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Jean Georges Noverre byt wybitnym reformatorem baletu okresu o$wie-
cenia. Pozostawil po sobie nie tylko $wiadectwa dokonan artystycznych,
ale réwniez szeroko znana mysl teoretyczna. Jego koncepcja uzyskata doj-
rzalg posta¢ juz w roku 1760, w okresie dzialalnosci scenicznej w Lyonie,
gdzie opracowat wlasne idee i wydat w dziele: Lettres sur la danse et sur les
ballets. Nastepnie, modyfikujac nieco i dopelniajac tekst Listow wydaje je
jeszcze kilkakrotnie - ostatni raz w 1807 jako Lettres sur les arts imitateurs en
général et sur la danse en particulier. Jedna z wersji, przygotowana w postaci
rekopi$miennej, ofiarowana zostata krélowi polskiemu Stanistawowi Po-
niatowskiemu w roku 1766 - jej tytul: Théorie et pratique de la danse simple et
composée, de I'art. Des ballets, de la musique, du costume et des décorations. Dzie-
o obejmujace jedenascie tomikéw, rozwazania teoretyczne zawieralo w
pierwszym z nich. Forme listow zastapiono wykladem podzielonym na
rozdziaty. Przedmiotem obecnego opracowania jest ta wiasnie rekopi-
émienna wersja teorii z roku 1766, opracowana krytycznie i wydana przez
Zaklad Narodowy im. Ossoliriskich w roku 19591.

Koncepcja artystyczna Noverre’a jest zapewne najwazniejszym etapem
przemian w zakresie sztuki tanecznej w XVIII i na przefomie XIX wieku.
Whpisuje sie Noverre w proces przemian $wiadomosci artystycznej, ktore
ksztaltuja oblicze 6wczesnej sztuki dramatycznej. Zwiazki ekspresji te-
atralnej z porzadkiem czlowieka, ludzkiego bytu czy to jako przedmiotu
artystycznej kreacji, czy podmiotu tejze kreacji zaznaczaja sie wyraznie
w europejskiej §wiadomosci artystycznej poczawszy od klasycyzmu (jesz-
cze od czasu powotanych we Francji kolejnych akademii sztuk), poprzez

1 Jean Georges Noverre: Teoria i praktyka tarica prostego i komponowanego, sztuki baletowej,
muzyki, kostiumu i dekoracj. Ttum. i oprac. Irena Turska. Wstep Jan Rey. W serii: Teksty Zro-
dlowe do Historii Dramatu i Teatru. Red. Grzegorz Sinko, T. V, Panistwowy Instytut Sztuki.
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refleksje pézniejsza, utwierdzona w dorobku myslowym o$wiecenia. Naj-
blizszym odniesieniem przemian w balecie jest sztuka teatralna. W teorii
gry aktorskiej istotne innowacje zainicjowane zostaly jeszcze w potowie
wieku XVIII - za sprawa Frangoisa Riccoboniego, a poprzedzone waznymi
podrecznikami Ludwika Riccoboniego (ojca). Inicjatywa ta miata swoje
wazne kontynuacje juz w okresie o§wiecenia - w podrecznikach i wypo-
wiedziach teoretycznych, jak i wstepach do dziel D. Diderota, Woltera,
w Niemczech za$ G. E. Lessinga.

Nowe idee w balecie zaczely nastepowaé¢ w chwili, gdy na scenach eu-
ropejskich pojawia si¢ pantomima powazna. Nawigzywala ona do panto-
mimy rzymskiej - do tej samej sprawnosci, ktéra stanowila wazny argu-
ment w walce o rozpowszechnienie i doskonalenie wéréd aktoréw jezyka
mimicznego, jezyka gestu i ruchu. Poczatek ewolucji wiodacej do reformy
Noverre’a wyznacza Pygmalion Marii Sallé, wystawiony w 1734 roku2.
Dalsze przemiany w balecie dokonywaly sie droga zblizenia do sztuki
dramatycznej, czego efektem bylo powstanie nowej formy balet d"action.

1. Sprawa natury i nasladowanie

Czynniki wywolujace zainteresowanie gra aktorska nie réznity si¢ wiele
od tych, ktére wskazywata refleksja nad dramatem. Krélowata tu zasada
mimesis. Aktor winien nasladowac rzeczywistos¢ w swojej sztuce tak, jak
nasladuje ja dramaturg, tworzac akcje dramatu stosowanie do obowiazuja-
cych w kolejnych dramatach regul gatunkowych. Zasadniczo nasladowa-
nie, ktore pojawia sie w poetykach i podrecznikach sztuki scenicznej doty-
czy natury. Obydwa terminy: nasladowanie i natura wielokrotnie pojawia-
ja sie w dziele Noverre’a i ich pojmowanie zasadniczo miesci si¢ w 6wcze-
snej swiadomosci artystycznej. Dotyczy gléwnie cztowieka, jego uposaze-
nia ontycznego, dyspozycji i wladz, gtéwnie za$ namietnosci, realizowa-
nych w dziataniu (czyli akcji). Tu Noverre pozostaje w zgodzie z formula
Arystotelesowska, gdzie przedmiotem nasladowania jest dziatanie, ksztal-
tujace porzadek mythos. Akcja jest wprawdzie dla sztuki sprawa najwaz-
niejsza, ale otwiera perspektywe wgladu w posta¢, w zwigzana z jej dziata-
niem sfere motywagji i namietnosci. Sprawa nasladowania natury nabiera
tu odmiennego charakteru jedynie z uwagi na $rodki nasladowania.

Nasladowanie natury obejmuje wiec dzialania ksztattujace porzadek ak-
Gji, ale takze wewnetrzny $wiat czlowieka, gre réznych wiadz duszy, uczu¢

2 Maria Drabecka: Choreografia baletow Warszawskich za Saséw. Krakéw 1988 s. 9-21
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i namietnosci, ktorych - jak méwi Noverre jest nieskoriczenie wiele i ta
wlasnie nieskoriczonos¢ cech jest zasadniczym wyréznikiem przedmiotu
nasladowania. Proteusowa zmienno$¢ i réznorodnos¢ natury w czlowieku
winna by¢ wazna przestanka dla szukania prawdy przezycia, a nastepnie
odpowiedniej ekspres;ji.

Wilasciwosci natury w czlowieku stanowig tez orez przeciw roszczeniom
zwolennikéw wszelkich ,regularnosci” czyli tego co oddala artyste-aktora
i tancerza od przedstawianej prawdy. Reguly utrudniaja ujecie catego bo-
gactwa natury. Niechetna postawa wobec ,regularnosci” wigze si¢
u Noverre'a z krytyka baletu wczesniejszego, ukierunkowanego na efek-
townos¢ ekspresji scenicznej. Natomiast podkreslanie wagi réznorodnosci
wewnetrznych doznan stuzy w pierwszym rzedzie obaleniu ograniczen
i bezzasadnych przepiséw tanca. Nie znaczy to jednak, ze Noverre rezy-
gnuje z pewnego typu ogélnosci w toku nasladowania. Podstawa tych
uogolnien jest ujecie natury poprzez kanon nasladowania wiasciwy sztuce
dramatycznej. Wzorem, ktory pozwolit ogarna¢ czlowieka w catej jego on-
tycznej ztozonosci byla dla baletmistrza tragedia i gra tragiczna - co zreszta
wyraznie zostalo w Teorii... zaakcentowane. Wszak przy calej ,prawdzie
natury” czerpanej z posrednictwa tragedii, Noverre nie respektuje przyna-
leznych jej wéwczas regularnosci kompozycyjnej. Balet okreslany mianem
,poematu” wyrdznia si¢ jedynie uporzadkowanym rozwojem akdji (zawia-
zanie, rozwiniecie, punkt kulminacyjny i rozwiazanie)’. W kompozydji ba-
let nawiazuje zatem do struktury mniej skanonizowanej, jednak w zakresie
problematyki natury i nasladowania tragedia pozostaje tym pierwszorzed-
nym punktem odniesienia.

Namietnosci bohateréw tragicznych - czytamy w dziele Noverre’a - s3
bardziej gwattowne i mocniejsze niz namigtnosci zwyklych ludzi, nasla-
dowanie ich staje si¢ latwiejsze; pierwsze z nich bowiem dostarczaja pra-
widlowych wzoréw skoriczonego pigkna, drugie natomiast to tylko stabe
szkice. Ile éwiatet i cieni zwiera 6w rodzaj, ile r6znorodnych przemian na-
mietnoéci! Od obrazéw przyjazni poczawszy przechodzimy kolejno po-
przez wszystkie obrazy tkliwoséci i mitosci, a od nich przystepujemy kolej-
no do obrazéw niestatoéci i niewiernosci: lekcewazenie i wzgarda prowa-
dza nas do obrazéw zazdrosci; nienawisé, zemsta, rozpacz i gniew ukazujg

3 Balet to poemat lub, jesli kto woli, dramat angielski wyzwolony z regul Arystotelesa,
a posiadajacy z koniecznosci, mimo pewnych swobod poczatek, srodek i zakoriczenie. Jest
to niezmienna regula, jakiej musi si¢ podporzadkowac wszystko, co istnieje zywe lub mar-
twe. Ekspozycja, czyli poczatek, musi by¢ prosta i jasna; srodek, czyli zawigzanie akcji -
naturalny, koniec, czyli rozwigzanie - ciekawy, rozumialy” (Noverre, s. 67).
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swoje straszne oblicza; zdrada, przebiegloé¢ i rézne ciemne intrygi szkicuja
z kolei inne obrazy, a wielkoduszno$¢, szlachetnos¢ i dobro¢ kresla mno-
stwo innych w zgota odmiennych barwach. Rodzaj tragiczny to obfite Zro-
dlo, z ktérego tworca czerpa¢ moze wizerunki wszelkich cnét i wszelkich
wad; w nim wlaénie moga sie rozwija¢ wzruszenia duszy i pobudzac kolej-
no niezliczone sprezyny serca. To wreszcie jedyny rodzaj mogacy wzbu-
dzi¢ silne zaciekawienie, przysporzy¢ zywotnosci sztuce, znajdujacej si¢
w glebokim, podobnym do $mierci letargu.

