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Wirtualna scena tanca — od spektaklu baletowego
do internetowych wideoklipéw

Taniec jako element kultury muzycznej w dziewigtnastowiecznych ujeciach
teoretycznych byl zjawiskiem czesto marginalizowanym. Pojawiat si¢ zwykle jako
element rozbudowanych form scenicznych, baletu i opery, jednak poza rozstrzy-
gnigcia funkcjonalne wychodzili nieliczni autorzy, najczeSciej zwiazani z filozofia
i badaniami kulturoznawczymi. W koncu XIX stulecia powodzenie jakie zdobyt balet
klasyczny sprawito, ze wzrosto zainteresowanie tancem, przekraczajac w wieku XX
weczesniej ustalone standardy. Kontynuacje tego trendu w kulturze modernistycznej to
przede wszystkim renesans zainteresowania tancem w pierwszej potowie XX wieku,
nowoczesne formy tanca w latach powojennych oraz awangardowe poszukiwania
w latach siedemdziesiatych. Warto zauwazy¢, ze juz w latach pig¢édziesiatych
pojawity si¢ nowoczesne przedstawienia baletowe przelamujace tradycyjne ramy
wypowiedzi artystycznej i poszukujace nowych $rodkéw wyrazu dla prezentacji
telewizyjnych, a rownoczesnie radykalnych wypowiedzi o charakterze estetycznym,
etycznym i $wiatopogladowym. Nowe srodki artystyczne ksztaltowano tak, aby
mogly sprosta¢ zainteresowaniom odbiorcow i odzwierciedla¢ zmiany postaw
spotecznych. Ruchy spoteczne lat sze$édziesiatych uruchomily mechanizmy
prowadzace do przetomu postmodernistycznego, ktérego czgscig stat si¢ teatr tanca.

Sceniczne formy taneczne oparte na komunikatach o charakterze narracyjnym
i symbolicznym w okresie ostatnich stu lat przezywaty okres gwattownego rozwoju.
Proces ten byl czeScia generalnych tendencji, poczynajac od szeregu reform
przetamujacych model imperialnego tanca klasycznego, a rozwijajacych si¢ w kie-
runku wychodzenia poza stereotypowe role tworcy i odbiorcy oraz zmian
wzajemnych relacji widza i artysty. Wraz z rozwojem filmu, telewizji a w koncu
technologii informacyjnych opartych na swobodnym dostgpie okazato si¢, ze zmiany
te obserwowa¢ mozna zardwno w przestrzeni scenicznej, jak i w mediach
elektronicznych, a wykonania obecne w przestrzeni medialnej odgrywaja role
swoiscie prominentng przyczyniajac si¢ do ozywienia jezyka ciata, ktory dzigki
zwielokrotnieniu w czasie i przestrzeni docieral rownoczesnie do kazdego odbiorcy
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na catym $wiecie. W ten sposdb gwaltowne przemiany technologiczne i spoleczne
przyspieszyly tempo przemian w sztukach performatywnych, przyczyniajac si¢ do
przetamywania ograniczen jakim podporzadkowane byly tradycyjne formy wypo-
wiedzi w taficu i przez taniec. Semantyka ruchu i wymagania spektaklu w przestrzeni
sceny ulegly zasadniczemu poszerzeniu, pojawily si¢ zarowno mozliwosci uzywania
pelnego spektrum efektow dzwigkowych, jak tez zmian planu i stosowania szerszego
spektrum efektéw filmowych. Sytuacja ta prowadzi do estetycznego pluralizmu, co
w pierwszym momencie moze skutkowaé atomizacja odbiorcéw, niepewnoscia
kryteriow zrozumienia dziela i poczuciem wyobcowania, w konsekwencji jednak
powinno generowac zjawiska blizsze kulturowej rzeczywistosci i lepiej spetniajace
oczekiwania odbiorcow, a przez to rdéwniez wzmacniajgce mechanizmy teatru
tanecznego i muzycznego.

Zmiany spoteczne i ekonomiczne, nastgpujace w rezultacie postgpu technolo-
gicznego, uksztaltowaly nowy stosunek widza do widowiska. O ile w tradycyjnym
teatrze muzycznym funkcjonowal uktad pudelkowej sceny i statycznej widowni,
W nowoczesnym teatrze wyznaczajace ramy spektaklu przestrzen sceny, kurtyna
i inne punkty odniesienia zostaly uniewaznione. Proces ten przebiegal stopniowo,
zaczynajac si¢ w wieku XIX, a pierwszych jego znamion mozna si¢ doszukiwac juz
w reformie wagnerowskiej, kiedy deklarowana dbatos¢ o realizm kazata wielkiemu
reformatorowi opery oprotestowa¢ ramy formy operowej, uwerture, uktad arii i w re-
zultacie powrdci¢ do punktu wyjScia. W rezultacie odbiorcy wagnerowskich
dramatow, wyzwoleni od prostych jak piesni ludowe arii, otrzymali arie o rozmiarach
kantaty, przekraczajace czgsto granice wytrzymatosci przecigtnego widza. Tym nie
mniej, wiasnie taka sztuka, trudna do zrozumienia i zaakceptowania, radykalna
spotecznie i odkrywcza pod wzglgdem estetycznym, stata sie¢ w XIX wieku
czynnikiem napedzajacym przemiany mentalnosci.

Tak jak idea postepu wydawata si¢ uniwersalnym wzorcem wszelkich przemian,
przekonanie o koniecznos$ci reform spotecznych taczylo si¢ z przekonaniem o konie-
cznosci rozwoju form i1 srodkow wyrazu artystycznego. Zaktadana postgpowosc
w sztuce byta zatem powigzana z procesami zmian §wiatopogladowych — europejskie
prady intelektualne i programy artystyczne z jednej strony coraz bardziej radykalne
hasta dotyczace koniecznosci postepu spotecznego, z drugiej dazenie do uwolnienia
sztuki od kontekstu politycznego. Proces ten mozna bylo obserwowaé juz w wieku
XIX, chociaz w powszechnym przekonaniu to kolejne stulecie stalo si¢ epoka
artystycznych rewolucji. Stworzone w XIX wieku usprawnienia dostarczyly
mozliwosci zapisu dzwigku i obrazu, ktore zrewolucjonizowaty podejscie do sztuki
i do rzeczywistosci.

