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/ MESKOSCI

Meski tancerz i jego rola w widowiskach
teatralnych XVI-XVIII wieku

Anna Reglinska-Jemiot | Uniwersytet Gdanski

The male dancer and his role in theatrical performances of the 16th-18th centuries

The beginning of the 19th century brought an absolute domination of women on the ballet
stage (although they had to face the challenge of mastering the language of dance created
by men and originally intended for them on the professional stage). The process of
feminisation, also in this ‘symbolic’ aspect, which theatrical dance was undergoing from the
nineteenth century directed the research by dance theorists towards the so-called problem
of the male dancer (Burt, 2007). However, the complexities of the code of masculinity can
be viewed at all the stages of the development of the forms of choreography, i.e. from the
dance intermedia of the Renaissance to the autonomous, in terms of content, action ballets
of the Enlightenment (referring, inter alia, to the images of the androgynous figures of the
burlesque ballets of the time of Louis XIII, or the phenomenon of cross-casting of the court
ballet of the Sun King era).
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Jesli idzie o Duporta', to mam od dawna podziw dla niego i jestem mu



wierny. Publicznosé z trudem powstrzymata sie od oklaskow, ktore krol
rozpoczat. Styszatem z mojej lozy gtos Jego Majestatu, zachwyty wzniosty sie
do szahu. Trwato to trzy kwadranse. Duport prezentuje te gracje, jaka
widzieliSmy u niego w Paryzu, w Cyruliku. Nie wyczuwa sie wysitku; powoli
taniec ozywia sie, konczy uniesieniem i spelieniem uczucia jakie chce
wyrazié. To wszystko jest uosobieniem, do jakiego ta sztuka jest zdolna.
Vestris, Taglioni, jak powszechnie tancerze, poczatkowo nie moze ukry¢
wysitku; poza tym ich taniec nie ma wcale progresji. W ten sposéb nie
osiggaja nawet stanu namietnosci, pierwszego celu sztuki [...]. Uwielbienie,
poza rozkosza, to prawie cata domena tej sztuki tak hermetycznej. Oczy,
czarujace btyskiem dekoracji, oryginalnos¢ uktadow, winny przygotowac
dusze do zywej i czutej uwagi na uczucie jakie kroki tancerzy odmalowuja
(Stendhal, 2007, s. 62-63)°.

Zarys problematyki

Na historie baletowych realizacji mozna spojrze¢ w perspektywie
wzajemnych relacji ruchu ciata i dramaturgicznej narracji czy tez wzorcow
estetyczno-kulturowych ja ksztaltujacych. Jednym z kierunkéw badan nad
miejscem tancerza, czy szerzej: ciata meskiego w ruchu w dawnych
widowiskach staje sie ustalenie wewnatrzstrukturalnej relacji miedzy
yinstytucjonalnymi” uwarunkowaniami przestrzeni, w ktérych takie
realizacje miaty miejsce, a spotecznymi oczekiwaniami wobec ich
prezentacji. Ze wzgledu na specyfike materii badawczej studium takie
przybiera charakter interdyscyplinarny i uwzglednia tekstualny i kulturowy
charakter analizowanych dokumentéw. Kulturowy obraz ciata stanowit o
mocy narzuconych formie tanca regut, ograniczen, obowigzkow
wynikajgcych z nasladowania konkretnych wzorcéw, ale takze i wyzwan. Zas

proces przepracowywania tradycyjnych kodow ruchowych implikowat



nieustannie rozwdj choreografii. Anya Peterson Royce zauwaza:

Tak jak docenilismy rytuat i dramat spoteczny za zawarty w nich
skondensowany przekaz, tak powinniSmy docenic ruch i taniec jako
formy zarazem najbardziej i najmniej oporne na znieksztalcenie i
sprzeniewierzenie. Dzieki nim otrzymujemy precyzyjne i
zniuansowane sposoby badania kultury zaréwno w jej rzeczywistych
ucielesnionych przedstawieniach, jak i w sferze pamieci o nich
(2014, s. 25).

Jak konstruuje sie pojecie meskosci w choreografiach widowisk teatralnych
do XVIII wieku? W badaniach analizujgcych formy obecnosci choreografii na
scenie zwraca sie uwage, w jaki sposob jej struktura wymuszata konkretna,
zmieniajaca sie i ewoluujaca na przestrzeni epok rame widowiskowa -
przekaz tresciowy, scenografie, przestrzen sceniczna, kostium. Na estetyke
danej formy tanecznej wplywaty w ciaggu wiekéw liczne determinanty:
kulturowy sposob postrzegania ciata, kody ubioru, stereotypy piciowe,
dominujace trendy muzyczne etc. Zatem konieczne wydaje sie rozpatrywanie
jej w szerszym (historycznym) kontekscie wiedzy kulturowej. Scisty zwiazek
idei twdrczej ze sposobem i miejscem zaistnienia spektaklu o charakterze
tanecznym jest znamienny dla strategii artystycznych kultury dworskiej epok
dawnych, wpisujacych dzieta te w okreslona sfere spotecznej komunikacji i
czynigcych tym samym z choreografii widowisko kulturowe. Na aspekt ten
zwraca uwage Mark Franko, przyblizajac spektakularng forme
inscenizacyjna widowiska dworskiego Le Balet comique de la Royne’s z 1581
roku (2015, s. 32-50). Ciato w ruchu’ byto bowiem wowczas nosnikiem tresci
projektowanych kulturowo - nie zas jedynie zapisem przezy¢ bohatera i ich

ekspres;ji taneczne;j.



