Anna Sieczka

Balety Rosyjskie Sergiusza Diagilewa'

Sergiusz Diagilew (1872-1929), jako zatozyciel i impresario Baletéw Ro-
syjskich uznawany jest za jednego z najwigkszych reformatoréw XX-wieczne-
go baletu, ktéry poprzez swa dziatalno$¢ wydostat te sztuke z kryzysu, przy-
wroécit widowisku baletowemu utracong range oraz zmienit bieg historii tarica.
Diagilew byt osobowoscig niezwykle kreatywna, posiadat ogromng artystyczng
intuicje, a takze doskonate zdolnosci organizacyjne. Nie bedac ani malarzem,
ani choreografem czy kompozytorem, zdotat stworzy¢ i przez dwadziescia lat
prowadzi¢ zespdt, ktéry na zawsze zmienit oblicze baletu. Impresario potrafit
bezbtednie wychwytywac najswiezsze prady w sztukach pieknych i wprowa-
dza¢ je na grunt widowiska baletowego, jak réwniez odkrywaé nowe talenty,
zaréwno posréd tancerzy, choreograféw, jak i kompozytoréw i malarzy, a tak-
ze, w wielu wypadkach, odpowiednio kierowa¢ ich twérczym rozwojem.

Diagilew skupial wokét siebie najwybitniejsze osobowosci éwezesnego
$wiata artystycznego, wéréd ktérych znajdowali sie m.in.: Michait Fokin, Wa-
ctaw i Bronistawa Nizynscy, Leonid Massine, George Balanchine, Sergiusz
Lifar, Igor Strawinski, Sergiusz Prokofiew, Eric Satie, Darius Milhaud, Geor-
ges Auric, Manuel de Falla, Aleksander Benois, Leon Bakst, Nikotaj Roerich,
Natalia Gonczarowa, Michait Farionow, Pablo Picasso, Henri Matisse, Joan
Miré, Jean Cocteau, André Derain, Giorgi Chirico i wielu innych. Mimo iz
impresario sam nie byt artysta, potrafit inspirowac i odpowiednio pobudza¢ do
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115



Anna Sieczka

dziatania swoich wspétpracownikéw. Koordynowat ich prace i przez dwa dzie-
sigciolecia (1909-1929) zdotat utrzymaé w ryzach grupe skupiajaca najwiek-
szych indywidualistéw o nierzadko odmiennych zapatrywaniach na tworzong
przez nich sztuke. O tym jak doskonale kierowal swoim zespotem $wiadczy
takt, iz wkrétce po jego $mierci Balety Rosyjskie rozpadty si¢ i przestaty ist-
nie¢, pomimo licznych usitowan ze strony dawnych wspétpracownikéw, maja-
cych na celu kontynuowanie przedsigwziecia.

Balety Rosyjskie nadaly tworzonym przez nie widowiskom tanecznym
range dzieta sztuki, dokonaty rewolucji w dziedzinie choreografii, muzyki oraz
kostiuméw i scenografii. Wyznaczyly nowy styl pracy, stanowiacy od tej pory
podstawe dziatania zespotéw baletowych na catym swiecie. Ponadto nie tylko
btyskawicznie asymilowaly najnowsze trendy w szeroko rozumianej kulturze,
ale takze same je wyznaczaty, stajac si¢ dla wielu artystéw istotnym Zrédtem
inspiracji. Ksztaltowaly gusta publicznosci, wptywaly m.in. na teatr, muzyke,
sztuki pickne, mode oraz dekoratorstwo wnetrz. Ich dziatalno$¢ niezmien-
nie wywotywata emocje, nikogo nie pozostawiajac obojetnym. Nalezy jednak
podkresli¢, iz do zastug Diagilewa nie nalezy jedynie stworzenie i kierowanie
zespotem Baletéw Rosyjskich, ale réwniez promocja kultury rosyjskiej na Za-
chodzie. Ponadto jako cztonek petersburskiego stowarzyszenia Mir Iskusstwa
impresario miat wazki udzial w rewolucji kulturalnej jaka dokonata si¢ na zie-

miach Imperium Rosyjskiego na przetomie XIX i XX wieku?.

2 Przetom XIX i XX stulecia w Rosji to czas wielu reform, zaréwno na polu polityczno-

spotecznym, jak i kulturalnym. Dokonaty si¢ wéwczas ogromne przemiany w mysli spoteczne;
i filozoficznej, nastapil gwaltowny rozwéj zycia artystycznego obejmujacy wszelkie dziedziny
sztuk: od literatury, poprzez sztuki pigkne, muzyke, po teatr. Znaczacy wplyw na zycie kultu-
ralne Imperium Rosyjskiego owych czaséw miato dziatajace w Petersburgu nieformalne sto-
warzyszenie Mir Iskusstwa (Swiat Sztuki), w ktérego sktad wehodzili m.in. Aleksander Benois,
Walter Nuwel, Dymitr Fitosofow, Lew Rosenberg (péZniej znany jako Leon Bakst), Sergiusz
Diagilew, Alfred Nurok oraz Konstanty Somow. Swa nazwe stowarzyszenie zawdzi¢cza tytuto-
wi publikowanego przez siebie magazynu, ukazujacego si¢ w Petersburgu w latach 1899-1904.
Aktywno$¢ mtodych artystow nie ograniczala si¢ jedynie do wydawania czasopisma, a ich dzia-
talnoéé byta bardzo ztozona. Organizowano wystawy plastyczne, wieczory muzyczne, promowa-
no nowe talenty, zapoznawano rosyjskiego czytelnika ze zdobyczami kultury Zachodu. Twércy
i wspétpracownicy czasopisma dokonali istotnych przemian na polu m.in. edytorstwa, ilustracji
ksigzkowej, teatru, baletu, ze szczegélnym naciskiem na dziedzing scenografii oraz ide¢ syntezy
sztuk, a takze architektury wnetrz, ochrony zabytkéw, Zycia muzycznego i literackiego. Oprécz
zaangazowania si¢ w szeroko rozumiang dziatalnos¢ zwiazang ze $rodowiskiem Mir Iskusstwa,
Diagilew zajmowat si¢ organizacja pewnych przedsiewzie¢ niezaleznych od tego ugrupowania.
Byly to m.in. wystawy artystyczne prezentujace zaréwno sztuke rodzima, jak i obca (wsréd
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U progu XX stulecia balet klasyczny tkwit w gltebokim kryzysie. GIéwnym
odbiorcy tej sztuki byta bogata arystokracja oraz waskie grono koneseréw, na-
tomiast srodowiska artystyczne zupelnie si¢ nig nie interesowaly. W teatrach
operowych wystawiano bardzo rozbudowane, kilkuaktowe widowiska tanecz-
ne, ktérych gtéwnym celem byl popis umiejetnosci technicznych tancerzy,
a w szczegdlnosci eksponowanie postaci primabaleriny. Akcja dramatyczna,
muzyka czy scenografia spetniaty funkcje drugoplanowa.

W Rosiji balet od lat nalezatl do ulubionych rozrywek dworu carskiego. Ze
wzgledu na fakt, iz ten rodzaj tarica znajdowat sie catkowicie pod opieka wta-
dzy panistwowej, przeprowadzanie jakichkolwiek reform, zaréwno na gruncie
libretta, choreografii, jak i scenografii, bylo w tym kraju zadaniem niezwykle
trudnym. Baletmistrzowie nie mogli w pelni realizowa¢ swoich artystycznych
wizji i aby zadowoli¢ konserwatywny gust carski, musieli godzi¢ si¢ na liczne
ustepstwa. Czynnikiem determinujacym ksztatt wszystkich aspektéw dzieta
scenicznego byta choreografia. Tworzeniem zaréwno partii tanecznych, jak i li-
bretta, muzyki, scenografii oraz kostiuméw zajmowali si¢ specjalisci, niemal
zupelnie nie konsultujacy ze sobg efektéw wiasnej pracy, wykonujacy zlecenia
wedtug ciagle powtarzajacych si¢, konwencjonalnych schematéw. Nikt nie dbat
0 spdjnos¢ poszczegdlnych elementéw dzieta, poziom jego czesci sktadowych,
realia historyczne czy akcje dramatyczna®. Nic dziwnego, ze §rodowiska twor-
cze ignorowaly te forme sztuki, uwazajac ja za wyjalowiong i martwa *.

nich szczegélnie spektakularna Wystawa Historycznego Portretu Rosyjskiego majaca miejsce
w 1905 roku), redagowanie czasopisma poswi¢conego dziatalnosci Teatréw Carskich Jezegodnik
impieratorskich tieatréw, opublikowanie ksigzki poswieconej twérczosci Dymitra Lewickiego
(nagrodzonej w 1904 roku ztotym medalem Carskiej Akademii Nauk), a takze prezentacja
sztuk picknych i muzyki rosyjskiej na Zachodzie — L’Exposition de 'art Russe w 1906 roku
w Paryzu, czy zorganizowany rok pézniej tamze Festiwal Sztuki Rosyjskiej; por. Krzysztof Cies-
lik, J6zef Smaga, Kultura Rosji przefomu stuleci (XIX=XX). Zycie intelektualne. Sztuka. Literatura,
Warszawa 1992; Krzysztof Cieslik, Mesjanisci i kosmopolici. Mit Wschodu i Zachodu w kregu ,Mir
Iskusstwa”, Slavia Stetinensia 1993 nr 2; Richard Buckle, Diaghilev, London 1993.

> Por. Janina Pudetek, Tujniki sztuki baletowej. Rozwazania o estetyce i anatomii baletu,
Warszawa 1995, s. 97-99.

* W swoich Kronikach na temat baletu klasycznego w Rosji Igor Strawiniski pisze naste-
pujaco: ,[...] chociaz nasz balet odznaczat si¢ zawsze doskonatoscig techniczng i chociaz zapet-
niat sale, rzadko mozna byto znalez¢ wsréd widzéw przedstawicieli wspomnianych srodowisk
[chodzi o kregi artystyczne wezesnego Petersburga -przyp. aut.]. Uwazali ten rodzaj sztuki za
co$ nizszego, zwlaszcza w poréwnaniu z operg [...]. Odnosito si¢ to zwlaszcza do muzyki baletu
klasycznego, ktéra wedtug powszechnej opinii uwazano za niegodng powaznego kompozytora
[...]7; cyt. za: Igor Strawitiski, Kroniki mojego ycia, thum. Julisz Kydrynski, Krakéw 1980, s. 28.
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Wsréd twéreéw konca XIX i poczatku XX stulecia, prébujacych doko-
na¢ pewnych reform na gruncie réznych czgsci sktadowych dzieta sceniczne-
go, wymieni¢ nalezy m.in. Piotra Czajkowskiego®, Aleksandra Gorskiego® i,
dziatajacego wéwezas jeszcze na deskach Teatrow Carskich, Michaita Foki-
na’. Wspomnie¢ trzeba réwniez o artystach, ktérzy mimo iz nie zajmowali si¢

5 Dziatalnos¢ Czajkowskiego zapoczatkowata daznos¢ do $cistego powigzania muzyki
z taficem oraz oddania za jej pomocy tresci pozamuzycznej. W celu maksymalnej integracji
dzieta muzycznego stosowal Czajkowski technike motywow przewodnich oraz przeksztatce-
nia mysli tematycznych. Wykorzystywat takze instrumentacj¢ jako $rodek stuzacy muzycznej
charakterystyce postaci; por. Elzbieta Dzigbowska, [hasto] Czajkowski Piotr, (w:) Encyklopedia
Muzyczna PWM, t. 2, red. Elzbieta Dzigbowska, Krakéw 1984, s. 304-305.

¢ Aleksander Gorski byt dyrektorem baletu Teatru Wielkiego w Moskwie. Osrodek
moskiewski byt nieco mniej konserwatywny od petersburskiego, w zwigzku z tym pracujacy
tam artysci cieszyli si¢ wieksza swobodg. Gorski usitowal przenies¢ na grunt baletu zatozenia
reformy teatralnej dokonanej przez zatozycieli MCHAT-u (Moskowskij Chudozestwiennyj
Akadiemiczieskij Tieatr) — Konstantina Siergiejewicza Stanistawskiego oraz Wiadimira Nie-
mirowicza-Danczenko. Artysta staral si¢ zréwnowazy¢ wszystkie elementy dzieta scenicznego,
zwigkszyt role corps de ballet oraz wprowadzit wigcej scen pantomimicznych. Ponadto zaprosit
do wspétpracy twércéw takiej rangi, jak Konstanty Korowin czy Aleksander Gotowin, tworza-
cych scenografie do spektakli. Uwazat, iz zaréwno choreograf, jak i malarz, muzyk oraz libreci-
sta powinni §cisle ze sobg wspétpracowaé tworzac dzieto baletowe. Nalezy réwniez wspomnied,
iz Gorski byt jednym z pierwszych choreogratéw tworzacych tzw. balety abstrakceyjne, czyli
widowiska odzwierciedlajace tylko akcje muzyczna, nie wyrazajace zadnej tresci pozamuzycz-
nej. Wykorzystywal przy tym utwory, ktérych pierwotnym celem nie byta realizacja sceniczna,
wéréd nich m.in. Valse Fantasie Glinki oraz V Symfoni¢ Glazunowa; por. Janina Pudetek, 74/-
niki..., op. cit., s. 105.

