20122013, nr 7-8, 5. 63).

9 O wyjatkowosci dramaturgii tafica zob. L. Wildschut, Dramaturg tarica jako sojusznik choreografa, w:
Swiadomos¢ ruchu. Teksty o taricu wspolezesnym, red. J. Majewska, Krakéw 2013, s. 229-239.



ANNA REGLINSKA-JEMIOE O warstwie tresciowej spektakli baletowych — wokét problemu...

wego'®. Prokofiew, majacy w swym dorobku artystycznym dziewigé¢ kompozycji

baletowych, deklarowal z kolei, ze

kazde dazenie kompozytora do uproszczenia [uwaza] za po-
my!lke. Kazda préba ,dostosowania si¢” do stuchacza kryje w sobie
nie tylko niedocenienie jego kulturalnej dojrzalosci i jakosciowo roz-
winigtego smaku; taka préba zawiera w sobie element nieszczerosci.
A muzyka napisana nieszczerze jest pozbawiona zywotnosci™.

Odnoszac si¢ wreszcie do refleksji badawczej Jakuba Walczaka, nalezy zauwazy¢,
ze libretto wciaz czeka jeszcze na swego teoretyka, historyka, ktéry opracowalby jego
problem monograficznie, opierajac sie na zrédiach i metodologii wypracowanej na
potrzeby przedmiotu tych badan. Nieustannie czujemy pewien niedosyt, a nawet brak
poglebionej refleksji teoretycznej na jego temat™. Niedookreslenie pozycji libretta
w procesie badawczym to wlasciwie opuszczenie, omylka, ktéra w mysleniu o sztuce
tafica niewgtpliwie stanowi wyzwanie poznawcze. Nie ulega bowiem watpliwosci, ze
libretto bierze udzial w artystycznym dyskursie, jest $wiadectwem kulturowym swoich
czaséw, tropem w poszukiwaniach zwigzkéw literatury z innymi formami sztuki.

Wieloaspektowos¢ problemu interpretacji dawnej sztuki baletowej akcentuje
w swych badaniach Edward Nye. Wtasnie w kontekscie ewentualnych biedéw
w probie odezytania procesu inscenizacyjnego osiemnastowiecznych baletéw panto-
mimicznych autor zwraca uwage na ztozonos¢ lektury drukowanych zapiséw akeji

tych spektakli®®. Owe wordbooks (jak okresla je badacz) wnosza niewiele informacji

10 Jak zaznacza Turska w adresowanej do miodego czytelnika publikacji po§wigconej sztuce tarica: ,Nie
kazdy temat nadaje si¢ do przedstawienia taricem. Balet musi wigc sktadaé sie tylko z sytuacji bardzo
prostych, fatwo zrozumiatych bez stéw [...]. Nowoczesne balety nie majg dlugiej i zawitej akcji. Ich
tres¢ jest bardzo prosta i zwigzla, da si¢ opowiedzie¢ w kilku stowach [...]. Nawet juz balet Harnasie,
skomponowany w 1931 roku przez znakomitego kompozytora polskiego Karola Szymanowskiego,
ma bardziej nowoczesng budowe, a jego libretto mozemy stresci¢ tak: w czasie wesela mtodego gérala
z goralky zjawia si¢ zbdjnik i porywa panne¢ mioda” (I. Turska, Taniec bawi i opowiada, Warszawa

1970, s. 62).
11 S. Prokofiew, Refleksje, notatki, wypowiedzi, ttum. J. Ilnicka, Krakéw 1971, s. 51.

12 J. Walczak, Libretto jako (u)twir. Zagadnienia genologiczne i metodologiczne — zarys problematyki,
yPrzestrzenie Teorii” 2014, nr 22. Uwagi autora odnosza si¢ w zalozeniu do tematu libretta ope-
rowego. W swg narracje badacz wplata natomiast takze odwotanie do dziela baletowego: ,«Proble-
matyczno$é» libretta, z jego zlozonoscig i wieloscig kontekstéw, wydaje si¢ by¢ wlasciwoscia, z ktéra
stykali si¢ sami librecisci, kompozytorzy, operowi rezyserzy, dyrygenci, wykonawcy, krytycy i badacze
(muzykolodzy, literaturoznawcy, teatrolodzy). Tymczasem muzykologiczne i literaturoznawcze de-
finicje libretta konczg si¢ na stwierdzeniu, ze jest to tekst stowny, wykorzystany w gatunku stowno-
-muzycznym, wzglednie — scenariusz baletu” (ibidem, s. 93).