Procesowi wypracowywania ostatecznego modelu profesjonalnego
widowiska baletowego towarzyszyt od poczatku wyrazny podziat pelmionych
w nim funkcji ze wzgledu na pte¢. Mezczyzni byli mistrzami ceremonii
dworskich i odpowiadali za organizacje widowisk o charakterze teatralnym,
choreografami, pedagogami, krytykami i teoretykami tafca®, proklamujac
autorytatywnie obowiazujaca doktryne estetyczna (w pewnym sensie
gwarantujac dostepnos¢ tej formy tylko gronu mezczyzn, i to szlachetnie
urodzonych). Ciato kobiece musiato z jednej strony borykac sie z
opanowaniem techniki stworzonej przez mezczyzn i dla nich poczatkowo
przeznaczonej, a z drugiej - odnaleZ¢ sie w skojarzeniach wizerunkowych
narzucanych przez dominujgcy wzorzec kultury patriarchatu. Tancerki byty
przede wszystkim ,pokazywane”, a forma tej prezentacji taczyla sie po

prostu z kontemplacja piekna (Reglifska-Jemiot, 2016, s. 76-77)°.

Widowiska dworskie miedzy XVI a XVII
wiekiem. Tancerz w Swiecie gestow i

teatralnych znakow

W widowiskach tanecznych do XVII wieku, ktore nalezaty do struktury
porzadku patriarchalnego, realizowata sie meska wizja tworcza. Meskie
,heroiczne” ciato w choreografii musiato by¢ utozsamiane z wtadza, silg,
wzniostoscia, co przektadato sie na mocno skodyfikowany jezyk gestyczny
(zob. Agnel, 2004; Dziechcinska, 1996). Jezyk, ktéry oczywiscie na
przestrzeni wiekéw ewoluowat - od kodu zachowan realizujacych etos
rycerski, potem ogtade, szyk i wykwintnos¢ dworzanina, po swoista forme
hybrydowa scalajaca te dwie figuracje, realizujaca sie w wizji stylu danse
noble (Turocy, 2013, s. 202-203). Tu ,taneczne emploi” taczylo sie z wysokim

wzrostem wykonawcy, smukta sylwetka, doskonatymi proporcjami ciata,



majestatycznosciag ruchow, meskim wdziekiem wyrazistych gestow i

elegancjg’. Jak zauwaza Maria Ossowska:

Wprawdzie jedynym dopuszczalnym zawodem dworzanina ma by¢
zawod rycerski, ale w gruncie rzeczy wzor Castiglionego to wzor
zdemilitaryzowany. Wystarcza turnieje, konna jazda, kruszenie
kopii, ciskanie wtoczni, gra w pitke. Pokojowy dworzanin nie bedzie
takze szukat okazji do pojedynku [...]. Szczegodlnie zalecany jest
dworzaninowi wdziek i pewna nonszalancja, ktéra maskuje kunszt i
kaze przypuszczac, ze wszystko przychodzi mu tatwo [...]
Oczywiscie, nie bedzie tanczyt na jakichs festynach ludowych, ani
wyczynial w tancu akrobacji, ktdre przystoja tylko zawodowcom
(1986, s. 101).

Taniec, balet dworski wieku XVI i XVII na potrzeby monarszej propagandy
wykorzystywat ciato steatralizowane, choreograficznie okietznane. Jak
zaznaczal Wolter: ,Ludwik XIV byt znakomity w tafiicach powaznych, ktére
odpowiadaty majestatowi jego oblicza i nie ranity majestatu jego rangi”
(Historia meskosci, 2019, s. 230). Ciato monarchy inicjujace ruchem bal,
maske czy zamykajace widowisko dworskie w grand ballet byto zawsze
,pierwszym poruszycielem” (tamze, s. 334). Mesko$¢ w dawnych
widowiskach teatralnych manifestowata sie nie tylko w pewnym,
wycwiczonym kroku paradnym, ale takze we wladaniu szpada i jezdzie
konnej. Miedzy XVI a XVII wiekiem widowiska dworskie przybieraty forme
skomplikowanego pokazu, w ktorym mieszaly sie ,igrzyska rycerskie z
dramatami koscielnymi, procesje z intermezzami, Stary Testament z
mitologig, taniec z muzyka i Spiewem” (Linski, 1930, s. 16). Uczestnicy tych

przedstawien, nazywanych karuzelami’, czesto odgrywali role rycerzy krola



Artura, krzyzowcéw i Argonautdéw. Podejmowano watki z eposéw rycerskich i
epickich poematow Tassa czy Ariosta (przyktadowo florencki balet konny z
1637 roku, osnuty na watkach Jerozolimy wyzwolonej Tassa, ktérego
tematem byla pozorowana walka obrazujgca uwiezienie, a nastepnie

oswobodzenie uczestnikow pierwszej wyprawy krzyzowej)®.

