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Rozwdoj baletu w Warszawie, Petersburgu i Moskwie
od XVI11 do polowy XIX wieku. Przemiany, powigzania, estetyka

Rozprawa doktorska mgr Joanny Sibilskiej imponuje nie tylko objetoscia (prawie 450
stron), ale rowniez rozleglos$cig podjetego tematu i wnikliwoscig w jego badaniu. Cel pracy
zapowiada Wstep, uzasadniajacy jej konstrukcje. Przypominajac, ze ,,balet [takze Polski] ma
dhuga i bogatg historie, wpisang w kulture europejska”, w te tradycje kulturalng doktorantka
wielokrotnie si¢ wpisuje. Stwierdza bowiem juz na poczatku pracy w odniesieniu do baletu
polskiego (moze w sposob nadto zasadny): ,,Jego powigzanie z silnymi tradycjami ludowymi
1 warto$ciami patriotycznymi dato podstawy do stworzenia oryginalnego wizerunku, stano-
wigcego wazng sktadowa rodzimej kultury narodowej”. Wszakze balet — przypominamy —
jako sztuka sceniczna mial nade wszystko rodowdéd dworski i byl adorowany, a wigc i
wspierany materialnie, czyli utrzymywany, przez sfery arystokratyczne, poczy-
najagc od dwordow krolewskich. To wlasnie te sfery — tworzac szkoty baletowe 1
zatrudniajac w nich cudzoziemskich, glownie francuskich nauczycieli, ksztalcily tancerzy
wedle 0wczesnych wymagan i regut artystycznych. Mozna zatem bez przesady stwierdzi¢, ze
zaré6wno w Petersburgu, w Moskwie jak 1 Warszawie w wigkszos$ci tanczono od XVIII wieku
ten sam repertuar co w Paryzu czy w Wiedniu, z udziatlem tych samych solistow, przy udziale
tych samych choreograféw, a nawet dekoratoréw. Trudno o bardziej wyrazisty przyktad teatru
»hienarodowego”, wrecz ,.kosmopolitycznego”, ktory podlegat jednoczesnie tym samym
przemianom i reformom.

Nie dziwi zatem, ze trzy pierwsze rozdzialy omawianej rozprawy, nie odejmujgc im
znaczenia naukowego, sa w gruncie rzeczy ,,wprowadzeniem do bardzo waznego okresu w
historii baletu — romantyzmu”. Oto jak ten ,,bardzo wazny okres” przedstawia (syntetycznie)

doktorantka:

Centrum jego rozwoju byt Paryz, w ktorego artystycznym tyglu pojawiali si¢ francuscy i wloscy tancerze i
choreografowie. Z pomoca librecistow, kompozytorow i scenograféw stworzyli oni obraz scenicznej ulotno-
$ci, ktory w scenicznym ujgciu prezentowany byt przez Mari¢ Taglioni, Carlott¢ Grisi czy Lusile Graham.
Choreografowie siggali do tresci romantycznych, przenoszac na scen¢ baletowa bohaterow literackich mieg-
dzy innymi Victora Hugo, Waltera Scotta i Byrona. Peregrynacje choreograféw i tancerzy sprawily, ze w
rozdziale trzecim przedstawione zostaly, oprocz teatrow paryskich, takze inne wazne osrodki, ktore miaty
wplyw na rozwdj baletu romantycznego, jak Londyn, Mediolan, Wieden, Berlin i Kopenhaga. To dzi¢ki po-



drozom choreograféw i baletmistrzom zagoscity Sylfidy, Giselle i Esmeraldy, tanczone przez utalentowane
tancerki, wykonujace ewolucj¢ taneczne na czubkach palcow w nowym obuwiu teatralnym, czyli puentach
(s.9).

Maria Taglioni zatanczyla przed zachwycona publicznoscia warszawska trzykrot-
nie: w latach 1838,1841 i 1844, zawsze w towarzystwie ojca, Filippo Taglioniego. Za pierw-
szym razem wystapita (17 marca) w roli Przeoryszy w scenie baletowej opery Robert Diabet,
a takze w pas de deux z baletu Corka Dunaju.

Doktorantka przytoczyla charakterystyczng opini¢ dziennikarza ,,Gazety Porannej”
(Wikt. Z. — Wiktoryna Zielinskiego) o tym niezwyklym wystepie: ,,Panna Taglioni nie ska-
cze. Kto z was wyobraza sobie, ze idac widzie¢ Pann¢ Taglioni, obaczy jakie salto mortale,
ten si¢ niezmiernie zawiedzie. [...] Trzeba mie¢ niezmiernie delikatny smak, trzeba by¢ wta-
jemniczonym w tego rzedu pigknosci, trzeba na nie poetycznym okiem przegladac, aby pojac
1 uczu¢ o ile Panna Taglioni jest zywym, wcielonym ideatem”. Opis tego ideatu dziennikarz
wzmocnit cytacjag z IV Sonetu Adama Mickiewicza: ,,Cho¢ w ubraniu pasterki, widno ze$
krolowa”. Warto przypomnie¢, ze sztuka Taglioni zachwycali si¢ rowniez Juliusz Stowacki i
Fryderyk Chopin.