7 Michait Fokin byl absolwentem petersburskiej szkoty baletowej, ksztalcit si¢ w szkole
dramatycznej, a takze studiowal malarstwo i muzyke. Sympatyzowat réwniez ze srodowiskiem
artystow zwigzanych z kregiem Mir Iskusstwa i przeciwstawial si¢ oficjalnym pogladom na
sztuke baletowa, panujacym w Teatrach Carskich. W swej dziatalnosci artystycznej staral si¢
odejé¢ jak najdalej od istniejacych w éwezesnym balecie tendenciji, aczkolwiek dopiero wspét-
pracujac z Diagilewem mégt w petni realizowa¢ swe zalozenia; por. Irena Turska, Krdtki zarys
historii tanica i baletu, Krakéw 1983, s. 198. W 1904 roku Fokin zaproponowat dyrekeji Teatru
Maryjskiego wystawienie baletu Dafiis i Chloe, niestety spotkat si¢ z odmowa. We wstepie do
libretta zostal przedstawiony program artystyczny autorstwa Fokina, ktéry stal si¢ swoistym
credo choreografa i byt wykorzystywany jako podstawa twérczych dziatan w okresie wsp6t-
pracy z Diagilewem. Program 6w brzmial nastepujaco: ,[...] Kazda sztuka musi mie¢ swoje
prawidta, a ktokolwiek chce rozwija¢ i poglebia¢ swoje idee, musi mieé¢ odwage odstgpienia
od konwengji, ktérymi obrastaja prawidla tej sztuki [...]. Wierze, ze taniec powinien rozwija¢
jaka$ mysl, a nie zamienia¢ si¢ w popisy gimnastyczne. Taniec powinien ttumaczy¢ dusz¢ akto-
6w, ich uczucia, charaktery i przezycia, zgodnie z tym, jak przezywaja je na scenie i w przewi-
dzianym, ograniczonym czasie. Wigcej. Tancowi nalezy przyda¢ dostateczng liczbe szczegdétéw
tak, aby wyrazal caly epoke, do ktérej nalezy przedmiot watku fabularnego. Muzyka musi by¢
réwnie natchniona dla tak wyrazistego tarica. W ten sposéb bedzie podkreslaé taniec i jego
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baletem, tak jak twérca rytmiki Emil Jaques-Dalcroze?, czy tez kategorycznie
wrecz odrzucali te sztuke, jak Isadora Duncan?, poprzez swoje dziatania wy-
warli pewien wplyw na pézniejszych reformatoréw tarica klasycznego.

emocjonalng zawarto$¢, tworzy¢ atmosfere i konieczne tlo rytmiczne. Zamiast staro§wieckich
walcéw, polek, pizzicatos i galopéw musi powstaé taka forma muzyczna, ktéra wyraza te same
uczucia, ktdre inspiruja tancerzy. Balet nie powinien by¢ diuzej zlepkiem numeréw, entrées itd.
Musi odznaczaé si¢ jednolitoscia koncepcji i ciagloscia akeji. Akcja baletu nie powinna byé¢
nigdy przerywana, aby tancerka mogta uktoni¢ si¢ w odpowiedzi na oklaski. Nie zamierzam
poswiecaé baletu, ktéry jest cenng jednoscia, by stal si¢ ofiarg wykonawezyni [...]. W balecie
wazny jest kazdy artysta, kazdy ruch, kazda poza pojawiajaca si¢ na scenie. Tylko w ten sposéb
osiggnie si¢ prawdziwg plastyczng symfonig [...]"; por. Joan Lawson, A History of Ballet and its
Makers, London 1973, s. 97; cyt. za: Janina Pudetek, Tajniti..., op. cit., s. 106.

8 Rytmika Dalcroze’a byta metoda umuzykalniajaca, ktérej gléwnym adresatem by-
li uczniowie szkét muzycznych. Z czasem zaczgto ja powszechnie wykorzystywaé i uznawaé
za niezbedny element ksztalcenia w szkotach baletowych. Metoda Dalcroze’a, w ktérej obok
nauki solfeza gtéwne miejsce zajmuje tzw. improwizacja ruchowa, majaca na celu wyrazanie
rytmu, melodii oraz emocji tkwigcych w muzyce za posrednictwem ruchu, stuzyta ksztatceniu
i nigdy nie byta formg tarica, osobng sztuka. Miata na celu ogélne umuzykalnienie uczniéw,
nie doskonalita natomiast techniki tanecznej. Waznym wydarzeniem dla zycia kulturalnego
Rosiji byt przyjazd Emila Jaques-Dalcroze’a oraz zatozenie filii jego instytutu w Petersburgu,
dzigki czemu tamtejsi arty$ci mogli zapoznaé si¢ z jego metoda. Rytmika Jaques-Dalcroze-
’a miata ponadto ogromny wplyw na powstaty podczas wspétpracy z Diagilewem koncepcje
choreograficzna Wactawa Nizyriskiego; por. Tacjanna Wysocka, Dzieje baletu, Warszawa 1970,
s. 144-147.

?  Isadora Duncan pojawita si¢ w Rosji w roku 1905. Byta darzona uwielbieniem nie tylko
wsréd tancerzy i choreograféw, ale réwniez wsréd artystéw zajmujacych si¢ innymi dziedzi-
nami sztuk. Duncan, przedstawiajac swéj wyzwolony taniec, jakze odmienny od klasycznego,
ograniczonego licznymi konwencjami, stata si¢ w srodowisku artystycznym symbolem wolnosci
oraz szeroko pojetej nowej mentalnosei i estetyki. Taniec Duncan wyplywat z samej muzyki,
a cialo tancerki bylo srodkiem do wyrazania ptynacej z dzieta muzycznego ekspresji. Tancerka
wystepowata boso, odziana w krétka tunike, nie stosowata krokéw ani gestéw zaczerpnietych
z tradycyjnego baletu, jej choreografia przedstawiata ,czysty” taniec, pozbawiony pozamuzycz-
nej dramaturgii. Ponadto czesto wykorzystywata utwory, ktérych pierwotnym przeznaczeniem
nie byla choreografia. Amerykanka nie stosowata zadnych dekoracji i wystgpowata na scenie
sama. Nic dziwnego, ze jej sztuka stala si¢ dla widza rosyjskiego prawdziwg sensacja. Wiadomo,
ze wérdd szerokiej publicznosci Duncan znajdowali si¢ zaréwno Diagilew, jak i Fokin. Trudno
jednak dzisiaj orzec, jak bardzo iczy w ogéle taniec Isadory wptynat na ich koncepcje wi-
dowiska baletowego. Wiadomo, ze obydwaj darzyli sztuke amerykanskiej tancerki ogromnym
entuzjazmem. Ponadto przyszly impresario z pewnoscia spotkat si¢ osobiscie z artystka i odbyt
rozmowe na temat jej koncepcji nowoczesnej sztuki tarica, jednak, w wydanych po latach wspo-
mnieniach, Fokin zaprzeczyt, jakoby artystka miata tak znaczacy wptyw na jego choreografie
i co do tego faktu do dzi§ spierajg si¢ historycy tarica; por: Irena Turska, Krdzki zarys..., op. cit.,
s. 198; Janina Pudetek, 7ajniki..., op. cit., s. 106; Richard Buckle, Diaghilev, op. cit., s. 82-83;
Isadora Duncan, Moje zycie, Krakéw 1982, s. 179-180.
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Znacznie powazniejszych przemian dokonali dopiero artysci wspéitworza-
cy Balety Rosyjskie. Na ksztatt owych przemian ogromny wptyw miat fakt,
iz ludzie ci pragneli stworzy¢ rodzaj ,nowej sztuki”, przekraczajacej granice
istniejacych juz jej rodzajéw, i poszukiwali dlan odpowiedniego gruntu. Cheé
wykreowania dzieta stanowiacego synteze wszelkich sztuk, oddziatujacego na
wszystkie zmysty odbiorcy, a takze przekraczanie granic pomiedzy réznymi
dziedzinami w imi¢ stworzenia nowej sztuki, byly charakterystycznymi cecha-
mi epoki, w ktérej przyszto zy¢ twércom i wspétpracownikom Baletéw Rosyj-
skich ™°.

Najbardziej znamiennym przyktadem takich starari byta dziatalno$¢ Ry-
szarda Wagnera oraz jego idea Gesamtkunstwerk. Artysta ten dazyt do stworze-
nia dzieta totalnego, stanowigcego idealne zespolenie muzyki, obrazu i stowa,
a gruntem, na ktérym ta idea miata zosta¢ zrealizowana stat si¢ dramat mu-
zyczny 't My$l Wagnera znana byta zaréwno Diagilewowi, jak i pozostatym
artystom zwigzanym ze srodowiskiem Mir Iskusstwa, jednak juz u progu swych
poszukiwan, cztonkowie stowarzyszenia odrzucili dramat literacki, uwazajac
go za forme¢ mniej doskonalg niz opera, pantomima czy balet?. W przeci-
wienstwie do Wagnera, za najdoskonalszg z trzech wyzej wymienionych sztuk
uznawali nie opere, lecz balet. Zdaniem Diagilewa to wlasnie w scenicznym
widowisku baletowym mozliwe bylo zrealizowanie idei korespondencji sztuk.

10

Por. Alicja Jarzgbska, Spor o pigkno muzyki. Wprowadzenie do kultury muzycznej XX
wieku, Wroctaw 2004, s. 33-36.

1 Wzorem dla wagnerowskiego dramatu muzycznego byt dramat starogrecki. Artysta
wyznawal poglad, iz ta, swego czasu doskonata forma sztuki, przestata istnie¢ w wyniku roz-
padu, jaki dokonat si¢ wéréd spoteczeristwa, a ktérego przyczyne stanowito odejscie od wie-
rzeni pogarnskich, spetniajacych w zamierzchtych czasach funkcje spajajaca. Zdaniem Wagnera
przysztos¢ sztuki lezata w ponownym jej zespoleniu i stworzeniu jednosci, jaka zaistnie¢ miata
na gruncie dzieta totalnego, ktére dla kompozytora stanowit dramat muzyczny; por. Richard
Taruskin, Stravinsky and the Russian traditions. A Biography of the Works through Mavra, Oxford
1996, s. 489; wg: Alicja Jarzebska, Strawiriski. Mysli i muzyka, Krakéw 2002, s. 47.

2 Oto co méwi na ten temat A. Benois: ,[...] jest taki rodzaj widowisk muzycznych,
w ktérych zywi ludzie graja role marionetek. Takie sg wszelkie formy teatru muzycznego: balet,
pantomima i opera. Role nitek gra w nich muzyka. Melodia podpowiada kazdy gest i nawet
kazde uczucie, a harmonia oplatuje stuchacza ze wszystkich stron niczym jaki§ kokon, z kt6-
rego nie sposéb sie wyrwaé. Oto dlaczego najgorszy spektakl muzyczny jest bardziej jednolity
niz dramat[...]”; Aleksandr Benois, Marionietocznyj tieatr, ,Riecz” 1916 nr 50, 2 II, cyt. za:
G. W. Wurnuc, Aleksandr Benois o muzykie, Moskwa 1969, s. 85-86; wg: Krzysztof Cieslik, Ro-
syjski Balet przetomu XIX i XX w. i jego rola w kulturze Rosji, ,Rossica Stetinensia”, Szczecin
1991 nr 2,s. 42.
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Na gruncie dramatu muzycznego Diagilew dostrzegal dwie gtéwne prze-
szkody, ktére jego zdaniem uniemozliwialy pelng realizacje tej koncepcji. Po
pierwsze fakt, iz $piewacy byli statyczni, po drugie to, iz odbiorca musiat sku-
pi¢ si¢ na tresci stownej, co odwracato jego uwage od innych aspektéw dzie-
ta, nie pozwalato prawdziwie ,zatopi¢ si¢” w nim i w konsekwencji zaktécato
plynnos¢ sztuki®®. Poglad Diagilewa popierat jeden z najblizszych wspétpra-
cownikéw rosyjskiego impresario, Aleksander Benois, méwigc: ,[...] w balecie
wskazatbym na elementarne przemieszanie wrazen wizualnych i stuchowych;
osigga ono ideat Gesamntkunstwerk, o jakim marzyt Wagner i o ktérym ma-
rzy kazdy obdarzony talentami artystycznymi czlowiek [...]"** oraz ,[...] po
tych wszystkich stowach nudnych, batamutnych, mdtych, gltupich, mrocznych
i napuszonych, oczekuje si¢ widowiska, ktére daje [wewnetrzne] wyciszenie
i przyjemnos¢ ogladania. [...] Prawdopodobnie balet jest spektaklem najbar-
dziej ,wymownym”, bowiem postuguje si¢ dwoma najlepszymi przekaznika-
mi ludzkiej mysli [osobowosci] — muzyka i gestem [...] gestem o charakterze
absolutnie estetycznym [...]. Bowiem podstawowe znaczenie baletu polega na
owej pogodnej radosci [...]. Wiasnie to jest celem jego istnienia. Taniec jest ni-
czym innym jak ,pelnym u$miechem”, usmiechem, w ktérym uczestniczy cate
ciato. [...] ale jezeli kto§ chce wykorzysta¢ moje idee, to sg one dobre dopéty,
dopoki stuzg ad majorem Deorum gloria [...]" .

Pomimo przyjecia za punkt wyjscia realizacji postulowanej idei korespon-
dengji sztuk, dziatalno$¢ Baletéw Rosyjskich jest zjawiskiem bardzo niejed-
nolitym. Na ksztatt tworzonych dziet wptywaty nie tylko rozmaite fascynacje
(na gruncie muzyki, literatury czy sztuk pigknych), jakim ulegat Diagilew i je-
go wspdtpracownicy, ale przede wszystkim indywidualny styl choreograficz-
ny poszczegdlnych baletmistrzéw zespotu. Kazdy z nich wyksztalcit wlasny,
odrebny jezyk, poszukiwat innych Zrédet inspiracji, a w swych inscenizacjach
ktadt nacisk na inne aspekty dzieta scenicznego. Mimo owej niejednolitosci,
w historii zespotu wyodrebni¢ mozna dwa zasadnicze okresy z cezura w roku

13 Nalezy jednak podkresli¢, iz Diagilew darzyt zaréwno osobe niemieckiego twércey, jak

i jego poszukiwania uznaniem i szacunkiem oraz to, ze pomimo faktu, iz w centrum zaintereso-
wania impresario znalazta si¢ sztuka baletowa, opera, choé¢ w mniejszym zakresie, wcigz bywata
obecna w repertuarze Baletéw Rosyjskich; por. Modris Eksteins, Swigto wiosny. Wielka wojna
i narodziny nowego wieku, ttum. Krystyna Rabifiska, Warszawa 1996, str. 37.

4 Le Figaro, 17 maja 1913, cyt. za: Modris Eksteins, Swigfo wiosny..., op. cit., s. 37.

5 Aleksander Benois, Biesieda o baletie, (w:) Teatr, Wsiewotod Meyerhold i in., St. Pe-
tersburg 1908, s. 100-121; cyt. za: Alicja Jarz¢bska, Strawiziski..., op. cit., s. 50.
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1914, zwigzang z wybuchem I wojny s§wiatowej, ktéra miata zasadniczy wplyw
na pézniejszy ksztatt catego przedsiewziecia.

W pierwszym okresie dziatalnosci Baletéw Rosyjskich, obejmujacym lata
1909-1914, wéréd zatrudnianych artystéw zdecydowanie przewazali Rosjanie,
zaréwno petnigcy funkcje tancerzy, choreograféw, jak i scenograféw. W zwiaz-
ku z tym, w repertuarze dominowaly dzieta o tematyce narodowej, a takze
orientalnej, jako ze $wiat Wschodu niezmiennie fascynowat Rosjan i od za-
wsze byt obecny w ich sztuce. Pierwszy okres w historii Baletéw Rosyjskich
to czas najwigkszych triumféw gléwnego w owym czasie choreografa tru-
py — Michaita Fokina oraz spetniajacego te funkcje nieco pézniej debiutanta
— Wactawa Nizyriskiego.

