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Technika teatru w teatrze
w wybranych baletowych konkretyzacjach

Tytul niniejszego artykulu nawiazuje do znanej dysertacji Marcina Gmysa
Technika teatru w featrze i jgj operowe konkretyzage. Badacz podjal w niej prébe
wyjasnienia zasad rzadzacych technikq ,,podwodjnego teatru” i wskazal na jej
funkcjonowanie na gruncie tworczoséci operowej (Gmys 2000, 11). W tym
celu opracowal aparat metodologiczny ,,na bazie zmodyfikowanej teorii in-
formacji »zywego spektaklu« oraz klasyfikacji znakow teatralnych” (Gmys
2000, 128), ktéry uwzglednial nie tylko ,,ukiad semiotyczny generowanych
w operze sygnaléw (ksztalt Kodu, czyli sytuacji dramatycznych), ale takze
isposéb ich przeplywu (odmiany schematu komunikacyjnego)” (Gmys
2000, 128). Przyjeta przez niego typologia pozwolita w sposéb niezwykle
transparentny opisac typy konstrukcji operowego teatru w teatrze.

Ksigzka Gmysa pozostaje nieocenionym zrédlem wiedzy zaréwno dla
muzykologéw, jak i badaczy literatury, waznym nie tylko ze wzgledu na bo-
gaty material analityczny, ale réwniez perspektywe metodologiczna. Opra-
cowana przez niego typologia moze bowiem stanowi¢ punkt odniesienia do
badan nad tworczoscia baletowa.

Celem niniejszego artykulu jest proba spojrzenia na dwa spektakle baleto-
we pod wzgledem wystgpowania w nich srodkéw metateatralnych. Chodzi
o Pietruszfe 1gora Strawiniskiego oraz Dame Kameliowq w choreografii Johna
Neumeiera i zawarta w nich koncepcje¢ teatru w teatrze. Punktem wyjscia dla
powyzszych rozwazan bedzie aparat metodologiczny Gmysa, dostosowany
jednak do potrzeb artykutu oraz rodzaju widowiska teatralnego.
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Autor Stownika termindw teatralnych, Patrice Pavis, definiuje metateatr jako
»przedstawienie lub dramat o charakterze autorefleksyjnym, ktoérego tema-
tyka skoncentrowana jest wokol spraw teatru” (Pavis 2002, 287), sztuke
dramatyczna, ,,ktora »mowi« o samej sobie czy tez »przedstawia si¢ sama«”
(Pavis 2002, 287). Zdaniem badacza metateatralno$¢ moze si¢ ujawniaé
w tekscie dramatycznym na trzy sposoby:

Pierwszy polega na mniej lub bardziej bezposrednim przejsciu ,,na drugi
obieg” informacyjny, a wigc na ujawnieniu skrywanego zazwyczaj przez
tekst drugiego ukladu komunikacyjnego (seena-widg), a tym samym na
tekstowym wyartykulowaniu sytuacji teatralnej (—adres do publicznosci,
—>parabaza, —prolog itp.). Drugi opiera si¢ na procesie sfabularyzowania
sytuacji teatralnej, kiedy to dochodzi do jej uprzedmiotowienia przez
uczynienie z niej skladnika przebiegu fabularnego (—teatr w teatrze).
Trzeci sposob polega na zwyklej ,,dyskursywizacji tematyki teatralnej i ma
miejsce wtedy, gdy —>sztuka staje si¢ przedmiotem wypowiedzi postaci
dramatycznych, a wigc tematem dialogu dramatycznego (Pavis 2002, 289).

Nieco inaczej rzecz ujmuje Stawomir Swiontek, ktéry w ksiazce Dialog,
dramat, metateatr. Z problemow teorii tekstn dramatyegnego zwraca uwage na bogac-
two srodkéw metateatralnych. Jego zdaniem do ujawnienia sytuacji teatralnej
moze doj$¢ m.in. w wyniku: wprowadzenia bohatera-rezonera, réznego typu
form intermedialnych, prologéw, epilogbw, zwrotéw do publicznosci, wy-
powiedzi ,,na stronie” (apart), nakladania przez bohateréw masek, kostiu-
moéw wotrakcie rozwoju fabuly (przebieranie sig), zastosowania autotematy-
zmu autorskiego, koncepcji ,,podwojnego teatru” oraz theatrum mundi
(Swiontek 1999, 112-130). Badacz zwraca réwniez uwage na rozne klasyfi-
kacje obejmujace zjawisko wystegpowania teatru w teatrze, m.in. na koncep-
cj¢ Tadeusza Kowzana, ktéry wiaze technike ,,podwodjnego teatru” z kon-
strukcja mise en abyme:

