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TAÑCE NA DWORACH W XVI WIEKU*

Tanecznym krokiem przez �ród³a

Pan Myszkowski, jeden z uczestników rozmowy w traktacie Dworzanin pol-
ski £ukasza Górnickiego, mówi³ o tañcu tak:

Do tych¿e te¿ dworskich zabaw nale¿y i taniec, a na to dworzanin ma te¿ mieæ pilne oko,
aby gdy mu przed panem swym, przy zgrai zacnych ludzi tañcowaæ przydzie, umia³ zachowaæ
statek, powagê przystojn¹ i miarê, to jest i¿by ani szalenie nazbyt a ze zbytni¹ chêci¹, ani te¿
z wymy�lon¹ powag¹, czasu tamtemu nieprzystojn¹, tañcowa³. Cudzoziemskich tañców, zw³asz-
cza w których czerstwo�ci potrzeba, zda mi siê, aby ich przed panem swym zaniecha³, chyba
abo z rozkazania jego a k temu w towarzystwie abo w maszkarach; tam w ten czas zejdzie sie
wszytko a mo¿e pokazaæ dworzanin i czerstwo�æ sw¹, i umiejêtno�æ. Gdzieby mu te¿ przysz³o
byæ w ma³ym towarzystwie a w równym, nie miedzy chas¹, tam i okrom maszkary tañcowaæ
rozmaicie, i troszkê bezpieczniej poczynaæ sobie nic nie zawadzi. A nie telko tañcowaæ, ale
i �piewaæ, graæ na lutni nie sromota, zw³aszcza bêd¹c o to proszony, a wszak¿e tak, aby sie nie
zda³o, i¿ sie w tym zbytnie æwiczy, ale i¿ to ma sobie jako za jedno igrzysko, o które nic abo
dba ma³o, acz tak we wszytkich inych rzeczach pokazowaæ ma 1.

T³umaczenie, a w³a�ciwie adaptacja Il cortigiano Baldassarre Castiglionego
ukaza³a siê w r. 1566, a zatem niemal 40 lat po wydaniu pierwodruku (1528) 2.
Utwór tak dalece ró¿ni siê od orygina³u, ¿e okre�lany jest wrêcz jako odrêbne
dzie³o. Zwykle pamiêtamy o osadzeniu go przez Górnickiego w polskich realiach
i o wprowadzeniu polskich, autentycznych (podobnie jak w pierwowzorze) roz-
mówców oraz o pomijaniu fragmentów najsilniej zwi¹zanych z obyczajowo�ci¹
w³oskich dworów: np. gdy Castiglione wymienia³ nazwy kroków tanecznych, au-
tor Dworzanina polskiego zadowoli³ siê okre�leniem �cudzoziemskie tañce� albo

* Inspiracj¹ do napisania tego tekstu by³ wstêp do pokazu tañca dawnego w wykonaniu grupy
�Panteon�, wyg³oszony przeze mnie podczas sesji Brzmienia Kochanowskiego, zorganizowanej przez
Instytut Teatralny w Warszawie w dniach 14�15 I 2008, z okazji 530 rocznicy prapremiery Odpra-
wy pos³ów greckich.

1 £. G ó r n i c k i, Dworzanin polski. Oprac. R. P o l l a k. Wyd. 2, zmien. Wroc³aw 1954,
s. 138�139. BN I 109. Por. B. C a s t i g l i o n e, Il cortigiano. T. 1. A cura di A. Q u o n d a m. Mila-
no 2002, s. 112�113.

2 Wydanie orygina³u ukaza³o siê w Wenecji w oficynie A. Romana i A. d�Asoli, a wersja pol-
ska � w Krakowie u M. Wirzbiêty.
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rezygnowa³ z tych ustêpów, które w oryginale mówi¹ o tañcach przeplataj¹cych
dworn¹ rozmowê. Rzadziej jednak my�limy o innych, równie istotnych w³a�ciwo-
�ciach polskiego tekstu � o tym, ¿e jego autor siêgn¹³ �ponad� orygina³em wprost
do pisarzy klasycznych, których Castiglione cytowa³ �z drugiej rêki�, o tym, ¿e
praca translatorska Górnickiego przynios³a nowatorskie, nie spotykane dot¹d w pol-
szczy�nie osi¹gniêcia s³owotwórcze 3.

O ile we W³oszech traktat Castiglionego wydano w XVI stuleciu jeszcze kil-
kadziesi¹t, bodaj 60, razy, o tyle dzie³o Górnickiego w Polsce nigdy nie by³o szcze-
gólnie poczytne � druga edycja ukaza³a siê dopiero po 80 latach 4. Tymczasem sam
wybór tego tekstu � nie najnowszego ju¿, wyros³ego z realiów bardzo ró¿ni¹cych
siê od polskich, pe³nego �uczonych� odwo³añ � wynika³ z przemy�lanej decyzji
t³umacza-adaptatora. Skoro wiêc celowo zrezygnowa³ Górnicki z po�wiêconych
sztuce czy konwersacji ustêpów, które uzna³ za zbyt abstrakcyjne dla polskiego
czytelnika, skoro potrafi³ odró¿niæ fragmenty, w ówczesnej Rzeczypospolitej nie-
wiele znacz¹ce (choæby dyskusje dotycz¹ce jêzyka), skoro nie waha³ siê przed
wyeliminowaniem kobiet z rozmowy na biskupim dworze (choæ przecie¿ nie zre-
zygnowa³ z tematyki z nimi zwi¹zanej), wolno s¹dziæ, ¿e podobnie post¹pi³by
i z tañcem, gdyby praktyka ta nie by³a mu znana i gdyby nie traktowa³ jej jako wa¿-
nego zajêcia dworskiego. Wolno chyba postawiæ hipotezê, ¿e to, co na temat tañca
pisze Górnicki, w du¿ym stopniu odzwierciedla dworsk¹ rzeczywisto�æ. Nieko-
niecznie mu siê ona podoba³a, ale musia³ uznawaæ jej istnienie, kiedy odnotowa³:

Zabawy, któremi sie dworzanin [...] paraæ ma, jako jest gra, taniec, muzyka, s¹ rzeczy
lekkie, pró¿ne, a hnet cz³owieka, który osobê jak¹ wiêtsz¹ na sobie nosi, rychlej zel¿yæ ni¿
ozdobiæ mog¹; bo owe stroje osobniejsze, koszty, maszkary i ine rzeczy, które sie dla mi³o�ci
a zabawy z bia³emig³owami dziej¹, niechaj mówi co kto chce, ale rzadko by co lepszego zbu-
dowaæ mia³y, jedno to, ¿e cz³owiek zniewie�cieje [...] 5.

Ten, kto tañczy, jest �mieszny, bo � nie potrafi¹c zachowaæ umiaru w ruchach
� gubi po�ród kroków czê�ci ubioru. Zabawianie siê tañcem na ulicy, z twarz¹
zakryt¹ mask¹ (�maszkar¹�) lub pomalowan¹ na czarno, gdy tañczy siê �una mo-
resca�, ukazuj¹c¹ walkê chrze�cijan i �Maurów�, spotyka siê z dosyæ dwuznacz-
n¹ ocen¹, przystoi wy³¹cznie ludziom (a raczej �kawalerom�) m³odym i wysokim
rang¹ 6.

Czym w istocie jest taniec? Na zjawisko to na pewno patrzeæ trzeba z ró¿nych
punktów widzenia. Zaliczony przez Hugona od �w. Wiktora w Didascalionie �
dziele z w. XII, bêd¹cym ówczesn¹ encyklopedi¹ nauk i sztuk, do �teatryki�, czyli

3 Na temat adaptacji w³oskiego dzie³a zob. W. Ty g i e l s k i: Przet³umaczyæ, spolszczyæ czy
sparafrazowaæ? �Dworzanin polski� £ukasza Górnickiego w oczach historyka. W zb.: £ukasz Gór-
nicki i jego w³oskie inspiracje. Red. P. Salwa. Warszawa 2005; W³osi w Polsce w XVI�XVII wieku.
Utracona szansa na modernizacjê. Warszawa 2005, s. 445. � A. G a l l e w i c z, �Dworzanin pol-
ski� i jego w³oski pierwowzór. Studium adaptacji. Warszawa 2006. � M. Wo j t k o w s k a - M a-
k s y m i k, �Gentiluomo cortigiano� i �dworzanin polski�. Dyskusja o doskona³o�ci cz³owieka w �Il
Libro del Cortigiano� Baldassarra Castiglionego i w �Dworzaninie polskim� £ukasza Górnickie-
go. Warszawa 2007. Dziêkujê te¿ Autorce za cenne uwagi dotycz¹ce obu traktatów.

4 Drugie wydanie Dworzanina polskiego ukaza³o siê u A. Piotrkowczyka (Kraków 1639), a ko-
lejne � dopiero po stu z gór¹ latach (w r. 1761).