Nowe media pozwolity na rejestracje ruchu i juz w czasach filmu niemego mozna
bylo obserwowa¢ ruch tancerzy. Upowszechnienie filmu dzwigkowego od poczatku
bylo zwigzane z filmami muzycznymi i tanecznymi. Juz w latach trzydziestych
pojawity si¢ krotkie filmy prezentujace wystepy $piewakow i tancerzy. Lata czter-
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dzieste to zywiotowy rozwdj musicalu, ktory w wersji filmowej stal si¢ jedna
z najpopularniejszych form rozrywki. Po wojnie popularnos¢ zyskata telewizja, ktora
w okresie kilku dziesigcioleci stata si¢ gtdéwnym medium kultury audiowizualne;j.
Rozwdj technologiczny sprawil, ze telewizja mogla prezentowa¢ rowniez filmy.
Upowszechnienie kaset wideo, z czasem takze samodzielnie dokonywanych zapisow
wideo spowodowalo utrwalenie wybranych elementow kultury tanecznej. Rewolucja
cyfrowa dokonujaca si¢ w dwdch ostatnich dekadach XX wieku przygotowata grunt
pod media cyfrowe, ktore z chwila upowszechnienia Internetu wkroczyly w erg
powszechnej dostepnosci realizacji oraz powtarzalno$ci przy praktycznie nieogra-
niczonej liczbie odtworzen. Przemiany te przebiegaly rownolegle do poglebiajacych
si¢ dyskursow tozsamos$ciowych, prob samookreslenia, ktore znajdowaly odbicie
w najbardziej powszechnych dziedzinach sztuki, gtéwnie w muzyce i w tancu.
Przetamywanie konwencji dawato tworcze rezultaty w dziataniach szeregu tworcow,
na przyktad Sidiego Larbiego Cherkaouiego®, rownoczesnie utrwalajac postawy
inkluzywne.

Charakterystyczng cecha wigzaca nowe media z tendencjami, jakie zarysowaty si¢
w okresie przy$pieszenia przemian cywilizacyjnych, jest fragmentarycznosé
komunikatéw i ich semantyczna migotliwos¢. Tradycyjne spektakle prezentowano
w powszechnie znanych i akceptowanych ramach przestrzennych i czasowych,
wiadomo byto z gory na jakiej scenie i jak dlugo w przyblizeniu trwaé bedzie
spektakl. Odbiorca rzadko bywat zaskakiwany zmiang spetryfikowanego porzadku.
Podobnie jak koncerty, spektakle operowe i baletowe na przetomie wickow miaty juz
cechy spotecznego rytuatu, co w podobnym stopniu dotyczyto scen paryskich,
wiedenskich, petesburskich, czy choéby opery w Bayreuth. Zmiany zachodzace w XX
stuleciu  zaczynajg si¢ symbolicznym przekroczeniem granic przestrzennych.
Nawigzania do komedii dell’arte i opery buffa, dziatania awangardowe i powrdt do
dawnych form ekspresji, na przyktad do teatrow ulicznych i religijnych misteriow,
wszystkie te elementy teatralnej tradycji powracaja echem w poczynaniach teatrow
awangardowych XX wieku. W okresie powojennym dochodzi dodatkowy czynnik
w postaci mediow elektronicznych — w odniesieniu do spektakli poczynajac od lat
pi¢édziesiatych jest to telewizja, a od lat siedemdziesiatych rynek nagran video.
W latach osiemdziesiatych rozpocznie si¢ proces cyfryzacji i rosnacej dostepnosci
zaréwno publikowanych nagran jak tez coraz tanszego sprzetu i czystych nosnikow.

Przestrzen mediow publicznych podobnie jak starozytne forum, jest ogdlnie
dostepna i znajduje si¢ w centrum uwagi spoleczenstwa. Technologie medialne obie-
cywaly, ze mogg sta¢ sie szansg przyS$pieszenia procesu demokratyzacji — coraz
wigcej dobr kultury znajdowalo si¢ w zasiggu coraz wigkszej czesci spoteczenstwa.
Efektem tych oddzialywan mial by¢ Swiatopogladowy pluralizm i przynajmniej

1|, Szatrawska, K.D. Szatrawski, Synkretyzm gatunkowy i transgresje stylistyczne

w teatrze tanca Sidiego larbiego Cherkaouiego, ,,Studia Choreologica” Vol. XIX, Poznan
2018, s.141.
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czgsciowe przezwyciezanie opresyjnosci kultury. W taki praktyczny sposéb miat by¢
rozstrzygnigty paradoks kultury, ktora w okreslonej przestrzeni spotecznej i waru-
nkach historycznych miata stopi¢ indywidualnosci w inkluzywna zbiorowos¢,
niwelujac przy tym poczucie wyobcowania 1 wlaczajac jednostki z réoznych kregow
kulturowych.  Poszerzenie kregu oddzialywania na nieokre§long  grupe
zainteresowanych skazywato jednak na konfrontacje, a w konsekwencji najbardziej
skuteczng strategia przetrwania bylo wytworzenie silnej tozsamo$ci indywidualnej
i grupowej, przy czym byla ona réwnie ptynna, jak zawarto§¢ medialnych
przekazow?. Kultura zwielokrotniona przez nawarstwiajace sie przekazy, prowadzita
do jedynej mozliwej konkluzji o réwnoprawnos$ci kazdego punktu widzenia i kazdego
systemu warto$ci, co jest rOwnoznaczne z zaprzeczeniem wartoSci wszystkich
punktow widzenia i hierarchii wartosci rownoczesnie. Jak zauwazyli Horkheimer
i Adorno, przez wyzwolenie z systemu tradycyjnie pojmowanych wartosci przemyst
kulturowy obiecal samorealizacj¢ jednostki w pluralistycznie pojmowanej
rzeczywistosci, ktora jednak okazata si¢ niekonczacym si¢ procesem reprodukeji,
a redukcja tozsamosci prowadzi do redukcji rzeczywistosci’.