Gatunek tragiczny jest ,szkola” wiedzy o czlowieku oraz wzorem eks-
presji, o ile uwzgledni si¢ wspolczesne autorowi dokonania aktorskie. War-
to przywotaé jego znajomos¢ z Garrickiem i podziw dla sztuki wybitnego
angielskiego aktora. Rodzaj tragiczny jest zZrédlem inspiracji, uzdalnia
tworce do konfrontadji z jego wlasnym uposazeniem naturalnym. Chodzi
o wielki rezerwuar mozliwosci, jakie zywy czlowiek posiada, tworzac za-
dany mu temat artystyczny. Aktor ma przede wszystkim czerpa¢ ze swych
,przyrodzonych” mozliwosci, umie¢ je wykorzysta¢ w kreacji postaci
i w sprawowaniu akcji. Dlatego zapewne Noverre - méwi nie tylko o na-
sladowaniu natury, ale okresla tez sztuke teatralng, jako realizacje natury,
skoro w pewnym sensie na scenie realizuje si¢ ,natura” aktorat.

W jaki spos6b natura, czy tez naturalne dyspozycje i wladze aktora
uczestnicza w tworzeniu kreacji scenicznej, w budowaniu wiarygodnej,
rzetelnej ekspresji? Zagadnienie to kluczowe dla teorii sztuki scenicznej
bylo dyskutowane w kregu zwolennikéw réznych typéw gry - poczawszy
od gry uczuciowej, zaangazowanej w tre$¢ akdji az po sztuke chiodng, bez-
namietna, intelektualnie wyrafinowana. Dochodzilo zatem do konfrontacji
stanowisk, ktore w dzisiejszych badaniach okreSlamy mianem gry zimnej
i gry goracej. Badacze dawnej sztuki scenicznej uwazaja, ze Noverre,
z uwagi na swoje poglady, dotaczyt do zwolennikéw gry goracej. Wypada
podja¢ probe potwierdzenia tej opinii, uwzgledniajac r6zne aspekty pro-
blematyki gry goracej w refleksji teoretycznej nad aktorstwem baletowym.

2. Uczucie jako zrodlo wyrazu w aktorstwie baletowym
Problematyka uczué sytuuje si¢ tu na osi: gra zimna - gra goraca, czyli

w ramach opozydji uksztaltowanej na gruncie historii aktorstwa drama-
tycznego. Postawienie tej sprawy w teorii tarica staje si¢ wiec istotne dopie-

4 Obraz jest tylko kopia natury, piekny balet to sama natura upigkszona wszystkimi uro-
kami sztuki (Noverre, s. 46).
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ro w chwili, gdy sztuka taneczna dzieki prezentowaniu okreslonych tresci,
fabut przybiera posta¢ baletu z akcja - ballet d"action.

W chwili ksztaltowania sie koncepcji Noverre’a opozycja stanowisk
okre$lana w teatrologii mianem gry goracej i zimnej byla juz zauwazalna.
Znani byli zwolennicy gry zimnej F. Riccoboni, a p6Zniej, D. Diderot, wy-
razajacy swoje opinie w Paradoksie o aktorze (1770). Szkote gry goracej,
reprezentowali m.in. L. Riccoboni oraz bliski takiemu pojmowaniu sztuki
aktora J.N. Hannetaire-Sarvandoni. Pierwsza skoncentrowana byla na for-
mie uczué, szkola przeciwna wychodzita od samych uczu¢, co miato za-
pewni¢ poprawno$¢ formalna. Czlowiek, ktéry posiada zdolnosci oraz
umiejetnos¢ przezywania, zachowuje poprawnos$¢ w ich wyrazaniu, zatem
wyraz uczué spelnia warunek prawdy. Zwiazek miedzy sfera wyrazu i sfe-
ra idei, tresci, semantyka jest regulowany ekspresywng reaktywnosScia
i wynika ze stalych powiazan psychofizycznych. W szkole zimnej - docho-
dzi jedynie do przeswiadczenia odbiorcy o istnieniu tego zwigzku i insy-
nuowaniu go rzeczywistosci scenicznej. Noverre glosit natomiast potrzebe
uczuciowego uwrazliwienia w czasie gry, jest ono niezbedne w przemianie
sztuki tafica w balet z akcjg>.

Chociaz opozycja gry zimnej i goracej nie jest tym samym, co gra wedle
regut lub z ich pominigciem, to jednak wiadomo, ze gra goraca cechowata
sie pewna zmiennoscia, brakiem szczegélnego rygoru w ekspresji aktor-
skiej. Mimo ze kategoria gry goracej dotyczyla gtéwnie osobowosci twor-
czej, dawata sig tez rozpozna¢ w ukladzie czynnikéw wyrazowych, przede
wszystkim ostabiata respekt wobec regut artystycznych. Wszak gra zimna,
chociaz nie musi odpowiada¢ regutom uniwersalnym dotyczacym stylu,
sama jest jednak $wiadectwem regularnosci, umiejetnym, przemyslanym
komponowaniem ekspresji, czy wynajdywaniem indywidualnych zasad,
jakimi aktor stara si¢ zapewni¢ ,prawde” przekazu. Polega w kornicu na
kontroli ciala przez rozsadek tworczy, w miejsce spontanicznego manife-
stowania emogji i odczuc.

Noverre w swoim programie artystycznym kierowat si¢ przekonaniem,
ze prawdy przezycia nie mozna przygotowac wczesniej. Przezycie musi
rozwija¢ sie swobodne, a wobec nieskoficzonej mnogosci uczuc ich jakie-

5 Przywolane w obecnym opracowaniu dawne koncepcje gry aktorskiej, oméwilem sze-
rzej w ksiazce: Aktor i wiedza o czlowieku. Teoretyczne wypowiedzi o sztuce aktorskiej w Polsce od
oswiecenia do korica wieku XIX i ich antropologiczne podioze. Reszow 2001. Stamtad pochodzi tez
cytowany (w moim przekladzie) fragment dziela Johanna Jacoba Engla Ideen zu einer Mimik.
Podjeta tu refleksja o teorii J. G. Neverre'a dopelnia tematyke wskazanej ksiazki o zagadnie-

nia aktorstwa baletowego.
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kolwiek uprzednie uregulowanie nie jest mozliwe. Nawet w indywidualnej
praktyce artystycznej nie mozna wszystkiego przewidzie¢, nie mozna
,Z gory” zagwarantowac trafnosci wyrazu. Liczy si¢ autentyzm, sponta-
niczno$¢, doskonate przygotowanie i wczucie w wykonywana role.

Noverre mimike pojmowat dos¢ szeroko - obejmowata zar6wno wyraz
twarzy, jak i gesty rak. To pojecie jest jednak nieco wezsze niz w podrecz-
nikach niemieckich (J. J. Engla, G. E. Lessinga) czy u W. Bogustawskiego
i].N. Kaminskiego, gdzie stowo ,mimika” obejmowalo wszelkie znaki
ekspresji cielesnej. Wedle wspolczesnej semiotyki ekspresja ciata realizuje
sie w trzech kodach: mimice (wyraz twarzy), gescie (gtéwnie ruch rak, sze-
rzej zmiany ciala wzgledem jego osi), i proksemice (ruch ciala w przestrze-
ni). Balet, krytycznie oceniany przez Noverre’a u poczatkéw jego dziatal-
nosci skupiony byl gtéwnie na ruchu w przestrzeni, byt zatem przede
wszystkim taficem. Reformator w swojej Teorii... - jak moéwi Irena Turska
,taficem nazywat wszelkie kroki, pozy i ruchy, rysujace pigkne figury; pan-
tomime za$ przeznaczyl do wyrazenia gestem uczu¢ i przezy¢ ducho-
wych”e.

Dla Noverre’a mimika twarzy i gesty stanowily zasadniczy $rodek pan-
tomimy baletu z akcja - tego, co w balecie jest nasladowaniem i przekazy-
waniem tresci, co jednak musi wspolistnie¢ z ekspresja czysto taneczng,
zwiazang z ruchem calej postaci, w szczeg6lnosci z ruchem nég. Totez mi-
mo deklaracji spontanicznosci, z powodu aspektu tanecznego sztuki bale-
towej nie spos6b catkowicie poming¢ regut. To im wiasnie taniec zawdzie-
cza piekno harmonicznego porzadku ekspresji, muzycznego fadu pozba-
wionego jednak znamion indywidualnej emocjonalnosci cziowieka, osiaga-
jacego postac¢ czystej wirtuozerii (divertissement). Stad oczywisty wniosek,
ze taniec, nawet poddany dramatycznym emocjom, podlega niezbednym
regulom muzycznym i obrazowym. Nieuchronnie Iaczy si¢ z tym pytanie,
w jaki sposéb Noverre dokonuje pofaczenia dwéch odmiennych przeciez
zywioléw ekspresji w ramach programu gry goracej.

Wyjasnienia zawarte w Teorii... ograniczaja si¢ w zasadzie do zagadnien
estetyki. Noverre wypowiada si¢ przede wszystkim jako znawca sztuki
baletowej, zaledwie dotyka antropologicznej problematyki ekspresji, gdzie
nalezatoby poszukiwaé odpowiedzi na postawione wyzej pytanie. Na ile to
bedzie mozliwe, stabo uwyraznione aspekty powiazania tafica i pantomi-
my postaramy si¢ na$wietli¢ glebiej w dalszej czesci wywodu. Tymczasem

6 Irena Turska: Kr6tki zarys historii tarica i baletu. Wyd. Il poprawione i rozszerzone. Kra-
kow 1983, s. 123.
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wroémy do sprawy ekspresji uczu¢. Bez watpienia, waga autentycznej
uczuciowosci w koncepgji baletu Noverre’a wzrasta. Wczesdniejszy balet
rokokowy wyrazal - jego zdaniem - konwencjonalnie jedynie rozkosz
i mitos¢. Budowatl $wiat jednowymiarowo pozytywny, pozbawiony prze-
wrotnoséci komediowej, czy tez uczuciowej dynamiki tragedii, jednym sto-
wem uczuciowo konwencjonalny. Zimny sposéb kreacji moégt tylko pod-
kresla¢ regularnos¢ i konwencjonalnos¢ baletu. Jedynie gra goraca byla
w stanie wyzwoli¢ ekspresje dramatyczna. Przeciwstawic¢ sie ,regularnej”,
pozbawionej spontanicznosci sztuce tafica. Zarazem ozywienie emocjonal-
ne tanca, poddanie go potrzebom akgji, intencji ,treéciowej” wymagato
szkoty aktorstwa, ktére dynamike uczu¢ potrafi zestroi¢ z dynamika same-
go tarica we wspolnym celu, jakim byt balet z akcja. Poglad ten wynikat
z glebokiego przekonania Noverre’a, ze ,namigtnosci to sprezyny porusza-
jace organizm; jakiekolwiek zrodza si¢ z nich ruchy, beda na pewno praw-
dziwe”7 - tak jest w sytuadji zyciowej, tak winno by¢ tez w balecie. Uwazal,
ze sztuka moze czerpaé z tej podstawowej ludzkiej prawidlowosci, ze
wszelka namietnos$¢ nieuchronnie pociaga za soba wilasciwy jej zewnetrzny
przejaw. Aktor w grze goracej powinien budowa¢ ekspresje wlasnie pod
naporem uczué. Zreszta swiadomie do takiej sytuacji dazyl, czyniac te ,zy-
ciowa” zaleznos$¢ zasadniczym mechanizmem scenicznego wyrazu.