5 G ó r n i c k i, op. cit., s. 397�398.
6 Zob. ibidem. � C a s t i g l i o n e, op. cit., s. 320�321. Warto tu zwróciæ uwagê na mniej jed-

noznacznie negatywn¹ ni¿ u Górnickiego ocenê roli tañca.
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wiedzy o widowiskach i rozrywkach, taniec znalaz³ siê tym samym w grupie �sztuk
mechanicznych�. Wed³ug okre�lenia �w. Augustyna s³u¿y³y one ¿yciu, a ich upra-
wianie, w przeciwieñstwie do czysto umys³owych, kontemplacyjnych sztuk wy-
zwolonych, wymaga³o pos³ugiwania siê rêkami 7. Taniec zosta³ w ten sposób pod-
porz¹dkowany pewnym zasadom i regu³om, a organizowanie rozrywek uznano za
odrêbn¹ umiejêtno�æ. To �wodzenie korowodów i tañczenie w salach� pisz¹cy
w XIII stuleciu �w. Bonawentura równie¿ umie�ci³ w swojej systematyce obok
tkactwa, produkcji broni (oraz innych narzêdzi), rolnictwa, ³owiectwa, ¿eglar-
stwa i medycyny. Wszystkie sztuki mechaniczne s³u¿y³y �pociesze, albo wygo-
dzie, usuwaniu b¹d� smutku, b¹d� braku, albo przynoszeniu korzy�ci, albo przy-
jemno�ci� 8, sztuka za� by³a rozumiana jako sprawno�æ wymagaj¹ca wiedzy po-
trzebnej do jakiego� celu. I choæ nastêpne stulecie teatrykê z tej grupy wy³¹czy³o,
to jeszcze w XV w. w klasztorze norbertanów w Brandenburgu w�ród 7 sztuk me-
chanicznych wymalowano na �cianie tak¿e �bardzo piêkny korowód; pierwszy
z id¹cych trzyma w rêku dwa zapalone kandelabry, z których jeden piêkny, ozdo-
biony figurami dziewic i kobiet� 9. Na prze³omie XV i XVI w. za spraw¹ Angela
Polizana (Panepistemon, 1498), a potem Georgiusa Reischa (Margarita philoso-
phica, 1503) teatryka zawêdrowa³a nawet do filozofii 10. Pod piórem humanistów
od¿ywaj¹ idee Hugona z paryskiego klasztoru �w. Wiktora, ukazywane s¹ jako
wspó³czesne, brzmi¹ te¿ nowatorsko i przekonuj¹co.

Nas, pamiêtaj¹cych o uprzedniej przynale¿no�ci tañca do sztuk mechanicz-
nych, nie zdziwi wcale, ¿e stawa³ siê on czêsto lekarstwem, przepisywanym przez
medycynê (wszak pokrewn¹ sztukê mechaniczn¹!), pocz¹wszy od staro¿ytno�ci
a¿ po czasy Marsilia Ficina, na �melancholiê� � czyli zachwianie wewnêtrznej
harmonii p³ynów organicznych (humorów). Odpowiadaj¹ one czterem podstawo-
wym typom charakteru i ¿ywio³om: krew temperamentowi sangwinicznemu
i ogniowi, flegma � temperamentowi flegmatycznemu i wodzie, ¿ó³æ � tempera-
mentowi cholerycznemu i powietrzu oraz czarna ¿ó³æ � temperamentowi melan-
cholicznemu i ziemi. Ta równowaga przeciwieñstw zapewnia³a zdrowie, lecz kie-
dy wskutek nadmiernego nagromadzenia siê czarna ¿ó³æ dociera³a do mózgu, cz³o-
wiek wpada³ w smutek, odrêtwienie, traci³ apetyt i wymaga³ leczenia. W ciele
kobiecym humory zalega³y ponoæ przede wszystkim w macicy, st¹d taniec po-
strzegany by³ jako element niezbêdny dla dobrej kondycji przede wszystkim dziew-
cz¹t i kobiet, pozbawionych innej aktywno�ci fizycznej, a tak¿e niejako �zastêpu-
j¹cy� im akt seksualny 11. Równomierne, rytmiczne i ³agodne ruchy, wykonywane
zwykle z towarzyszeniem muzyki, mia³y doprowadziæ do ponownego w³a�ciwe-
go wymieszania siê p³ynów i przynie�æ uzdrowienie. Nic te¿ dziwnego, ¿e cz³o-
wiek � postrzegany jako mikrokosmos � znajdowa³ ukojenie w zbli¿eniu siê do
makrokosmosu, bo ten w³a�nie ruch gwiazd i sfer niebieskich odzwierciedlaæ mia³,

  7 Zob. W. T a t a r k i e w i c z, Teatryka, siódma sztuka. W: Dzie³a zebrane. T. 2: Droga przez
estetykê. Warszawa 1972, s. 301�304.

  8 B o n a v e n t u r a, De reductione atrium ad theologiam. W: Tria Opuscula. Ad Clara Aquas
1925. Cyt. za: Ta t a r k i e w i c z, op. cit., s. 309.

  9 H. S c h e d e l, kodeks 418 biblioteki w Monachium (z r. 1466). Cyt. jw., s. 313.
10 Zob. T a t a r k i e w i c z, op. cit., s. 314�315.
11 Zob. M. F o u c a u l t, Historia seksualno�ci. Prze³. B. B a n a s i k, T. K o m e n d a n t,

K. M a t u s z e w s k i. Wstêp T. K o m e n d a n t. Warszawa 2000, s. 477, 491, 502, 509.
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wed³ug neoplatoñskiej teorii Ficina, taniec (do tej niezwykle p³odnej teorii przyj-
dzie nam jeszcze w toku naszych rozwa¿añ powróciæ) 12. Nawet gdy utraci³a ona
pozornie swoj¹ no�no�æ, w nastêpnych stuleciach nadal regularnie podnoszone by³y
i s¹ terapeutyczne zalety tañca 13.

Taniec bywa wiêc lekarstwem, ale jest te¿ sztuk¹ sceniczn¹. Tak bowiem wi-
dzieli i opisywali go przez dziesiêciolecia historycy baletu, muzyki, teatru. Nie od
nich jednak dowiemy siê, jak faktycznie tañczono w dworskich salach i ogrodach,
na ulicach miast, na wiejskich placach. Dzisiaj taniec coraz czê�ciej postrzegany
jest jako zjawisko kulturowe wyra¿ane, stosowane, uprawiane praktycznie, wy-
stêpuj¹ce w rozmaitych realiach, a nie tylko jako fenomen sceniczny i estetyczny.
Ta stosunkowo nowa perspektywa, nale¿¹ca do antropologii kultury, pragnie umiej-
scowiæ taniec dawnych epok w skomplikowanych interakcjach, w jakie wchodzi³
w ówczesnych spo³eczeñstwach, i d¹¿y do zrozumienia jego roli, funkcji, miejsca,
statusu w �rodowiskach dworskich oraz do odtworzenia przebiegu tanecznych za-
baw, spotkañ, nauki...14 Staje siê zatem oczywiste, ¿e wiedzy na ten temat szukaæ
powinni�my w�ród bardzo ró¿norodnych materia³ów, ¿e siêgaæ musimy zarówno
do warsztatu historyka, jak i do literatury piêknej. A dlaczego potrzebnych nam
informacji nie tropiæ raczej � mo¿e przede wszystkim � w ikonografii? Zanim
chêtnie przytakniemy, zastanówmy siê wpierw: czy przedstawienia te mia³y poka-
zaæ w³a�nie taniec jako taki, czy te¿ robi³y to niejako przy okazji, czy arty�ci od-
wo³ywali siê do rzeczywistego do�wiadczenia, czy uciekali do wyobra�ni, do opo-
wie�ci, czy dostosowywali obraz do pragnienia � w³asnego, a mo¿e protektora,
w³adcy? I nie zapominajmy, ¿e dzie³o plastyczne jest statyczne i nieme, a taniec
to sztuka w ruchu i towarzyszy mu muzyka. Jak zatem oceniaæ mamy �warto�æ
mimetyczn¹� obrazu i co pozwala nam traktowaæ go jako wa¿ny element w syste-
mie poznania? Pytanie, na ile wizja, istniej¹ca w artystycznym sposobie my�lenia,
jest stworzona do konstruowania iluzji rzeczywisto�ci, a na ile pozostaje metafo-
r¹, postawione ju¿ w stosunku do sztuki antycznej, nie traci tu nic ze swej aktual-
no�ci 15.

Czy wobec tego nie powinni�my siê opieraæ wy³¹cznie na ��ród³ach bezpo-
�rednich� � traktatach dotycz¹cych tañca? Pamiêtajmy jednak, ¿e w praktyce do-
stêp do nich by³ do�æ ograniczony i ¿e w formie rêkopi�miennej lub drukowanej
dzie³a te ukazywa³y tradycjê przede wszystkim praktyczn¹, przekazywan¹ ustnie.
Paradoksalnie wiêc ta rozmaito�æ (nie �miem powiedzieæ: �bogactwo�) ró¿norod-
nych dokumentów nie u³atwia bynajmniej zadania, bo pragnienie znalezienia w nich
tego, co jest nam akurat potrzebne, co pasuje do naszej teorii albo tylko do pra-
cuj¹cej wyobra�ni, sprawiæ mo¿e, ¿e sfa³szujemy nie tylko obraz i muzykê, ale
i krok.

12 Zob. G. D i  L e c c e, Corpi danzanti. Appunti sulle dinamiche culturali tra colto e popolare
nel XV e XVI secolo. W zb.: Danza, cultura e società nel Rinascimento italiano. Red. E. C a s i n i
R o p a, F. B o r t o l e t t i. Macerata 2007, s. 90.

13 Zob. La Construction de la féminité dans la danse (XVe�XVIIIe siècle). Catalogue de l�expo-
sition. Red. C. R o u s i e r. Paris 2004, s. 12�13.

14 F. B o r t o l e t t i, Tra teoria e prassi. Rassegna bibliografica sulla danza nel primo Rinasci-
mento italiano. W zb.: Danza, cultura e società nel Rinascimento italiano, s. 134.