W programie pozegnalnego wieczoru (22 marca) znalazta si¢ m.in. stynna scena z
Sylfidy, w ktorej towarzyszyli artystce tancerze warszawscy: Maurice Pion (James) i Teodozja
Gwozdecka (Effie). Jednoczesnie Maria wraz z ojcem ztozyli wizyte w miejscowej szkole
baletowej, gdzie Filippo Taglioni, wypatrzywszy szesnastoletnig uczennic¢ Karoling Wendt,
nauczyt ja kilku solowych scen z Sylfidy. Ponadto tancerze i uczniowie szkoty baletowej
ogladali proby Marii Taglioni, za§ 6wczes$ni recenzenci mogli opisa¢ ,,fenomen tanca Taglio-
ni, edukujac przy tym widowni¢”. Takim oto sposobem zespot warszawski, zwlaszcza tancer-
ki ,,przekonaty si¢ o mozliwosciach i korzySciach, jakie daje taniec na puentach” (s. 241).

Po raz wtory stynny ojciec i corka Taglioni przyjechali (ponownie z Petersburga) do
Warszawy w marcu 1841 1 mogli wowczas zaprezentowa¢ Sylfide w cato$ci. Zesztoroczna
obsada glownych rol (Taglioni, Gwozdecka, Pion) zachwycita ,,wysoka” publicznos$¢ (przy-
byli: wielki ksigze Saksonii-Weimaru Eisenbach — Karol Fryderyk) nowym 7r¢; taricem
utozonym przez Filippo Taglioniego. Widownia Teatru Wielkiego z tej okazji zostata ,,rzesi-
$cie oswietlona”. Maria popisata si¢ nadto w kolejnych dniach gto§nym, sensacyjnym tancem
kaczuczg z baletu Diabel kulawy. Maria Taglioni — wedle ,,Kuriera Warszawskiego” (1841
nr 87) — dorownata stynnej Fanny Elser ,,nie tyle pasjg wykonania, co uchwyceniem hisz-
panskiej stylizacji, ktora wykreowat specjalnie dla corki Filippo Taglioni, a publicznos¢
warszawska docenila to wywolujac balering szesciokrotnie do uktonéw”. Popisowa kaczucze,

w wykonaniu Marii Taglioni, wlagczano do nowosci baletowych przygotowanych przez jej



ojca, jak: Rozbdjnik morski do muzyki Adolphe’a Adama oraz do opery Napoj mitosny
Gaetano Donizettiego. Po wyjezdzie Marii Taglioni (15 kwietnia 1841) jej role przejely Teo-
dozja Gwozdecka i Karolina Wendt (od roku 1842) i Konstancja Turczynowicz (od roku
1845). Tak wigc styl 1 balet romantyczny zostawili w teatrze warszawskim w petnym rozkwi-
cie.

Trzeci przyjazd stynnej wloskiej tancerki do Warszawy rozpoczat si¢ 27 stycznia 1844
oczywiscie od Sylfidy (osiem przywotan), w ktorej partnerowali jej Gwozdecka i Roman
Turczynowicz (przywotywany trzykrotnie). Jako Diana w balecie Zowy Diany przywotana
zostata (wraz z ojcem) trzykrotnie, wzbudzajac zachwyt ,,nieprzerwany ciggiem rozkosznych
powabow tanca tej 1zejszej od powietrza artystki...” (,,Kurier Warszawski” 1844 nr 262).
Lacznie (do kwietnia 1844) Maria Taglioni wystgpita siedemnascie razy na scenie warszaw-
skiej, w tym w Gitanie, po czym podazyta do Paryza, gdzie spadt na nig (za rolg Sylfidy)
»grad kwiatow”, ktory byt ,.tak ogromny, ze musiano przerwac tance” (,,Kurier Warszawski

1844 nr 165). Podsumowujac znaczenie jej wystepow, mgr Joanna Sibilska stwierdzita:

Trzykrotny przyjazd najstynniejszej tancerki romantycznej pokazat warszawianom, czym jest romantyzm
w balecie: taniec Marii Taglioni stat si¢ jego synonimem i odtad kazda tancerke por6wnywano ze znakomita
artystka. W sumie Maria zatanczyta kilkadziesiat razy na scenie Teatru Wielkiego, a dzigki obecnosci jej ojca
doszto do realizacji jego dwoch baletow: Rozbdjnika morskiego i Gitany w 1843 roku. Dzieki wystepom Ma-
rii Taglioni zmienit si¢ sposob tanczenia w balecie warszawskim, a z grona uczennic wytoniona zostata naj-
bardziej utalentowana, Karolina Wendt. Wystepy Marty Taglioni w Warszawie miaty bardzo duzy wptyw na
ksztattowanie estetycznych wzorcéw zarowno pod wzgledem odbiorcéw, w tym recenzentdéw, jak i wyko-
nawcow, dajac mozliwos¢ zetknigceia si¢ z baletem na najwyzszym poziomie (s. 263).