Poczatkowo w programie zespotu dominowaty nowe wersje dawnych bale-
téw autorstwa Fokina, powstatych jeszcze w okresie wsp6tpracyartystyz Teatrem
Maryjskim w Petersburgu, wéréd nich Sy/fidy, Kleopatra oraz Pawilon Armidy.
Z czasem zaczeto tworzy¢ dziela specjalnie na potrzeby grupy. W repertuarze
znajdowaly si¢ inscenizacje nawigzujace do romantycznego baletu klasycznego
(np. Jezioro fabedzie, Sylfidy, Giselle), utwory o tematyce mitologicznej (np. Nar-
cisse, Daphnis i Chloe), odzwierciedlajace obecng w kulturze rosyjskiej przetomu
stuleci fascynacje starozytna Grecja, a takze petne przepychu dzieta o tematyce
orientalnej (np. Szeherezada, Kleopatra, Blekitny Bdg, Tamar) czy inscenizacje
nawigzujace do tradycji narodowych (np. Ognisty Ptak, Pietruszka).

Balety Wactawa Nizyriskiego w zakresie tematyki byly zjednej strony
pewna kontynuacjg realizacji fokinowskich (si¢gganie do tematyki narodowej
w Swigcie wiosny czy mitologicznej w Popoludniu fauna), z drugiej za$ strony
zwiastunem nowszych tendencji, widocznych w petni dopiero w drugim okre-
sie dziatalnosci grupy. Dzietem szczegélnie nowatorskim pod wzgledem tema-
tyki byl pierwszy w historii zespotu balet odzwierciedlajacy swiat wspétczesny
artystom, czyli Gry z muzyka Debussyego. Jesli chodzi zas o koncepcje choreo-
graficzne obojga twércéw, ich dorobek réznit si¢ diametralnie. Fokin, dazac do
przeprowadzenia istotnych reform na gruncie tarica klasycznego, dotychczaso-
we zdobycze w tej dziedzinie traktowat jako punkt wyjscia i na tej podstawie
tworzyt swéj wlasny jezyk choreograficzny. Nizynski taniec klasyczny odrzucit
catkowicie, a w jego sztuce waznym stal si¢ element negacji wczesniejszych
osiggnigd ™.

16 Por. Irena Turska, Krdzki zarys..., op. cit., s. 210-214.
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Wybuch I wojny swiatowej spowodowat rozpierzchniecie si¢ artystéw
po calym s$wiecie, w zwigzku z czym prowadzenie dalszej dziatalnosci w do-
tychczasowym sktadzie stalo si¢ niemozliwe. W miejsce tancerzy rosyjskich,
ktérzy w wigkszosci rekrutowali sie z petersburskiej szkoty baletowej, zaczeli
pojawiac si¢ obcokrajowcy, wéréd nich wielu Anglikéw (m.in. Lydia Sokolova,
Alicja Markowa, Anton Dolin) oraz spora grupa Polakéw (np. Leon Woj-
cikowski, Stanistaw Idzikowski czy Tadeusz Stawinski). Staly siedzibg trupy
zostalo Monte Carlo, w ktérym odbywaly si¢ préby oraz przygotowywano
nowy repertuar, a przez pozostale kilka miesiecy w roku zesp6t podrézowat
po Europie oraz Ameryce. Ze wzgledu na sytuacje polityczng byty to niekiedy
przedsigwziecia bardzo ryzykowne.

Nowi, nie wywodzacy si¢ z Imperium Rosyjskiego artysci, znaleZli si¢ takze
wséréd kompozytoréw, scenogratéw i librecistéw. Wsréd nich m.in. takie oso-
bistosci jak Pablo Picasso, Jean Cocteau, André Derain, Henri Matisse, Joan
Miré, Giorgi Chirico, Eric Satie, Manuel de Falla, Darius Milhaud, Geor-
ges Auric i wielu innych. Artysci ci posiadali ogromny wpltyw na catoksztait
wystawianych dziet, realizujac w nich wlasne artystyczne koncepcje, zwiaza-
ne z réznorodnymi modernistycznymi pragdami takimi jak kubizm, futuryzm,
neoklasycyzm, ekspresjonizm czy surrealizm.

Za sprawg wspotpracy z kompozytorami wchodzacymi w sktad Grupy
Szesciu oraz Jeanem Cocteau, w inscenizacjach Baletéw Rosyjskich pojawilty
si¢ inspiracje jazzem, kabaretem, filmem, najnowszymi osiagnieciami techni-
ki i, ogélnie rzecz ujmujac, kulturg popularna. Jednoczesnie wyraznie nastapit
wzrost zainteresowania epokami dawnymi, w szczegélnosci wiekiem XVIII,
co widoczne jest zaréwno w sferze muzyki, jak i choreografii oraz scenografii
do wystawianych dziet. Pojawily si¢ inspiracje zwiazane z commedia dell’arte,
dawnym teatrem dworskim czy awangardowym teatrem malarzy.

Jednym z podstawowych zatozeri Diagilewa w drugim okresie dziatalnosci
grupy (1914-1929) stala si¢ pogon za nowoczesno$cig. Realizacje sceniczne
odzwierciedla¢ mialy najnowsze prady itendencje w sztukach picknych czy
mysli filozoficznej, ktére widoczne byly w kazdym aspekcie wystawianego
dzieta. W stosunku do poprzedniego okresu, w repertuarze zaczety domino-
wac utwory o tematyce zwigzanej ze wspétczesnoscia oraz inscenizacje o cha-
rakterze groteski. Coraz wigksze znaczenie zyskaty takze balety abstrakcyjne,
a zdecydowanie mniejsza role odgrywaty dawne fascynacje kultura rosyjska,
Orientem czy $wiatem starozytnych mitéw.
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W doborze repertuaru oraz w realizacji dziel brak réwniez charaktery-
stycznej dla pierwszego okresu spéjnosci w zakresie tematyki czy koncepcji
choreograficznej poszczegélnych baletmistrzéw. Na owa niejednolitos¢ wpty-
wa wspomniana juz wicksza rotacja wspétpracujacych z zespotem malarzy czy
choreograféw, realizujacych odrebne koncepcje artystyczne. W drugim okresie
dziatalnosci Baletéw Rosyjskich, wéréd choreograféw tworzyli gléwnie Mas-
sine, Nizyniska i Balanchine, na pewien czas do grupy powrécit Fokin, aczkol-
wiek jego realizacje nie cieszyly si¢ juz takim jak dawniej powodzeniem .

Zainteresowanie si¢ Diagilewa kierunkami awangardowymi z jednej stro-
ny spotkato si¢ z dezaprobata dawnej publicznosci, krytyki oraz wspétpracow-
nikéw '8, z drugiej za$ z ogromnym entuzjazmem zwolennikéw pradéw mo-
dernistycznych. Niejednokrotnie zarzucano Diagilewowi przerost scenografii
nad innymi aspektami dzieta scenicznego, spychanie tarica na margines oraz
che¢ zaskakiwania i szokowania publicznosci za wszelka cene. Stad ostatnie
lata dziatalnosci Baletéw Rosyjskich bywaja niekiedy okreslane mianem czasu
regresu prezentowanej przez nie sztuki. Szok, zadziwienie, prowokacja byty
rzeczywiscie w owym okresie waznymi elementami w realizacji scenicznej i po-

7 Por. ibid., s. 214-217.

8 Oto w jaki sposéb przemiane jaka dokonata si¢ w Baletach Rosyjskich opisuje A. Be-
nois: ,[...] W ciagu dziewigciu lat roztaki bylem pozbawiony blizszych wiadomosci o tym, co
si¢ dzieje w Paryzu i co robi Diagilew, i gdy w 1923 roku zobaczylem po raz pierwszy jego
nowe przedstawienia, poczulem si¢ gleboko zaktopotany. Nie mogtem pozosta¢ obojetny na
to, co bylo fascynujace i czarujace — innymi stowy, na przejawy talentu — lecz to jeszcze tylko
powickszato moje zaklopotanie. Sklonno$é Diagilewa do skrajnoéci byta mi dobrze znana. [...]
Dawniej byto wiele sposobéw na powstrzymanie go, gtéwnie w drodze ,nadzoru” sprawowa-
nego przez przyjaciol. Teraz wszyscy ci dawni przyjaciele znikli i Diagilew dal upust swym
sktonnosciom do wywolywania sensacji za wszelka ceng, zachecany jeszcze przez ludzi o takich
samych zapatrywaniach. To by ten ,nowy duch” w jego dziatalnosci, ktéry mnie tak zaskoczyt
[...]. Giéwnymi doradcami Diagilewa byli teraz ,nowi przyjaciele”: Jean Cocteau, ktéry do
1914 roku byt przez nas uwazany za co§ w rodzaju enfant terrible, a teraz zajmowal miejsce
(zwolnione przez hrabiego Roberta de Montesquiou) arbitra elegancji paryskiej, mtody poeta
ukrairiski Borys Kochno, ktéry zostal sekretarzem Diagilewa i zarazem jego gtéwnym teore-
tykiem i zrédtem inspiracji, i wreszcie Mikotaj Larionow, maz Natalii Goncezarowej, artysta
bardzo utalentowany, u ktérego jednak jakas dziwna jalowos¢ taczyta sie z usilnym dgzeniem
do wysuwania si¢ na plan pierwszy. [...] Sergiusz polegal juz na innych doradcach i uwazat,
ze trafnie ocenia wymagania epoki — wyprzedzat najbardziej ,postepowych”. Aprobata jego
mtodych towarzyszy zachecata go do nowych przedsiewzieé; moje protesty wydawaty mu si¢
gderaniem szacownego, lecz nudnego mentora [...]"; (w:) Aleksander Benois, Reminiscences of
the Russian Ballet, Londyn 1941, s. 337, cyt. za: Ludwik Erhardt, Igor Strawisiski, Warszawa
1978, s.207-208.
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wodujac wstrzas, stanowily istotny czynnik w przezyciu artystycznym. Swo-
istym credo Diagilewa staly si¢ wéwczas dwa zdania: Qui n'avance pas recule
— kto nie idzie naprzéd cofa si¢, oraz éfonne-moi! — zadziw mnie! Te ostatnia
wypowiedz skierowat Diagilew do Jeana Cocteau podczas jednej z rozméw
7 artysta.

Nalezy jednak podkresli¢, iz dazenie do nowatorstwa, pragnienie ciagtych
zmian i wykorzystywanie elementu zaskoczenia, tak znamienne szczegdlnie
dla drugiego okresu w historii Baletéw Rosyjskich, zawsze szto w parze z sza-
cunkiem dla tradycji. Diagilew nigdy nie wykreslit z repertuaru klasycznych
dziet baletowych, takich jak Giselle, Jezioro tabedzie czy Spigea krdlewna. Co
wiecej, wystawiano réwniez catkiem nowe dzieta, nawiazujace do spektakli kla-
sycznych, np. Sylfidy, Duch rizy czy Karnawat®. Balety te zostaly wprawdzie
stworzone jeszcze przez Fokina, ale nawet po jego odejsciu wielokrotnie je
prezentowano. Ponadto taniec klasyczny przez caly okres dziatalnosci trupy
stanowil podstawe wyksztatcenia tancerzy, pozwalajac naby¢ im najdoskonal-
sze umiejetnosci techniczne. Opréez préb do poszezegdlnych spektakli, artysci
codziennie uczeszczali na lekcje taica klasycznego, prowadzone przez dwéch
wybitnych mistrzéw — Mikotaja Legata i Enrica Cecchettiego®. Zatem ta-
manie zasad taica klasycznego przez poszczegélnych choreogratéw odbywato
si¢ przy doskonatej znajomosci regut tym taricem rzadzacych.

Pragne jeszcze zwréci¢ uwage na fakt, iZ mimo obecnosci dziet pozostaja-
cych w §cistym zwiazku z tendencjami awangardowymi, w repertuarze Baletéw
Rosyjskich po roku 1914 nie nastapito catkowite ,zerwanie z narodows sztu-
ka rosyjska”, jak twierdza niektérzy historycy*. Dzieta o tematyce narodowej
wcigz byty tworzone i wystawiane, a wéréd nich znajdowaly sie m.in. Wesele,
Contes Russes, Kikimora czy, przedstawiona jako balet, opera Zfoty kogucik>.

Jak juz wspomniatam, wraz ze $miercia impresario w roku 1929 Balety Ro-
syjskie przestaly istnie¢, mimo podejmowania wysitkéw ze strony cztonkéw
zespotu, majacych na celu kontynuowanie przedsiewziecia. Wkrétce potem ar-
tysci porozjezdzali si¢ po calym $wiecie, wielu z nich zaczeto dziata¢ na wiasng
reke, tworzac wiasne trupy baletowe. Przyjmowali jednak za podstawe swej
dziatalnodci sposéb pracy nad dzietem scenicznym, jaki wyksztalcony zostat

Y Por. Janina Pudetek, Z historii baletu, Warszawa 1891, s. 33.

2 Por. Irena Turska, Krdtki zarys..., op. cit., s. 218.

2l Por.ibid.,s. 210, 214.

2 Patrz: Aneks — Chronologiczny wykaz inscenizacji Baletow Rosyjskich.
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w zespole Diagilewa. Skutki przeprowadzonej przez Balety Rosyjskie reformy
widoczne s3 w taiicu klasycznym po dzi$§ dzien. Aby jednak doktadnie méc
powiedzie¢ na czym ta reforma polegata oraz blizej przedstawi¢ podstawowy
postulat zespotu, jakim byta korespondencja sztuk, pokaza¢ jak przebiegata re-
alizacja wspomnianej reformy oraz jakie byly jej implikacje na gruncie pézniej-
szej historii tarica, nalezy rozpatrzy¢ kazdy z aspektéw widowiska baletowego
osobno.

1. Choreografia®

Jak juz wspomniatam, dorobek twérczy Baletéw Rosyjskich cechowata
ogromna réznorodnos¢. Wynikata ona z bogatych Zrédet inspiracji, ciagle;
zmiennosci zainteresowari twérczych Diagilewa oraz jego wspétpracownikéw,
jak réwniez odrebnych dazen oraz zréznicowanego stylu poszczegélnych cho-
reograféw.

