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T.K.: Moze Pan jednak mi to wyjasni, co to znaczy ,,meski zawod ", bo tego nie
pojmuje.

J.B..: Lotnik, maszynista (lokomotywy), piekarz, stolarz, szewc - to meskie zawody.
T.K.: Jezeli kobieta wie czego chce, jezeli robi cos co sie liczy w spoleczenstwie,
to sie natychmiast mowi: ona nie jest kobietq, to jest baba-chtop w spodnicy.

Skonczmy juz z tq mitologiq, Ze tylko mezczyzne sta¢ na wielkie sprawy.

- Teresa Kujawa (polska choreografka i tancerka) w rozmowie z Janem

Berskim (1979)
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Slowniczek baletowej nomenklatury i

baletowego zargonu

Coda - zakonczenie, finalna cz¢$¢ roznych form tanecznych;

(1) zakonczenie pas de deux z udzialem zaréwno tancerki, jak i tancerza, zwykle ma
charakter popisowy 1 wystepuje po adagio, wariacji me¢skiej 1 zenskiej; mezczyzna
wykonuje zwykle popisowe skoki, a kobieta stynne fouetté - obroty na jednej nodze

znane cho¢by z baletu ,,Jezioro Labedzie”, gdzie Odylia wykonuje ich trzydziesci dwa;

Zdjecie 1. Zakonhczenie cody grand pas de deux z baletu ..Don Kichot” w wykonaniu gtéwnych
bohateréw - Kitri i Basilia

zrodto: archiwum TWON. Aleksandra Liashenko 1 Maksim Woitiul; fot. Ewa Krasucka.

(2) w przypadku dziet scenicznych z gatunku baletow divertissement (wystawionych z
przepychem baletéw klasycznych, gdzie przewazaja popisy solowe artystow i artystek
w wariacjach solowych, pas de troi, pas de quatre) w codzie uczestnicza wszystkie

wystepujace osoby, ktora konczy si¢ wspdlnym obrazkiem z udziatem corps de ballet,



solistow 1 wiodacych bohateréw, ktorzy zwykle stanowia centralng cze$¢ obrazu; taki

finat zwany jest apoteoza.

Zdjecie 2. Finalny obraz baletu ,.Spiaca Krdlewna” w wykonaniu Boston Ballet; zakonczenie
cody baletu

zrodto: archiwum TWON.

Entré - omacza wejscie, poczatek, introdukcje baletu lub gtéwnego bohatera czy bohaterki

baletu;

(1) moze oznacza¢ numer, w ktorym gtowny bohater bohaterka lub bohaterowie baletu
dokonuja swojego pierwszego pojawienia si¢ na scenie. Stynne entrée wystgpuje w
pierwszym akcie baletu ,,Spiagca krélewna” (chor. M. Petipa), w ktorym ksiezniczka
Aurora dokonuje swojego wejscia 1 przedstawienia podczas uroczystosci
urodzinowych. Inny stynny moment, w ktérym osoba wiodaca w balecie po raz
pierwszy pojawia si¢ na scenie wystepuje w pierwszym akcie baletu ,,Bajadera” (chor.
M. Petipa), w ktorym $§wigtynna tancerka Nikiya dokonuje wejscie podczas §wigta

ognia;

(2) historycznie, entré bylo taneczng wstawka - czeScig formy scenicznej zwanej

divertissement, ballet de cour, comédie-ballet, opéra-ballet czy tragédie lyrique, gdzie



grupa osob tanczacych pojawiata si¢ na scenie. Ich popis nie zwigzany byt jednak z
akcja dziejaca si¢ w przedstawieniu. Wejscia te mialy rézny charakter - powazny,
komiczny czy groteskowy. Nazywane byly w zaleznosci od swego charakteru, a takze
liczby 1 plci tanczacych. Forma ta popularna w baroku znikneta w latach 20. XVIII

wieku.

Zdjecie 3. Weijscie Aurory z baletu ..Spigca Krolewna” w wykonaniu Yuki Ebihary

zrodto: archiwum TWON.

Lekcja - lekcja tanca klasycznego, czyli codzienna praktyka techniki tanca klasycznego

wykonywana przez tancerki i tancerzy w profesjonalnych zespotach baletowych. Rozpoczyna
ona kazdy dzien pracujacy zespotu. W przypadku zespoldow tanca wspolczesnego czy teatru
tanca rowniez wykonywana jest poranna lekcja, lecz czgsto wykorzystywane sg inne techniki -

gaga, joga, technika Limona czy Graham.



Zdjecie 4. Lekcja tanca klasycznego

zrddlo: Wraz z Piotrem Jeznachem podczas lekcji prowadzonej przez Beate Grzesinska; archiwum prywatne.

P dCZk(l - najbardziej typowy Kkostium tancerki w baletach klasycznych i romantycznych.

Sktada si¢ ona z warstwy tiulowej i materiatowej. Moze by¢ dhuga - romantyczna lub sterczaca
- klasyczna. Paczka zwana jest z francuskiego futu. Nazwa ta pochodzi prawdopodobnie od
stowa tiul (z francuskiego: tulle). Inna geneza nazwy nawigzuje do czaséw XIX- wiecznych,
gdy tancerki Opery Paryskiej - o czym pisze w dalszej czg$ci pracy, pehity funkcje
luksusowych kurtyzan. Stowo futu miatoby nawigzywaé¢ do francuskiego okreslenia pan-pan

cucul, czyli klapsy po pupie lub cucul, czyli ghuptasek (L'Encylo de la danseuse 2009);

(1) paczka romantyczna - charakterystyczna dla baletow romantycznych powstatych w XIX

wieku; posiada dluga, tiulowa spddnice - obloczek, ktora w aktach biatych



(fantastycznych, gdzie wszystkie tancerki ubrane s3a wlasnie w biate paczki
upodabniajace je do zjaw) siega niemal do kostki lub w aktach realistycznych skrocona
jest do potowy tydki; na obraza Edgara Degas mozna zobaczy¢ tancerki wiasnie w
paczkach romantycznych. Wraz w biegiem czasu paczka romantyczna ulegata
skrdéceniu, by utatwiaé ruch i odkry¢ nogi coraz to bardziej wirtuozerskiej tancerki;

(2) paczka klasyczna - pozniejsza wersja stroju tancerki; sterczaca i sztywna. Sklada sie¢
ona z kilku warstw sprasowanego tiulu, a odkrywa cale, wykonujace skomplikowane

choreografie nogi tancerki.

Zdjecie 5. Helena Cholewicka w paczce romantycznej

zrodto: Encyklopedia teatru ([online dostgp: 22.08.2022]).



Zdjecie 6. Nina Nowak w paczce klasycznej z baletu ..Don Kichot”

zrodto: archiwum Teatru Wielkiego Opery Narodowej; [online] Ruch Muzyczny.

Pas de deux - taniec dwdjki solistdw - mezczyzny i kobiety; rozpoczyna si¢ od wolnej

czg$ci obojga partneroOw zwanej adagio, nast¢pnie oboje wykonuja swoje wariacje - popisy
solowe, ktore zawsze rozpoczyna mezczyzna, a po nim na scen¢ wychodzi kobieta; strukture
tanca dwojga zamyka coda, czyli ostatni, szybki taniec obojga. W baletach divertissement
bardzo czg¢sto caty balet konczy sig, tzw. grand pas de deux, czyli popisem pierwszych solistow,
jak w przypadku baletu ,,Spigca Krélewna” czy ,,Don Kichot”. Wigcej o pas de deux i jego
silnie ustrukturyzowanej genderowo binarnej formie pisz¢ w pierwszej czgsci rozdziatu

drugiego.
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P Olnlt)) - twarde obuwie specjalistyczne umozliwiajace tancerce taniec na czubkach

palcow; wynalazek XIX wieku, ktory zblizy¢ miat tanczace kobiety do zjaw/willid - czgstych
bohaterek baletow romantycznych. Pointy sa atrybutem kobiety w balecie, ktory
zarezerwowany jest dla nich. Technika tanca ,,na palcach” jest jednocze$nie dodatkowym
wyzwaniem dla tancerek. Pierwszg tancerka, ktéra wspiela sie¢ na czubki palcow en pointe byta
wloska primabalerina Maria Taglioni (Lee 2002: 148). Co ciekawe, §ledzac rozwdj i poczatki
baletu, ktore przypadaja na XVI wiek pointy wydaja si¢ relatywnie nowym wynalazkiem, a jak
mocno zintegrowanym w dyskursie publicznym, ale i profesjonalnym z figura baleriny.

Wprowadzone w latach trzydziestych XIX wieku, czyli mniej wiecej 180 lat temu,
zapoczgtkowaly rewolucje w wartosciach artystycznych i zasadniczg zmiang w podejsciu do
kobiet w zyciu publicznym - pisze Marion Kant (2007: 572). Ten atrybut kobiety w balecie
poczatkowo stanowily pantofle pozbawione obcasa, by ostatecznie - po dodaniu troczkéw
obwigzanych wokotl kostki, a utrzymujacych pointy na stopie, przyja¢ form¢ komercyjnie
produkowanego obuwia tanecznego w latach 80. XIX wieku. Tradycyjnie m¢zczyzni zakladaja
pointy wylacznie w momencie kreowania rét komicznych i charakterystycznych, np. zta
wrozke Carabosse z baletu ,,Spigca Krélewna” lub w zespotach czy spektaklach z nurtu drag,
np. zespole Les Ballets Trockadero de Monte Carlo. Wigcej o pointach i ich znaczeniu dla

kobiet w balecie piszg w czesci trzeciej rozdziatu drugiego niniejszej pracy.

11



Zdjecie 7. Stopy wlasne w pointach

zrodto: stopy wlasne; archiwum prywatne; fot. Daniel Petryczkiewicz projekt ,,No Beauty in Plastic”.

Wariac j A - popis solowy kobiety lub mezczyzny. Wariacje wchodza w sktad pas de deux,

gdzie najpierw pokazuje si¢ mezczyzna, a pdzniej kobieta. Balety divertissement, z ktoérych
styng Marius Petipa tworzacy w drugiej polowie XIX wieku obfituja w popisy solistyczne
gwiazd baletowych. Akcja jest w nich drugorzedna i rozgrywa si¢ powoli wtasnie ze wzgledu
na nastgpujace po sobie wariacje. Przyktadem moze by¢ balet ,,Paquita” (chor. M.Petipa, 1881)
czy ,,Rajmonda” (M.Petipa, 1898).

12



ENTRE

Wprowadzenie

XIX-wieczna koncepcja cztowieka dazacego do maksymalizacji wlasnych zyskow -
homo ceconomicus, ktorg rozwazal Adam Smith, a rozwingl John Stuart Mill, zaklada
niepodwazalng racjonalno$¢ ludzka w kontek$cie podejmowanych decyzji ekonomicznych.
Teoria ta wskazuje na warto$¢ ekonomiczng rezultatéw wybordw jednostki, jako zasadniczego
czynnika wptywajacego na podejmowane przez nig decyzje. Warto zaznaczy¢, ze jej propagator
byt feministycznym aktywista, ktorego emancypacyjne rozwazania i dziatania wplynely na
dalszy rozwoj mys$li ekonomii przyjmujacej feministyczng perspektywe, a takze pozycje
samych kobiet i ich niezalezno$¢ ekonomiczng juz w XIX wieku. Omawiany model teoretyczny
- jak wskazuje Mill, opiera si¢ na paradygmacie cztowieka racjonalnego, a wigc wolnego 1
egoistycznego, ktorego koncentracja na wlasnych korzysciach ma przyczynia¢ si¢ do dobra
og6lnego. Jest to jednak abstrakcyjny paradygmat pozbawiony pierwiastka ,,opiekunczosci” w
naturze ludzkiej, traktujacy cztowieka, jako absolutne indywiduum (Szacki 2002, Wach 2010).

Adam Smith natomiast w swoich rozwazaniach dotykal zarowno tematow
gospodarczych wiasciwych dla ogétu X VIII - wiecznego spoteczenstwa, ale rowniez obszarow
waskich, jak 1 specyficznych, m.in. pola mojego szczegdlnego zainteresowania -
artystow_artystek w ujeciu ekonomicznym. Smith zwraca uwage na ich specyficzng sytuacje
w obszarze gospodarczym. Wskazuje on na zwigzek tej grupy spotecznej i zawodowej ze
zjawiskiem pracy nieprodukcyjnej. We fragmencie najstynniejszej jego pracy pod tytulem
,Badania nad naturg i przyczynami bogactwa narodéw” z 1776 roku wyjasnia on specyfike
tego fenomenu. Smith nie kwestionuje jej wartosci spotecznej, lecz zauwaza, ze w sytuacji, gdy
na rynku znajduje si¢ zbyt wielu pracownikdéw nieprodukcyjnych, zmniejszone sg mozliwosci
wzrostu bogactwa kraju. Wérod tego typu sily roboczej wymienia on: wszelkiego rodzaju ludzi
piora, aktorow, blaznow, muzykantow, Spiewakow i tancerzy operowych (Piatkowski 2013:27
[za] Smith 1954: 417). Stowem: artystow artystki, a w tym tancerzy tancerki wlasnie.
Sugeruje on, ze rzadko$¢ ich talentu i mato chwalebna praca w publicznej prostytucji ttamaczy
powinny ich wysokie zarobki. Smith pisze, ze w zawodzie, w ktorym dwudziestu na jednego,
ktoremu si¢ powiodto zawodzi, ten jeden powinien zyska¢ wszystko to, co zyskaloby tych
dwudziestu, ktorym sig¢ nie powiodfo ([thum. wlasne] za Smith 1776: 107). Co na to
powiedziataby dzisiejsza aktorka, pisarz czy tancerka baletu? W moim przekonaniu obecnie

sytuacja jest w pewnym stopniu zbiezna z konkluzjami Smitha. W swoich badaniach Dorota
13



Ilczuk pokazata, jak wysoki jest stopien rozwarstwienia spotecznego wsrod artystow 1 artystek
w Polsce (Ilczuk i in. 2020: 51). To wlasnie niewielka grupa gwiazd otrzymuje wielokrotnos¢
wynagrodzenia catej reszty przedstawicieli 1 przedstawicielek branz kultury. Wspotczesnie,
nawigzujac do spostrzezen Smitha, stopien konkurencyjnos$ci w tym obszarze jest bardzo
wysoki, a w wielu zawodach - szczegdlnie tych zwigzanych ze sztukami performatywnymi, w
tym w tancu, wiek odgrywa ogromna role. Kariera wigc jest znacznie krdtsza niz w przypadku
innych profesji na rynku pracy. Czas zarobkowania skraca si¢, a co za tym idzie wysoko$¢
$wiadczen emerytalnych kurczy.

W sztukach performatywnych kryzys jest najwyrazniej sposobem na zycie - stwierdzit
William Baumol juz w potowie XX wieku (Baumol, Bowen 1966: 3). Wspotczesne badania
dotyczace rynku pracy artystow_artystek (Ilczuk 2013; 2015; 2019; 2020; Throsby 2010)
pokazuja, ze rzadko kieruja si¢ oni ekonomiczng racjonalno$ciag w kwestii swoich decyzji
zawodowych. Ilczuk (2020: 11) wymienia wlasno$ci 1 osobliwosci rynku pracy osob
trudnigcych si¢ sztuka, ktorymi sa:

Niski stopien substytucji talentow i umiejetnosci artystow ze strony technologii, ale tez z tych samych
powodow artysci majg ograniczone mozliwosci (i gotowos¢) podejmowania pracy w innych branzach.
Artysci swiadczq prace czesto niezaleznie od poziomu wynagrodzenia, ale tez w sytuacji wyjgtkowo
utalentowanych (albo skutecznie wypromowanych) artystow mogq wystepowac ekstremalnie wysokie
wynagrodzenia. [...] jest to rynek, na ktorym dochody sq niepewne i nieregularne, cho¢ mogq osiggac

bardzo wysoki putap. Sukces zawodowy nie zawsze gwarantuje osiggniecie wysokiego poziomu stabilizacji
finansowej. Dominujg pozaetatowe formy zatrudnienia.

Jak pisze David Throsby: artysci niekoniecznie dgzg do maksymalizacji zysku,
oczekiwana cena moze zas odgrywac tylko niewielkq role - lub nie odgrywac zadnej roli - w ich
decyzjach o alokacji zasobow (Throsby 2010: 35). Tancerze i tancerki, ktorzy w wieku
dzieciecym decyduja si¢ na pelng wyrzeczen i ogromnej konkurencji, krotkg kariere w imig
mitosci do sztuki, sa tu ksigzkowym przykladem. Angielski badacz i krytyk tanca - Arnold

Haskell opisat zycie tancerki baletowej nastgpujaco:

Zyje ona zdecydowanie dla swojej sztuki, a nie dla tego, co moze ona przyniesé. Jej zyski sq bolesnie
skromne; wiele lat pracy za ledwo wystarczajgcg pensje, bardzo szczodry aplauz niewielkiej publicznosci,
kilka wycinkow prasowych z blednie napisanym nazwiskiem, bukiety, zdjecia, a na koncu prawie
nieuchronnie czeka jg praca w szkole i harowka od nowa, tym razem w formie posredniej ([tham. wlasne]
za Haskell 1977: 12).

Cztowiek ekonomiczny - homo oeconomicus, niezaleznie od plci, nie jest wiec na
pewno cztowiekiem tanczacym, a jak pokazuja badania nie kazdy homo saltator - cztowiek
tanczacy, czy homo saltatrix - tanczaca istota ludzka plci zenskiej, jest podmiotem o
zdolnosciach podejmowania racjonalnych decyzji gospodarczych. Wigkszos$¢ z nich nie kieruje
si¢ racjonalnos$ciag w sferze wyboréw zawodowych, a pelnym ambicji sercem bijacym w
tanczacym ciele, biorgcym gore nad gotowym do przyswajania skomplikowanych choreografii

- rozumem.
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Srodowisko baletowe jest bardzo specyficzna spotecznoscia - hermetyczna, niewielka,
nacechowang wysokim stopniem konkurencji. Podaz na rynku pracy zdecydowanie przewyzsza
popyt - szczeg6lnie w przypadku kobiet. Cecha charakterystyczng tej branzy jest wysoki
stopien feminizacji przejawiajacy si¢ w liczebnej dominacji kobiet wzgledem me¢zczyzn. Balet
jest od lat sfeminizowang forma sztuki, o czym wielokrotnie pisala badaczka tanca i
feministyczna Ann Daly (1987, 1992, 2002). Juz w szkole liczba dziewczynek przewyzsza
znaczaco liczbe uczacych si¢ tanca chtopcéw. Analogiczna sytuacja ma miejsce w
profesjonalnych zespotach baletowych, gdzie tancerki stanowig wigkszo$¢ osob tanczacych. W
istocie jednak to chtopcy zajmuja pozycje uprzywilejowane w szkole, stanowigc bardzo
pozadane jednostki. Megzczyzni za§ wioda prym kreacyjny i decyzyjny w $wiecie
profesjonalnego tanca klasycznego. Wicksza liczebno$¢ kobiet nie przeklada si¢ wigc na
wiodacg, prominentng pozycj¢ oraz sprawczo$¢ tak w sztuce, jak i na rynku pracy.

Archaiczny charakter baletu 1 przywigzanie do tradycji (Daly 1987) sprawia, zZe
wydawac si¢ on moze oporny, czy tez niewrazliwy na zachodzace w $wiecie transformacje. W
moim przekonaniu jednak XXI wiek, to czas, kiedy zaobserwowa¢ mozna powolne zmiany,
ktére majg miejsce w szeroko rozumianym balecie - na poziomie kulturowym, zarzadczym czy
technologicznym. Warto wspomnie¢ tu, chociazby o wzroscie popularnosci baletu i opery
dzigki zwigkszeniu dostgpnosci spektakli poprzez transmisje /ive w kinach, czy zwigkszonej
popularnosci tancerzy i tancerek, ktory zwigzany jest z rozwojem mediow spotecznosciowych,
gdzie takie gwiazdy jak Misty Copeland (1,7 miliona obserwujacych na Instagramie) czy
Roberto Bolle (653 tysigce osob $ledzacych), funkcjonuja w sferze celebrytow, niegdys
zarezerwowane] wylacznie dla osob zwigzanych z filmem, telewizja, muzyka, moda czy
sportem. Zauwazy¢ nalezy zalazki dywersyfikacji etnicznej wsrdd historycznie zespotdw
baletowych zdominowanych przez osoby o biatym kolorze skory (Fisher 2013, Golden 2018,
Gottschild 2016, Kourlas 2021), a takze poszerzenie granic podziatu i rdl ptci w spektaklach
baletowych (Stoneley 2006). W ciggu ostatnich kilku lat odnotowaé¢ nalezy takze swoisty
coming-out transptciowych osob tanczacych, ktére wykonuja genderowo nienormatywne partie
niegdys dla nich niedostgpne. W 2018 roku Chase Johnsey zostat obsadzony przez Tamar¢ Rojo
- dbwezesng dyrektorke English National Ballet, w roli dwérki w balecie ,,Spiaca Krolewna”. W
2020 roku wykonywat on juz partie solistyczne w spektaklach baletowych kierowanego przez
siebie Ballet de Barcelona. Johnsey okresla wlasng osobe mianem gender fluid ballerina.
Jego/jej poprzedni zespot - English National Ballet jest jednym z bardziej postgpowych (pod

wzgledem réznorodno$ci i rownosci spotecznej) zespoldw na Swiecie, a jego Owczesna
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kierowniczka dodaje: Mysle, ze balet moze by¢ idealnym srodowiskiem dla plynnosci pici
([thum.wtasne] za Evans 2018).

Balet w XXI wieku zmienia si¢ - powoli. Pewien aspekt pozostaje wciaz jednak
niezmienny, czego dowodz¢ w niniejszej rozprawie doktorskiej: liczebna dominacja kobiet nie
przeklada si¢ na ich sprawczo$¢ w tym obszarze sztuki. Sparafrazowane pytanie Lindy Nochlin
(1971), ktora jeszcze w XX wieku w swoim stynnym eseju zastanawiata sie, dlaczego brakuje
kobiet wsrod ,,wielkich” artystow_artystek sztuk plastycznych, pytajac w tytule: Dlaczego nie
byto wielkich artystek [tu choreografek] - pozostaje aktualne.

Balet i taniec mozna uzna¢ za materi¢ idealng do zastosowania teorii feministyczne;j,
jak pisze Ann Daly (1999:1). Ta badaczka uznawana jest za jedng z prekursorek feministycznej
mysli 1 krytyki w tancu:

Kiedy pisatam ,, Hummingbirds", teoria feministyczna byla najbardziej kreatywnym, rygorystycznym i
produktywnym  dyskursem.  Wyartykutowala to, co stalo si¢ fundamentalnym problemem
dwudziestowiecznej sztuki i humanistyki: reprezentacje. Teoria feministyczna wprowadzita do studiow nad
tancem Swiezy, przekonujgcy zestaw pytan, ktore szybko zostaly podjete, zwlaszcza przez miodszych
badaczy, krytykow i artystow. Zostalismy wezwani do zmiany naszego punktu widzenia i poszerzenia jego
pola. W rezultacie nasza bystros¢ krytyczna zostata wyostrzona, taniec, ktory wybralismy do badania, stal

si¢ bardziej inkluzywny, dialog z innymi dyscyplinami zostal otwarty, a literatura o tancu jako calos¢ stata
sie bardziej wyrazista, ztozona i zaangazowana (Daly 2000: 39).

Metoda ta zasadza si¢ na spojrzeniu na balet klasyczny, romantyczny, ale i wspolczesny
nawiazujac do kategorii meskiego zenskiego spojrzenia i sprawczosci performatywnej (Daly
1987, Anderson 1997). Spojrzenie w tancu zostato poddane analizie przez Ramsay Burt, ktora
przyjrzata si¢ r6znicom miedzy meskim i zenskim sposobom konstytuujacego i sprawczego
spojrzenia. Badaczka swoje konstatacje zawarta w ksigzce ,,Male dancer”, do ktorej
wielokrotnie odwotuj¢ si¢ w dalszej czgéci pracy. Temat ciata, cielesno$ci, jego znaczenia i
sprawczosci zostal szeroko oméwiony przez Christy Adair w pracy ,,Women and dance. Sylphs
and sirens” (1991). Obecnie dyskursywne podejscie do ptci w balecie podejmuja tacy badacze,
jak Luke Jennings (2013, 2015), Marion Kant (2007), Alastair Macaulay (2010, 2013, 2017,
2022), a w Polsce Sandra Frydrysiak (2011), i wiele innych, ktorych spuscizna naukowa i
badawcza postuzyla mi do skrystalizowania obszaru badawczego niniejszej rozprawy
doktorskiej. Mnogos$¢ badaczek i badaczy potwierdza stowa Daly - balet jest materia, ktora w
sposob niemal naturalny poddaje si¢ badaniu przy pomocy soczewki feministycznej.

Kategoria mysli feministycznej w taficu i balecie pozostaje jednak bardzo szerokg -
zastanawia¢ si¢ mozna bowiem nad pozycja kobiety w narracji i historii spektakli baletowych
(analiza libretta), jej pozycji w baletowej historii dzieta scenicznego (kategoria spojrzenia -
male gaze; Mulvey 1975; Daly 1991; Kaplan 2012), relacji kobiety i me¢zczyzny w choreografii

(analiza dzieta choreograficznego). Rozwaza¢ mozna réwniez, jak kultura wpltywa na
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tworzenie si¢ ptciowosci ciala w tancu, a takie kategoria, jak: klasa, rasa, orientacja seksualna
- stowem kapitaty, ktére w dyspozycji ma dana przedstawicielka czy przedstawiciel tanca,
wplywaja na jej jego pozycj¢ w baletowym spoleczenstwie (Bourdieu 1990; Whiteside 2017;
Alexias, Dimitropoulou 2011). To tylko cz¢s¢ mozliwosci analitycznych. Wszystkie te
spojrzenia na kobiete w balecie pozwalaja lepiej i doglebniej zrozumie¢ jej sytuacje. W tej
liczebnie sfeminizowanej spoleczno$ci wcigz sprawczo$¢ pozostaje po meskiej stronie.
Zapewne brak silnych bohaterek w literaturze baletowej, a takze choreografia, w ktorej to
kobieta jest unoszona, podnoszona i podtrzymywana przez partnera, zaszlo$ci historyczne i
kulturowe, a wigc geneza zawodu tancerki baletowej, a takze czynniki spoteczno ekonomiczne,
jak rowniez pozycja kobiet w §wiecie w ogdle wptywaja na zastany stan rzeczy. Wszystkie te
kategorie przenikaja, krzyzuja i naktadajg si¢ na siebie, wzmacniajac dyskryminacje kobiet w
taficu 1 ich niewystarczajaca reprezentacj¢ wsrod dyrekeji i tworzacych choreografi¢. Mozna
wigc mOwi¢ tu o zasadno$ci wystepowania zjawiska intersekcjonalnosci (Lanehart 2009,
Johnson 2009), ktére polega na krzyzowaniu si¢ (z angielskiego: ,,intersection” - skrzyzowanie)
r6znych zjawisk spolecznych, ktore wzajemnie na siebie oddzialywaja i ze sobg rezonuja, a
wplywaja na dyskryminacj¢ osob czy grup w danym kontekscie, np. ze wzgledu na pteé, kolor
skory (o czym pisza czarne feministki w kontekscie ,,biatego” uprzywilejowanego feminizmu;
hooks 2013: 34 - 39) pochodzenie, poziom wyksztalcenia, status spoteczny, wykonywany
zawdd czy wyznanie. Artystka baletu podlega dzialaniom intrsekcjonalnej dyskryminacji: jako
kobieta i wtasnie - jako artystka. Tym dwom kategoriom poswigcam znaczng cz¢$¢ badawczej
uwagi. Zaznaczy¢ nalezy jednak, ze inne intersekcje, ktére identyfikuje i pokroétce omawiam w
pracy, takie jak: kolor skory, orientacja seksualna, narodowo$¢, poziom sprawnosci, a takze

szerzej omowiony wyglad ciata multiplikuja poziom wykluczenia kobiet w balecie.