Wspomniany choreograf, Filippo Taglioni, sprowadzit do Warszawy takze swoje pozo-
state utalentowane potomstwo: tancerki Ameli¢ i Mari¢ (mtodszg) oraz Paula — tancerza i
uzdolnionego baletmistrza, ktéry udanie przenosit nowe balety, chociazby z Opery Krolew-
skiej w Berlinie, jak: Robert i Bertrand czyli Dwaj ztodzieje (9 czerwca 1844), czy Pustoty
karnawalowe (12 stycznia 1845). Przygladat si¢ im uwaznie wybitny tancerz Roman Turczy-
nowicz, ktory po Maurice Pionie (w latach 1832-1843) oraz Filippo Taglionim (w latach
1843-1853) objat dyrekcje baletu warszawskiego (w latach 1853-1867). Jednym z pierw-
szych baletow przez niego wystawionych byla glosna paryska Paquita, czyli Cyganie do
muzyki Edouarda Deldeveza i wedtug uktadu choreograficznego Josepha Maziliera (30 wrze-
$nia 1854). Doktorantka zastanawiata si¢, jaka droga Paquita dotarta na warszawska scene,
ale jednoczes$nie przypomniata, Zze balet ten Turczynowicz mogt widzie¢ wiosng 1851 w
Paryzu, badz wczes$niej (w roku 1847) w Petersburgu, w choreografii Mariusza Petipy 1 Pier-
re’a-Fedérica Melovergne’a. Mgr Joanne Sibilskg interesowal przede wszystkim ksztalt war-
szawskiego spektaklu. Na szczescie, w jej prywatnym archiwum zachowat si¢ (rzadkosc!)

program Paquity z roku 1854, co pozwolito doktorantce porownac libretta warszawskie z



paryskim. Okazalo si¢, ze Turczynowicz wprowadzil kilka istotnych zmian — z powodow
politycznych, jak si¢ wydaje. Usunagt mianowicie watek okupacji Hiszpanii, ktorg zajeli pol-
scy legionisci, walczacy u boku wojsk Napoleona. Na te 1 inne decyzje mogly wptynaé takze
decyzje ministra Dworu Cesarskiego, ktory zarzadzit — z powodu wojny krymskiej — suro-
we oszczednosci w Teatrach Cesarskich, a wigc réwniez Warszawskim. Nie przeszkodzito to
w wystepach goscinnych pierwszej tancerki Wielkiej Opery w Paryzu Nadiezdy Bogdanowej,
ktora w okresie od 1 grudnia 1855 do 19 stycznia 1856 w Teatrze Wielkim wystapita tgcznie
trzynascie razy, rezygnujac uprzednio z zatrudnienia w Operze Paryskiej. Publiczno$¢ war-
szawska pozegnala ja 45-krotnym wywotywaniem.