Zwigzane z nowymi technologiami i z wielkomiejskim rytmem zycia zmiany
w kulturze objety znaczng cze$¢ tworczej aktywnoscei, ale ich konsekwencje mozna
znalez¢ wszedzie, nawet w obszarach aktywnos$ci tradycyjnej, podporzadkowanej
niezmiennym zasadom i z zalozenia konserwatywnym. W $wiecie historycznie
poinformowanego wykonawstwa muzycznego, czy w klasycznym balecie, gdzie
rewolucyjne zmiany bylyby zaprzeczeniem i odrzuceniem istoty spektaklu, zmiany
przebiegaja w otoczeniu, jako nowe sposoby promocji i kontaktu z publiczno$cig.
Czgsto poprzez publikacje fragmentow, czy traktowanie elementéw dzieta w kate-
goriach wyczynu sportowego, artyéci trafiaja do szerszej publicznosci. Spiewacy
wykonujacy arie wyrwane z kontekstu podczas koncertdw na stadionie, kiedy ich
wystuchanie mozliwe jest tylko za posrednictwem naglos$nienia to zjawisko naturalne,
pojawiajace si¢ z coraz wigksza czestotliwo$cia w miare rozwoju technologii. Ale
$piewacy operowi, zmieniajacy technike¢ $piewu, aby lepiej wykorzysta¢ mozliwosci
mikrofonu to zjawisko jakosciowo nowe. Podobna zmiana podejscia nastgpita
w $wiecie tanca, kiedy tancerze baletowi i choreografowie zaczeli ksztattowac taniec
z mysla o pracy kamery. W obydwu przypadkach komunikaty artystyczne skierowane
sa do odbiorcy, jednak posrednictwo mikrofonu i aparatury wzmacniajacej, albo
kamery i ekranu sprawia, ze odbiorca moze je odbiera¢ tak, jakby byty skierowane
wprost do niego. Czesto dochodzi do zacierania realistycznego obrazu poprzez
wzmocnienie/powigkszenie szczegdtow, ktére w tradycyjnych ramach prezentacji na
scenie bytyby nieuchwytne. W konsekwencji dzieto sztuki performatywnej staje si¢
wypadkowa pracy zespotowej, w ktorej istotny wkiad tworczy wnosi wigksza niz

2 D. Barney, Spoleczeristwo sieci, przet. M. Fronia, Warszawa 2008, s. 175.
®H. Marcuse, Czlowiek jednowymiarowy. Badania nad ideologiq rozwinietego spoleczeristwa
przemystowego, Warszawa 1991, s. 29.
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dotychczas liczba 0sob, przez co tez ostateczny efekt jest w mniejszym stopniu
zastuga tworcow i wykonawcow, ktorych tradycyjnie uznawano za autoréw, a W co-
raz wigkszym stopniu realizatoréw przekazu medialnego®.

Przemystowe standardy w produkcji filmoéw, nagran wideo i audio, ale takze
spektakli operowych, baletowych, teatralnych i muzycznych, sprawily, ze poza
tradycyjnym funkcjonowaniem w repertuarze, produkcje te sprzedawane sg jako
nagrania audio i wideo. Konsekwencja naturalnego zainteresowania publiczno$ci oraz
stosowania technik marketingowych jest zyskowno$¢ tego rodzaju przedsiewzigc,
a zatem takze rosnaca podaz, nasycenie rynku i coraz ostrzejsza konkurencja.
Instytucje, ktore jako pierwsze uruchomity platformy streamingowe, Metropolitan
Opera i Berliner Philharmoniker zdobyly znaczaca przewage i kiedy w okresie
pandemii COVID-19 inne instytucje tworzyly podobne platformy, pozostawaty
bezkonkurencyjne zaréwno pod wzgledem technicznym jak i merytorycznym.
Tworzone w okresie pandemii formy udostepniania spektakli byly rozwigzaniami
doraznymi, jednak do$wiadczenia tego okresu mialy istotny wptyw na pozniejsze
funkcjonowanie tych instytucji. Opera Paryska uruchomita podobng platform¢ z mo-
zliwoscig zakupu rocznego abonamentu albo przedstawien na zasadach Pay-per-view,
a Teatr Marinski w Sankt Petersburgu udostepnil platforme¢ internetowego zakupu
dostepu do pojedynczych przedstawien.

Kumulacja $rodkow artystycznych, postepujaca od ponad stu lat w kulturze
artystycznej, uzalezniona byla od postepu technicznego, jednak w istocie byta
réwniez sprowokowana zmianami ilo§ciowymi opartymi na rosngcej dostepnosci. Tak
jak publiczno$¢ poczatku XX wielu zasadniczo roznita si¢ od elitarnej publicznosci
poczatkow romantyzmu, publiczno$¢ przetomu mileniow dzigki zdecentra-
lizowanemu internetowi i rGwnoprawnos$ci peryferii przyczynita si¢ do przebudowy

# Jest to tendencja ogolna, obecna w fonografii, filmie, produkcji wideo i gier. Stopien
zlozonosci wielu produkcji artystycznych, przede wszystkim w sztukach performatywnych
zaklada wspotprace z wieloma specjalistami, a rownoczes$nie rozwija sie zjawisko doceniania
zatrudnionych specjalistow. Wklad anonimowych technikéw w produkcje studiow
eksperymentalnych, czy w efekt osiagany w nagraniu plytowym przez dziesigciolecia
pomijany, coraz czesciej zyskuje sobie miejsce w opisie dzieta. Tendencj¢ t¢ mozna zauwazyé
porownujac liczbe informacji zawartych w napisach koncowych filméw minionych
dziesigcioleci, gdzie w latach pigédziesigtych umieszczano tylko nazwiska aktorow grajacych
glowne role, a w latach dziewigcdziesigtych na niekonczacej si¢ liScie obok 0soOb
odpowiedzialnych za kazdy kadr i kazde ujgcie, pojawily si¢ nazwiska programistow,
ksiggowych oraz osOb organizujacych transport i catering podczas zdje¢. Uruchomienie
przedsiewzigcia artystycznego, bez wzgledu na to, czy jest to hollywoodzki film, produkcja gry
wideo, czy przedstawienie operowe, wzorowane jest na organizacji przedsigwzigcia
przemystowego. I tak, jak w przypadku przedsigbiorstw, badanie trendéw stanowi istotng czgsé
planowania. Por. J. Naisbitt, High Tech — high touch. Technologia a poszukiwanie sensu,
Poznan 2003, s. 24.
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fundamentéw kultury®. Zmiany spoteczne byly gléwnym powodem przemian zacho-
dzacych w prezentacji i sposobie wykonywania muzyki i spektakli muzycznych.
Tendencja ta sprawita, Ze wykonanie czy spektakl mogly wywotac
w krotszym czasie zamierzony efekt. Publiczno$¢ dziewigtnastowieczna po§wigcata
wyjsciu do teatru caty wieczor. W wieku XX przedstawienia stawaty si¢ krotsze,
chociaz nadal wystawiano réwniez pelnowymiarowe spektakle baletowe, zwtaszcza
w teatrach o charakterze tradycyjnym.