Cel pracy

Niniejsza rozprawa doktorska pod tytutem ,,Homo saltatrix: sytuacja kobiet na rynku
pracy artystek i artystow baletu” jest dotychczas nie podejmowang, kulturowo-ekonomiczng
analizg sytuacji artystek baletu - tancerek i choreografek w Polsce. Jej celem jest zbadanie
pozycji kobiet baletu na wciaz zdominowanym przez mezczyzn (baletowym) rynku pracy,
w konteks$cie kulturowo — ekonomicznej nieréwnosci plci. Przyjeta ramg teoretyczng jest
ekonomika kultury oraz dance studies 1 women studies, a moja perspektywa badawcza
koresponduje z tg wlasciwa dla feminizmu. Metodyka badan zasadza si¢ na tzw. podejéciu
mixed-methods (Tashakkori, Creswell 2011; Tashakori, Teddlie 2010) stosowanym czesto w

badaniach spotecznych, w tym ekonomice kultury czy interdyscyplinarnych studiach nad
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rynkiem pracy artystow_artystek, gdzie paradygmaty nauk spolecznych przeplataja si¢ z tymi
stosowanymi w naukach humanistycznych, w tym kulturoznawstwie. Powoduje to zacieranie
si¢ granic metodologicznych migdzy dyscyplinami. W przeprowadzonych przeze mnie
badaniach nie wystepuja osobne komponenty ilosciowe i jakoSciowe, lecz sa one wzajemnie
zintegrowane, korespondujac ze soba, a tym samym nierozerwalnie dopeiniajac si¢. Takie
podejscie badawcze pozwolito mi uchwyci¢ specyficzng spoteczno - ekonomiczng sytuacje
artystek baletu na rynku pracy w Polsce. Badania naswietlily rowniez potencjalne przyczyny
zastanych nieréwno$ci migdzy kobietami i m¢zczyznami w balecie. Soczewka kulturoznawcza
natomiast pozwolila mi w sposob interpretacyjny, cho¢ na pewno ograniczony zrozumieé¢
zauwazone zjawiska i zidentyfikowane powody nierownos$ci na tle ptci we wspdtczesnym

$wiecie baletowym w Polsce.

Problem badawczy i jego kontekst

Powodow, dla ktorych podjetam si¢ zbadania problematyki kobiet w §wiecie baletu w
Polsce, jest kilka. Po pierwsze, odkad pierwszy raz wesztam za kulisy w Teatrze Wielkim -
Operze Narodowej, majac zaledwie pi¢¢ lat (byl to spektakl ,,Pan Marimba”, gdzie moja
kuzynka tanczyta role kolibra) wiedziatam, ze balet, taniec 1 scena bedzie stanowi¢ wazna,
integralng cz¢$¢ mojego zycia. Przy drazku statam szybciej, niz jezdzitam na rowerze. W 2012
roku ukonczylam Ogoélnoksztalcaca Szkote Baletowa im. Romana Turczynowicza w
Warszawie. Mialam okazj¢ pracowaé z wybitnymi choreografami, choreografkami, artystami i
artystkami $wiata sztuki, migdzy innymi Martg Zidtek, Jackiem Przybylowiczem, Mariuszem
Trelinskim, Zofia Rudnicka, Kaya Kotodziejczyk czy Pauling Wycichowska. W szkole
tanczylam wiele wariacji klasycznych z kanonicznego repertuaru baletowego. Z biegiem lat
uswiadomitam sobie jednak, ze w catej swojej karierze tylko raz miatam okazj¢ pracowaé w
$wiecie baletu - nie tanca wspotczesnego, z kobietg - choreografka. Byta to Zofia Rudnicka,
ktéra odpowiedzialna byla za jedng z choreografii pokazywanych przeze mnie i moja klas¢
podczas koncertu szkolnego. Zadna wariacja z klasycznego repertuaru baletowego z XIX czy
XX wieku, ktore przygotowywatam w szkole, nie zostata stworzona przez kobiete. Wszystkie
balety z repertuaru Teatru Wielkiego Opery Narodowej, ktory tak dobrze byt mi znany z
praktyk scenicznych, nie zawieral ani jednego spektaklu, ktory stworzony zostatby przez zyjaca
lub niezyjaca choreogratke. Juz w szkole zaczeto mnie to zastanawiac - dlaczego tak wiele jest
tancerek, a tak niewiele choreografek.

Po drugie, swoja prace magisterska obroniong pod kierunkiem prof. Doroty Ilczuk,

postanowitam poswigci¢ tancerkom, ktorym przygladalam si¢ z perspektywy feministyczne;.
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Nastepnie, w artykule ,,Balet jest kobieta. Rola ptci w edukacji tanecznej i na rynku tanca.
Perspektywa stolicy w konteks$cie ogdlnopolskim” (2018) poruszytam problematyke sytuacji
tancerek klasycznych na rynku pracy w Polsce. Punktem wyjs$cia byty dla mnie stowa stynnego
choreografa George’a Balanchine’a: balet jest kobietq. Zidentyfikowalam problemy, z ktorymi
zmagac si¢ muszg baleriny tak w zyciu prywatnym, jak i zawodowym. Okazato sig¢, ze sfery te
w okresie wysokiej aktywnosci zawodowej, a wilasciwie juz w szkole, staja si¢ ptynna,
nierozerwalng jedno$cig egzystencjalng kobiety/tancerki. Badania te stanowily dla mnie
swoisty pilotaz badawczy i ,,przedbieg” dla szerszych badan przeprowadzonych na rzecz
niniejszej rozprawy doktorskiej. Dodatkowo - niezaleznie od plci, zawdd osoby tanczacej jest
niezwykle specyficzny. Przedstawiciele i przedstawicielki tanca zmagac¢ si¢ musza z wieloma
systemowymi przeciwno$ciami (brak wczesniejszych emerytur, brak systemu wynagrodzen
pracy pozaetatowe] czy rozwigzan zwigzanych z ubezpieczeniem zdrowotnym), a ich
uniwersalna sytuacja gospodarcza wydata mi si¢ warta przyjrzenia, zbadania i opisania,
szczegOlnie w czasach burzliwych dyskusji i prac nad Ustawa o uprawnieniach artysty
zawodowego w Polsce, ktorej zatozenie dotyczace tancerzy omawiam w dalszej czesci pracy.
Po trzecie, obserwacja uczestniczaca, ktdrg prowadzitam poczatkowo bezwiednie, a p6zniej z
pelna $wiadomoscia, podczas mojej dotychczasowej dziewigtnastoletniej profesjonalnej
kariery tanecznej i1 baletowej, pozwolita mi na zauwazenie stygmatyzujacych mechanizmow
wsrod tancerek baletowych. Niechetnie podejmuja one proby choreograficzne, pozostajac w
sferze odtworczyn choreograficznych wizji tworcy - zwykle mezczyzny. Przemocowe
mechanizmy obecne w $rodowisku baletowym - w szkole i w zyciu zawodowym,
zinternalizowane przez tancerki, abiturientki i absolwentki szkot baletowych wplywaja dalej na
ich poczucie wilasnej warto$ci, wiar¢ we wlasne mozliwosci, postawe tak na rynku pracy, w
zawodach artystycznych, jak i w zyciu w ogole. Po czwarte, moja refleksja o powszechnym
skojarzeniu z baletem u$wiadomita mi, ze wciaz przybiera on forme ulotnej tancerki (Daly
1987, Kant 2007, Jennings 2015), w tiulowej paczce, tanczacej z gracja, niemal bez wysitku,
na pointach. Obraz ten wplywa na sytuacj¢ spoteczno - ekonomiczng kobiety - tancerki oraz
powszechne oczekiwania wobec niej - jej postawy, wybory, jak réwniez - oczywiscie, sylwetke.

Zapytajcie jakgkolwiek miodg kobiete w drodze na przedstawienie Giselle lub Spigcej Krélewny, co

najbardziej kojarzy sie z baletem, a prawdopodobnie odpowie - tiulowa spodnica i pointy. Nie bedzie

cytowac zdan z opowiesci i moze przypomni sobie tylko kilka przypadkowych imion bohaterow baletu, ale

po przedstawieniu zapamieta stroj baletowy tancerki; a jesli kiedvkolwiek miata lekcje baletu, bedzie
wspominac swoje pierwsze pointy - by¢ moze ma je jeszcze na strychu (Kant 2007: 289).

Balet nie jest (a przynajmniej dotychczas nie byl) kojarzony z silnymi kobietami -
dyrektorkami, choreogratkami, ktére dowodza, przewodza, kreuja i tworza dziedzictwo

baletowe. Cho¢ na §wiecie zauwazy¢ mozna zalazki feministycznej rewolucji w $§wiecie tanca
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klasycznego (przede wszystkim w Stanach Zjednoczonych Ameryki czy Wielkiej Brytanii),
twierdze, ze polskie §rodowisko wcigz nie budzi si¢ z letargu, nadal $nigc meski sen o balecie.

Po piate, bedac w Stanach Zjednoczonych Ameryki na konferencji Women in Dance
Leadership miatam okazj¢ zapozna¢ si¢ z wynikami badan organizacji Dance Data Project
(dalej DDP) monitorujacej sytuacje kobiet wzglgdem mezczyzn w §wiecie tanca i baletu (wtedy
jeszcze wytacznie w USA). Badania te utwierdzity mnie w przekonaniu, Ze nierownosci na tle
ptci w balecie, to wazny mi¢dzynarodowy fenomen, ktéremu warto przyjrze¢ si¢ dogtgbnie na
gruncie polskim. Badaczki z DDP wykazaly, ze wsrdd 50 przodujacych zespotow baletowych
w Ameryce, w sezonie 2019/20,79% choreografii zostato stworzonych przez me¢zczyzn. Jest to
niewielka zmiana w kierunku ,,réwno$ci” - w roku artystycznym 2018/19 bylo to 81%
wszystkich prac choreograficznych (DDP 24/9/2019).

Po széste - ostatnie, ale nie mniej wazne, a by¢ moze najwazniejsze: w 2018 roku
bratam udziat w przetlomowym dla polskiego srodowiska artystycznego badaniu ,,Szacowanie
liczebnosci artystow, tworcow 1 wykonawcoéw w Polsce” (dalej: ,,Szacowanie liczebnosci
artystow...”) pod kierunkiem Ilczuk. Wyniki badan potwierdzity wieloaspektowe dysproporcje
mi¢dzy artystkami i artystami w Polsce. Ogromna baza odpowiedzi respondentow i
respondentek badania towarzyszacego, prowadzonego przy uzyciu ankiety internetowej CAWI
(w tym tancerzy i tancerek baletowych oraz choreograféw i choreografek) dawata mozliwos¢
poglebionej analizy ich sytuacji na rynku pracy, czego podjetam si¢ na potrzeby niniejszej
rozprawy doktorskie;j.

Wyniki calego meta-badania Ilczuk i jej zespotu sg unikatowe - jeszcze nigdy bowiem
w powojennej Polsce nikt nie podjat si¢ policzenia ludzi sztuki. Poczatkowo zadanie to
wydawalo si¢ niemal niemozliwe do realizacji ze wzgledu na wysoki stopien heterogenicznos$ci
badanej grupy - niejednorodno$¢ $rodowiska artystycznego, mnogos¢ zawodow, a takze z
uwagi na wystepujace zjawisko tak zwanej ,.szarej strefy”, czyli trudnego do uchwycenia,
pozaprawnego obiegu dobr i ustug §wiadczonych i wytwarzanych przez artystow i artystki w
Polsce. Kolejnym wyzwaniem dla badaczy i badaczek byta nieufno$¢ srodowiska. Cel jednak
zostal osiggnigty, a Srodowisko oszacowano, wskazujac obecno$¢ prawie sze§cdziesieciu
tysiecy artystow i artystek funkcjonujacych w Polsce w 2018 roku.

Poza celem gléwnym badania grupa badawcza przeprowadzita badanie towarzyszace,
ktére pozwolilo na poznanie sytuacji i pogladéw badanej grupy. Narzedziem zastosowanym w
tej czesci meta-badania byla ankieta CAWI (z angielskiego: ,,Computer-Assisted Web
Interview”) przeprowadzona w okresie od 1 wrzesnia do 10 listopada 2018 roku. Udziat w niej

wzigto 5019 o0sob reprezentujacych 7 branz (film, literatura, muzyka, sztuki wizualne, taniec,
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teatr 1 tworczos¢ ludowa). Osdb reprezentujacych taniec byto 163 - w tym 29 tancerzy i tancerek
baletowych oraz 39 choreografow i choreografek. To ich odpowiedzi zostaly przeze mnie
przeanalizowane na potrzeby tej rozprawy doktorskiej - w sposdb pierwotny i w nowym ujeciu,
gdzie kategoria plci - dotychczas niepodejmowana przez zespol llczuk szeroko, byla
przewodnia.

Moja rola w tym badaniu wigzata si¢ wilasnie gldwnie z prowadzonym badaniem
towarzyszacym (CAWI) skierowanym do polskich artystow i artystek. Statam si¢ ekspertka do
spraw tanca i oregdowniczka badania wérdd oséb zwigzanych z ta dziedzing sztuki. Bralam
udziat w tworzeniu narzedzia badawczego, a takze dystrybucji ankiety wsrdd instytucji,
kolektywow, przedstawicieli 1 przedstawicielek branzy taniec. W trakcie badania ustalalam
réwniez wraz z zespotem liste¢ zawodow zwigzanych z tancem, a takze organizacji zbiorowego
zarzadzania dedykowanych ludziom tanca. To wlasnie odpowiedzi na ankiete tancerzy i
tancerek baletowych oraz choreograféw i choreografek staly si¢ materia, ktora poddatam
wlasnej analizie i interpretacji. Inwestygacje te stanowia druga cz¢$¢ tréjkomponentowego
badania zaprojektowanego na potrzeby niniejszej rozprawy doktorskiej. Odpowiedzi
pochodzace z badania Ilczuk poddatam analizie osadzonej w nowym kontekscie - kontekscie
pici, ktdra nieporuszana byta szeroko i doglebnie podczas analiz zespotu Ilczuk skupionych na
az 7 branzach 1 98 zawodach wystgpujacych w obszarze polskiego srodowiska artystycznego.
Ple¢ wlasnie oraz grupa zawodowa (osoby zwigzane z baletem: ,tancerz baletowy” i
choreografig: ,choreograf”) stanowily zasadnicze zmienne dla moich analiz -
przeprowadzonych przeze mnie na nowo dziatan badawczych z wykorzystaniem
wyekstrahowanych rekordow pochodzacych z bazy danych stworzonej z odpowiedzi

respondentow i respondentek badania z 2018 roku.
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Rysunek 1. Liczebno$¢ o0s6b zwiazanych z branza taniec w poréwnaniu do ogdhu
przedstawicieli 1 przedstawicielek branz kultury w Polsce w 2018 roku

Taniec

Ogét srodowiska. ..

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie

liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

Jak wynika z badan Ilczuk, taniec jest drugg najmniej liczng branza kultury w Polsce.
Liczy ona 2380 osob, gdzie wszystkich artystow i artystek jest 59970. Srodowisko stricte
baletowe to okoto 630 osob, w tym 430 tancerzy baletowych. Przygladajac si¢ temu
srodowisku, tatwo mozna zauwazy¢ liczebng dominacje kobiet, ktore stanowia jego 2/3. Do
przedstawicieli baletu, poza tancerzami i tancerkami, zaliczy¢ nalezy rowniez choreografow i
choreografki, dyrekcje (osoby zarzadzajace zespotami baletowymi zajmuja si¢ réwniez
choreografig) oraz pion pedagogiczny zespotéw baletowych, ktore w Polsce, ale 1 na §wiecie
zdecydowanie czesciej kierowane sg przez mezczyzn. Dziedzictwo baletowe — choreografie
spektakli baletowych rowniez od lat pozostaja meska domena (Vecco i inni 2019, Teague 2016,
Croft 2014, Daly 1987, Daly i in. 1987). Wigkszos¢ tancerek tanczy w baletach stworzonych
przez mezczyzn, a takze w zespolach kierowanych przez mezczyzn, przez caly okres trwania
swojej kariery - pisze w ikonicznym juz artykule ,,Of women, men and ballet in the 21st
century” amerykanski krytyk baletowy Alastair Macaulay ([thum. wlasne] za Macaulay 2017).
Nadmieni¢ nalezy, ze pochodzace z poczatku wieku opinie tego przewodniego krytyka tanca z
Nowego Jorku oraz jego $miate literackie wypowiedzi dotyczace wirtuozerii me¢skich artystow
New York City Ballet, oraz niedoskonato$ci wielu wybitnych tancerek plci zenskiej, staty si¢

przyczynkiem do powstania krytycznego artykutu o feministycznej zmianie paradygmatu w
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obszarze krytyki baletowej autorstwa Clare Croft (2014). Jak pokazuje cytowany przeze mnie
powyzej artykut optyka Macaulaya ulegta jednak dywersyfikacji - na korzys$¢ rownosci ptci w
balecie. Jego trafne stowa z 2017 roku jako$ciowo potwierdzone sg przez moje osobiste
doswiadczenie: jak wspomniatam we wstepie - podczas dziewigtnastoletniej kariery tanecznej
oraz profesjonalnej edukacji baletowej, tylko raz miatam okazj¢ zatanczy¢ choreografi¢ w
technice tanca klasycznego stworzong przez kobiete - Zofi¢ Rudnicka.

We wstepie do ksigzki ,,Dziesie¢ tanczacych kobiet” (Marczynski 2016: 7-8) mozna
przeczytaé nast¢pujace stowa Krzysztofa Pastora, dyrektora Polskiego Baletu Narodowego: 7o
bytby zresztg ciekawy temat do rozwazan, dlaczego kobiety rzadziej mimo wszystko kierujq
zespotami czy zajmujq si¢ choreografig. Moje badania s3 wiec odpowiedzig nie tylko na
zauwazong luke badawcza w nauce polskiej, ale takze odpowiadaja na potrzebe artykutowang
przez przedstawicielki 1 przedstawicieli badanego $rodowiska. Wartoscig dodana, a
jednocze$nie wyzwaniem jest moja oddolna znajomos¢ specyfiki pracy oraz artystow i artystek
tego hermetycznego $rodowiska. Rezultatem jest przyjmowane pozycja ,.etnograficznej
insiderki”, ktora pozwala na szczegdlne umiejscowienie mnie, jako badaczki, przy zachowaniu
postawy ,,profesjonalnej obcej” (Agar 1980). Techniki autoetnografii (Butz i Besio 2009;
Kacperczyk 2014; Berry i Patti 2015) pomocne mi byly przy identyfikacji problematyki
obszaro6w badawczych, ktore, cho¢ bliskie 1 osobiste, udalo mi si¢ okresli¢ w sposob
empiryczny. Ta jako$ciowa metoda etnograficzna jest wedtug Pawla Zgrzebnickiego (2020:
326) metoda, ktora ,,ukazuje (...) jaka$ histori¢ (z) zycia badacza, do ktorej tenze odnosi sig,
uzywajac narzedzi profesjonalnego warsztatu naukowego. Badacz jest wiec tutaj zaréwno
zrédlem badania etnograficznego, jak i1 samym etnografem, ktory opracowuje materiat
biograficzny 1 przedstawiajagcym go w okreslonym modelujacym formacie”. W przypadku
mojego zakorzenienia i specyficznego zagniezdzenia (z angielskiego: ,,embeddedness”) trudno
jest mi ukry¢ mdj osobisty zwigzek z badang materig - jestem bowiem tancerka, ale i kobieta.
Nie widzialam wigc sposobnos$ci ukrycia wlasnego spojrzenia na badang tematyke podczas prac
nad rozprawa. Swoja ekspresje artystyczna, korzystajac wilasnie z narzedzi autoetnografii,
wykorzystalam w fotografiach, ktore wedlug wlasnej koncepcji zrealizowalam wraz ze
znanymi 1 bliskimi i tancerkami. Opis procesu, koncepcji i idei stojacej za zdjeciemia -
feministycznymi remiksami czy wariacjami znanych fragmentow baletéw klasycznych i
romantycznych opisuj¢ w dalszej czesci pracy.

Zaznaczy¢ nalezy wigc, ze nie roszcze¢ sobie praw do pelnej obiektywnos$ci w
prowadzonych dywagacjach, gdyz postawitam sobie zadanie trudne, wchodzac w podwojng

role obserwatorki uczestniczacej. Jak pisata jednak juz w latach 80. XX wieku biolozka 1
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feministyczna filozofka Donna Haraway, ktdrej idee sa mi pokrewne, a ktéra podwaza
empiryzm redukcjonistyczny: wiedza, a raczej wiedze (z angielskiego: ,.knowledges”) sa
zawsze ,,usytuowane” (Harraway 2020). Istotnym jest wigc, by rozumie¢, czyja krew postuzyta
do wyprodukowania moich oczu? (Haraway 2008: 5). Na préozno wiec szukaé
badaczki badacza, ktory nie bytby w zadne sposob uwiktany w polityczne, spoteczne czy
kulturowe konteksty, a takze wtasne doswiadczenia, ktore w zaden sposob nie wptywatyby na
jego stan wiedzy, uzywane narz¢dzia badawcze czy wybory epistemologiczne. Poglad
Harraway jest mi bliski, a zarazem tozsamy z punktem wyjscia dla moich dziatan i
podejmowanymi przeze mnie decyzjami badawczymi. Wiedze usytuowane zaktadaja bowiem
aktywne podejscie emancypacyjno - naprawcze - zmieniajace zastany porzadek relacji wladzy
1 grup podporzadkowanych i dominujacych. Uwidaczniajg przyjmowane perspektywy - ich
mnogos¢, a co za tym idzie rozumiane znaczenia.

Dodatkowo zalezy mi na inkluzywnos$ci jezyka. Poprzez jezyk chcialabym wiaczaé
osoby, ktére identyfikuja si¢ i1 nie identyfikuja z binarnym podzialem pici, dlatego
zdecydowatam si¢ uzywac¢ zamiennie form meskich i zenskich tagczonych spojnikiem ,,i” lub
taczac formy te podkresinikiem ,, ” - wlaczajac osoby niebinarne i tworzac dla nich przestrzen
tak w tekscie, jak i obszarze baletu. Co wigcej, w niniejszej rozprawie doktorskiej - zarbwno w
tytule, jak i tekécie stosuje zard6wno meska, jak i zenska form¢ zawodow z obszaru baletu. W
wiekszosci przypadkéw to zenska form¢ nazw zawodow umieszczam, jako pierwsza. Po
pierwsze, by odda¢ prym kobietom, ktore liczebnie dominuja w balecie. Po drugie, aby
podwazy¢ maskulinizm zasad j¢zyka polskiego zaktadajacy pierwszenstwo form meskich nad
zenskimi.

Za Harraway zwracam uwag¢ na kontekst mojego usytuowania, zwigzek mig¢dzy
podmiotem i przedmiotem badan, a takze zaznaczam to, w jaki sposob moja wiedza zostata
zdobyta, biorgc odpowiedzialno$¢ za to, jak ,,nauczytam si¢ widziec¢”.

Obicktywno$¢ dla feminizmu polega na konkretnym umiejscowieniu i wiedzy usytuowanej, a nie na

transcendencji i rozerwaniu zwigzkow miedzy podmiotem i przedmiotem. Tylko w ten sposob da sig przyjgc
odpowiedzialnosc za to, jak uczymy sie widzie¢ (Haraway 2008: 12).

Moje badanie laczy dwie perspektywy. Z jednej strony jest to stale badany stan
nierownosci plci na rynku pracy, z drugiej strony wylaniajacy si¢ jako szczegolnie
znaczacy obszar rynku pracy artystek i artystow baletowych. Badania pokazuja, ze
nierownosci plci na rynku pracy nie stabng, a w obliczu kryzysoéw zdecydowanie si¢ nasilajg
(Charkiewicz-Pluta, Zachorowska-Mazurkiewicz 2009; Zachorowska-Mazurkiewicz 2006;

Magda, Tyrowicz, van der Velde 2015; Oxfam 2022). Coraz czg¢sciej poruszany jest problem
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rynku pracy artystow i artystek w Polsce (Ilczuk 2013, 2015, 2018, 2020). Interesujace mnie
aspekty zwigzane s3 z nierdwnos$ciami spoleczno-ekonomicznymi, ktore skorelowane sa
wlasnie z plcia, takie jak luka ptacowa, macierzynstwo w konteksécie rozwoju kariery, pozycja
kobiet w zarzadach, §wiadomo$¢ dyskryminacji wsérdd badanych, a takze zagadnienia $cisle
branzowe, jak cho¢by dostep choreografek do scen, aspiracje zawodowe czy specyficzna
sciezka kariery. To wszystko stanowi obszary, ktérym dokladnie przyjrzatam si¢, by

holistycznie naswietli¢ obecng sytuacje¢ artystek baletu na rynku pracy w Polsce.

Hipotezy badawcze

Celem mojej rozprawy doktorskiej jest odpowiedz na pytanie badawcze, ktére brzmi:
Jak ksztaltuje si¢ pozycja kobiet baletu na wciaz zdominowanym przez me¢zczyzn
baletowym rynku pracy, w kontekscie kulturowo - ekonomicznej nier6wnosci plci. Obszar
badawczy obejmuje zagadnienia zwigzane z funkcjonowaniem artystek baletu na rynku pracy
w Polsce w latach 2016 - 2022. Przedmiotem badawczym s3 artystki zawodowo zwigzane z
dziewigcioma glownymi zespolami baletowymi w Polsce, a takze te, ktorych kariery po
ukonczeniu szkoty baletowej potoczyty sie¢ w sposdb odmienny od klasycznej Sciezki kariery,
ktora obecnie zarezerwowana jest dla najlepszych i najsilniejszych jednostek. Ich dobor odbyt
si¢ metodg proby eksperckiej. Zauwazona luka badawcza, jak i nurtujgca Srodowisko baletowe

potrzeba takiego badania, doprowadzily mnie do sformulowania gléwnej hipotezy badawczej:

Kobiety od lat przewazaja liczebnie na baletowym rynku pracy. Nie wplywa to jednak na
ekonomiczng i artystyczna dominacje¢. Istnieja glebokie, intersekcjonalne nieréwnosSci
spoleczno - ekonomiczne w tym obszarze wzmacniane przez dwie zasadnicze kategorie
spoleczne: ple¢ i wykonywany zawod. Wynikaja one z petryfikacji barier systemowych i
strukturalnych na rynku pracy, a powiazane sa z ugruntowanymi, patriarchalnymi

przekonaniami na temat miejsca i roli kobiety w Swiecie baletu.

Hipotezy pomocnicze:

1. Rynek pracy osob zwigzanych z tancem i baletem jest niezwykle specyficzny. Cechuje
go z jednej strony stabilno$¢ zatrudnienia na zasadach umowy o praceg, z drugiej
ogromna konkurencja. Krotka kariera oséb tanczacych, ktore rozpoczynaja ja w
niezwykle mtodym wieku, nie jest rekompensowana przez proporcjonalnie wysokie

ptace. Brak rozwigzan systemowy - specjalistycznej opieki zdrowotnej, wczesniejszych
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emerytur czy powszechnych programow przekwalifikowywania wzmagaja trudnosci
0sOb na tym rynku.

Tancerki baletowe intersekcjonalnie do$§wiadczaja trudnosci zwigzanych nie tylko z
samym nieuregulowanym, ,,dzikim” (Ilczuk 2017) rynkiem pracy artystow i artystek
tanca, w tym baletu, ale takze w zwigzku ze swoja ptcig. Kobiety zmagaé si¢ musza ze
znacznie zintensyfikowang konkurencja, a takze wymagana wirtuozerig techniki i
oczekiwaniami wobec ich nieustannie mtodych cial. Charakter i wymogi pracy w
balecie wiaza si¢ z nieodptatnymi obowigzkami zawodowymi tancerek, ktére nie
dotycza mezczyzn - zwigzane s3 bowiem z tancem na pointach. Okres cigzy i
macierzynstwa rowniez wytacza tylko kobiety z mozliwosci pracy w obszarze tego
rynku.