Oprocz konterfektow czotowych tancerek i tancerzy, najczgsciej w scenicznych kostiu-
mach i pozach prezentujacych ich sztuke, zachowala si¢ litografia przedstawiajaca caty en-
samble Wesela w Ojcowie Paula Gavarniego wedtug rysunku Antoniego Zaleskiego z roku
1851. Co uderza w tej ilustracji, ze warto jg przypomnie¢? Oczywiscie zaswiadcza ona tak
typowe dla romantyzmu zainteresowanie kulturg ludows, majace swoje korzenie jeszcze w
XVII wieku (zob. Krakowiacy i Gérale wg libretta Wojciecha Bogustawskiego z muzyka
Jana Stefaniego oraz liczne ich kontynuacje, przede wszystkim pidra Jana Nepomucena Ka-
minskiego, badz w przypadku baletu — Bonawentury Kudlicza do muzyki Karola Kamin-
skiego 1 Jozefa Damsego. O znaczeniu tej litografii dla przemian, jakie dokonaty si¢ w historii
baletu — o czym nie wspomina doktorantka — przemawia pewien istotny szczegot. Otoz
tancerki skrocity do potowy tydki swoje cigzkie krakowskie spodnice, ale to nie wszystko! Na
stopach majg — niczym Maria Taglioni baletki 1 stojg na puentach! Tance ludowe na poin-
tach! Tak tez tanczyly wszystkie stawne wykonawczynie roli Giselle w balecie Adama. Za-
réwno w akcie pierwszym, gromadzacym wiejskie dziewczyny w obrzgdowym tancu, jak i w
drugim, dziejacym si¢ na cmentarzu, na ktory przybywa Ksiaze, aby ztozy¢ biale lilie na
grobie ukochanej. Jak wiemy, Giselle jako dziewica powstaje z grobu w tzw. romantycznej
paczce i na puentach, w bieli, tanczy z ukochanym, przyrzekajacym jej wieczng mitos¢. Ko-
niec tego romantycznego epizodu zapowiada trzykrotne pianie kura. Giselle i jej przyjaciotki
znikaja w swoich grobach. Wraz ze sloficem $wiat wraca do ,,normalnego Zycia”, wyznaczo-
nego przez klasowe bariery. Ten baletowy romantyzm zostat do Warszawy przywieziony z
Petersburga, gdzie do Cesarskich Teatrow sprowadzono najstynniejszych, a wigc najkosztow-
niejszych tancerzy i baletmistrzoéw, ostawionych wystepami i kunsztem na gléwnych scenach
Europy, poczynajac od Paryza. Tak oto wyjasnia si¢ tytut omawianej rozprawy: Rozwdj bale-
tu w Warszawie, Petersburgu i Moskwie od XVIII wieku do potowy XIX wieku. Przemiany,

powigzania, estetyka.



Oczywiscie, na $ciste zwigzki pomiedzy poszczegolnymi osrodkami doktorantka zwra-
ca szczegdlng uwage w catej rozprawie. Mozna wigc stwierdzi¢, ze dorobek i oryginalno$¢
tych badan bierze si¢ z tak skrupulatnego i bezustannego porownywania repertuaru obecnego
na wszystkich trzech scenach: petersburskiej, moskiewskiej i warszawskiej. Wtasnie w takiej
kolejnosci! W Rosji pierwszy teatr publiczny powstal w dziewi¢¢ lat przed polskim, w roku
1756 za panowania Elzbiety 1. Jego organizatorem byl wybitny rosyjski aktor dramatyczny
Fiodor Wotkow, wiaczony nastepnie (dekretem) do Teatré6w Cesarskich. W roku 1757
przybyta tutaj wloska trupa operowo-baletowa pod kierunkiem Giovanniego Battisty Locatel-
lego. Gdy dwu jego tancerzy wyjechato do Moskwy, z pomoca personalng pospieszyt dwor
wiedenski, postawszy do Petersburga wybitnego choreografa Franza Hilverdinga, ktory m.in.
przygotowal balet wedtug wtasnego pomystu pt. Powrdt wiosny, czyli Zwyciestwo Flory nad
Boreaszem do muzyki Adolfa Starzera, za§ na cze$¢ koronowanej w tym samym roku Kata-
rzyny Il przygotowal trzyaktowy balet Amor i Psyche do muzyki Vinzenzo Manfredinego.
Dzigki Hilverdingowi powstala szkota baletowa, ktorej rosyjskich wychowankoéw wiaczono
do przedstawien dworskich. Odbywaly si¢ one w sali Ermitaz (dziala do dzisiaj) w nowym
budynku Patacu Zimowego.

W roku 1764 Hilverding opuscit Rosj¢ (z powodu choroby), a jego miejsce zajeli tance-
rze i choreografowie francuscy, Pierre Grange i Leopold Paradise. Cesarzowa Katarzyna 1l
pragneta wszakze bardziej znanych artystow i skorzystata z podpowiedzi Hilverdinga, spro-
wadzajac z Wiednia Gaspara Angioliniego. Chcac ustabilizowa¢ zespdt petersburski, caryca
powotata w roku 1766 dyrekcje Teatrow Cesarskich, Komitet do spraw widowisk, a takze
ustalita wynagrodzenia dla uczniow szkoty baletowej oraz tancerzy, przewidujac emerytury
za wystugge lat (t¢ zasade, czyli traktowanie tancerzy jak urzednikow na stuzbie panstwowej,
wprowadzono réwniez, poczynajac od lat trzydziestych XIX wieku, w Warszawskich Tea-
trach Rzadowych). Tancerzy i choreografow, odznaczajacych si¢ talentem i pracowitoscia,
dyrekcja Teatrow Cesarskich oraz dyrekcja Teatréw Rzadowych wysytata na krétsze lub
dhuzsze staze do Paryza badz Wiednia. Tak zostat nagrodzony za sukcesy np. Tomofiej Bubi-
kow ze szkoly baletowej, ktorego wystano na dwa lata do Wiednia. Gdy idzie o polskich
tancerzy, to szczegdlng opieka cieszyl si¢ tancerz, choreograf i wreszcie dyrektor Warszaw-
skiego baletu w latach 1847—1867 Roman Turczynowicz wraz z zong Konstancja, wystany do
Paryza. Ta para utalentowanych tancerzy, pragnac pokaza¢ si¢ podczas kilkumiesigcznego
pobytu w roku 1842 publiczno$ci Opery Paryskiej, zwrdcita si¢ do Jozefa Elsnera, aby uzy-
ska¢ wsparcie Fryderyka Chopina. Chopin odpisat krotko: ,,im si¢ tutaj powiodto — wielu si¢