W ostatnich dekadach nie zabraklo tradycyjnych, rozwinietych wypowiedzi
artystycznych, jednak coraz cze$ciej mozna zauwazy¢ sklonno$¢ do skracania ram
czasowych spektaklu. Podobnie jak poszukiwanie sposobow wzmocnienia
emocjonalnego wyrazu czesto zaczynato si¢ od wychodzenia poza przestrzen sceny,
zmiana perspektywy czasowej odpowiadata rytmowi wspolczesnosci. Przyczyniata
si¢ rowniez do zmniejszenia kosztow samej produkcji i jej obstugi. Wiele
eksperymentow szto w kierunku atrakcyjnos$ci wizualnej oraz intensyfikacji
zawarto$ci wyrazowej, choéby kosztem fragmentacji spektaklu. Prezentacja spektakli
ztozonych z wybranych fragmentéw nie byta zjawiskiem nowym, rozwiazania takie
stosowano juz w wieku XIX, jednak w drugiej potowie XX wieku wiele widowisk
zrealizowanych dla telewizji mialo ramy czasowe odpowiadajace filmom
krotkometrazowym. Tendencja ta ulegta wyraznemu przys$pieszeniu wraz z rozwojem
internetowych platform streamingowych powoli wypieranych przez ustugi w ramach
sieci spoteczno$ciowych, w ktorych dominuja materiaty krétkie, od kilkudziesieciu
sekund do kilku minut.

Ocena wartosci publikacji internetowych oparta jest na statystyce, zwlaszcza na
podstawowych zmiennych, takich jak liczba wyswietlen, czy liczba pozytywnych
kliknigé. Zatem poszukiwanie formuly narracyjnej lub wizualnej przykuwajacej
uwagge 1 generujacg wyzsze wskazniki sieciowego uznania, ewolucyjnie zmierzato do
zwickszenia atrakcyjno$ci komunikatu 1 do form prezentacji wymagajacych
mniejszego zaangazowania odbiorcy, a réwnocze$nie rosngca liczba dostepnych
produkcji sprawiata, ze tylko najbardziej atrakcyjne mogly by¢ zauwazone
w rozwijajacym si¢ nurcie nawarstwiajacych si¢ dokonan przesztosci, dygitalizowa-
nych produkcji historycznych i materialow premierowych. Wiele zespolow, ktore
poczatkowo nie zdecydowaty si¢ na publikacje w mediach cyfrowych, wychodzac
z zatozenia, ze taniec powinien by¢ odbierany na zywo, w kontek$cie wyznaczonym
przez ramy spektaklu, w koncu ulegly tej tendencji i rozpoczgly publikacje
fragmentow choreografii, dokumentacji przedstawien i podrozy artystycznych.

Apogeum tej tendencji przypadto na okres kwarantanny podczas pandemii w 2020
roku, kiedy teatry byly nieczynne, $piewacy wystepowali na balkonach swoich
mieszkan, a tancerze rejestrowali swoje Cwiczenia i umieszczali krotkie filmy
w sieciach spolecznosciowych. Pandemia wymusita oderwanie od kontekstu

® Szerzej na ten temat: S. Zielinski, Archeologia mediéw, Warszawa 2010, 5.362-367.
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scenicznego, co w wielu przypadkach sprzyjato budowaniu mikro spektakli w kon-
wencji popisowej. Nie jest to jednak zjawisko nowe. Artysci znacznie wczesniej
dostrzegali niebezpieczenstwo ewolucji oddalajacej semantyczng zawarto$¢ uktadow
tanecznych od tradycyjnych funkcji spektaklu. W latach osiemdziesigtych z powo-
dzeniem eksperymentowat z takim dwuznacznym odczytywaniem muzyki klasycznej
Jiri Kylian w swych choreografiach realizowanych przez Nederlands Dans Theater.
Przetamujac granice tradycyjnej formy spektaklu baletowego, odwotat si¢ do eleme-
ntéw teatru ulicznego, balansujac pomiedzy zonglerskimi popisami a zabawag
konwencja, czesto przy tym rozsmieszajac widzow. Tego rodzaju widowiska Kyliana,
oparte na muzyce klasycznej, w latach osiemdziesiatych staly si¢ glosne, a w ko-
lejnych dekadach byly rozwijane az do osiagnigcia klasycznej pozycji w balecie
wspotczesnym.

Jedna z konsekwencji jest tendencja do odseparowania poszczegdlnych
elementow widowiska jako osobnych narracji, badz ich czesci. W tradycji spektaklu
baletowego naturalny, zwigzany z praktyka sceniczng podziat akcji na szereg
prezentacji usitowano zniwelowaé, poszukujac elementdéw tworzacych powigzania
pomiedzy poszczegdlnymi scenami narracji. W nowszych realizacjach cecha ta
zostaje znaturalizowana a rozdzielnos¢ scen staje si¢ cecha $§wiata przedstawionego.
Taka idea towarzyszy czgsci spektakli jako zatozenie formalne. Na przyktad
I’Apartament Matsa Eka (Opera de Paris 2000) opiera si¢ na zatozeniu, ze kazda
scena przedstawia mikropowies¢ z zycia innych mieszkancow tytulowego
apartamentu. Z kolei w choreografii In Memoriam Sidiego Larbiego Cherkaouiego
(Les Ballets de Monte Carlo 2004) historie upamig¢tnionych osdb wystepuja jako
sceny — projekcje powigzane muzyka. Laczy je wspdlna historia rodzinna, rozdziela
jednak czas i prze-strzen — poszczegodlne sceny niczym przebtyski pamigci, stanowia
oderwane narracje. Rozwijaja si¢ one jednak wedtug podobnego schematu, jakby
nasza pamig¢¢ uktadata przeszlos¢ we wzorcowych ramach, zacierajac powoli
konkretne cechy przezytych wydarzen.