13 Interesujace jest to, ze z podobnym problemem mierzyli si¢ juz 6wezesni krytycy teatralni i widzowie
spektakli. Owe druki, pelnigc wlasciwie funkeje pratekstéw, pozostajg po prostu interesujacy lekturg
(E. Nye, Dancing words: eighteenth-century ballet-pantomime wordbooks as paratexts, ,Word and Ima-
ge” 2008, nr 4, s. 403-405).
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o samej choreografii, bedac wlasciwie rozbudowana narracja, pewng opowiescia
rozwijajaca swobodnie temat historii pokazywanej na scenie. Teza ta znajduje wy-
razne potwierdzenie we wezesniejszych pracach Susan Leigh Foster, ktéra dobitnie
wskazuje, ze biedem byloby szuka¢ bliskiej relacji miedzy drukowanym programem
baletowym a scenicznym wykonaniem ukladu tanecznego™.

Zlozono$¢ baletowych tematéw i funkeji ich spotecznego przekazu (na kolejnych
etapach rozwoju sztuki tanecznej) uwydatnia si¢ w kontekscie formowania wzor-
c6w kulturowych danej epoki. W historii baletu mozna zaobserwowa¢ momenty,
w ktérych taniec, podporzadkowujac si¢ potrzebom dworu, stal si¢ narzedziem
propagandy monarchistycznej (oczywiscie prym w tej materii wiédt dwér fran-
cuski z Ludwikiem XIV na tronie)®. Niewatpliwie reakcja na nadmiar galanterii
i patetyzmu baletu dworskiego tamtego okresu bylo wprowadzenie nowego typu
widowiska — komediobaletu. Forme te zawdzigczamy wspoélpracy literacko-muzycz-
no-choreograficznej tercetu artystéw dworu Ludwika XIV™. Molier, Jean-Baptiste
Lully oraz Pierre Beauchamp stworzyli wiele przedstawien pisanych na zaméwie-
nie, w ktérych wida¢ pewien zaczatek idei ,teatru zaangazowanego’, cho¢ nalezy
podkresli¢, ze to przekaz literacki (a wigc warsztat komediowy Moliera), nie zas

muzyka czy uklad choreograficzny, bywal nosnikiem tych aktualnych komentarzy.

14 Badaczka proponuje odczytanie i interpretacje tresci programu spektaklu w odrgbnym toku narra-
cyjnym (S.L. Foster, Choreography narrative. Ballet’s staging of story and desire, Bloomington 1996).
Odwolujgc si¢ chociazby do lektury libretta baletu serio wystawionego w Warszawie w 1787 roku
z choreografig Daniela Curza (Kora i Alonzo, cxyli dziewice storica na motywach Inkaséw Marmonte-
la) — rzeczywiscie trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, Ze tresci tam zawarte znacznie przekraczajg mozliwo-
§ci scenicznego wyrazu i kompetencje narracyjne jezyka tanecznego. Oto fragment aktu III: , 7earr
wyobraza opasanie Murami Swigtyni i Mieszkania Dziewic Storica. Alonzo porzucony sobie samemu,
tysiac razy na dzier byl dreczony nierozsadng swoja mitosciz. Czas odjazdu jego zblizat si¢. On tym
czasem wokolo opasania Swigtego, ktére otaczato Kore, krazac, pomnazat w swej duszy trujace go
zgryzoty. Niespokojny, niecierpliwy, pos¢pny, zatrzymuje si¢ na koniec przy najzacniejszym wnijsciu.
W tym zbliza si¢ Kanapa, ktéry go wszgdzie szukal, i doniesieniem mu o gotowosci do podrézy, roz-
rywa oblakany smutkiem Alonza umyst. Na t¢ nowing zadrzal Alonzo. Kacyk postrzegtszy w Alon-
zie nadprzyrodzone wzruszenie, usituje dociec jego sprezyny, bada si¢ swego Przyjaciela, lecz Alonzo
odpycha go od siebie z nieukontentowaniem, dajac mu poznaé, iz chee samotnosci” (D. Curz, Kora
i Alonzo, czyli dziewice stotica. Balet serio, Warszawa 1787, k. 8).

15 Wiatek ten jest poruszany w licznych pracach badawczych z historii tarica, ale takze teatru. Wy-
mienimy tu chociazby ksiazke Jerzego Limona Migdzy niebem a sceng, gdzie wskazuje si¢ na wspSlny
w tym czasie dla calej Europie model dworskiej ikonosfery, transmutacje pewnej ideologii, ktérej
przedstawianie nie réznifo si¢ na poszczegélnych dworach. W ten wyobrazeniowy system znakéw
teatralnych wpisywaly si¢ francuski ballet de court, wloskie intermezzi i angielskie masques (J. Limon,
Miedzy nicbem a scenq. Przestrzer i czas w teatrze, Gdarisk 2001, s. 393-397, 541-542). Warto wspo-
mnie¢ takze publikacje Wojciecha Klimczyka, w ktérej autor omawia szerzej widowiska dworskie
epoki Kréla Storice (kiedy to ,doszlo do usytuowania w Majestacie jako najwyzszej sile spolecznej
oérodka, z ktérego promieniowal kazdy ruch, w tym ruch tariczacego ciata”y W. Klimezyk, Wirus
mobilizacji. Taniec a ksztaltowanie si¢ nowoczesnosci (1455-1795), Krakéw 2015, s. 245-308, 321.