Tancerka klasyczna jest uosobieniem patriarchalnej wizji kobiety - niemej, postuszne;j,
pigknej, pozadane;j. Estetyka tanca klasycznego, jego wymogi dotyczace eterycznego,
nieustannie dazacego do perfekcji ciata ,,do patrzenia” (Mulvey 1975) wplywa na role
artystki baletu na scenie i w spoteczenstwie. To wszystko przektada si¢ na dostep
tancerek do rynku pracy i ich pozycje na nim.

Choreografie spektakli baletowych od poczatku istnienia baletowej sztuki scenicznej
tworzone s3 w przewaznie przez me¢zczyzn. Sytuacja ta niezmienna jest od ponad 200
lat, wptywajac na ksztalt dziedzictwa scenicznego 1 wspotczesny repertuar baletowy.
Brak systemowego wsparcia kobiet w tej sferze, a takze ich osobiste przekonania
wynikajace z opresyjnego systemu panujgcego w $wiecie baletu i edukacji baletowe;j
nie wspierajg tworczosci choreografek baletowych.

W przypadku artystek baletu tendencja do niskiej samooceny i poczucia tatwej
zastgpowalnosci, ktore wynikaja z wysokiego stopnia konkurencji zwigzanego z
wysoka podaza abiturientek baletowych, a takze systemu ksztalcenia 1 polityki
publicznej wobec kobiet dodatkowo bardzo silnie wptywaja na znikoma obecno$¢ w

strukturach zarzadczych zespoldéw baletowych.

Weryfikacja hipotez zostata dokonana na podstawie odpowiedzi na nast¢pujace pytania

badawcze przyporzadkowane do konkretnych obszaréw zainteresowania:

EDUKACJA
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e Jak wyglada $ciezka ksztatcenia badanych?
e Jaka jest zalezno$¢ miedzy edukacja baletowa a pozycja kobiety na rynku pracy?



e Jak schematy dzialania i1 zinternalizowane warto$ci nabyte w szkole baletowej

wplywaja na samoswiadomos$¢ i samostanowienie kobiet baletu na rynku pracy?

POCZATKI PRACY ZAWODOWEJ

e Jak wyglada proces rekrutacyjny - ,,audycje”?

e Jakie sg aspiracje kobiet rozpoczynajacych prace zawodowa w Srodowisku baletowym
(w poréwnaniu do p6zniejszych)?

SCIEZKA KARIERY

e Jak wyglada sytuacja ekonomiczna artystek baletu - tancerek, choreografek w
poréwnaniu do mezczyzn?

e Jakie formy zatrudnienia wystepuja na rynku pracy artystek baletu?

e Jaki jest $redni, tygodniowy czas pracy badanych?

e Jak wyglada ich wysokos$¢ zarobkow?

e Jaka jest relacja migdzy systemem wynagrodzen a lukg ptacowa?

e Jak wyglada dynamika awansu w §rodowisku baletowym?

e (Czy w $wiecie baletu jest miejsca dla ,,kodeksu dobrych praktyk rownosciowych”, t;.
zapobieganiu luki ptacowej, sprawiedliwych audycji (proces przyjmowania tancerzy do
pracy), wsparcia dla matek, transparentnego procesu zgtaszania powszechnych w tym
Swiecie naduzy¢, i wzrost $wiadomosci tancerzy na temat wystepujacych, a czesto
nieuswiadomionych nieprawidtowos$ci?

e (Czy powszechne s3 naduzycia, takie jak: dyskryminacja ze wzgledu na pte¢, nier6wnosé
wynagrodzen, mobbing, czy molestowanie?

e (zy istnieje nieuswiadomione przyzwolenie na dyskryminacj¢ i nierowno$¢ w §wiecie
baletu?

e (zy istniejg bariery systemowe/strukturalne dla kobiet w $wiecie baletu?

e Jakie sg oczekiwania kobiet i wobec kobiet w balecie? Czy rOwnouprawnienie i zmiana
charakteru $rodowiska na bardziej wyemancypowane faktycznie potrzebne jest w
oczach respondentek?

e Jaka jest Swiadomo$¢ badanych na temat dyskryminacji?

e (Czy podejmowane sg systemowe dzialania przeciw naduzyciom w $rodowisku
baletowym?

e Jak wyglada strukturalne wsparcie kobiet w balecie - parytety, programy rozwojowe dla
artystek?

e Dlaczego kobiet choreografek jest znacznie mniej od mezczyzn?

e Jakie funkcje zarzadcze petnione sg przez kobiety w zespotach baletowych w Polsce?
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e Jaki jest dostgp do scen choreograféw i choreografek (ilos¢ spektakli petnych, udziat w
wieczorach baletowych, podejmowane proby choreograficzne w warsztatach
organizowanych przez zespoty)?

e Jaka jest $ciezka dojscia do kariery choreogratki choreografa?

e Jakie sg aspiracje zawodowe/artystyczne badanych?

PRACA A ZYCIE RODZINNE

e Jak wyglada zycie rodzinne/osobiste badanych?
e Jak wyglada macierzynstwo artystki baletu?
e Jaka jest relacja migdzy macierzynstwem a pozycja na rynku pracy badanych?

e (zy istnieje systemowe wsparcia dla tancerzy - rodzicow?

Literatura socjologiczna obfituje w analizy wskazujace na nieréwnosci (Gawrycka,
Wasilczuk, Zwiech 2007, Haponiuk 2014, Makuch 2019, Scott 2021, Rees 2022) migdzy
kobietami i mezczyznami na rynku pracy. Swiadomie decyduje si¢ poswieci¢ te prace
wylacznie kobietom, ktore profesjonalnie wspotfunkcjonujg rzecz jasna z mezczyznami i
innymi osobami. Ich obecno$¢ nie zostanie wigc pomini¢ta. Poza celem poznawczym
przyswieca mi rowniez cel praktyczny. Wyniki badan moga okaza¢ si¢ pomocne w
projektowaniu rozwigzan z obszaru polityki kulturalnej i prorodzinnej dotyczacej tej grupy
zawodowej, ktorej w Polsce zdecydowanie brakuje.

Niniejsza rozprawa doktorska ,,Homo saltatrix: sytuacja kobiet na rynku pracy artystek
1 artystow baletu” jest badaniem dotychczas w Polsce niepodejmowanym. Nie istniejg bowiem
badania dotyczace ekonomicznego aspektu pracy artystek i artystow baletu, z jednoczesnym
przyjeciem feministycznego spojrzenia na ten obszar. Balet i taniec badany jest bowiem w
Polsce z roznych perspektyw - historycznej (Pudetek, Turska, Siudym) czy choreologicznej
(Lange, Loba-Wilgocka, Raszewska - Kursa), lecz badania spoteczno - ekonomiczne istniejg w
ograniczonym zakresie. Juz w latach 80. XX wieku Janina Pudetek zauwazyla brak danych
dotyczacych ekonomicznej sytuacji artystow i artystek baletu: Niezmiernie trudno wyrobic
sobie dzisiaj petny i obiektywny poglgd na wysokos¢ zarobkow tancerzy (Pudetek 1981: 108).
Autorka pisze tu o zespole funkcjonujacym w Warszawie zaraz po I Wojnie Swiatowej, a pracy
dotyczacej ekonomicznego aspektu dziatalnos$ci artystow i artystek baletu w Polsce wciaz nie
ma. Przeprowadzone przeze mnie badania sa odpowiedzig na zauwazong luke badawczg w
obrebie zagadnien zwigzanych z baletem, a dotyczacych bezposrednio jego przedstawicielek -
artystek, funkcjonujagcych w realiach rynkowych. Gléwny nacisk polozony jest na kobiety,

ktore, cho¢ liczebnie dominuja, to w sferze kreacyjnej - choreografii, i zarzadczej nie moga
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przebi¢ si¢ przez szklany sufit. Zalezno$¢ ta zostata zauwazona przez badaczke tanca Christy

Adair, ktéra analizujac zachodni §wiat baletu w latach 90. XX wieku, pisze:

Kobiety stanowig wigkszos¢ w tancu, wsrod osob tanczqcych, ale nie dziata to na ich korzysc. Chociaz w
wigkszosci zespotow jest taka sama liczba kobiet jak meZczyzn, ta pozorna rownosc ukrywa fakt, ze podczas
audycji kobiety znacznie bardziej konkurujg ze sobg o miejsce w zespole. Podczas nauki mezczyzni majg
wigksze szanse na indywidualne wsparcie, poniewaz, mimo Ze sq w mniejszosci, ich pozycja wladzy w
spoleczenstwie jest postrzegana jako ta legitymizujqca sztuke. Dlatego tez nauczyciele zwracajg wigkszg
uwage na swoich uczniow plci meskiej w nadziei, ze wigksza liczba mezZczyzn w tancu zlagodzi jego
marginalng pozycje wsrod sztuk. Czesto mezczyzni rozpoczynajq nauke pozniej niz kobiety i czasami z
powodzeniem konkurujg o prace z kobietami o wigkszym wyksztatceniu i doswiadczeniu. By¢ moze jest
wiele kobiet prowadzqcych prywatne zespoly i tworzgcych choreografie na peryferiach, ale to nie tam lezy
wladza. Finansowanie jest niepewne, a czesto cigzkie trasy objazdowe utrudniajq tworzenie wiasnych
spektakli ([tham. wilasne] za Adair 1992: 11-12).

Adair przywotuje stowa autorki monografii ,,The Anthropology of dance” - Any
Peterson Royce (1977: 214): na choreografa i choreografke oraz tancerza i tancerke wplywa
kontekst kulturowy, ktéry ksztattuje ich samych, jak 1 ich taniec. Stowa te pozostajg aktualne
w XXI wieku, czego staram si¢ dowie$¢ w niniejszej rozprawie doktorskie;j.

Wiele jest jeszcze niezbadanych aspektéw odnoszacych si¢ do kwestii ekonomicznych
w studiach nad tancem. W ekonomice kultury natomiast brakuje holistycznego opracowania
dotyczacego wylacznie zagadnien rynku pracy artystow i artystek baletu czy rynku tanca w
ogoble. Osmioletni cykl badan Ilczuk obejmowat osoby zwigzane z tancem, lecz monografii
poswieconej zagadnieniom artystow i artystek tanca na rynku pracy w Polsce nie ma.

Ekonomika kultury to interdyscyplinarna dziedzina badawcza, ktorej poczatki zwigzane
sa z badaniami Baumola z lat 60. XX w., ktoére dotyczyly wlasnie artystow i artystek
performatywnych 1 specyfiki ich pracy. To dzigki tym badaniom ukuto pojecie ,.choroby
kosztow” nazywanej dzisiaj prawe Baumola. Studia nad tancem majg znacznie starsza tradycj¢
- pierwsza rozprawa o tancu: ,,Dialog o tancu” Lukiana z Samosate datowana jest na II/III wiek
naszej ery. Niniejsza rozprawa doktorska, pt. ,,Homo saltatrix: sytuacja kobiet na rynku pracy
artystek 1 artystow baletu”, to mariaz tych dwoch dyscyplin. Z jednej strony sg to zagadnienia
spoteczno - ekonomiczne, z drugiej rozwazania z nurtu kulturoznawczego, a doktadniej dance
studies 1 women studies, a takze feminist studies. Zastosowany w badaniach paradygmat
mieszany (mixed-methods) uzasadnia nieustanng korespondencje dyskurséw i metod, ktére
immanentnie dopelniaja si¢ - caloSciowo odpowiadaja na postawione pytania badawcze.
Wielopoziomowa problematyka i mnogo$¢ dokladnie wyselekcjonowanych metod oraz teorii
badawczych pozwala na kompleksowe spojrzenie na przedmiot badania. Wyniki badan moga
sta¢ sie¢ kolejng cegietka uzupetniajaca luke badawczg istotng zaréwno dla ekonomistow i
ekonomistek kultury, jak i os6b badajacych taniec, a takze samego $rodowiska, a przede
wszystkim jego przedstawicielek. Jak pisata Linda Nochlin - pionierka feministycznej historii

sztuki:
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Tak zwana kwestia kobieca nie jest bynajmniej jednym z btahych, marginalnych i
Smiesznych tematow przeszczepionych na grunt powaznej, szacownej dyscypliny,
lecz moze staé sie katalizatorem, narzedziem intelektualnym, badajgcym
podstawowe i ,,naturalne” zalozenia; stanowi¢ paradygmat dla innych rodzajow
wewnetrznych waqtpliwosci i z kolei zapewni¢ powigzania z paradygmatami

powstatymi w wyniku radykalnego podejscia w innych dziedzinach (Nochlin 1971:
2).



Rozdzial 1. Metodologia i metodyka badan

empirycznych. Sposob realizacji badan

Krytyczne, feministyczne spojrzenie na rynek pracy artystow i artystek baletu
towarzyszy mojej rozprawie doktorskiej. U jej podioza teoretycznego i metodologicznego leza
dwie dziedziny badawcze: nauki o kulturze (dance studies, gender studies, women studies),
oraz zagadnienia ekonomiczne - przede wszystkim z zakresu ekonomiki kultury. Kobiety, balet
i ekonomia mogg wydawa¢ si¢ mariazem pozornie rozbieznym. Joan Robinson -
postkeynesowska ekonomistka, powiedziata: nigdy nie uczytam si¢ matematyki, wiec musiatam
mysle¢. Ekonomika kultury, ktora stanowi gtéwne ramy teoretyczne pracy, z zaloZenia jest
nauka interdyscyplinarng. By osiagna¢ zamierzone efekty badawcze, ja réwniez przyjetam
podejscie interdyscyplinarne (Repko, Szostak 2020). Analiza i interpretacja sytuacji artystek
baletu na rynku pracy mozliwa byla dzigki wykorzystaniu teorii ekonomiki kultury, dance
studies 1 women studies oraz feminist studies, a takze metod badawczych wtasciwych dla nauk
spotecznych (Babbie 2019), ktore zwykle stanowia podstawe dla badan terenowych z zakresu
ekonomiki kultury (Baumol, Bowen 1966; Throsby 2010; Towse 2011; Ilczuk 2015, 2018,
2019). Projekt badawczy przeprowadzony na rzecz niniejszej rozprawy doktorskiej
zaklada trojkomponentowe badanie w paradygmacie mieszanym (z angielskiego ,,mixed-
methods research”, zob. Creswell 2011) w logice sekwencyjnej i integracyjnej (Mason 2006),
co oznacza, ze elementy procedury badawczej sa wzgledem siebie komplementarne, a
takze pozwalaja na zwi¢kszenie rzetelnoSci wynikow przez proces wewnetrznej
triangulacji (weryfikacja wynikow kolejnych etapow badania wzgledem siebie).

Jako$ciowa i ilo§ciowa analiza dokumentow stanowi cze$¢ pierwsza badan. Druga za$
sa badania terenowe. Analiza dokumentow, jako jedna z najstarszych metod badawczych,
dotyczyla roznych technik badania zrodet: artykutow, ksiazek, raportow. Szczegdlnie wyrdznié
nalezy dwa z nich, bedace wynikami badan, w ktorych uczestniczylam; przede wszystkim
wielokrotnie przywotywane badanie ,,Szacowanie liczebno$ci artystow, tworcow i
wykonawcow w Polsce” (Ilczuk 2018). Badaniem ilosciowym dokumentoéw objetam dostepne
online tresci dotyczace zespoldw baletowych w Polsce. Czg$¢ dotyczaca analizy bazy
odpowiedzi respondentow ankiety CAWI badania pod kierunkiem Ilczuk (2018) stanowita
kolejng cegietke analizy danych zastanych, lecz bazg¢ t¢ poddatam wiasnemu opracowaniu,

kodowaniu i porzadkowaniu.
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Drugi gtéwny komponent badawczy stanowig badania terenowe - wywiady poglebione
IDI bedace trzonem tej cze$ci, pomiary pracochtonnosci scenicznej tancerek i tancerzy na
przyktadzie baletu ,,Giselle” wykonywanego przez Polski Balet Narodowy oraz warsztat
wienczacy caly proces badawczy. Autoetnografia, jako kolejna metoda jako$ciowa stanowita
pierwotng metode badawcza, ktoéra pojawita si¢ przed rozpoczeciem kolejnych etapoéw
badawczych, lecz powracat w kolejnych z nich.

Zrédtami wiedzy stanowigcymi rdzen analizy danych zastanych w klasycznym ujeciu
sa:

1. raport z badania prowadzonego przez zespol (ktérego czlonkinig bytam) pod kierunkiem
prof. Doroty Ilczuk: ,,Szacowanie liczebnosci artystow, tworcow 1 wykonawcoOw w Polsce*
(2018);

2. raport z badania ,,Artystki i arty$ci teatru w czasach Covid-19* (2021) prowadzonego przez
ten sam zespot pod kierunkiem prof. Doroty Ilczuk, réwniez z moim udziatem;

3. liczne Zrédla danych pierwotnych i wtornych - raporty, artykuty, monografie, czy dane
pochodzace ze zrdodet elektronicznych. Praca bazuje na literaturze zardwno polskiej
(polskojezycznej), jak i zagranicznej. Wérodd nich wymieni¢ nalezy opracowania Komisji
Europejskiej, Organizacji Narodow Zjednoczonych do Spraw O$wiaty, Nauki i Kultury
(UNESCO), Organizacji Narodow Zjednoczonych do Spraw Kobiet (UNWOMEN),
Konferencji Narodow Zjednoczonych ds. Handlu i Rozwoju (UNCTAD), KEA European
Affairs. Instytucje polskie, ktorych raporty i opracowania wykorzystywatam, to Narodowy
Instytut Muzyki 1 Tanca, Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego, Narodowe
Centrum Kultury, Zwigzek Artystow Scen Polskich, Rzecznik Praw Obywatelskich,
Fundacja Katarzyny Kozyry, i inne.

Komparatystyczng analiz¢ wynikdw badan wlasnych osadzitam, uzywajac danych
pochodzacych ze zrodet amerykanskich, zbieranych i1 opracowywanych przez Dance Data
Project;

Badania wlasne podzielone zostaty na dwie kategorie. Pierwsza z nich stanowi dalsza
cz¢$¢ analizy zrddel, ktora wykorzystuje technike ilosciowego badania dokumentéw bedacych
pierwotnymi Zrédlami wiedzy. Pozycje poddane badaniu w tej cz¢s$ci wymagaja szczegdlne
wyroznienia. Sg one bowiem kluczowymi dla rozpoczgcia inwestygacji dotyczacych proporcji
pici i funkcjonowania artystek i artystow baletu w otoczeniu gospodarczym. Wtasnej analizie i

opracowaniu poddatam dwa rodzaje danych, gdzie zrédlem wiedzy byty:
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4. informacje pochodzace ze stron internetowych zespoldéw baletowych dotyczace repertuarow
oraz sktadéw osobowych wybranych dziewigciu wiodacych instytucji baletowych w Polsce
w sezonie 2019/2020;

5. baza odpowiedzi zgromadzonych przy uzyciu ankiety CAWI w badaniu ,,Szacowanie
liczebnos$ci artystow, tworcow i wykonawcow w Polsce”. Ich analiza tak zwanego
»surowego materiatu” przeprowadzona zostata przeze mnie w nowym uj¢ciu badawczym w
stosunku do analizy raportu, jako jednego z wyzej wymienionych dokumentéw zastanych.

Druga kategoria badan wlasnych dotyczy etnograficznych metod jakosciowych. Wsrod
nich wyrdznitam:

6. indywidualne wywiady pogtebione IDI, jako etnograficzna metoda jako$ciowa, dzigki ktorej
dokonatam weryfikacji wnioskéw plynacych z pierwszych dwoéch faz badan wlasnych oraz
okreslitam przyczyny stanu rzeczy, ktory wylonit si¢ podczas pierwszych dwoéch faz
badawczych;

7. pomiar czasu scenicznego - pracochtonnosci tancerek i tancerzy na przyktadzie baletu
,»Qiselle”, co pozwolilo wykaza¢ faktyczne zaangazowanie i czas pracy kobiet i m¢zczyzn
w jednym z wiodacych, najbardziej znanych baletow romantyczycznych;

8. warsztat przeprowadzony z tancerkami weryfikujacy wnioski pochodzace z badan oraz
opracowujacy rekomendacje dotyczace sposobu funkcjonowania kobiet (i 0séb tanczacych
w ogole) w balecie w mys$l zmian polityki kulturalnej w Polsce, ktoéry wpisuje si¢
metodologicznie w nurt badan partycypacyjnych;

9. autoetnografi¢, gdzie moja pozycja ,etnograficznej insiderki” pozwolita mi na
zidentyfikowanie problemow badawczych, zrozumienie specyfiki tego wyjatkowego
srodowiska, dotarcie do zrdéznicowanej grupy interlokutorek wywiadow, ktore
przeprowadzitam w sposob poglebiony. Dzigki autorefleksyjnemu spojrzeniu na moje
wlasne dos§wiadczenia w tym $rodowisku moglam zrozumie¢ specyficzne zaleznos$ci w nim
panujace;

10.  art-led research, gdzie proces artystyczny, jako narzedzie badawcze - sesja
fotograficzna z tancerkami pozwolita ujawni¢ 1 potwierdzi¢ patriarchalne zalezno$ci

panujace nie tylko w §rodowisku, ale i literaturze - dzietach baletowych.
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Rysunek 2. Kolejne etapy badawcze przeprowadzone na rzecz rozprawy doktorskiej

AUTOETNOGRAFIA

ANALIZA LITERATURY PRZEDMIOTU

Analiza artykutow, ksigzek oraz raportéw badawczych dotyczacych rynku
pracy artystow_artystek, kobiet na rynku pracy, dance studies, mysli
feministycznej w obszarze kultury i sztuki - w szczegdlnosci baletu.

ﬁSzacowanie liczebnosci artystow... (llczuk 2018) - raport z badania

ILOSCIOWA ANALIZA DOKUMENTOW

ILOSCIOWA ANALIZA BAZY ODPOWIEDZI BADANIA CAWI

ﬁSzacowanie liczebnosci artystow... (llczuk 2018) - analiza wtasna bazy
odpowiedzi ankiety CAWI (n=163) (wiodace zmienne: [1] zawdd - tancerz
baletowy, choreograf; inne zawody z branzy taniec; [2] ptec)

WYWIADY IDI

17 indywidualnych wywiadéw pogtebionych z absolwentkami szkét baletowych

w Polsce:

e 8 tancerek zwigzanych z jednym z dziewieciu etatowych zespotow
baletowych

e 3 freelancerki w przesztosci pracujace w takim zespole

e 3 freelancerki od momentu ukonczenia szkoty

e 3 tancerki zwigzane z zespotem z repertuarem nie-baletowym

WARSZTAT
Warsztat z tancerkami majacy na celu stworzenie rekomendacji zawartych w
"Kodeksie dobrych praktyk dla kobiet w balecie" oraz weryfikacje wynikéw
badan wtasnych

zrodlo: opracowanie wlasne.
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Zrealizowane badania podzielone zostalty na wymienione powyzej i opisane ponizej etapy:

-> Etap 0 - krytyczna recepcja i analiza wynikow badan prowadzonych na rzecz pracy

magisterskiej

\

I etap badan - analiza dokumentow

=> Il etap badan - analiza bazy odpowiedzi pochodzacych z badania ,,Szacowanie liczebno$ci
artystow, tworcow 1 wykonawcow w Polsce realizowana w nowym ujeciu
interpretacyjnym

=> III etap badan - ustrukturyzowane wywiady pogtebione IDI

=> IV etap badan - pomiar czasu scenicznego kobiet i m¢zczyzn - studium przypadku baletu

,,Qaiselle”

\

V etap badan - warsztat z tancerkami baletowymi

-> Etap art - sesja fotograficzna

Populacja
ArtySci 1 artystki baletu, tj. tancerki tancerze, choreografowie choreografki, a takze

osoby zatrudnione przy czynnosciach korekcyjno-artystycznych w zespolach baletowych, tj.
baletmistrzowie, inspektorzy inspektorki, a takze poziom zarzadczy - dyrektorzy dyrektorki,
kierownicy kierowniczki stanowig badang populacje. Wszyscy jej przedstawiciele i
przedstawicielki zatrudnieni sg w zespotach baletowych w Polsce. Liczebno$¢ badanego
srodowiska mozliwa byla do okreslenia, dzigki analizie danych pochodza ze zrédet
internetowych - stron zespotow baletowych, ktore wykazaty doktadng liczbe zatrudnionych
artystow 1 artystek baletowych w sezonie 2019/2020. Dane te poréwnalam z danymi
dotyczacymi wielko$ci srodowiska tancerzy baletowych i choreograféw pozyskanych z badania
»Szacowanie liczebnosci artystow, tworcoOw 1 wykonawcodw w Polsce”, przeprowadzonego na
przetomie 2018 i 2019 roku przez zespot pod kierunkiem Doroty Ilczuk, ktérego cztonkinig
bytam.

W analizowanym przeze mnie badaniu - ankiecie CAWI, ktora wchodzita w sktad meta
badania Ilczuk majacego na celu oszacowanie srodowisko artystyczne w Polsce, wzigto udziat
163 osoby zwigzane z tancem (123 kobiety 1 40 mezczyzn). Wsrod nich bylto 6 tancerzy i 23

tancerki baletowe oraz 10 choreografow i1 29 choreografek.
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Rysunek 3. Liczebno$é badanego $rodowiska. Porownanie dwdch zrodet danych

Szacowanie liczebnosci artystow (...) Badania stron interentowych 9 zespotéw baletowych

400

300

200

100

choreograf/ka tancerz/rka baletu

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie: ,,Szacowanie liczebnosci artystow, tworcow i wykonawcoéw w Polsce*
(badania Ilczuk 2018) oraz badan sktadow 9 zespotow baletowych na podstawie danych ze stron internetowych
(sezon 2019/2020).

Jak pokazuje powyzszy rysunek, oszacowana w 2018 roku przez zesp6t Ilczuk wielkos¢
srodowiska tancerzy i tancerek baletowych (430 oséb) prawie w 100% odpowiada liczbie
zatrudnionych artystow 1 artystek w 9 wiodacych zespotach baletowych w Polsce w sezonie
2019/2020 (367 o0sob). Znacznie wigksza rozbiezno$¢ pojawia si¢ w przypadku choreografii.
W przypadku pierwszego szacunku choreografow i choreografek w 2018 roku byto 200, a w
zespotach baletowych w sezonie 2019/2020 bylo 42. Rozbiezno$¢ ta wynika z faktu
niejednorodnos$ci tworcow i tworczyh choreografii, ktorych nie mozna jednoznacznie przypisaé
do danego stylu. W swojej pracy pracuja oni czgsto jednoczesnie w zespotach baletowych,
wspotczesnych czy tworza wlasne produkcje finansowane ze $rodkdéw roznego rodzaju
instytucji, czy programéw stypendialnych. Moje badania pokazaly jednak, Ze w wybranym
przeze mnie sezonie choreografow i choreografek wspotpracujacych z 9 zespotami baletowymi
w Polsce byto doktadnie 42.

Ta specyfika srodowiska choreografii wptywa rowniez na liczebno$¢ wzgledem pici.
Kobiety bowiem zdecydowanie liczebnie przewazaja w catej branzy taniec (raport ,,Gender
gaps in the Cultural and Creative Sectors 2019), lecz to w tancu wspdtczesnym, nie w balecie

czgsciej tworzg 1 kieruja (Jennings 2013, 2015; Teague 2016). Z badan Ilczuk i jej zespolu
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wynika, ze w choreografii ten trend réwniez dominuje. Badania wiasne zespotéw baletowych
jednak wykazujg inng proporcj¢ - na niekorzys$¢ kobiet. Mogloby to wskazywacé na to, ze wsrod
respondentéw 1 respondentek badania Ilczuk przewazaly osoby zwigzane z tafncem

wspotczesnym, bardziej niz z baletem.