Dominanta tematyczng wspotczesnych przedstawien tanecznych sa konflikty
tozsamosciowe rozumiane zarowno w indywidualnej, jak zbiorowej perspektywie,
siggajace do motywow uniwersalnych: mitoéci, wolnosci, spoleczenstwa i1 indywi-
dualnosci, a takze uje¢ aktualnych: opresji, przemocy, wykluczenia. Teatr tanca byt
rewolucjg wobec tradycji klasycznego baletu nie tylko poprzez zmiang technik
tanecznych czy rozszerzenie zakresu ekspresji, ale przede wszystkim przez zmiang
zasad porzadkujacych sceniczng narracje i zmiang wymiardw przestrzeni scenicznej.
Kiedy w 1973 r. Pina Bausch tworzyta balet Opernhaus Wuppertal pdzniej prze-
mianowany na Tanztheater Wuppertal, przyjmowane rozwigzania estetyczne burzyly
porzadek przedstawienia baletowego, krzesta w przedstawieniu Café Miiller (1978)
ograniczaly przestrzen, byly jednak ruchome, pozwalaly si¢ przesunaé¢, tancerze
potracali je i przewracali, zmieniajac na oczach publiczno$ci wymiary przestrzeni
scenicznej. Symboliczne przekraczanie granic, bylo wyzwoleniem z zamknigtego
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trojwymiarowego uktadu, a zarazem przetamywato dystans pomiedzy tancerzami
i publiczno$cig. Przez wiele lat w internetowej przestrzeni archiwa z nagraniami
teatru Piny Bausch funkcjonowaly jedynie w postaci krotkich fragmentow,
wyodrgbnionych z audycji informacyjnych scen, czasami kilkunastosekundowych
fragmentow. Powszechnie dostgpne byto amatorskie nagranie VHS filmu baletowego
Die Klage der Keiserin (1990). Bylo ono niepetne, zawierato jedynie dwie trzecie
oryginalnego materiatu, ktory zostal wyedytowany (ocenzurowany?) na potrzeby
emisji w telewizji RAI. Charakterystyczng cechg tego filmu jest rozbicie narracji na
krotkie fragmenty, z duzym udziatem zdje¢ w plenerze.

Warsztatowy i awangardowy charakter przedstawianego w ten sposob teatru tanca
ksztaltowal w spotecznej wyobrazni obraz wypowiedzi fragmentarycznych,
ekspresyjnych ale przez brak kontekstu rowniez uniwersalnych. Z drugiej strony
nalezy zauwazy¢ stata obecno$¢ tanca w narracjach filmowych, wsrod ktorych
zdarzaja si¢ rowniez takie, ktore tworzone sg metodami choreograficznymi znanymi
z teatru tanca. Najbardziej znanym przyktadem jest Lekcja tanga Sally Potter,
w ktorej kazdy element narracji podporzadkowany jest zasadom tanecznym a réwno-
cze$nie celem nie jest pokaz taneczny, lecz poszukiwanie istoty tanga®. Nalezy
zauwazyC¢, ze sposob pokazywania tancerzy potwierdza to zatozenie, co zasadniczo
rézni Lekcje tanga od innych filméw, w ktorych pokazy taneczne zajmuja
uprzywilejowane miejsce. Zardwno zainteresowanie tangiem, jak i1 dazenie do
uchwycenia fenomenu tego tanca jest zjawiskiem znacznie szerszym. Podobny cel jak
Sally Potter postawit sobie Sidi Larbi Cherkaoui realizujac w Sandler’s Wells Theatre
przedstawienie mjlonga (2013).

Na tle kina popularnego, Die Klage der Keiserin Piny Bausch jawi si¢ jako
fundamentalne osiggnigcie filmu baletowego konca lat osiemdziesiatych. Zestawienie
tego filmu z dziatalno$cig teatru w Wuppertalu i wystgpami na scenach calego Swiata
pozwala doceni¢ fenomenalng kreatywno$¢ Piny Bausch. Ambitny film baletowy
pojawit si¢ w kulturze medialnej znacznie wczesniej — juz w latach pieédziesiatych
realizowano takie projekty. W telewizyjnych przekazach pojawiaty si¢ filmy
eksperymentalne przedstawiajace na przyktad balety Marthy Graham Appalachian
Song (1958) oraz Night Journey (1960). W odréznieniu od produkcji kinowych
kierowanych do szerszej publicznosci, telewizja w pierwszych dziesigcioleciach
pehita istotne funkcje edukacyjne. Dzigki wyprodukowanemu na potrzeby telewizji
filmowi Bolero (1975) choreografia Maurice’a Béjarta stala sie powszechnie znang
wypowiedzig tanca modern i znaczgcym artystycznym osiggnieciem Mai Plisieckie;j.
Tanczaca na okraglym stole, otoczonym przez czterdziestu tancerzy, Plisiecka
filmowana byta migdzy innymi ,,z gory”, a wigc z perspektywy, ktora wczesniej
publicznosci teatralnej nie byla dostgpna. Takie ujecia pozwalaly na osiaganie
nowych efektow, a takze na tatwe przekraczanie zatozen stylistycznych.

® Por. M. Radkiewicz, W poszukiwaniu sposobu ekspresji. O filmach Jane Campion i Sally
Potter, Krakow 2010, s. 153.
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Belgijski choreograf Wim Vandekeybus twoérca kompanii Ultima Vez, czgsto
stosuje tego rodzaju ujg¢cia aby urozmaici¢ narracj¢ filmowag. W filmie Blush (2005),
pokazuje tancerzy ,,z gory”, ,,z dotu”, ale takze postuguje si¢ ujeciami typowymi dla
filmu dokumentalnego, na przyktad zdjeciami podwodnymi, a takze ujeciami z po-
ziomu lustra wody. Francuski mim i choreograf Philippe Decouflé taczacy
dos$wiadczenia sztuki cyrkowej i tanca, zrealizowal film Abracadabra (1998),
w ktérym cala narracja ujgta zostata w rzucie pionowym, co zostato wykorzystane do
stworzenia iluzji niewazkosci tancerzy, ktérzy w rzeczywistosci poruszaja si¢ na
scenie w poziomie, jednak zawieszona w powietrzu kamera tworzy wrazenie, ze
unoszg si¢ w powietrzu. Ten sam choreograf w spektaklu Octopus (2010) podobny
efekt uzyskat na scenie za pomoca luster. Przenikanie si¢ poetyk sceny i obrazu
filmowego jest naturalng konsekwencjg faktu, ze obydwie odnosza do §wiata tanca.
To ciato tancerza jest najwazniejszym elementem znaczacym przekazow i ruch staje
si¢ czynnikiem koordynujacym zdarzenia w czasie.