15 Zob. O. F r e i d e n b e r g, Obraz i pojêcie. Przek³ad i pos³owie B. ¯ y ³ k o. Gdañsk 2007,
s. 22�24, 134�136, 443. Na temat warto�ci i sposobów wykorzystywania �róde³ ikonograficznych
zob. te¿ La Construction de la féminité dans la danse (XVe�XVIIIe siècle), s. 1�2.
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Traktaty � czyli krok uczony

Lektura traktatów i podrêczników dotycz¹cych tañca wydaje siê zatem najna-
turalniejszym sposobem zajrzenia za skraj balowej sukni. Najwcze�niejsze dzie³a
pochodz¹ z W³och, z drugiej po³owy w. XV, zachowa³y siê w nielicznych rêkopi-
�miennych egzemplarzach, dzisiaj skarbach wielkich bibliotek Pary¿a, Watykanu,
Florencji, Wenecji i Nowego Jorku, a tak¿e du¿o skromniejszych ksi¹¿nic Mode-
ny, Sieny, Foligno czy Viterbo 16. Traktaty o tañcu powstawa³y na dworach pó³-
nocnej Italii i zdradzaj¹ d³ug¹ tradycjê i g³êboko zadomowion¹ kulturê tañca. Ich
autorzy, Domenico da Piacenza (De arte saltandi), Guglielmo Ebreo da Pesaro
(De pratica seu arte tripudii vulgare opusculum), Antonio Cornazano (Libro dell�ar-
te del danzare), byli �wêdrownymi� nauczycielami tañca na dworach w pó³noc-
nych W³oszech, a Cosimo Ticcio (Manoscritto di balletti) to baletmistrz papie-
ski 17. Domenica da Piacenza, jako najstarszego, mo¿na uznaæ za nauczyciela po-
zosta³ych. Pracê Cornazana specjali�ci uwa¿aj¹ za najbardziej eklektyczn¹ i na tej
podstawie twierdz¹, ¿e nie zalicza³ siê on do �prawdziwych profesjonalistów�.
Najwiêksz¹ s³aw¹ i rozpowszechnieniem cieszy³ siê natomiast, jak siê zdaje, trak-
tat Guglielma Ebrea da Pesaro. Przedstawicielem pó�niejszego jeszcze pokolenia
by³ Lorenzo Lavagnolo, aktywny w koñcu stulecia 18.

¯aden z nich nie nale¿a³ do grupy ludzi na tyle wykszta³conych, by swobodnie
pos³ugiwaæ siê i ³acin¹, i pismem godnym skrybów. Swoje teksty dyktowali innym
albo notowali duktem s³u¿¹cym na co dzieñ kupcom i bankierom. Zwykle nauka
tañca nie odbywa³a siê jednak na podstawie podrêczników, lecz polega³a, podobnie
jak dzisiaj, na na�ladowaniu kroków, ruchów, gestów, a do tego nie zawsze potrzeb-
ni byli zawodowi �maestri�. Po co zatem tworzyli oni swe dzie³a? Wydaje siê, ¿e
mia³y one s³u¿yæ zarówno budowaniu w³asnej �auctoritas�, jak zapisywaniu uk³a-
dów tanecznych zawieraj¹cych nowo�ci, a wiêc niekoniecznie faktycznie powszech-
nie znanych i realizowanych, powiedzieliby�my dzisiaj � choreografii �autorskich� 19.
Sygnowanie ich w³asnym nazwiskiem, zadedykowanie i ofiarowanie ksiêciu zapew-
niæ mia³o Domenicowi da Piacenza czy Guglielmowi Ebreo da Pesaro autorstwo.
Traktaty zawieraj¹ tak¿e �globalizuj¹c¹� wizjê tañca, jego apologiê w wymiarze
moralnym. Przedstawiany jest on bowiem jako umiejêtno�æ wymagaj¹ca nauki
i æwiczeñ, dzia³anie pe³ne harmonii i umiaru, przy tym anga¿uj¹ce zarówno umys³
i pamiêæ, jak ca³e cia³o cz³owieka. Taniec nazywano cnot¹ � i to cnot¹ wyj¹tkow¹
� przyjemno�æ p³yn¹ca z jej praktykowania zawarta by³a w samej definicji 20.

16 Szczegó³owy wykaz rêkopisów XV-wiecznych traktatów tanecznych i miejsc ich przecho-
wywania zawiera artyku³ B o r t o l e t t i (op. cit., s. 134�138).

17 Nieco pó�niejsze s¹ traktaty francuskie: rêkopi�mienny Le Livre des Basses Danses de la
Bibliothèque de Bourgogne (ok. 1500 r.) i L�Art et Instruction de bien Danser, opublikowany przez
M. To u l o u s e�a  przed 1496 rokiem. Zob. M. M. M c G o w a n, L�Art du ballet de cour en France
1581�1643. Paris 1963, s. 30.

18 Zob. A. P o n t r e m o l i, P. L a  R o c c a, Il ballare lombardo. Teoria e prassi coreutica
nella festa di corte del XV secolo. Milano 1987, s. 39, 43�44, 64 n., 70.

19 W antropologii pojawienie siê nie istniej¹cego dotychczas w danej dziedzinie przekazu pisa-
nego oznacza w³a�nie moment wprowadzenia innowacji. Zob. M. N o r d e r a, Modelli e processi di
trasmissione del sapere coreutico. I manuali quattrocenteschi tra oralità e scrittura. W zb.: Danza,
cultura e società nel Rinascimento italiano, s. 26�27.

20 Zob. P o n t r e m o l i, L a  R o c c a, op. cit., s. 21�63.
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Tymczasem jednak nadal nie potrafimy odpowiedzieæ na pytanie, dla kogo
XV-wieczni mistrzowie napisali swoje dzie³a. Dla swoich ksi¹¿êcych uczniów?
Dla kolegów po fachu? Czy owe traktaty, ³¹cz¹ce kompetencje muzyczne i mne-
motechniczne, tak bardzo wówczas potrzebne w braku ³atwego dostêpu do teks-
tów pisanych, nie nadawa³y siê znakomicie do pe³nienia tak¿e innych, �ci�le mne-
monicznych, funkcji? Jak bardzo rozpowszechnione mog³y byæ propagowane i opi-
sywane przez nie elitarne tañce, wymagaj¹ce d³ugich godzin pracy, równoczesne-
go æwiczenia ucha, miê�ni, pamiêci? Jak d³ugo prezentowana w nich wiedza by³a
wykorzystywana, zanim zmieni³y siê mody? Wydaje siê, ¿e ewoluowa³y one po-
woli � znany nam ju¿ Castiglione wspomina wszak, jak w trakcie jednej z zabaw
tañczono najpierw �bassa� � rodzaj tañca chodzonego, wywodz¹cy siê z odle-
g³ych czasów, dzisiaj nazywanych �redniowieczem 21.

Chyba tamte umiejêtno�ci i wiedza rzeczywi�cie wystarcza³y na d³ugo, skoro
dopiero na prze³omie XVI i XVII w. zaczê³y ukazywaæ siê kolejne dzie³a choreo-
graficzne: we Francji Orchesographie (1589) Thoinota Arbeau i Apologie de la
danse et la perfaite méthode de l�enseigner tant aux cavaliers qu�aux dames (1623)
Francisa de Louze, a we W³oszech najpierw Il ballarino (1581) autorstwa Fabritia
Carosa da Sermoneta, a potem nowa wersja, z dodanym, na wzór Arbeau dialogo-
wanym traktatem, zatytu³owana Nobiltà delle dame (1600), ponadto dwie prace
Cesare Negriego, Gratie d�amore (1602) i Nuove inventioni di balli (1604), a tak-
¿e Le feste e balli (1614) Giacoma Franca oraz Discorso sopra il ballo e le buone
creanze necessarie ad un gentil�huomo et ad una gentildonna (1620) Felippa degli
Alessandri 22.

Dialog Arbeau Orchesographie zyska³ najwiêksz¹ bodaj s³awê, do dzisiaj
bywa przedrukowywany i t³umaczony 23. Autor, chwal¹c zalety tañca, odwo³uje
siê do staro¿ytnych autorytetów i podkre�la pozytywny wp³yw tañca na zdro-
wie. Nie prowadzi jednak d³u¿szych rozwa¿añ teoretycznych, skupiaj¹c siê na
opisie technicznym tañców i ich kroków. W pierwszej czê�ci mówi o �tañcach
wojennych� (czy ma tu na my�li �moresche�, czy tañczone z broni¹ choreogra-
fie frontalne, czy istotnie tañce z wojskowego obozu � to temat na oddzielne
rozwa¿ania) 24, w drugiej � towarzyskich. Charakteryzuje najpopularniejsze
z nich, podaj¹c zarazem towarzysz¹c¹ im liniê melodyczn¹ i podstawowe kroki.
Znajdziemy tu wiêc pawanê, gajardy, turdiona, dwa rodzaje bassa danza, voltê,

21 Zob. D. C a l a n c a, Storia sociale della moda. Milano 2002, s. 8�9, 32.
22 Traktaty ukazywa³y siê kolejno: Il ballarino w r. 1581 (F. Ziletti, Wenecja), Orchesographie

w r. 1589 (J. des Preyz, Langres, wyd. 2 w 1596), Nobiltà delle dame w 1600 (Muschio, Wenecja),
Gratie d�amore w r. 1602 (P. Pointo & G. B. Picaglia, Mediolan), Nuove inventioni di balli w r. 1604
(G. Bordone, Mediolan), Le feste e balli w r. 1614, Discorso sopra il ballo e le buone creanze neces-
sarie ad un gentil�huomo et ad una gentildonna w r. 1620 oraz Apologie de la danse et la perfaite
méthode de l�enseigner tant aux cavaliers qu�aux dames w roku 1623. Miejsca wydania niektórych
dzie³ nie uda³o mi siê okre�liæ.

Dziêkujê mgr I z a b e l i  W i e n c e k  za zwrócenie mojej uwagi na nie znane mi wcze�niej
edycje.