Doboér zespoléw baletowych

W badaniach dotyczacych rozktadu pici w zespotach baletowych pod uwagg bierze si¢
najwigksze z nich (Teague 2016, Kelly 2017), dlatego tez przy uzyciu oficjalnej bazy Instytutu
Muzyki i Tanca identyfikuj¢ i poddaj¢ badaniu 9 najwiekszych polskich zespotéw baletowych
(dobor ekspercki). Dodatkowym kryterium wyboru przyjetym przeze mnie, jest wielkos¢
zespolu (powyzej 20 artystow i artystek), forma ich zatrudnienia (zatrudnionych na zasadzie
umowy o prace), repertuar (przewazajaca wickszos¢ spektakli osadzonych w technice tanca
klasycznego lub pokrewnych - autorskich, a takze przynajmniej jeden balet klasyczny o duzej
formie, np. ,,Jezioro Labedzie”, ,,Giselle”, itp.), majacych (historycznie) ugruntowang pozycje
na polskiej scenie baletowej (funkcjonujg min. 20 lat - rowniez z przerwami, jak w przypadku
baletu Opery Battyckiej; i zostaly zatozone, jako zespoty baletowe).

Lista zespotéw baletowych ustalona zostala przy pomocy analizy oficjalnego portalu
taniecpolska.pl prowadzonego przez Narodowy Instytut Muzyki i Tanca (instytucje — zespoty
baletowe (online https://www.taniecpolska.pl/instytucje/filtr/16 [dostep: 06.04.2021]), gdzie za
zespoty baletowe uznano:

Polski Balet Narodowy

Zespot baletowy Teatru Wielkiego w Lodzi

Zespo6t baletowy Teatru Wielkiego w Poznaniu

Zespot baletowy przy Operze Krakowskiej
Zespot baletowy przy Operze Slaskiej

Balet Opery Novej w Bydgoszczy

1
2
3
4
5. Zespol baletowy przy Operze na Zamku w Szczecinie
6
7
8 Balet Opery we Wroctawiu

9

Balet Opery Battyckiej

Dobér ludzi baletu

Przyjeta metoda badawcza zaktada ekspercki (celowy) dobor proby (Dorofeev 1 Grant
2006: 42, Babbie 2003: 205), gdzie zardbwno badane zespoty baletowe, jak 1 ludzie podlegaja

specyficznym determinantom wcze$niej przeze mnie ustalonym:
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- w przypadku tancere tancerzyk jest to instytucja zatrudniajaca (1 z 9 badanych
zespolow baletowych) oraz wyksztatcenie zawodowe (dyplom tancerza - ukonczenie
panstwowej szkoty baletowe;j)

- w przypadku choreografow_choreografek jest to wyksztalcenie zawodowe, przychody,
ktorych minimum 50% stanowi wynagrodzenie pochodzace z pracy artystycznej

(Throsby 2010) oraz wspoélpraca z jednym z powyzszych zespotow baletowych

1. Opis metod, technik i narzedzi badawczych

1.1.  Analiza dokumentow
Analiza dokumentoéw (documentary evidence analysis, Macdonald and Tipton 1993 [w]
Gilbert 1993): raportéw, ksigzek, artykuldéw, a takze repertuarow i sktadow osobowych 9
wybranych zespotow baletowych, gdzie za okres czasowy objety badaniem przyjmuj¢ sezon

2019/2020, zgodnie z metodologia badan ekonomiki kultury (Towse 2011, Blauge 1978).

A (1): Analiza repertuarow zespolow baletowych w sezonie 2019/2020

W celu zbadania sytuacji choreografek nalezy przyjrze¢ si¢ ich dostepowi do scen, a
wigc spektaklom pokazywanym na scenach teatralnych. Indykatorem tego zjawiska sa
repertuary - sezony baletowe w zespotach baletowych, ktore ustalane sg przez instytucje, a
doktadniej - przez dyrektorow artystycznych zespolow baletowych. Dla zrozumienia podtoza
niero6wnosci, poznania faktycznych proporcji pici przeprowadz¢ analiz¢ danych iloSciowych
pozyskanych ze stron internetowych wybranych zespotow baletowych.

Niektore zespoty, poza spektaklami repertuarowymi, prowadza rowniez warsztaty
baletowe dla zatrudnionych tancerzy i tancerek. Jest to praktyka powszechna na calym $wiecie
(Het Nationale Ballet, Royal Ballet, etc.), a stosowana w Polsce w Polskim Balecie Narodowym
1 od niedawna w Balecie Opery Wroctawskiej. Podczas takich warsztatow artystki i1 arty$ci
baletu majg szans¢ sprawdzenia si¢ w innych rolach baletowych - w pracy choreograficzne;j,
scenograficznej, projektowaniu kostiuméw itp. Proporcje plci podczas takich spektakli -
znacznie mniej zobowiazujacych i dobrowolnych stanowia swoisty wskaznik checi 1 aspiracji
tak kobiet, jak i m¢zczyzn do sprawdzenia si¢ w innych rolach - szczegolnie interesujacej mnie
roli tworczej - tworzeniu choreografii. Zjawisko to réwniez zostanie poddane analizie.

—> Wartosci i skala pomiaru spektakli baletowych

W celu okreslenia proporcji spektakli autorstwa kobiet i mezczyzn zastosuje metode

badan statystycznych, gdzie zaktadam, ze zmienne tworza skale pomiarowa (Teague 2016: 54

za Agresti 1 Finlay 2013: 13). Jessica Teague w swoich badaniach dotyczacych reprezentacji
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choreografek na scenach europejskich i amerykanskich przyjeta, ze wieczor baletowy
sktadajacy si¢ z trzech czgsci odpowiada wartosci 3 - kazda cze$¢ jest oddzielng choreografia.
Jeden, wieloaktowy spektakl, np. ,,Jezioro Labedzie” odpowiada wartosci 1 (Teague 2016: 54).
W moim przekonaniu jednak spektakle wielocze$ciowe tzw. wieczory baletowe maja czgsto
mniejszg range niz te bedace catoscig samg w sobie - z historycznego, ekonomicznego i
recepcyjnego punktu widzenia. W zwigzku z tym, zgodnie z przyj¢tymi przeze mnie zmiennymi
(pte¢ tworcy oraz materia, na ktdrej choreografi¢ si¢ tworzy - zespoty baletowe) daty podstawe
do stworzenia autorskiej skali pomiaru, gdzie:

e peten spektakl baletowy przyjmuje wartos¢ 1

e dzieto sceniczne wchodzace w sktad trzyczesciowego wieczoru baletowego (triple

bill) przyjmuje wartos$¢ 0,3; i odpowiednio:
o x-czeSciowego wieczoru baletowego - 0,x!;

Inng miar¢ przyjetam dla warsztatow choreograficznych, gdzie kazda choreografia
poczatkujacego kreatora - tancerki_tancerza danego zespotu, przyjmuje wartos¢ 1. Ze wzgledu
na warsztatowa specyfike (showcase) te formy sceniczne zostaly wykluczone z ogdlnego
zestawienia choreograféw i choreografek. Ich prace powstaja dobrowolnie - nie s3 zamawiane

przez dang instytucje.

A (2): Analiza danych ilosciowych dotyczacych artystow baletowych w polskich zespolach
baletowych w sezonie 2019/2020

Dalszg czg$¢ analizy ilosciowej dokumentdéw stanowig badania zatrudnionych tancerzy
1 tancerek w polskich zespotach baletowych. Te dane ilo$ciowe - rdwniez pozyskane ze stron
internetowych kompanii, pozwola mi na poznanie rynku pracy artystow i artystek baletowych
- przede wszystkim obowiazujacych proporcji plci, ale takze wielkosci $rodowiska,
charakterystyki poszczegodlnych szczebli hierarchii, jak rdwniez pochodzenia zatrudnionych
kobiet i mezczyzn. Badania te umozliwia mi czeSciowe poznanie dynamiki wielkos$ci
srodowiska baletowego, dzigki studiom komparatystycznym. Pordwnanie wynikow tych badan
z danymi zebranymi przeze mnie na rzecz pracy magisterskiej w 2018 roku umozliwig

pokazanie zmian (lub ich braku) w §rodowisku baletowym w Polsce.

! Najczestsza forma wieczorow baletowych - form taczonych réznych choreograféw i choreografek sa formy
trzyczesciowe, tzw. triple bill, cho¢ zdarzaja si¢ rowniez balety dwu- czy czteroczgsciowe.
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—> Wartos¢ i skala pomiaru proporcji plci wsrod tworzacych choreografie i

zarzadzajacych zespolami

Podobnie, jak w przypadku spektakli repertuarowych przyjelam, ze przyj¢te zmienne

tworza skale pomiarowa proporcji ptci wsrod badanych grup zawodowych pracujacych w
obszarze baletu. W zespotach baletowych bardzo czgsto zarzadzajacy maja réwniez zastepcoOw
czy zastgpczynie. Waga ich funkcji i decyzyjnosé, a wige wplyw na forme i dobdr repertuaru,
a takze ksztalt zespotu czy obsade, nie jest rownowarty i rOwnowazny, dlatego przyjetam, ze
kazdy:

e dyrektor/dyrektorka, kierownik/kierowniczka przyjmujg warto$¢ 1

e zastepca/zastepczyni (a takze kurator sezonu) przyjmuja warto$¢ 0,5

e kazdy cztonek pionu korepetycyjnego przyjmuje warto$¢ 1

e inspektor/inspektorka baletu przyjmuje wartos¢ 1
Pion zarzadczy analizowany jest osobno od inspektorow/inspektorek i ciala korepetytorsko-

pedagogicznego.

1.2. Wlasna analiza danych zgromadzonych podczas ankiety CAWI w badaniu
»Szacowanie liczebnosci artystow, tworcow i wykonawcow w Polsce®

przeprowadzona w nowym ujeciu badawczym

Kolejnym etapem badan jest analiza wlasna danych zgromadzonych w bazie
pochodzacej z badania ,,Szacowanie liczebnosci artystow, tworcéw i wykonawcoéw w Polsce”
(Ilczuk 2018). W celu zrozumienia sytuacji artystow i artystek baletu dokonatam analizy dwoch
wybranych grup zawodowych - tancerek tancerzy baletowych i choreograféw choreografek.
Dane te umozliwily mi okreslenie trendow dotyczacych luki ptacowej, form zatrudnienia, czasu
pracy czy wyksztalcenia badanych. Analiz¢ t¢ okreslam, jako pierwotna, poniewaz przyj¢te
przeze mnie zmienne - ple¢ oraz wybrane zawody nie byly dotychczas podejmowane i
doglebnie analizowane przez badaczy i badaczki zespotu Ilczuk. Celem badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow, tworcoOw i wykonawcow w Polsce* bylo bowiem oszacowanie wielkosci
1 rozpoznanie sytuacji catego Srodowiska artystycznego w Polsce, bez analizy odnoszacej si¢
do konkretnych zawodéw w podziale na pte¢. Doktadnego opisu pracy badawczej dokonatam
w podrozdziale 4.3 niniejszej rozprawy doktorskie;j.

Wsrdd reprezentantow 1 reprezentantek tanca, ktore wzigty udziat w 2018 roku w
ankiecie CAWI towarzyszacej badaniu, ktérego celem gléwnym bylo okreslenie wielkosci
srodowiska artystycznego w Polsce, znalazly si¢ 163 osoby - 123 kobiety i 40 mezczyzn.

Wymienionymi zawodami zwigzanymi z ta branza byly: artystka burleski, choreograf,
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nauczyciel tanca, tancerz baletowy, tancerz komercyjny, tancerz ludowy, tancerz tanca
wspolczesnego, tancerz teatru tanca. Przedstawicieli i przedstawicielek interesujagcych mnie
dwoch zawodow - tancerka tancerz baletowa oraz choreograf choreogratka bylo
odpowiednio: 29 i 39 - 6 tancerzy i 23 tancerki baletowe oraz 10 choreografow i 29
choreografek. To tym odpowiedziom przygladalam si¢ w nowym ujgciu: zorientowanym na
pte¢ 1 dotyczacym obszaru baletu, podczas badan wlasnych na rzecz niniejszej rozprawy

doktorskiej.

Rysunek 4. Liczebno$¢ respondentek i respondentdéw (n = 163) poszczegdlnych zawodow z
branzy Taniec w badaniu CAWI ..Szacowanie liczebno$ci artystow...” (Ilczuk i in. 2018)
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zrodto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

Interesujagcymi mnie obszarami, ktorych poznanie mozliwe byto dzigki unikatowej
bazie pochodzacej z badania Ilczuk i jej zespotu, a ktorych analizy podjetam si¢ podczas
badania na rzecz rozprawy doktorskiej byty:

1. $redni wiek
zarobki

rozwarstwienie zarobkow (wspotczynnik Giniego)

2

3

4. tygodniowy czas pracy
5. wyksztalcenie ogolne

6. wyksztalcenie artystyczne
7. staz pracy artystycznej
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8. staz pracy zarobkowe;j

9. formy zatrudnienia
Wszystkie powyzsze kategoria skrzyzowane byly z najwazniejsza dla mnie zmienng - plcia.
Jeden z istotnych wskaznikow - wspotczynnik wielozawodowosci artystycznej nie mogl zostaé

jednak skrzyzowany z tg istotng dla mnie zmienng.

1.3. Indywidualne wywiady poglebione IDI

Kolejnym etapem badan byly ustrukturyzowane indywidualne wywiady poglebione,
ktorych przeprowadzitam siedemnascie. Sg one konsekwencja analizy poprzedzajacych dwoch
etapow badan, a formularz wywiadu, jego struktura i zagadnienia bezpo$rednio z nich
wynikaja. Diagnoza sytuacji kobiet baletu zostala przeprowadzona na podstawie proby celowe;.
Przyjetymi charakterystykami byty: ple¢, wykonywany zawod, ukonczona szkota. Moimi
rozmoéwczyniami byly kobiety - zawodowe tancerki, posiadajace dyplom tancerza
zawodowego, a wigc absolwentki jednej z pieciu szkot baletowych w Polsce. Celem tego
komponentu badawczego bylo poznanie przyczyn zastanej nieroéwnej sytuacji kobiet i
mezczyzn w balecie, ktora dotyczyta migdzy innymi tak niewielkiej ilosci choreografek w
$wiecie baletu. Jako$ciowa czg$¢ badan pozwolita mi na zebranie narracyjnych wyjasnien
niewyjasnionych dla mnie zjawisk wynikajacych z poprzednich etapéw badania, ktore uznatam
za konieczne do doprecyzowania, by mozliwe bylo rozumienie funkcjonowania kobiet w
swiecie baletu.
A (1): Poczatkowo badatam bezposrednio interesujacg mnie grupg kobiet - tancerki baletowe
zatrudnione na podstawie umowy o prac¢ w jednym z przodujacych dziewieciu zespolow z
repertuarem baletowym w Polsce. Wywiadow tych przeprowadzitam osiem.
A (2): Nastepnie, nieco zmieniajgc scenariusz wywiadu, przeprowadzilam badanie kobiet, ktore
z etatow zrezygnowaty lub nigdy nie podjety si¢ pracy w zespole baletowym. Obecnie pracujg,
jako freelancerki, ucza lub podjely prace w innym zespole niebaletowym (muzycznym,
rewiowym, ludowym itp.). Miato to na celu poznanie przyczyn decyzji o niepodejmowaniu
pracy w zespole baletowym oraz potencjalnych powoddéw, dla ktérych praca w etatowych
zespotach baletowych byta dla nich niedostgpna lub dlaczego nie zdecydowaty si¢ na nia.
W sumie przeprowadzitam siedemnascie wywiadéw. Ich wyniki poddatam doktadnej analizie
oraz kodowaniu. W procesie tym tacz¢ rézne podejscia tworzenia wnioskéw analitycznych
ptynacych z materialdow pozyskanych dzigki technice poglebionych wywiadow
indywidualnych IDI - a priori oraz stopniowego pozyskiwania wnioskow (Gibbs 2008, Saldafia

2009).
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—> Scenariusz wywiadu
W trakcie badania korzystalam z ustrukturyzowanego scenariusza wywiadu IDI, ktéry

zawieral cze$ci stale - wykorzystywane w kazdym z wywiadow, niezaleznie od typologii
rozmoOwczyni. Narzedzie, ktore skonstruowatam do przeprowadzenia wywiadow IDI
podzielone byto na kilka przodujacych kategorii: czas szkoty, praca, zycie osobiste/rodzinne, a
takze przyszlte plany i marzenia. Dzigki niemu probowatam ustali¢, jak wygladata edukacja
artystek baletu i jaki miala wplyw na dalsze losy zawodowe oraz postawe, jak wyglada ich
dzien i charakter pracy, jaki system ptac i awansu obowiazuje w ich zespotach/miejscach pracy,
jak tacza prace z zyciem rodzinnym i osobistym, jakg postawg przybieraja towarzysze ich zycia
w zwigzku z charakterem ich pracy, czym jest macierzynstwo dla tancerek i artystek
(choreografek) w balecie, jakie mialy i majg plany i aspiracje - o czym marzg artystki baletu
teraz, w r6znych momentach swojego zycia i kariery, a takze jak postrzegaja siebie i wlasne
ciato.

Tancerki etatowe pytalam o ich spojrzenie na zawdd, ktora dla uczennic szkot
baletowych wydaje si¢ spelnieniem marzen. Kobietom, ktére nie pracuja w zespotach
baletowych, a tym samym ,,wylamaty si¢” klasycznej czy pozadanej $ciezce kariery baletowe;j,
zadawatam pytania o powody, dla ktorych tak ich zycie zawodowe si¢ potoczyto.

To wszystko pomogto mi ustali¢, czy istnieja, na czym polegaja i z czego wynikaja
nierownos$ci migdzy kobietami 1 mgzczyznami w balecie. Jednym z przewodnich pytan byto
réwniez pytanie: dlaczego tak niewiele jest choreografek na scenach teatréw baletowych i
operowych, bo przeciez to z zespolow baletowych gléwnie wyrastajg tworcy i tworczynie
choreografii.

Komponenty zmienne w badaniu dotyczyty:

- charakteru pracy; w zalezno$ci od miejsca pracy - etatowego zespotu baletowego lub
pracy  poza etatowym zespotem  baletowym (freelance, zespoty
estradowe/ludowe/musicalowe, nauczanie baletu, odejécie zupelne od zawodu)

- macierzynstwa i zycia rodzinnego (nie wszystkie rozméwczynie byty matkami czy zyty
w formalnych lub nieformalnych zwiazkach).

Doktadnego opisu interlokutorek badania dokonatam ponize;j.
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=> Siedemnascie kobiet w roznym miejscu - charakterystyka rozmowczyn wywiadow

poglebionych IDI

W trzeciej fazie moich badan, ktora przypadta na okres od grudnia 2021 do marca 2022
roku wzi¢to udziat siedemnascie kobiet - zawodowych tancerek, w r6znym wieku 1 na réznych
etapach swojej kariery. Wspolnym dla nich mianownikiem jest Dyplom Tancerza
Zawodowego, ktéry uzyskaty wraz z ukonczeniem jednej z pigciu ogodlnoksztatcacych szkot
baletowych w Polsce. Poza tym kazda z moich rozmdéwczyn poswiecita swoje dotychczasowe
zycie dla tanca zawodowego - wchodzac na sale baletowg petng drazkow i luster w wieku 10
lat.

Ze wzgledu na charakter $rodowiska, ktore jest niewielkie, kompaktowe i bardzo
hermetyczne zdecydowatam si¢ ujawni¢ bardzo niewiele informacji o interlokutorkach moich
badan, aby unikng¢ mozliwosci ich zidentyfikowania. Dzigki temu jednak ich historie i
doswiadczenia tworzg specyficzng ,,sylwetke” tancerki baletowej w Polsce w XXI wieku. Ich
historie r6znig si¢ od siebie, osiggajac jednak wiele punktow wspdlnych i zbieznych.
Przeprowadzone wywiady zostaly przeprowadzone przeze mnie osobiscie, a jego wyniki
poddane anonimizacji.

Kazda z rozmowczyn ma nie mniej niz 23 lata i nie wigcej niz 32 lata, a wigc sg one
obecnie u szczytu mozliwosci zawodowych w zawodzie tancerki. O aspekcie wieku i ,,cyklu
zycia tancerki” pisz¢ w dalszej czgsci pracy. Tancerki biorgce udziat w wywiadach ukonczyty
rézne szkoty baletowe w Polsce (jest ich pie¢) dajace uprawnienia zawodowe. Pracuja lub
pracowaty w takich zespotach baletowych jak: Polski Balet Narodowy, balet Teatru Wielkiego
w Lodzi, balet Teatru Wielkiego w Poznaniu, balet Opery Nova w Bydgoszczy, balet Opery na
Zamku w Szczecinie, balet Opery Krakowskiej, balet Opery Battyckiej, czy balet Opery
Wroctawskiej. Jedynym zespotem z dziewigciu gtdownych instytucji baletowych w Polsce, z
ktérym niezwigzana byta zadna rozmawiajaca ze mng kobieta na przestrzeni swojej zawodowej
kariery, byt balet Opery Slaskiej. Do$wiadczenie i réznorodno$é instytucjonalna interlokutorek,
a takze ta geograficzna jest wiec mocno zroznicowane, co wptywa na dywersyfikacje wynikow
badan i w sposdb mozliwie najdoktadniejszy odzwierciedla sytuacje tancerek w zespotach
baletowych w Polsce.

Osiem kobiet w momencie przeprowadzania wywiadu zwigzanych byto umowg o prace
z jednym z wyzej wymienionych zespotéw. Trzy inne, ktdre nazywam ,posttancerkami
etatowymi”, niegdy$ pracowalo w jedna z tych kompanii. Natomiast sze$¢ pozostatych, to
absolwentki szkot baletowych, ktore od momentu wejscia na rynek pracy - uzyskania dyplomu

tancerza, rozpoczety prace, jako baletowe freelancerki. Nazywam je ,,freelancerkami ab initio”.
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Wsrod moich rozmoéwcezyn znalazly si¢ jeszeze trzy inne artystki, ktore nigdy nie pracowaly w
etatowym zespole z repertuarem baletowym, ale zwigzane sg obecnie na state z innym zespotem
z repertuarem niebaletowym, np. ludowym, wspétczesnym czy rozrywkowym. Te tancerki
okreslam mianem ,,tancerek etatowych w zespole niebaletowym”.

Kobiety zatrudnione na podstawie umowy o prac¢ (w réznej formie i na réznych
zasadach) okreslam mianem zaleznym od ich rangi w zespole. Pi¢¢ z nich tanczy w zespole -
corps de ballet, a dwie sg juz koryfejkami. W ich przypadku to wcale nie najstarsze wiekiem i
stazem tancerki s3 wyzej w drabinie zespotu baletowego od reszty.

Aspekt macierzynstwa byt dla mnie niezwykle istotny podczas badania rynku pracy
kobiet. Wsrod interlokutorek wywiadow poglebionych znalazto si¢ sze$¢ matek. Wsrdd nich
byty trzy tancerki pracujace na zasadach umowy o prac¢ z jednym z glownych zespolow
baletowych praz trzy freelancerki - jedna ab initio, dwie byle tancerki etatowego zespolu z
repertuarem baletowym.

Wiedza 1 doswiadczenie moich rozmoéwczyn pozwolilty mi nie tylko poznaé
indywidualne historie tancerek baletowych w Polsce (aspiracje, $ciezki kariery, doswiadczenia
szkolne, zycie poza teatrem, do§wiadczenia matek i partnerek), ale réwniez dowiedzie¢ sig, jak
wyglada system plac i awanséw w roznych teatrach w Polsce; jakie sa motywacje tancerek w
zespotach baletowych, a co sktonito inne do ich opuszczenia lub jakie byty powody, dla ktorych
czes¢ absolwentek szkol baletowych nie podjeto pracy w docelowym zespole z repertuarem
baletowym. Wywiady pozwolity mi przyblizy¢ si¢ do zrozumienia polskiego i
mi¢dzynarodowego fenomenu braku kobiet w choreografii baletowej (raport DDP 2019, 2020,
2021, Jennings 2013, 2015). Badania II fazy wykazaly bowiem, Ze nie istnieja znaczace rdéznice
mi¢dzy kobietami i me¢zczyznami w obszarze choreografii dotyczace plac, czasu trwania
kariery, wyksztatcenia zawodowego czy do$wiadczenia. Przyczyn braku kobiet na scenach
nalezato wigc szukac¢ dalej, a artystkom baletu odda¢ glos. Tak waznym byla wigc realizacja

tego etapu badan - komponentu jako$ciowego.

1.4. Pomiar czasu scenicznego kobiet i mezczyzn w balecie ,,Giselle”
W celu jakosciowego wykazania zwigkszonej pracochtonnosci w baletach klasycznych
1 romantycznych po stronie kobiet postuzylam si¢ metoda studium przypadku, gdzie badanym
przeze mnie spektaklem byl jeden z najbardziej znanych i od ponad 100 lat pojawiajacy si¢ na
deskach scenicznych catego $wiata balet - ,,Giselle” (chor. Jean Coralli i Jules Perrot, muz.
Adolphe Adam). Jego prapremiera odbyla si¢ w Paryzu w 28 czerwca 1841 roku. Balet

Warszawski wystawit ten spektakl zaledwie 4,5 roku p6zniej - 20 stycznia 1848 roku.
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Podczas prob scenicznych do premiery tego spektaklu w wykonaniu Polskiego Baletu
Narodowego w listopadzie 2022 roku wybrane tancerki i tancerze dokonywali pomiaréw czasu
SWojego zaangazowanie scenicznego (czasu, w ktorym sg na scenie) w zalezno$ci od tanczonej
roli. Dzigki temu udalo mi si¢ wyestymowac budzety czasu kobiet i m¢zczyzn w zaleznos$ci od
tanczonej roli. Zmierzono czas sceniczny tancerek, ktore od setek lat wykonujg partie Mirty,
corps de ballet meskiego 1 zenskiego (w tym Willid z aktu II), a takze Hilariona - jednego z
czterech przodujacych rél w balecie. Czas sceniczny Giselle 1 Alberta - dwoch przodujacych
r6l w balecie zmierzylam osobiscie, analizujagc materiat audiowizualny udostepniony widzom
25 grudnia 2022 roku przez Teatr Wielki - Oper¢ Narodowa na platformie Opera Vision.

W badaniu wzig¢li udzial przewodnia solistka i solista PBN - Natalia Pasiut 1 Kristof
Szabd oraz tancerka i tancerz zespotowi. W trakcie analizy przekazu audiowizualnego
(nagrania) przygladalam si¢ odtworczyni roli Giselle - Chinarze Alizade oraz Alberta -
Vladimiroviw Yaroshenko. Byla to pierwsza, premierowa obsada tego baletu. Nagranie wigc
tozsame byto ze spektaklem podczas ktdrego realizowane byly pomiary na Zywo przez osoby
biorace udziat w tej czesci badawczej.

Mierzony czas podzielitam na akty, ktore s3 dwa w balecie ,,Giselle”. Zalozytam, ze
pomiar jest wstrzymywany w momencie, gdy tancerka/tancerz w sposob swobodny przebywaja
za kulisami - nie s3 w gotowosci do kolejnego wejscie na sceng. W balecie czesto schodzi si¢
ze sceny, by za chwile ponownie na nig wej$¢. Nie oznacza to jednak braku zaangazowania w
spektakl. Przyjetam wigc, ze minimalny czas, ktory predestynuje do uznania, Ze osoba tanczaca
ma ,,przerw¢ od tanca”, to 5 minut. W innym wypadku uznaj¢, ze aktywnie czeka ona za
kulisami na ponowne wejscie na sceng, co $wiadczy o jej pelnym zaangazowaniu w przebieg
baletu i prace, ktérg wykonuje.