Fokin swiadomie zmierzal do zreformowania sztuki baletowej, przy czym
jego koncepcja nie polegata na negacji dotychczasowych zdobyczy tanica kla-
sycznego, lecz na ich rozwinigciu i odpowiedniej modyfikacji. Dobér odpo-
wiednich $rodkéw podyktowany byt m.in. charakterem wystawianego dzieta,
realiom historycznym, akcji dramatycznej oraz przede wszystkim artystycznej
wizji choreografa. W swoich dzietach twérca uaktywnit corps de ballet oraz spo-
wodowat, Ze widowisko sceniczne przestato by¢ ukierunkowane wylacznie na
eksponowanie umiejetnosei technicznych tancerzy. Ponadto artysta przetamat
konwencjonalny schemat konstrukcyjny dzieta baletowego, na ktéry sktadaty
si¢ pojedyncze numery solowe przeplatane ujgciami zespotowymi oraz panto-
mima, bez dbatosci o dramaturgiczng jednoséé¢ dzieta i logiczne konstruowanie
catosci. Twérca wychodzit z zalozenia, ze widowisko baletowe samo w sobie

# Por. George Balanchine, G. Balanchine’s complete stories of the great ballets, Garden City-
New York 1956; Richard Buckle, Diaghilev, op. cit.; Richard Buckle, Nijinsky, Aylesbury-Bucks
1980; John Drummond, Speaking of Diaghilev, London-Boston 1997; Modris Eksteins, Swigto
wiosny..., op. cit.; Lynn Garafola, Nancy Van Norman Baer (red.), 7he Ballets Russes and its
World, New Haven-London 1999; Serge L. Grigoriev, The Diaghilev Ballet: 1901-1929, thum.
Vera Bowen, Edinburg 1953; Don McDonagh, George Balanchine, Boston 1983; Tadeusz Na-
sierowski, Gdy rozum spi a w migsniach rodzi si¢ obled. O Zyciu i chorobie Wactawa Nizyriskiego,
Warszawa 2004; Janina Pudetek, Tujniki..., op. cit.; Irena Turska, Krdtki zarys..., op. cit.; Tacjan-
na Wysocka, Dzigje..., op. cit.
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jest dzietem sztuki, a w kreowaniu choreografii nalezy korzysta¢ z rozmaitych
inspiracji i przetwarza¢ je zgodnie z gléwnym zamystem utworu oraz wlasna
koncepcja artystyczna **. Inscenizacje Fokina, poczawszy od Ognistego Ptaka,
to takze pierwsze przedstawienia, na gruncie ktérych dokonata si¢ realizacja
idei syntezy sztuk. Od tego czasu widowisko baletowe stato si¢ kompleksowym
dzietem sztuki, wynikajacym ze $cistej wspétpracy jego tworcéw i, co si¢ z tym
wiaze, z réwnowagi wszystkich jego elementéw sktadowych %.

Fokin wraz z Diagilewem przyczynili si¢ do wyeksponowania w balecie rél
meskich. W grupie Diagilewa dokonato si¢ zdetronizowanie najwazniejszej
osoby w zespole jaka byta balerina, na rzecz wzrostu znaczenia tafica wykony-
wanego przez me¢zezyzng. W widowiskach epoki romantyzmu na plan pierw-
szy wysuwala si¢ posta¢ baletnicy, a tancerz, cho¢ byt jej partnerem, nie byt
traktowany réwnorzednie i stanowit tto dla solistki. Ze wzgledu na specyficz-
ng tematyke XIX-wiecznych dziet, kobieta stanowita przewaznie uosobienie
§wiata irracjonalnego, totez byla to posta¢ zwykle bardzo subtelna, zwiewna
i eteryczna. Do najbardziej reprezentatywnych widowisk gloryfikujacych wia-
$nie taki typ romantycznej bohaterki naleza Sy/fida i Giselle.

W Baletach Rosyjskich, wykluczywszy repertuar czysto klasyczny, postaé
meska stata si¢ badZ réwnorzedna w stosunku do zeriskiej, badz tez domino-

2 Por. Janina Pudetek, Tajniti...., op. cit., s. 108.

» Podsumowanie reformy Fokina stanowi opublikowany przez choreografa w 1914 ro-
ku list do Timesa, w ktérym artysta przedstawit swojg koncepcje w pieciu postulatach: 1. [...]
Nie nalezy tworzy¢ kombinacji z gotowych i ustalonych krokéw tanecznych, lecz tworzy¢ za
kazdym razem nowe formy, odpowiednie do tematu i najlepiej stuzace oddaniu stylu okresu
historycznego i charakteru przedstawianego narodu. 2. Taniec i gesty pantomimiczne nie majg
w balecie zadnego znaczenia, o ile nie stuza do wyrazania jego akcji dramatycznej; nie powinny
by¢ uzywane tylko jako divertissement czy urozmaicenie, bez zwigzku z planem catego baletu.
3. Nowy balet dopuszcza uzycie konwencjonalnego gestu tylko wtedy, gdy wymaga tego styl
baletu; w innych wypadkach nalezy dazy¢ do zastapienia gestéw rak gra catego ciata. Cztowiek
moze i powinien by¢ wyrazisty od stép do glowy. 4. Nowy balet przechodzi od wyrazistosci
twarzy do wyrazistosci calego ciata oraz od wyrazistosci pojedynczego ciata do wyrazistosci
grupy cial, do wyrazistosci zbiorowego taiica ttumu. 5. Nowy balet, protestujac przeciwko nie-
wolniczej zaleznosci od muzyki czy od scenicznej dekoracji, a uznajac zwiazek tych sztuk tylko
na warunkach catkowitej réwnosci, daje zupelna swobodg zaréwno scenografowi, jak i kom-
pozytorowi. W przeciwieristwie do starego baletu, nowy nie wymaga ,baletowej” muzyki jako
akompaniamentu do tarica, przyjmuje kazdego rodzaju muzyke¢ pod warunkiem, by byta ona
dobra i petna wyrazu. Nie zada od scenografa, by ubierat baleriny w krétkie spédniczki i rézowe
trykoty. Nie narzuca zadnych specyficznych ,baletowych” warunkéw ani kompozytorowi, ani
scenografowi, lecz pozostawia catkowita wolnoé¢ ich sitom twérczym [...]” por. Irena Turska,
Krdtki zarys..., op. cit., s. 198-199.
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wata, przez co to tancerz odgrywat role pierwszoplanowa w dziele (np. Popo-
tudnie fauna, Syn marnotrawny, Apollo i muzy). Zaistniata sytuacja w znacznym
stopniu zwigzana jest z postaciag samego impresario oraz jego seksualnymi
preferencjami. Diagilew mial w zwyczaju wybieranie najbardziej utalento-
wanych tancerzy plci meskiej, inwestowanie w ich rozwdj intelektualny oraz
ksztalcenie umiejetnosci technicznych, a takze dazenie do pokazywania swych
,odkry¢” w wystawianych dzietach baletowych. Do takich oséb nalezeli: Wac-
taw Nizyniski, Leonid Massine, Sergiusz Lifar czy Anton Dolin. Chetnie eks-
ponowano ich cielesno§¢ m.in. poprzez skape i uwydatniajace sylwetke stroje
(np. postac odtwarzana przez Dolina w Blgkitnym ekspresie czy Lifara w Apollu
i muzach), a powierzone im role czgsto przesycone byty pierwiastkiem erotycz-
nym (np. Nizyniski jako Faun w Popofudniu fauna czy ulubiony niewolnik Zo-
beidy w Szeherezadzie)

Kobiety natomiast przestaly odgrywaé istoty subtelne i pozaziemskie, za-
czeto powierza¢ im role femmes fatales (tytutowe bohaterki baletéw Kleopatra
czy Tragedia Salome), kusicielek (posta¢ Syreny w Synu marnotrawnym) czy
nowoczesnych chlopczyc (Mtoda Dama w balecie Zanie). Niekiedy dochodzi-
to do odwrécenia rél w stosunku do baletu klasycznego, totez to me¢zczyzna
reprezentowal §wiat irracjonalny, a kobieta byla postacia rzeczywists, istotg
z krwi ikosci (para bohateréw w Duchu rozy) . Wprawdzie reperkusje tego
zjawiska na gruncie innych zespotéw tanecznych nie polegaty na deprecjono-
waniu roli kobiety w widowisku scenicznym, jednak dzigki Baletom Rosyjskim
taniec meski zdecydowanie wyszedt z cienia i stal si¢ czynnikiem réwnowaz-
nym w wielu pézniejszych inscenizacjach baletowych.

Jak juz uprzednio wspomniatam, twérczos¢ Fokina byla kontynuacja
osiggnie¢é taica klasycznego, natomiast dorobek choreograficzny Nizynskie-
go stanowit catkowite ich zaprzeczenie. Artysta dostrzegal przysztosé tanca
w catkowitym odrzuceniu dotychczasowych zdobyczy i droga eksperymentu
poszukiwat zupetnie innych srodkéw wyrazu oraz choreograficznych rozwia-
zani. W zwigzku z powyzszym, w jego tworczosci pojawily si¢ inspiracje wyni-
kajace z obserwacji zycia codziennego i sportu (wykorzystywanie w choreogra-
fii gestéw zaczerpnigtych m.in. z gry w klasy, tenisa, skokéw przez skakanke
i zabawy w chowanego w balecie Gry), metody rytmiki Dalcroze’a (szczegélne
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Por. Lynn Garafola, Nancy Van Norman Baer (red.), Zhe Ballets Russes..., op. cit.,
s. 247-268.
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eksponowanie czynnika rytmicznego w Swigcie wiosny) czy epok minionych
(wyrazne nawigzanie do péz i gestéw pochodzacych z greckich waz i ptasko-
rzezb w Popotudniu fauna). W przypadku sztuki Nizyriskiego nawigzywanie do
dawnych czaséw nie stanowilo jednak swobodnej stylizacji, tak jak dziato si¢ to
u Fokina, lecz stato si¢ duzo bardziej dostowne .

Niezwykle krétki okres wspétpracy Nizyriskiego — choreografa z Baletami
Rosyjskimi byt jednak przetomowym w historii zespotu. Po raz pierwszy wy-
stawiono dzieto o tematyce wspétczesnej (Gry), po raz pierwszy w tak znacz-
nym stopniu ztamane zostaly obowiazujace dotychczas w taficu kanony i co
wigcej, celowo eksponowano pewng brzydote oraz wynaturzenie, jakze obce
gloryfikujacemu pigkno baletowi klasycznemu ?%. Ponadto na gruncie dziet Ni-
zyniskiego, swiadomie zastosowany zostat element zaskoczenia, zwigzany m.in.
z eksponowaniem w ruchu brzydoty i ,wynaturzenia”, prowadzacy do wstrza-
su, ktéry kolejno, zdaniem artysty, stanowit czynnik niezbedny w przezyciu
estetycznym towarzyszacym eksponowaniu danego utworu.

¥ Owa swobodna stylizacja polegata u Fokina na prébach oddania ,ducha epoki” w ja-

kiej rozgrywata si¢ akcja danego baletu, jednak nie wptywata ona znaczaco na choreografie. U
Nizynskiego rzezba, malarstwo, zaréwno dawne jak i wspéiczesne, w znacznym stopniu deter-
minowaly ksztalt choreograficzny dzieta. Inspiracja do jakiej artysta otwarcie si¢ przyznawat
byla z jednej strony sztuka grecka, ktérej wplyw jest szczegélnie widoczny w choreografii do
Popotudnia fauna, jak i malarstwo kubistéw. Ze wzgledu na upodobanie do eksponowania kan-
ciastych i geometrycznych péz oraz gestéw, jego twérczo$é bywa okreslana mianem ,ikonowe-
go kubizmu”; por. Tadeusz Nasierowski, Gdy rozum spi..., op. cit., s. 249.

% Nizynski w swej tworczosci negowal kanony pickna do tej pory istniejace w taricu,
poprzez eksponowanie wyrazistych, wrecz ,krzykliwych” péz i gestéw. Przyktadowo, pozycje
wyjéciows jaka przyjat Nizynski w Swigcie wiosny stanowity stopy ustawione do wewnatrz i lek-
ko ugiete kolana. Pozycje rak byly odwrotne niz w balecie klasycznym, podobnie jak bardzo
proste i oszczedne gesty, ktére miaty w zamierzeniu by¢ ,prymitywne i archaiczne”. Ow pry-
mitywizm potegowato szczegdlne eksponowanie aspektu rytmicznego dzieta oraz wyrazistosé
ruchu uzyskana przez kanciasto$¢ i ostro§¢ gestéw, a takze predylekeje do nienaturalnych péz.
W choreografii wazna role odgrywaly cigzkie podskoki z upadaniem na obie stopy, chéd oraz
bieg. Eksponowanie tej formy ruchu zwiazane bylo z trescig dziefa i stuzy¢ miato obudzeniu
Ziemi i sprawieniu by stata si¢ ptodna. W balecie dominowaty ujecia zespotowe, w ktérych nie-
rzadko dla stworzenia wigkszej komplikacji uktadu tancerze kierowali si¢ odr¢gbnym rytmem.
Zaznaczy¢ réwniez nalezy, iz choreografie Nizyriskiego, cho¢ bardzo trudne pod wzgledem
technicznym, pozbawione byty wirtuozerii. Uderzajacym ponadto byl fakt, iz akcja muzyczna
baletu miata niewielkie odzwierciedlenie w ruchu.; por. Tadeusz Nasierowski, Gdy rozum spi...,
op. cit., s. 247; John Drummond, Speaking..., op. cit., s. 112; Modris Eksteins, Swieto wiosny...,
op. cit., s. 66.
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Dorobek artystyczny nastgpujacego po Nizyriskim Massine’a zdaje sie
wyplywaé zaréwno ze zdobyczy Fokina jak i eksperymentéw Nizynskiego.
Podobnie jak pierwszy z baletmistrzéw Diagilewa, bazowat Massine na zdo-
byczach tarica klasycznego, poddajac je zgodnie ze swymi potrzebami sto-
sownym modyfikacjom. Dazyl przy tym jeszcze bardziej niz Fokin do po-
glebienia pierwiastka dramatycznego w swoich baletach. Wazne znaczenie
w jego sztuce zyskaty humor, satyra, parodia i przerysowanie, co umozliwiata
m.in. niezwykta zdolno$¢ do charakteryzowania postaci za pomoca gestu
iruchu®.