Parsons Dance Company Reklama Air France (Angelin Preljocaj — Le Parc)

Laczenie choreografii z montazem filmowym, ktére wydaje si¢ przeczy¢
tradycyjnej sztuce tanca scenicznego, w ktorym choreografia i taniec stanowig
podstawe czasu i przestrzeni, tworzy istotny ale nie jedyny wektor rozwoju kultury
tanecznej. Z drugiej strony funkcjonuje zréznicowany nurt zespolow tworzacych teatr
oparty na ruchu i dazeniu do czystych form tanecznych. Przyktadem moze by¢ zespot
Parsons Dance. Zatozony w 1985 roku przez choreografa Davida Parsonsa
i projektanta $wiatet Howella Binkleya zespo6t sktada sie¢ z dziewigciu etatowych
tancerzy. Fundamentem spektakli jest taniec rozumiany jako wizualny odpowiednik
muzyki. Choreografie Parsonsa sg czgsto organicznie zespolone z muzyka, rezygnujac
z zawarto$ci semantycznej’. Sugeruja to takze tytuly nie zawierajace sugestii interpre-
tacyjnych. Klasyczna juz choreografia Nascimento (1990), zawiera w tytule
wylacznie nazwisko kompozytora muzyki. Autor choreografii David Parsons
wyraznie uniknat sugestii interpretacyjnych, jakby chciat powiedzie¢, ze poza sensem
muzycznym nie nalezy szuka¢ zadnej innej narracji. Precyzja i pigkno ruchu

" Por. J. Hochman, Parsons Dance: More Dances of Joy, https://criticaldance.org/parsons-
dance-more-dances-of-joy/ , dostep: 15 maja 2023 r.
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odpowiadajacego muzyce oraz gra $wiatel podkre§lajgca emocjonalny charakter
utworéw sprawiaja, ze przedstawienia Parsons Dance cechuje energia przyciagajaca
publiczno$é na catym $wiecie. Chociaz jest to stanowisko przeciwstawne ideom tanca
modern i teatru tanca, w ktorych znaczenie i konteksty byty osnowa przedstawienia,
coraz wyrazniej w tym kierunku sktania si¢ kolejne pokolenie choreografow, wsrod
nich niezwykle ciekawa artystka urodzona w Warszawie, Katarzyna Skarpetowska,
ktéra w latach 1999-2006 zwigzana byla z Parsons Dance. Mozliwe, ze sukcesy
choreografow dazacych do oczyszczenia tanca z zobowigzan semantycznych
zwiastuja nowy etap w rozwoju sceny baletowe;.

W $wietle wspotczesnych tendencji inaczej nalezy postrzegaé idee tanca modern
i teatru tanca. Na etapie ksztaltowania si¢ wspodtczesnej sztuki baletowej, w drugiej
polowie XX wieku byly one kontynuacjga awangardowych dazen swojej epoki.
Kariera choreografii Rolanda Petit Le jeune homme et la mort (1946), ktora po
premierze w Théatre des Champs-Elysées dtugo oczekiwata na docenienie, w 1966
roku zostata sfilmowana z udzialem Zizi Jeanmaire i Rudolfa Nureyeva, a peine
uznanie zyskata dopiero w latach osiemdziesiatych, kiedy zacze¢to ja wystawiaé na
catym $wiecie. Opowiedziana $rodkami tanca klasycznego, lecz wyrazista w swej
uniwersalnej wymowie, opowies¢ o miodziencu, ktéry popelnia samobodjstwo
z powodu niewierno$ci kochanki oparta zostata na Passacaglii c-moll BWV 582
Johanna Sebastiana Bacha. Fatalistyczna muzyka i1 bogaty zestaw elementow
symbolicznych sprawiaja, ze opowie$¢ ta mogla by¢ punktem wyjscia dla teatru
tanca. Tendencja ta jest oczywista, zwazywszy na renesans zainteresowania tym
utworem w czasie, kiedy teatr tanca zyskal powszechne uznanie.

Pot wieku pozniej dokonania teatru tanca staly si¢ czeScig wspotczesnej sceny
baletowej, ktora stopniowo rozszerza definicje baletu wiaczajac $rodki techniczne
i estetyczne o zroznicowanej genezie. Akceptacja form alternatywnych przez uznane
sceny baletowe stala si¢ konieczno$cia i nikogo juz nie dziwi wlaczanie do
choreografii  odleglych  elementow  stylistycznych, na przyklad technik
charakterystycznych dla tanca hip-hop, cyrkowych popiséw zrgcznosciowych,
elementow sztuk walki, ale takze tancow salonowych, ludowych, elementow kultury
popularnej. Problemem jest raczej takie nowatorstwo, jakie zaprezentowat w 1999
roku Angelin Preljocaj w stynnym balecie Le Parc w Opéra de Paris. Scena poca-
tunku z pas des deux do srodkowej cze$ci Koncertu fortepianowego A-dur Mozarta
stata si¢ rozwigzaniem oryginalnym, a jednocze$nie no§nym, czego wyrazem stato si¢
rozpowszechnienie jej w wielu odrebnie wykonywanych prezentacjach, a w koncu
takze w postaci reklamy linii lotniczych Air France.

Tendencja do lakonicznosci komunikatow taczy si¢ ze $wiadomie wykorzy-
stywanymi elementami pokazu, rytualizacji i transowos$ci. Elementy extravaganzy
i pokazow o charakterze cyrkowym, czgsto z udziatem tancerzy nieprofesjonalnych,
wprowadzali w swoich spektaklach tworcy teatru tanca. We wczesnych
eksperymentach Piny Bausch, nawigzania do ,,numer6w” cyrkowych byty szczegolnie
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znaczace, pozwalaly bowiem zlamaé granice pomiedzy hermetyczng formula baletu
klasycznego i wykluczonymi obszarami kultury masowej, pokazu zr¢cznos$ci, zmiany
kontekstu przez kostium, nawigzania do tresury, kiedy elementy przemocy zwigzane
sa z dazeniem do osiagniecia zatozonego celu (Die Klage der Keiserin). Podobna
funkcj¢ w teatrze tanca Piny Bausch petnily elementy tanca towarzyskiego, a we
wczesnych realizacjach  Sibigo Larbiego Cherkaouiego elementy tancow
tradycyjnych. W Tempus fugit (2004) taniec mezczyzn jest odpowiedzig na scene
ktétni z kochanka. Obrazony przez kobiete krzyczaca nan w jezyku hebrajskim
mezezyzna zaczyna tanczyC arabski taniec brzucha, do ktérego dotaczajg inni
mezezyzni. To interesujacy zabieg przenoszacy konflikt migdzykulturowy w sfere
identyfikacji seksualnej wyrazanej przez taniec®.