3. Mimika uczué - migedzy baletem a dramatem

Sprawa uczu¢ i namigtnosci - mocno akcentowana w dziele Noverre’a -
wiaze sie nie tylko z prawda ekspresji, ale tez z trescia przekazu. Te wia-
énie stany czlowieka przejawiaja si¢ spontanicznie i naturalnie we wszel-
kich znaczacych manifestacjach cielesnych. Jezyk ciala nie jest tak pojemny
jak werbalny. Wyraza i zarazem oznacza gléwnie wiasnie uczucia i na-
mietnosci, podczas gdy semantyka jezyka werbalnego obejmuje wszelkie
tematy i wszelkie sytuacje dotyczace $wiata i czlowieka. O emocjonalnym
priorytecie ,mimiki” wiedzieli twércy podrecznikow gry aktorskiej. Spra-
wa byla tak wazna, ze nawet autorzy podrecznikow wymowy scenicznej,
podkreélali jej walory ekspresywne, wskazywali na mimike jako niezbedny
wspbtczynnik werbalnego wyrazu. Skad to wynikato? Uczucia manifesto-
wane ,mimicznie” objawialy ,tre$¢” najbardziej ludzka, najglebszy stan
duszy. Obejmowaly wiec nie tyle idee, konteksty myslowe, ale zasadnicza
siatke napie¢, zachodzacych w samym czlowieku i w relacjach miedzy

7 Tamze s. 51.
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ludzmi, najgtebszy poziom akgji, zatem dla sztuki scenicznej miaty znacze-
nie kapitalne. Wystarczy przejrze¢ 6wczesna krytyke, jak konsekwentnie
sledzi walory akgcji, uzalezniajac ocene dramatu od solidnosci motywadji,
prawdopodobienstwa (waznego dla zachowania decorum), celowosci czy
logiki, ktora rzadzi sie uksztalttowany wedle namietnosci porzadek ludz-
kiego postepowania. Jednym stowem, uczucia objawione w ekspresji mi-
micznej stanowily fundament akcji. Tak bylo zar6wno w dramacie, operu-
jacym kodem stownym, jak i w ballet d’action.

Jednak balet ogranicza¢ musiat si¢ do wskazanego tu rdzenia akgcji. Pan-
tomima mogla wyraza¢ gléwnie uczucia i namigtnosci. Mimo konwencji
tanecznych byta blisko emocjonalnych zrédet rzeczywistosci. Zarazem jed-
nak dotyczyla gléwnie wasko zakreslonego, ,widzialnego”, Swiata sceny
(w terminologii E. Souriau ,scenicznego mikrokosmosu”), w ktérym ludzie
prezentuja si¢ wprost). Dramat przeciwnie - przekazywat nie tylko bezpo-
érednio ukazywane stany emocjonalne, ale takze $wiat przenikniety ludz-
kimi motywacjami, rozszerzony przestrzennie i czasowo o cala sfere uza-
lezniona od perspektywy poznawczej dramatycznej mowy. Stowo jako
Peirce’owski symbol w przeciwieristwie do znakéw ikonicznych i indek-
salnych moze wyraza¢ dowolne tresci, nie zwigzane z tym, co si¢ aktualnie
dzieje na scenie, co jednak wywoluje wlasnie w obszarze wyznaczonym
granicami sceny zywe reakcje emocjonalne. Stowo przedstawia, ale tylko
mimika w pelni unaocznia emogje, chociaz odzwierciedla w tych warun-
kach przezywanie tresci ,stownych”, a nie emocjonalnych skutkow dzia-
lan. W kazdej sytuadji jest wiec niezbednym wspétczynnikiem teatralnego
i dramatycznego wyrazu.

To zapewne sprawialo, ze tak Scisle zwigzana z kodem stownym sztuka
dramatyczna w warunkach reprezentacji teatralnej kladia nacisk przede
wszystkim na jezyk ciala. Mimika - wedle powszechnego wéwczas prze-
konania - miata doréwnywa¢ stowu w komunikacji scenicznej, ale prze-
wyzsza¢ je oddajac wierniej (bardziej bezposrednio) stan duszy. Mimika
mialaby zatem (a wraz z nig teatr) odstaniac¢ tajniki duszy i stwarza¢ wia-
éciwe przestanki do zrozumienia emocjonalnego wymiaru natury ludzkiej.
Podobnych waloréw oczekiwano od mimiki w ballet d’action. Wydaje si¢
wiec, ze brak kodu stownego nie wptynat zasadniczo na ostabienie przeka-
zu najwazniejszych tresci przedstawienia. Nawet w obecnosci stowa mimi-
ka pozostawala przeciez kluczowym $rodkiem wyrazania wnetrza czlo-
wieka. Balet zatem, wyposazony mimicznie mégt z powodzeniem wyrazac
najwazniejsze tresci akcji zwigzane z duchowg strong czlowieka i konku-
rowaé z dramatem. Czy jednak istotnie tak bylo? Balet z akcja, obejmujac
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sfere najwazniejszych namietnosci, winien tez objawia¢ ekwiwalentne wo-
bec nich dziatania, wykazywa¢ sprawnos¢ prezentacji jakiej$ historii. Trud-
no ukaza¢ doznania, motywacje, postawy nic nie méwigc o usytuowaniu,
konkretnym zdarzeniu, czesto skomplikowanej sytuacji, obfitujacej w licz-
ne tresci, odniesione do fragmentu zycia, rzeczywistosci zewnetrznej. Czy
iw tym opowiadaniu historii mimika ujawniala swoja samowystarczal-
nos¢?

Zapewne nie, i nic dziwnego: semantyka samej twarzy czy gestu emo-
cjonalnego nie jest w stanie udzwigna¢ tych wszystkich informacji, ktore
bez trudu prezentuje kod stowny. Jednak ta konstatacja w czasach Nover-
rea i nieco pézniej nie byla tak oczywista, jak mogloby si¢ wydawac.
W 6wczesnej $wiadomosci artystycznej istnial poglad o niezréwnanych
mozliwoéciach pantomimy rzymskiej, o tym, Ze mogla ona doréwnac
kunsztowi méwcéw, o czym przekonuje pojedynek Cycerona i mima Ro-
scjuszas. Zarazem jednak rownie powszechna byla opinia, ze pantomima,
jaka dysponowata kultura wieku XVIII, nie doréwnywala rzymskiemu
idealowi. Uwazali tak teoretycy aktorstwa, podobnie sadzil réwniez
Noverre. Myslac o wspéliczesnej mu sztuce aktorskiego wyrazu, glosit
przekonanie, ze balet z powodu owej niewydolnosci mimiki nie moze do-
réwnaé mozliwoéciom semantycznym sztuki dramatycznej: “Sztuka pan-
tomimy jest obecnie bardziej ograniczona - zauwaza tworca reformy - niz
byla za panowania Augusta”.

Aby wyjasni¢, na czym polegato to ograniczenie warto zobaczy¢, jak
pojmowano fenomen pantomimy rzymskiej. Teoretyczne rozwazania na
ten temat znajdujemy w pismach E. Condillaca. Mimike powstajaca pod
wplywem uczué i emodji - najbardziej elementarna nazwat jezykiem czyn-
noéciowym. W jego mniemaniu jest ona zrozumiata dla wszystkich, wyra-
sta z czynnosci czy tez funkgji organizmu. Mimike rzymska nazwat row-
niez jezykiem czynno$ciowym, tyle ze jezyk ten nie jest naturalny, ale
sztuczny, chociaz zblizony do natury, osadzony na powszechnie zrozumia-
tych podstawach, wedle tworczo konstruowanych analogi®. Pantomima,

8 Jerzy Axer: Mowa Cycerona w obronie aktora komediowego Rosgusza. W: Studium z krytyki
tekstu. Wroclaw 1976; por. tez Jerzy Axer: Spor aktora z wtasng maskg. Plautyriski wystep Cyce-
rona. ,Pamietnik Teatralny” 1978, z. 4.

9 Jezyk taki, ktéry nam sie wydaje ledwie mozliwy, znany byl Rzymianom. Aktorzy,
ktérych nazywano pantomimami przedstawiali cale sztuki nie wypowiadajac ani jednego
wyrazu. Jak wiec doszli do stopniowego utworzenia takiego jezyka? Czy wynajdujac znaki
dowolne? Ale w takim razie nie rozumiano by ich albo lud zmuszony bylby uczy¢ sie tego
jezyka, czego by na pewno nie zrobil. Bylo wiec konieczne, aby wychodzac od znakéw na-
turalnych przez wszystkich zrozumialych mimowie kierowali si¢ analogia w wyborze zna-
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uksztaltowana na podstawie powszechnie zrozumialtych oznak, stworzo-
nych przez nature, mialaby zatem poszerza¢ dyspozycje naturalne.