Mozna by — niemal dostownie, cho¢ nie najzreczniej — przettumaczy¢ mi-
se en abyme na jezyk polski jako ujecie przepastne: chodzi tu o taka konstruk-
cje $wiata przedstawionego, ktora stanowilaby analogi¢ do efektu zwier-
ciadlanego, pojawiajacego si¢ w wyniku ustawienia naprzeciwko siebie
dwoch luster, w ktorych odbijana rzeczywisto$¢ powielona zostaje w nie-
skoficzonos¢. Analogia ta dotyczylaby w pewnej mierze takich zjawisk
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jak obraz w obrazie, powies¢ w powiesci, muzyka w muzyce, teatr w tea-
trze itp. (Swiontek 1999, 138).

Klasyfikacja Kowzana uwzglednia cztery grupy form, ktére mialyby wska-
zywaé na zastosowanie techniki wise en abyme. Pierwsza z nich wiaze si¢
z wprowadzeniem do dialogu dramatycznego wypowiedzi badz fragmentéw
funkcjonujacych na zasadzie cytatu. Druga opiera si¢ na tzw. wlaczeniu, kto-
re moze przybra¢ dwie postacie — obramowania (tekst wewnetrzny jest sztu-
ka gléwna) oraz wstawienia (gléwnym utworem jest dramat zewnetrzny).
Trzecia obejmuje teksty méwigce o naturze teatru, jego tworcach iich twor-
czosci dramaturgicznej (autotematyzm). Ostatnia grupa form to tzw. gra lu-
ster (efekt zwierciadlany), w sposob najbardziej wyrazisty zwiazana z wise en
abyme 1 technika ,,podwojnego teatru”. Ujawnia si¢ m.in poprzez paralelizm
kompozycyjno-fabularny oraz sfabularyzowanie sytuacji teatralnej, gdzie bo-
haterowie dramatu zewnetrznego staja si¢ jednoczesnie odbiorcami sztuki
wewnetrznej (Swiontek 1999, 138—141).

Gmys, piszac na temat rozmaitych przypadkéw obecnosci tekstu w tek-
$cle, zwraca uwage na element gry intertekstualnej. Odwolujac si¢ do pogla-
dow Jurija Lotmana, wskazuje, ze:

Pojecie gry podnosi (...) range granic tekstu i to zaréwno tych zewnetrz-
nych, ktére oddzielaja taki artefakt od nie-tekstu, jak i wewnetrznych de-
limitujacych w jego obrebie odmienne ,,0bszary zakodowania”. Kon-
strukgji tekstu w tekscie odpowiada zatem gra, polegajaca na antagoni-
zowaniu elementéw ,realnosci” i ,,umownosci” — ten za$ fakt jest
w sztuce zjawiskiem na tyle uniwersalnym, na ile dostarcza badaczom
pretekstu do refleksji na temat obrazu w obrazie, filmu w filmie, powiesci
w powiesci, muzyki w muzyce czy teatru w teatrze, by wskazac tutaj na
przypadki najmniej ztozone (Gmys 2000, 5-6).

W przypadku Pietruszki Strawinskiego 1 Damy Kameliowej w choreografii
Neumeiera obecnosé gry intertekstualnej wiaze si¢ z zastosowaniem szcze-
gblnego przypadku teatru w teatrze, jakim jest chwyt baletu w balecie.
W obu tych dzielach dyskurs metateatralny ujawnia si¢ poprzez sfabulary-
zowanie fragmentéw spektaklu wewnetrznego, a wigc ukazanie ,,przedsta-
wienia teatralnego utworu wtraconego w taki sposob, by skladnikiem $wiata
przedstawionego (...) stal si¢ odbidr tego przedstawienia przez bohateréw
jako widzow wewnetrznego widowiska” (Swiontek 1999, 141). Na podstawie
dysertacji Gmysa oraz zawartych w niej wybranych konstatacji Edwarda Bal-
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cerzana i Zbigniewa Osifiskiego model komunikacyjny, opisujacy przekaz
informacji w spektaklu teatralnym, jakim jest réwniez spektakl baletowy,
mozna pokrotce przedstawi¢ nastepujaco:

ZN K 7.0
-«

Zespol Nadawcy (ZN) funkcjonuje dwuplaszczyznowo, jako ,,zwiazek”
librecisty 1 kompozytora (,pietro wyzsze”) oraz jako ansambl sceniczny
(»pletro nizsze”), tworzony przez zespol baletowy, orkiestre, dyrygenta, sce-
nografa, operatora $wiatel. Zesp6! Odbiorcy (ZO) to publicznosé. Mianem
Kodu (K) okresla si¢ ruch sceniczny (taniec), muzyke, gest i mimike, sceno-
grafie, muzyke, Swiatlo itd. W szczegdlnym przypadku, gdy dochodzi do
konkretyzacji teatru w teatrze, mozna wyodrebni¢ Zespél Odbiorcy Wewnetrz-
nego (ZOW) (Gmys 2000, 43-54). Gmys rezygnuje z pojecia Komunikatu
jako obustronnej wymiany informacji na rzecz Komunikatu Odtwoérczego,
rozumianego jako ,,sygnaly plynace wylacznie od ansamblu scenicznego
(ZN) do Zespolu Odbiorcy” (Gmys 2000, 44).

Opierajac si¢ na zalozeniach Gmysa, ktére odpowiednio przeksztalcono
1 dostosowano do wymogdéw niniejszego artykutu, mozna podzieli¢ Kod na
trzy Subkody: Taneczny (ST), Muzyczny (SM) 1 Dramatyczny (SD). Subkod
Taneczny stanowi immanentng ceche spektaklu baletowego, réwnie oczywi-
sta wydaje si¢ obecno$¢ Subkodu Muzycznego. Subkod Dramatyczny to,
zdaniem badacza, ,,wypadkowa wspoldziatania mimiki, gestu, kostiumu, re-
kwizytu, dekoracji i o§wietlenia” (Gmys 2000, 47). Subkody te funkcjonuja
na trzech poziomach, odpowiadajacych: ,,1. »zwyklemu« teatrowi (poziom
I), 2. idei teatru w teatrze (poziom II), 3. konkretyzacji teatru w teatrze (po-
ziom III)” (Gmys 2000, 48)!. Wymienionym powyzej spektaklom baleto-

1 Gmys, piszac o tworczosci operowej, oprocz Subkodu Dramatycznego i Muzycznego
bierze pod uwage Subkod Werbalny (SW), ktéry réwniez funkcjonuje na trzech poziomach.
Poziom 1 SW (SW!) wystepuje w sztuce wtedy, gdy tekst wypowiadany przez autora odnosi
si¢ do rzeczywistosci tejze sztuki; poziom II (SW2), gdy postacie wypowiadaja si¢ m.in. na
temat poetyki teatru, dramatu; poziom III (SW3) w przypadku obecnosci zjawiska tekstu
w tekscie. Subkod Dramatyczny na poziomie I (SD') dziata, gdy posta¢ odtwarza role
nalezaca do sztuki zewnetrznej; SD?2 zwiazany jest z wystepowaniem idei ,,podwdjnego
teatru” i wigze si¢ z nakladaniem masek i wcielaniem si¢ bohateréw w role odmienne od tych,
ktére kreuja, nie ma podzialu na podansamble sceny i widowni. SD3 zaklada natomiast
Hteatralizacje wewnetrzng”. Poziom I Subkodu Muzycznego (SM!) odnosi si¢ do tych
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wym, zbudowanym na idei ,,podwdjnego teatru”, odpowiada nastepujaca
konfiguracja subkodéw: ST SD3 SM!. Subkod Taneczny i Subkod Muzyczny
dzialaja na poziomie I, poniewaz odbiorca nie ma do czynienia ani z ideq
,»podwojnego teatru”, ani z jej bezposrednia konkretyzacja. Subkod Drama-
tyczny — na poziomie I, gdyz dochodzi do sfabularyzowania spektaklu
wewnetrznego 1 zwigzanego z tym podzialu na dwa podansamble — sceny
i widowni.