16 R.McBride, Ballet: a Neglected Key to Moliére’s Theatre, ,Dance Research” 1984, nr 1. Wymierimy tu
najwazniejsze tytuly: Mieszczanin szlachcicem, Pan de Pourceaugnac (wazne ogniwo w ,.cyklu lekar-
skim” sztuk Moliera), Grzegorz Dyndata, Matzeristwo z musu, Ksigzniczka Elidy, Natrety, Sycylianin,
czyli Mitos¢ malarzem, Dostojni wspitzalotnicy, Psyche, Sielanka ucieszna, Chory z urojenia.
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Sztuki te pisano napredce (Ksigzniczka Elidy powstala w ciggu zaledwie trzech
tygodni), taniec za$ gléwnie urozmaical akcje intermediéw, koriczyt dany akt sztuki
czy inicjowal zwrot akgji, rzadko stawal si¢ ogniwem laczacym z komediows intryga.
Nie brakowalo tu zatem pewnych niekonsekwencji dramaturgicznych, omylek, a do

niedoskonalosci tej metody twérczej nawigzuje w przedmowie do Natretdw Molier:

Aby nie przerywa¢ wstawkami watku sztuki, sprébowano pozszywa¢
je z trescia, o ile to mozliwe, i zrobi¢ w ten sposéb z baletu i komedii
jedna calo$¢; iz czas byl ograniczony i ze nie we wszystkim mogta
kierowa¢ calym dzielem jedna glowa, nie wszystkie moze
sceny baletu Iaczg si¢ ze scenami komedii z réw-
na naturalnos$cig. BadZ co badz skojarzenie to stanowi w na-
szym teatrze nowosc [...], ze za$ spotkalo si¢ ono z powszechnym
poklaskiem, moze postuzy¢ za wskazéwke dla przyszlych, mniej
juz §piesznie i z wigkszym namystem kreslonych

utworowv.

Przygladajac si¢ transformacjom kulturowym tematéw tekstéw libretta, warto
odwola¢ si¢ do tradycji dawnej sceny szkolnej (przypomnijmy, ze ogét szlachty
polskiej byt ksztalcony gltéwnie przez jezuitéw, prowadzacych ponad szesédziesiat
teatréw szkolnych)™. Z potowy XVIII wieku zachowaty si¢ cztery drukowane pro-
gramy wileriskich baletéw, a wsréd nich Balet meznego cztowieka w osobie Herkulesa
wyrazajgcy [po 1750], polska adaptacja francuskiego baletu Les Travaux d’Hercule,
wystawionego w 1686 roku na scenie kolegium Louis-le-Grand™. Bledem byloby

17 Molier, Przedmowa do Natretow, w: idem, Dziela, t. 1, thum., oprac. i wstgpami opatrzyt T. Zelefi-
ski (Boy), Warszawa 1988, s. 579. Przypomnijmy takze, ze sztuka Mieszczanin szlachcicem, ktora
powstata na zyczenie kréla spragnionego ,jakichs ceremonii tureckich”, konczy si¢ zaproszeniem
do wspélnej zabawy — urozmaicong wystgpami skoczkéw ,turecky scenky baletows”, w swej formie
nienawigzujaca w zadnej mierze do autentycznych tradycji tanecznych. W polskiej tradycji teatralnej
sztuka ta w rezyserii Jerzego Gruzy, z legendarng (i ostatnia zarazem) rola Bogumita Kobieli, na
trwale wpisata si¢ do kanonu ,lektur teatralnych”, znajdujac si¢ w Zlozej Setce Teatru Telewizji. Zob.
takze uwagi Magdaleny Fizgal-Janikowskiej na temat baletu Mandragora, ktéry stanowil zakon-
czenie Mieszczanina szlachcicem w rezyserii Leona Schillera z 1920 r. (M. Fizgal-Janikowska, Od
rytmizacji do oper i baletow. Wokdl muzycznych inscenizacji Jana Dormana, ,Pamigtnik Teatralny” 2019,
z.3-4,5.150-153).

18 Na kartach zachowanych programéw polskiego teatru jezuickiego, opracowanych pieczolowicie
przez zespél Wiadystawa Korotaja w tomie Dramat staropolski od poczgtkdw do powstania sceny naro-
dowej. Bibliografia, mozna odnalez¢ przyktady czterystu dwudziestu o§miu wstawek choreograficz-
nych réznego typu: od pojedynczych saltéw, skokéw, grupowych scen tariczonych i pantomimicz-
nych do tytuléw baletow z akcja (Dramat staropolski od poczqtkéw do powstania sceny narodowe;.
Bibliografia, t. 2: Programy drukiem wydane do r. 1765, cz. 1: Programy teatru jezuickiego, oprac. zespél
pod kierunkiem W. Korotaja, ,Ksiazka w Dawnej Kulturze Polskiej”, t. 14, Wroctaw 1976).