23 Najnowsze t³umaczenie traktatu Arbeau na jêzyk angielski pochodzi z 1967 r. (Orchesogra-
phy. Transl. by M. S t e w a r t  E v a n s. With a new introd. and notes by J. S u t t o n  and a new
Labanotation section by M. B a c k e r, J. S u t t o n. New York). Pocz¹wszy od r. 1878 ukaza³o siê
te¿ 5 przedruków pierwszego wydania tego traktatu. Istniej¹ tak¿e reprinty dzie³a de Louze: brytyj-
skie z lat piêædziesi¹tych XX w. oraz z siedemdziesi¹tych, opublikowane w Genewie.

24 Zob. P o n t r e m o l i, L a  R o c c a, op. cit., s. 219�221.

http://rcin.org.pl



165KROK  ZAGUBIONY,  KROK  FA£SZYWY,  KROK  ODNALEZIONY

kuranta, almandy, gawota, �maszkarê�, pawanê hiszpañsk¹ i buffê, a przede
wszystkim ponad 20 rozmaitych branli, w których opisach celuje. Choæ Arbeau
wyra�nie stara siê o dok³adno�æ w omówieniach kroków, to w wielu przypad-
kach brakuje takiej precyzji, jak¹ pragnêliby�my tutaj znale�æ. A mo¿e wielu
rzeczy, wówczas oczywistych, nie trzeba by³o opisywaæ? Mo¿e tam, gdzie chcie-
liby�my zaprowadziæ �cis³¹ kodyfikacjê � panowa³a du¿a dowolno�æ? Powróci-
my jeszcze do tych pytañ.

Traktat Nobiltà delle dame systematycznie omawia kolejne kroki, sposób ich
wykonywania, podaje kompletne choreografie 49 tañców. S¹ w�ród nich tordi-
glione (turdion), passo e mezzo, canario, pavaniglia, gajardy w³oska, francuska
i hiszpañska. Ka¿dy taniec poprzedza sonet dedykacyjny po�wiêcony innej da-
mie, ka¿demu towarzyszy zapis muzyczny z tabulatur¹ na lutniê. Pojawiaj¹ siê
tak¿e ilustracje � przedstawiaj¹ce nie tylko postacie tañcz¹cych, ale tak¿e geome-
tryczne, pe³ne harmonii i symetrii figury, jakie powinni oni swoimi krokami �ry-
sowaæ� na pod³odze. Umiejêtno�æ �zagospodarowania przestrzeni� stanowi³a bo-
wiem jedno z wa¿niejszych zadañ tancerzy, szczególnie wyrazi�cie widoczne w tañ-
cach bassi i passamezzo. Czy w istocie tañce by³y jednak wykonywane w formie,
w jakiej opisano je w traktatach? I znowu pytamy: przyjmuj¹c za punkt zerowy
rok wydania dzie³a, jak daleko siêgaæ powinna � wstecz i wprzód � o� czasu, na
której przedstawione w traktacie sposoby tañczenia znajdowa³y swoje miejsce?
Nie docieczemy dzisiaj, niestety, na ile regu³y normatywne, podawane w druku,
realizowane by³y w rzeczywisto�ci. Jak reagowali tancerze na wprowadzane no-
wo�ci i kto bywa³ ich autorem? Sk¹d przychodzi³y? Wydaje siê, ¿e wszelkie tañce
dworskie mia³y uprzednio swoj¹ formê popularn¹, by nie rzec: �ludow¹�, i stop-
niowo podlega³y sublimacji i przekszta³ceniom.

Na temat tañca wypowiadali siê poza tym nie tylko �profesjonali�ci�. W nie-
ocenionej praencyklopedii kanonika laterañskiego Tommasa Garzoniego (1549�
1589) La piazza universale di tutte le professioni del mondo, wydanej po raz
pierwszy w r. 1585 25, nie zabrak³o profesji �il ballarino� 26. La piazza universale
omawia wszystkie zawody, rozumiane szeroko, tak¿e jako zajêcia, stany, sposoby
na ¿ycie. Na blisko 1000 stronic autor opisuje 155 �stanów�, np. rzemie�lników,
nauczycieli ró¿nych materii i szczebli, lekarzy, aptekarzy, kupców... S¹ tam jed-
nak tak¿e heretycy, pielgrzymi, kurtyzany, pijacy, a nawet �banditi�. Dziwna to
zaiste �encyklopedia� � wtedy zdradzaj¹ca ambicje zawarcia w sobie ca³ej wie-
dzy o ludzkiej dzia³alno�ci, dzisiaj stanowi¹ca podwójnie cenny dokument: z jed-
nej strony, �wiadectwo sposobu, w jaki porz¹dkowano wiedzê, a z drugiej � �ró-
d³o informacji o szczegó³ach ówczesnych zajêæ, o ich postrzeganiu i ocenie.

25 Ksi¹¿ka ukaza³a siê w oficynie G. B. Somascha w Wenecji. Potem wydawana by³a jeszcze
16 razy w w. XVI, a tak¿e kilkakrotnie w nastêpnym stuleciu.

Garzoni, autor L�Hospedale de� pazzi incurabili i Sinagoga degli ignoranti, uwa¿any za pre-
kursora nowoczesnej psychiatrii, wzbudza³ dot¹d zainteresowanie raczej historyków medycyny ni¿
badaczy literatury. Wspó³cze�nie wydano antologiê jego dzie³ (Opere. Red. P. C h e r c h i. Napoli
1972). Zob. te¿ P. A b b r u g i a t i, Les Métiers de la culture dans �La Piazza universale di tutte le
professioni del mondo� de Tommaso Garzoni. W zb.: Culture et professions en Italie (fin XVe � début
XVIIe siècles). Études réunies et présentées par A. C. F i o r a t o. Paris 1989.

26 Zob. T. G a r z o n i, De� saltatori, ballarini e di tutte le sorti di tripudianti e de� cursori.
Discorso XLV. W: La piazza universale. Venetia 1605.
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Opinie Garzoniego pe³ne s¹ sprzeczno�ci. Gdyby nie to, ¿e tañcem zajmowali
siê staro¿ytni (na 3 stronicach cytowanych jest a¿ 46 autorytetów), pewno sam
autor La piazza universale nie po�wiêci³by wiele uwagi zajêciu, które �je�li nie
towarzyszy³aby [mu] muzyka, by³oby godne szaleñców� 27. Skoro jednak Sokra-
tes, �najm¹drzejszy z ludzi�, nie wstydzi³ siê tañczyæ, nawet w pó�nym wieku, sko-
ro taniec chwalili Platon i Arystofanes � robi to te¿ Garzoni. Przychyla siê (nie nazy-
waj¹c jednak po imieniu ani samej idei, ani jej przedstawicieli) do apologii wynika-
j¹cej z neoplatoñskiej teorii tañca, zgodnie z któr¹ jego regu³y wywodz¹ siê
bezpo�rednio z ruchów gwiazd i planet kr¹¿¹cych po firmamencie w odwiecznej
harmonii, niczym w �niebiañskim tañcu, od stworzenia �wiata� 28. Wspomina te¿
o tañcu sakralnym znanym religiom Wschodu. Równocze�nie pamiêta o innej hi-
potezie, upatruj¹cej genezy tañca w satyrowym znaku zwyciêstwa Bachusa. Ga-
rzoni, podobnie jak znani nam ju¿ teoretycy, przypomina, ¿e taniec wymaga prze-
strzegania okre�lonych regu³, a gesty i kroki jego uczestników powinny charak-
teryzowaæ siê umiarem i harmoni¹. W nastêpnym zdaniu autor La piazza universale
nie waha siê jednak¿e przed surowym oskar¿eniem tañców o sprzyjanie bezwstydo-
wi, a skoki taneczne dyskredytuje, kojarz¹c je z zachowaniami biblijnych ado-
ratorów z³otego cielca 29. Tancerze zawodowi, o których pisze Garzoni, to bynaj-
mniej nie baletmistrze, jak mogliby�my � zbrojni w nasz¹ dotychczasow¹ wie-
dzê � oczekiwaæ, lecz �skoczkowie�, akrobaci, chwaleni i wymieniani z nazwiska.
W przeciwieñstwie do twórców traktatów � apologetów tañca, Garzoni patrzy
na taniec z ró¿nych stron, krzy¿uje punkty widzenia, gromadzi teorie. Nie zajmuje
siê praktyk¹ kroków, przypomina tylko, ¿e tañczyæ trzeba przy d�wiêkach cymba-
³ów, piszcza³ek i fletów.

Ze spostrze¿eñ Garzoniego wynika te¿, ¿e taniec jest szczególnie mi³y m³o-
dym dziewczêtom i zakochanym, którzy tañcz¹ nawet do pó³nocy, lecz, po praw-
dzie, powinni go unikaæ kawalerowie i damy w królewskich i cesarskich pa³acach 30.
Bo w³a�nie obecno�æ, rola kobiety w tañcu zdaje siê byæ jednym z zagadnieñ naj-
chêtniej poruszanych � tak przez praktyków, jak przez teoretyków spod znaku
muz Erato i Terpsychory (chrze�cijañskimi patronami tañca zostali natomiast wy-
³¹cznie mê¿czy�ni: �wiêci Wit, Jan i Pawe³). Taniec to wszak jedyny w³a�ciwie
rodzaj aktywno�ci fizycznej dostêpny kobiecie, �jest jedno przystojne bia³ejg³o-
wie æwiczenie� � mówi¹c za Górnickim (i Castiglionem) 31. W licznych chore-
ografiach jest ona równa swojemu partnerowi, ba, powinna nawet zmierzyæ siê
z nim o prymat, niczym w rycerskim turnieju. Gdy¿ taniec to swoisty turniej, w któ-
rym gra, walka (w �rodowisku dworskim, w�ród spadkobierców rycerskiej wizji
�wiata i zachowañ nie s¹ to bynajmniej pojêcia odleg³e) toczy siê pod znakiem
Erosa � jak w Ariostowskim królestwie Alciny, gdzie zabawa i taniec towarzysz¹

27 Ibidem, s. 449. Istniej¹ tezy, ¿e tzw. taniec niemy, bez muzyki, by³ praktykowany w zamkniê-
tych krêgach wtajemniczonych b¹d� jako dzia³anie ezoteryczne, niemal magiczne, b¹d� � jak ju¿ tu
wspomina³am � w celach terapeutycznych. Zob. te¿ P o n t r e m o l i, L a  R o c c a, op. cit., s. 82.