Noverre byl optymista, wierzyl, ze przyszla, zreformowana mimika
(réwniez ta ksztaltowana w jego teorii i praktyce scenicznej) osiagnie owa
,mityczna” site wyrazu, zdolnoé¢ wyrazania nie tylko stanéw emocjonal-
nych, ale i calego podloza tych stanéw, a przez to moze konkurowac
z mozliwosciami stowa. Bedzie wiec zdolna odtwarza¢ wszelkie donioste
treéci wyrazane z powodzeniem w utworach dramatycznych.

Lecz mimo owego optymizmu, nawet i on zastrzegal, ze mimika nie
zawsze bedzie w stanie zastapi¢ srodki jezykowe. Sceptycznie odnosit si¢
do mimicznej reprezentacji wypowiedzi pozbawionych waloréw emocjo-
nalnych. ,Istnieje zreszta mnostwo rzeczy - czytamy w Teorii... - ktore nie
moga by¢ wyrazone zrozumiale przy pomocy gestow; wszystko, co nazy-
wamy spokojnym dialogiem czy suchym monologiem, nie nadaje si¢ do
pantomimy”10. Nie mozna tego efektywnie wyrazi¢ mimika w teatrze dra-
matycznym, tym bardziej zas odda¢ srodkami mimicznymi w balecie. Je-
dynym medium, ktore moze komunikowa¢ owe bezemocjonalne stany jest
stowo. Tam za$, gdzie mamy do czynienia z emocjonalnym poruszeniem,
mimika czy to dramatyczna czy baletowa odzyskuje swa pierwszorzedna

pozydje.

kéw, ktorych wynalezienie bylo im potrzebne; a najzreczniejszymi byli ci, ktorzy wykazy-
wali przy tym wigksza pomyslowos¢” (Condillac Etienne Bonnot de: Cours d'etudes pour
1'instruction du Prince de Parme. W: Ludzie Oswiecenia o Jezyku i stylu. Red. Maria Renata May-
enowa. Oprac. Zofia Florczak, Lucylla Pszczolowska. t. 2, Warszawa 1958, s. 632).

10 Zawsze wiec mimika mogla podaza¢ za slowem tak w teatrze dramatycznym, tym
bardziej balecie, postawionym przed koniecznoscia zobrazowania tresci rozmowy. Spokojna
mowa obejmowala zazwyczaj zjawiska niezwigzane wprost z biezaca sytuacja. Ale nawet
wzburzone monologi odnosily sie do zdarzen zachodzacych poza scena. Dramat klasycy-
styczny czesto korzystal z mowy obejmujacej zjawiska pozasceniczne. W tej sytuacji mimika
nie byla zwiazana z dzialaniem postaci, ukazywala co najwyzej emocje towarzyszace tresci
mowy. W dramacie klasycystycznym byla to sytuacja czesta, pozwalala uniknag¢ drastycz-
nych oraz niestosownych tresci, objetych tabu w obowiazujacej woéwczas konwencji towa-
rzyskiej. Dotyczyla nie tylko niewlasciwych pozycji ciala, ale i dzialan, sytuacji, zdarzen
formalnie dopuszczalnych tylko w gatunkach dramatycznych nizszej rangi. Wszelkie tego
typu tresci rozgrywaly sie poza scena i byly komunikowane przez posrednikéw, poslancéw
czy nawet protagonistow. Stowo dramatyczne mialo walor ,wysokiego” kodu, ktéry lago-
dzil drastycznos¢ swiata (czestokro¢ przejmowat funkcje oznaczania”, pozwalat ,widzie¢”
to, czego scena nie powinna byla ukazywac). Stowo nalezalo jednak do akdj, towarzyszyla
mu mimika, noszaca znamiona autentyzmu i emocjonalnego zaangazowania. (Noverre

s. 105.
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Tu jednak nalezy uczyni¢ kolejne zastrzezenie, gdyz w sposobie prezen-
tacji uczu¢ obydwa typy mimiki réznily sie na tyle istotnie, ze mozna je
traktowac jako odrebne kody.

Mimika dramatyczna bardziej respektowala wymogi stowa niz ma to
miejsce w komunikacji potocznej oraz - jak zauwazymy dalej - w panto-
mimie. Bardziej obrazowala tres¢ stowa niz ,tres¢” duszy. W istocie, nie-
ustannie wspomagajac stowo, przejmowata jego obowigzki. W tekstach
teoretycznych podkresla sie ekwiwalencje mimiki wobec stowa w zakresie
wyrazu namietnosci i ukazywania motywacji postaci, rzadzacych przebie-
giem akgji. Bogustawski w swoim podreczniku, poprzedzajacym ostatnie
fazy teorii o§wieceniowej apeluje: ,sztuke mimiczna do tak wysokiej do-
skonatosci posuna¢ stopnia, ze bez pomocy mowy widze doskonale po-
znawac i wiedzie¢ beda mogli, jakie przed oczy ich wystawiac¢ chcemy na-
mietnoséci”1l. Mimika dramatyczna w tamtym czasie do$¢ znacznie wcho-
dzita w kompetengdje stowa, ogarniata uczucia, niekiedy prezentowata daja-
ce sie zaobserwowa¢ dzialania, ale nade wszystko respektowata porzadek
dramatycznego stowa. W wielu wypadkach bardziej oddawata tres¢ stow
niz $wiat ujmowany przez te stowa. Niekiedy eksponowata towarzyszace
mowie uczucia, niekiedy za$ oddawata wszelkie tresci werbalnego komu-
nikatu za posrednictwem tzw. gestow malarskich. Szczeg6lne powigzanie
mimiki ze stowem, w zakresie jego poetyckiej czy retorycznej funkgji, po-
twierdzaja 6wczesne podreczniki gry aktorskiej (np. J. J. Engla czy W. Bo-
gustawskiego). Mimika dramatyczna w wielu wypadkach gieboko uzalez-
niona do specyfiki kodu stownego, od jego skladni oddalata si¢ od potocz-
nej, spontanicznej mimiki naturalnej.

Kod mimiczny w dramacie tak bardzo upodabniat si¢ do struktury jezy-
ka werbalnego, ze odmiennos¢ obu typéw mimiki mozna z powodzeniem
opisywa¢ wedle kryteriow, jakimi w éwczesnej refleksji filozoficznej od-
rézniano jezyk werbalny i jezyk ciata. Najtrafniej to odroznienie ujat
E. Condillac, inicjujac wazny watek w osiemnastowiecznej teorii umystu.
Wskazywat na zasadnicza odmiennos¢ miedzy wypowiedzig i mowa ciala,
istotng przede wszystkim z powod6éw epistemologicznych, ale przydatna
tez dla teoretyk6éw sztuki aktorskiej. W badaniach Condillaca czytamy:

Przywyklismy tak dalece do powolnego jezyka dzwiekéw naturalnych, ze
nam sie wydaje, iz idee jedna po drugiej wchodza do naszego umystu, ponie-
waz wymawiamy wyrazy jedne po drugich. Nie tak jednak powstaja pojecia,

11 Wojciech Boguslawski: Dramaturgia czyli nauka sztuki scenicznej dla Szkoty Teatralnej za-
pisana przez... cz. 2: Mimika. Oprac. Jacek Lipienski, Tadeusz Sivert. Warszawa 1965, s. 211.
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a poniewaz kazda mysl z koniecznosci jest zlozona, wynika stad, ze jezyk idei
réownoczesnych jest jedynym jezykiem naturalnym. Natomiast jezyk idei kolej-
nych jest od samych poczatkéw sztuka, i to wielkg sztukg, gdy jest doprowa-
dzony do perfekgji. [...] Jezyk czynnosciowy - czytamy dalej - przynajmniej tak
dlugo, jak jest tylko wynikiem uksztaltowania organéw, komunikuje zawsze
wielka ilos¢ idei na raz; obrazy moga po sobie nastepowac, ale kazdy obraz jest
zbiorem idei réwnoczesnych [...] Jezyk czynnodciowy ma wiec te zalete, Ze jest
szybki [...] Natomiast przy naszych jezykach wleczemy sie z trudem od idei do
idei i wydaje sig, jakby wyrazenie wszystkiego, co myslimy, sprawialo nam
kiopot!2.

Uzaleznienie mimiki od slowa w istniejacej wéwczas konwengji arty-
stycznej miato pozytywne i negatywne strony. Paradoksalnie bowiem mi-
mika, ktéra konkurowala ze stowem i przejmowata jego kompetencje, nie-
uchronnie uzalezniala si¢ od struktury slownej, podlegajac porzadkom
syntagmy mowy. Czestokro¢ przybieralo to posta¢ - wskazanej juz - mi-
miki ,ilustracyjnej”, malarskiej, ktora wszelkie wypowiadane sensy pro-
bowala uja¢ w mowie gestu i ,, pokaza¢” na scenie. Nieco podobnie, nasla-
dujac mowe czynig dzisiejsze jezyki migowe, a szczegélnie migane. Jak
wiadomo, w sztuce dramatycznej nawet mimika twarzy musiata wchodzi¢
w zwiazki z rytmem ekspresji werbalnej, z ideami tej ekspresji, obejmuja-
cymi réwniez uczucia i namietnosci. Mimika towarzyszyla wypowiedzi
czy to dla podkreslenia tresci stownych, czy dla nadania im wiasciwej aury
emocjonalne;j.

Jak w tych rozréznieniach usytuowac ballet d’action? Balet z natury swej
bezstowny uwalnial mimike od werbalnych uzaleznieni. Ekspresja ciala
mogla przybra¢ posta¢ bardziej naturalng, odnoszaca si¢ wprost do prze-
zy¢. Noverre podkreslal to wyraznie, parafrazujac niemal objasnienia Con-

dillaca:

Na twarzy czlowieka wyryte s3 namietnosci, na niej jawia si¢ wzruszenia
i afekty duszy; spokéj, podniecenie, rozkosz, cierpienie, strach i nadzieja maluja
sie na niej kolejno. Taka ekspresja jest stokro¢ bardziej zywa i dokladna niz eks-
presja przekazana najzywsza chocby rozmowa. Dla wypowiedzenia mysli trze-
ba pewnego czasu, nie trzeba go za$ na to, by ja silnie wyrazila twarz; mysl to
blyskawica, co plyngc z serca jasnieje w oczach i opromieniajac swym blaskiem
rysy zwiastuje grom namietnosci, odslania - Ze tak powiem - naga dusze!?