19 Les travaux d’Hercule. Ballet qui sera dansé a la tragedie de Clovis sur le theatre du College de Louis le
Grand des peres de la Compagnie de Jesus. Le septieme jour d'aoust i une heure aprés midy, Paris 1686.
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jednak dopatrywac si¢ w tej wileriskiej realizacji baletu aktualnego, czyli formy znanej
ze sceny francuskiej, ktéra z zalozenia byta komentarzem aktualnych wydarzen —
w tym przypadku utaneczniong alegorig walki wladcy, straznika istniejacego tadu,
z szerzgcy si¢ herezja. Mylna okazalaby si¢ interpretacja tego tytulu jako dzieta
o zarysowanej alegoryczno-panegirycznej wymowie. W sytuacji wileniskiego spek-
taklu (premiera polska odbyla si¢ wszak ponad szesé¢dziesiat lat pézniej) doszlo do
dezaktualizacji znaczen tresciowych i dwezesni odbiorcy staneli przed koniecznoscia
nadania sztuce nowych odczytan.

Przestanie baletu wydaje si¢ bardziej uniwersalne — jest nig apoteoza pracy wa-
runkujacej duchowy rozwéj bohatera, widzianej jako warto$¢ niosaca wymierne
korzysci dla spoleczenstwa. Akcja taneczna eksponuje figure gléwnego bohate-
ra — konsekwentnie podazajacego raz obrang droga. Ciekawy jest zabieg zmiany
pierwotnego przekazu mitu i operowanie w tresci programu wigksza niz tradycyjne
dwanascie liczbg prac Herkulesa, co niewatpliwie miato potegowaé podziw dla

niezwykiego mestwa herosa. Jak podkresla Janina Abramowska, jezuici

pozornie kontynuujac humanistyczny program imitacyjny przeinter-
pretowali tradycje starozytng, dokonujac jej adaptacji badz neutralizacji
ideowej [...]. Opowies¢ mityczna traci spoisto$¢ fabularng, rozpada
si¢ na szereg elementéw prostszych — postaci, egzemplarycznych sy-
tuacji, ktére daja si¢ montowa¢ w nowe struktury i obarcza¢ nowymi

funkcjami semantycznymi®®.

W nastepnych stuleciach mityczni herosi i antyczni bogowie ustapili miejsca
zwiewnym nimfom i bohaterom ludowych podan, widok starozytnych pejzazy ufor-
mowanych reka czlowieka zastapila przestrzen dzikiej, mrocznej i nieokielznane;j
przyrody. Balet przestal tez by¢ domeng mezczyzn, choé na réwnowage (réwno-
uprawnienie) obecnosci tafica meskiego i kobiecego na scenie widzowie beda musieli
jeszcze diugo poczekaé. Brak tej harmonii, wykluczenie pelnowartosciowego dialogu
w choreografii, mozna rozpatrywac w kategorii bledu odczytywania i formutowania
idei przestania sztuki baletowej. Historycy tarica zgodnie podkreslaja, ze kult tancerki
oraz stopniowe ograniczanie roli tancerza tylko do partnerowania, a raczej prezento-

Autorami francuskiego libretta byli Joseph de Jouvancy SJ oraz Jacques de La Baune SJ. Przedsta-
wienia opatrzone podobnym tytutem grano w kolegium w Bituri i kolegium w Linz (C. Sommervo-
gel, Bibliothéque de la Compagnie de Jésus, v. 2, v. 4, Bruxelles—Paris 1896-1960, s. 842, 1851). Balet
wystawiono w 1686 roku na scenie kolegium Louis-le-Grand (rok po odwotaniu przez Ludwika
XIV edyktu nantejskiego, regulujacego stosunki miedzy katolikami a hugenotami). Zob. A. Regliri-
ska-Jemiol, Formy taneczne w polskim teatrze jezuickim XVIII wicku, Poznan 2012, s. 195-224.

20 J. Abramowska, £ad i fortuna. O tragedii renesansowej w Polsce, ,Studia Staropolskie”, t. 40, Wroclaw
1974,s. 155.
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wania baleriny, byty jednymi z najbardziej rozpoznawalnych wyznacznikéw estetyki
baletu romantycznego®. Arnold L. Haskell, autor licznych kompendiéw o sztuce

baletu i jeden z czolowych $wiatowych krytykéw baletowych, dobitnie stwierdza:

W kazdej dziedzinie sztuki romantyzm wypierany byl przez realizm,
ktéry z kolei ustapil miejsca impresjonizmowi. Balet pozostal jed-
nym ze $rodkéw wypowiedzi pradu, ktéry wyszed! z mody. Tancerz-
-mezczyzna prawie nie istnial, istnialy tylko rzedy tadniutkich, wiecz-
nie u§miechnietych i $cisnietych gorsetami dziewczat oraz foyer de la
danse, gdzie w antraktach éwezesni eleganci mogli spotykac si¢ z nimi
i flirtowa¢, do tego troche ,szczuréw”, jak nazywano tancerki corps
de ballet w Operze Paryskiej, dla ktérych gléwna racja istnienia bylo

pozowanie mistrzowi Degas™.