Stworzona przeze mnie metoda badania jakosciowego taczy w sobie technike testu
Bechdel oraz badan nad filmem i serialami, ktory prowadzony jest cyklicznie przez Geena
Davis Institute on Gender in Media. Ten pierwszy zostat opracowany przez Alison Bechdel w
1985 roku 1 jest miarg reprezentacji kobiet w filmie 1 telewizji, ktora pod uwage bierze trzy
kryteria majace na celu ewaluacj¢ obecno$¢ i widocznos$¢ (z angielskiego: ,,visibility”) silnych,
zenskich bohaterek. Sg to nast¢pujace pytania:

1. czy wystepuja przynajmniej dwie zenskie bohaterki, ktére posiadaja imie
(nazywaja si¢)
2. czy rozmawiajg ze soba

3. czy rozmawiaja ze sobg na temat r6zny od zainteresowania me¢ska mitoscia
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W przypadku wigkszo$ci baletéw kanonicznych to mito§¢ meska jest glownym tematem
zainteresowania narracji dzieta. W przypadku ,,Spiacej Krolewny” Aurora nawigzuje
wielokrotnie taneczny dialog z druga, gtéwna postacig zenska - Wrdzka Bzu, lecz dotyczy ona
relacji z wybawicielem ksiezniczki - ksigciem Desiré. W ,,Jeziorze Labgdzim” rdwniez istniejg
dwie gtéwne postaci zenskie - Odetta oraz jej antagonistka - Odylia (tanczone tradycyjnie przez
te sama tancerke), oraz dwoje meskich bohateréw: dobry ksiazg¢ Zygfryd oraz zly
czarnoksi¢znik Rotbart. Nieszczesliwa mitos¢ Odetty 1 Zygfryda rowniez jest osig narracji
baletu.

W balecie ,,Giselle” ktéremu przygladam si¢, uzywajac w pelni narz¢dzi zaczerpnigtych
z obszaru badan nad mediami i reprezentacja ptci w sektorze audiowizualnym, wystgpuje
przewodnia posta¢ zenska (Giselle) i meska (ksigze Albert), oraz dwie postacie solistyczne,
niemal réwnie istotne, jak powyzsi bohaterowie. Sa to: zakochany w Giselle wiesniak Hilarion
oraz krolowa msciwych i1 bezwzglednych duchow kobiet, ktorym ztamano serce - Willid czy
Wil: Mirta. Odpowiadajac na pytania testu Bechdel w balecie ,,Giselle™:

1. wystepuja dwie bohaterki, ktore posiadaja imiona
2. prowadza ze soba taneczny dialog (dotyczy on prosby Giselle o litos¢ dla Alberta) i
wystepuja jednoczes$nie na scenie

3. nie - nie rozmawiajg ze sobg na temat inny niz m¢ska mito$é.

Ta czg$¢ badan pozwolita mi przyjrze¢ si¢ budzetom i alokacji czasu me¢zczyzn i kobiet
w balecie - w sposob jakoSciowy wykazujac rdznice miedzy intensywnos$cig pracy tancerek i
tancerzy na przyktadzie kanonicznego, romantycznego baletu ,,Giselle” w wykonaniu

Polskiego Baletu Narodowego.

1.5. Warsztat z tancerkami baletowymi

Warsztat majacy na celu opracowanie ,,Kodeksu dobrych praktyk dla kobiet w balecie”,
ktory w efekcie stal si¢ zbiorem rekomendacji dotyczacych poprawy sytuacji artystek baletu,
ale 1 tancerek tancerzy w ogodle - niezaleznie od plci czy tozsamos$ci plciowej. Ta czgsé
badawcza wpisuje si¢ w nurt badan jakosciowych zwanych partycypacyjnymi (z angielskiego:
,»action based research”). Ta jako$ciowa technika badawcza zaktada uznanie kompetencji os6b
nalezacych do danej grupy spotecznej, jako tych zasadniczych poznawczo (Twelvetrees 2014,
Greenwood [w] Jemielniak 2012). Stworzony przez nas - tancerki kodeks jest szczegdlnie
istotny w czasach zmian polityki kulturalnej, legislacyjnych w Polsce i pracach nad projektem

ustawy, ktorej beneficjentkami beneficjentami maja by¢ wilasnie artystki artysci.

1.6. Sesja fotograficzna
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Ten komponent niniejszej rozprawy doktorskiej wpisuje si¢ w nurt badan bazujacych
na dzialaniach z pola sztuki, tzw. ,art-led research”. Praktyka artystyczna staje si¢ tu
narzedziem badawczym (Denzin 2010, Finley 2009, Smith, Dean 2009), poniewaz, jak
twierdzit Pablo Picasso, ktorego cytuje Shaun McNiff (2008: 29) dzielo sztuki, to wszystko

badania (ttam. wlasne). Hazel Smith 1 Roger Dean (2009: 5) twierdza natomiast, ze:

praca tworcza sama w sobie jest formg badan i generuje uchwytne wyniki badan (...). Produkt pracy
tworczej sam w sobie przyczynia sie do wynikow procesu badawczego, a takze do odpowiedzi na pytanie
badawcze. (..) praktyka tworcza - wyksztalcenie i specjalistyczna wiedza, ktorg posiadajg
tworczynie_tworcy oraz procesy, w ktore sig¢ angazujg, gdy tworzq sztuke - moze prowadzi¢ do
specjalistycznych spostrzezen badawczych, ktore nastgpnie mozna uogolnic¢ i zapisac jako forma prac
badawczych.

Idea stojaca za stworzonymi przez nas zdjeciami to przeciwstawienie si¢
patriarchalnemu (Daly, 2000, Kant 2007, Jennings 2015), fallocentrycznemu (Leigh Foster
2011) atrybutowi kobiety w balecie - pointom. Poprositam uczestniczace w sesji tancerki o
zatozenie ich ulubionych butow, tak by czuly si¢ pewnie i swobodnie, a balet zyskal w ich
poczuciu i tozsamosci element sprawczy i osobisty. Nastepnie fragmenty z najstynniejszych
baletow klasycznych, takich jak ,,Grand pas de quatre”, ,Jezioro Labedzie”, , Korsarz” czy
,Przebudzenie Flory” zostaly poddane feministycznej transformacji, stajac si¢ remixami
oryginalnych fotografii (znajdujacych si¢ w zatacznikach) korespondujacymi z dziedzictwem

baletowym w nowym, feministycznym, matriarchalnym ujeciu.

Wykresy obrazujgce role kobiet w gospodarce pozwalajq opisacé zjawiska, ale nie
wyjasniajq ich przyczyn. Jesli zalezy nam na realnej zmianie, musimy zrozumiec, co si¢
kryje za danymi. W przeciwnym razie podejmiemy dziatania nieskuteczne lub wrecz
szkodliwe. Dysponujemy pokaznym zasobem informacji, warto wiec maksymalnie zblizy¢
si¢ do przedmiotu naszych badan, szukajgc nie tyle liczb, ile wytaniajgcego si¢ z nich

obrazu (Scott 2020: 75).
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2. Uklad pracy

Niniejsza rozprawa doktorska pod tytutem ,,Homo saltatrix. Sytuacja kobiet na rynku
pracy artystek i artystow baletu® sktada si¢ z trzech rozdziatlow. W pierwszym z nich definiuj¢
i doprecyzowuje znaczenie terminu balet, na potrzeby prowadzonych badan, zawezajac jego
szerokie rozumienie i nadajac znaczenie powazne i naukowe, dalekie od ,,r6zowo-tiulowe;j”
infantylizacji jego postrzegania, ktore obecne jest w powszechnym dyskursie publicznym.
Wskazuj¢ rowniez na najwazniejsze osrodki sztuki baletowej w XXI wieku 1 definiuje kim jest
artystka artysta tanca i baletu w §wietle mysli gléwnych badaczek i badaczy tanca, takich jak
Irena Turska, Arnold Haskell czy autorka jedynej pracy, z ktorej dowiedzie¢ si¢ mozna, jaka
byta historyczna spoteczno-ekonomiczna sytuacja artystow i artystek baletu w Polsce w XIX
wieku - Janina Pudetek. Dalej wskazuj¢ na ramy teoretyczne badan - perspektywe badawcza.
W rozdziale tym okre$lam miejsce tanca, ktorego cze¢$¢ stanowi balet, a takze samej artystki
baletu w $wietle sektorow kultury i gospodarki kreatywnej, a takze przedstawiam definicje
rynku pracy artystow, ktory stanowi pole moich inwestygacji. Tym zagadnieniom przygladam
si¢ przez soczewke takich teoretyczek i teoretykdéw jak William Baumol, Dorota Ilczuk czy
David Throsby. Zajmujac si¢ kobietami w balecie, pokazuje tez jak badaczki tanca, takie jak
Ann Daly, Linn Garafola czy Marion Kant wykorzystywaly i wykorzystuja teorie
feministyczne do badan nad tancem i baletem. Skupiam si¢ rowniez na interesujagcych mnie
zagadnieniach z obszaru rynku pracy postrzeganego z perspektywy krytyki feministycznej, a
mianowicie dysproporcjach mig¢dzy kobietami i mezczyznami w uj¢ciu ekonomicznym.
Ostatnia czg$¢ rozdzialu pierwszego dotyczy metodyki prowadzonych przeze mnie badan, na
ktérag wskazalam juz we wprowadzeniu do pracy. Tutaj jednak szeroko omawiam etapami
modularno$¢ zaprojektowanego przeze mnie badania oraz wykorzystywane narzedzia
badawcze, jak réwniez uzasadniam swoje badawcze wybory.

Nastepne rozdziaty przedstawiaja kolejno sytuacje spoteczno - ekonomiczng tancerek
klasycznych (rozdzial drugi) i choreografek (rozdziat trzeci) analizowana z perspektywy
ekonomiki kultury i interpretowang w uje¢ciu kulturoznawczym. W rozdziatach tych poruszam
takie kwestie jak: specyfika pracy kazdego z wyzej wymienionych zawodow, pozycja artystek
w $wietle rynku pracy, $ciezki kariery oraz drogi doj$cia do wykonywania poszczegdlnych
profesji, formy zatrudnienia, zarobki, system plac, czas pracy, zycie rodzinne i osobiste oraz
aspekt macierzynstwa, ktore w bardzo specyficzny sposob wplywaja, a nawet ksztaltuja kariery
tancerek i1 choreografek w balecie. Staram si¢ réwniez poznaé ptaszczyzny dysproporcji

ptciowych i powody dyskryminacji kobiet w balecie. Dodatkowo w rozdziale drugim opisuj¢
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przeprowadzong jakosciowa analize budzetéw czasu - zaangazowania scenicznego kobiet i
mezczyzn na przykladzie baletu ,,Giselle”.

W rozdziale trzecim, ktéry poswigcony jest choreogratkom, dodatkowo szczegdlng
uwage zwracam na takie zagadnienia, jak: dostep do scen, mozliwo$ci rozwoju, polityke
repertuarowg prowadzong przez wybrane teatry w kontekScie rownosci pici, a takze
identyfikuje powody, dla ktorych tak niewiele kobiet podejmuje proby choreograficzne w
balecie.

Rozdzial finalny stanowi podsumowanie wszystkich przeprowadzonych przeze mnie
etapow trojkomponentowego badania prowadzonego na rzecz niniejszej rozprawy doktorskiej,
gdzie staram si¢ rowniez wprowadzi¢ aspekt aplikacyjny moich badan. Jest nim wspdlnie
stworzony (podczas przeprowadzonego warsztatu) przeze mnie i artystki baletu ,,Kodeks
dobrych praktyk dla kobiet w balecie”.

Niniejszg rozpraw¢ doktorska w wielu miejscach opatruj¢ materiatami wizualnymi.
Wsrod nich znajduja si¢ zdjecia bedace efektem zrealizowanej przeze mnie emancypacyjne;
sesji zdjeciowej z bliskimi mi tancerkami. Moja wiedza i doswiadczenie, a takze ,,zanurzenie”
w S$rodowisku baletowym bez watpienia wplywaja na sposob postrzegania podjetej
problematyki. Wyrasta ona bowiem z do§wiadczenia oddolnego, a kwestia auto refleksyjnosci
za Adrienne Rich (1985), ktéra opisala macierzynstwo, powolujac si¢ na wiasne
doswiadczenie, towarzyszy mi w calym procesie badawczym. Przeciez wspodtczesnie ,,wszelkie
badania spoleczne stanowia autobiografi¢ badacza” (Miller 2003: 127). Aspekt ten wplywa
roéwniez na stosowang metodyke badawcza, ktéra dopelniaja techniki pomiaru bardziej
charakterystycznej dla podej$cia interpretacyjnego (obserwacja uczestniczaca, auto etnografia).
Cho¢ bliski mi pozostaje poglad Harraway (2020) ujety w teorii ,,situated knowledge”, wnioski
ptynace z moich badan staram si¢ wysuwac¢ empirycznie, nie warto$ciujaco, i rzetelnie popierac
je konkretnymi danymi wynikajagcymi z doktadnej analizy danych zastanych i1 pozyskanych.
Ich interpretacja jednak pozostaje osadzona w moich do$wiadczeniach 1 rozumieniu
rzeczywisto$ci - mojej ontologii, jako badaczki tanca i ekonomiki kultury. Spoiwem dla moich
interdyscyplinarnych dociekan, a zarazem osig mojej pracy jest balet, ktéry wypetnia moj czas

- badawczo 1 artystycznie, a ktdry znam ,,0d podszewki moich point”.
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Zdjecie 9. Zdjecie wlasne bedace czescia projektu ,,No Beauty in Plastic”

zrddlo: archiwum wiasne, fot. Daniel Petryczkiewicz 2019.
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Rozdzial 1I. W baletowo - ekonomicznym

Swiecie rozwazan teoretycznych

1. Co to jest balet? Definicja i geneza

1.1. Poczatki baletu

Poczatkow baletu nalezy dopatrywaé sie w operze, ktora po dzi§ dzien jest czesto
nieodlagcznym kompanem baletu, szczegodlnie w sferze instytucjonalnej. Powszechnym na
catym $wiecie jest model, gdzie opera i balet wspotdzielg ze soba sceny i gmachy teatralne.
Miejscem powstania, a raczej rozwoju formy sztuki ballate, byly wille bogatych, wtoskich
mieszczan. To tam balet stanowit poczatkowo ornamentacje piesni, by z czasem stac si¢ forma
niezalezng (balleti lub balle). Za propagatorke baletu uwaza si¢ Katarzyne Medycejska, ktora
po $lubie z francuskim krolem Henrykiem II, wraz ze swym florenckim posagiem przywiozta
do Francji maestrow tanca i sztuke balli/balleti, nazywang pdzniej przez Francuzéw le ballet.
Nazwg tg opatrzyli oni wielkie widowiska taneczne organizowane poczatkowo na dworze
francuskim, a pdézniej dworach europejskich (Turska 1957: 6-8). Jak wskazuje Turska geneza i
rozwoj baletu, a zarazem jego definicja zmieniata si¢ w zalezno$ci od sytuacji spoteczno-
kulturowo-politycznej. Dlatego tez tak trudno przyjac jest jedno wtasciwe dlan znaczenie. Balet
powinien wigc by¢ przedstawiany w konkretnym kontekscie, z doprecyzowaniem jego

odpowiedniego znaczenia.

1.2. Znaczenie terminu balet:

1) widowisko taneczne/teatralne
Balet to w pierwszym rzedzie dramatyczne widowisko muzyczno - choreograficzne
(tamze). Jego najwazniejszymi komponentami sg wigc ruch (kroki, pozy - pas, a wigc
technika tanca), muzyka (oprawa muzyczna - partytura muzyczna wykonywana na
zywo przez muzykow lub odtwarzana z nagrania), ktérych spoiwem jest mysl
przewodnia, idea (zwykle wyrazona w formie libretta);

2) instytucja zatrudniajaca tancerzy, zespot baletowy (np. Polski Balet Narodowy, New

York City Ballet, czy balet Opery Paryskiej lub Teatru Wielkiego w Lodzi);
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moze by¢ on organizacyjnie zwigzany z teatrem operowym lub stanowi¢ podmiot
niezalezny z wlasnymi $rodkami, a czesto bez wlasnej siedziby, jak chocby
przedwojenne stynne Rosyjskie Balety Diagilewa (Turska 1957: 116 -117);
3) caloksztatt narodowej sztuki baletowej lub sztuki baletowej danego okresu (np. balet
rosyjski, francuski czy amerykanski, lub balet romantyczny, neoklasyczny);
takie rozumienie terminu zwigzane jest cz¢sto z rdznymi stylami, szkotami tanca
klasycznego (szkota wtoska, francuska, amerykanska itp.);
4) potoczna nazwa techniki tanca klasycznego, ktdra nie jest juz tylko podstawa (zob.

Turska 1957:6), a jedng z dyscyplin tanca artystycznego na scenie.

Jeden z czolowych XX - wiecznych badaczy tanica - Arnold Haskell definiuje balet, jako
forme teatralnego widowiska, ktore:
- przedstawia jaka$ tres¢, rozwija temat lub stwarza atmosfere
- $rodkiem jest orkiestracja grupy tancerzy ubranych w kostiumy, wyszkolonych
wedhug $cistych regut

- wykonawcy prowadzeni sg przez muzyke w konkretnym tempie i w nastroju

wystepuja oni na tle specjalnie zaprojektowanych dekoracji
Haskell konkluduje: muzyka, ruch i dekoracje sq pomyslane jako elementy o analogicznym

dziataniu (Haskell 1965: 42).

Balet sytuuj¢ rynkowo w obszarze sztuk performatywnych, a wigec nieprzemystowych
dziedzin kultury, ktore sa jednoczes$nie rdzennymi dziedzinami sztuki. W ich sktad poza
sztukami performatywnymi wchodza: sztuki wizualne 1 dziedzictwo kulturowe, a takze tresci
generowane przez uzytkownikow (Kern 2006). Odwotuje si¢ do definicji Turskiej, balet
traktuje w tym kontekscie, jako zespodt tancerzy, obok wczesniej zdefiniowanej narodowej
sztuki baletowej czy widowiska tanecznego. Nie skupiam si¢ wigc na ,,balecie”, jako technice
tanca klasycznego. Ma to swoje uzasadnienie nie tylko w $wietle tematyki pracy, ale rowniez
kontek$cie infrastruktury baletowej 1 decyzji repertuarowych - rzadko zdarza si¢ by
profesjonalny zespdt w swoim kalendarium miat wylacznie spektakle wykonywane w czystej
technice tanca klasycznego, dlatego tez tak trudno jednoznacznie okresli¢ zespot baletowy, jako
ten postugujacy si¢ wylacznie choreograficznym jezykiem tanca klasycznego. Od potowy XX
wieku w teatrach na catym $wiecie oglada¢ mozna specyficzne dla danego choreografa balety,
ktore bazuja na réznych technikach tanca, a odzwierciedlaja eklektyczne, subiektywne,
autorskie 1 czgsto eskapistyczne wybory artystyczno - estetyczne jego tworcy lub tworczyni.

Zespoty baletowe otworzyty si¢ na inne techniki tanca, co sprawito, ze balet klasyczny, jako
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forma przestata by¢ tak wywyzszana, a struktury i1 zaleznosci migdzy technikami w pewien
sposob ,,splaszczyly si¢”. Wciagz jednak taniec klasyczny jest uwazany za ,,matke” innych
technik, a zarazem najbardziej wymagajaca i najtrudniejsza, jedyna, ktéra wymaga oddania od
najmtodszych lat zycia. Tylko wtedy mozliwym jest osiagnigcie profesjonalizmu i rozpoczgcie
kariery (Haskell 1965: 76 - 80), jako zawodowy tancerz czy tancerka w profesjonalnym
zespole. Balet jest karierg tragiczng - krotka, trudna, a zarazem pigkna, zréznicowang i dajaca
niebywalg satysfakcje, gdy udaje si¢ zblizy¢ do niedoscignionego perfekcjonizmu klasycznych

form, wyrazu i linii.

1.2.1. Balet, jako dobro kultury w dobie cyfryzacji i nowych technologii

Ontologia baletu ulegla znacznym zmianom - nie jest on juz tylko spektaklem, ktérego
odbior umozliwia wytacznie zakup biletu na wieczér spedzony w teatrze, gdzie moment
ekonomiczno - kulturowej wymiany nastgpuje w chwili zetknigcia si¢ ogladajacego z
ogladanym, w rzeczywistosci sceniczno-audytoryjnej (m.in. Baumol 1966, Throsby 1970).
Rozwdj technologii wywarl niebywaly wptyw na sztuke baletowa, a takze §rodowisko osob
tanczacych.

Po pierwsze, spektakl baletowy utracit swoj efemeryczny, ulotny i niepowtarzalny
charakter odkad technologia cyfrowa oraz rozwoj streamingu umozliwily uczestnictwo w
spektaklu ,,na Zywo” za posrednictwem ekranu komputera czy tego, znajdujacego si¢ w sali
kinowej (np. Bolshoi Ballet Live). Nagrania s3 (re)transmitowane i nagrywane, co umozliwia
réwniez ich niemal nieustanne odtwarzanie. Juz w potowie XX wieku pojawiatly si¢ gltosy o
konieczno$ci stworzenia swoistego repozytorium spektakli tanecznych, czy jak pisze Haskell
(1965: 58) jakiegos centralnego biura zapisywania baletow, utrzymywanego z funduszow
rozmaitych zespotow.

Po drugie, nagrania te stanowia swoiste nastgpstwo notacji tanca Rudolfa Labana.
System ten nie byt i nie jest jednak idealny, o czym pisze Sandra Noll Hammond (2018: 254 -
255): W odroznieniu od swoich siostrzanych sztuk, muzyki i dramatu, balet nie wyksztatcit
wszechstronnego i powszechnie akceptowanego sposobu zapisu, ktory bylby w stanie oddac
ztozonos¢ jego techniki i choreografii, cho¢ na poczqtku XVIII wieku podjeto jedng odwazng
probe notacji.

Zauwazy¢ nalezy, ze niegdys spektakle znikajace z repertuarow bardzo czgsto stawaty
si¢ zapomnianymi, a wraz z odej$ciem osob znajacych choreografie i realizacj¢ - odchodzity w
zapomnienie wraz z nimi. Wiele jest przyktadow baletow ,,utraconych”, ktorych rekonstrukeji
podejmuja si¢ wspodtczesni choreografowie. Ich praca opiera si¢ na analizie archiwalnych

przekazéw - czesto wylacznie fotografii, opiséw, libretta i recenzji, gdyz w momencie
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pozegnania z tytutem i decyzji o niewlaczanie go do biezacego repertuaru, spektakl ten
»zamieral”, a nawet definitywnie ,jumieral”. Przykladem moze by¢ przypadek Alexeia
Ratmansky’ego, ktory podjal si¢ w 2019 rekonstrukcji utraconego baletu Mariusa Petipy -
,2Harlequinade®, ktorego premiera odbyta si¢ w Petersburgu w 1900 roku, a z czasem »zeszta«
z teatralnych scen, co spowodowato zerwanie ciaglo$ci performatywnej, a w konsekwencji
utracenie oryginalnej formy tego baletu.

Nagrania audiowizualne s3 odpowiedzig na problem archiwizacji efemerycznej sztuki
baletowej, ktora niegdys ,,zapisywana” byla wylacznie przy pomocy skomplikowanych kodow
graficznych (notacja tafca). Jak pisatam wcze$niej podania zawierajace taka notacj¢ autorstwa
Stepanova czy Labana zostaly zastapione, a raczej uzupetnione przez archiwa cyfrowe.

Obecnie jednak nagrania oraz transmisje live sg nie tylko formg zapisu umozliwiajaca
wznowienia - sg rowniez swego rodzaju nowa formg ,,do§wiadczenia” baletowego - spektaklu,
ktory obejrze¢ mozna kolektywnie - w sali kinowej, lub ,,on demand” (na zadanie) - na ekranie
tv czy innego urzadzenia elektronicznego. Doswiadczanie kolektywne wiasciwe jest
uczestnictwu w sztukach performatywnych, ale i kulturze w ogole. Impuls do zachowan
ekonomicznych jest indywidualistyczny, zas impuls do zachowan kulturowych jest kolektywny -
twierdzi David Throsby (Throsby 2010: 27).

Obcowanie z tancem, jako dobrem kultury jest bardzo specyficzne. W kontakcie
chociazby z ksigzka nie ma posrednikdéw - jest czytelnik i tekst, niezaleznie od jej formy -
analogowej, cyfrowej czy audio (Filiciak 2013). Inaczej jest w przypadku baletu, o czym pisata
juz w potowie XX wieku Irena Turska: Gdy malarz, rzezbiarz lub poeta chcq przekazaé swe
dzieto spoleczenstwu, czyniq to bezposrednio sami. Teatr jednak i muzyka wymagajq
posrednictwa miedzy artystq a odbiorcq, posrednictwa wielkiej ilosci odtworcow dzieta, catego
skomplikowanego aparatu wykonawczego rzqdzqcego si¢ wlasnymi prawami sztuki odtworczej
(Turska 1957: 115). Szeroko rozumiana instytucja jest tu wigc stanowigcym i sprawczym
posrednikiem w kontakcie z dzietem scenicznym. Do tego aparatu dolaczyl sztab ludzi,
maszyn, techniki i technologii zwigzanej z nagrywanie i1 cyfrowym przekazywaniem
przedstawienia. Osoba uczestniczaca, a raczej obcujaca ze spektaklem baletowym, ktorego
forma zostata ucyfrowiona, zostaje niejako pozbawiona sity sprawczej, czy decyzyjnosci. W
tym kontakcie rola posrednika - oka kamery, odgrywa znaczaca role. To operatorzy i
realizatorzy nagran (takze live) decyduja, ktora czgs$¢ sceny, ktora partia tancerzy, ktéra czegsé
zespotu, a nawet, ktory artysta we fragmentach zespotowych wart jest w tym momencie
najwigkszej uwagi. Sitg rzeczy wigc nagranie baletu ma charakter arbitralny i nieco opresyjny

- widz ,.ekranowy” traci mozliwo$¢ wlasnego, pelnego ogladu sytuacji scenicznej, ktora

55



pozostaje przywilejem wylacznie widza teatralnego. Jest to niezwykle wazne w kontekscie
dzieta tanecznego, ktére cechuje wieloosobowa obsada, r6ézne relacje i taneczne konfiguracje
czesto kilkuosobowego skladu prezentujacego si¢ jednocze$nie w rédznych czesciach sceny.
Ontologia, ale takze odbior spektaklu baletowego, a nawet (w przeciwienstwie do wspomnianej
ksiazki) relacja dzielo - widz, niezwykle zmienity si¢ wraz z rozwojem technologii i cyfryzacji.

Niemniej jednak z nagran spektakli baletowych ptynie wiele korzys$ci. Przodujaca jest
zwigkszenie dostepnosci 1 przystepnosci odbioru dziet. Jako dobro kultury spektakl baletowy
ma warto$¢ symboliczng i ekonomiczng, a jak pisatam wcze$niej, jest on odbierany i
przezywany przez publiczno$¢ wspdlnie - kolektywnie. Zgodnie z definicja Throsby’ego
(2010) dobro kultury charakteryzuje trzy cechy. Po pierwsze, by powstal, wymagana jest
kreatywnos$¢. Po drugie, generuje on znaczenie symboliczne. Po trzecie, dobro kultury objete
jest prawem autorskim. Balet, jako dzieto sceniczne w dobie cyfryzacji zyskuje wigc jeszcze
wigkszy potencjat wspierania koherentnosci spotecznej - ekonomicznie bardziej dostgpny, przy

tej samej niezmiennej wartosci kulturowe;.