podobali — powinni by¢ szczesliwi z tego [...]”. Rownie pochlebnie — za dziennikami



paryskimi — chwalit ich ,,Kurier Warszawski”. Stad wiadomo, ze Turczynowiczowie pobie-
rali lekcje u pedagoga Opery Paryskiej, a na jej scenie zatanczyli mazura i krakowiaka w
balecie Le Diable amoureux. Ten sam balet pt. Asmeda. Diabel rozkochany Turczynowicz
przedstawit publiczno$ci warszawskiej — jak ustalita doktorantka — dziesie¢ lat pdznie;.
Warto zwroci¢ uwage, co uczynita takze mgr Sibilska, jakie wrazenie te polskie tance wzbu-

dzity w tak wyrafinowanym krytyku francuskim, jak Jules Janin:

Taniec ten pierwotny, jaki nam okazuje Pani Turczynowicz nie jest tancem pandéw ani pigknych dam pol-
skich, ale jest to taniec polski (mazurek i krakowiak) w swoim kostiumie malowniczym, w swoich zwinnych
poruszeniach, w swojej namigtnej energii, w swoim kostiumie pierwotnym. [...] Tu taniec lubi otwartg dep-
ta¢ ziemig, na otwartym powietrzu, na murawie, posrdd ruchu picknego mlodego grona, szczesliwego, ze si¢
widuje, podziwia i kocha. To wlasnie widzieliémy pewnego wieczoru posrdd feerie. Pani Turczynowicz i jej
matzonek, pickni mtodzi ludzie rzucili w balet zapal niezwyczajny, chybko$¢ nieznana. [...] Pan Turczyno-
wicz jest rOwniez wesotym i Zzwawym tancerzem i z ming zwycigska dzwonit podkéwkami. Jego hatasliwy
zapat dobrze odbija przy delikatnej i odznaczajacej si¢ jego zony (,,Kurier Warszawski” 1842 nr 285).

Réwniez w Warszawie, dokad powrdcili z Paryza, dostrzezono ich ,,nowy gust, nowa
zupelie szkotg”. Oboje tez awansowali: Konstancja zostata pierwsza tancerka baletu, za$
Roman rezyserem baletu warszawskiego.

Swoja drogg interesujgca mogtaby by¢ recenzja Janina z Moniuszkowskiej Halki. Po jej
premierze w dniu 1 stycznia 1858 warszawscy recenzenci narzekali na tance goralskie, na ich
malg wyrazisto$¢ czyli na tzw. ,,sieczk¢” (drobienie stopami przez goralki). Czy autentycz-
nos$¢ tego tanca, utozonego przez Romana Turczynowicza, wzbudzitby zachwyt francuskiego
krytyka?

Jak juz zostalo powiedziane, najstynniejszym baletem zlozonym z polskich tancow
ludowych, byto Wesele w Ojcowie, ktore przedstawia zaslubiny Pawta i Zosi. Jedng z Druhen
byta Julia Mierzynska, ktora zastyneta jako wykonawczyni Mazurka — solo, ktorego wciaz
wzbogacata, czynigc z niego popisowy taniec salonowy, jaki zawtadnal nast¢pnie wieloma
dworami europejskimi. Doktorantka cytuje opis niezwyklego tanca Mierzynskiej, piora XIX
wiecznego biografa artystow, Tomasza Seweryna Jasinskiego: ,,Sliczna posta¢, wrodzony
wdzigk, pelne zycia rozumne wejrzenie, twarz powabna, u§miech czarowny, ruchy szlachetne,
przydawaly wigcej jeszcze zalet niezaprzeczalnemu talentowi” (s. 117). Po sukcesie Wesela...
Mierzynska w sezonie 1825-1826 kierowata baletem warszawskim, ale zrezygnowata osta-
tecznie z tej funkcji — jak wiele tancerek — z powodu zamazpojscia.