Pina Bausch - Café Miiller (1978) Sidi Larbi Cherkaoui — | will Fall for You (2017)

Szczegbdlnie nosnym zabiegiem jest rytualizacja, a $ciSlej nawigzanie do
obrzedowosci — zarowno tradycyjnej jak wymyslonej. Pozwala to na podporza-
dkowanie czasoprzestrzeni wspélczesnego widowiska tanecznego warstwie
semantycznej, ktéra nie wykracza poza znaczenia uniwersalne. Rownocze$nie
zmianie ulegaja ramy czasowe i przestrzenne spektaklu. Zerwanie z tradycyjng
narracjg oparta na czasowym nastgpstwie powigzanych zjawisk sprawia, ze zwigzki
pomiedzy poszczegdlnymi scenami majg charakter strukturalno-asocjacyjny. Tak jest
w przypadku Die Klage der Keiserin Piny Bausch ale podobne zjawisko mozna
zaobserwowaé w eksponujacych symboliczne znaczenia ruchu ludzkiego ciata
choreografiach Davida Parsonsa. Jesli wszystkim, co maja nam do powiedzenia
tancerze Parsons Dance Company jest wrazenie lekkoéci, to moze rzeczywiscie taniec
jest buntem przeciwko cigzeniu i magiczng zdolnoscia swobodnego unoszenia si¢
w powietrzu?

Pojawiajace si¢ w wideoklipach choreografie zdajg si¢ potwierdzaé te tendencje,
chociaz poetyka wideoklipu telewizyjnego lub internetowego, bedac rozwinieciem
jezyka reklamy (,,krotki montaz”, filmowanie z kilku kamer, lakonicznos$¢ przekazu
i powtérzenia elementow znaczacych), wydaje si¢ catkowicie sprzeczna z rozbu-
dowanymi, czasami z trudem mieszczacymi si¢ w ramach spektaklu narracjami.

8 Jest to stata tendencja w tworczosci Cherkaouiego. Por. 1. Szatrawska, K.D. Szatrawski, dz.
cyt., 5.143.
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W kulturze masowej zdobycie uwagi publicznosci jest warunkiem zaistnienia, totez
choreografowie 1 tancerze podejmujg proby przezwyci¢zenia tej sprzecznosci.
Choreografem, ktory od formy tanecznego wideoklipu zaczynat swa kariere jest Sidi
Larbi Cherkaoui. Film do piosenki Valtari (2013) zrealizowany do muzyki zespotu
Sigur Rés z udzialem tancerzy Jamesa O’Hary i Nicoli Leahey zdobyt nagrode UK
Music Video Awards za choreografi¢. Kolejny wideoklip w choreografii Sidiego
Larbiego Cherkaouiego do piosenki Woodkida | will Fall for You (2017) powstat na
bazie fragmentu zaczerpnictego z wezesniejszej o dwa lata choreografii Fall (2015)°.
W pierwszym filmie dominuje stylistyka znana z filmowych ilustracji, w drugim
montaz jest tradycyjny, z przewaga dhugich uje¢ i z zachowaniem ciagtosci ruchu, tak,
jakby cato$¢ byta jednym przedstawieniem sfilmowanym z kilku kamer. Profesjonalni
tancerze Drew Jacoby i Matt Foley zrealizowali swoje zadania precyzyjnie i z poczu-
ciem pewnosci.

Odmienng tendencj¢ prezentuje choreografia Freyi Pauwels do piosenki zespotu
Florence and the Machine Cosmic Love (2021), w ktorej tanczy grupa tancerzy
nieprofesjonalnych. W wideoklipach do muzyki rozrywkowej jest to czgsty zabieg,
ulatwia bowiem identyfikacj¢ widza z tancerzami. Prezentacja nieprofesjonalnych
tancerzy w krotkich filmach prezentujacych popularne piosenki nalezy do
tradycyjnych, wielokrotnie sprawdzonych strategii. Najstarsze przyklady siggaja
przedwojennych filméw muzycznych wyswietlanych w kinach jako materialy
promujace wykonawcow badz piosenki. W podobny sposob prezentowano muzyke
taneczng w telewizyjnych programach rozrywkowych w latach sze§édziesigtych
i w wideoklipach z muzyka taneczna metoda ta jest kontynuowana. Wideoklipy mu-
zyki popularnej to ogromny rynek nie tylko muzyki ale takze promocja stylow i te-
chnik tanecznych takich jak popping (hitting), sliding, strobing, czy tuting™. Techniki
tanca wywodzace si¢ z kultury hip-hop pojawiaja si¢ na wielkich scenach.
Zestawienie tancerza operujacego takim zestawem technik z zespolem baletu
klasycznego wprowadza dodatkowy dramatyzm. Takie zatozenie przyjat Vladimir
Varnava w nowej choreografii do spektaklu Yaroslavna (2017) z oryginalng muzyka
Borisa Tishchenko. Inscenizacja cieszyla si¢ duzym powodzeniem.

Tendencja odwrotu od radykalnych narracji, realizowana jest rowniez w wideo-
klipach tanecznych realizowanych pod wodg. Swobodne nurkowanie w potgczeniu
z wyksztalceniem baletowym pozwolilo Julie Gautier, francuskiej tancerce tanca
podwodnego osiggaé znaczacy sukces. Film AMA (2018) ma ponad siedem milionéw
wyswietlen. Podwodny taniec daje nie tylko wrazenie lekkosci, ale w istocie stan

® C. Escoyne, We're Spellbound by this Sidi Larbi Cherkaoui/Woodkid Collaboration,
https://www.dancemagazine.com/spellbound-sidi-larbi-cherkaouiwoodkid-collaboration/,
dostep 12 maja 2023 r.

19 Technika nazwana od imienia Tutenhammona, w skrocie Tut — tancerze przyjmuja pozy
znane z plaskorzezb egipskich. C. Roberts, What Is Popping? (Popping Dance),
https://www.steezy.co/posts/what-is-popping-dance , dostep 15 maja 2023 r.
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zblizony do niewazkosci. Kariera tanca podwodnego jest tez przejawem tendencji do
przetamywania prostokatnej przestrzeni sceny. Wyjscie poza tradycyjne uktady
przestrzenne realizowali przede wszystkim choreografowie eksperymentujacy z pla-
nem filmowym: Pina Bausch, Anne Teresa De Keersmaeker, Wim Vandekeybus, Sidi
Larbi Cherkaoui. W filmowej choreografii Cherkaouiego | will Fall for You
przestrzen wydaje si¢ nieograniczona, tancerzy otacza mrok a jedynym widocznym
szczegodltem jest rozéwietlony eliptyczny plafon, natomiast w sztuce Foi (2003) uktad
sceny jest trojkatny, co ma znaczenie symboliczne powigzane z religijnymi i forma-
Inymi aspektami dzieta. Przelamany po przekatnej jest tez uklad sceny w balecie
Vladimira Varnavy Yaroslavna (2017), a eliptyczny w balecie Alaina Platela Out of
Context — for Pina (2010). Przestrzen sceny moze si¢ dynamicznie zmienia¢, tak jak
we wspomnianym spektaklu Café Miiller Piny Bausch. W berlinskiej inscenizacji
Dydony i Eneasza (2005) Sasha Waltz wprowadzita akwarium o szeroko$ci sceny,
w ktorym pltywaja tancerze, gdy tymczasem wody w akwarium ubywa, az do
momentu, kiedy szklany zbiornik staje si¢ zupetnie pusty.