Jego twérczos¢ stanowita swoista fuzje rozmaitych elementéw wynikaja-
cych ze wspdlistnienia réznorodnych Zrédet inspiracji. Z jednej strony byta to
przeszto$é, w postaci wspomnianego juz baletu klasycznego, jak réwniez osiem-
nastowiecznego tarica dworskiego, a jego wykorzystanie, co nalezy podkresli¢,
nie polegato na swobodnej stylizacji sztuki dawnej epoki, lecz na doktadnym
odtworzeniu wiedzy zawartej w starych, odnalezionych przez Diagilewa trak-
tatach o taricu. Z drugiej zas$ strony, poprzez fascynacj¢ awangarda, choreograf
stal si¢ realizatorem najbardziej nawet ekscentrycznych pomystéw impresa-
rio oraz jego wspoétpracownikéw, szczegdlnie widocznych w szokujacych pod
wzgledem scenografii i tematyki baletach Parade oraz Le Pas d’Acier. W dorob-
ku Massine’a pojawily si¢ inspiracje teatrem malarzy (traktowanie scenografii
jako elementu pierwszoplanowego, determinujacego ksztatt choreografii w Pa-

¥ Wspomniane elementy sg szczegélnie widoczne w baletach komediowych, do ktérych

naleza m.in. Les Femmes de Bonne Humeur, Parade i La Boutique Fantasque. Ostatnie z wy-
mienionych przeze mnie dziet jest doskonaly ilustracja choreograficznego charakteryzowania
postaci. La Boutigue Fantasque w warstwie tematycznej nawiazywat do dawnego baletu Die
Puppenfee (Wieszczka lalek) autorstwa niemieckiego kompozytora Josefa Bayera. Zdaniem Ire-
ny Turskiej realizacja Massine’a byta wrecz parodia tafica w stylu Petipy. Wsréd bohateréw La
Boutique Fantasque wystepuja zaréwno postacie ludzkie, jak i lalki, a kazda z nich jest inaczej
scharakteryzowana za pomocg choreografii. Ludzie reprezentuja odrebne typy charakteréw
i temperamentu, i wywodzg si¢ z innych warstw spotecznych. Wéréd nich znajduje si¢ whasci-
ciel sklepu, jego asystent oraz klienci — angielskie stare panny, pobtazliwi amerykanscy rodzice
oraz uboga, wywodzaca si¢ z rosyjskiej prowingji rodzina. Wéréd zabawek wystepuja m.in. Ko-
zacy, dwa pudle i para zakochanych w sobie lalek. Inspiracja dla ruchowego scharakteryzowania
pudli staty si¢ dwa psy, ktérych zabawe na plazy z zaciekawieniem obserwowat kiedy$ twér-
ca, natomiast pierwowzorem dla zakochanych lalek byly postacie znajdujace si¢ na obrazach
Touluse’a Lautreca. W choreografii przeznaczonej dla zabawek zastosowanie maja popularne
tarice tj. tarantela, kankan i mazurek; por. Irena Turska, Krdtki zarys..., op. cit., 215-216; Janina
Pudetek, Tajniki..., op. cit., s. 109; Richard Buckle, Diaghilev, op. cit., s. 337, 341; John Drum-
mond, Speaking..., op. cit., s. 170.
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rade), zwiazki z kubizmem, futuryzmem, konstruktywizmem (automatyzacja
ruchéw tancerzy, nasladujacych pracg fabrycznych maszyn w Le Pas d’Acier),
elementy zaczerpniete z zycia codziennego, akrobatyki, filmu czy kultury po-
pularnej (np. jazda na rowerze, cyrkowe sztuczki Chiriczyka, taniec na linie
dwoéch akrobatéw w Parade). Waznym zrédlem natchnienia dla artysty stato
si¢ réwniez malarstwo (inspiracja sztuka Tycjana, Goi oraz ptétnem Veldzque-
za Las Meninas w balecie o takim samym tytule), commedia dell'arte (ekspresyj-
ne gesty i ruchy bohateréw neapolitariskich teatréw lalek w Pulcinelli), a takze
tolklor rodzimy (ludowe tarice rosyjskie w baletach Kikimora i Contes russes)
oraz hiszpanski (elementy tarica flamenco w Le Tricorne).

Tak wigc Massine byt zaréwno eksperymentatorem, jak i kontynuatorem
zdobyczy tarica klasycznego. To w jakim stopniu twérca wykorzystywat zwia-
zane z powyzszymi nurtami §rodki, zalezalo przede wszystkim od tematyki
i charakteru dzieta oraz ogélnego zamystu twoércy. Poszczegélne balety Mas-
sine’a bardzo réznily si¢ od siebie zaréwno tematyka, jak i charakterem, lecz
mimo to zachowywaly pewna spdjnos¢ stylistyczng. Wyréznikiem baletéw
Massine’a byta przede wszystkim wspomniana juz, szczegélna dbatos¢ o po-
glebienie pierwiastka dramatycznego widowiska, mistrzostwo w charaktery-
zowaniu postaci i sytuacji za pomocg gestu i ruchu, a takze doskonatos¢ tech-
nicznej realizacji, pozbawiona btyskotliwej i pustej wirtuozerii.

Podobnie jak w przypadku Massine’a zarysowuje si¢ dorobek artystyczny
Bronistawy Nizynskiej. Ksztattowata go z jednej strony cheé¢ eksperymen-
towania i poszukiwania nowych rozwigzan, z drugiej zas wykorzystywanie
zdobyczy poprzednikéw. Natchnieniem dla artystki byt m.in. folklor rodzimy
(inspiracja obrzedami ludowych zaslubin w Weselu), balet klasyczny (Les Fa-
cheux), popularne tarice towarzyskie, zycie codzienne (fokstrot, boston w Les
Biches, elementy sportéw w Le Train Bleu) oraz takie kierunki artystyczne, jak
kubizm, futuryzm czy surrealizm (Romeo i Julia). Przy czym, mimo szerokiego
spektrum wykorzystywanych juz poprzednio przez innych choreograféw zré-
det inspiracji, jezyk choreograficzny artystki byt wysoce indywidualny i nie-
powtarzalny.

W twérczosci ostatniego z gléwnych choreogratéw zespotu Diagilewa,
George’a Balanchine’a najsilniej zaznacza si¢ powrét do tradycji klasycznych.
Balanchine sktanial si¢ w kierunku baletu abstrakcyjnego, odrzucajac daze-
nia Fokina i Massine’a do poglebienia pierwiastka dramatycznego w dziele
scenicznym. Choreograf postulowatl ,czysty taniec” i maksymalne uproszcze-
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nie $rodkéw, a akcja sceniczna w jego koncepcji determinowana byta przede
wszystkim przez akcje muzyczng utworu, nie za$ opowiadang historie *’.

Balanchine pragnat przywréci¢ taricu, jako elementowi organicznie zwia-
zanemu z muzyka, role czynnika pierwszoplanowego, a takze usunaé w cieri
pozostate czesci sktadowe dzieta scenicznego, takie jak kostiumy, scenografia
czy rozbudowana akcja dramatyczna. Nalezy przy tym podkresli¢, iz uwazajac
balet abstrakcyjny za sztuke¢ najdoskonalszg, Balanchine nie pragnat odtwa-
rzaé stylu tarica klasycznego. Traktowany przez choreografa jako punkt wyj-
§cia, balet klasyczny poddawany byl rozmaitym modyfikacjom. Balanchine
wprowadzal donl elementy zaczerpnigte z inwencji wasnej badz tez zestawiat
klasyczne pozy i gesty w sposéb dla tego tarica nietypowy, tworzac tym samym
nowe jakosci. Pragnal przy tym stworzy¢ wiasny, nowoczesny jezyk w taki
sposéb, aby ,przemawiat on bezposrednio do nowej generacji”*'. Spuscizna
Balanchine’a stanowi fuzje najdoskonalszych zdaniem artysty zdobyczy sztuki
klasycznej ze srodkami nowoczesnymi, wpisujac sie tym samym w nurt baletu
neoklasycznego.

% Balanchine uznawany jest za jednego z najwybitniejszych twércéw baletu abstrak-

cyjnego, ktérego istote stanowi taniec sam w sobie, a dzieto wlasciwie nie posiada zadnej ak-
¢ji dramatycznej. Natchnieniem dla choreografii staje si¢ wylacznie muzyka. W tym miejscu
pragne podkresli¢, iz artysta negatywnie odnosit si¢ do definiowania jego dziet jako ,baletéw
abstrakcyjnych”. W zamian proponowal okreslenie ,balet bez akeji” (plotless), argumentujac
swéj sprzeciw tym, ze dzieto, w ktérego odtwarzaniu udzial biora ludzie, nie moze by¢ okre-
$lone mianem abstrakcyjnego. Ponadto jego balety, mimo iz nie opowiadaja zadnych historii,
za posrednictwem tancerzy prezentujg pewne relacje migdzyludzkie. Artysta uwazat, iz przed-
stawienie bardziej skomplikowanej akcji dramatycznej w balecie jest rzecza praktycznie niewy-
konalng. Mozliwym jest wprawdzie zarysowanie za pomocs tarica pewnej akeji dramatycznej,
ale w sposéb bardzo ogélny, na zasadzie relacjonowania wydarzen badz tez towarzyszacych
im emocji. Nie spos6b natomiast za pomocg ruchu przedstawi¢ skomplikowanych motywéw
jakie popychaja dane postaci do dziatania, a jest to niezwykle wazny element sktadowy kazdego
doskonale skonstruowanego dramatu. W okresie wspétpracy z Diagilewem artysta nie zawsze
mogt w petni realizowaé swoje zalozenia, jednak kazdy z jego baletéw, bez wzgledu na to czy
zawierat rozbudowang akcje dramatyczna, czy tez nie, cechowata ogromna zgodnos¢ z muzy-
ka, a partytura utworu stanowita podstawe w opracowywaniu choreografii i sama w sobie byta,
zdaniem choreografa, akcja baletu. Co cickawe, dzieta stworzone przez Balanchine’a pod ko-
niec dziatalnoéci Baletéw Rosyjskich charakteryzuje istnienie glebszej akeji dramatycznej (np.
Syn marnotrawny, Bal) w stosunku do kompozycji wezesniejszych, ktére sklaniaja si¢ bardziej
ku abstrakeji (np. Barabau, Pastorale, Triumf Neptun); por. Don McDonagh, George Balanchine,
op. cit., s. 1; Irena Turska, Krgrki zarys..., op. cit., s. 216-217.
3t Por. Don McDonagh, George Balanchine, op. cit., s. 46.
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W5réd choreograféw zespotu Diagilewa trzeba jeszcze wymieni¢ Sergiu-
sza Lifara, aczkolwiek artysta ten zdotat stworzy¢ dlan zaledwie jedno dzieto,
a mianowicie nowa wersje baletu Lis z muzyka Strawiriskiego. Pelnie swoich
twérczych mozliwosci rozwingt Lifar dopiero po rozwigzaniu Baletéw Rosyj-
skich, jednak nalezy podkresli¢, iz grupa ta miata ogromny wptyw na uksztat-
towanie przysztego jezyka choreograficznego baletmistrza.

Kazdy z przedstawionych powyzej twércéw byt wybitng indywidualnoscia,
a ich dziatalno$¢, mimo iz tak réznorodna, odcisneta pigtno nie tylko na histo-
rii Baletéw Rosyjskich, ale réwniez na dziejach tarica w ogdlnosci.

2. Muzyka

Omawiajac zagadnienie muzycznej strony dziet wystawianych przez Balety
Rosyjskie oraz przemian jakie dokonaty si¢ w tej dziedzinie dzigki zespotowi
Diagilewa, jako punkt wyjscia pragne postuzy¢ si¢ klasyfikacja relacji balet —
muzyka Janiny Pudetek, ktéra autorka przedstawita w swej publikacji 7ajniki
sztuki baletowej. Rozwazania o estetyce i anatomii baletu®. Pudelek wyréznia
trzy typy takiej relacji:

1. Muzyka petni w balecie funkecje stuzebng — jest jedynie tlem dla tan-
ca, jej charakter determinuje odgérnie narzucone libretto, ponadto nierzadko
kompozytor musi dostosowaé si¢ nie tylko do ogélnego planu stworzonego
przez choreografa (rozmieszczenie numeréw solowych i zespotowych, okre-
slenie rodzaju i charakteru danego tarica, metrum), ale takze do tak szczegéto-
wych wytycznych jak np. liczba taktéw;

2. Muzyka i taniec traktowane sa réwnorzednie, powstaja w tym samym
czasie w wyniku wspétpracy choreografa i kompozytora;

3. Skomponowana weze$niej muzyka determinuje ksztatt choreograficz-
ny dzieta i staje si¢ dlan inspiracjg *.
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Por. Janina Pudetek, 7ujniki..., op. cit., s. 15.

Trzeci z powyzszych typéw relacji rozszerzytabym dodatkowo o inscenizacje, ktd-
re wykorzystuja utwory juz istniejace, przy czym inspiracja dla stworzenia choreografii jest
przede wszystkim nie zwigzana z pierwotnym zamystem kompozytora akcja sceniczna, obrana
przez wspottwércéw widowiska. Takie zjawisko w wypadku Baletéw Rosyjskich jest znamien-
ne zwlaszcza dla wystawien wezesniejszych, tj. Szeherezada czy Kleopatra. Mysle, ze o baletach,
dla ktérych gtéwnym czynnikiem determinujacym ksztatt choreografii staje si¢ akcja muzyczna
dzieta, méwi¢ mozna dopiero w wypadku twoérczosci G. Balanchine’a.
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Sposréd trzech wymienionych typéw, pierwszy stanowit podstawe pracy
dziewietnastowiecznych grup baletowych i dominowal jeszcze na poczatku
XX stulecia. Muzyka tworzona na potrzeby baletu musiata posiada¢ wyrazista
strukture rytmiczna, cechowad si¢ ilustracyjnoscia i znaczng melodyjnoscia. Jej
tunkcja z zalozenia byla stuzalcza w stosunku do tarica, a fakt, iz nie byla to
tworczosé zbyt wysokich lotéw powodowal, ze najbardziej uznani kompozyto-
rzy odnosili si¢ do tego gatunku bardzo niechetnie i traktowali te forme sztuki
jako nizsza. W zwiazku z tym uktadaniem muzyki do baletéw zajmowata si¢
waska, wyspecjalizowana w tym zadaniu grupa kompozytoréw-rzemieslnikéw.
Powstawaty wprawdzie préby tworzenia muzyki nieco ambitniejszej, w ktérej
autorzy na wzor opery starali si¢ wprowadza¢ motywy przewodnie, za pomoca
muzyki oddawa¢ odpowiednie emocje czy ewokowaé nastréj wynikajacy z li-
bretta, byly to jednak pozycje w literaturze baletowej do$¢ rzadkie i niezbyt ce-
nione przez choreograféw i baletomanéw, zarzucajacych tym utworom ,nieta-
necznos§¢”. Taki typ dziet reprezentuja m.in. Giselle Adolfa Adama, Coppelial.éo
Delibesa czy balety Piotra Czajkowskiego**. U progu dwudziestego stulecia
powyzej przedstawiona sytuacja ulegta jednak zmianie, do czego w znacznym
stopniu przyczynita si¢ dziatalnos¢ Michaita Fokina oraz jego nastepcéw.