Na specyfike drukowanych swiadectw mysli krytycznej tamtego okresu zwraca
uwage Lincoln Kirstein. W wigkszosci przypadkow da si¢ znalez¢ tu odniesie-
nia do wizualnych wrazeri odbiorcéw, refleksje zmystowych doznan wywotanych
yurokiem” tancerek. Sporo komentarzy dotyczylo osobowosci balerin, niewiele
za$ bylo informacji o samej tresci i formach tanecznego przekazu, w czym mozna
sie dopatrzy¢ mylnego, blednego postrzegania wagi mysli krytycznej o taricu®.
Na marginesie tych rozwazan nalezy wspomnied, ze wyrazne préby inkorporacji
tradycji romantycznego corps de ballet w strukture spektaklu musicalowego wida¢
w formie dziewigtnastowiecznej burleski, gdzie caly wysitek inscenizatorski skupit

si¢ na wykreowaniu rysunku choreograficznego o silnie erotycznym podlozu®*. Jest

21 O niepodzielnej dominacji kobiet na scenie baletowej (niezachwianej w Europie do momentu poja-
wienia si¢ na scenie Nizynskiego) pisza m.in.: Cyril William Beaumont, Janina Pudetek, Irena Tur-
ska, Tacjanna Wysocka, a takze Jennifer Homans (Apollo’s angels. A history of ballet) i Parmenia Migel
(The Ballerinas: From the Court of Louis XIV to Paviova). Zob. tez A. Regliniska-Jemiot, Meandry (nie)
mgskosci na scenie baletowej poczqthu XIX wicku — zarys problematyki, w: (Nie)mgskosé w tekstach kultury
XIX-XXT wieku, red. B. Zwolinska,, K.M. Tomala, Gdansk 2019.

22 A.L.Haskell, Balet, Krakéw 1969, s. 34.

23 L. Kirstein, Four centuries of ballet: Fifty Masterworks, New York 1984, s. 46. Reprezentatywnym
przyktadem w tej kwestii pozostaja entuzjastyczne recenzje Sylfidy z udziatem Marii Taglioni (au-
torstwa Théophile’a Gautier), publikowane w ,La Presse”, czy tez komentarze na tamach ,Journal
des Débats”: ,Wiadomo wam bowiem zapewne, ze nie jesteSmy bynajmniej obroficami tak zwanych
grands danseurs. Grand danseur wydaje si¢ nam taki ciezki i smutny! Tak nieszczesliwy i tak zado-
wolony z siebie! Nie reaguje na nic, niczego nie reprezentuje, jest niczym. Lepiej méwmy o §licznej
tancerce, ktéra demonstruje wdzigk ryséw i elegancj¢ postaci oraz przelotnie i ukradkiem ukazuje
nam wszystkie skarby swej urody. Dzigki Bogu, rozumiem to doskonale, wiem, czego ta cudowna
istota nam zyczy, i chetnie podazytbym za nia, gdziekolwiek zechce, do stodkiej krainy mitosci” (cyt.
za: 1. Guest, Balet romantyczny w Paryzu, tham. A. Kreczmar, Warszawa 1978, s. 28-29).

24 W 1860 r. na deskach nowojorskiego The Laura Keene Theatre zostata wystawiona sztuka Siedem
sidstr. Spektakl o dos¢ blahej fabule (ktérej narracja skupiata si¢ wokét zakochanej w mtodym dra-
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to wiasnie przyklad swoistej ,,niefortunnej omylki” w widzeniu roli, odczytaniu
misji tej formacji zespolowej (ktéra jest niezbednym fundamentem w budowaniu
wielowymiarowego i wysokojakosciowego spektaklu, za$ perfekcja wykonania swego
ukladu motywuje solistéw do kreatywnego wysitku, jako doskonale tto stanowiac
dla nich inspirujace wyzwanie).