Praktycznie jednak owo kolektywne przezywanie, korzystanie z dobra kultury, zwlaszcza z produktu kultury
wysokiej, czyni je powodem zachwytu i obiektem pozgdania zbiorowosci. Ow uprzedmiotowiony kapital
kulturowy (produkt), jak pisat Bourdieu, podlega dosc¢ prostej wymianie na kapital spoteczny i, oczywiscie,
ekonomiczny. Poza nim kapital kulturowy wystepuje jeszcze w dwoch odmianach: ucielesnionej (przymioty
ludzkie) i zinstytucjonalizowanej (wyksztalcenie), duzo trudniejszych do akumulacji. Dobra kultury,
odpowiednie ich selekcjonowanie, umiejetnos¢ rozpoznawania i doceniania przeklada si¢ na status
spoleczny i czesto rowniez ekonomiczny jednostki. Jesliby wigec wyrownac szanse jednostek w dostepie do
kapitatu kulturowego, bezposrednio przelozyloby sie to na zmniejszenie rozwarstwienia spolecznego
(Ilczuk i Karpinska 2017: 129).

Cyfryzacja i transmisje /ive spektakli baletowych - elitarystycznej formy sztuki, pozwalaja na
zmniejszenie rozwarstwienia. Kolejno Joseph Schumpeter, William Baumol, a takze David
Throsby zauwazali wptyw technologii i cyfryzacji na przemiany w obszarze kultury i jej
przemystach, a w szczegdlno$ci na zmiany po stronie popytowej rynku kultury i sztuki. O
sytuacji tej pisza llczuk i Karpinska (2017: 126):

Na roznego rodzaju obszary dzialalnosci gospodarczej, w tym na kulturg nieoceniony wplyw ma nowa
technologia. (...) Kazda innowacja jest objawem tworczej destrukcji, ktore to pojecie spopularyzowal
Joseph Schumpeter. Kazda nawet najmniejsza zmiana innowacyjna wplywa na gospodarke, burzqc starg
strukture i budujgc nowq jednoczesnie. Wszystkie firmy, ktore zaniechajq rozwoju i korzystania z coraz to
nowszych rozwiqzan, skazane sq na upadek i ustgpienie miejsca innymi, bardziej przystosowanym, szybciej
i lepiej rozwijajgcym sig¢. Nalezy pamietac, ze Schumpeter promowal takie rozumienie innowacji, zgodnie
z ktorym nie jest nig sam pomyst, wynalazek (inwencja), a dopiero jego zasto- sowanie w praktyce
(innowacja). Dopiero kolejnym krokiem jest upowszechnienie si¢ innowacji, poprzez wykorzystywanie jej
przez kolejne przedsigbiorstwa. Schumpeter nazwat to zjawisko imitacjg, nasladownictwem.

David Throsby zauwaza natomiast obecnos$¢ supergwiazd w kulturze, ktoérych
popularno$¢ wiaze si¢ z rozwojem cyfryzacji i nowych technologii w kontekscie kosztow
produkcji. Zauwaza on, ze:

korzysci skali w konsumpcji pewnego rodzaju sztuki pozwalajq zmniejszy¢ krancowy koszt dodania
kolejnego konsumenta niemal do zera i udostgpnic duzo szerszq game doswiadczen konsumpcyjnych

56



indywidualnym konsumentom na rynku. Jednym ze skutkow tych trendow jest pojawienie sie supergwiazd,
a wiec 0sob, ktorych stawy nie mozna do konca wyjasnié ich talentem. Powstanie internetu jako miejsca
konsumpcji sztuki oraz gospodarki cyfrowej jako glownej domeny wymiany miedzykulturowej
prawdopodobnie w przysziosci wywrze znaczgcy wplyw na wiele aspektow struktury, taktyki i wyniku w
przemysle sztuki (Throsby 2010: 110).

Zauwazy¢ nalezy jednak, ze w przypadku artystow i artystek baletu zwykle
skorelowane jest to jednak z ich talentem i umiej¢tno$ciami. Faktycznie stalo si¢ tak, jak
przewidywal australijski badacz, a ostatnia dekada jest niezwykle znaczaca dla sztuk
performatywnych, w tym tanca i baletu, w kontek$cie zmian technologicznych, ktora
bezposrednio wplywa na przedmiot mojego zainteresowania badawczego - pozycje
przedstawicieli i przedstawicielek tanca, stajacych si¢ powszechnie znanymi super gwiazdami.

Ruth Towse zauwaza, ze rozw0j ten miat pozytywny wplyw na wzrost popularnosci i
dostgpnosci baletu. Proces ten jednak wigze si¢ rowniez z kolejnymi pytaniami: o aktualno$¢
obowigzujacej polityki kulturalnej, o to, czy transmisje /ive sa dobrami komplementarnymi czy
tez substytutami spektakli teatralnych. Bioragc pod uwage koszty filmowania przedstawien na
Zywo, czy zarezerwowane s3 one wylacznie dla instytucji o duzym budzecie, tym samym
dyskryminujac te mniejsze, bardziej niezalezne? Czy efekt ,,supergwiazd” instytucjonalnych
bedzie dziatat rowniez tutaj, zostawiajac w tyle mniejsze organizacje? Czy koszty filmowania
powinny by¢ podjete przez panstwo, czy optacane wylacznie ze srodkéw prywatnych? Sa to
pytania, na ktére jak dotad nie ma jednoznacznych odpowiedzi (Towse 2019), dlatego tez
niezbedne sa dalsze badania zwigzkéw ekonomii i baletu w XXI wieku, a takze tego, czym

balet ontologicznie jest we wspotczesnych czasach.

1.3. Zespoly baletowe

Przez wiele lat balet byt sztuka niezwykle elitarng, lecz niedoceniang, a zatem i
niebadang. W XIX i XX wieku za to sztuka baletowa cieszyta si¢ w Europie, a pézniej i w
Stanach Zjednoczonych, niezwykla popularnoscia. Rozkwit baletu, jako spektaklu - dzieta
scenicznego, przypada na czasy romantyczne, a skorelowany jest z figurami romantycznych
balerin, takich jak Maria Taglioni, Fanny Elssler, Charlotta Grissi czy Fanny Cerrito. Od
czasow XIX-wiecznych zasadniczymi os$rodkami byly (z zachowaniem porzadku jak
najbardziej chronologicznego): Francja (Paryz), Wlochy (Mediolan), Anglia (Londyn), a
nastgpnie Austria (Wieden) oraz Rosja (Petersburg); (Turska 1957). Polska réwniez mogta
poszczyci¢ si¢ chwilami $wietno$ci, a nawet innowacyjnymi rozwigzaniami w kwestiach
administracji baletowej - Tancerze Narodowi Jego Krolewskiej Mosci, to jeden z pierwszych
zinstytucjonalizowanych - finansowany ze skarbu kréla, zawodowych zespdt baletowy na

przestrzeni dziejow. Powotany on zostal juz w 1777 roku.
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Myslac o spektaklu baletowym, podobnie jak w przypadku wszystkich sztuk
performatywnych, najwazniejszym jego komponentem sg artystki i arty$ci. Powstaja proby
choreograficzne bez udzialu tancerzy i tancerek (np. instalacja ,,Black Flags” stynnego
choreografa Williama Forsythe'a z 2015 roku, ktéra uznawana jest za dzielo przenoszace
choreografi¢ na inny, ,,odczlowieczony” poziom poznawczo - artystyczny), lecz w wigkszosci
przypadkéw sa oni kluczowa czg$cig kazdego przedsigwzigcia choreograficznego, a takze, w
my$] choroby kosztow (cost disease) najwyzszym kosztem baletowej produkcji scenicznej
(Baumol 1968; Towse 2011; Ilczuk 2012). Zwykle pelnoetatowe zatrudnienie dominuje w
kompaniach baletowych, co réwniez stanowi o wysokiej kosztownosci.

Balet jest bardzo kosztowngq formq sztuki, pod wzgledem produkcyjnym - méwi dyrektor
artystyczny American Ballet Theater Kevin McKenzie (Elberse 2019: 2). Polityka kulturalna
Stanow Zjednoczonych bardzo rézni si¢ od europejskiej, gdzie zespoty moga liczy¢ na znacznie
wicksze wsparcie finansowe (nawet do 80% przychoddéw, jak pisze Elberse 2019: 3).
Przekazywane jest ono przez instytucje rzadowe lub samorzadowe w formie subwencji czy
celowych dotacji. W Ameryce - kraju gospodarki neoliberalnej, nawet najlepsze zespoty
baletowe otrzymuja niewielkie wsparcie stanowe czy federalne (Elberse 2019). Sytuacja ta
nasilita si¢ w latach 80. XX wieku, kiedy to rzad amerykanski postanowit drastycznie obnizy¢
wysoko$¢ srodkdéw przeznaczanych na kulture i sztuke, z budzetu panstwa. By pokry¢ wydatki,
zespoly amerykanskie polegaja w potowie na przychodach ze sprzedazy biletow, tj. dochodach
(earned revenues) oraz tych pochodzacych z udzialéw indywidualnych 1 instytucjonalnych
darczyncow, tzw. wptywach budzetowych (contributed revenues). Budzet wspomnianego ABT
wynosit w 2019 roku 45 milionéw dolarow, podczas gdy brytyjskie Royal Ballet dysponowat
prawie 175 milionami dolaro6w. Balet Opery Paryskiej natomiast, wraz z opera miat do
dyspozycji w tym samym roku 250 milionéw dolaréw. Najwiekszy polski zespot rowniez dzieli
budzet z opera - Polski Balet Narodowy, jako cze$¢ Teatru Wielkiego - Opery Narodowej, w
2018 roku miat dostep do ponad 90 milionéw ztotych dotacji panstwowej (jest to ok. 75%
wszystkich przychodow najwiekszej instytucji kultury w Polsce), co daje peten budzet 120
miliondéw zlotych (ponad 30 miliondw dolarow).

Organizacja i aspekt administracyjny Polskiego Baletu Narodowego nie jest jednak tak
oczywisty, jak w przypadku wiekszosci zespotow baletowych w Polsce, ktore administracyjnie
stanowig czg$¢ instytucji baletowo - operowych, takich jak balet Opery Wroctawskiej czy
Teatru Wielkiego w Lodzi. PBN jest bowiem zespolem autonomicznym. Przetomowym
momentem dla baletu warszawskiego bylo objecie kierownictwa przez Krzysztofa Pastora.

Dzigki niemu 18 marca 2009 roku balet Teatru Wielkiego - Opery Narodowej uzyskat od lat
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wyczekiwang niezalezno$¢ wzgledem opery. Wcigz jednak dzieli¢ si¢ musi czasem
najwazniejszej przestrzeni teatralnej - sceny. Na wniosek dyrektora Waldemara Dabrowskiego,
w Migdzynarodowy Dzien Tanca, 29 kwietnia 2009 roku minister kultury 1 dziedzictwa
narodowego Bogdan Zdrojewski wyodrebnit balet w strukturze teatru jako oddzielny pion
artystyczny 1 podniost go do rangi Polskiego Baletu Narodowego — rdwnorzednego partnera
Opery Narodowej w Teatrze Wielkim. Zespot uzyskal niezalezno$¢ decyzyjna nalezacag teraz
do dyrektora baletu. Korzysta on z gwarantowanej cze¢sci budzetu teatru oraz z obstugi jego
dziatow technicznych i administracyjnych. Ma takze gwarancj¢ udziatu orkiestry teatralnej w
swoich przedstawieniach oraz dostgpnosci scen teatru w miar¢ potrzeb programowych i
mozliwosci budzetowych obu zespoldw artystycznych — operowego i baletowego.
Autonomizacja zespolu baletowego data mozliwo$¢ niezaleznosci nie tylko tworczej, ale i
ekonomicznej, co niewatpliwie w wyrazny sposob wptynelo na jako$¢ dziatan Polskiego Baletu
Narodowego. Szeregi zespotu chetnie zasilajg tancerze z catego §wiata, co wigze si¢ czgsto,
stusznie lub nie, z protestem polskich absolwentéw i absolwentek szkot baletowych -
szczegllnie warszawskiej, od lat zwigzanej z zespotem TW-ON.

Zespot baletowy tworza profesjonalni tancerze, zwykle absolwentki absolwenci
uznanych szkot baletowych. Niegdy$ norma byto partnerstwo migdzy wiodacym zespolem i
zrzeszong z nim szkota baletowa. Obecnie sytuacja ta zmienia si¢, szczegolnie w Warszawie,
gdzie absolwenci_absolwentki warszawskiej Ogolnoksztatcacej Szkoty Baletowej im. Romana
Turczynowicza, po dziewigciu latach edukacji nie przechodza niemal automatycznie na druga
stron¢ ulicy Moliera, by rozpoczaé¢ prace w zespole Teatru Wielkiego Opery Narodowej. Sa
roéwnorzedni z innymi tancerzami i tancerkami, z ktorymi staja do konkursu/przegladu o
miejsce w zespole - audycji. Taki model wspotpracy miedzy szkola, a zespotem jednak nadal
funkcjonuje, m.in. w Anglii: Royal Ballet + Royal Ballet School; Francji: Balet Opery Paryskiej
+ L'Ecole de danse de 1'Opéra de Paris; Rosji: Balet Bolshoi + Akademia Baletu Bolshoi, Balet
Teatru Maryjskiego + Akademia Baletu im. Agrypiny Waganowej; USA: American Ballet
Theater + School of American Ballet. Jak pokazaty moje badania cz¢$¢ rozmowczyn uwaza, ze
taki system powinien na nowo wréci¢ do Polski. Niektore z wyzej wymienionych szkot
finansowane ze §rodkoéw publicznych, inne dzialaja dzigki ptatnym czesnym i innym $rodkom
prywatnym, oferujac najzdolniejszym uczniom i uczennicom pelne stypendia. Szkoly te
stanowig bardzo wazny komponent systemu baletowego danego zespotu - juz na etapie edukacji
przygotowuja mtode adeptki adeptow sztuki tanca do pracy w okre$lonych strukturach
zespotu, wladajagcym specyficznym jezykiem ruchu (styl choreograficzny + technika)

charakterystycznym dla danego zespolu. Tranzyt ucznia czy uczennicy do poziomu
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pracownika pracowniczki jest wigc stosunkowo szybki i sprawy, a czas ,,wdrozenia” znacznie
si¢ skraca. Wptywa to rzecz jasna na brak koniecznosci pelnego szkolenia i wdrazania nowej
tancerki tancerza, a wigc zmniejsza wydatki - zainwestowane $rodki, na jego przysposobienie
do pracy.

Jacek Przybylowicz podczas I Kongresu Tanca w 2011 (raport I Kongres Tanca 2011:
49) roku podkreslal znaczenie doswiadczenia zawodowego, obok formalnej edukacji, jako
przewazajaco dominujacego czynnika wyrdzniajacego profesjonalnego tancerke tancerza w
Polsce. Obecnie (powoli) odchodzi si¢ od dyplomu jednej z pigciu szkot baletowych, ktory daje
podstawe do zatrudnienia w zespotach baletowych i zespotach tanca wspotczesnego. Niemniej
jednak sytuacja, o ktorej pisze Przybylowicz w kontek$cie wolnego rynku, weryfikujacego
umiejetnosci polskich adeptéw sztuki baletowej nie zmienita si¢, a nawet wyostrzyla.
Przegrywaja oni bowiem rywalizacj¢ podczas audycji (proces przyjmowania do zespolow
tanecznych, podobny do castingu) z cudzoziemcami wyksztalconymi w innych systemach
edukacji, ktore oparte sa na instytucjach prywatnych, wcale nie panstwowych, jak w przypadku
Polski. Polski system jest kosztowny - szkot baletowych jest pi¢¢ - kazda jest panstwowa, a
przy tym malo efektywny. Niewiele jest bowiem absolwentek 1 absolwentow, ktérzy prace w
zawodzie rozpoczynajg zaraz po ukonczeniu szkoly baletowej, co pokazaty prowadzone przeze
mnie badania.

Kompanie baletowe licza od kilkunastu nawet do ponad setki artystow.
Administracyjnie zespo6t tancerzy i tancerek, dowodzony przez dyrektora dyrektorke lub
kierownika kierowniczke, zwany réwniez ,,baletem”, jak wspomniatam wczesniej, moze by¢
zwigzany z teatrem operowym, a raczej petni¢ funkcje podrzedng jego wzgledem. Tak jest w
przypadku znacznej cze¢$ci najwiekszych i jednoczesnie najstarszych zespotdw baletowych na
$wiecie, takich jak balet Opery Paryskiej, balet moskiewskiego Teatru Bolszoj czy angielskiego
Royal Ballet, dziatajacego w Royal Opera House, Covent Garden. Jeszcze kilkadziesiat lat temu
ten ostatni reprezentowat inny rodzaj instytucji baletowej. Pod nazwa Sadler’s Wells Ballet
funkcjonowat niezalezny zesp6t baletowy, czesto bez stalej siedziby, z wlasnymi funduszami i
pionem administracyjnym (Turska 1957: 116-117). Tak jest obecnie z wieloma zespotami
amerykanskimi - American Ballet Theater, New York City Ballet czy brytyjskim English
National Ballet (ktory dopiero od niedawna ma swoja siedzibe - z salg prob i pelnym zapleczem
dla tancerzy - silownia, specjalistami od rehabilitacji i1 treningu wspomagajacego czy
garderobami).

Polski Balet Narodowy, jak opisywatam to wczesniej, cho¢ autonomiczny, wspotdzieli

srodki, gmach i sceny Teatru Wielkiego - Opery Narodowej, z opera - Operg Narodowa. W
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przypadku reszty polskich zespotéw baletowych funkcjonuje model nieautonomiczny. Wsréd

najwazniejszych zespotéw baletowych w Polsce wyrdzni¢ nalezy:

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)
8)
9)

Polski Balet Narodowy

Zespot baletowy Teatru Wielkiego w Lodzi

Zespot baletowy Teatru Wielkiego w Poznaniu
Zespot baletowy przy Operze Krakowskiej

Zespot baletowy przy Operze na Zamku w Szczecinie
Zesp6t baletowy przy Operze Slaskiej

Balet Opery Novej w Bydgoszczy

Balet Opery we Wroclawiu

Balet Opery Battyckiej

W swoich badaniach nie bior¢ pod uwage teatrow tanca, zespotow tanca

wspotczesnego, zespotow teatrdw muzycznych, a takze zespotow piesni i tanca, choc te w duzej

mierze zatrudniajg tancerzy i tancerki o wyksztatceniu baletowym.

Myslac geograficznie, obecnie przodujacymi osrodkami sztuki baletowej sa wcigz

instytucje ,,zagniezdzone” w $wiecie zachodnim, cho¢ rynek azjatycki rozwija si¢ preznie,

szczeg6lnie w zakresie szkolenia i edukacji przysztych tancerzy. To artysci i artystki z Azji

zwykle wygrywaja najwazniejsze konkursy baletowe, takie jak cho¢by Prix de Lausanne, a ich

obecno$¢ w szeregach europejskich i amerykanskich kompanii baletowych wcigz wzrasta.

Pierwsza tancerkg (ranga) w Polskim Balecie Narodowym jest Japonka - Yuka Ebihara.

Najwazniejsze zespoty baletowe na arenie mie¢dzynarodowej - pod wzgledem iloSci

zatrudnionych, jakosci 1 doboru repertuaru, ale takze wielko$¢ budzetu, to:

American Ballet Theater w Nowym Jorku
New York City Ballet w Nowym Jorku
Australian Ballet w Melbourne

Royal Ballet w Londynie

Balet Opery Paryskiej w Paryzu

Balet Teatru Maryjskiego w Petersburgu
Bolshoi Ballet w Moskwie

Balet Teatru La Scala w Mediolanie
Staatsballett w Berlinie

Dunski Balet Krolewski w Kopenhadze.
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Rysunek 5. Najwazniejsze zespoly baletowe na §wiecie w XXI wieku

Najwazniejsze zespoty baletowe na swiecie w XXI wieku

Duriski Balet Krélewski

Staatsballett Balet Bolshoi

American Ballet Theater

New York City Ballet
@' Royal Ballet

Balet Opery Paryskiej

Balet Opery La Scala

Australian Ballet

zrodto: opracowanie wilasne.

1.4. Artystki i artySci baletu

Na poczatku XXI wieku wiodacy ekonomisci kultury - David Throsby, William
Baumol, a takze ekonomistka Joan Jeffri podj¢li si¢ badania karier tancerzy i tancerek na
swiecie w $wietle ich transformacji zawodowej po ukonczeniu pracy scenicznej. Opracowanie
badan dotyczacych osob tanczacych az z jedenastu krajow (ze szczegdlnym uwzglednieniem
trzech: Stanéw Zjednoczonych Ameryki, Australii oraz Szwajcarii) zawarte zostato w raporcie
,Making Changes. Facilitating the transition of dancers to post performance career” (2004).
Okazato si¢, ze wsrod tej grupy zawodowej wystepuje niezwykle wysoki stopien identyfikacji
personalnej z wykonywanym zawodem. Inaczej mowiac, taniec kreuje tozsamos$¢ tanczacych,
a p6zniej juz nietanczacych artystow i artystek, ktorzy wceigz z zawodem si¢ identyfikuja (Jeffri
2006: 343). Ta sktadowa specyfiki badanej przeze mnie grupy zawodowej ma znaczacy wpltyw
na sytuacj¢ tancerek baletowych na rynku pracy i w spoteczenstwie, jak roéwniez tanczacych
mezezyzn, ktorzy silnie identyfikuja sie¢ ze swoim zawodem, przez co gotowi sg na wiele
wyrzeczen w imi¢ mozliwosci wykonywania zawodu $wiadczacego o samo odczuwaniu, czego
dowodz¢ w dalszej czg$ci pracy.

Throsby, Baumol i Jeffri stane¢li przed nie lada wyzwaniem dotyczacym okre$lenia

,profesjonalizmu” badanych przez siebie 0s6b. Zmiennymi, ktore wzieli pod uwage, probujac
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okresli¢ profesjonalnego artyste i artystke tanca byty: dochody, dorobek oraz wyksztalcenie,
elastycznie aplikujac wybrane w zalezno$ci od prezentowanej przez badanych techniki, a takze
kraju pochodzenia danych artystow_artystek. W przypadku badanej przeze mnie grupy sytuacja
jest nieco prostsza: w Polsce wcigz obowigzujacym dokumentem potwierdzajagcym
przynaleznos$¢ do grupy zawodowych, profesjonalnych artystow i artystek baletu jest dyplom
ogblnoksztalcacej szkoty baletowej. Ta zmienna byta zmienng wiodaca dla okreslenia badanej
przeze mnie populacji.

O profesjonalizmie tancerek i tancerzy baletowych $wiadczy wiele przymiotéw, o czym
pisal Arnold Haskell: Tancerze roznig sie w ogromnym stopniu budowq fizyczng, typem i
temperamentem, wszyscy jednak posiada¢ muszq pewne nieodzowne przymioty. Dalej

wymienia on owe specyficzne cechy tancerza w potowie XX wieku (Haskell 1965: 42 - 55):

1) odpowiednia budowa fizyczna (uroda); twarz jest tak samo wazng czescig instrumentu
Jjak stopy i ramiona

2) doskonate proporcje ciala - twarz i cialo jest bowiem instrumentem, na ktorym tancerka
gra

3) wrodzony wdzi¢k - technike mozna nabyc¢ zawsze, wdzieki i swobode ruchu rzadko.
Czasem niewtasciwy sposob uczenia moze zabi¢ wrodzony wdzigk

4) muzykalnosé

5) osobowos¢

6) temperament

7) technika, bedaca srodkiem, a nie celem.

Arnold Haskell podkresla znaczenie formalnej edukacji baletowej i twierdzi, ze wybitna
balerina klasyczna, jesli w swoich zalozeniach nie ogranicza si¢ do odtwarzania rol czysto
klasycznych, posiada niezbedne warunki, aby wystgpic¢ w roli nieomal kazdego typu. Jest wigc
wszechstronna (Haskell 1965: 54). Paradygmat ten wcigz obecny jest w S$rodowisku
baletowym, cho¢ coraz czgsciej wazniejsze sa umiejetnosci, aparycja i odpowiednie przymioty,
ktorych szuka dana osoba kierujaca zespotem czy tworzaca choreografie, niz formalne
posiadanie dyplomu szkoly baletowej. Niemniej jednak bardzo czgsto tancerka tancerz o
wyszkoleniu klasycznym znacznie szybciej przyswaja inne techniki - jesli tylko potrafi pozby¢
si¢ ,,baletowych nalecialo$ci”; sytuacja odwrotna - tancerka tancerz ,,nie-klasyczna” zwykle
nie jest w stanie oddac pigekna linii i plynnosci tanca (Haskell 1965: 53), ktore tak specyficzne

sg dla tanca klasycznego.
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Zaznaczy¢ nalezy, ze nie istnieje zawod ,,baletnica” (przyja¢ nalezatoby wtedy meska
forme: ,,baletnik’). O osobach wykonujacych ,.baletowe” zawody méwimy: tancerz/tancerka
klasyczna czy artysta/artystka baletu albo po prostu: tancerka tancerz. W pracy nie stosuj¢
rozrdznienia na tancerzy (w domysle innych, niz baletowych) i ,,baletnice”, poniewaz termin
ten uznawany jest za nieprofesjonalny. Absolwenci i absolwentki szkot baletowych sg bowiem
martystami - tancerzami”, ktorzy maja kwalifikacje do pracy w réznych technikach, nie tylko
tancu klasycznym - ,balecie”. Szkota przygotowuje ich z zakresu tanca ludowego,
wspolczesnego czy charakterystycznego. Tancerki i tancerze zespotow baletowych, to ,,artysci
baletu”, a termin ten stosuj¢ zamiennie z ,tancerzem_tancerka (klasyczng)”, okreslajac nimi
badang przeze mnie grupe zawodowa. Artystkami baletu nazywam réwniez grupe kobiet
pracujacych w $rodowisku baletowym, nie tylko jako tancerki, ale i choreografki, a takze
kierowniczki, baletmistrzynie czy dyrektorki, ktore zwykle wywodza si¢ ze $wiata
artystycznego. Po zakonczeniu kariery scenicznej lub réwnolegle z nig zaczynaja petni¢ funkcje
artystyczno - administracyjne.

Uczestniczac w pracach grupy badawczej Ilczuk pracujacej nad oszacowaniem
liczebnosci artystow i artystek w Polsce bytam §wiadkinig zawitych dyskusji ontologicznych w
kwestii badanego podmiotu - ,.,kim jest badany badana”? - artysta artystka, tworca tworzynica
czy moze wykonawca wykonawczynig. Odpowiedz na to pytanie ma charakter filozoficzno -
ideologiczny. Kwestia statusu tancerza profesjonalnego rowniez nie jest jednoznaczna (Ilczuk
2011: 14). Poshuzy mi on jako przedmiot egzemplifikacji w okresleniu spornych kwestii
definicyjnych. Dla jednych jest on_ona bowiem niewatpliwym artysta artystka (baletu), dla
innych tworca tworczynia (kreacji baletowej), wykonawca wykonawczynig (choreografii -
sekwencji krokow, p6z, partnerowan i interakcji, stworzonej do spektaklu baletowego, przez
choreografa choreografke).

Ruth Towse stosuje dualng definicje artystki artysty stosowang przez ekonomistow i
ekonomistki kultury zajmujacych si¢ zagadnieniem rynku pracy artystow artystek -
tworcy _tworczyni (creative artists) i wykonawcy wykonawczyni (performers) (Towse 2011:
309). Do pierwszej kategorii naleza: arty$ci wizualni, literaci, autorzy scenariuszy, filmow i
programéw TV, rezyserzy, kompozytorzy, autorzy tekstow i choreografowie. Mianem
artystow - wykonawcow nazywani s3: muzycy, Spiewacy, tancerze, aktorzy (w tym lalkowi),
cyrkowcy, i tym podobni. Nie nalezy zapomina¢ rowniez o ,,tworczych” z sektora kreatywnego,
ktorzy réwniez stanowig o sile roboczej w branzy artystow, tworcéw i wykonawcow, tj.

architekci, rzemieslnicy artystyczni, designerzy, graficy, dziennikarze, prowadzacy programy
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radiowe 1 telewizyjne, scenografowie, projektanci o§wietlenia (Towse 2010: 294-295). Czg$¢ z
nich w bezposredni sposob wptywa na ksztalt i realizacj¢ spektakli baletowych.