12 Condillac, dz. cyt., s. 632-633.
13 Noverre s. 132.
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Balet, mimo wszelkich ograniczen semiotycznych - jedynie droga do-
skonalej pantomimy (postulowanego jezyka czynnosciowego), powinien
sprosta¢ wszelkim trudnosciom zwigzanym z prezentacja jakiej$ scenicznej
fabuty. W przekonaniu Noverre’a doskonata pantomima umozliwiata re-
zygnacje z zewnetrznej pozaartystycznej informacji stownej zawartej
w programach, zapowiedziach czy napisach na temat przebiegu zdarzen
w baletowej akgji. Jednak w praktyce zazwyczaj informowano widza
w rézny sposob o tresci baletu, takze przez powotane do tego osoby4.

Zebrane tu refleksje wskazuja, ze autor stawial przed baletmistrzami
bardzo trudne zadania. Odrzucat komentarz stowny, lecz byt tez niechetny
wobec pozbawionych naturalnosci gestow pantomimicznych o charakterze
ilustracyjnym, majacych informowac¢ odbiorce o szerszym kontekscie zda-
rzer.. Wymagat ideatu mimiki rzymskiej, ktéra w jego mniemaniu laczyla
naturalnoé¢ z niezwykla pojemnoscia znaczeniowa. A u podstaw catej eks-
presji stawial mimike zadeklarowang w programie gry gorace;.

4. Pantomima a taniec

Oczywiscie balet z akcja oprocz pewnych zbieznosci ze sztuka drama-
tyczna wiele taczylo tez ze sztuka muzyczna. Zatem akcja wpisana w nowy
typ baletu natrafiala na podwojng komplikacje - z jednej strony utracita
najblizszy jej érodek wyrazu, jakim byto stowo, z drugiej za$ zostata pod-
dana semiotycznemu oddzialywaniu sztuki tarca. Nic dziwnego, kodem
wiodacym w przekazie scenicznym ballet d’action byl taniec, pozostajacy
w zgodzie z faktura muzyczna. Wyraz uczu¢ objawianych w mimice bez-
posredniej - w twarzy i niektorych gestach nie byt wiec w pelni naturalny.
Zamiana stowa na powiazane weztem harmonii kody tanica i muzyki wy-
wolywala w ekspresji mimicznej istotne modyfikacje, nie podwazata jed-
nak autonomii mimiki twarzy czy gestu - obydwa kody spelniaty warunek
momentalnego jezyka czynnosciowego w rozumieniu E. Condillaca.

14 Stowo uzyte w funkgji informacyjnej w komentarzach, zapowiedziach, programach
czy objasnieniach nawet jesli bylo stosowane, nie ingerowato w zasadnicza strukture mimi-
ki, gdyz nie wchodzilo z nig w relacje semiotyczne (w planie paradygmatycznym czy syn-
tagmatycznym: poetyka wypowiedzi, wlasciwosci jezyka, prozodia, skladnia, wymiar reto-
ryczny scenicznych kwestii); wchodzilo natomiast w relacje semantyczne w trybie prezen-
towania tresci, powiadomien, czy podkreslaniu zasadniczych idei danych w ekspresji ciele-
snej, stwarzaniu kontekstu dla ujetych mimicznie uczuc (ich zrédla, motywy, wplyw na
akcje). Pelni wiec role pomocnicza, podrzedna, poza udzielaniem informacji, pozbawiona
waloréw artystycznego przekazu, jaki w balecie z akcja petnia kody ciala w tym odpowied-
nio opracowany taniec.
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Taniec dotyczyl gtéwnie trzeciego z kodéw ciala - proksemiki, czyli
przemieszczenia osoby w przestrzeni, blizsze natomiast sztuki dramatycz-
nej byly mimika twarzy i gest. Oczywiscie wszystkie kody kowzanowskie
tworzace catosciowy jezyk ciala (wedle osiemnastowiecznych taksonomii -
mimike sceniczng) byly ze soba powigzane. Totez zaproponowany podziat
nie jest w pelni rozlaczny - mimika twarzy czy gest mialty wptyw na eks-
presje taneczna, za$ taniec (tworzenie pieknych figur) pozostawiat Slad
w gestach i mimice, $rodkach przekazu baletowej akdji.

Nieustanne nakladanie si¢ funkcji tanecznych i dramatycznych (spra-
wowanie akgji), ich zakres i wzajemne relacje miaty niewatpliwy wplyw na
wyraz uczu¢ w balecie. We wiasciwym ustaleniu zaleznosci akdji i tarca
Noverre upatrywal powodzenie wlasnej koncepgji ballet d’action. Tworca
staral sie wykorzysta¢ potencjal wszelkich kodéw uzytych w balecie
i w najwyzszym stopniu podporzadkowac akcji i wyrazowi uczuc. Rola
proksemiki, krokéw, tarica w tak zlozonym ukladzie semiotycznym uza-
lezniona byta od twarzy - mimika odgrywata niewatpliwie role inicjacyjna.
,Twarz - zdaniem autora podrecznika - gra wazna role w niemych sce-
nach, jest wierng tlumaczka wszystkich ruchéw pantomimicznych”?,
w pewnym sensie nadaje charakter wszelkim wspoétdziatajacym kodom
ciala.

To istotna uwaga, gdyz zadanie wyrazu uczu¢ i namigtnosci objeto row-
niez te sfery ekspresji ciala, ktére w dawniejszym balecie niepodzielnie
nalezaly do tarica - sztuki majacej przede wszystkim zachwyca¢ pigknym
ukladem figur i kreacji zbiorowych. Teoria glosi wigec, ze taniec trzeba wie-
lorako dostosowaé do potrzeb pantomimy i prezentowanej akcji. W wyni-
ku tego zasady baletu z akcjg staja si¢ nadrzedne wobec tradycyjnych regut
tafica, mozna rzec wkraczaja w porzadki tanca. Nic dziwnego, ze w two-
rzeniu ukladéw tanecznych istotna role odgrywaly metody doskonalenia
sztuki scenicznej, zalecane rowniez aktorom dramatycznym. Noverre sam
wielokrotnie poszukuje wzoréw w zyciu codziennym i spotecznym. Przy
tworzenia figur i ukladéw tanecznych bierze pod uwage wszelkie dane
plynace ze $wiata - tu wlasnie realizuje postulat siggania do natury pier-
wotnej, jak i spolecznej - szuka wzoréw u rzemieslnikow, fircykéw, proz-
niakéw, uwzglednia wszelkie zawody wiejskie, wojskowe, morskie, oto-
czenie ulicy, zachowania mottochu. Wszedzie znajduje prototypy do opra-
cowania ekspresji zbiorowej. Charakterystycznym przykladem takiej inspi-
racji byla bojka, zaobserwowana przez niego w Londynie, w ktérej uczest-

15 Noverre, s. 133.
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niczylo wiele os6b. W oparciu o takie wzorce tworzy ukiady obrazujace
agonalne treéci. Przede wszystkim unika tzw. figur symetrycznych: ,syme-
tryczne i dokladnie odmierzane figury nie moga by¢ zastosowane bez
uszczerbku dla prawdy, bez szkody dla prawdopodobienstwa, bez osta-
bienia akgcji i ochlodzenia zainteresowania”16 - czytamy w uzasadnieniu
nowych rozwiazan artystycznych. R6znorodnos¢ i porzucenie symetrii jest
tez warunkiem poprawnej ekspresji dramatycznej. Podobny postulat znaj-
dujemy w omawianej w innym miejscu scenie baletowej, przedstawiajacej
atakujacych faunéw i bronigce si¢ nimfy.

Z wyjatkowa konsekwencja Noverre domaga si¢, aby uczucia wyrazane
w mimice i gestykulacji, mialy istotny udzial w ksztattowaniu krokéw ak-
tora baletowego. ,Pragne, by kroki rozplanowane byly rozsadnie i z arty-
zmem - stwierdza autor - by zgadzaly sie z akcja taneczng, by dzieki har-
monijnej jednosci wzmacnialy wszystkie odtwarzane przez tancerza na-
mietnosci. Wymagam, by przy pelnej zycia ekspresji nie stosowano krokow
powolnych, by w scenie powaznej nie robiono krokéw szybkich, by w sce-
nie gniewu unikano krokéw mogacych charakteryzowa¢ wahanie [...] by
zaniechano w ogole krokow w scenach rozpaczy i przygnebienia, powinien
to odda¢ wyraz twarzy i powinny opowiedzie¢ oczy, nawet rece musza
pozostaé nieruchome”1”. Do takich sugestii wiodlo go przeswiadczenie, ze
mimika twarzy, gest i omawiany tu ruch wynikaja z jednego Zrodla -
z wrazliwej duszy. Stad tez ekspresja twarzy znajdowata szybkie potwier-
dzenie w ruchu catego ciala, obejmujacym w rezultacie calg przestrzen sce-
niczng. W jego mniemaniu wewnetrzna strona czlowieka, centrum uczu-
ciowe byto warunkiem harmonii wszelkich sfer ekspresywnych.

Skoro ekspresja dramatyczna wkraczata w sfere zarezerwowana dla es-
tetyki samego tarica, wypada zapyta¢, w jaki spos6b zasady estetyki akgji
spotykaly sie z odmienna estetyka tafica? Nie wszystko, co odpowiada ak-
Gji musi réwnie trafnie wspomagac kreacje taneczng. A jak wiadomo za-
réwno jedna, jak i druga powinna zosta¢ efektywnie zrealizowana w ballet
d’action. Noverre stanat zatem przed trudnym dylematem uzgodnienia
obu typoéw estetyki.