Librecisci niejednokrotnie odwolywali si¢ do wielkich (ale tez pomniejszych)
dziet literackich®. W sztuce baletowej do XVIII wieku dominowaly odniesienia
gléwnie do watkéw mitologicznych?®, Literackich skojarzen dostarczajg takze tytuty
inspirowane legendami (przekaz o willidach, widmach dziewczat zmartych przed
zamazpojsciem, ktére w ksiezycowe noce zwodzg swym taricem miodziencéw,
dal poczatek jednemu z najbardziej reprezentatywnych dla okresu romantyzmu
tytuléw — baletowi Gise/le)”’. Bez watpienia formacja romantyczna otworzyla si¢
na Szekspira, znajdujac w jego przekazie projekcje wlasnych wyobrazer o mifosci
i kondycji ludzkiego bytu*®. Muzyke (oraz libretto we wspéipracy z Leonidem

maturgu coérce boga Plutona, odwiedzajacej wraz z innymi nie$miertelnymi bohaterami wspélcze-
sny Nowy Jork) spotkal si¢ z entuzjastycznym przyjeciem publicznosci (ktora tacznie miata okazje
uczestniczy¢ w dwustu pigédziesigeiu trzech wstawieniach tego tytutu). Relacje prasowe z premiery
tego wydarzenia skoncentrowaly si¢ na opisach wyszukanej i kosztownej scenografii spektaklu, ,,szo-
kujacych obcistych kostiumach”, a przede wszystkim — ,wirujacych setek nég w rajstopach o pobu-
dzajacym zmysly cielistym kolorze” (M.-E. Buszek, Representing ‘Awarishness”: Burlesque, Feminist
Transgression, and the 19th-Century Pin-Up, ,The Drama Review: TDR”1999, nr 4, s. 145-146).

25 Sygnalizowana tu jedynie obecno$¢ pewnego kanonu lektur adaptowanych przez librecistow wy-
maga dalszych studiéw tematu i jest niewatpliwie interesujacym wyzwaniem badawczym. Gatunek
libretta operowego juz od jakiego$ czasu zostal z sukcesem wigczony w szerszy kontekst literaturo-
znawczy (m.in. dzigki pracom Klausa Giinthera Justa, ktéry odnosit si¢ do wspéizaleznosci libretta
operowego i eseju, upatrujac w gatunku libretta ,,problem literacki”). Wigcej zob. D. Stachuta, Libres-
to, muzyka i opera. Interferencja czasowa w teatrze muzycznym, ,Zagadnienia Rodzajéw Literackich”
2018, nr 4,s. 114-116.

26  Wymierimy niektére balety z akcja Noverre’a: Psyché et I'’Amour (1762), Medée (1763), La Mort
d’Hercule (1762); czy te poruszajagce w swym temacie motyw wedréwki Telemacha: np. balet serio
inspirowany powiescig dydaktyczng Fénelona Przygody Telemaka w choreografii Antoine’a Pitro-
ta, Telémaque dans I'Isle de Calipso (1759); Gasparo Angiolini, 7¢/émague (1770); Charles Le Picq,
Telémaque dans I'Isle de Calypso (1777).

27 Tytut ten doczekat si¢ réwnie wielu interpretacji, co nowych odczytari (wsréd nich koniecznie nalezy
wspomnie¢ o realizacji z 1982 r.). Mats Ek zdecydowat si¢ na zmodernizowang wersj¢ Giselle i prze-
niést miejsce akeji baletu w przestrzen szpitala psychiatrycznego kierowanego przez despotyczna
siostre przetozong. W swym przekazie uwypuklil przede wszystkim motyw szaleristwa gtéwnej bo-
haterki, opowiedzial historie¢ jednostki przez swéj obled wykluczonej ze spoleczeristwa. Najwigksza
zmiana dotyczyla jednak jezyka scenicznego wyrazu: wykorzystaniu techniki tarica nowoczesnego
przy zachowaniu klasycznej $ciezki muzycznej (M. Juzwik, Balet ,Giselle” w reinterpretacji Matsa Eka
Jako Srodek ,wypatrywania” tozsamosci, w: Wypatrywanie. Filozoficzne aspekty jezyka, literatury i eduka-
gi, red. E. Zygan, M. Wéjcik-Dudek, Katowice 2020, s. 148-151; zob. A. Nabokina, Poza ramg...,
s. 124-129).

28 Tylko pobiezny przeglad wazniejszych spektakli tanecznych dostarcza licznych przyktadéw takich
odwolan —Sen nocy letniej z oprawa muzyczng Feliksa Mendelssohna, Orello, Poskromienie zlosnicy
z choreografig Johna Cranko, Hamlet do uwertury Piotra Czajkowskiego, Makbet, Les Amours D’An-
toine et Cléopatre czy Wesole kumoszki z Windsoru. Pelen wykaz tytuléw zob. T. Wysocka, Dzieje ba-
Jetu, Warszawa 1970. W kontekscie tych rozwazari warto wspomnie¢ o przedstawieniu Baltyckiego
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Lawrowskim) do spektaklu baletowego Romeo i Julia (1935-1936) stworzyl Sergiusz
Prokofiew. Z zapiskow w Autobiografii rosyjskiego kompozytora wynika, ze na
wstepnym etapie opracowania tematu byt o krok od popelnienia ,niewybaczalnego
bledu” — wprowadzenia szczesliwego zakoniczenia historii kochankéw.