28 G a r z o n i, De� saltatori, ballarini e di tutte le sorti di tripudianti e de� cursori, s. 449.
29 Czy czyta³ nieprzychylny tañcowi traktat La pazzia del ballo S. Z o c c o l i  d a  C o l o-

g n a, wydany w 1549 r. w Padwie przez G. da Fabriano? We Francji ukaza³y siê wówczas dwa dzie³a
na ten temat: Le Blason des danses G. P a r a d i n a  (Beaujeu 1556) i Traité des danses L. D a n e a u
(Genève 1579), oba ukazuj¹ce negatywne efekty tañca. Zob. M c G o w a n, op. cit., s. 31.

30 G a r z o n i, De� saltatori, ballarini e di tutte le sorti di tripudianti e de� cursori, s. 449.
31 G ó r n i c k i, op. cit., s. 304. � C a s t i g l i o n e, op. cit., s. 230�231.
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�mi³osnym sporom�, a najdzielniejszy bohater poematu, Ruggiero, wygrywa w ka¿-
dym turnieju, i dniem, i noc¹. Tak w tañcu, jak w walce i we wszelkich innych
sprawach zawsze zachowuje honor i pozostaje gór¹ 32.

Komentarze zawarte w traktatach przybieraj¹ jednak chêtnie ton normatywny,
w³a�ciwy ówczesnej literaturze moralistycznej i dydaktycznej, po�wiêconej wy-
chowaniu dziewcz¹t oraz zachowaniu panien i dam. Dziedzina tañca � jedno z nie-
licznych pól wolno�ci dostêpnych kobietom w sferze publicznej � zmieniana jest
w obszar napomnieñ i sposobno�ci do ferowania surowych ocen. A te ostatnie
pozostaj¹ przez wieki niezmienne, skoro ju¿ ¿yj¹cy na prze³omie XIII i XIV stule-
cia Francesco da Barberino zaleca³ w traktacie Reggimento e costumi di donna, by
wybieraj¹c przysz³¹ ¿onê zwracaæ uwagê, czy nie jest zbyt �lekka w tañcu�, a dziew-
czêta przestrzega³, by tañczy³y w sposób powolny i godny, kontroluj¹c przede
wszystkim skoki 33. Górnicki pisa³ za�:

niechaj tak tañcuje, i¿by znaæ by³o niedu¿o�æ jej i jak¹� przyrodzon¹ pieszczotê � tej p³ci barzo
przystojn¹. K temu te¿ tego chcê, aby ka¿dy postêpek jej by³ z pokor¹, a ze wstydem z³¹czony,
bo te dwie cnocie bia³¹g³owê zbytnie zdobi¹ 34.

Tañcz¹ca dama powinna dbaæ o umiar, wdziêk, powagê, szlachetno�æ ruchów.
Na ile jednak powtarzaj¹ce siê, niekiedy wrêcz natarczywe uwagi dotycz¹ce ko-
nieczno�ci kontroli ruchów wynika³y z dba³o�ci o jak najpiêkniejsze wykonanie
figur, a na ile z obawy przed nieuchronnie zawartym w tañcu � uruchamiaj¹cym
cia³a i stwarzaj¹cym sposobno�æ do blisko�ci partnerów � niepokoj¹cym elemen-
tem erotycznego uwodzenia? Pilnowaæ trzeba nie tylko kroku, ruchu i gestu, ale
tak¿e wzroku � dama powinna kierowaæ go w dó³, najlepiej w nieokre�lony punkt,
nie schylaj¹c jednak przy tym zbytnio g³owy 35. Lecz zwrócone przed siebie spoj-
rzenie nie powinno uniemo¿liwiæ kobiecie obserwacji (wszak¿e bez strzelania ocza-
mi � ostrzegaj¹ autorzy traktatów) poczynañ innych tancerzy, a przede wszystkim
tancerek. Taniec to rywalizacja, warto wiêc wiedzieæ, czego nie dostaje innym

32 Wiersze dzie³a Ariosta w adaptacji P. Kochanowskiego (L. A r i o s t o, Orland szalony. Prze-
k³adania P. K o c h a n o w s k i e g o. T. 1�3. Wyd. J. C z u b e k. Kraków 1905) brzmi¹ tak:

Wszystkich jednak dzielno�ci¹ sw¹ Rugier celuje,
W zapasach, w mêstwie, w tañcu sam jeden przodkuje. [t. 3, s. 388]

Tu, gdzie siê zda, ¿e zaw¿dy �mieje siê weso³o,
Zaw¿dy pogodne kwiecieñ ukazuje czo³o.
Ozdobieni na g³owach rozkwit³ymi wieñcy,
Ró¿ne zabawy maj¹ panny i m³odzieñcy:
Ten skacze, ten tañcuje, ten wytycha w cieniu,
Ten �piewa przy ciek¹cem albo gra strumieniu;
Ci siê wzajem ca³uj¹c w zapalone wargi,
Odkrywaj¹ sobie spó³ swe mi³osne skargi. [t. 1, s. 124].

O dwuznacznym charakterze literatury piêknej jako �ród³a dla historii tañca pisa³ G. M. G a l a
(Letteratura minore e spigolature del ballo rusticano. W zb.: Danza, cultura e società nel Rinasci-
mento italiano, s. 110�113).

33 Zob. C. C a z a l é - B é r a r d, Lo spazio ludico femminile e le regole del gioco sociale nel
�Reggimento e costume di donna� di Francesco da Barberino. W zb.: Passare il tempo. La lettera-
tura del gioco e dell�intrattenimento dal XII al XVI secolo. Atti del Convegno di Pienza, 10�14 IX
1991. Roma 1993, s. 487�491.

34 G ó r n i c k i, op. cit., s. 304.
35 Zob. P o n t r e m o l i, L a  R o c c a, op. cit., s. 175 n.
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damom � czytamy 36. Sprawno�æ w tañcu jest bowiem niezwykle wa¿na, przeko-
nuj¹ Guglielmo Ebreo da Pesaro i ponad 100 lat pó�niej Fabritio Caroso i Cesare
Negri. Trzeba umieæ dostosowywaæ krok do kroku partnera, bo nawet je�li stopy
schowane s¹ pod sukni¹, to i tak ³atwo poznaæ, czy jest w³a�ciwy i � przede wszyst-
kim � stawiany zgodnie z rytmem muzyki. Myl¹ siê te panie, które s¹dz¹, ¿e taniec
jest rodzajem spaceru i nie wymaga opanowania kroków � przestrzega Negri. Na-
le¿y te¿ dbaæ, by suknia nie utrudnia³a innym tañca, nie wolno jednak unosiæ jej
zbyt wysoko, bo to nieprzyzwoite.

Istotna jest gra spojrzeñ. Damie wolno zaprosiæ kawalera do tañca wy³¹cznie
wymownym spojrzeniem, lecz gdy oka¿e siê ono niewystarczaj¹co precyzyjne
i podejdzie do niej inny parter, to musi ona i z nim zatañczyæ, �by uszanowaæ jego
honor� � pouczaj¹ traktaty. Proszona do tañca dama powinna odwracaæ wzrok, uda-
j¹c, ¿e poprawia sukniê, �by nie wzbudzaæ podejrzeñ�. Kobieta ma siedzieæ zawsze
na tym samym miejscu, a je�li nie chce tañczyæ, sygnalizuje to, nie zdejmuj¹c �wie-
czorowego p³aszcza�. Nawet gdy nikt jej do tañca nie prosi, nie wolno okazywaæ
smutku, a zadaniem kawalerów jest staraæ siê zatañczyæ ze wszystkimi paniami.

Zachowanie niewiast w tañcu i na balu zdaje siê zatem odpowiadaæ regu³om,
zgodnie z którymi panna czy dama powinna pozostawaæ bierna i milcz¹ca, zara-
zem pe³na umiaru oraz �wiadoma swego miejsca. Zasady te obowi¹zuj¹ kobiety
w dwóch wymiarach: w stosunkach z otoczeniem i w technicznej bieg³o�ci � naj-
drobniejszy gest nabiera wówczas ogromnego znaczenia, a ka¿dy fa³sz kroku jest
nieuchronnie widoczny.

Wesele, pa³ac, ogród, scena, ulica
� czyli krok reprezentacyjny i krok wszechobecny

Zabawy, podczas których panie i panny tañcz¹ w prywatnych pokojach we
w³asnym towarzystwie, pochwalane s¹ tak przez XV-, jak XVI-wiecznych auto-
rów. Osob¹ powo³an¹ do wprowadzania m³odych dziewcz¹t w tajniki tañca jest
jednak mê¿czyzna � nauczyciel, �maestro di danza�. Cieszy siê on zaufaniem jej
opiekunów, jako bodaj jedyny mê¿czyzna wchodzi do panieñskich pokojów, d³u-
go przebywa sam na sam z uczennic¹ 37. I wreszcie w pewnej wyj¹tkowej sytuacji
to w³a�nie on publicznie tañczy ze swoj¹ podopieczn¹, wprowadza w �wiat m³od¹
kobietê, bohaterkê tego najwa¿niejszego w jej ¿yciu dnia. Na weselach weneckich
patrycjuszy 38, a w³a�ciwie podczas rytualnej uroczysto�ci odbywaj¹cej siê dwa
dni wcze�niej, panna m³oda musi bowiem zaprezentowaæ siê obu zgromadzonym
rodzinom, tañcz¹c sama lub w towarzystwie swego il ballarino (ikonografia uka-
zuje go zwykle jako mê¿czyznê posuniêtego w latach, nierzadko z d³ug¹ brod¹) 39.