Podobne znaczenie miaty narodowe tance rosyjskie w dziejach baletu petersburskiego i
moskiewskiego. Doktorantka uwaznie $ledzi dzieje tych zespolow, korzystajac — cO nie
dziwi — z bogatej literatury rosyjskojezycznej. Zawiera ona — co tez nie dziwi — nazwiska
francuskich baletmistrzow i tancerzy. Szczegodlne role w rozwoju baletu w Petersburgu

odegral Charles-Louis Didelot, ktory w latach 1801-1811 ulozyt badz przystosowat wiele



nowych baletow o tematyce mitologicznej i fantastycznej (Apollo i Dafne, Amor i Psyche,
Kalipso, Kalif z Bagdadu i inne), finansowane przez nastgpce Katarzyny, cara Pawta. Didelot,
co bylo powszechnym zwyczajem, prowadzit jednoczesnie szkote baletowa, ksztatcac utalen-
towanych artystow jak: Jakow Lustich, Maria Ikonina, Anastazja Nowicka, Maria Danitowa.
Wymieniajac te rosyjskie nazwiska, nalezy przypomnie¢, ze zar6wno w Polsce jak zwtaszcza
w Rosji poczatek teatrowi publicznemu daty teatry poddancze. Mgr Joanna Sibilska wskazata
dwory krélewskie 1 magnackie, ktore majac inklinacje teatralne i muzyczne, narzucaty wzory
innym o$rodkom. Ta lista jest dtuga i za jednym z pierwszych badaczy dawnego teatru, Stani-

stawem Windakiewiczem, doktorantka powtorzyta:

Wplyw Saséw na dzieje teatru w Polsce byl bardzo znaczny. Za Augusta II, a zwlaszcza za Augusta III, juz
nie jeden, dwu pandw, jak dawniej, ale cala arystokracja polska zaczyna zabawia¢ si¢ teatrem i teatr nalezy
do modnych rozrywek wielkich dwordow, jak zreszta wszedzie zagranicg [...] Teatréw prywatnych powstato
w czasach saskich 10, do czego nalezy dotaczy¢ wiadomosci o kilku przedstawieniach amatorskich. [...]
Dawano na nich operetki wtoskie, komedie francuskie, niemieckie i polskie, a czesto balety.

Przechodzac do czasu stanistawowskich (wedlug Windakiewicza): ,teatry prywatne
rozwijaja si¢ nadzwyczaj bujnie [...] przedstawienia nabywaja cechy wykwintnosci arty-
stycznej. Komedia nie zawsze cieszyla si¢ staranng oprawa, raczej operetka i to polska, a
przede wszystkim balet, za ktorym towarzystwo czasoOw Stanistawowskich przypadato” (Sta-
nistaw Windakiewicz, Teatr polski przed powstaniem sceny narodowej, Krakoéw 1921, s. 71).

Balet nalezat rzeczywiscie w tym czasie do ulubionych zabaw teatralnych, za$ tancerze
wchodzili w sklad zespotu Teatru Narodowego, biorgc udziat w antraktach badZz w finale
przedstawien publicznych. Juz pierwsza sztuke, czyli Natretow Jozefa Bielawskiego (wedtug
Moliere’a), inaugurujaca dziatalno$¢ polskich aktorow w dniu 19 listopada 1765, zamknetly
tance mysliwskie z udzialem wioskich artystow sprowadzonych przez Stanistawa Augusta z
Wiednia.

Kto tanczyt w zespotach dworskich i kto je przygotowywal? W Nieswiezu — dla przy-
ktadu — zatrudniono w roku 1779 Gaetano Petinettiego, wczesniej dzialajacego w grodzien-
skiej szkole Antoniego Tyzenhausa. O zespole w Stonimiu, ktérym kierowat Felice Morini,
przetrwala wysoka ocena, ktora doktorantka zacytowata za znawczynig teatru osiemnasto-
wiecznego w Polsce prof. Karyng Wierzbicka-Michalska: ,,Zesp6t stonimski zaréwno pod
wzgledem kwalifikacji, jak liczebno$ci przewyzszat baletni¢ Radziwiltéw 1 Branickich, uste-
powatl jedynie zespotowi Tyzenhausa” (s. 67). Nie dziwi wigc, ze to wlasnie grodzienskich
tancerzy w roku 1784 sprowadzit do Warszawy Stanistaw August, dajac poczatek Polskiemu
Baletowi Narodowemu. Zespot byl zreszta znany z ,,goscinnych wystepoéw”, m.in. w posia-

dtosci zony Michata Kazimierza Oginskiego, hrabiny Aleksandry w Siedlcach. W roku 1790



tancerze stonimscy wystepowali podczas kontraktow w Dubnie, prezentujac z udziatem wy-
bitnego tancerza i choreografa Franciszka Szlancowskiego, nastepujace balety: Balet mtynar-
ski, Dezerter, Balet dziki, Balet krolewski.