Miejscem akcji tych spektakularnych widowisk byly place miejskie, ogrody
dworskie oraz rozlegte pola poza murami miasta. Karuzele i balety konne
odegraly istotna role w formowaniu charakterystycznej dla okresu baroku
kultury ceremoniatu, ich moc przekazu wizualnego podnosita range
wydarzen, ktérym towarzyszyly, a w ktérych ciato meskie petnito niejako
funkcje perswazyjna. Podobnie jak spektakle typu ballet de cour, tworzyty
dworska ikonosfere, wspdlna catej Europie, ktérej przekaz byt czytelny dla
elitarnych kregéw tego kontynentu (Limon, 2001, s. 394). Karuzele
odbywajace sie w przestrzeni miejskiej adresowane byty do szerokiej i
zrdznicowanej publicznosci, dzieki czemu mogly by¢ odczytywane na réznych
poziomach. Widzéw zgromadzonych na ulicach ol$niewat ogrom i bogactwo
inscenizacyjne, a takze kunszt jezdziecki uczestnikow turnieju, zas
odczytanie alegorycznych przestan i figur spektaklu pozostawato w kregu
zainteresowan i percepcyjnych mozliwosci dworskich elit. Faza wstepna
spektaklu, paradny wjazd - rodzaj defilady (zwykle przedstawicieli
najwiekszych rodow) byta nawigzaniem do triumfalnych wjazdéw
krolewskich. Powtarzajacym sie elementem przedstawien byta obecnos¢
architektury okazjonalnej (bramy, tuki triumfalne, skaty, fontanny, patace,
fortece obronne, ktére stanowily centrum pozorowanych walk) (Hubner-
Wojciechowska, 1987, s. 285-286). Obraz walczacego meskiego ciata w
widowiskach teatralnych tego typu z czasem zaczat stuzy¢ celom

panegirycznym czy tez apoteozie bohaterstwa.



W baletach konnych najchetniej przedstawiano walki zywiotow (przyktadem
wiedenska realizacja z 1667 roku - Sieg-Streit defS Luft und Wassers,
Freuden-Fest zu Pferd®) spory cnét i przywar czy cztery pory roku. Zwykle
przedstawienia te nosilty w jakims stopniu pietno aktualnosci, taczyly sie
bowiem z uroczystosciami ku czci waznych gosci przybytych do miasta,
obchodami rocznic, swietami religijnymi, uroczystosciami weselnymi czy
koronacyjnymi. Wspolna cecha spektakli z wykorzystaniem parad konnych
byto wspotzawodnictwo, przybierajace forme inscenizacji dramatycznej czy
narracji choreograficznej, w ktérej tancerze-jezdZcy nakreslali geometryczny
rysunek formacji. Traité des tournois, joustes, carrousels et autres
spectacles publics (1669) autorstwa Claude’a Frangois Ménestriera definiuje
pojecie karuzelu jako zawodow z wozami, maszynami, recytatywami i
tancami koni, ktore francuski jezuita odnosi zaréwno do baletu konnego, jak
i do walki pozorowanej, nie wskazujac réznic w pojmowaniu formy baletu a
cheval i typu a pied. Geometryczny rysunek choreografii tancow konnych i
pieszych, harmonijny obraz catego spektaklu z centralna figura wtadcy
Ménestrier przyréwnuje do wyzszego, kosmicznego porzadku swiata (1669,
s. 170-180; zob. Reglinska-Jemiot, 2010, s. 264-269).

W baletach konnych i karuzelach slady kultury rycerskiej zostaty przetozone
na system znakéw widowiskowych, w ktérych reinterpretowano za pomoca
meskiego ciata w ruchu ideaty, postawy i wzorce zwigzane z ta formacja
kulturowa. W wieku XVII wraz ze zmiana podejscia do idei walki, ktéra z
niezbednej zdolnosci stala sie po prostu rodzajem sztuki, umiejetnosc jazdy
konnej i wtadania szpada awansowaty do rangi skutecznego scenicznego
narzedzia dynastycznej propagandy. Wspdélnym elementem dworskich
baletéw epoki renesansu, szczegdlnie zas ery baroku byto odwzorowywanie
kontrolowanego ruchu, odzwierciedlajacego jednos¢ tadu spotecznego.

Dodajmy, ze prezentacji ciata na scenie towarzyszyto obrazowanie



alegoryczne (francuskie wydanie Ikonologii Cesarego Ripy [Paryz, 1636]
eksponowato na karcie tytutlowej uzytecznosc tego tytutu dla twércow

baletow i tekstow dramatycznych).