W ostatnim akcie Romeo przychodzit o minut¢ wezesniej, zastawal
Juli¢ zywa i wszystko dobrze si¢ koriczylo. Przyczyny, ktére sktonity
nas do tego barbarzynstwa, byly czysto choreograficzne, zywi ludzie

mog3 taficzyd, ci, ktérzy umierajg, nie mogg taiczy¢, lezac®.

Ponadto wigkszos¢ widowisk tanecznych skierowanych do publicznosci dziecie-
cej powstala wlasnie na podstawie lektur dobrze ugruntowanych w swiadomosci
mlodych odbiorcéw. Wymienimy kompozycje odwolujace si¢ do basni Andersena,
dalej Krdlewng Sniezke, Pinokia, Piotrusia i Wilka, Dziadka do orzechow czy wreszcie
Kopciuszka®. O procesie twérczym, jaki towarzyszyl przygotowaniom ostatniego

z wymienionych tytuléw, wspominal w swych Refleksjach Prokofiew:

Duza role w mojej pracy nad Kopciuszkiemn odegrata basniowosc te-
matu, ktéra postawila przede mna, jako przed kompozytorem, sze-
reg ciekawych probleméw — tajemniczos$é dobrej czarodziejki-babci
[...]; wartka zmiana stron $wiata, dokad trafia ksiaz¢ w poszukiwa-
niu Kopciuszka; zywy, poetyczny oddech przyrody w obrazach czte-
rech wrézek — pér roku: wiosny, lata, jesieni i zimy, i ich towarzyszy.
Autorzy baletu chcieli jednak, zeby widz zobaczyl w tej basniowe;
oprawie zywych, czujacych i przezywajacych ludzi. Zwracalismy —
N.D. Wotkow i ja — duza uwagg na dramatyczng strone baletu [...].

Teatru Tadca: Romeo i Julia (2009). W tej choreografii Izadora Weiss na kanwie Szekspirowskiego
dramatu stworzyla uwspéiczesniong wersje opowiesci (Julia jest Irakijka wychowang w tradycyjnej
islamskiej rodzinie, a Romeo — Zolnierzem kontyngentu stabilizacyjnego). Wplecenie w strukture
spektaklu wizualizacji multimedialnych, wykorzystanie techniki tarica wspélczesnego, wzbogacenie
$ciezki muzycznej o utwory Lisy Gerrard, Santaollali czy Glassa, byto zaskoczeniem, ale w wigkszo-
$ci spotkalo si¢ z cieptym odbiorem publicznosci. O realizacjach choreograficznych Krzysztofa Pa-
stora, nawigzujacych do twérczosci Szekspira, zob. M. Juzwik, Widmo Szekspira w dziele baletowym,
yFilo-Sofija” 2017, nr 3.

29  S.Prokofiew, Autobiografia, s. 254. Zob. takze M. Pawlowska, Muzyczne narracje o kochankach = Wero-
ny. Wprowadzenie do narratologii muzycznej, Toruri 2016, 's. 318-323.

30 Monograficznie temat recepcji tego tytulu opracowata w swym artykule Agnieszka Narewska, wska-
zujgc na rézne tropy inscenizacyjne: od francuskiej realizacji Kopciuszka Maguy Marin (1985), w kto-
rej choreografka za miejsce akcji obrala domek dla lalek, przez przedstawienie Rudolfa Nuriejewa
(1986), proponujacego widzom obrazy hollywoodzkiego swiata, dzielo Vladimira Malakhova (2004)
o Kopciuszku w przestrzeni szkoly baletowej, az do budzacego kontrowersje spektaklu Radu Po-
klitaru (2005), toczacego si¢ w domu publicznym (A. Narewska, Od ksigzniczki do prostytutki, czyli
o tanecznych metamorfozach Kopciuszka, ,Studia Choreologica” 2015, t. 16).
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Oprécz budowy dramatycznej bardzo wazne bylto dla mnie, zeby balet
Kopciuszek byt jak najbardziej taneczny, zeby tafice wyplywaly z tema-
tycznej kanwy, byly réznorodne, i zeby artysci baletu mieli moznosé

w dostatecznym stopniu potariczy¢ i pokazaé swoja sztuke?'.

Pomocnym zabiegiem w poszukiwaniu swoistego schematu pojawiajacych si¢
na scenie baletowej tematéw, w obliczu zmieniajacych si¢ wzorcéw i ewentual-
nych bledéw w reinterpretacji klasycznych propozycji repertuarowych, wydaje sie
préba ,mapowania publicznosci”. Termin ten zostal zaczerpniety z publikacji pod
redakcja Anny R. Burzyniskiej, ksiazki bedacej poklosiem 49. edycji Przegladu
Teatréw Matych Form , Kontrapunkt”. Tom otwiera fragment glosnego manifestu

acques’a Ranciére’a Widz wyemancypowany z 2008 roku:
q Y Y Yy

Widza lekcewazy si¢ zwykle dlatego, ze nic nie robi, podczas gdy
aktorzy na scenie [...] robig co§ przy uzyciu swych cial. Ale fatwo
mozna odwréci¢ perspektywe, stwierdzajac, ze ci, ktérzy dzialaja, wy-
konuja prace przy uzyciu swych cial, sa w oczywisty sposéb gorsi od
tych, ktérzy sa zdolni do patrzenia: kontemplujac idee, przewidujac

przysztos¢, majac ogdlniejsze spojrzenie na §wiat®.