Znacznie bogatsza byla historia teatréw poddanczych w Rosji, ktore pojawity si¢ réw-
noczesnie ze scenami publicznymi. Ich organizatorami byli bogata szlachta i ziemianie, trak-
tujac je jako dowod swego prestizu, ale takze jako zrodto dochodu. Dlatego lokowano je w
poblizu wielkich miast jak Petersburg czy Moskwa. Najwigksze zastugi w prowadzeniu wita-
snego teatru potozyt hrabia Nikotaj Szeremietiew, ktory dla dwu dobrze wyszkolonych akto-
réow poddanczych wybudowat w roku 1795 teatr w Ostankino pod Moskwa, ktory odwiedzali
m.in. Katarzyna II, cesarz Jozef I Habsburg, Stanistaw Poniatowski. Szeremietiew zatrudniat
wybitnych artystow zagranicznych, a na spektakle zapraszat takze mieszczanstwo moskiew-
skie.

Z Szeremietiewem skutecznie rywalizowat ksigze Nikotaj Jusupow, ktory zatrudnit w
teatrze w Archangielskoje pod Moskwa wybitnego wtoskiego dyrektora Pietra Ganzage.
Otwarty w roku 1818, w obecnos$ci cara Aleksandra I, krola Prus Wilhelma III i1 rodziny
carskiej tanczono gtownie divertissement, na ktore sktadatly si¢ tance ludowe, czgsto o charak-
terze narodowym, rosyjskim (kozak, kamarinskoj).

Doktorantka zwrocita uwage, szeroko uzasadniong, ze wiek XVIII byt dla Polski 1 Rosji

okresem profesjonalizacji baletu jako dziedziny sztuki, ktéra w tym czasie przyjeta dynamiczny rozwoj na
zachodzie Europy: po reformach Noverre’a i rownoleglych dzialaniach Angioliniego, balet zyskat autono-
mig, zblizajac wyrazisto§¢ pantomimy tanecznej do Srodkow gry aktorskiej, rodem z teatru dramatycznego.
Dziatalnos¢ reformatorow w roznych osrodkach reformatorskich, a wydania Noverrowskich Listow o tancu i
baletach utrwality cenne i ponadczasowe postulaty (s. 76).

Wriasnie w tym czasie, dzieki postgpujacej profesjonalizacji teatrow baletowych, pod-
niost si¢ poziom trudnosci technicznych i choreograficznych, a zarazem poziom krytyki,
objasniajacej tajniki tej sztuki coraz szerszej publicznosci.

Czytajac rozprawe mgr Joanny Sibilskiej, nie ma si¢ watpliwosci co do zasadniczych
zmian, jakie zaszly w tanecznych baletach w ciagu ostatnich dwoch wiekéw. Bez wzgledu na
miejsce prezentacji, wolno stwierdzi¢, ze balety tworzyli utalentowani tancerze. To ich oso-
bowosci tworcze, czyli m.in. uroda ich ciala i twarzy, ich wzrost, wysoko$¢ ich skokow, ich
gibkos¢, ich umiejetnos¢ przystosowania si¢ do nowych wzordw, czyli nowych technik ta-
necznych. Krotko méwiac, dawny balet ,,stal” na gwiazdach tanecznych, jak teatr dramatycz-
ny w XIX wieku byt teatrem wielkich gwiazd aktorskich.

Tak tez jest napisana rozprawa doktorska p. Sibilskiej. Jej narracja uwzglednia — w

porzadku chronologicznym — wystep (wystepy) kolejnych wielkich tancerek i tancerzy w



Petersburgu, Moskwie i Warszawie. Kazda z takich artystycznych wizyt poprzedzajg biogra-
my (krotsze badz dhuzsze), goszczacych na tych scenach artystow. Do potowy XIX wieku,
beda to — przypomnijmy — w wigkszo$ci tancerze francuscy badz wloscy. Aby uzupetnié
ich zyciorysy, doktorantka ,,jezdzita” za nimi m.in. do Wiednia, Berlina czy Kopenhagi.
Chciatoby si¢ powiedzie¢, ze ten maty, ale wazacy na dziejach baletu w XIX wieku ,,$wia-
tek”, stanowit jedng rodzing artystyczng, zmieniajacg — m.in. w zalezno$ci od zmieniajacych
si¢ zadan (role, pedagogika, tworczos¢ choreograficzna i kompozytorska, scenograficzna)
adresy zamieszkania i pracy. Na ich ruchliwo$¢ wptywaty takze przetaczajace si¢ przez Euro-
pe rewolucje 1 wojny. Swoja droga warto sprawdzié, a to zrobila doktorantka, jak zmieniat si¢
repertuar baletowy i dramatyczny np. w roku 1812 w Cesarskich Teatrach badz w latach
1830-1831 w Teatrze Narodowym w Warszawie, kiedy arty$ci przy pomocy swojej sztuki
probowali wyrazi¢ zbiorowe emocje nadziei na zwyciestwo, czy rozpacz kleski po przegranej
na polach bitew.