Interesujacym tropem poszukiwan refiguracji meskosci, kulturowego
dziedzictwa nieokreslonosci/niedookreslonosci pici na scenie baletowej jest
zjawisko cross-castingu, realizujace sie w XVII-wiecznych burleskowych
maskaradach baletowych; w tym parodystycznym typie spektaklu w
ominieciu cenzury wspierano sie figurami androgenicznymi (zob. Prest,
2006; Klimczyk, 2015, t. 1, s. 223-245). Te formy obecne byty w repertuarze
paryskiej sceny jezuickiej okresu baroku. Na scenie kolegium Louis-le-Grand,
mimo obowigzujacych ujednoliconych nakazéw i zakazéw regulujacych
funkcjonowanie teatru Towarzystwa Societatis Jesu w calej Europie, prawie
we wszystkich latach odnotowa¢ mozna obecnos¢ tanczonych rél zenskich.
Jak zauwaza Judith Rock, ,w kolegium przyjeto wytyczne edukacyjne z
Rzymu, ale iich francuska interpretacje, a nawet interpretacje tych ostatnich
przez osrodki w Paryzu” (1996, s. 12). Utaneczniony ruch meskich
wychowankdéw byt woéwczas odpowiedzig placdwek tego typu na systemowa
potrzebe opanowania jezyka kinetycznego elit. Na scenie taka forma
choreografii (harmonijna, ale rowniez dos¢ schematyczna) stawata sie
dodatkowo narzedziem stuzacym kreowaniu przez wtadce okreslonego
wizerunku. Spektakle dworskie przepychem inscenizacyjnym (w ktéry
wpisywala sie rdwniez choreografia) budzity uznanie wsrod poddanych, co

wpisywalo sie w zatozenia propagandowego przekazu na temat wiadcy.

Era Noverre’a

Momentem przetomowym stata sie wspominana juz publikacja Lettres sur la

danse et sur les ballets (1760) Jeana-Georges’a Noverre’a, w ktorej



choreograf wytozyt swdj projekt reformy sztuki baletowej, postulujac przede
wszystkim opracowanie baletu z akcja (ballet d’action), ktorego narracja
miata stac sie dla publicznosci przedmiotem gtebszej refleks;ji i
emocjonalnego zaangazowania' . Balet powinien stana¢ na réwni z teatrem
dramatycznym, ale nadrzednym srodkiem wyrazu miat by¢, zamiast stowa -
taniec''. I tak w epoce o$wiecenia choreografia baletowa, bedaca filarem
wysublimowanej i silnie skodyfikowanej formy tanca, hotdujacej kulturowym
konwenansom, zaczyna koncentrowac sie na emocjonalnym przekazie,
poszukujac wtasnie w nim skutecznego srodka artystycznego komentarza.
Wiarygodnosé zawartosci emocjonalnej gwarantowaty: zywa mimika twarzy
(odrzucenie masek przez tancerzy teatralnych), prostota uktadu
choreograficznego, wyrazisty gest, kostium wspdtgrajacy z przemyslang
scenografia, odpowiednio dobrana muzyka, harmonijna wspétpraca tworcéw
spektaklu, wrazliwos¢ wykonawcow, ale takze odpowiedni dobdr tematu
libretta.

Skoro ozywieni uczuciem tancerze przeobrazac sie beda w tysiace
roznych postaci, napietnowanych cechami réznych namietnosci,
skoro stana sie Proteuszami, a twarze ich i spojrzenia okazywac
beda wzruszenia duszy, skoro rece przekrocza waski, przepisany
przez szkote tor i ogarng z wdziekiem i prawda szersza przestrzen,
opisujac w odpowiednich pozycjach kolejne drgnienia namietnosci,
skoro wreszcie dotacza do swojej sztuki rozum i talent - dopiero
wowczas wyrdznia sie naprawde. I wtedy recytacje stana sie
zbyteczne, poniewaz kazdy ruch dyktowacé bedzie jakie$ zadanie,
kazda poza odmaluje jakas sytuacje, kazdy gest odstoni mysl, kazde
spojrzenie wyrazi uczucie, a wszystko urzekac bedzie widza, gdyz

stanie sie prawdziwym nasladownictwem natury (Noverre, 1959, s.



63).

Podkresla sie, ze w mysli estetycznej Noverre’a prymarny byt przekaz
emocjonalny i wyrazistos¢ gestu teatralnego. Sprawnosé wykonawcza
tancerza schodzita na drugi plan (Szyfman, 1954, s. 75). Oswieceniowa (w
duchu epoki naukowa) ciekawos¢ ciata, ewoluujaca koncepcja ciata i
zarazem plci wtorowata przeobrazeniom sztuki baletowej, bazujacym na
przyswojeniu przez balet zdolnosci do narracji (Foster, 1996, s. 12). Meskie
ciato w tancu zaczyna zatem wyrazac¢ emocje, wspierajac sie zreformowana
sztuka mimiki, ktéra pozwala na poszerzenie spektrum ekspresji na scenie i
daje sposobnos¢ obrazowania tematu libretta, konkurujac z sukcesem w tym
obszarze z dramatem i naturalnymi predyspozycjami tej formy do
werbalnego przekazu (Strzelecki, 2010, s. 90-93). W miare rozwoju
scenicznej sztuki tanecznej obok stylu danse noble uksztattowat sie danse
caractere, oddajacy miedzy innymi specyfike narodowego charakteru tanca'.
Jak dodaje Irena Turska, wlasnie teoretycy oswieceniowi utwierdzili podziat
tancerzy na kilka typow odpowiadajacych zakresowi wykonywanych uktadéw
choreograficznych. Program repertuarowy tancerza klasycznego obejmowat
tzw. role szlachetne, pelne patosu kreacje herosow, bogow, bohaterow.
Nieco wiekszym wachlarzem rél, w ktérych mogt takze wykazywac sie
talentem aktorskim, dysponowat tancerz pétklasyczny (poétchrakterystyczny).
Tancerz charakterystyczny (nazywany réwniez ,groteskowym”) wykonywat
choreografie o charakterze komicznym i wspomniane juz tance ludowe
(2009, s. 146)".