Efektem takiego spojrzenia jest zarzucenie idei jednego, zasadniczego przekazu
przedstawienia, tozsamego z zamyslem rezysera/ choreografa/ kompozytora, na
rzecz réznorodnych, a co istotniejsze — réwnoprawnych sposobéw jego odbioru.
Kazdy widz moze zatem interpretowaé ogladany spektakl w odpowiadajacy mu
sposob. Takie podejscie wyklucza tez istnienie mylnych interpretacji. W spektaklu
nie widzi si¢ zadania tekstowego do odczytania, a raczej sytuacje¢, zdarzenie do
przezycia.

Jak podkresla Tomasz Szlendak, z kanonéw kultury w umystach odbiorcéw pozo-
staly ,strzepy”, ktére mieszaja si¢ z przekazami i symbolami generowanymi wlasnie
przez popkulture’3. Widoczng tendencjg jest urozmaicanie oferty programowej
zespoléw baletowych, na przyklad o propozycje skierowane do widza ,,okazjonal-
nego” — chociazby odbiorcy §wigtecznego (kanonicznego juz) tytulu baletowego:

32 Cyt. za: Mapowanie publicznosci, red. A.R. Burzyniska, Szczecin 2015,s.9.

33 T Szlendak, Aktywnosé kulturalna, w: Kultura miejska w Polsce z perspektywy interdyscyplinarnych ba-
dati jakosciowych, red. W. Burszta, B. Fatyga, M. Peczak, Warszawa 2010, s. 117. Za przyktad moze
postuzy¢ odwolanie si¢ do fragmentu alternatywnej wersji Jeziora labedziego w realizacji Matthew
Bourne’a w finalowej scenie popularnego filmu Bi/ly Elliot (2001). Przypomnijmy, ze w tej wersji po
raz pierwszy w role tabedzi weielili si¢ mescy wykonawcy.
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Dziadka do orzechow. Widza przypadkowego balet nie oniesmiela (cho¢ na scenie
poszukuje miedzy innymi zaskoczenia). Jak zauwaza jednak Joanna Szymajda
w rozmowie z cyklu ,Rozméwnica” PTT (Polskiego Teatru Tanica): ,repertuar ten
rozszerza si¢ o takie odmiany tarica wspélczesnego, ktére s3 mozliwe do przyjecia
w instytucji teatru operowego. Awangarda dla widza baletowego ma swoje granice.
Ma te granice w innym miejscu niz dla widza, ktéry przyjdzie do tafica z obszaru
sztuk wizualnych czy z teatru™+. Rodzi si¢ zatem pytanie o temat sposobu budo-
wania publicznosci tanecznej i badan nad zachowaniami tej grupy odbiorczej. Stad
zacheta spojrzenia na widza nie tylko przez pryzmat jego deklaracji dotyczacych
uczestnictwa w kulturze. Stuszny wydaje si¢ postulat Wojciecha Klosowskiego, zeby
pod pojeciem tej partycypacji widzie¢ takze aktywnos$¢ krytyczna, ksztaltujacy sie
gust estetyczny, interakcje ze sztuka, wreszcie — transformacjg tresci kulturowych3.
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ANNA REGLINSKA-JEMIOE O warstwie tresciowej spektakli baletowych — woké? problemu...

ON THE LITERARY CANON OF THE BALLET SCENE:
THE ISSUE OF RECEPTION, INTERACTION AND CULTURAL
TRANSFORMATIONS OF THE LIBRETTO

The connection between dance and the written word (literature) in classical ballet
performances seems particularly close. The starting point for the production of
such events could be a literary idea. This is because it is the written libretto which
constitutes the dramatic foundation of ballet. The development of the art of ballet
saw the emergence of a dominating tendency to shorten and simplify action, so
that it captures the attention of the viewer and keeps tension up until the end, thus
maintaining a continual interest in the meaning of the dance. Over time, the libret-
to itself would turn out to be a certain form of inspiration for free choreographic
interpretations. The complexity and evolution of ballet themes become apparent
in the context of cultural shifts, social attitudes and the aesthetics of a given era. In
theatre criticism, it is notable that the status of libretto is inadequately specified,
as its reviews seem to be based on ambiguous criteria. This is why, from a scholarly
perspective, it is interesting to explore loose adaptations and distant reminiscences of
these topics. Such an exploration provokes questions relating to possible fortunate
errors’, and the effects thereof, in the context of interpretation.

KEY WORDS: libretto, classical ballet, interpretation, audience