W Zakonczeniu rozprawy doktorantka raz jeszcze uzasadnita jej tytut:

Dzieje zespotow baletowych Warszawy, Petersburga i Moskwy maja podobny przebieg i zwiazane s3 z
historig baletu zachodnioeuropejskiego. Poczatki ich znajdziemy w teatrach dworskich wzorowanych na ich
zachodnioeuropejskich odpowiednikach oraz w zespotach poddanczych, stworzonych przez moznowtadcow
w ich majatkach (s. 423). [...] Za posredniCtwem cudzoziemskich tancerzy i baletmistrzow dotarty do Polski
i Rosji idee ,.baletu z akcja”, ktore w XVIII wieku zmienity wizerunek baletu jako w pelni samodzielnej
dziedziny sztuki, gdzie akcja jest wyrazana przy pomocy pantomimy, a elementy widowiska, jak choreogra-
fia, muzyka i dekoracje sa podporzadkowane tresci baletu (s. 423).

Oczywiscie, sytuacja polityczna w Polsce zakonczyta — po zaborach — bujny rozwoj
teatrow dworskich, za$ Teatr Narodowy stracit w osobie Stanistawa Augusta swego protekto-
ra. Wazne jest przypomnienie, ze sceny polskie podlegaly cenzurze, za$ polskie utwory mu-
sialy ustgpi¢ — ulubionym przez Rosjan, stacjonujagcym w Warszawie, wloskim
wykonawcom.

Doktorantka, gdy idzie o Rosje, wskazata na rosnaca potege nowej stolicy Romanowow
— Petersburg, takze w dziedzinie teatru i baletu.

Wybiegajac w przysztos¢, mgr Joanna Sibilska stwierdzita:

Przetrwanie tancow polskich w okresie zaboréw $wiadczy dobitnie o tym, Ze polscy tancerze celowali w
dziedzinie tancoOw charakterystycznych. Dowodem na to byt piekny sukces Polskiego Baletu Reprezentacyj-
nego w roku 1937, ktory zdobyt Grand Prix w Paryzu, tanczac migdzy innymi Basn krakowskq Michata Ro-
gowskiego, Piesn o ziemi Romana Palestra i Wezwanie Bolestawa Woytowicza, oparte na folklorze i polskich
obrzedach ludowych (s. 426).

Tak obszerna praca mogta powsta¢ dzigki ogromnej literaturze, w ktorej zwracaja uwa-
ge ksiazki, rozprawy, artykuly oraz stowniki i encyklopedie rosyjskojezyczne. Doktorantka
studiowata przez dluzszy czas w Rosji, co pozwala jej odwota¢ si¢ we wlasnym tlumaczeniu

do wspomnien tancerzy, programéw teatralnych oraz opinii i ustalen historykéw baletu rosyj-



skiego. Spenetrowata rowniez dziewigtnastowieczng pras¢ oraz liczne archiwa. Jej oryginal-
nym dokonaniem jest sporzadzenie ,,dat zycia, zawarcia malzenstw i zgonéw polskich arty-
stow wystepujacych w rozprawie na podstawie «genealogicznej kartoteki» znajdujacej si¢ w
Polskim Towarzystwie Genealogicznym”. Szkoda, ze doktorantka jej obszerniej nie skomen-

towala.

Podsumowanie

Ceniac wysoko rozprawg mgr Joanny Sibilskiej nt. Rozwdj baletu w Warszawie, Peters-
burgu i Moskwie od XVIII wieku do potowy XIX wieku. Przemiany, powiqzania, estetyka,
napisanej pod kierunkiem dr hab. Matgorzaty Komorowskiej, stawiam wniosek o dopuszcze-
nie doktorantki do dalszego etapu przewodu doktorskiego. Zarazem nie kryje satysfakcji, ze
historia teatru zyskata w osobie Joanny Sibilskiej w pelni przygotowana badaczke polskiego
baletu, ktora bedzie kontynuatorka prac Janiny Pudetek, Bozeny Mamontowicz-Lojek, Ireny
Turskiej, Stanistawa Dabrowskiego, Karyny Wierzbickiej-Michalskiej, Jerzego Niziotka oraz

w dziedzinie mecenatu muzycznego Aliny Zérawskiej-Witkowskiej czy Ireny Bienkowskiej.

Warszawa, 2 wrzesnia 2023

prof. dr hab. Anna Kuligowska-Korzeniewska
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