Przygladajac sie chociazby librettom projektujacym ruch, mozemy zauwazyc,
ze cialo meskie na scenie baletowej zaczeto traktowac na rownych zasadach,
co cialo kobiece, zmierzajac do ogolnej ,racjonalizacji baletu” (Psyche i
Amor, 1762; Medea i Jazon, 1763; Ifigenia w Taurydzie, 1772; Diana i



Endymion, 1770; Acis i Galatea, 1773; Sqd Parysa, 1793). Analizujac
transfiguracje obrazu meskiego ciata na scenie baletowej, Iwona Pasinska
podkresla, ze na przestrzeni wiekéw mozemy obserwowaé stopniowe
zatracanie tradycyjnego ,meskiego” wizerunku na rzecz odnajdowania w nim
kobiecej tozsamosci. Tancerz ze scenicznego monopolisty (postugujacego sie
formutla tanca wypromowang w renesansie, uksztattowana w epoce baroku,
zas w pelni skategoryzowana w XVIII wieku) stat sie wylacznie narzedziem
dZzwigajacym kobiece ciato (2008, s. 323-324).

W strone nowej estetyki - balet romantyczny

Francuski balet romantyczny, zrywajac wiezy z tradycjami kultury dworskiej,
po dwoch stuleciach supremacji meskiego ciata w choreograficznym rysunku
niemal catkowicie wyeliminowat je z przestrzeni widowiskowej. Mezczyzna
(w wyniku postepujacego procesu scenicznej gloryfikacji tancerki i jej
uprzywilejowanej pozycji w koncepcji choreograficznej) w strukturze dzieta
baletowego zaczal peli¢ przede wszystkim funkcje pomocnicza. Zas to, co
do tej pory charakteryzowalto meska forme wykonawcza - skocznosc,
zmienna dynamika uktadu, sita, gibkos¢ i sprezystosc - zaczeto wyznaczac
takze jakosc¢ kobiecego tanca. Ciato meskie zostato odsuniete z pierwszego
planu, tak aby nie ttumi¢ swa ciezkoscia wrazenia eterycznosci, ulotnosci,
lekkosci tanecznego wyrazu. Dzieki wykorzystaniu formy sur les pointes
odwieczne pragnienie wzniesienia sie ku gérze, iluzja lotu w ruchu
scenicznym staty sie dla ciata kobiecego mozliwe do osiggniecia. Epoka
romantyzmu te niepodzielnag dominacje kobiety na scenie baletowej, trwajaca
w Europie do momentu pojawienia sie na niej Wactawa Nizynskiego,
programowo zainicjowata. Rola tancerza na scenie baletowej w poczatkach
XIX wieku ograniczala sie do partnerowania, ewentualnie pokazéw tanecznej

sprawnosci. Owa ,niemeskos¢” widowiska baletowego, rozumiana jako



drugorzednos¢ tanecznych kreacji meskich, odzwierciedla sie chociazby w
pobieznym przegladzie tematow librett baletowych tamtego okresu, ktérych
dramaturgia, a za nia choreografia promuja ruch kobiecego ciata (wskazmy
tylko niektére z reprezentatywnych tytutow: La Sylphide (1832), La Révolte
au Sérail (1833), La Gipsy (1839), Giselle, ou les Willis (1841), La Péri
(1843), Ondine, ou La naiade (1843), Le Esmeralda (1844), Le pas de Quatre
(1845), Catarina ou la Fille du Bandit (1846), La Fille du Pharaon (1862),
Coppélia ou la fille aux yeux d’émail (1870) (zob. Reglinska-Jemiot, 2019, s.
299-302). W dyskursie badawczym podkresla sie, ze kult kobiecego ciata w
ruchu oraz zminimalizowanie przestrzeni dla meskiej ekspresji tanecznej do
ramy ekspozycyjnej tancerki byty jednymi z kluczowych trendéw
kulturowych romantycznego widowiska baletowego (Rey, 1958, s. 184-189;
Wysocka, 1970, s. 118-129; Homans, 2010, s. 135-175)". Jak podkresla
Arnold L. Haskell:

Mezczyzna przestat by¢ bohaterem [...] Wraz z odejsciem wielkich
tancerek epoki popularnos¢ baletu gwattownie ostabta [...] Tak wiec
w dwiescie lat po zatozeniu Akademii Tanca balet stat sie
artystycznym bankrutem kraju, w ktorym sie narodzit. Sztuka, ktora
rozwineta potezna dynastia krolewska, ktora pielegnowat geniusz
Bouchera, Boqueta, Lully’ego, Moliera, ktora uszlachetnito
zainteresowanie Voltaire’a i ktora wydata ludzi o tak wybitnej
umystowosci jak Noverre - stala sie jedynie pretekstem do flirtow

tanczacych gryzetek i wytrawnych towczyn ztota (1969, s. 32-34).