Granice adaptacji estetyki dramaturgicznej wyznaczy¢ mogly jedynie
zasady gwarantujace piekno sztuki tanecznej. Autor wymaga ich respek-
towania, nawet jesli mialoby to ogranicza¢ ceniona przez niego pantomime
akcji. Tam jednak gdzie estetyka tarica nie byla zagrozona, srodki stuzace

16 Tamze, s. 70.
17 Tamze, s. 54.
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akcji baletowej na wiele sposobéw mogly wypelnia¢ strukture ruchu i figur
tanecznych. Fakt, ze sztuka tanica nie jest zobligowana wyborem okreslo-
nych tematéw, ekspresji, okreslonych figur niewatpliwie ulatwial jeszcze to
zadanie. Taniec wymaga pieknych figur niezaleznie od tego, czy bedzie
nasycony trescia, jak w balecie z akcja, czy pozostanie jedynie samym
divertissement. Nowy balet mogt wiec dos¢ swobodnie Iaczy¢ forme ta-
neczng z bogata ekspresja pantomimiczna.

Jednak, jak wspomnieliSmy, forma taneczna mimo priorytetowego trak-
towania akcji nie mogla by¢ modyfikowana bez ograniczen. Musiala za-
chwyca¢ pieknem figur, pieknem ich dynamiki. Noverre dla zobrazowania
niezbywalnych cech formy tanecznej, poréwnuje ja do maszyny

wiecej lub mniej skomplikowanej, ktorej rozne czesci tylko wéwczas budza za-
ciekawienie i podziw, kiedy sg jakby zwielokrotnione w szybkim ruchu. f.acze-
nia i kolejnos¢ figur, szybko po sobie nastepujace ruchy, wirujagce w réznych
kierunkach ksztalty, zgodnos¢ i harmonia temp, proporcjonalnos¢ ich rozwo-
juls.

Taniec osigga swoja doskonatos¢ dzieki jednosci i harmonii dynamicz-
nych elementéw. Noverre podkresla ten wlasnie, jego zdaniem, najwaz-
niejszy aspekt tanica, ktéry zachowuje swoja wage we wszelkich jego posta-
ciach i przejawach. Nie traci na znaczeniu w balecie z akcjg, gdy ruch sce-
niczny ukazuje cala game uczu¢, nasladuje czynnosci, prezentuje historie.
Balet taki okazuje si¢ nawet przez to bardziej cenny. Autor Teorii... uwaza
bowiem, ze zasada odwzorowania i harmonii osigga swoje apogeum, gdy
zostaje oparta na znajomosci wszelkich sztuk, ktére maja swdj udziat
w uksztaltowaniu doskonalego baletu i tanica (mowa tu o znajomosci ma-
larstwa, muzyki, wiedzy psychologicznej, anatomicznej i tego co miesci sig
w pojeciu choreografii).

Natomiast z doskonalosciag tanecznego wymiaru baletu stara sie nie
wigza¢ form dawniej szczegdlnie pozadanych i gloryfikowanych, wymaga-
jacych ekstremalnego wysitku i budzacych zdumienie u odbiorcéw. Formy
te nie sluzg wyrazowi uczué, wrecz przeciwnie, szkodza ekspresji, zarowno
tanecznej, jak i pantomimicznej. Czesto zwyczajnie przeciwstawiajg sie
prawidlom wynikajacym z wiedzy anatomicznej, i optymalnego ksztalto-
wania ruch postaci, a to bez watpienia utrudnia tez wyraz wnetrza czlo-
wieka. Gest semantyczny, tak istotny w baletowej pantomimie musi by¢
oparty na dobrej znajomosci anatomii. W tym wzgledzie autor przywotuje

18 Tamze s. 33-34.
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studia Bourgelanta, tworcy szkoly weterynaryjnej w Paryzu, badacza ruchu
ciala zgodnego z naturalnymi warunkamil. Przestrzega przed formami
wadliwymi, zwraca uwage na rysunek postaci. Te przesadne zachowania
taneczne sa ponadto zbyt ogélne, pozbawione znaczenia, wyczerpuja si¢
w samym kunszcie. Nie chodzi tu jedynie o niezdolno$¢ ekstremalnych
figur do wnikliwego przekazywania senséw namietnosci i uczu¢, okazuje
sie bowiem, ze $rodki tego typu w znacznej mierze wyczerpuja potencjat
semiotyczny kodu tanca, blokuja ekspresje o charakterze semantycznym,
ktéra wymaga innych krokéw, gestéw, nieco innych zachowan w prze-
strzeni. Nie mozna realizowa¢ tradycyjnej faktury tarica a zarazem w pelni
eksponowaé¢ uczu¢ w kodzie proksemicznym. Noverre wskazuje na po-
trzebe rezygnacji z czesci $rodkéw czysto formalnych:

Nalezaloby wiec, jesli chcemy zblizy¢ nasza sztuke do doskonalosci, zwracac
mniej uwagi na nogi, a wiecej dbac o rece, zarzuci¢ cabrioles na korzysc¢ gestow,
wykonywaé mniej trudnych pas, a wiecej gra¢ twarza, nie wkladac tyle wysitku
w wykonanie, lecz wla¢ w nie wiecej mysli, odstapic¢ od Scistych prawidet szko-

ty20.
W innym miejscu dodaje:

nalezy poswieci¢ wszystkie zbyt skomplikowane pas i wszystkie tours de force,
ktére uwazam za konwulsje taneczne. Co utraca nogi, to zyskaja rece, im prost-
sze beda kroki, tym latwiej nadac im wyraz i wdzigk [podkr. moje RSJ!.

Zastrzega jednak:

#le zrozumie mnie ten, kto bedzie myslal, iz daze do zburzenia zasad, do oba-
lenia metodycznych ruchéw rak oraz wszystkich trudnych a blyskotliwych pas
— zadam tylko wiecej urozmaicenia i wyrazistosci rak, chcialbym, aby prze-
moéwily z moca?? .

Noverre kwestionuje zatem te postac tafica, ktdra, jak zauwaza ,polega
na nadmiarze ruchu, zadawaniu sobie trudu, czynieniu wysitkéw i zadre-
czaniu sie jak szaleniec skokami lub demonstrowaniu duszy, ktorej si¢ nie

19 Tamze, s. 36.
20 Tamze, s. 50
21 Tamze, s. 53.
22 Tamze, s. 54.
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posiada”2.0gromny wysitek tancerzy nie znajduje uzasadnienia dla uka-
zania typowych dzialan, sytuacji, emocji pozadanych w baletach z akcja.
Inna jest ich dynamika, inne zachowania czlowieka, ktéry zazwyczaj dla
wyrazenia uczué¢ nie wykonuje wyczerpujacych, i budzacych podziw ewo-
lugji. Noverre apeluje: ,Zrezygnujcie z cabrioles, entrechants i zbyt
skomplikowanych pas, zarzuécie minoderi¢ na rzecz uczucia, prostego
wdzigku i ekspresji”24. Wykladnikiem poprawnej relacji miedzy ekspresja
taneczng i dramatyczna jest jego zdaniem gragja. Eliminuje ona ze
wzgledéow emocjonalnych i estetycznych gre, ktora staje si¢ szeregiem
wciaz ponawianych wysitkéw, tym przykrzejszym dla widza, ze sam cierpi
na widok ciezkiej i wytezonej pracy wykonawcy”?. Okazuje sig, ze
spelnienie warunkéw wyznaczonych przez baletmistrza prowadzi do
istotnej modyfikacji proksemiki i gestu tancerzy, nie narusza jednak
kluczowej zasady doskonatosci baletowego tarica, wyrazonej metafora

,maszyny”.
5. Warunki inicjowania i wyrazu uczué w aktorstwie
baletowym

Okazuje sie, ze ewentualne kolizje sSrodkéw wyrazu, godzace w praw-
dopodobienstwo uczué nie ograniczajg sie do struktury komunikatu bale-
towego, lecz siegaja w glab psychiki i organizmu aktora. Aktor jako dyspo-
nent srodkow baletowych - bedacy zaré6wno twoércy, jak i tworzywem eks-
presji - jest istotnie uzalezniony od wlasnego ciata oraz wtasnej konstrukgji
psychofizycznej. Nawet tam, gdzie estetyka baletu pozwala wigzac taniec
i pantomime moze to okaza¢ si¢ trudne do wykonania z ragji owych gieb-
szych uwarunkowan. Potrzebne jest odpowiednie powigzanie miedzy ru-
chem, napieciem migéni i uczuciem. Wykonawca maksymalnie skoncen-
trowany na podejmowanym dzialaniu tanecznym nie zawsze moze wyra-
zi¢ to uczucie, jakiego w tym momencie wymaga pantomima akgcji drama-
tycznej. W ogole taczenie znakéw tanica i pantomimy moze okazac si¢ nie-
wykonalne z powodu psychofizycznej struktury aktora. Totez choreografia
winna trafnie laczy¢ rodzaj namietnosci, napigcie migéni, wyraz twarzy
i dynamike calego ciata. Noverre wielokrotnie zwracal na to uwage. Wy-
magatl wiec dynamiki tanca, tafica ,maszyny”, pod warunkiem, Ze nie po-
zbawi ona aktora mozliwosci zaréwno wyrazania, jak i - co wazniejsze -

23 Tamze, s. 50.
24 Tamze, s. 59.
25 Tamze.
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przezywania uczu¢. Byla to wazna przeslanka nowej estetyki baletu. Jej
zlekcewazenie godziloby w prawde natury - zasadnicza idee ballet
d’action

Juz wéwcezas - w oSwieceniu - zaleznodci miedzy uczuciem i ruchem
(wysitkiem) pojmowano glebiej. Krytyczna ocena braku stosownosci mie-
dzy uczuciem i jego wyrazem wynikala z innego do$¢ oczywistego prze-
$wiadczenia, ze kazde uczucie wywoluje wlasciwe sobie zewnetrzne prze-
jawy. Jednak aktorzy tamtego czasu, dostrzegali tez zalezno$¢ odwrotng -
okredlone zachowanie wznieca odpowiadajaca mu aure uczuciowy,
wzmiankuje to G. F. Lessing w Dramaturgii hamburskiej.

Niezaleznie od tego jak daleko siegaly woéwczas teoretyczne uzasadnie-
nia omawianych tu zjawisk gry, wiedziano, ze wysitek znaczaco wplywa
na mimike i odczucia aktora. Noverre ubolewat, ze ruch taneczny ewoko-
wat gléwnie emocje, towarzyszace sportowcom, stany psychiczne majace
niewiele wspélnego z bogactwem uczu¢ ksztattujacych gre dramatyczna.