36 Obowi¹zek, po pierwsze, obserwowania innych tañcz¹cych, a po drugie, jak najlepszego
wywi¹zywania siê z w³asnego �zadania tanecznego�, wynika z pojmowania tañca jako obowi¹zku
dworskiego i z przypisywanej kobietom roli najwiêkszej ozdoby zabawy. Zob. P o n t r e m o l i, L a
R o c c a, op. cit., s. 73�74, 180.

37 Na temat nauczycieli tañca, we W³oszech czêsto wywodz¹cych siê z rodzin ¿ydowskich, oraz
o miejskich szko³ach tañca zob. B. S p a r t i, Maestri di danza ebrei nel Rinascimento Italiano. Una
danza ebraica? W zb.: Danza, cultura e società nel Rinascimento italiano, s. 49�63. � P o n t r e m o l i,
L a  R o c c a, op. cit., s. 181. � La Construction de la féminité dans la danse (XVe�XVIIIe siècle), s. 19.

38 Zob. La Construction de la féminité dans la danse (XVe�XVIIIe siècle), s. 19.
39 Zob. ibidem, s. 23, 44.
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Je¿eli zwyczaje weneckie zaklasyfikowaæ mo¿emy z powodzeniem jako lo-
kalne, to ju¿ �ductio ad maritum� czy �domoducendi�, tj. korowodowe odprowa-
dzenie panny (albo pary) m³odej do domu mê¿a, by³o zjawiskiem powszechnym
i o d³ugiej tradycji. Nierzadko taneczne orszaki przechodzi³y ulicami miasta, cza-
sami za� jedynie przez sale i pomieszczenia domu czy pa³acu i zatrzymywa³y siê
dopiero na progu sypialni m³odych ma³¿onków. Ikonograficzne przedstawienia
ductio nale¿¹ do najczêstszych obrazów tañców dawnych epok. Ile z tej korowo-
dowej powagi i dostojeñstwa zachowa³a pawana, zwykle otwieraj¹ca bale? Bo, ¿e
z okazji �lubów tañczono, poza korowodem, tak¿e inne tañce, to rzecz pewna.
Po³¹czenie wêz³em ma³¿eñskim dwóch rodów w³adców czy wielmo¿ów by³o przede
wszystkim wymarzonym pretekstem, by zademonstrowaæ ich znakomito�æ i bo-
gactwo. Oczywiste jest, ¿e organizowane wówczas bale równie¿ mia³y owej chwale
s³u¿yæ. �lub by³ tu wiêc bardziej wydarzeniem publicznym, politycznym ni¿ pry-
watnym i rodzinnym � jak chcia³aby nasza wspó³czesna mentalno�æ. Dlatego nie
nale¿y mo¿e przeceniaæ zwi¹zku weselnego tañca, a raczej tañców, z erotycznym
charakterem zawieranego ma³¿eñstwa. Mocniej chyba podkre�liæ nale¿y swego
rodzaju �nawias�, w jaki wielodniowe nierzadko uroczysto�ci �lubne i weselne
bra³y codzienno�æ swych uczestników, a szczególnie prace, zajêcia i zatrudnienia
kobiece. To okres kulminacyjny dla panny m³odej � uznanie jej nowej roli spo-
³ecznej ³¹czy siê z zabaw¹, której jest zarazem protagonistk¹ i chêtn¹ uczestnicz-
k¹ 40. A taniec � jak chce Francesco da Barberino � na chwilê, tylko na czas swego
trwania, buduje idealn¹, utopijn¹ spo³eczno�æ, w której kobiety i mê¿czy�ni prze-
bywaj¹ w harmonii i zgodzie, jak¹ zapewnia Ogród Mi³o�ci, przypomina³y przez
weselne obchody 41.

Nie tylko �luby bywa³y jednak okazj¹ do tañca. W roku 1573 mia³o miejsce
wydarzenie polityczne, które jak ¿adne chyba w naszej historii zwi¹zane by³o z tañ-
cem i z baletem. Ballet des Polonais to widowisko pokazane na paryskim dworze,
a �ci�lej w pawilonie specjalnie zbudowanym na ten cel w królewskich Ogrodach
Tuilerie, wystawione na cze�æ polskich pos³ów, którzy pojechali do Pary¿a po kró-
lewicza Henryka, wybranego w³a�nie na w³adcê polskiego. M³ody Walezjusz zwle-
ka³, nie chcia³ opu�ciæ Francji, poselskie czekanie przeci¹ga³o siê do 3 miesiêcy,
w koñcu � byæ mo¿e, by zabawiæ zniecierpliwionych go�ci � siêgniêto po arty-
styczn¹ nowo�æ: po spektakl ³¹cz¹cy wiersze, inscenizacje alegoryczne i tañce.

By³ to bowiem ten czas, kiedy rodzi³ siê balet sceniczny, balet jako widowi-
sko. Powo³ana do ¿ycia w 1570 r. Królewska Akademia � interdyscyplinarna gru-
pa ekspertów, jak powiedzieliby�my dzisiaj � opracowa³a wtedy w³a�nie neopla-
toñsk¹ z ducha teoriê, w my�l której taniec, wyra¿aj¹cy harmoniê sfer niebieskich,
sta³ siê, po pierwsze, ukoronowaniem i syntez¹ sztuk, maj¹cych tê sam¹ umiejêt-
no�æ na�ladowania natury, obszarem, w którym spotykaj¹ siê one w zadziwiaj¹cej
harmonii, a po drugie, wa¿nym elementem polityki 42. Udany balet � spektakl bê-

40 Zob. B é r a r d, op. cit., s. 495 n.
41 Zob. ibidem, s. 509.
42 Przetrwa³o niewiele konkretnych informacji na temat dworskich zabaw organizowanych we

Francji w pierwszej po³owie stulecia. Z ca³¹ pewno�ci¹ wiemy tylko, ¿e sztuka baletu stawia³a swe
pierwsze kroki w 1565 r. w Bayonne oraz w r. 1572, gdy wystawiono Raj mi³o�ci z okazji �lubu Ma³-
gorzaty de Medici z królem Nawarry. Dopiero jednak Ballet comique de la Reyne z r. 1581 uwa¿any
jest za �w³a�ciwy� balet � spektakl nowego rodzaju. Zob. M c G o w a n, op. cit., s. 13�22, 38�41.
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d¹cy przeniesieniem w sferê ziemsk¹ harmonii niebiañskiej, przyczynia³ siê
bowiem do przywracania duszy ludzkiej utraconej, znanej w innym wymiarze,
równowagi. Idee, których autorami byli Jean-Antoine du Baïf i Balthazar Beau-
joyeulx (w³a�c. Baldassare da Belgioioso), po raz pierwszy znalaz³y zastosowanie
w Ballet comique de la Reyne (Komicznym balecie Królowej), wystawionym na
dworze z okazji za�lubin siostry królowej, panny de Vaudemont, i faworyta króla
Henryka III � hrabiego de Joyeuse. Trwaj¹cy pe³n¹ godzinê Ballet des Polonais
(Balet Polaków) by³ natomiast pierwszym ogniwem w d³ugim ³añcuchu pó�niej-
szych baletowych dokonañ i okazj¹, by ich realizacjê ogl¹daæ w zal¹¿ku. Mniej
nas interesuj¹ dzisiaj wersy pisane po ³acinie przez Jeana Daurata, t³umaczone na
francuski przez Pierre�a de Ronsarda i Amadisa Jamyna, a tak¿e zawarto�æ alego-
rycznych scen, przedstawiaj¹cych pod postaci¹ nimf 16 francuskich prowincji p³a-
cz¹cych z powodu rych³ego rozstania z m³odym królewiczem 43; bardziej � taneczne
intermedia. Nie uczestniczy³y w nich bynajmniej �zawodowe�, jak powiedzieli-
by�my dzisiaj, tancerki, lecz panny dworskie. Wiedz¹c ju¿, ile miejsca w ¿yciu
dworzan zajmowa³a nauka tañca, mo¿emy zrozumieæ, ¿e niektórzy mogli w nim
osi¹gn¹æ wielki kunszt. O umiejêtno�ciach 16 tancerek medycejskiego dworu w Pa-
ry¿u pochlebnie wypowiada³ siê w pamiêtnikach naoczny �wiadek spektaklu, Pierre
de Brantôme. Przez wiele lat by³ on dworzaninem, nie tylko uczestnikiem, ale
i bacznym obserwatorem wielu wydarzeñ, które potrafi³ opisaæ w sposób barwny
i ciekawy � co okaza³o siê dopiero, kiedy w wieku niemal 50 lat spad³ nieszczê�li-
wie z konia i, przykuty do ³ó¿ka, spêdzi³ resztê ¿ycia na notowaniu wra¿eñ ze
dworu. Znalaz³a siê w�ród nich pochwa³a tak rysunku skomplikowanych figur, jak
i doskona³o�ci ich wykonania w balecie przedstawionym polskim pos³om 44. Przy-
pomnijmy, ¿e wedle wspó³czesnego Brantôme�owi Garzoniego taniec �scenicz-
ny� to akrobacja i cyrk45. Jednak ju¿ wkrótce potem, w XVII stuleciu, taniec sta³
siê we Francji spraw¹ wagi pañstwowej, a król by³ pierwszym tancerzem kraju.