Dorobek artystyczny zespotu Diagilewa reprezentuje dwa sposréd wy-
mienionych wyzej typéw relacji. Pierwsze widowiska baletowe powstawaly
w oparciu o istniejacg juz muzyke, ktérej pierwotnym przeznaczeniem nie byta
choreografia. Byty to m.in. kompozycje Borodina (Zasice pofowieckie), Glin-
ki (Kleopatra), Rimskiego-Korsakowa (Szeherezada), Schumanna (Karnawa?)
oraz Chopina (Sy/fidy). Wprawdzie dos¢ szybko, bo juz podczas drugiego sezo-
nu, poczawszy od Ognistego Ptaka, zaczgto wystawiac dzieta stworzone specjal-
nie na potrzeby zespotu, jednak typ baletéw powstatych w oparciu o muzyke,
ktéra w zatozeniu nie byta przeznaczona do tafica, nie zniknat z repertuaru nie-
mal do korica istnienia grupy. Stworzone wezesniej utwory wykorzystywano na
rézne sposoby. Badz uzywajac dana kompozycje w catosci, bez wprowadzania
zmian w partyturze (np. Popoludnie fauna), badz poprzez tworzenie kompilacji
rozmaitych dziet tego samego lub réznych kompozytoréw w ramach jedne-
go widowiska. Twércy baletu ingerowali wéwczas w partytur¢ m.in. poprzez
wprowadzanie skr6téw, dowolne przestawianie poszczegdlnych czgsci kompo-
zycji czy poddawanie ich odmiennej instrumentacji. Taki typ dziet reprezentu-

3 Por. Janina Pudetek, Tajniki..., op. cit., s. 15-17.
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ja m.in. Sylfidy (fortepianowe kompozycje Chopina w aranzacji na orkiestre),
Szeherezada (wybrane fragmenty utworu Rimskiego-Korsakowa pod takim
samym tytutem), Klegpatra (kompilacja utworéw Areriskiego, Taniejewa, Rim-
skiego-Korsakowa, Glinki, Gtazunowa, Musorgskiego i Czeriepnina), Rozba-
wione panie (Wybér kompozycji Scarlattiego w instrumentacji Tommasiniego),
Sklep czarodziejski (utwory Rossiniego w aranzacji Respighiego), Cimarosia-
na (kompozycje Cimarosy w aranzacji Respighiego), 7he Gods Go A’Begging
(utwory Hindla w aranzacji Beechama), a takze Pulcinella (Strawinski na
podstawie Pergolesiego). W wypadku tego ostatniego baletu ingerencja kom-
pozytora w material prekompozycyjny byta w poréwnaniu z innymi znacznie
glebsza. Strawiniski, bazujac na utworach Pergolesiego, stworzyt praktycznie
dzieto wiasne.

Opisany powyzej sposéb wykorzystania istniejacej juz muzyki do celéw
choreograficznych jest obecnie zjawiskiem tak powszechnym, ze nikogo nie
dziwi ani stosowanie ,nietanecznych” w pierwotnym zatozeniu dziet wielkich
mistrzéw w spektaklach baletowych, wprowadzanie ci¢é¢ czy zmian w party-
turze, ani nawet mieszanie w jednej inscenizacji muzyki klasycznej z szeroko
rozumiang muzyka rozrywkows. U progu dwudziestego stulecia takie praktyki
byly jednak zupelng nowoscia, co wiecej, nierzadko spotykaty sie one z bardzo
negatywnymi opiniami ze strony srodowisk kompozytorskich. Przyktadowo,
takt wykorzystywania przez Balety Rosyjskie utworéw Rimskiego-Korsakowa
do celéw choreograficznych czy wprowadzanie zmian w partyturach spotykaty
si¢ z nieustajacg krytyka ze strony rodziny kompozytora, ktéra starata si¢ za
wszelkg ceng takim poczynaniom zapobiec.

Dziatalnos¢ Baletéw Rosyjskich z pewnoscia przyczynita sie¢ w wielkim
stopniu do spopularyzowania powyzej opisanej praktyki, cho¢ doda¢ nalezy, iz
choreografowie zespotu Diagilewa nie byli jedynymi artystami post¢pujacymi
w ten sposéb. Podobnie dziatata np. Isadora Duncan, tariczac do kompozycji
m.in. Chopina czy Schumanna, jak réwniez wychowankowie Emila Jacques-
Dalcroze’a, interpretujac utwory réznych kompozytoréw w swych przestrzen-
no-ruchowych realizacjach.

Drugi typ relacji, polegajacy na réwnorz¢dnosci muzyki i tarfica w dziele,
w historii Baletéw Rosyjskich zostal zapoczatkowany inscenizacja Ognistego
Ptaka z muzyka Strawiriskiego oraz choreografia Fokina. Wspétdziatanie po-
miedzy choreografem i kompozytorem stato si¢ szybko obowigzujacym stan-
dardem pracy nie tylko w Baletach Rosyjskich, ale réwniez w innych grupach
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tanecznych na catym §wiecie. Obrany pierwotnie typ pracy nad dzietem bale-
towym przybieral pézniej w zespole Diagilewa nieco inng posta¢ — muzyka
do Ognistego Ptaka pisana byta na zaméwienie, do istniejacego juz libretta i mi-
mo bardzo $cistej wspétpracy obojga artystéw, kompozytor musiat dostosowaé
si¢ do pozamuzycznej tresci dzieta. W pézniejszym okresie niejednokrotnie
to kompozytor stawal sic pomystodawca nowego baletu, posiadajac wtasng
wizje dotyczaca ogélnego ksztaltu choreografii (takimi dzietami sa np. Pie-
truszha, Swigto wiosny oraz Wesele), zatem wspéttworzenie widowiska polegato
nierzadko na sporach, goracych dyskusjach, ale réwniez wzajemnej inspiracji.
Ponadto muzyka do baletéw nie byta juz w tak znacznym stopniu uzalezniona
od zawartosci libretta i pomimo odwotywania si¢ do tresci pozamuzycznych,
posiadata réwniez odre¢bne, autonomiczne walory formalne*. Za kazdym ra-
zem jednak dzielo sceniczne stanowi¢ miato nierozerwalng jednos¢, w ktorej
dekoracje i choreografia doskonale wspétgralty z muzyka

Wiele sposréd utworéw pisanych na zaméwienie Diagilewa wykonywa-
nych jest obecnie jako kompozycje samodzielne w salach koncertowych. Para-
doksalnie, to choreografia do wigkszosci z nich ulegta zapomnieniu, poniewaz
uznano ja za ,przestarzaly’ i przez to niewystarczajaco interesujaca dla wspét-
czesnego widza. Jest to jeszcze jeden argument przemawiajacy za stwierdze-
niem, iz muzyka komponowana na potrzeby Baletéw Rosyjskich reprezento-
wata bardzo wysoki poziom artystyczny.

Podsumowujac, do zdobyczy Baletéw Rosyjskich w zakresie muzycznej
warstwy widowiska baletowego nalezy przede wszystkim podniesienie jakosci

%5 Pézniejsze kompozycje sceniczne Strawiriskiego, pomimo istniejgcego zwigzku z akeja
pozamuzyczna, charakteryzujg si¢ wyraziscie zarysowana konstrukeja formalna, ktérej, zda-
niem Alicji Jarz¢bskiej, podstawowg zasadg jest eksponowanie podobieristwa i réznicy pewnych
yobrazéw brzmieniowych”; por. Alicja Jarzebska, Strawiriski..., op. cit., s. 198; Sam kompozytor
W nastgpujacy sposob wyraza si¢ o swoich utworach baletowych: ,[...] nawet wéwczas, kiedy
muzyka pozornie laczy si¢ z tlem literackim czy plastycznym, zachowuje ona jednak w mej
koncepdji artystycznej wszystkie cechy muzyki absolutnej. Zar-ptica, Pietruszka i niektére inne
moje utwory uznane zostaly dzi§ za wzory muzyki programowej, opisowej. Ale za wyjatkiem
by¢ moze niektérych ,ritorneli” baletowych, ktére nie weszly do suit symfonicznych z tych
dziet, kazda stronica tych utworéw, kazdy temat, czyz nie sa przede wszystkim muzyka? Jej
tre$¢ nalezy wchtania¢ réwnolegle z wrazeniami wzrokowymi, ale najzupetniej niezaleznie od
nich, tak jak gdyby wjakim$ idealnym kinematografie. Jezeli [...] w szablonowych utworach
baletowych muzyka jest uzupelnieniem akcji, to w mych utworach obie sfery sg najzupetniej
niezalezne i samowystarczalne[...]”; Igor Strawitiski, O mych ostatnich utworach, ,Muzyka”1924
nr 1,s. 16, cyt. za: Alicja Jarzgbska, Strawisiski..., op. cit., s. 198.

136



Balety Rosyjskie Sergiusza Diagilewa

wykorzystywanych kompozycji, odrzucenie jej funkeji stuzebnej w stosunku
do tarica oraz wytyczenie nowych standardéw pracy nad dzietem.

3. Scenografia i kostiumy

Jak juz wspomniatam, w XIX stuleciu dekoracja dzieta baletowego, w sto-
sunku do pozostatych jego aspektéw, zajmowata pozycje zdecydowanie drugo-
rzedng. Dominowat tzw. miekki typ scenografii, ktéry polegat na umieszczeniu
ogromnego pldtna z tytu sceny, przedstawiajacego jaki§ malowniczy krajobraz.
Przewaznie byty to ogrody, jeziora, lasy, polany czy tajemnicze zamczyska.
Oprécez tego na scenie znajdowaly sie z reguly kwiaty, krzewy lub fontanny,
dobierane w zaleznosci od tematyki widowiska, natomiast architektura w sce-
nografii byta najmniej istotnym czynnikiem. Powszechnym zjawiskiem byto
wykonywanie dekoracji przez kilku, niezaleznych od siebie specjalistéw, po-
stepujacych wedlug $cisle okreslonych schematdéw, a takze wykorzystywanie
tej samej scenografii, badzZ jej fragmentéw do réznych dziet baletowych. Zu-
pelnie nie dbano o stylistyczng jednos¢ tego elementu widowiska scenicznego,
tym bardziej o zharmonizowane go z kostiumami. Rozwéj scenografii szedt
w kierunku stosowania coraz bardziej skomplikowanej i efektownej maszy-
nerii. W powszechnym uzyciu byly tzw. flugi, ktére umozliwialy eterycznym,
romantycznym bohaterkom lot ponad scena, czy wspomniane juz prawdziwe
fontanny *.

Kostiumy z reguty wygladaty jednakowo, bez wzgledu na tres¢ prezento-
wanego dzieta. Stréj kobiecy przewaznie byt biaty, cho¢ czasem przybierat tez
inne, pastelowe barwy. Sktadata si¢ nari suknia, obcista i wydekoltowana na
gorze, u dotu powiewna, szeroka, wykonana z duzej ilosci lekkiego materiatu,
o dtugosci do p6t tydki. Taki typ kostiumu bywa okreslany mianem tzw. ,pacz-
ki romantyczne;j”.

W drugiej potowie XIX wieku spédniczka baleriny ulegta znacznemu
skréceniu, odkrywajac nogi tancerek i tym samym utatwiajac im wykonywanie
wirtuozowskich popiséw. Byta to tzw. futu, okreslana réwniez mianem ,pacz-
ki klasycznej”. Obowigzujacym obuwiem byty baletki, do ktérych w potowie
stulecia wprowadzono usztywnienia w noskach, co umozliwiato taniec na pal-
cach. Dodatkowo baletnice z upodobaniem obwieszaty si¢ kosztowna bizute-

3 Por. Janina Pudetek, Tajniki..., op. cit., s. 25-26.
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rig. Mezczyzni natomiast wystgpowali z reguty w trykotach, na ktére wkiadali
krétkie spodenki, a takze w biatych koszulach i zakietach.

Do historycznych realiéw przywigzywano niewielka wage, wzbogacajac
obowiazujacy stréj poprzez dodanie np. skrzydetek, jezeli bohaterka reprezen-
towata $wiat niematerialny, czy wiankéw i fartuszkéw, jezeli byta to tzw. ,po-
sta¢ z ludu”¥".

Wraz z narodzinami Baletéw Rosyjskich przedstawiony powyzej sposéb
traktowania scenografii i kostiuméw w dziele scenicznym poczat odchodzi¢
w zapomnienie. W mys¢l zasady ,,pozwdlcie dziata¢ malarzom, oni wiedza cze-

go chca. To oni toruja droge naszym kompozytorom”3®

twércy Baletéw Ro-
syjskich zaczgli przykiada¢ szczegdlng wage do tego aspektu widowiska sce-
nicznego. Doda¢ przy tym nalezy, ze na takie, oryginalne w owych czasach
podejscie do dzieta baletowego, niebagatelny wptyw mialy zainteresowania
cztonkéw grupy Mir Iskusstwa, ktére oscylowaly gléwnie wokét malarstwa
oraz innych sztuk pigknych.

Poruszajac kwestie wizualnej strony inscenizacji tworzonych przez zespé6t
Diagilewa, Alicja Jarzgbska zwraca uwage na fakt zainteresowania si¢ tworcéw
Baletéw Rosyjskich tzw. aliterackim teatrem muzycznym, ktérego zwolenni-
kiem byt m.in. Meyerhold, czyli taka forma widowiska, w ktérej na pierwszy
plan wysuwa si¢ pickno scenografii, kostiuméw czy ruch sceniczny, natomiast
pozostate czesci sktadowe dzieta tj. tekst literacki oraz akcja dramatyczna zaj-
mujg pozycj¢ drugorzedna **. Kazimierz Braun zwraca réwniez uwage na wy-
razng w tworczosci Baletéw Rosyjskich inspiracje teatrem malarzy, szczegdlnie
widoczng w przypadku wspomnianego uprzednio baletu Parade®.

37 Por. ibid., s. 28.

% Sa to stowa Diagilewa zacytowane przez Denis Bablet, (w:) Denis Bablet, Rewolucje
sceniczne XX wieku, Warszawa 1980, s. 124.

% Por. Alicja Jarz¢bska, Strawiriski..., op. cit., s. 46.
Teatr malarzy Braun definiuje dwojako: jest to jego zdaniem (1) ,[...] teatr, w ktérym
widowisko jest lub moze by¢ rozegrane wylacznie za pomocy elementéw plastycznych, swiatet,
maszyn, przedmiotéw sterowanych i nap¢dzanych mechanicznie, czy tez obstugiwanych przez
ludzi; lub tez widowisko rozegrane za pomocg uprzedmiotowionych ludzi [...]"; badz tez (2)
»L...] teatr, w ktérym malarz jest faktycznym autorem widowiska — w sensie koncepcji i wy-
boru $rodkéw — oraz jego inscenizatorem (zamiast rezysera); z reguly réwniez realizatorem,
wykonawca elementéw plastycznych wykorzystywanych w widowisku (scenografem) [...]”.
W ramach teatru malarzy Braun wyréznia: teatr malarzy — inscenizatoréw (widowiska m.in.
O. Kokoschki, V. Kandinskiego, K. Malewicza oraz Parade ze scenografia P. Picassa i Ognie

sztuczne zrealizowane przez Giacomo Balla), teatr futurystéw (Tomasso Marinetti, Emilio

40
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Jednak, mimo iz scenografia dzieta stawata si¢ czynnikiem bardzo waznym,
artystom Baletéw Rosyjskich nie przy$wiecata mysl by olsniewaé nig za wszel-
ka ceng. To jaki ksztatt przyjmowaly dekoracje zalezato przede wszystkim od
tresci baletu oraz realiéw historycznych . Niezwykle istotna byta réwniez dba-
tos¢ o zespolenie dekoracji z kostiumami oraz ruchem scenicznym, czyli to, jak
dany kostium zachowuje si¢ w ruchu, a takze staranne dobieranie nastepstwa
scen i powigzania ich z akcjg muzyczna. Wszystko w balecie stanowi¢ miato
cato$¢ spéjna i logicznie powigzana, zatem scenografia w zadnym wypadku nie
powinna byta tafica przyttaczac .