Rosnacy dystans wobec tancerzy scenicznych doprowadzit do wykluczania
mezczyzn Z corps de ballet. Jak podaje Agnieszka Narewska, Francuska Izba

Deputowanych podjeta nawet wstepna inicjatywe catkowitego wylaczenia



tancerzy z realizacji baletowych, proponujac w ich zastepstwie obecnos¢
»wszechstronnych dyrygentow, ktorzy dostawaliby pare rajstop i trzy lub
cztery franki za wieczér, dzieki czemu mieli podtrzymywac tancerki” (2016,
s. 163). Niedobdr meskiego pierwiastka na scenie wyrownywaty tancerki en
travesti w kostiumach toreadorow i huzaréw (Paquita, 1846), tanczace partie
chtopcow okretowych i marynarzy (Betty, 1846), kobiecych rebeliantow czy
zwyktlych bandits (londynska realizacja z 1846 roku - balet Catarina ou la
Fille du bandit w choreografii Jules’a Perrota). Ponadto publicznos¢
podziwiata ciata kobiet formujace szyk bojowy lub budujace palisady,
przejmujace meskie ,twarde, szorstkie” wzorce zachowan. Wykonujac taka
choreografie, tancerki baletowe bawily widzow kulturowa maskarada plci,
nie odzierajac przy tym mezczyzn z tradycyjnie przynaleznego im kulturowo
kostiumu wtadzy czy przywodztwa. W przedstawieniach tego typu bowiem
celowo unikano retuszowania kobiecosci (Reglinska-Jemiot, 2019, s.
299-300).

Jak zauwaza Jean-Marie Pradier: ,Teatr i taniec, gdy staja sie kobiece,
unosza nagromadzong przez wieki gruba warstwe kurzu, skrywajaca
przemilczane pytania, postawy i wyobrazania” (2012, s. 16). Wiasnie w
,warstwie scenicznego kurzu” kultury widowiskowej epok dawnych
poszukiwa¢ mozna odpowiedzi na pytanie o ztozonos¢ kreacji meskich (na
wszystkich etapach ksztattowania sie sztuki tanecznej - od pojedynczych
choreograficznych wstawek, poprzez typ widowiska ballet a entrée, do w

pelni samodzielnych tresciowo baletéw z akcja).

Perspektywa badawcza ogladu sztuki baletowej (szerzej: form tanecznych w
teatralnych i parateatralnych realizacjach) jako intermedialnego™ widowiska
kulturowego umozliwia sledzenie na przestrzeni wiekdw procesu zmian w

choreografiach meskich. Dynamike tego zjawiska nalezy taczy¢ nie tylko ze



sposobem ekspozycji na scenie meskiego ciala w ruchu, ale réwniez z
ewolucja przekazu tresciowego rol dramatycznych przeznaczonych dla
meskich tancerzy (w XVIII stuleciu wsrdd kluczowych pojec, ktére staty sie
podstawowymi nosnikami transmisji znaczen, mozna wymienic¢: wzruszenie,
uczuciowos¢, namietnos¢, naturalnosé). W procesie tym mozna wskazac
pewne punkty zwrotne - pojawienie sie po raz pierwszy na scenie teatralnej
zawodowych tancerek (balet Le Triomphe de ’Amour, 1681), wptyw
wybitnych choreografow, dostrzegajacych potrzebe nadania sztuce tanecznej
dramatycznej wyrazistosci (Gasparo Angiolini, Franz Hilverding, John
Weaver), publikacje Listow o taricu i baletach Noverre’a (1760), wreszcie
dziatalnos¢ czotowych tancerzy epoki, ktorzy stali sie symbolem zwrotu w
strone zreformowanego baletu (Jean Dauberval, Maximilien Gardel, Gaetano
i Auguste Vestrisowie). W drodze kulturowych przemian balet zyskat
ostatecznie status pelnowymiarowej formy teatralnej (odcinajac sie od
tradycji widowiska dworskiego o charakterze rozrywkowym), nie do
przecenienia pozostaje zas wktad choreograféw, baletmistrzow, pedagogow i

teoretykow tanca, czy wreszcie samych tancerzy w dzieto tej transformacji.
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zaje¢ dydaktycznych zliteratury, historii dramatu i kultury epok dawnych (od sredniowiecza
do oswiecenia), takze w kontekscie nauczania jezyka i kultury polskiej obcokrajowcow. Jej
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Przypisy

1. Louis-Antoine Duport (1781-1853) - znakomity francuski tancerz (prekursor ery
romantyzmu w balecie), ktérego wystepy wspomina w swoich listach miedzy innymi Noverre
(Wysocka, 1970, s. 104-105).