Jednoaktowy balet Strawinskiego nawiazuje do tradycji komedii del/'arte
poprzez wprowadzenie na scene Pietruszki, postaci charakterystycznej dla
rosyjskiego teatru lalek (Turska 1973, 237-240)2. Znamienne jest to, ze
w przeciwiefistwie do angielskiego Puncha, francuskiego Poliszynela czy ne-
apolitaniskiego Pulcinelli bohater ten ,,od razu wszed! do teatru z wlasna
komedia, grang w teatrze wedrownym, pozniej teatrze ulicznym (...). Cechy
charakteru bardzo zblizaly go do Puncha, a nawet byl jeszcze bardziej wul-
garny i zawadiacki” (Siwiec 2005, 339). Tytulowa posta¢ sztuki baletowej nie
ma jednak cech prototypowego Pietruszki. Jest wrazliwa i szlachetna, obda-
rzona ,,nieszczeSliwa, skrzywdzong dusza, umiejaca cierpiec i kocha¢” (Ko-
palifiski 2011, 966). Bohater zadurzony jest w Balerinie, ta jednak nie zwraca
na niego uwagi, pozostajac pod wplywem uroku prymitywnego i grubo-
skornego Maura.

Marionetki naleza do Czarodzieja, ktory przybyl z wedrownym teatrzy-
kiem kukietek do Petersburga (obraz I). Zgromadzony na placu Admiralicji
tlum z zaciekawieniem spoglada na kurtyng, z niedowierzaniem obserwujac,
jak Czarodziej za pomoca fletu ozywia nieruchome wezesniej laleczki (taniec).

kompozycji muzycznych, ktére mieszcza si¢ w stylistyce danego twoérey; SM? ma miejsce, gdy
kompozytor m.in. nasladuje styl innych twércéw; SM3 pojawia si¢ rzadko i wiaze si¢
z zastosowaniem cytatu (Gmys 2000, 48-51). Wydaje mi si¢, ze w przypadku Subkodu
Tanecznego sytuacja wyglada podobnie: ST! wystepuje, kiedy w spektaklu nie wystepuje idea
teatru w teatrze 1 nie dochodzi do wewnetrznej teatralizacji; ST? wiaze si¢ z wpleceniem
w sztuke baletows taficéw innych kultur badz parodiowaniem dziel innych twoércow; ST3
funkcjonowalby réwniez na poziomie cytatu.

2 Pietruszka stanowi owoc wspolpracy kompozytora Igora Strawifiskiego i Sergiusza
Diagilewa — tworcy zespolu Les Ballets Russes. Balet odnidst sukces. Paryskiej publicznosci,
zgromadzonej na jego prapremierze w Théatre du Chatelet (13 czerwca 1911 roku),
spodobata si¢ wzruszajaca tre$¢, pelna motywéw ludowych, i ciekawa choreografia,
w przeciwieistwie do jarmarcznego charakteru samej muzyki. Autorami libretta byli Igor
Strawinski i Alexandre Benois, twoérca choreografii — Michal Fokin. W sklad obsady weszli:
Wactaw Nizyniski (Pietruszka), Tamara Karsawina (Balerina), Aleksander Orlow (Maur),
Enrico Cecchetti (Czarodziej).
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Obrazy II 1 III ukazuja prywatne zycie kukielek, rywalizacje o wzgledy Bale-
riny, czego konsekwencja staje si¢ $mier¢ Pietruszki podczas jarmarku, na
oczach zgromadzonego na placu tlumu (obraz III). Przerazonych ludzi
uspokaja Czarodziej, wskazujac, ze zaszlo nieporozumienie 1 maja do czy-
nienia z kukla, a nie Zywym czlowiekiem. Gdy tlum si¢ rozchodzi, na szczy-
cie teatrzyku ukazuje si¢ duch Pietruszki, grozacy pigscia Czarodziejowi
(Turska 1973, 237-238).

W balecie Strawiniskiego nastegpuje polaryzacja przestrzeni — na realistycz-
ng (,,ludzka”) i fantastyczna, przypisang kukietkom, wytyczajaca granice tea-
tru w teatrze3. Pierwsza z nich obejmuje petersburski plac Admiralicji, druga
— bude wedrownego teatrzyku, zbudowana na ksztalt sceny celkowej
1 umozliwiajaca zgromadzonemu na placu tlumowi symultaniczna obserwa-
cje wszystkich laleczek. Przestrzen ta w obrazie 11 i III baletu ulega rozbu-
dowaniu, ukazujac wnetrza izdebek Pietruszki oraz Maura. W obrazie I tan-
czace laleczki opuszczaja bude teatrzyku, podobnie dzieje si¢ w obrazie 1V,
gdy Pietruszka ponosi §mier¢ z reki Maura. Zatarcie granicy miedzy spekta-
klem wewngtrznym a zewngtrznym powoduje, ze zaréwno odbiorca we-
wnetrzny, jak i odbiorca zewnetrzny spektaklu baletowego utrzymani sa
w niepewnosci, nie wiedza bowiem, czy maja do czynienia ze zwykla kukla,
czy zywym czlowiekiem. Niejednoznaczne i dos¢ tajemnicze zdaje si¢ row-
niez zakonczenie sztuki z Pietruszka wygrazajacym piescia Czarodziejowi.