Tymczasem jednak zastanówmy siê, jakie Ballet des Polonais, do muzyki zna-
komitego Rolanda de Lassusa (faktycznie Orlanda di Lasso), wywar³ wra¿enie na
polskich pos³ach. Nie wiemy, czy wspominali o spektaklu po powrocie. Czy zdo-
³amy kiedykolwiek natrafiæ na �lady ich opinii? A mo¿e to, co zobaczyli oni w Pa-
ry¿u, mia³o bezpo�redni wp³yw na to, jak tañczono na dworach w Polsce?

Podobnych pytañ pojawia siê zreszt¹ wiêcej. Czy w XVI-wiecznej Polsce tañ-
czono jeszcze w tzw. ogrodach mi³o�ci? Takie zabawy odbywa³y siê w blasku dnia,
na trawie, w pa³acowym ogrodzie, a tañce kry³y w sobie niemal tajemne, filozo-
ficzne znaczenie. Te, które opowiada³y o mi³o�ci, wykonywane by³y przez troje
tancerzy. Troje, gdy¿ nie by³y to historie romansów, tylko alegoryczne przedsta-
wienia idei, i uczestnicy symbolizowali 3 komponenty mi³o�ci: Piêkno � Uczucie

43 Zob. J. P i e t r z a k - T h é b a u l t: Enrico di Valois in Polonia � il trionfo dell�illusorio. Il
fallimento politico tra balletti e feste. W zb.: Théâtre, musique et arts dans les cours européennes de
la Renaissance et du Baroque. Actes du congrès international, Varsovie, 23�28 IX 1996. Études
réunies et présentées par K. S a b i k. Varsovie 1997; Le Ballet des Polonais à la cour de Paris.
Diverstissement ou avertissement. W zb.: La France et la Pologne. Histoire, mythes, représenta-
tions. Actes du colloque 16�18 IX 1998. Lyon 2000.

44 Zob. P i e t r z a k - T h é b a u l t, Le Ballet des Polonais à la cour de Paris, s. 133. � M c
G o w a n, op. cit., s. 42.

45 A. T r u c c a r o, który w 1599 r. w Pary¿u og³osi³ drukiem traktat o tañcu, Trois dialogues
de l�exercice de sauter et voltiger, by³ s³ynnym... akrobat¹!
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� Po¿¹danie... Na ile kontynuacj¹ tego uk³adu tanecznego jest tañczona przez
3 osoby korowodowa, dworska ju¿, ³agodnie ko³ysz¹ca � mo¿na powiedzieæ: ko-
j¹ca � almanda? Nasz Górnicki tañce �ogrodowe� zna, przynajmniej teoretycznie
� i surowo ocenia, podobnie zreszt¹ jak �maszkarony�, tañczone na ulicach, nie
tylko w karnawale, zawsze w maskach. Czy w³a�nie stamt¹d m³odzieñcy nie przy-
nosili do dworskich sal nowych kroków, ruchów, ca³ych uk³adów? To przenikanie
siê elementów wywodz¹cych siê z ró¿nych krêgów spo³ecznych i kulturowych jest
jedn¹ z najistotniejszych cech tañca. Tañce w kole (w uk³adzie zamkniêtym) lub
pó³kolu (w uk³adzie otwartym), o ludowym rodowodzie, zwane z francuska branla-
mi, we W³oszech znane jako brandi, systematycznie torowa³y sobie drogê na dwor-
skie bale. Czasem by³y kontestowane, jako niegodne osób szlachetnie urodzonych,
ale pojawia³y siê � niemal zawsze. Castiglione, a za nim Górnicki, kilkakrotnie daj¹
czytelnikowi do zrozumienia, ¿e rejestry �ludowe� i �dworskie� w tañcu nie by³y od
siebie tak bardzo odleg³e, ¿e siê niemal styka³y. Wieczorem, na balu tañczyæ trzeba
by³o jednak w sposób spokojniejszy, powa¿ny, pe³en dystynkcji, gracji, umiaru,
wdziêku � w przeciwnym wypadku oskar¿onym mo¿na byæ o uleganie szaleñstwu!

Czy z kolei bardzo liczne elitarne tañce nie wywiera³y ¿adnego wp³ywu na
rzesze tañcz¹cych w miastach i wsiach? Wolno nam w¹tpiæ, skoro jeszcze w XX
stuleciu w ró¿nych regionach W³och zachowa³y siê tañce o wyra�nym dworskim
i renesansowym rodowodzie, jak choæby saltarello 46, spagnoletta, lavanderina
(�praczka�), taniec z kapeluszem, z kwiatem oraz wiele innych. Czy � i jak dalece
� wolno nam dzisiaj czerpaæ inspiracjê z ich kroków i choreografii?

Wypada te¿ zadaæ kolejne pytanie � czy w tym zmienionym rejestrze prze-
trwa³y tañce najbardziej popularne, najchêtniej, najd³u¿ej wykonywane? Wiemy,
¿e spo�ród tañców wcze�niejszych d³ugo pozostawa³y w repertuarze pive, salta-
relli, basse danze. Piva to nazwa tañca i zarazem kroku: drobnego, wykonywane-
go na palcach, podobnego nieco do znanego nam kroku walca. Cornazano pisa³, ¿e
grane na fletach melodie towarzysz¹ce pivie sprawiaj¹, ¿e �nie mamy czego za-
zdro�ciæ szczê�liwym duszom w raju� 47. Saltarello to krok z³udny � na pozór tyl-
ko prosty, bo niby naturalny podskok poprzedzaj¹ dwa drobne kroczki, które mu-
sz¹ zmie�ciæ siê w rytmie. Od tancerza, a tym bardziej od tancerki, wymaga siê,
by podskoki te nie by³y ani za wysokie, ani za niskie � kto dzisiaj umie podskaki-
waæ �z godno�ci¹ i umiarem�? Basse danze, czyli tañce niskie, a wiêc ca³kiem
pozbawione podskoków, wcale nie by³y ³atwiejsze � polega³y na wykonywaniu
�ci�le okre�lonych sekwencji kroków, stawianych zarówno na ca³ej stopie, jak i na
palcach oraz na piêcie, w z³o¿onych uk³adach przestrzennych. Czy tañczone w ten
sposób venus i lauro � skomplikowane, podszyte filozoficznym, czasem wrêcz ezo-
terycznym znaczeniem, tañce XV-wiecznych mistrzów (ich autorem mia³ byæ sam
Lorenzo de� Medici!) � naprawdê by³y wykonywane czêsto i chêtnie, nie potrafi-
my powiedzieæ. Nie wiemy te¿, kiedy ostatecznie pawana zast¹pi³a tañce bassi,
a turdion, gajarda i volta wypar³y saltarello. Kurant, jeden z najchêtniej tañczo-
nych od w. XVI po XVIII, mia³ szereg wersji: z muzyk¹ w rytmie na 3/4, 6/4, 3/2,
2/2 albo 2/4 i móg³ zawieraæ wstêpn¹ pantomimê, przodkiniê baletów scenicz-

46 Taniec elitarny, w wiekach XIV�XVI wykonywany g³ównie na pó³nocy W³och, sta³ siê tañ-
cem ludowym, przeznaczonym na 6 osób, rozpowszechnionym w regionach �rodkowych, od Emilii
po Lazio i Abruzze � zob. G a l a, op. cit., s. 125�126.

47 Cyt. za: P o n t r e m o l i, L a  R o c c a, op. cit., s. 13.
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nych. Mazzacrocca, wykonywana w du¿ym krêgu, polegaj¹ca m.in. na systema-
tycznych zamianach partnerów, trafi³a na dwory z zabaw ludowych, natomiast ta-
niec z ³uczywem lub z kwiatem, podczas którego przedmiot przekazywany by³
kolejno wybranym osobom � przeszed³ drogê przeciwn¹.

Miêdzy rekonstrukcj¹ a wyobra�ni¹ � czyli krok odzyskany

Kto rekonstruuje dawne tañce, kroki, uk³ady, choreografiê, stara siê szukaæ
danych przede wszystkim we wspominanych tu ju¿ niejednokrotnie traktatach.
Wiedza, jak¹ z nich czerpiemy, mo¿e jednak, jak widzieli�my, okazaæ siê z³udna,
a w najlepszym razie � niepe³na. Historyczne dokumenty w³oskie, pocz¹wszy od
XIV w. i przez ca³y w. XV, dostarczaj¹ bowiem licznych informacji na temat za-
baw tanecznych organizowanych przez dwory lub � w przypadku Florencji � przez
w³adze miejskie. Paradoksalnie jednak nie dowiadujemy siê z tych �róde³ nic ani
o tañcach, ani o ich uk³adzie, ani o towarzysz¹cej im muzyce. Autorzy tych doku-
mentów opisuj¹ natomiast okazjê, z jakiej bal zosta³ urz¹dzony, z regu³y mnóstwo
uwagi po�wiêcaj¹ ubiorom uczestników, a przede wszystkim � strojom organiza-
torów (nierzadko by³y one jednakowe b¹d� korespondowa³y ze sob¹ np. poprzez
haftowany na rêkawie czy na nogawce wspólny motyw lub poprzez symbolikê
u¿ywanych barw). Te niezwykle istotne aspekty zabawy umykaj¹ zwykle uwagi
rekonstruuj¹cych � a nawet gdyby tak nie by³o, to nak³ady finansowe, jakich wy-
maga odtworzenie kostiumów, zniechêci³yby najprawdopodobniej znakomit¹ wiêk-
szo�æ mi³o�ników dawnych tañców 48.