2. Znaczny potencjat badawczy maja dokumenty osobiste (pamietniki, wspomnienia
znawcow teatru, amatoréw sztuki tanecznej, listy, autobiografie wybitnych tancerzy i
choreograféw), co w perspektywie studiow tego tematu moze ukierunkowac nasza refleksje
na funkcje choreografii i jezyka tanca jako autonarracyjnych swiadectw epoki. We
wszystkich cytatach zachowano pisownie i interpunkcje oryginatéw, a wyréznienia tekstu
pochodza od autorki artykutu.

3. Dodajmy, ze w poczatkowej fazie rozwoju sztuki baletowej byto to zasadniczo ciato
meskie. Do czasu wystawienia na scenie Opery Paryskiej baletu Le Triomphe de I’'amour
(1681) z udziatem zawodowych tancerek, takze role kobiece kreowane byly przez mezczyzn.
4. Wsrod wazniejszych prac historyczno-teoretycznych z dziedziny sztuki tanca do XVIII
wieku wymienmy: opracowanie Claude’a Frangois Ménestriera Des ballets ancien et
modernes selon les regles du thédtre (1682); traktat Gottfrieda Tauberta Rechtschaffener
Tanzmeister (1717); prace Johna Weavera, angielskiego choreografa, ,o0jca angielskiej
pantomimy” (miedzy innymi Anatomical and Mechanical Lectures Upon Dancing, 1721);
Histoire générale de la danse, sacrée et prophane (1724) autorstwa Jacques’a Bonneta oraz
La danse ancienne et moderne, ou traité historique de la danse (1754) Louisa de Cahusac;
przetomowe Lettres sur la danse et sur les ballets Noverre’a (1760). Dodajmy, ze narracja
wokot zapoczatkowanej w epoce oswiecenia reformatorskiej mysli teoretycznej o tancu
kontynuowana byta miedzy innymi w pismach Carla Blasisa (1797-1878): Traité Elémentaire
Théorique et Pratique de I’Art de Dance (1820) oraz Code of Terpsichore (1830). Wtloski
pedagog we wstepie do swego traktatu wyraznie podkreslatl, ze ,plan i prowadzenie akcji
baletu powinny by¢ podobne, jak w komedii i tragedii” (Pudetek, 1986, s. 49).

5. Klimczyk zwraca uwage na forme maski angielskiej, ktora poprzez czynny udziat kobiet w
kreowaniu jej formy stata sie ,polem artykulacji kobiecej wrazliwosci kinetycznej” (2015, s.
81-82).

6. Rowniez Carlo Blasis, ktoremu przypisuje sie przede wszystkim zastugi w
usystematyzowaniu zasad techniki tanca klasycznego, a takze w sformutowaniu jasnych
sposobow ich nauczania, w swych pracach z teorii tanca wyraznie eksponowat znaczenie
fizycznych walorow budowy ciata tancerza (Wysocka, 1970, s. 113-115). Jak podkresla, ,do
niego [tancerza rdl serio] naleza piekne developpés, grands temps i wszelkie
najszlachetniejsze kroki tanca. Powinien przyciaga¢ uwage widza elegancja sylwetki i
poprawnoscia pdz, attitudes i arabesek” (Pudetek, 1984, s. 57).



7. Karuzel (z francuskiego carrousel) - jeden z najpopularniejszych rodzajéw zabawy
dworskiej, odwotujacy sie w swej formie do tradycji zabaw rycerskich. W strukturze tego
publicznego widowiska, ktérego ostateczny ksztalt inscenizacyjny uformowat sie w XVII
wieku, obok zawoddéw, pozorowanych walk, uroczystych pochodéw mozna réwniez odnalez¢
elementy choreograficzne (na przyktad rodzaj figur tanecznych, wykonywanych przez
jezdzcéw na koniach). Jak podkresla Joanna Hiibner-Wojciechowska, ,karuzel byt jednym z
wielu «teatrow» barokowych nastawionych na ol$nienie i oczarowanie widza. Czynit to
poprzez odwotanie sie do malarstwa, rzezby, architektury, a takze ruchu i stowa, stajac sie
tym samym najbardziej synkretycznym dzietem sztuki okresu baroku” (1987, s. 294).

8. Bernadetta Craveri stwierdza: ,Jednoczesnie mtody wiadca sugerowat za posrednictwem
Ariosta - autora wloskiego, ktérego francuska arystokracja najchetniej czytata i najbardziej
lubita - rzekoma ciagtos¢ tradycji feudalnych i obyczajéw monarchii absolutnej, obracajac na
swoja korzys¢ wojownicze nastroje i pasterskie fantazje, objawiane przez szlachte poza
dworem i przeciw dworowi [...] A przeciez w turnieju, odktadajac chwilowo na bok
krolewskie insygnia i wystepujac jako Roger, prototyp walecznego wojownika, Ludwik XIV
sktadat hotd rycerskiemu ideatowi, ktory byt takze jego ideatem” (2009, s. 317).