Co juz zostalo powiedziane, w dziatalnosci Baletéw Rosyjskich wyrézni¢
mozna dwa gléwne okresy, z punktem zwrotnym w roku 1914. Zasadnicze prze-
miany, jakie wéwczas dokonaty sie w zakresie tematyki inscenizacji, muzyki czy
choreografii, doskonale widoczne sg réwniez w warstwie scenografii i kostiuméw.
Pierwszy okres to przede wszystkim czas wspétpracy Diagilewa z Bakstem i Be-
nois. Ich sztuka stala si¢ wéwczas dla Paryza prawdziwym odkryciem i ol$nie-
niem. Sitg tych dekoracji, zwlaszcza autorstwa Baksta, byta niezwykta i niespo-
tykana do tej pory na deskach scenicznych intensywnos¢ barw. Artysci porzu-

Settimelli, Bruno Corra), teatr dadaistéw (Kurt Schwitters), teatr surrealistéw (dziatalno$¢ Te-
atru im. Jarry’ego Antonina Artauda). Ich wspélng cecha jest daznos¢ do ,uwolnienia teatru od
balastu jaki stanowi aktor”. W Parade elementem pierwszoplanowym jest scenografia i podpo-
rzadkowany jest jej kazdy z pozostalych aspektéw dzieta. Szczegélne ograniczenie dla tadca
stanowig trzy ogromne, kubistyczne rzezby, bedace réwnoczesnie jednymi z bohateréw baletu.
Przyktadowo, swoboda ruchu amerykariskiego Managera byta do tego stopnia utrudniona, iz
mogt on poruszaé wylgcznie nogami od potowy ud oraz przedramieniem prawej reki; por. Kazi-
mierz Braun, Wielka Reforma Teatru. Ludzie — idee — zdarzenia, Wroctaw 1984, s. 162-165.

4 Aleksander Benois na temat wiasciwego doboru dekoracji wypowiada si¢ nastepujaco:
»[...] niektore balety wymagaja elementu heroicznego w dekoragji, inne elegijnego stonowania,
jeszcze inne tkliwosci. Ale sg tez balety, ktére potrzebuja pewnej dozy realizmu, czy groteski
obcej wiekszosci baletéw. [...] Pewien rodzaj baletéw potrzebuje bogatych dekoracji, wymaga
wszystkich skomplikowanych, wysmakowanych srodkéw malowanej iluzji, to znaczy doktadne-
go opisu danych sytuacji §rodkami sztuki malarskiej. Powinno si¢ nieomal wachaé przesycona
wonno$ciami atmosfer¢ wschodniego haremu w dekoracji do Szeherezady, powinno si¢ mie¢
wrazenie przebywania w salonie naszych dziadkéw, gdy podnosi si¢ kurtyna na poczatku Dziad-
ka do orzechow [...]" Aleksander Benois, Zhe Décor and costume, (w:) Footnotes to the Ballet, Cyril
Brahms (red.), London 1946, s. 183, 203; cyt. za: Janina Pudetek, Tajniti..., op. cit., s. 25.

42 Benois postulowat, zeby scenografia nie przyttaczata tarica i nie wysuwata si¢ na pierw-
szy plan mowigc: ,[...] zawsze nalezy pamietaé, ze Terpsychora musi pozosta¢ muzg inspiracji.
Jest rzeczg catkiem nie na miejscu uzywanie dekoracji baletowej jako pretekstu do réznego
rodzaju bezprzedmiotowej pomystowosci [...]”; Aleksander Benois, Zhe Décor and costume, op.
cit., s. 203-204; cyt. za: Janina Pudetek, Tajniki...., op. cit., s. 30.
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cili dominujacy w teatrach operowych naturalizm na rzecz stylizacji, tak wigc
obraz sceniczny winien byt ich zdaniem gléwnie ewokowaé okreslony nastréj.
Jednak, cho¢ dalekie od naturalizmu, dekoracje ich autorstwa wciaz w znacznym
stopniu odzwierciedlaty rzeczywisto§¢*. W scenografiach Baksta kolor* stat
sic podstawowym nosnikiem ekspresji ¥, a jego prace, jak méwil sam artysta,
byty efektem poszukiwania ,odcieni bogatych, wspaniatych, oslepiajacych™.
Wazne Zrédlo inspiracji stanowita dlai sztuka Orientu, rodzima twérczos¢ lu-
dowa i antyk, a ich wykorzystanie uzalezniano od tematyki wystawianego dzieta.
Dziatalnos¢ Baksta wzbudzata ogélny zachwyt nie tylko wéréd publicznosci, ale
i krytykéw sztuki. Jego projekty zakupywaly muzea, tworzono liczne reprodukcje
oraz albumy z jego twérczoscia, a w srodowisku plastykéw pojawit sie przymiot-
nik ,bakstowski” na okreslenie podobnego mu stylu *.

W poréwnaniu do twérczosci Baksta, dekoracje Benois byly duzo bardziej
stonowane, wykazujace wigksza dbatos¢ o detale i realistyczne przedstawienie
rzeczywistosci, ktére mozliwe byto dzigki jego doskonatej znajomosci histo-
rii sztuki i architektury *. Oto jak dziatalno$¢ twércéw w pierwszym okresie
Baletéw Rosyjskich opisuje Mieczystaw Wallis: ,[...] W swych dekoracjach
teatralnych malarze grupy Swiat Sztuki wyrzekli si¢ efektow iluzjonistycz-
nych, operowali wielkimi, sugestywnymi, ekspresyjnymi liniami i jasnymi,
zywymi, ptomiennymi barwami. [...] Pawilon Armidy byt bukietem barw
[...] scenografowie Swiata Sztuki operowali mocnymi, silnie nasyconymi,

# Por. Denis Bablet, Rewolucje sceniczne..., op. cit., s. 32.

#  Twoérczoé¢ Baksta wpisuje sic w ogélnie istniejacy wéwcezas nurt, traktujacy barwe jako
gtéwny srodek wyrazu, rozpatrujacy jego role w widowisku scenicznym oraz zwigzek z ruchem.
Przyktad takich poszukiwarn stanowi¢ moze twérczoéé m.in. Achille Ricciardiego (widowisko
Teatr koloréw) czy Sonii Delauney (La Danseuse aux Disques); por. Kazimierz Braun, Wielka
Reforma..., op. cit.,s. 171-172.

# Péladan, méwiac o sztuce Baksta orzekd, iz “[...] wszystko jest zielenia, niebieskos-
cig, czerwienig i oranzem, to znaczy instynktowne, zmystowe i oszatamiajace”, natomiast Jean
Cocteau opisujac ,cieplarnie namietnoéci” jak okreslit balet Szeberezada, przedstawiat go na-
stepujaco: ,[...] to cigzka zielona zastona ozdobiona motywami pochodzenia perskiego, czar-
nym irézowo pomaraficzowymi, w glebi panuja zielenie i niebieskosci, skapane na przemian
w $wietle i cieniu, ktére przesaczajg si¢ tajemniczo, ziemia, na ktorej wykluwaja si¢ i wybuchaja
namietnoéci w czerwieni geranium [...]"% cyt. za: Denis Bablet, Rewolucje sceniczne..., op. cit.,
s.32.

4% Cyt. za: ibid., 5. 32.

4 Por. Aleksander Schouvaloft, Sez and costume designs for ballet and theatre,London 1987,
5.20-22.

% Por.ibid., s. 23.
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jaskrawymi, a przy tym subtelnie zestawionymi ze sobg barwami: lazurem,
szmaragdowg zielenig, oranzem, czernia, fioletem, ztotem. Wrazenie tej no-
wej gamy barwnej byto ogromne [...]. Lata 1906-1908 byty latami wystapien
towistéw z ich zaniechaniem waloréw i matg stylizacja barw. Jednak nie oni,
lecz scenografowie Baletu Diagilewa, malarze grupy Swiat Sztuki dokonali
rewolucji kolorystycznej nie tylko w kostiumach i dekoracjach teatralnych,
lecz réwniez w wystawiennictwie, w sztuce wnetrza, w zdobnictwie i stroju
kobiecym. Zwlaszcza pelne fantazji i §miatych zestawien kolorystycznych
kostiumy sceniczne Baksta staty si¢ Zzrédlem inspiracji dla kreacji w dziedzi-
nie mody wielkich couturies paryskich [...]"%.

Drugi okres w historii zespotu Diagilewa to czas wspétpracy m.in. z Picas-
so, Ernstem, Miré, Matissem oraz duetem Larionow — Gonczarowa. W owym
czasie jako inspiracja pojawily sie nowe kierunki tj. kubizm, konstruktywizm czy
surrealizm, ktére zaczely znacznie wptywad na ksztatt choreograficzny wigkszo-
§ci baletéw. Dorobek artystyczny drugiego okresu cechuje mnogos$¢ rozmaitych
tendencji oraz zrédet inspiracji, a scenografia i kostiumy zwiazane byty z ,,r6zna

b

estetyka teatralng”*’. Nastapito jeszcze wigksze oddalenie si¢ od realizmu deko-
racji, na rzecz ,sugerowania’ i braku dostownosci (np. subtelna i delikatna sce-
nografia do Le Tricorne czy Pulcinelli Picassa). Chociaz znaczna cz¢s¢ dekoracji
w wickszym lub mniejszym stopniu odwotywata si¢ do tresci wystawianych
dziel, pojawily sie i takie, ktére nie mialy zadnego zwiazku z akcja sceniczng
(Romeo i Julia Ernsta i Mir6). Scenografia byta albo bardzo oszcz¢dna i stano-
wita tto dla taica (np. Apollo i muzy Bauchanta), albo zachwycata feeria barw,
bogactwem zdobnictwa (Zioty kogucik Gonezarowej), a nawet stawala si¢ czyn-
nikiem pierwszoplanowym, determinujacym choreografi¢ (Parade Picasso).
Bez wzgledu jednak na to, jak wielka role odgrywaty dekoracje, dzieto
sceniczne weigz pozostawalo efektem wspétpracy kilku, wzajemnie inspiru-
jacych sie artystéw, niezmiennie dbajacych o maksymalna sp6jnos¢ i jednosé
poszczegdlnych sktadnikéw inscenizacji. Balet byl wymarzonym polem do
dziatania dla malarzy, totez nad jego ksztaltem scenograficznym pracowali
najwybitniejsi tworcy !, a wspéipraca z zespotem Diagilewa byta dla nich rze-

¥ Por. M. Wallis, Mir Iskusstwa i jego oddziatywanie, (w:) Sztuka XX wieku, Maria Gant-
zowa (red.), Warszawa 1971, s. 79-80; cyt. za: Alicja Jarzgbska, Strawisiski..., op. cit., s. 48—49.

50 Por. Denis Bablet, Rewolucje sceniczne..., op. cit., s. 124-125.

1 A.Benois powiadat: ,[...] Jesli tylu artystéw malarzy (nie tylko zawodowych dekorato-

r6w) poswiecito swoje sity baletowi, wyttumaczeniem tego zjawiska jest fakt, ze balet ofiarowat
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czg niezwykle nobilitujaca. Analogiczne zjawiska, jakie zachodzily na gruncie
dekoracji, dokonywaly si¢ w sferze kostiuméw do dziet. Porzucono zupetnie
obowiazujace w XIX wieku stroje na rzecz catkowitej zgodnosci ze scenogra-
ficznym zamystem widowiska. Wyjatek stanowity balety klasyczne lub celowo
odwotujace si¢ do tej tradycji, jak réwniez dzieta zawierajace elementy parodii
i przerysowania. Bardzo ciekawym pomystem autorstwa Diagilewa, o ktérym
nalezy jeszcze wspomnied, byto uzywanie barwnych kurtyn, tworzonych przez
najwybitniejszych malarzy, prezentowanych w momencie zmiany dekoracji,
podczas ktérej dodatkowo rozbrzmiewata muzyka 2.

Co juz zostato powiedziane, na gruncie wystawianych baletéw nie zawsze
panowala idealna réwnowaga pomiedzy poszczegélnymi rodzajami sztuk, jesli
chodzi o réwnomierny stopieni ich eksponowania, zawsze jednak ogélna kon-
cepcja dzieta byta doktadnie przemyslana i stanowita efekt pracy wszystkich
jego wspottwoéreow, tj. choreografa, kompozytora, librecisty i scenografa. Mimo
to, pod adresem Diagilewa padaty niekiedy zarzuty nadmiernej koncentracji na
sztukach plastycznych, co rzekomo odbywato si¢ kosztem tarica. Oskarzenia
te dotyczyly przede wszystkim dziet powstatych w drugim okresie dziatalnosci
zespotu, czasie szczegélnej fascynacji modernistycznymi pradami, ale bywato
i tak, iz o nadmierng koncentracje¢ nad warstwa wizualng inscenizacji oskarzano
pierwsze projekty grupy, w tym gléwnie balety z dekoracjami Leona Baksta.

Wygtaszanie tak radykalnych pogladéw wydaje mi si¢ niestuszne, gdyz sce-
nografia, cho¢ nie ulega watpliwosci, ze odgrywata w diagilewowskiej koncepcji
widowiska baletowego bardzo wazna role, nie zawsze stanowita czynnik wy-
bijajacy sie na plan pierwszy. Istnialy wszak dzieta, w ktérych scenografia sta-
wala si¢ bardzo ascetyczna i surowa (m.in. wigkszos$¢ wystawien z choreografia
Balanchine’a, a takze Wesele 1 Trdjkqtny kapelusz), tak wiec zdecydowanie uste-
powata miejsca pozostalym sktadnikom widowiska scenicznego. Zatem to, czy
poszczegdlne wspélezynniki dzieta baletowego zajmowaty pozycje pierwszo-,
czy drugoplanows zalezalo przede wszystkim od konkretnej kompozycji oraz
nadrze¢dnej idei jej przy$wiecajace;.

malarzom wyjatkowo szerokie pole do rozwijania fantazji. W balecie malarz moze tworzy¢ gi-
gantyczne i okazale ptétna. Poza tym w balecie malarz znalazl najpetniejsze ziszczenie swoich
marzen. Moze by¢ obecny w chwili, gdy portret wymalowany jego pedzlem budzi si¢ i rozkwita
pulsujacym muzykg zyciem [...]"; Aleksander Benois, op. cit., s. 179; cyt. za: Janina Pudetek,
Tagniki..., op. cit., s. 29.