Nie rekonstruuje siê te¿ sposobu, w jaki instrumenty muzyczne �s³u¿y³y� tañ-
cz¹cym. Lutnia i harfa to instrumenty, które towarzyszy³y tancerzom bezpo�red-
nio, znajdowa³y siê blisko nich � nie tylko dlatego, ¿e d�wiêk ich jest stosunkowo
cichy, ale przede wszystkim dlatego, ¿e zwykle gra³y na nich osoby szlachetnie
urodzone. To tzw. muzyka bassa. Gra i taniec by³y wówczas elementami zabawy
tej samej grupy osób. Muzycy graj¹cy na fletach, tr¹bkach, wszelkich instrumen-
tach dêtych i bêbnach stali natomiast zwykle w pewnej odleg³o�ci, z regu³y na spe-
cjalnym podwy¿szeniu, pode�cie czy trybunie. Jak pokazuje ikonografia, byli oni
nierzadko odziani w jednakowe kaftany, co dowodzi, ¿e nale¿eli do dworskiej s³u¿by
albo do kapel �skrzykiwanych� na dan¹ okazjê 49. Wiele �róde³ wspomina o pawa-
nach �piewanych przez samych tancerzy albo tañczonych przy �piewie osób stoj¹-
cych obok, a wiêc równie¿ szlachciców, nale¿¹cych do grona uczestników zaba-
wy 50. Wspó³czesne nam rekonstrukcje nie uwzglêdniaj¹ te¿ tego elementu. Zwy-
kle ograniczaj¹ siê do uk³adów kroków, czasem tak¿e próbuj¹ odtworzyæ, jak nastê-
powa³y po sobie tañce. Zaczynano od korowodowej pawany, tañczonej twarz¹ do
króla albo gospodarza. Jej wahad³owy uk³ad, w którym tancerze poruszaj¹ siê
w przód i w ty³, wynika³ z przestrzennych ograniczeñ sal, gdzie tañczono. W Pol-
sce pawana by³a zreszt¹ bardziej rozpowszechniona jako forma muzyczna ni¿
taneczna, prawdopodobnie stosunkowo szybko wyparta przez rodzimego cho-

48 Zob. L. R i c c i a r d i, I giochi cavallereschi. W zb.: Passare il tempo. La letteratura del
gioco e dell�intrattenimento dal XII al XVI secolo, s. 567�570.

49 Zob. M. P a d o v a n, Arte danzante e costume musicale del Quattrocento. W zb.: Danza,
cultura e società nel Rinascimento italiano, s. 80�85.

50 Dowodz¹ tego choæby zawieraj¹ce wiele pie�ni paryskie zbiory muzyki do tañca, wydawane
w latach 1529�1550 przez królewskiego drukarza P. Attaingnanta.
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dzonego i pó�niejszego poloneza. Tañczona zaraz po pawanie gajarda, w synko-
powanym rytmie na 3/4, by³a jednym z najpopularniejszych tañców dworskich
XVI wieku. We w³a�ciwych jej uk³adach stóp w nastêpuj¹cych po sobie 5 wysko-
kach historycy doszukuj¹ siê �róde³ 5 podstawowych pozycji baletu klasyczne-
go 51. Znane s¹ w³oskie, francuskie i hiszpañskie wersje gajardy. By³ to podobno
ulubiony taniec królowej El¿biety I, która przed �niadaniem potrafi³a zatañczyæ go
a¿ 6 razy � pewno z racji wczesnej pory robi³a to bez ciê¿kiej sukni. Gajardy,
tañczone przez partnerów obok lub naprzeciwko siebie, sta³y siê wkrótce mêskim
tañcem popisowym, wymagaj¹cym energii i zrêczno�ci, bo skoki stopniowo siê
komplikowa³y. Z czasem taniec ten sta³ siê wrêcz rodzajem sportu, szczególnie
w Anglii 52. Spokojniejsz¹ odmian¹ gajardy by³ turdion, wykonywany zwykle przez
tancerzy starszych wiekiem � w koñcówce ka¿dej sekwencji kroków zwracali siê
oni ku sobie w rodzaju uk³onu. Forma szybsza natomiast � volta � uwa¿ana by³a
za taniec nieprzyzwoity, gdy¿ podnoszonej przez partnera tancerce wygl¹da³y spod
sukni nie tylko stopy, ale nawet ³ydki, a bywa³o, ¿e i kolana!

W³oskie balli, tañce niemal widowiskowe, wype³nia³y �rodkow¹ czê�æ zaba-
wy. S³u¿y³y popisom wirtuozerskim, zawiera³y w zal¹¿ku pewne elementy baletu
dworskiego. Inspiracji do passo puntato � jednego z wyszukanych kroków, stoso-
wanych w pokazowych wykonaniach passamezzo, ówcze�ni teoretycy ka¿¹ nam
szukaæ w sylabach wierszy Wergilego albo Owidiusza. Caro ortolano natomiast,
do muzyki katedralnego organisty z Aquilei, Giorgia Maineria (1582), to taniec
w uk³adzie frontalnym � mi³osny pojedynek, turniej. Kto z partnerów wygra? Oboje
s¹ tu równi � ale czy zdo³aj¹ sprostaæ wyzwaniu i bezb³êdnie powtórzyæ takie
same figury i kroki, a raczej kroczki, przeplatane skokami, pozornie tylko proste,
wykonywane czêsto na palcach? Kolejny taniec, pawana hiszpañska, jest hiszpañ-
ski tylko z nazwy � ostrzegaj¹ znawcy. Pochodzi ze zbioru Orchesographie Ar-
beau i stanowi jedynie francuskie wyobra¿enie hiszpañskiego tañca... Nie jest to
jednak najwa¿niejsze, skoro owa wyimaginowana hiszpañsko�æ inspiruje do dzi-
siaj i stwarza nieograniczone niemal mo¿liwo�ci choreograficznej zabawy, tak dla
solistów, jak dla wielu osób równocze�nie.

I wreszcie bardzo liczne branle � brandi, tañce o ludowym rodowodzie, opar-
te na prostych, naturalnych krokach, stawianych na ca³ych stopach. Krok poje-
dynczy przeplata siê z podwójnym, tañcz¹cy trzymaj¹ siê swobodnie za rêce,
tworz¹c korowód lub ko³o, poruszaj¹ce siê zawsze w lew¹ stronê. Figury zada-
wane przez wodzireja kieruj¹cego tañcem nie s¹ skomplikowane: to obroty, ró¿ne
rodzaje skoków, kla�niêcia w rêce, skrzy¿owanie nóg. Czêsto zawieraj¹ elemen-
ty pantomimy: praczki bij¹ kijankami bieliznê, koniki grzebi¹ kopytem, saboty
przytupuj¹, gro¿¹c niegrzecznym dzieciom... Kto raz zatañczy branla, zrozumie,
dlaczego niedaleko by³o temu tañcowi do �moresche� i do dworskich pan-
tomim (szczególnie gdy nie by³y ju¿ tañczone w pierwszej czê�ci kuranta), a w kon-
sekwencji � do pierwszych baletów53. Dzisiaj branle chêtnie wykonywane s¹ na
pokazach, a jako najwdziêczniejszy obiekt do warsztatowej nauki � staj¹ siê zwy-
kle bram¹, przez któr¹ laicy wchodz¹ do krainy renesansowego tañca.

51 Zob. A r b e a u, Orchesography, s. 4.
52 Zob. J. H o s k i n s, The Dances of Shakespeare. New York � London 2005, s. 43�47.
53 Zob. P o n t r e m o l i, L a  R o c c a, op. cit., s. 73�74, 221�231. � M c G o w a n, op. cit.,

s. 31�36.
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Znamy obecnie mnóstwo nazw tañców, ale nie zawsze potrafimy dopasowaæ
do nich kroki oraz muzykê, choæ ju¿ w 1502 r. wynalazek druku zastosowano po
raz pierwszy do zapisu nutowego 54. Wielu zagadek nigdy nie rozwi¹¿emy. Ostat-
nim rysunkiem, jaki zrobi³ w swoim ¿yciu Leonardo da Vinci, by³o studium tañcz¹-
cych kobiet. Widaæ w nim zarówno sceniczn¹ koncepcjê tañca, jak postawy i gesty
bli¿sze baletowi wspó³czesnemu ni¿ temu, co zwykli�my uwa¿aæ za taniec renesan-
sowy. Czy genialny dworzanin króla Franciszka I rzeczywi�cie widzia³ taki taniec,
czy raz jeszcze � podobnie jak w przypadku projektów fantastycznych maszyn �
pozwoli³ prowadziæ siê wyobra�ni, intuicyjnie przewiduj¹c drogi, jakimi potoczy
siê historia tañca?

A b s t r a c t

JOANNA PIETRZAK-THÉBAULT
(University of Warsaw)

LOST PAS, FALSE PAS, FOUND PAS.
DANCES AT THE 16TH CENTURY COURTS

Dances were a permanent element of 16th century court life. Adapting the Italian treaty Il libro
del cortegiano by Baldassarre Castiglione to Polish reality, £ukasz Górnicki omitted many of the
elements he found improper for a Polish courtier, but he preserved the dance fragments. Diversity of
written, iconographic and musical sources often fail to facilitate a researcher trying to understand the
role of dance in the past epochs and to reconstruct old choreographies. Regardless of it, dance,
though seen for long years from the perspective of ballet history, deserves also an insightful analysis
from the point of view of cultural anthropology. Some of the typical problems to appear while
combining different research perspective are the interactions between the court and plebeian plays,
the dance�s therapeutic function, its particular place in the Neoplatonic world view, and last but not
least the special interest shown to women.

54 Zob. P o n t r e m o l i, L a  R o c c a, op. cit., s. 120�122.
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