Postuzenie si¢ konwencja teatru lalek wiaze si¢ z zastosowaniem kon-
strukeji theatrum mundi, ktora obok chwytu teatru w teatrze stanowi jeszcze
jeden przejaw metateatralnosci w balecie Strawiniskiego. Inicjatorem wigk-
szo$ci dziatan kukielek jest Czarodziej, ktory ozywia je za pomoca magicz-
nego fletu i prowokuje pewne zachowania, np. podaje Pietruszce palke, za
ktorej pomocy atakuje on Maura; wprowadza Balering do pokoju Pietruszki,
a potem Pietruszke do pokoju Maura. Czarodziej ingeruje wigc w losy lalek,
moze si¢ réwniez swobodnie poruszaé po ich przestrzeni.

W Damie Kameliowe* Neumeiera koncepcja ,,podwdjnego teatru” zostata
oparta na paralelizmie kompozycyjno-fabularnym. Podobienstwo faczace

3 Czarodzieja mozna przypisa¢ do obu przestrzeni.

4 Dzielo Neumeiera stanowi kolejna, obok filmowych, operowych (Traviata Giuseppe
Verdiego) i baletowych propozycji, adaptacje slynnej powiesci Aleksandra Dumasa o tym
samym tytule. Spektakl do muzyki Fryderyka Chopina zostal zarejestrowany w Operze
Paryskiej w lipcu 2008 roku. Libretto opracowal sam choreograf. W sktad obsady weszli
m.in.: Agnes Letestu (Malgorzata Gautler), Stéphane Bullion (Armand Duval), Delphine
Moussin (Manon Lescaut), José Martinez (des Grieux).
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losy kurtyzany Manon Lescaut i chorej na gruzlice Malgorzaty Gautier, na-
zywane] Dama Kameliowa, zostalo uwypuklone poprzez zastosowanie
techniki mzse en abyme. W atmosfere ,,teatru w teatrze” wprowadza odbiorce
akt I (prolog jest antycypacja dalszych wydarzen; mtody Armand Duval snu-
je, po $mierci Malgorzaty Gautier, wspomnienia na temat szczesliwych chwil
spedzonych we dwoje). Paryska publiczno$é¢ zgromadzona w Théatre Va-
riétés oglada spektakl poswigcony zyciu kurtyzany Manon Lescaut. Dama
Kameliowa jest oczarowana gléwna bohaterka do tego stopnia, ze w pew-
nym momencie zaczyna si¢ z nig utozsamiaé¢ (powtarzanie tych samych ru-
chéw 1 gestow). W Théatre Variétés poznaje mlodego Armanda Duvala,
ktéry zakochuje si¢ w niej i przystaje na jej warunki (Malgorzata bedzie si¢
z nim spotykad, nie rezygnujac z dotychczasowego zycia kurtyzany). Kochan-
kowie wspolnie spedzajg szczegsliwe chwile. Kobieta decyduje sie poswigcic
wszystko dla milosci, od ostatecznej decyzji odwodzi ja jednak wizyta ojca
Armanda i prosba, by rozeszla si¢ z jego synem (akt II). Po uporczywych
namowach mezczyzny Malgorzata zgadza si¢ na zakofczenie zwigzku
z mlodzieficem. Staje si¢ to jednak przyczyng dalszych reperkusji (spotkanie
Armanda z dawna ukochang na salonach i publiczne ponizenie jej; list pisany
przez Malgorzate do Armanda, wyjasniajacy okolicznos$ci zerwania). W osta-
tecznosci Dama Kameliowa umiera, a Armand jest zrozpaczony, gdy czyta
w pamietniku jej zapiski z ostatnich dni zycia (akt I11).