9. W spektaklu tym brato udzial okoto tysiaca aktoréw i dwustu muzykéw. Turnie;
rozpoczynat sie parada udekorowanych platform w otoczeniu piechoty i jezdzcow. Punktem
kulminacyjnym byta prowadzona przez samego cesarza procesja duchow przodkow.
Alegoryczna posta¢ Chwaly wzywata wladce, dwanascie postaci duchdéw i trzydziestu szesciu
zawodnikow wykonywato balet konny. Sam rysunek chorograficzny przybliza nam seria
trzynastu zachowanych szkicow (Parte delle Figure del Balletto) uktadéw autorstwa Johanna
Heinricha Schmelzera. Dzieki tym ilustracjom znane nam sa wzory figur wykonywanych
przez grupy osmiu, szesciu lub czterech zawodnikdéw (cesarz zawsze posrodku), jak i
konkretne kroki i skoki koni (Watanabe-O’Kelly, 1992, s. 94-105).

10. Wpisujac sie tym samym w rosnaca juz u progu XVIII wieku krytyke sztuki operowej,
ktorej, przypomnijmy, nieodtaczng czescia byt balet. Jean-Jacques Rousseau wskazywat na
brak narracyjnej ciagtosci w tekstach librett: ,Wiekszos$¢ z owych baletéw (oper) sktada sie z
tylu oddzielnych tematow, ile majg aktow, a tematy lacza jakie$ metafizyczne zwigzki,
ktorych widz nigdy by sie nie domyslit, gdyby autor nie zechcial go oswieci¢ w prologu.
Niektore z nich sa na wskros alegoryczne, jak karnawat czy szalenstwo, i najtrudniej na nich
wytrzymac” (Rousseau, 1962, s. 151-152). Podobna krytyke odnalezé mozemy w pismach
Francesco Algarottiego (Essai sur I'opéra, 1755), Gaspare Angioliniego (Dissertation sur les
ballets pantomimes des anciens, pour servir de programme de ,Semiramis”, 1765), Louisa
de Cahusac (La danse ancienne et moderne, ou traité historique de la danse, 1754) (Foster,
1988, s. 164-165).

11. Dramaturgiczne umotywowanie sekwencji tanecznych jest juz wyraZznie obecne w
Molierowskim komediobalecie, gdzie balet przybierat forme tanica pantomimicznego,
ilustrujacego akcje sceniczna (na przyktad Natrety, Pan de Pourceaugnac, Mieszczanin
szlachcicem, Chory z urojenia).

12. Na taki ksztatt linii rozwojowej sztuki tanca niewatpliwie wplyneta estetyka rokoka.
Rodzace sie pragnienie wdziecznych doznan, czesto dyktowanych do$¢ wysublimowanym
poczuciem smaku, czy tez po prostu poszukiwanie nowej formy estetycznej i artystycznej
satysfakcji. Przyktadem widowisk bardzo rézniacych sie od patetycznych realizacji baletow
dworskich doby baroku byly z pewnoscia opero-balety Jeana-Philippe’a Rameau. Jednym z
najbardziej wyrafinowanych przyktadéw realizacji naiwnej egzotyki, w ktorym ruch tancerza
dostarczat publicznosci po prostu przyjemnych wzruszen zamknietych w obrazach z



odlegtych podrozy, jest dzieto Rameau Les Indes galantes (w ostatecznej wersji z 1736
roku).

13. Sporo uwagi poswiecit omowieniu tych poszczegdlnych kategorii Carlo Blasis. W VIII
rozdziale swego Podstawowego traktatu o teorii i praktyce sztuki tanca (1820) skupit sie nie
tylko na warunkach zewnetrznych, jakimi powinni dysponowacé tancerze, ale réwniez na
zadaniach, z ktérymi wykonawstwo poszczegolnych rdl sie taczylo. I tak styl serio uznawat
za ,kamien probierczy sztuki tancerza”, za ,najtrudniejsza odmiane tanca, wymagajaca
ogromnej pracy i nigdy w petni nie doceniang, jesli nie liczy¢ znawcow i ludzi obdarzonych
dobrym smakiem”. W kontekscie rozwazan o miejscu i roli tancerza w widowiskach
teatralnych do XVIII wieku cenne wydaja sie spostrzezenia choreografa dotyczace ,, upadku
artystycznego tanca serio” u progu romantyzmu. Zdaniem Blasisa ,wytlumaczenia tego
zjawiska nalezy szuka¢ w pomieszaniu stylow i skazonym smaku pewnej czesci
publicznosci”, a takze w tym, ze ,poprzednicy byli mistrzami tego stylu, ale pozostawili
niewielu nastepcow” (Pudetek, 1984, s. 54).

14. Ogodlna refleksje dotyczaca miedzy innymi obecnosci problemu pici kulturowej w sztuce
tanca rozwijaja prace: Dance, Gender and Culture, 1993; Burt, 2007 (tu dalsza bibliografia);
Corporealities: Dancing Knowledge, Culture and Power, 1995; Aschengreen, 1974; Bassetti,
2013.

15. Pojecie intermedium klasyfikuje Konrad Chmielecki, piszac o przedmiocie badan estetyki
intermedialnosci. Tu obok ,poezji wizualnej, fotografii intermedialnej, filmu, animacji
komputerowej, teatru” - wymienia balet (jako rodzaj przedstawienia scenicznego wyraznie
eksponujacego bliski zwigzek stowa, muzyki i tanica) (2008, s. 14, 35, 93).
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