Wizerunek, rola, a takze pozycja i sytuacja tancerza i tancerki rowniez zmienily sig.
Oddziatywanie technologii, medidw spotecznosciowych nie jest i tu bez znaczenia. Geneza
zawodu tancerza sigga kilkuset lat wstecz - artySci wedrowni stali si¢ nadwornymi
rozweselaczami, ktorzy z czasem tworzyli zinstytucjonalizowane zespoty baletowe; nast¢pnie
triumfy juz sceniczne §wigcity wielkie artystki romantyczne, wspotdzielace deski teatralne z
postaciami dam kameliowych pochodzacych z nizin spotecznych, by w koncu nastala era peine;j
profesjonalizacji zawodu tancerki tancerza. Historia baletu i1 artystek artystow z nim
zwigzanych wplywa na dzisiejszy obraz tancerza i tancerki. Jest on wcigz niezwykle
stygmatyzowany, co przektada si¢ bezposrednio na sytuacj¢ ekonomiczno - spoteczng artystow
baletu. Pudelek za Zaleskim tak pisze o tancerkach na przetomie XIX i1 XX wieku: Jeszcze lat
temu trzydziesci baletnice warszawskie zajmowaty naczelne miejsce wsrod dam kameliowych i
byly najkulturalniejszym pierwiastkiem Swiata kobiecego nie liczqcego sie ze swojg cnotq
(Pudetek 1981: 111).

Artystki i arty$ci baletu w XXI wieku stajg si¢ postaciami rozpoznawalnymi na catym
$wiecie - cieszacymi si¢ popularnoscig i uznaniem. Cze$¢ z nich osigga status gwiazd i
podpisuje lukratywne kontrakty nie tylko z zespotami baletowymi, ale i najwigkszymi markami
swiatowymi tak jak Misty Copeland. W przypadku wigkszosci nie wigze si¢ to jednak z
poprawa ich sytuacji socjalno-ekonomicznej; 1 tak jak najwigksza, polska primabalerina
przetomu XIX i XX wieku - Helena Cholewicka (prywatnie moja przodkini), mimo swego
blasku i popularno$ci, musza zmaga¢ si¢ z brakiem zabezpieczen emerytalnych, a takze
srodkow do zycia poza sezonem artystycznym. W czasie wakacyjnym amerykanskie artystki i
arty$ci podejmuja wiec prace w zawodach poza artystycznych, np. jako osoby kierujace
taksowkami w firmie Lyft. W Polsce réwniez maja miejsce sytuacje analogiczne.
Wynagrodzenia sg wcigz niewspotmierne do wykonywanej pracy i potrzeb artystow i artystek
baletu. Wsrdd osob zwigzanych z tancem, jak i artystow i artystek w ogole pojawito si¢ i od lat
funkcjonuje zjawisko ,zatrudnienia réwnoleglego” (Zawadzki 2016: 12-14) czy tez
,wielozawodowosci” (Ilczuk 1 in. 2013: 17). Zjawiska te w kontek$cie tanca i baletu omawiam

w dalszej czesci pracy.
2. Ekonomika kultury - zwigzki ekonomii i baletu

Ekonomika kultury jest dyscypling badawcza powstala na gruncie anglosaskim w

drugiej potowie XX wieku - latach 60., tak waznych i1 przelomowych dla badan kultury w
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ogole. Za dzieto kluczowe uwaza si¢ badanie dotyczace wtasnie rynku sztuk performatywnych,
przeprowadzone przez Williama B. Baumola i Williama B. Bowena - Performing Arts: The
Economic Dilemma (1966). Ekonomika kultury bada zjawiska i prawidtowosci ekonomiczne
wystepujgce w kulturze i jej przemystach (Ilczuk 2012: 22 - 23). Kultura bowiem, podobnie jak
inne dziedziny gospodarki, funkcjonuje przeciez w otoczeniu gospodarczym. Stanowi ona
swoisty przemyst - produkowane w jej strukturach dobra i ustugi rozpatrywac nalezy, podobnie
jak kazde inne dobra dostepne na rynku, w kwestiach ekonomicznych, nie tylko estetyczno -
kulturowych (Throsby 2010: 24 - 26). Ekonomika kultury podejmuje problematyke dotyczaca
takich obszaro6w ekonomiczno - kulturowych jak: ksztattowanie preferencji konsumentow,
analizy popytu i podazy na rynkach, polityka kulturalna, a takze rynek pracy artystow (Ilczuk
2012: 25 - 28). Ten ostatni obszar stanowi przedmiot mojego zainteresowania badawczego, a
rozwijany jest w Polsce w pierwszym rzedzie przez Dorotg Ilczuk i jej zespol badawczy,

ktérego cztonkinig jestem.

2.1. Rynek sztuk performatywnych

Obszar zawodowego funkcjonowania artystow baletu - sztuki performatywne, jako
swoisty obszar gospodarki, z powodu swojej specyfiki nie jest tatwy do zdefiniowania, o czym
pisat juz w latach 70. XX wieku Throsby. Sztuki performatywne jednak, jak pokazaty wyzej
opisane teorie ekonomistow 1 ekonomistek kultury, stanowig czg$¢ serca gospodarki
kreatywnej, czy jak nazywa to Towse za Throsbym - rdzenia kreatywnego (Towse 2011: 217).
Zwykle przez sztuki performatywne rozumie si¢ taka aktywno$¢ artystyczna, w ktorej
,wymiana” miedzy wykonawcami wykonawczyniami a ogladajacymi/odbierajacymi odbywa
si¢ ,,na zywo”, w okre§lonym czasie i miejscu. Twoércami_tworczyniami tego efemerycznego
dobra s3 (zwykle) ludzie - arty$ci i1 artystki. W$rdd dziedzin zaliczanych do sztuk
performatywnych wymienia si¢: teatr, taniec, operg, a takze cyrk (Hawkins 2002;
Hesmondhalgh 2002; Ilczuk 2012; Throsby 1970, 2010; Towse 2011; Trimarchi 2016; i inni).

Historycznie, sztuki performatywne sa niezwykle waznym obszarem dla rozwoju
ekonomiki kultury - to wlasnie teatr, taniec, musical, muzyka na zywo, i opera stanowily
przedmiot przelomowych badan Baumola i Bowena. W ksigzce Performing Art: The Economic
Dilemma zauwazyli oni, Ze sztuki wykonywane przez zespot artystow na zywo, na scenie (jak
jest w przypadku wyzej wymienionych) cechuje pewna prawidtowo$¢, nazwana przez nich
,,chorobg kosztéw” (cost disease). Przypadlo$¢ ta wigze si¢ ze specyficzng zalezno$cig miedzy
technologia i praca w obszarze sztuk performatywnych, inng niz w przypadku pozostatych
dziedzin gospodarki. Procesy produkcyjne nie sq podatne na postgp technologiczny, a

inwestycja w technologi¢ zwigksza koszty produkcji w obszarze sztuk performatywnych
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(Ilczuk 2012: 29). Koszty osobowe za$ sg czynnikiem rosngcym, zwigzanym z procesami
inflacyjnymi. Wzrost wydajnosci skorelowany z rozwojem technologicznym nie zmniejsza
kosztéw osobowych, co prowadzi do zwigkszenia kosztow produkcji kazdego, poszczegdlnego
spektaklu czy wystawienia (Ilczuk 2012: 29-30, Throsby 2010: 108 - 109). Warto zaznaczy¢,
ze zjawisko ,choroby kosztow” jest zwigzane bezposrednio z funkcjonowaniem
niedoskonatych rynkow. Nie wynika wigc z nieprawidlowosci wystepujacych bezposrednio w
procesie dotowania sztuki, wzro$cie kosztow, czy wystepujacej luce w wynagrodzeniach
(Towse 2011: 228 - 229). Mechanizmy rynkowe nie wptywaja pozytywnie na zwigkszenie
rozmiaréw rynku sztuk performatywnych, co daje podstawy do interwencjonizmu panstwa w
ich obszarze (Ilczuk 2012: 32 za Baumol, Bowen 1966).

Popyt na rynku sztuk performatywnych cechuje zjawisko, ktére Baumol i Bowen
nazwali income gap - ,,chroniczne niedofinansowanie” (Ilczuk 2012: 30; Towse 2011: 238).
Polega ono na nieustannym ujemnym wskazniku wplywow ze sprzedazy dobr i ushug,
wynikajacym z niedostatecznego popytu na nie, w stosunku do kosztoéw zwigzanych z ich
produkcja i dystrybucja (zob. Ilczuk 2012: 30 - 31). Stowem, ilo$¢ chetnych na przedstawienia
jest niewystarczajaca w stosunku do kosztéw produkcji i wystawienia kazdego, pojedynczego
spektaklu. Przyczyng jest tzw. ,luka produktywno$ci” (productivity lag), czyli brak
wrazliwosci na postep technologiczny i1 zwigkszona pracochtonno$¢ sztuk performatywnych w

stosunku do innych galezi ,,sektora postepowego” (Towse 2011: 238).

2.1.1 Popyt i podaz na rynku sztuk performatywnych
Aby zrozumie¢ funkcjonowanie danego rynku, nalezy najpierw przyjrze¢ si¢ jego
podstawowym elementom - popytowi, podazy i cenie. Zapotrzebowanie na dobra i ustugi
deklarowane przez odbiorcéw (popyt), to pierwszy z nich. Jest on glownym czynnikiem

ograniczajacym rynek dobr i ustug kultury. Jak pisze Ilczuk:
(...) najwiekszy wplyw na sytuacje pracujgcych [artystow i artystek] ma popyt. Wielkos¢ owego popytu
zalezy od gotowosci obywateli do uczestnictwa w Zyciu kulturalnym (finansowanym z ich prywatnych
srodkow) oraz stopnia zaangazowania panstwa w tozenie na zbiorowg konsumpcje” dobr kultury. Jest to
rynek nabywcy, ktory w przypadku braku obiektywnych kryteriow oceny dzieta artystycznego czesto nie jest

w stanie odroznic¢ produktu bedgcego wylqcznie efektem skutecznego marketingu od dzieta utalentowanego
autora (Ilczuk i in. 2017: 3-4).

Wielkos¢ popytu bada si¢ by pozna¢ jego rozmiar w zaleznos$ci od cen i dochodow
konsumentow. Kazdy z nich nieustannie staje w obliczu wyboru dotyczacego substytucyjnych
dobr 1 ustug, czyli takich, ktore zaspokajaja podobne potrzeby. W przypadku kultury istotny
jest rowniez czynnik zwigzany z preferencjami odbiorcow, ktore bardziej niz w przypadku
wielu innych sektoréw, polega na subiektywnym guscie nabywcy. Myslac o sztukach

performatywnych niewystarczajacym wydaje si¢ stwierdzenie, Ze uczestnicy tego rynku
67



wybiera¢ musza mi¢dzy jednym spektaklem, a drugim, jako ustugami substytucyjnymi. Jak
pisze Throsby dla jednych opera moze by¢ bliskim substytutem koncertu orkiestrowego, dla
innych nagranie tegoz koncertu blizsze bedzie operze ogladanej na zywo. William Baumol w
1966 roku rowniez zauwazyt podobng zalezno$¢ piszac o wydajnosci oraz technologiach w
sztukach performatywnych, gdzie produktywno$¢ jest ograniczona. Konstatuje on, ze rozwdj
fonografii, kina czy telewizji nie dziala pozytywnie na rynek sztuk performatywnych.
Wiasciwie konkurencja ze strony mass mediow niesie za sobg powazne negatywne
konsekwencje dla publicznos$ci 1 ich wybordw, jak réwniez osob pracujacych w tym sektorze
(Baumol, Bowen 1966: 162 - 163).

Nawet muzyka popularna moze by¢ uznana za wilasciwy sztukom performatywnym
substytut spektaklu teatralnego, cho¢ taka korelacja dla innych wyda¢ si¢ moze obrazoburcza
(Throsby 1970: 5). Myslac kulturoznawczo - sposoby uczestniczenia w kulturze, czy -
ekonomicznie: konsumpcja dobr i ustug kultury ulegta znaczacym zmianom. Pisze o tym
Tomasz Szlendak (2010):

W Polsce, podobnie jak w krajach zachodnich o rozwinietych rynkach kulturalnych, zaczyna
obowiqzywac wielozmystowa kultura iwentu. Kulture konsumuje si¢ dzisiaj w sposob, ktory w
najlepszym wypadku czyni nieadekwatnymi starego typu kategorie analityczne oraz stare podzialy na
., sztywne”, zinstytucjonalizowane dyscypliny sztuki, przypisanych do nich odbiorcow i prezentujgce
je instytucje. Zamiast oddawac si¢ kontemplacji muzyki na poswieconym wylqcznie jej koncercie,
publicznos¢ woli muzyke konsumowacé w miejscu wypetnionym innymi formami sztuki, a do tego
konsumowac w trakcie odbioru w sposob catkowicie dostowny (jedzgc, pijgc). Ludzie pragng
Jjednoczesnie odbierac i tworzy¢, albo przynajmniej czué, ze odbierajgc, cos kreujg — chocby
powierzchownq wigz spoleczng na portalu spotecznosciowym czy wlasng pozycje w ramach sieci
znajomych dzieki sms-owym komentarzom. Rozne formy sztuki i przekazy kulturowe coraz czesciej
mieszajg sig dzisiaj w obrebie jednego ,,wydarzenia”, ktore staje si¢ dla czlowieka
socjalizowanego w srodowisku konsumpcyjnych ,,miejsc wielozmystowych” (w ktorych atakowane sq

Jjednoczesnie wszelkie zmysty, np. galerii handlowych) gtownym sposobem uczestnictwa w kulturze
(Szlendak 2010: 80 - 81).

Wspodtobecno$¢ wystepujacych i ogladajacych, a przede wszystkim, w tym przypadku
bardzo specyficzny, czynnik produkcji, jakim jest ludzka (artystyczna) praca, charakteryzuja z
kolei podaz na rynku sztuk performatywnych (Throsby, 1970: 4-5; Ilczuk 2015:16-17).
Stanowia o niej instytucje kultury, edukacji, agencje oraz wszelkiego rodzaju ciata
posrednictwa pracy. Ta sita rynkowa réwna jest ilosci oferowanych dobr i ustug w okre§lonym
czasie, po okreslonej cenie. Talent artystow i artystek 1 ich specyficzne umiej¢tnosci oferowane
sa na rynku w formie réznego rodzaju przedstawien/wystawien (spektakli, performansow,
koncertow, happeningdw, itp.). Zaspokajaja one bardzo konkretne, a zarazem wysoce
subiektywne potrzeby konsumentdw, ktore zwigzane sg ze zmienna, jaka jest nie tyle sam gust,
ale indywidualne upodobania widzow.

Myslac o podazy na rynku sztuk performatywnych nalezy podkresli¢ znaczenie nie tyle

efemeryczno$ci (ulotnosci) wystepujacych na nim doébr, ile ,nazywosci” - (/iveness,
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D.Throsby) oferowanych ustug. To ta specyficzna wymiana/transakcja ,.tu i teraz” migdzy
widzem 1 tworcg/odtworca wyrdznia spektakle, koncerty, performansy, a takze omawiane
powyzej transmisje live, jako oferowane ustugi. Sami artysci, artystki 1 ich umiejetnosci, a wiec
ich praca, sg nieodlaczng i niezbedna czgsécig produktu koncowego, jakim jest np. spektakl
baletowy. Jak pisze Throsby umiejetnosci te s3 wysoce specyficzne - odnosza si¢ do talentu,
zdolnosci, doswiadczenia, wyksztalcenia, i wielu innych niematerialnych waloréw. Myslac o
konkurencji nalezy podkresli¢ specyficzng sytuacje¢ produktéw sztuk performatywnych, ktore
konkurowa¢ musza nie tyle migdzy soba, ale rowniez staja do rywalizacji ze wszystkimi innymi
mozliwo$ciami zapetnienia czasu potencjalnego widza - odbiorcy.

Podsumowujac, zglaszajacy zapotrzebowanie na dobra i ustugi sztuk performatywnych
oczekuja kolektywnego do$wiadczenia - spotkania z artystami i artystkami, ktorzy oferuja
swoja prace (Scisle zwigzang z kreatywnoS$cig i1 talentem) na zywo w ramach dziatan
konkretnych instytucji repertuarowych, w specyficznych warunkach sal operowych,
teatralnych [kinowych], a takze innych przestrzeniach przystosowanych do wykonywania

sztuki live (zob. Throsby 1970: 5-6).

2.2. Balet, jako czeS¢ gospodarki kreatywnej

Termin gospodarka kreatywna jest terminem szerokim, réznie definiowanym. Jego
rozumienie roézni si¢ w zalezno$ci od szczegdtowosci definicji, zainteresowania instytucji
definiujacej czy partykularnych interesow beneficjentow tych analiz (Zawadzki 2016: 22).
Wsrod teoretykdéw zajmujacych si¢ zagadnieniami ekonomiki kultury i gospodarki kreatywnej
wymieni¢ nalezy takich badaczy jak: David Hesmondhalgh, John Hawkins, Andy Pratt czy
David Throsby. Wsrod polskich badaczy i badaczek wiodacg teoretyczka jest Dorota Ilczuk.
Praca ta nie stanowi jednak przegladu teoretycznego dotyczacego gospodarki kreatywnej, lecz
jest ekonomicznym spojrzeniem na , kreatywne pracowniczki” rynku sztuki baletowej. Warto
jednak przyjrze¢ si¢ miejscu i pozycji tanca z perspektywy gospodarki kreatywnej, jako nie
tylko obszarowi gospodarczemu, ale rowniez dyskursowi, ktory wskazuje na istotny zwigzek
kultury, sztuki i ekonomii czy gospodarki per se.

Niezaleznie od definicji czy definiujacego, sztuki performatywne stanowia czg$é
sektorow gospodarki kreatywnej. Wedlug jednej z najwazniejszych klasyfikacji ostatniej
dekady, opublikowanej w 2010 roku i stworzonej przez Konferencje Narodéw Zjednoczonych
ds. Handlu i Rozwoju (UNCTAD) sztuki performatywne wpisujg si¢ (wraz ze sztukami
wizualnymi) w obszar drugi klasyfikacji, ktory zawiera wylacznie przemysly kreatywne $cisle
zwigzane z kulturg i sztuka, tj. muzyka na zywo, opera, taniec, teatr, teatr lalkowy, cyrk itp.

(UNCTAD 2010: 8-10).
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Philippe Kern i organizacja KEA, ktorzy to w 2006 roku przygotowali raport dla
Komisji Europejskiej, pt. Ekonomia kultury w Europie, rbwniez wpisuja taniec w obszar sztuk
performatywnych. Stanowig one czg$¢ ,,sektorow nieprzemystowych”, ktore wytwarzajg
niepowtarzalne dobra i ustugi nalezqce do obszarow sztuk wizualnych (rzemiosto, malarstwo,
rzezba, fotografia), sztuk performatywnych (teatr, taniec, cyrk, festiwale), oraz ochrony i
upowszechniania dziedzictwa kulturowego (muzea, biblioteki, archiwa, stanowiska
archeologiczne) (Zawadzki 2016: 34; Ilczuk 2012: 103 - 109).

Australijski badacz David Throsby podobnie jak Kern widzi sektory kultury i
kreatywne, jako swoiste formy owalne. Jego model krggdw koncentrycznych takze zawiera
taniec, ktéry Throsby umieszcza wérdd core creative arts (,,podstawowe sztuki kreatywne”;
Zawadzki 2016: 29), razem z literaturg, muzyka, teatrem czy sztukami wizualnymi, ktére
rezonujg i samoistnie mieszaja si¢ z podmiotami innych okrg¢géow koncentrycznych (zob.
Throsby 2008: 149 - 150; Ilczuk 2012: 103 - 109).

Wedlug Davida Hesmondhalgha dobra wytwarzane przez przemysty kultury i
kreatywne maja dostarcza¢ znaczenia spolecznego, moga by¢ niejednoznacznie interpretowane
czy rozumiane, a takze stanowi¢ swoiste artefakty. Badacz ten jest twodrca klasyfikacji
dziatalnosci kulturalnej, zwanej modelem tekstow symbolicznych. W jego rozumieniu rdzen
przemystow kultury stanowig branze zajmujace si¢ dziatalno$cig przemystowa i masowym
docieraniem do odbiorcow. Wsrod tych przemystéw stanowigcych pierwsza grupe klasyfikacji
brytyjskiego badacza znajduja si¢, m.in. radio, telewizja, przemyst wydawniczy - zaré6wno
muzyczny, ksigzkowy czy prasowy, gry elektroniczne, reklama i marketing czy dzialalno$¢
internetowa skupiona na wytwarzaniu wszelkiego rodzaju tresci. Taniec, jako czg$¢ sztuk
performatywnych, obok wizualnych, stanowi czg$¢ drugiej grupy przemystow kulturalnych,
tzw. przemystow peryferyjnych (peripheral industries). Nie tyle sa one traktowane
»peryferyjnie”, lecz skupiaja si¢ na samym wytwarzaniu fekstow, czyli tresci symbolicznych.
Jak pisze Zawadzki (2016: 25 - 26): okreslenie , peryferyjne” — co zdecydowanie podkresla
autor tej klasyfikacji - nie ma sugerowac niewielkiej kreatywnosci osob, ktore sq w takq
dziatalnos¢ zaangazowane. Przemysty peryferyjne, tak samo jak podstawowe, skupiajq si¢ na
wytwarzaniu ,,tekstow”. Jednak tu w procesie reprodukcji symboli wykorzystuje si¢ metody
poiprzemystowe lub nieprzemystowe. Balet od zawsze byl nie tylko reprezentacja
rzeczywistos$ci, ale tez stanowit jej komentarz, a takze ja kontestowat (przyktadem moga by¢
cho¢by wstawki baletowe - mazury, polonezy w operach Stanistawa Moniuszki wspierajace

polsko$¢ w czasie zaborow).
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Wytwarzanie produktow kreatywnych byto kryterium zakwalifikowania danej
dziatalnosci do obszaru gospodarki kreatywnej (creative economy) dla brytyjskiego badacza -
Johna Howkinsa, wedtug ktorego tamiec ponownie i oczywiscie zaliczany jest do sztuk
performatywnych, wraz z teatrem 1 opera, tworzac jeden z pigtnastu obszaréw, gdzie produkuje
si¢ dobra i uslugi, wykorzystujac kreatywno$¢. Wytwory te maja warto§¢ ekonomiczng
skorelowang z prawami wlasnosci intelektualnej lub ptynaca bezposrednio ze sprzedazy czy tez
udostepnienia samego dobra (Howkins 2002: 88 - 103).

Z racji moich zainteresowan badawczych to rozwazania Throsby’ego -
wspotpracujacego przy badaniach tancerzy i tancerek (Baumol, Throsby, Jeffri 2004) z ,,ojcem”
ekonomiki kultury - Williamem Baumolem s3 najblizsze mojemu spojrzeniu na obszar branz
kultury 1 sektorow kreatywnych. Okregi, ktore stosuje badacz koresponduja z teoretycznym
podzialem Kerna, ktoéry rowniez stosuje struktury owalne w podziale i definicji czg$ci
gospodarki kreatywnej. Formy owalne sg dla mnie reprezentacja pewnej ,,ptynnosci” form i
modeli, ktére - szczegélnie w kulturze i jej przemystach czgsto wymykaja si¢ Scistym
podziatom i klasyfikacjom.

Na gruncie polskim stosunkowo wczes$nie podjeto dyskusje na temat przemystow
kultury 1 gospodarki kreatywnej, za sprawa Doroty Ilczuk, ktora to juz w 1997 roku
zorganizowata w Instytucie Kultury pierwsze seminarium dotyczace tej problematyki, a pdzniej
byla wspotautorka publikacji (Ilczuk, Wieczorek 1999, Polskie przemysty kultury - stan do i po
1989,). Zbierala ona pierwsze podstawowe informacje dotyczace struktury rynku, kwestii
wlasnosciowych, popytu, oferty i interwencjonizmu panstwa w odniesieniu do takich branz,
Jjak: ksigzka, fonografia, film, prasa, radio i telewizja (Ilczuk 2012: 96). Jak pisze Ilczuk przez
dhugi czas udzial przemystow kultury w polskim PKB nie byt liczony. Dopiero w 2010 roku
powstat raport Znaczenie gospodarcze sektora kultury. Wstep do analizy problemu (Instytut
Badan Strukturalnych dla Narodowego Centrum Kultury). Wynika z niego, ze udzial sektora
kultury, jak i przemystow kreatywnych w polskim PKB wynosit odpowiednio: 1,6% oraz 2,5%.
Pracujacych w owych obszarach byto ponad 260 tys. oséb i ok. 375 tys. osob zatrudnionych w
przemystach kreatywnych (Ilczuk 2012: 116 - 117). W przypadku sztuk performatywnych
wktad czynnika ludzkiego jest kluczowy, a zarazem kosztogenny ze wzgledu na liczbe
zaangazowanych pracownikOw artystycznych i nie-artystycznych w prace nad widowiskiem
performatywnym (Baumol 1966).

Moje zainteresowanie badawcze skupia si¢ na kobietach zawodowo zwigzanych z
baletem (rozumianym, jako zespol, spektakl czy szeroko: srodowisko artystow baletowych).

Jak wykazatam na poczatku rozdzialu pierwszego, balet, jako dziedzina tanca (taniec
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klasyczny), zwana ,,matka” wszystkich technik, stanowi subsektor gospodarki, w rozumieniu
wybranych, wiodacych badaczy. Taniec, a wigc balet jako dobro kultury (Throsby 2010: 20;
Ilczuk 2012: 30 - 32) posiada zar6wno warto$¢ kulturowa, jak i ekonomiczng. Dobra i ustugi
baletowe wytwarzane s3 przy uzyciu przede wszystkim ,talentu” choreografow, ale i
kompozytorow, scenografow, rezyseréw S$wiatel, czy kostiumograféw, a takze poprzez
technike, talent i umiejetno$ci samych tancerzy. Jak zauwazaja jednak badacze i badaczki
odpowiedzialni za raport ,,Creative workforce in Europe. Statistics report” (2020: 12) trudno
jest oddzieli¢ rynek dobr kultury i przemystow kreatywnych od rynku pracy artystow, ktorzy
je wytwarzaja. Powoluja si¢ oni na Richarda Cavesa (2000: 3), ktory twierdzi, ze szczeg6lng
cechg produktéw kultury i przemystow kreatywnych jest stopien, w jakim ,,nikt nie wie", jak
dobre one sg naprawdg. Podlegaja wiec one, jak i praca artystow i artystek explicite zupelnie
subiektywnym kryteriom zaleznym - jak pisze Ilczuk (2015: 17) od preferencji konsumenckich
odbiorow i odbiorczyn kultury. Widowisko taneczne spetnia wszystkie trzy cechy specyficzne
dla dobr i ustug kultury. Po pierwsze, wymaga kreatywnosci w procesie tworczym. Po drugie,
tworzy 1 przekazuje znaczenie symboliczne. Po trzecie, spektakl, jako dobro/ustuga objety jest

prawem wilasno$ci intelektualnej (Ilczuk 2012: 31 [za] Throsby 2010: 20).

2.3. Rynek pracy artystow i artystek

Rynek pracy funkcjonuje zasadniczo tak samo, jak rynek dobr i uslug. Wedlug
ekonomistow klasycznych jest to jeden z rynkow czynnikéw produkcji, na ktorym popyt na
prace mierzy si¢ z podaza i ksztaltuje si¢ rownowaga rynkowa przy okreslonej placy i w danym,
okreslonym czasie. W jego polu wigc rowniez dziataja podstawowe sity rynkowe - popyt, podaz
oraz cena. Ilczuk rynek pracy artystow charakteryzuje, jako rynek czynnikéw produkcji, rynek
wtorny, gdzie o popycie decyduja odbiorcy kultury, nabywcy, i osoby w niej uczestniczace.