52 Por. Richard Buckle, Diaghilev, op. cit., s. 198.
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Moéwiac o korespondencji sztuk w dorobku Baletéw Rosyjskich oraz o re-
alizacji tego zatozenia, pragne podkresli¢, iz zespét Diagilewa nie byt jedynym,
ktéry dazyt do zréwnowazenia oraz maksymalnego zespolenia poszczegdlnych
sktadnikéw dzieta scenicznego. Podobne przemiany miaty miejsce w dziatal-
nosci paryskiego Théitre d’Art Paula Forta, sztuce Edwarda Gordona Cra-
iga®, a na ziemiach rosyjskich dokonywaty si¢ m.in. w teatrach kierowanych
przez Stanistawskiego, Mamontowa czy nieco p6zniej Meyerholda. Przy czym
ich poszukiwania nie byly znane szerokiej publicznosci i dopiero dziatalnos¢
Baletéw Rosyjskich, cytujac Denis Bablet ,zademonstrowata szerokiej publicz-
nosci triumf formuty artystycznej, wezesniej realizowanej na deskach teatréw
awangardowych”*.

Podsumowujac, dziatalno$¢ Baletéw Rosyjskich wplyneta na podniesienie
poziomu scenografii, traktowanie widowiska baletowego jako organicznej jed-
nosci. Stata si¢ réwniez inspiracja dla innych zespoléw, wyznaczata nowe tren-
dy, a takze ksztaltowata modg¢ oraz dekoratorstwo wnetrz.

Oprécz powyzej przedstawionych dokonari Diagilewa oraz jego zespotu,
wspomnie¢ trzeba o innych osiggnigciach rosyjskiego impresario. Nalezato do
nich réwniez odkrywanie wielu talentéw i umozliwianie im artystycznego roz-
woju. Wsréd tancerzy i choreogratéw byli to przede wszystkim Wactaw Nizyri-
ski, Leonid Massine, George Balanchine, Sergiusz Lifar, Anton Dolin, a takze
Alicia Markova, Lydia Sokolova i wielu, wielu innych. Jak juz wspomniatam,
zwlaszcza w wypadku Nizyriskiego, Lifara i Massine’a Diagilew szczegdlnie
dbat o ich rozwéj intelektualny, poprzez wspélne podréze, wyprawy do muzedéw
i bibliotek, jak réwniez rozmowy poswigcone kulturze i sztuce. Zatem bez prze-
sady stwierdzi¢ mozna, iz to wlasnie Diagilew uksztattowat ich jako artystéw
i pozwolit w pelni rozwing¢ drzemiacy w nich potencjal. Ponadto to réwniez
dzigki postaci impresario mozliwe bylo przeprowadzenie reformy autorstwa
Fokina czy zapoczatkowanie wielkiej artystycznej kariery Balanchine’a.

Whasciwie wszyscy tancerze podejmowali aktywno$¢ twéreza po opuszcze-
niu Baletéw Rosyjskich, zaktadajac wtasne grupy baletowe lub przytaczajac si¢
do juz istniejacych, tak wiec przez swoja dziatalno$é przyczyniali si¢ do pro-
pagowania zaréwno zdobyczy Diagilewa, jak i ogélnie rosyjskiej szkoly tarica
klasycznego. Zdaniem Janiny Pudetek, wszystkie nowe szkoly baletowe na Za-

5 Por. Denis Bablet, Rewolucje sceniczne..., op. cit., s. 21.

3 Por.ibid., s. 22.
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chodzie, za wyjatkiem baletu dunskiego, bazuja na szkole rosyjskiej, a osrodki
dawne w znacznym stopniu przyswoily sobie jej zdobycze, totez obecnie sta-
nowi ona podstawe wyksztalcenia niemal kazdego tancerza klasycznego *.

Zastuga Diagilewa bylo takze odkrywanie lub promowanie utalentowanych
malarzy i kompozytoréw. Gdyby nie Balety Rosyjskie Zachéd nie poznatby
barwnej twérczosci Baksta czy, przynajmniej nie tak wezesnie, utworéw Stra-
winskiego. W wypadku tego kompozytora wspétpraca z zespotem Diagilewa
nie tylko zaowocowata btyskawicznym rozwojem kariery oraz duza popular-
noscig artysty, ale takze miata wplyw na ksztaltowanie si¢ pogladéw estetycz-
nych twoérey, jego koncepcje widowiska muzycznego*, a nawet na technike
kompozytorska *’.

Wiréd odkry¢ Diagilewa znajdujg si¢ réwniez osiemnastowieczne traktaty
o taicu, na ktérych opierat si¢ Massine, tworzac swa koncepcje choreograficz-
na, a takze zapomniane utwory muzyczne, tj. kompozycje Pergolesiego, Ci-
marosy, Rossiniego i Scarlattiego, stanowiace podstawe baletéw Les Femmes de
Bonne Humeur, La Boutique Fantasque, Pulcinella i Le Astuzie Femminili.

Diagilewa mozna takze okresli¢ mianem prekursora reklamy, poniewaz byt
jednym z pierwszych, ktérzy doceniali rol¢ sensacji w promowaniu sztuki. By¢
moze czeste skandale towarzyszace wystawieniom wielu sposréd prezentowa-

55 Por. Janina Pudetek, 7uniki..., op. cit., s. 120.

% Na temat wplywu zespotu Diagilewa na uksztaltowanie si¢ koncepcji widowiska sce-
nicznego Strawiniskiego Alicja Jarzgbska wypowiada si¢ nastepujaco: ,[...] wspéipraca kom-
pozytora z Benois i Diagilewem przyczyniala si¢ zatem do uksztaltowania jego oryginalnej
koncepdji ,abstrakcyjnego” widowiska muzycznego, zgodnie z ktérg najwazniejsza w spektaklu
teatralnym powinna by¢ muzyka skorelowana z oprawa plastyczng i ruchem ludzkiego ciata
traktowanym jako wizualizacja konstrukcyjnych i ekspresyjnych aspektéw brzmienia [...]"; por.
Alicja Jarzebska, Strawiriski..., op. cit., s. 51.

57 Alicja Jarzebska przypuszeza, iz specyficzna metoda kompozytorska Strawiriskiego,
polegajaca na montazu pewnych ,obrazéw brzmieniowych”, byta inspirowana rozwigzaniami
w dziedzinie dekoracji wystawianych baletéw. Scenografia dzieta byta zawsze bardzo przemy-
$lana, logiczng caloscia, stanowiaca sekwencje poszezegélnych obrazéw. Strawinski konstru-
owal swoje utwory w podobny sposéb; por. Alicja Jarzebska, Strawiriski..., op. cit., s. 186; Jann
Pasler za kompozycje przetomowa w twérezosci Strawiniskiego uwaza Swigto wiosny. Jego zda-
niem taka technika komponowania sprzyjata maksymalnej integracji dzieta scenicznego: ,[...]
poprzez wizualno-audytywng synchronizacje wydarzen dzwickowych i wizualnych w balecie,
technika kontrastowania, zestawiania i naktadania pomaga wyjasni¢, dlaczego krytycy pierw-
szych widowisk muzycznych byli zaskoczeni zdumiewajaca odpowiednioscig miedzy sztukami
i pisali, ze to co si¢ widzi idealnie koresponduje tym co si¢ styszy [...]"; Jann Pasler, Music and
Spectacle in ,Petrushka” and ,The Rite of Spring”, s. 66, 67, 73; cyt. za: Alicja Jarzebska, Strawiri-
ski..., op. cit., s. 186-187.
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nych dziet baletowych prowokowane byly swiadomie, z jednej strony w celu
wzbudzenia zainteresowania wéréd publicznosci i krytyki, z drugiej za$ strony
po to, aby wywotaé wstrzas u odbiorcy, ktéry mégt by¢ rozumiany jako nie-
zbedny sktadnik w przezyciu estetycznym. Jednym z najbardziej reprezenta-
tywnych dziel tego typu jest legendarne Swigzo wiosny. Jeszcze podczas pracy
nad choreografia do utworu Nizynski glosit, iz pragnie, aby balet byt ,wstrzasa-
jacym i emocjonalnym przezyciem”. Ponadto ze sprawozdania Strawiniskiego
wynika, iz Diagilew byt bardzo ukontentowany obrotem zdarzen jakie miaty
miejsce podczas premiery i zdaniem kompozytora potrafit doskonale to wyko-
rzystac *®.

Przyktady innych skandalizujacych dziet w repertuarze Baletéw Rosyj-
skich mozna by mnozy¢. Sg to m.in. przepetnione erotyczna prowokacja Gry,
Popotudnie fauna i Lanie, kubistyczny Parade czy utrzymany w duchu surreali-
zmu Romeo i Julia. Parade byt baletem, ktéry szokowal swa forma. Scenografia
tego dzieta zdawata si¢ dominowa¢ nad wszystkimi pozostalymi jego aspekta-
mi, a waznym elementem stawal si¢ zwiazek z zyciem codziennym, widoczny
w muzyce, dekoracjach oraz choreografii. Nigdy jeszcze zwiazki ze §wiatem
wspélczesnym na gruncie baletu nie byly tak znaczne i w konsekwencji musia-
ty wywotywac silne emocje. O checi wywotania takowych $§wiadczy¢ moze wy-
powiedz Jeana Cocteau, ktéry méwiac o Parade glosit, ze ,tylko rzeczywistosé,
nawet dobrze zakryta, posiada moc wzruszenia™”’.

Diagilew oraz wspélpracujacy z nim artysci dokonali réwniez przemiany
w sposobie wystawiania widowisk scenicznych. Zrezygnowano z przedstawia-
nia rozbudowanych, monumentalnych inscenizacji baletowych, na rzecz pre-
zentowania kilku krétkich spektakli w ciggu jednego wieczoru. Cho¢ nie byto
to gtéwnym celem przys$wiecajacym twércom owego pomystu, zjawisko to do-
datkowo wptyneto na popularyzacje sztuki baletowej na swiecie. Dzieki temu
spektakle mogty by¢ prezentowane nie tylko w najwigkszych budynkach ope-

58 Oto jak Strawiriski opisuje sytuacje zaistniata po premierze Swigza wiosny: ”[...] Po

przedstawieniu byliémy podnieceni, zli, oburzeni i... szczeliwi. Poszlismy z Diagilewem i Ni-
zynskim do restauracji. Diagilew byt bardzo daleki od ptaczu i recytowania Puszkina w Lasku
Buloriskim, jak glosi legenda. Jedyna uwaga jaka zrobit byto: , tego wlasnie chciatem”. Wygladat
rzeczywiscie na zadowolonego. Nikt lepiej od niego nie rozumial znaczenia reklamy, totez na-
tychmiast docenit to, co si¢ wydarzylo [...]"; Igor Strawinski, Robert Craft, Conversations with
Igor Stravinsky, Londyn 1959, s. 46; cyt. za: Ludwik Erhardt, Igor Strawisiski, Warszawa 1978,
s. 121,
% Jean Cocteau, Kogut i Arlekin, tham. Andrzej Socha, Krakéw 1995, s. 93.
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rowych przez ogromne zespoly artystéw, ale takze przez mniejsze grupy, ktére
podrézujac po catym globie, udostepnialy swa sztuke réwniez mieszkaricom
matych miasteczek oraz obywatelom krajéw, ktére istniaty niejako na uboczu
waznych centréw kulturalnych.

Niezwykle istotnym wsréd dokonani Diagilewa byta takze promocja kul-
tury i sztuki rosyjskiej na $wiecie. Juz poczawszy od pierwszych sezonéw pre-
zentujacych muzyke rosyjska, Paryz oszalal na punkcie sztuki wywodzacej sie
z ziem Imperium. Trudno w owym czasie byto wskaza¢ koncert, na ktérym nie
wykonywano utworéw Musorgskiego, Batakiriewa, Borodina, Ladowa, Rim-
skiego-Korsakowa, a nawet twércéw bardzo mtodych i nikomu w owym czasie
jeszcze nie znanych ©. Zywo zaczeto interesowac si¢ réwniez sztukami pigkny-
mi czy rosyjska literatura.

Nie nalezy réwniez zapomina¢ o zastugach Diagilewa dla kultury wlasne-
go kraju. Poprzez swoja dziatalno$¢ przed stworzeniem Baletéw Rosyjskich,
impresario przyczynit si¢ m.in. do popularyzowania wsréd Rosjan twérczosci
rodzimej, zaréwno artystéw wspéiczesnych, jak i reprezentantéw epok minio-
nych, a takze umozliwial publicznosci obcowanie ze sztuka Zachodu. Stat si¢
zatem jedng z czotowych postaci, ktére dokonaly swoistego przewrotu kultu-
ralnego na ziemiach Cesarstwa u progu XX stulecia.

Podsumowujac, wielostronna dziatalno$¢ Diagilewa przyczynita si¢ z jed-
nej strony do popularyzowania sztuki rosyjskiej na Zachodzie, z drugiej za$
strony do podniesienia poziomu zycia kulturalnego w jego ojczyznie. Stwa-
rzajac Balety Rosyjskie Diagilew wydobyt balet z dtugotrwatego zastoju, roz-
budzit zainteresowanie taricem wéréd najwybitniejszych twércéw swojej epoki
i tym samym nadat scenicznemu widowisku baletowemu range dzieta sztuki.
Balety Rosyjskie dokonaty wielkich przemian na gruncie choreografii, muzy-
ki i scenografii, wyznaczyly nowy styl pracy, stanowiacy podstawe dziatania
zespoléw baletowych na calym $wiecie. Ksztaltowaty gusta, prowokowaty do
nowych poszukiwan oraz oddziatywaty nie tylko na taniec, ale réwniez na teatr,
muzyke, sztuki pickne, dekoratorstwo wnetrz, modg i styl zycia. Staly si¢ za-
tem zjawiskiem, ktére nie tylko na zawsze zmienito oblicze taca, ale réwniez
stato si¢ wazkim czynnikiem ksztaltujacym zycie kulturalne Europy w pierw-
szej potowie XX wieku.

80 Por. Ludwik Erhardt, Igor Strawisiski, op. cit., s. 78.
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