Przyktadem interesujacej manipulacji przestrzenig spektaklu jest balet
[’Apartament (2000) Matsa Eka w Opera de Paris. Pierwsza scena baletu tanczona jest
na proscenium, na tle opuszczonej kurtyny, spod ktorej wypelza tancerka, pdzniej
w kolejnych scenach ,,odkrywane” sa kolejne elementy wyposazenia, przestrzen ulega
rozszerzeniu, jednak w tle pozostaje historyczna kurtyna Opery Paryskiej, ktora
z kazda scena, kiedy $wiatlo wydobywa kolejne rekwizyty (meble) jest odsuwana na
dalszy plan. Mieszkanie z kazda scena zyskuje glebie, az do momentu, kiedy w ko-
lejnej odstonie pojawia si¢ zespot muzyczny, ktdérego akompaniament styszalny jest
od poczatku spektaklu. Ta muzyczna epifania réwniez petni rol¢ momentu prze-
fomowego narracji, ujawnienie zrodta motoryki catego spektaklu wprowadza nowsa
perspektywe, dzieki ktérej fragmentaryczna do tej pory wizja zyskuje harmonijne
i celowe uzasadnienie.

Zmiany technologiczne, ktore spowodowaly wzrost dostepnosci dobr kultury,
zmienity takze struktury spoteczne, co nabiera szczegdlnego znaczenia z punktu
widzenia zmian w kreggu odbiorcow sztuki. W przypadku kultury masowej byta to
zmiana gwaltowna, kultura artystyczna po okresie niepokojacego odptywu
odbiorcow, przezywa renesans zainteresowania. Dostepno$¢ spektakli i koncertow za
posrednictwem abonamentow realizowanych przez transmisje internetowe sprawia, ze
liczba odbiorcow jest wielokrotnie wieksza, a mimo to bilety na spektakle i koncerty
ciesza si¢ wiekszym popytem niz kiedykolwiek przedtem.

Wzmozone zainteresowanie sztukg zwigzane jest z rosngcg $wiadomoscig jej
znaczenia, ale tez ze wzrostem zamozno$ci i szerszym marginesem czasu wolnego.
Ksztattowanie gustow i wychowanie §wiadomych odbiorcéw jest obecnie w mniej-
szym stopniu uzaleznione od lokalizacji, spektakle najwazniejszych teatrow
operowych i baletowych mozna odbiera¢ praktycznie wszgdzie, gdzie jest dostep do
Internetu. Sytuacja ta znajduje odzwierciedlenie w reakcji spoteczenstwa na sztuke,
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ale w nie mniejszym stopniu konstruuje uktad odniesien, w ktorym funkcjonuja
artysci. Co jednak nalezy podkresli¢, aktualizacja form i treSci wspotczesnej kultury
tanecznej nie zmienita systemu podstawowych odniesien i symboli. Zmiany nie
obejmujg symboliki ciata, gestu, podobnie jak w muzyce nie zmienia si¢ charakter
okreslonych rytmow czy wspotbrzmien. A jezeli sa czytelne mimo uptywu stuleci, to
nalezg do $wiata tradycyjnych wartosci kulturowych. Zmieniaja si¢ znacznie wolniej
niz przemijaja pokolenia i mody. Mozna stad wnosié, ze procesy zachodzace
w ramach wspolczesnej sceny baletowe] nalezy ujmowac raczej w kategoriach zmian
ewolucyjnych, niz rewolucji. A znaczy to rdéwniez, Ze WSZyscy ponosimy
odpowiedzialnos¢ za jakos¢ uczestnictwa w tym procesie.
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Streszczenie

W XX wieku historia baletu byta widownig deklarowanych rewolucji estetycznych
i istotnych zmian formalnych. Taniec nowoczesny byt wczesng realizacja ocze-
kiwanych zmian w podej$ciu do widowiska tanecznego, ktorego dalsza realizacje
umozliwilo powstanie teatru tanca. Radykalne zmiany kultury tanecznej powigzane
byly ze zmianami spotecznymi i technologicznymi. Demokratyzacja dostgpu do
kultury 1 wprowadzenie na szeroka skalg Internetu to zmiany cywilizacyjne, ktore
mialy istotny wplyw na spoteczenstwo a w konsekwencji réwniez na kulture
muzyczng i taneczng. Zmiany w teatrze tanca obejmowaty przestrzenne i czasowe
ramy spektaklu, formy oraz $rodki wyrazu. Dostosowanie srodkéw artystycznych do
oczekiwan publicznoéci prowadzito do radykalizacji treSci. Wirtualna przestrzen
wspotczesnej sceny baletowej obejmuje szerokie spektrum §rodkow artystycznych
wykorzystywanych zaré6wno w inscenizacjach teatralnych jak 1 w dzietach
filmowych. Aktualizacja form i tresci nie zmienita jednak podstawowych odniesien
i symboli, zatem o zmianach wspotczesnej sceny baletowej nalezy mowi¢ raczej
w kategoriach ewolucji niz rewolucji.
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Krzysztof D. Szatrawski
Virtual dance stage: from ballet spectacle to online music videos

Abstract

In the history of ballet the 20th century was the scene of declared aesthetic
revolutions and significant formal changes. Modernist dance was an early imple-
mentation of the expected changes in the approach to dance performances, the further
implementation of which was made possible by the creation of dance theater. Radical
changes in dance culture were related to social and technological changes. The
democratization of access to culture and the large-scale introduction of the Internet
are civilizational changes that have had a significant impact on society and, conse-
quently, also on music and dance culture. Changes in dance theater included the
spatial and temporal framework of the performance, forms and means of expression.
Adapting artistic means to the audience's expectations led to the radicalization of the
content. The virtual space of the contemporary ballet stage covers a wide spectrum of
artistic means used both in theater productions and in films. However, the update of
forms and content did not change the basic references and symbols, so the changes in
the contemporary ballet scene should be talked about in terms of evolution rather than
revolution.
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culture, ballet, dance theater, spectacle, music video