Paralelizm kompozycyjno-fabularny w balecie Neumeiera ujawnia si¢
w sferze uczu¢ i zachowan, w symetrii ruchow oraz gestéow. Anna Krolica
zauwaza, ze:

Neumeier wprowadza efekt ,teatru w teatrze”, ktéry zdradza prostolinij-
ne marzenia Malgorzaty o milosci prawdziwej oraz — réwniez poddane
teatralizacji — jej inne pragnienie: aby mogla umiera¢ przy ukochanej
osobie, a nie w samotnosci i zapomnieniu. Od pierwszej sceny w teatrze
Malgorzata niczym cien wlacza si¢ do duetu Manon Lescaut i des
Grieux, dublujac role kurtyzany. Pozostaje jednak niedostrzezona przez
publiczno$¢ siedzaca w lozach. W ten sposéb choreograf prébuje budo-
waé dwuplaszczyznowos¢ akcji, dzielac ja na wewnetrzny $wiat przezy¢
Damy Kameliowej i gléwny nurt zdarzent fabularnych. W myslach Mal-
gorzaty dochodzi do jednoznacznej identyfikacji jej z osoba Manon
(Krdlica 2009, 24).

Identyfikacja ta widoczna jest szczegdlnie w chwilach tesknoty za ukocha-
nym Armandem oraz towarzyszacych Malgorzacie przezyciach i rozmysla-
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niach (pas de denx Malgorzaty i Manon; pas de denx des Grieux i Armanda; pas
de denx Malgorzaty i pana Duval, ojca Armanda; pas de trois des Grieux, Ma-
non i Malgorzaty). Obecna jest réwniez w symbolicznej scenie ukazujacej
$mier¢ gléwnej bohaterki (pas de trois des Grieux, Manon 1 Malgorzaty).

Y Damie Kameliowej idea ,,podwdjnego teatru” osiagnela najpetniejszy swoj
wyraz w postaci techniki mise en abyme. Warto jednak zauwazy¢, ze innym
przejawem zastosowania koncepcji teatru w teatrze moze by¢ taniec par na
balu maskowym oraz bohater wygladem przypominajacy Pierrota (akt 1I),
posta¢ charakterystyczna dla tradycji komedii de// arte.

Celem niniejszego artykutu byta analiza dwoch baletéw — Pietrusgki Stra-
winskiego 1 Damy Kameliowej w choreografii Neumeiera — pod wzgledem wy-
stegpowania w nich §rodkéw metateatralnych. W obu przypadkach chodzilo
o technike¢ ,,podwdjnego teatru”, ktérej przejawem bylo sfabularyzowanie
fragmentow spektaklu wewnetrznego. W Pietruszee koncepcja teatru w tea-
trze (baletu w balecie) wigzala si¢ w gléwnej mierze z wprowadzeniem do
sztuki bohatera charakterystycznego dla tradycji komedii del/'arte, w Damie
Kameliowej za$ zostata zdominowana przez zastosowanie techniki wise en aby-
me, czyli tzw. ujecia przepastnego, stanowiacego analogic do efektu zwiercia-
dlanego (Swiontek 1999, 138). Punktem wyjscia dla powyzszych rozwazan
stal si¢ aparat metodologiczny Gmysa, nieco zmodyfikowany na potrzeby
niniejszego artykutu i dostosowany do omawianego w nim rodzaju widowi-
ska teatralnego, jakim jest spektakl baletowy. Warto zaznaczy¢, ze taniec kla-
syczny (akademicki), poza szeregiem prac traktujacych o jego historii i teori,
nie doczekal si¢ — wedlug wiedzy autorki tego artykutu — opracowan anali-
tycznych opartych na nowych metodologiach, np. kognitywizmie czy krytyce
feministycznej. Wydaje si¢ wigc, ze zaproponowane w artykule rozwigzania
poszerza dotychczasowa optyke badawcza, stwarzajac nowe mozliwosci inter-
pretacyjne, i pozwola spojrze¢ na spektakl baletowy w zupelnie innym swietle.
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Concept of “a theatre within a theatre” in selected ballet performances

Two ballet performances are being analysed: Pietrusgka by Igor Strawitiski and Dama Kamelio-
wa choreographed by John Neumier. The author discusses a metatheatrical character of the
two performances, which reveals itself through a concept of “a theatre within a theatre”. The
analyses presented in this article are rooted in a (slightly modified) methodological approach
defined by Marcin Gmys. The analysis leads to the conclusion that the three subcodes (dance,
music and drama) determine the functionality of the concept of ‘a theatre within a theatre’ in
both performances.
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