Jest moralnym i fizycznym niepodobienistwem - twierdzil - wlozy¢ w te ru-
chy [ambitne ewolugje taneczne] dusze, prawde i wyraz, skoro cala maszyna
ludzka cierpi, skoro cialo jest bezustannie targane gwaltownymi i powtarzaja-
cymi sie wstrzasami, a umysl zajety tylko unikaniem wypadkéw i upad-
kéw...26,

Totez proklamowane w dawniejszej tradycji sztuki baletowej uwznio-
$lenie i wyraz radoéci byly mozliwe wiasnie dzigki masce, ukrywajacej
grymas wysitku. W nowym balecie priorytetem byla jednak twarz, obja-
wiajaca bogactwo uczu¢ i przezy¢ aktora baletowego. Oczywiscie, aby
twarz mogla zajasnie¢ cala gama uczuc i wzruszen potrzebne byto podda-
nie ekspresji tanecznej wymogom pantomimy. Sprawa nabierala szczeg6l-
nej wagi przy obja$nianiu sztuki baletowej wedle teorii gry goracej.

Koncepcja tarica preferowana przez Noverre'a na wiele sposob6w obja-
wiata $wiat uczu¢ sztuki baletowej. Pantomima odgrywata tu role kluczo-
wa. Jednak estetyka baletu obejmowata tez inne srodki wyrazu. Ekspresja
uczu¢ w balecie oparta byta na fundamencie muzycznym samego tanca,
glownie zas na melodii. Dlatego rodzaj muzyki, melodi¢ powinien wyzna-
cza¢ sam tworca baletu. Jesli jest uwrazliwiony muzycznie:

bedzie mégt - zdaniem Noverre'a - przekazywac swe mysli muzykowi, pod-
dawaé z latwoscia motywy melodyczne, sugerowaé¢ kompozytorowi giéwne

26 Tamze, s. 98.
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elementy, ktére powinny charakteryzowac akcje; jezeli beda one urozmaicone
i pelne wyrazu - taki tez bedzie taniec. Dobrze skomponowana muzyka winna
malowac¢, przemawiac - taniec za$ nasladujac jej tony, stanie si¢ echem powta-

rzajagcym wszystko, co ona powie?’.

Dobry wyboér melodii jest dla tarica tak istotny, jak dobér stéw i ukiad
zdan dla retoryki. , To wlasnie cechy i tempo muzyki okreslaja ruchy tancerza”28
- czytamy wczesniej. Wszystko to sprawia, ze przez odpowiedni dobor
melodii, taniec bedzie istotnie spetnial potrzeby baletowej akgji.

6. Uczucie a plastyczne aspekty baletu

Kolejnym czynnikiem wyznaczajacym ksztalt nowego noverrowskiego
baletu bylo malarstwo. Poetyka malarska podsuwala wazne wzorce, a teo-
ria ekspresji plastycznej stuzaca ksztaltowaniu obrazu, tworzyla kanwe dla
scenicznej gry. Sugerowala wyraz namietnosdci zaréwno wzgledem poje-
dynczych oséb, jak tez wobec grup tancerzy, ktérych ukiad stanowit nie-
watpliwie wazny czynnik emocjonalnego nacechowania obrazu. Malarstwo
na pewnym etapie ksztaltowania nowych idei tanca okazalo sie sztuka ze
wszech miar uzyteczng. Bylo - w przekonaniu autora Teorii... - blizej natu-
ry, speilnialo wiec jeden z kluczowych postulatéw estetycznych twoércy ba-
letu.

Taniec, ktéry Noverre zastal na swojej drodze tworczej, byt nienaturalny
- gléwnie z powodu przesadnie, pietystycznie przestrzeganej symetrii,
dotyczacej figur, ukladéw scenicznych, ktéra nie dopuszczala emocjonalnej
réznorodnosci, wszelkiego bogactwa namietnosci i uczu¢. Malarstwo ofe-
rowalo rozliczne przykiady pieknego nasladowania natury. Noverre, ktory
wiele korzystal z doswiadczenia sztuki dramatycznej i w tej sprawie po-
szedl drogg teoretykéw aktorstwa dramatycznego, ktore od lat korzystato
z inspirujacej sity sztuk plastycznych. Nic dziwnego, baletmistrz dyspono-
wat tymi samymi Zrédlami i w podobny tez sposéb - jak czynili to teorety-
cy teatru - staral sie wciela¢ w Zycie owe malarskie reguly i wskazéwki.
Znat rozw¢j teorii teatru europejskiego klasycyzmu (potwierdzaja to roz-
dzialy o operze francuskiej i o maskach), sledzit sztuke aktorska, znat za-
pewne dziela Riccoboniego, Diderota, Woltera, z ktérym po latach kore-
spondowal, pisal oraz modyfikowal wlasne dzielo w czasie, gdy swoja

27 Tamze, s. 38-39
28 Tamze, s. 38.
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mys$l teatralng formulowali Beaumarchais oraz Lessing - teoretycy zajmu-
jacy sie¢ wyrazem uczu¢ w jezyku ciata.

Te analogie i fatwe z pozoru aplikacje mysli malarskiej nie moga przy-
stoni¢ faktu, ze jej adaptacja w teatrze dramatycznym dala nieco inny wy-
nik niz w balecie, i to mimo usilnego nawiazywania do wzoréw i gatun-
kéw sztuki dramatycznej, szczegélnie do tragedii. Odmiennoé¢ te mozna
uzasadni¢ w dwojaki sposéb. Po pierwsze balet, a gléwnie wlasciwe mu
figury i uklady taneczne mialy wlasne, osobliwe odniesienie do kompozycji
malarskiej (niezwigzane wprost z estetyka dramatyczng), po drugie - od-
miennos$¢ owej adaptacji wynikata z réznej znajomosci i doboru Zrédet
z zakresu osiemnastowiecznej teorii teatru. Noverre nie wykorzystal, jak
sie wydaje, najnowszych dokonan w teorii aktorstwa dramatycznego (jak
wiadomo - podstawy jego teorii zostaty sformutowane ok. roku 1760), a za-
tem przyjal rozwiazania odbiegajace od koncepcji proponowanych przez
znawcow sztuki dramatycznej w péznych latach XVIII wieku.

Obydwie te sprawy mozna naswietli¢, przywotujac obszerng polemike
na temat roli wiedzy malarskiej w nauczaniu aktorstwa dramatycznego
zawarta w podreczniku J. J. Engla. Podrecznik zostal opublikowany pod
tytutem Ideen zu einer Mimik kilkanascie lat po zredagowaniu gtéwnego
dziela Noverre’a. P6Zniejszy czas powstania dziela Engla nie stanowi prze-
szkody w formutowaniu poréwnan i naswietlaniu stanowiska Noverfe’a.
Dzieto Engla bylo reprezentatywne dla mysli teatralnej w koncu XVIII wie-
ku, wyrastato z podejmowanych wowczas przemyslen nad gra aktorska -
zawieralo gruntowne opracowanie sposobéw wyrazu namietnosci w aktor-
stwie dramatycznym. Przyniosto tez klarowne, radykalne stanowisko
znawcy teatru dotyczace przydatnosci teorii malarskich. Szczegélnie inte-
resujaca jest opinia Engla na temat dokonan XVII-wiecznego teoretyka ma-
larstwa Charlesa Le Bruna - warto od razu zaznaczy¢: opinia zdecydowa-
nie krytyczna.

Niemiecki teoretyk sztuki aktorskiej sceptycznie traktuje proby prostego
definiowania namietnosci, a tym bardziej przypisywanie im jednego, ty-
powego wyrazu twarzy, gestu i postawy. Takie operowanie prostymi ma-
larskimi wzorcami namietnosci zyskuje w podreczniku niepochlebne mia-
no ,alegorii”. Zdaniem Engla nie ma prostej zaleznosci miedzy uczuciem
i jego wyrazem, nie ma tez przestanek do powaznego traktowania ,alego-
rycznej” wykladni namietnosci, jaka prezentuje w swych pracach Charles
Le Brun. Malarz ujmuje namietnoéci jako elementarne stany duszy, z przy-
pisana im, wnikliwie opracowana reprezentacja mimiczna. Takie statyczne,
psychofizyczne ujecie bardziej odpowiadato refleksji filozoficznej, docieka-
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niu namietnosci jako wewnetrznych stanéw czlowieka. Wszelako sztuka
dramatyczna ukazuje nie tyle 6w duchowy osrodek stanéw emocjonal-
nych, ile zlozong rzeczywistos$¢ ludzka zdominowana emocjami, cale ciagi
dzialan, umotywowanych uczuciowo reakgji, poczynan, ktére w swym
dluzszym trwaniu - juz jako sekwencje znakéw ciala - tworza faktyczny
wyraz namietnosci wlasciwy dla sceny. Na te réznice zwraca uwage J. J.
Engel, krytykujac przesadnie eksponowana wage koncepcji lebrunowskich
w mys$li teatralnej?.

Teoretyk aktorstwa zaswiadcza, ze teatr dramatyczny ze wzgledu na
swoja nature wykracza ponad malarskie ukazywanie czlowieka i jego
uczu¢. Koncepcjom teatralnym nie wystarczaly obrazy - zasadniczy sposéb
malarskiej ekspresji ludzkich przezy¢. Zwracano uwage na czynnosci, bo-
gactwo ludzkich poczynan, nawarstwienie dzialaii znamienne dla bohate-
réw owladnietych namietnosciami. Totez przy réznorodnosci licznych ob-
jawoéw nie mozna wskaza¢ odrebnej, idealnej ekspresji dla danego stanu
uczuciowego®. Niemiecki teoretyk jest przekonany, ze odmiany uczué
wprowadzone przez filozofa, a wykorzystane przez Le Bruna nie przystaja
do rozréznien stosowanych w teatrze. Srodki ekspresji nie sa w stanie spro-
sta¢ wszelkim ideom filozoficznym, ale i filozof nie ogarnia subtelnosci,
jakimi rzadzi sie myS$lenie artystyczne, zdolne wyraza¢ rozliczne jakosci
i wagi stanéw emocjonalnych. To wazna konkluzja, gdyz zaufanie do ide-
alnego wzorca moze okazac sie artystycznie niewydolne, a zglaszanie ta-
kiego wzorca - zwodnicze, niezgodne z prawda uczu¢ w rozgrywaniu sce-
nicznego dramatu.

Powyzsze zastrzezenia mogly mie¢ zastosowanie réwniez w koncepgji
ballet d’action Jednak mimo obecnosci akcji, pojmowanie uczué i sposéb
ich wyrazania w balecie nie do konica miescit si¢ w zaleceniach Engla. Gdy
sztuka dramatyczna skupiala si¢ na ciggu zdarzen, balet nadal w znacznej
mierze stuzyl tworzeniu figur i obrazéw. Podlegat estetyce samego tarca,
a jednoczesnie nie dysponowat srodkami stownymi ani dostatecznym bo-

29 Johann Jacob Engel: Ideen der einer Mimik. Berlin 1804.

30 Przykladem tego sceniczna reprezentacja zazdrosci. Opis z jego dziela: ,Otello szaleje,
placze, szyderczo si¢ usmiecha, szpieguje z metnym wzrokiem, lamentuje, wpada w omdle-
nie, uderza, morduje - wszystkie te sposoby wyrazenia przynaleza do zazdrosci [...] Nic
trwalego, nic pozostajacego we wszystkich tych odmianach. Nic, w czym postrzegamy tylko
zazdro$¢ i zadne inne uczucie. C6z w grze mimicznej moze wiec aktor, artysta, ktéry pe-
wien projekt wyrazu namietnosci zamierza przedstawic jako ideal. Nic. Nienawis¢, zalos¢,
szyderstwo, wszystkie te proste lub zmieszane wyrazy uczu¢, ktére powoli przejmuje za-
zdros¢ moze zdola wyrazi¢, ale ekspresji samej zazdrosci, wlasnie poniewaz takiej odrebnej
nie ma, nie moze okresli¢” (Engel, s. 234-235).
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gactwem ekspres;ji, na jaka mogla zdoby¢ sie sztuka dramatyczna. Manife-
stowanie uczu¢ w grupach ludzkich nastepowalo w trakcie obowiazkowej
emisji tanecznej, pochlaniajgcej znaczna cze$¢ semiotycznej wydolnosci
aktora. Zatem z jednej strony sztuke baletu charakteryzowala ekspresja
mimiczna nie poparta stowem, daleka od rozleglej skali dramatycznych
mozliwosci, z drugiej - estetyka tancerza i grup tariczacych postaci, szukata
odniesienia w pozach i ukladach uwidocznionych na obrazach mistrzéw
malarstwa. Noverre wskazuje przyklady mozliwych nawigzan. Dla tarica
powaznego wzorcoOw dostarczaly historyczne obrazy Vanloo3!, dla tanca
o specyfice powaznej komedii - obrazy Franciszka Bouchera, tworzacego
w estetyce rokoka, a dla baletu, odpowiadajacego komedii nizszej - twor-
czo$¢ Dawida Téniersa, nawiazujaca do scen ludowych32.

Skladnia baletowa - jak wiemy z wczesniejszych rozwazan - laczyla
element taneczny z akcja - pigkne figury z prawda przedstawienia, taniec
z pantomima. Balet nie mégt spozytkowac calej wydolnosci formalnej na
kreowanie namietnosci - jak to ma miejsce w teatrze, nie moégt obroci¢
wszystkiego w akgje, jak rzecz pojmowat Engel. Z powodu owych ograni-
czeni i dodatkowych zobowiazan artystycznych zawezal indywidualna
mimike, gest czy poruszenia do ekspresji wyrazistej i typowej, tak zna-
miennej dla my$lenia klasycystycznego i klasycystycznego pojmowania
natury. Kategorie uczuc¢ sa tu proste i uniwersalne.

Namietnosci sa u wszystkich ludzi jednakowe - glosi z przekonaniem teore-
tyk baletu - réznia sie tylko w zaleznosci od stopnia ich wrazliwosci, objawiaja
sie zatem i wyrazaja z mniejsza lub wigksza sila u jednych niz u drugich i wy-
buchaja na zewnatrz z mniejsza lub wigksza gwaltownoscia i porywczoscig®.

Deklaracja ta przypomina wzorce namietnosci w dziele Le Bruna, gdzie
kazdej zdefiniowanej tam namietnosci, autor przypisywat najczesciej jedno
lub kilka podobnych malarskich przedstawien, podlegajacych co najwyzej
pewnym modyfikacjom. Zakorzeniona w mysleniu klasycystycznym teoria
baletu byla oparta na przekonaniu, ze ekspresja ma swoja odpowiednia
i uchwytna semantyke. Owocowato to koncepcja namietnosci otwarta na
mysl filozoficzna, bliska ideom estetyki malarskiej Le Bruna, kontynuowa-

31 Prawdopodobnie chodzi o Jana Chrzciciela Vanloo, tworce obrazéw o tematyce mito-
logicznej, religijnej i historycznej, jego brat zw. Carle kierowal akademia malarstwa, byt

malarzem Ludwika XV.
32 O inspiracjach malarskich traktuje rozdziat o maskach (Noverre, s. 142.)

33 Tamze, s. 70.
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nej w nauczaniu C. Wateleta, teoretyka, spopularyzowanego u nas w pod-
reczniku Albertrandy’ego.

Przekonanie, ze namietnos¢ w scenach grupowych przybiera jednorod-
ny charakter nie przeczyto mozliwosci ukazania jej w réznorodnych repre-
zentacjach. Kazda z postaci - wedle postulatéw baletmistrza - moze indy-
widualnie reagowac¢ na te samg sytuacje emocjonalng. Znajdujemy przy-
klad dynamicznej sceny, ukazujacej nimfy atakowane przez faunéw. Autor
zauwaza: ,ilez mozna wprowadzi¢ rozmaitosci w wyrazach twarzy fau-
néw, nadajac niektérym wyraz drapieznosci, drugim uniesienia, jednym
wyglad bardziej tkliwy, a innym wreszcie charakter lubieznosci...”34. Balet,
ktéry w ekspresji stanéw emocjonalnych musi uwzgledni¢ kod taneczny
i dpowiednig choreografie, sprawia, ze niektére namietnosci staja sie bar-
dziej ,malarskie”, zaréwno przez uklad, jak i zachowania poszczegélnych
postaci.

Nowy balet najbardziej zblizat sie do estetyki aktorstwa dramatycznego
w manifestowaniu wzniostosci, w tworzeniu osobowosci szlachetnych,
niepospolitych, zmagajacych si¢ w sobie ze sprzecznymi tendencjami. , Ta-
kiemu czlowiekowi - jak méwi Noverre - wewnetrzna walka miedzy sza-
tem gniewu a szlachetnoscia duszy doda sily i mocy jego postepowaniu3s.
Wiele wiec elementow sklada sie na baletowa ekspresje namietnosci.
W granicach okresSlonych estetyka nowej sztuki staral si¢ Noverre wyko-
rzysta¢ 6wczesng wiedze o grze aktorskiej, umiejetnie lgczac doswiadcze-
nia teatru dramatycznego z potencjalem ekspresji tanecznej, w ktorej za-
rowno muzyka, jak i plastyka scen zbiorowych istotnie wspoéttworzyly
emocjonalny wymiar baletowego widowiska.

Noverre jako doswiadczony artysta, teoretyk, znawca epoki odzwier-
ciedla w swym dziele stan éwczesnej sSwiadomosci poznawczej i artystycz-
nej. Zwyczajem innych dziel czy podrecznikéw sztuk rzadko wskazuje
Zzrédla inspiracji, czy poglady innych autoréw. Zajmowal sie przede
wszystkim wykladnig wlasnej koncepcji, w ktérej sprawa uczué i namiet-
noéci zajmowala miejsce wyjatkowe. Refleksja obecna zostata ograniczona
do tej wlasnie problematyki, cho¢ zarazem uwzglednia tez inne prace
z epoki, dotyczace tematyki uczu¢ w sztuce. Spojrzenie na tekst Noverre’a
z perspektywy doniostych wéwczas idei teoretycznych umozliwilo glebsza
problematyzacje oraz podjecie kwestii, ktérych immanentna analiza Nover-
rowskiego dziela z pewnoscig by nie ujawnita.

34 Tamze, s. 71.
35 Tamze, s. 72.
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SzczegOlnie znamienne w naszej refleksji bylo ukazanie kompromisu,
miedzy ekspresja tanica i ekspresja dramatyczna. Kompromis, ktéry wyni-
kat z potrzeby stworzenia integralnej estetyki ballet d’action, byt tez efek-
tem ograniczen ze strony samych aktoréw baletowych, ktérzy w réwno-
czesnej akgi tanecznej i dramatycznej musieli zmagac si¢ z psychofizycz-
nymi ograniczeniami. Balet w swojej misji objawiania ludzkiej natury tu-
dziez wlasciwej czlowiekowi emocjonalnosci okazat sie¢ sztuka niezwykle
zlozong i pojemng. L.aczyt Srodki ekspresji tanecznej, ruch, muzyke, bogac-
two figur i ukladéw z poetyka aktorstwa dramatycznego, oczywiscie bez
udzialu kodu stownego. Powigzanie tak wielu sposobéw wyrazania uczud,
poddanie ich jednej idei, jak to ma miejsce w teorii i praktyce baletowej
Noverre’a bylo przedsiewzieciem ambitnym, oryginalnym, nie znajduja-
cym jednak solidnego oparcia w tematyce éwczesnej mysli o czlowieku czy
w dzietach o procesie twérczym. Dominujacy w epoce kontekst teoretycz-
ny, obejmujacy wypowiedzi dotyczace sztuki aktorskiej mial niewielki
udziat w nauce Noverre’a i w samym tekscie Teorii... W dziele mistrza nie
znajdziemy zbyt wielu tego typu inspiracji. Odmiennosé¢ sztuki baletowej
nowego typu dostatecznie thumaczy te sytuacje. Jednak zestawienie z tek-
stami teoretykow teatru - przywolanymi w opracowaniu celem rekon-
strukgji i objasnienia teorii Noverre’a do$¢ wyraznie wskazuje, ze jego kon-
cepcja ujawniata trudnosci, przekraczajace mozliwosci 6wczesnej wiedzy.
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