Cechg charakterystyczng tych rynkow (czynnikow produkcji) jest fakt, Ze popyt na takim rynku ma
charakter pochodny, czyli zalezy od popytu na produkty, do produkcji ktorych te czynniki sq
wykorzystywane. WielkoS¢ popytu na rynku pracy artystow zalezy od gotowosci do uczestnictwa w Zyciu

kulturalnym (...) oraz stopnia zaangazowania panstwa w finansowanie ,,zbiorowej konsumpcji” dobr
kultury (Ilczuk 1 in. 2015: 17).

Rynek artystow jest w swojej istocie niezwykly, o czym pisalo wielu teoretykoéw i
teoretyczek ekonomiki kultury (mi¢dzy innymi: Dissanayake 1995; Hesmondhalgh i Baker
2011; Beech 2015). Udowadnia to réwniez Throsby. Wymienia on cztery cechy, ktoére
powoduja jego odmienno$¢ na tle innych (Throsby 2010: 110 — 112):

1. wystepowanie petnego poswigcenia lub gotowosci do petlnego poswigcenie

wsrod jego przedstawicieli i przedstawicielek w imi¢ dziatalno$ci tworczej,
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2. duze rozbieznosci w wysokosci wynagrodzen poszczegdlnych artystow i

artystek,
3. ryzyko bedace nieodlacznym aspektem pracy artystow i artystek,
4. formalne wyksztatcenie, ktore nie jest wyznacznikiem sukcesu finansowego w

sferze sztuki, przy niezbadanej dotychczas formalnymi kategoriami

analitycznymi wartosci ,.talentu® bedacego kluczem do sukcesu artystycznego.

Rynek ten cechuje brak cigglo$ci w zatrudnieniu i czgsto dhugie przerwy bezrobocia.
Jak pisze Ilczuk: sukces zawodowy nie zawsze gwarantuje osiggniecia wysokiego poziomu
stabilizacji finansowej, na co réwniez zwrdcit uwage Throsby (2010: 110-112). Brak
wynagrodzenia za pracg, zwlaszcza wsrod artystow artystek sztuk wizualnych, okazuje si¢
powszechny 1 nie dotyczy jedynie mtodych tworcow_tworczyn. Jak przyznaja badani_badane,
wystawienie dzieta czesto traktowane jest wylacznie jako forma promocji, a sporadyczne
wynagrodzenia zwykle nie pokrywaja nawet kosztow wytworzenia dzieta (tamze).
Joanna Szulborska - Lukasiewicz (2015: 208 - 209) charakteryzuje rynek pracy artystow
1 artystek scen polskich, jako obszar, ktory charakteryzuje si¢ duzym udzialem amatoréw
stanowigcych konkurencj¢ dla profesjonalistoéw, co wptywa takze na stawki wynagrodzen.
Przychody artystow i artystek zazwyczaj sa niskie i nieregularne, co wigze si¢ z brakiem
mozliwos$ci optacania sktadek ZUS i1 NFZ. Dla tancerzy i tancerek ubezpieczenie zdrowotne
jest niezwykle istotne z racji kontuzjogennos$ci zawodu. Ilczuk w swojej ksigzce cytuje jedng z
0s6b bioracych udzial w badaniu CAWI:
Jako tancerce, najbardziej brakuje mi zapewnienia dobrej opieki zdrowotnej, teraz i na przysztosc. Ale to
Jjest problem ogolnopolski, nie tylko tancerzy czy artystow. Dodatkowo, tancerze majq bardzo specyficzne

potrzeby, np. jest bardzo niewielu fizjoterapeutow czy osteopatow, ktorzy rzeczywiscie na tyle znajq
potrzeby tancerzy czy zawodowych sportowcow, ze sq nam w stanie realnie pomoc (Ilczuk 2020: 72).

Obecny projekt ustawy (wersja z potowy 2022 roku) zaktada jednak specjalistyczne
ubezpieczenie zdrowotne dla tej grupy zawodowej (dostgp do rehabilitacji, chociazby).
Zauwazy¢ nalezy, ze przychody artystow funkcjonujacych na rynku pracy kilka czy
kilkadziesiat lat nie r6znig si¢ znacznie od siebie (Ilczuk 2013, Szulborska - Lukaszewicz 2015:

209, Postuszna 2019: 6). Staz pracy nie wplywa wigc zazwyczaj na zwigkszajace si¢ przychody.

2.3.1 Indeks rozwarstwienia spolecznego
Ilczuk w swojej ksigzce ,,Policzone i policzeni. Arty$ci i1 artystki w Polsce” (2020)
bazujacej na badaniach z 2018 roku odwotuje si¢ do innej kategorii wymienianej przez
australijskiego badacza rynku pracy artystow i artystek - Davida Throsby’ego (2010: 110), a

przywotanej przeze mnie powyzej - do rozwarstwienia spotecznego pod wzgledem zarobkow.
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Juz w 2017 roku pisata ona o rynku pracy artystow_artystek, jako obszarze, na ktorym dochody
sq niepewne i nieregularne, cho¢ mogq osiggac bardzo wysoki putap (2017: 4).

Podobng charakterystyke tego obszaru gospodarczego stosuje Elberse, ktora przyglada
si¢ rynkowi talentow w obszarach wymagajacych kreatywnosci (z angielskiego: ,,markets for
creative talent”), a odwoluje si¢ ona do ekonomistéw Roberta Franka i Philipa Cooka, ktorzy
jako pierwsi scharakteryzowali zjawisko rynkéw, gdzie zwycigzca bierze wszystko (z

angielskiego: ,,winner-take-all markets”):

Rynki o takich cechach to ,, rynki zwycigzcow" (,, winner-take-all markets”’), termin spopularyzowany przez
ekonomistow Roberta Franka i Philipa Cooka. Ale jak wyjasniajg oni w swojej ksigzce na ten temat,
bardziej pasujgcym okresleniem moze by¢ , rynki, na ktorych ci, ktorzy sq blisko szczytu, otrzymujq
nieproporcjonalny udzial”. Na tych rynkach wysitki tylko niewielkiej liczby o0sob na samej gorze -
supergwiazd - w znacznym stopniu decydujg o wartosci tego, co jest produkowane (Elberse 2013: 156).

Wskaznikiem $wiadczacym o zjawisku rozwarstwienia dochodowego jest
wspotczynnik Giniego, inaczej: wspotczynnik nierdwnosci spolecznej. Wartosci, jakie on
przyjmuje, mieszcza si¢ w skali od 0 do 1, gdzie 0 oznacza petng rownos¢, a 1 odwrotnie -
absolutng nieréwno$¢. W Polsce w 2017 roku wynosit on 0,292. W 2021 roku przyjat wartos¢
0,272. Jak pisze Ilczuk (2020: 51) indeks ten wiasciwy dla srodowiska artystycznego w Polsce
wskazuje na glgbokie rozwarstwienie mi¢dzy najlepiej i najgorzej zarabiajagcymi:

W badanych branzach kultury wyniost on 0,44, co nalezy interpretowac jako wystgpowanie wigkszych
nierownosci w tych branzach niz w Polsce w ogole. Odnotowano zauwazalne roznice rozwarstwienia
dochodow pomiedzy poszczegolnymi branzami. Mozna ponadto stwierdzié, Ze taki poziom wspotczynnika
Jjest charakterystyczny dla systemow, w ktorych w niskim stopniu stosuje si¢ interwencjonizm panstwowy w
kulturze.

Dla tanca indeks Giniego wynosit w 2018 roku 0,370 (Ilczuk i in. 2020: 51). Jest to jeden z
najbardziej rownosciowych wynikow wsrdd dziewieciu badanych branz kultury. Na pierwszym
miejscu rownosci plasuje si¢ architektura (0,350). Najmniej rownosciowa pod wzgledem
zarobkow jest tworczo$¢ ludowa (zarazem najmniejsza z branz), gdzie wspotczynnik rownosci

spotecznej wynosit w 2018 roku 0,565.
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Rysunek 6. Wspoélczynnik Giniego dla branz kultury w Polsce w 2018 roku wedlug zarobkow
brutto
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zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

W przypadku rozrdznienia na ple¢ taniec cechuje stosunkowo niewielka réznica w
wartosci indeksu rozwarstwienia spotecznego. Branza, ktora z jednej strony jest najbardziej
roéwnosciowa bez podzialu na ple¢, a z drugiej panuja ogromne réznice mi¢dzy najlepiej i
najgorzej zarabiajacymi kobietami i niewielkie roéznice na tym samym tle w przypadku
mezezyzn jest architektura. Taka sama zalezno$¢ dotyczy tworczosci ludowej oraz sztuk
interdyscyplinarnych. Zauwazy¢ nalezy, ze to miedzy kobietami wlasnie wystepuja znaczace
réznice migdzy tymi, ktérych wynagrodzenie brutto byto w 2018 roku najwyzsze, i tymi,
ktorych bylo najnizsze. Nieistotne roznice dla indeksu Giniego ze wzgledu na pte¢ wystepuja

w obszarze teatru, literatury i sztuk wizualnych.
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Rysunek 7. Wspoélczynnik Giniego dla branz kultury w Polsce w 2018 roku wedlug zarobkow
brutto i1 z podzialem na pleé
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zrodto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

Co wigcej, jak wynika z badan Ilczuk (2013,2020), arty$ci bardzo czg¢sto nie maja
wiedzy, umiejetnosci i kompetencji w zakresie pozyskiwania dodatkowych Zrédet przychodu.
Ich wiedza na temat wnioskéw grantowych czy stypendialnych jest niewielka. O malej
zaradnosci tej grupy zawodowej pisze rowniez Stella Kaczmarek i Joanna Postuszna (2019:
182):

Artysci nie radzili sobie na rynku pracy, nie byli przygotowani do podejmowania dziatalnosci gospodarczej,
nie sta¢ ich bylo na zatrudnienie agenta. Byli czesto wykorzystywani, poniewaz zmuszeni sytuacjq
materialng skfonni byli pracowa¢ za bardzo niskie wynagrodzenia. Artystom brakowato wiedzy z zakresu
identyfikacji Zrodel finansowania swojej dziatalnosci artystycznej. Mieli oni takze niewielkie umiejetnosci
w zdobywaniu dostgpu do informacji na temat grantow, stypendiow ministerialnych, samorzqdowych oraz
fundowanych przez fundacje i stowarzyszenia.

Dlatego tez, jak pisata wielokrotnie Ilczuk, udziat wyspecjalizowanych menedzerow i
agentow kultury jest potrzebny, wrecz niezbedny (Ilczuk 2013, 2015). Te sytuacje uwydatnita
pandemia Covid-19. Jak wynika z badan ,,Artystki i arty$ci teatru w czasach covid-19” (Ilczuk
2020) tylko 56% oso6b zwigzanych z teatrami korzystato ze wsparcia podczas tej wyjatkowej
sytuacji. Sposrod nich wiekszos¢ (99%) skorzystata ze wsparcia finansowego: najczesciej ze
wsparcia MKiDN (38%) oraz ogdlnodostepnego wsparcia panstwowego (tarcza antykryzysowa
1 $wiadczenia postojowe) - 33%, Jak wynika z raportu ,,Artystki 1 arty$ci teatru w czasach covid-

19” to z braku informacji o mozliwosciach uzyskania wsparcia (48%) 1 wyzwan
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administracyjnych (42%) najczesciej wynikaty trudnosci z aplikowanie o nie (Ilczuk i in. 2020:

5).

Jak wynika z wieloletnich badan Ilczuk (2013, 2018, 2020) artystoéw i artystki cechuja

braki w umiej¢tnosciach menedzerskich, autopromoc;ji i wiedzy z zakresu przedsigbiorczos$ci.

Konieczne jest zwigkszenie wiadomosci o rynku pracy i jego funkcjonowania, co podkreslaja

rowniez badaczki Kaczmarek 1 Postuszna:

Sami artysci i tworcy zwracajg uwage na ich niedostatki edukacyjne, zwlaszcza w obszarze nabywania
umiejetnosci zwigzanych z: podstawowq wiedzq z zakresu przedsigbiorczosci, zarzqdzania i ekonomii;
wiedzq z zakresu prawa autorskiego i praw pokrewnych oraz prawa wlasnosci intelektualnej; poznaniem
rynku pracy i umiejetnoscig poruszania si¢ na nim, realizacjq projektow kulturalnych i umiejetnoscig
sktadania wnioskow grantowych/unijnych itp. Artysci i tworcy w Polsce majqg swiadomos¢ wlasnych
brakow edukacyjnych, zwlaszcza w obszarze nabywania umiejetnosci zwigzanych z podstawowq wiedzg w
zakresie przedsiebiorczosci — poznaniem rynku pracy i umiejetnosciq poruszania sie na nim, zarzqdzania i
ekonomii oraz zarzgdzania wlasnq karierq. Absolwenci z krajow europejskich deklarujq, ze chcieliby miec¢
wigkszg wiedze po ukonczeniu studiow w zakresie funkcjonowania rynku pracy (Kaczmarek, Postuszna,
2019: 183).

Joanna Szulborska - Lukasiewicz (2015: 18) wskazata w 2015 roku, piszac o osobach

zwigzanych ze scenami polskimi, na konieczno$¢ stworzenia systemu ubezpieczen

zdrowotnych 1 emerytalnych, ktére odpowiada¢ powinny specyfice pracy artystow i artystek.

Podkreslita ona znaczenie regulacji systemowych w konteks$cie uprawnien i przywilejow osob

profesjonalnych, ktore konkurowaé musza o prac¢ z amatorami. Rynek pracy w obszarze

zawodow artystycznych charakteryzuje ona, jako ten, gdzie wystepuje:

brak okreslonego prawnie statusu artysty, co powoduje, iz dyplomowani artysci
konkuruja o prace zamatorami, czesto przegrywajac, bo jakos¢, doswiadczenie,
rzemiosto, bywaja coraz czgséciej stawiane na dalszy plan;

konieczno$¢ konkurowania o prace z amatorem, co kwestionuje zasadno$¢ studiow
kierunkowych i range dyplomu uzyskanego przeciez w szkole/ uczelni artystycznej
utrzymywanej z budzetu panstwa (Szulborska — Lukaszewicz 2015: 208 — 209).

O konieczno$ci systemu wsparcia dla artystow, artystek w Polsce pisata wielokrotnie

Ilczuk (2013,2014). W swojej najnowszej publikacji dotyczacej sytuacji zawodowej artystow i

artystek w Polsce przywotuje ona badania sprzed dekady, ktére pozostaja aktualne:

Konkluzja z badania «Rynek Pracy Artystow i Tworcow w Polsce» (2013) byta nastgpujgca: 63%
aktywnych zawodowo artystow biorgcych udzial w naszym badaniu ocenia Zle i bardzo Zle wsparcie ze
strony panstwa dla artystow. W kontekscie innych wynikow badania brzmi to, jak sygnat SOS wystany przez
artystow. Odpowiedzig na ten sygnaf powinno by¢ takie zaprojektowanie systemowych rozwigzan na rynku
pracy arty- stow, ktore uczyniq jego funkcjonowanie profesjonalnym i przyjaznym dla samych tworcow
(llczuk 2020: 11).
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2.4. Rynek pracy artystow i artystek tanca w Polsce

W ponizszej czgsci pracy cheialabym pokrétce omowié najwazniejsze wskazniki istotne
dla rynku pracy w obszarze tanca w Polsce. Balet bowiem sytuuje si¢, jako absolutny wyjatek
na tym tle. Cechuje go bowiem najwigksza - wyjatkowa stabilno$¢ zatrudnienia, a takze
stosunkowo wysokie zarobki. Zaznaczy¢ nalezy, ze rynek pracy tancerzy, tancerek wszelkich
stylow 1 technik tanca, a takze choreografow 1 choreografek jest obszarem bardzo
zréznicowanym. Kazda technika tanca determinuje sytuacj¢ rynkowa i zawodowa jej
przedstawicieli 1 przedstawicielek. Zauwazyli to rowniez Baumol, Throsby i Jeffri probujac
zdefiniowa¢ profesjonalng artystke i artyste tanca (2004: 19 - 20). W moich badaniach za Ilczuk
(2015: 17 - 18) oraz Migdzynarodowa Organizacj¢ Pracy (1999) przyjetam i zbadatam
podstawowe wskazniki opisujace rynek pracy, koncentrujac si¢ na obszarze baletu i
przygladajac si¢ mu na tle innych zawodéw zwigzanych z tancem. Indykatory wyrdznianie
przez badaczy i badaczki to: uczestnictwo w rynku pracy, wskaznik zatrudnienia, wskaznik
niepetnego zatrudnienia, czas pracy, udzial kobiet w rynku pracy, poziom edukacji, oraz
wskazniki ubostwa, dystrybucji dochodow i biednych pracujacych, z ktérym wiagze si¢ pojecie
prekariatu (Ilczuk 2015: 17). Interesowaty mnie kwestie zwigzane z warunkami zatrudnienia,

poniewaz, jak pisze Maria Balcerowicz - Szkutnik (2017: 7 - 8):
Wigkszos¢ analiz przeprowadzanych z zakresu rynku pracy dotyczy badania parametrow opisujgcych jego
kondycje, czyli wspotczynnikow aktywnosci zawodowej, wskaznikow zatrudnienia lub poziomu stopy
bezrobocia. Jednak dokiadniejsze i bardziej doglebne analizy obejmujq jeszcze problematyke jakosci pracy,
czyli zespotu warunkow, w jakich prace sie wykonuje lub konsekwencyji, jakie podjeta praca przynosi.
Dlatego tez waznymi dla mnie wskaznikami w badaniu rynku pracy osob zwigzanych z tancem
1 baletem byty $ciezki dojscia do zawodu oraz drogi zawodowe aktywnych o0sob
uczestniczacych w rynku pracy zwigzanym z tancem. Kwestia szeroko omawiana przez
Baumola, Throsby’ego i Jeffri (2004), a wigc przekwalifikowywanie zawodowe tancerzy i
tancerek oraz reperkusje i efekty z tym zwiazane, a takze system emerytalny (a raczej jego brak)
réwniez znalazty si¢ w obszarze podje¢tej przeze mnie problematyki badawczej. Jak zauwazyta
Ilczuk w 2015 roku podczas I Kongresu Tanca: Status zawodowy artysty tanca zalezy od wielu

czynnikow. Do trzech podstawowych nalezq system edukacji zawodowej, warunki uprawiania

zawodu i system emerytalny (Ilczuk 2011: 12-14).

2.4.1. Instytucje istotne dla rynku pracy osob tanczacych - strona popytowa

Istotnym czynnikiem majacym wptyw na ksztattowanie si¢ rynku pracy sa instytucje -
zatrudniajace, edukujace, posredniczace. Ja przyjrzatam si¢ tym najwazniejszym dla baletu -
szkolom baletowym stanowigcym o podazy na baletowym rynku pracy oraz wiodacym

zespotom baletowym w Polsce, ktdre stojg po stronie popytowej. Dodatkowo interesowaty
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mnie instytucje wpisujace si¢ w trend interwencjonizmu panstwowego po stronie podazowe;j.
Instytucje te, jak pisze Ilczuk (2015: 18) powinny wspomaga¢ funkcjonowanie wszystkich
podmiotow rynku pracy, jako sprawnego, dajacego poczucie bezpieczenstwa systemu,
zrozumiatego dla wszystkich jego uczestniczek i uczestnikow. W przypadku tanca jest to
przede wszystkim Narodowy Instytut Muzyki i Tanca, ktory poprzez swoje dzialania
programowe $wiadczy pomoc w zakresie produkcji spektakli (granty 1 konkursy), mentoringu,
szkolen, a takze systemu dla tancerzy i1 tancerek niezwykle istotnego - finansowania
przebranzowienia si¢ po stosunkowej krotko trwajacej karierze sceniczne;.

Dla tancerzy i tancerek innych technik i styli - nie baletu, miejscami zgtaszajacymi
zainteresowanie ich praca s3 wszelkiego rodzaju teatry muzyczne posiadajace, tak zwany
zespot baletowy, a takze zespoly tanca wspolczesnego 1 teatry tanca, jako Polski Teatr Tanca
czy Kielecki Teatr Tanca. Dla tancerzy i tancerek - wolnych strzelcéw sposobami realizacji
zawodowej 1 zarobkowania s3g programy grantowe, stypendia oraz programy produkcyjne
realizowane przez Ministerstwo Kultury czy takie podmioty, jak: Klub Zak, Polska Platforma
Tanca, czy niegdy$ Fundacja Grazyny Kulczyk i jej program ,,Stary Browar - Nowy Taniec”.
Istnieja rowniez teatry dramatyczne, ktore w swoich dziataniach programowych maja projekty
produkcyjne poswigcone tancowi - Teatr Studio w Warszawie, Nowy Teatr czy teatr
eksperymentalny - Komuna Warszawa. Wyrdzni¢ nalezy réwniez programy produkcyjne
postugujace si¢ wolnym naborem, takie, jak ,,Poszerzanie Pola” - choreograficzny program
produkcyjny Nowego Teatru, Art Stations Foundation oraz Teatr im. Stefana Zeromskiego w
Kielcach, oraz L.aznia Nowa w Krakowie.

Dla tancerzy i tancerek komercyjnych istotnymi miejscami pracy s3 programy
telewizyjne - ,,Twoja twarz brzmi znajomo”, ,,Taniec z gwiazdami”, a takze wszelkiego rodzaju
gale czy programy sylwestrowe. Tego rodzaju artystki i arty$ci zwykle wykonuja wszelkiego
rodzaju prywatne zlecenia komercyjne, tak zwane joby. Znaczacy komponent ich przychodow
stanowig dziatania edukacyjne. Taniec bowiem cieszy si¢ popularnos$cig w Polsce, a jak wynika
z obliczen Narodowego Instytutu Muzyki i Tanca wykonanego na potrzeby II Kongresu Tanca,
w 2020 roku wszelkiego rodzaju szkét zatrudniajacych intruktoréw intruktorki i
nauczycieli_nauczycielki tanca byto 782. Najwiecej byto ich w wojewddztwie mazowieckim i

wielkopolskim. Najmniej natomiast funkcjonowato w §wietokrzyskim i lubelskim.

2.4.2. Wyksztalcenie

Choreografowie i choreografki wspolczesni, ktorzy réwniez wspolpracujg z zespotami

baletowymi (Cristal Pite, Sidi Larbi Cherkaoui, Isadora Weiss) szkolg si¢ zwykle za granicag w
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takich szkotach, jak School for New Dance Development w Amsterdamie, Codarts w

Rotterdamie czy PARTS w Belgii. Zauwazyt to Jacek Przybytowicz w 2011 roku:

Nasz przestarzaly system szkolnictwa zawodowego w niedostatecznym stopniu przygotowuje adeptow w
zakresie technik wspolczesnych, wskutek czego absolwenci naszych szkot coraz czesciej wyjezdzajq z Polski
w celu kontynuacji nauki w szkolach i osrodkach tanca wspotczesnego (raport z I Kongresu Tanca 2011:
49).

Tancerze i tancerki baletowe pracujace w profesjonalnych zespotach baletowych prawie
zawsze posiadaja dyplom jednej z profesjonalnych szkot baletowych. Cala branzg taniec
cechuje wysoki poziom wyksztalcenia artystycznego, ale i ogdlnego, gdzie 76% przedstawicieli
1 przedstawicielek ma wyksztalcenie wyzsze. Jest to odsetek wyzszy niz w przypadku os6b
zwigzanych z muzyka (72%), lecz nizszy niz ten wlasciwy dla architektury (100%), literatury
(90%) czy teatru (89%). Jak zauwaza Zawadzki, przygladajac si¢ miedzynarodowym badaniom
rynku pracy tancerzy i tancerki, jego przedstawicieli i przedstawicielki cechuje wyjatkowo
wysoki poziom wyksztatcenia (Zawadzki 2016: 124 - 125). O wyksztatceniu badanych przeze

mnie dwoch grup zawodowych na tle innych zawodoéw z branzy taniec pisze w dalszej czgsci

pracy.

Tabela 1. Wyksztalcenie artystyczne 0sdéb zwiazanych z branzami kultury w Polsce w 2018
roku

Wyksztalcenie artystyczne

podstawowe srednie
taniec 35,47% 7,71% 22,84% 33,99%
teatr 15,09% 2,27% 9,50% 73,14%
muzyka 28,97% 7,92% 13,11% 50,00%
literatura 82,95% 1,11% 4,61% 11,33%
film 26,99% 1,68% 9,79% 61,54%
sztuki wizualne 26,31% 1,72% 5,94% 66,03%
tworczos¢ ludowa 70,26% 3,05% 14,17% 12,53%
architektura 19,77% 2,33% 1,16% 76,74%
interdyscyplinarne 32.97% 0,00% 16,76% 50,27%

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania “Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).
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Juz w 2011 roku, podczas I Kongresu Tanca zdiagnozowano sytuacje tanca w Polsce, a
takze potrzeby srodowiska i wyzwania, ktore przed nim stoja. W raporcie podsumowujacym

caly kongres Ilczuk sytuuje taniec gospodarczo, piszac o rynku tanca nastgpujaco:

Rynek tanca w Polsce, rozumiany jako catoksztalt transakcji kupna i sprzedazy oraz warunkow, w jakich
one przebiegajq, mozna okresli¢ jako staby/plytki. Mata liczebnie i stabo zroznicowana jest zbiorowos¢
podmiotow instytucjonalnych reprezentujgcych strong podazowq. Skiadajg si¢ na nig 3 publiczne teatry
tanca, festiwale tanca, wigksze i mniejsze inicjatywy prywatne, dzigki ktorym tworzq sie zazwyczaj autorskie
osrodki tanca i choreografii, prywatne studia tanca i domy kultury. Jest to zbyt stabe zaplecze
instytucjonalne dla srodowiska liczqcego, no wiasnie: ile osob? Nikt nigdy nie zrobit badan dotyczqcych
liczebnosci srodowiska tanca. Brakuje producentow i menedzerow z prawdziwego zdarzenia (Ilczuk 2011:
12-14).

Po dekadzie rozwigzan systemowych dedykowanych artystom i artystkom tanca, ale i innych
branz i zawoddéw kreatywnych - wcigz brakuje. Natomiast odpowiedz na postawione przez
autorke pytanie o liczbg osob reprezentujacych balet i taniec w Polsce jest juz znana (59970

0sob), witasnie dzieki badaniom jej i jej zespolu, o czym pisatam we wstepie do pracy.

2.4.3. Formy zatrudnienia

W przypadku tanca jako calej branzy wsérdd osob z nig zwigzanych przewazaja
pozaetatowe formy pracy. Balet stanowi absolutny wyjatek na tym polu. Wyksztalcenie
formalne nie stanowi znaczacego czynnika pozwalajacego na wykonywanie zawodu. Co
wigcej, jak pisala w 2015 roku Szulborska - Lukaszewicz nieformalnie ksztalcone osoby
stanowig psujacg rynek konkurencje dla formalnie ksztatcony tancerzy i tancerki. Wniosek
badaczki jej jest jednak watpliwy w obecnych czasach. Wielu zawodowych tancerzy
wspotczesnych czy artystek performatywnych z obszaru nowej choreografii nie potrzebuje de
facto wyksztalcenia baletowego, by modc profesjonalnie wykonywaé swoj zawdd, czego
dowodzili eksperci podczas I Kongresu Tanca (2011).

W przypadku baletu rynek pracy charakteryzuje si¢ wysoka stabilno$cig zatrudnienia.
Jest to fenomen na tle innych sub dziedzin tanca. O takiej cesze baletu pisata juz w 2015 roku
w kontek$cie ogoélu polskich artystow 1 artystek scenicznych (aktoréw_aktorek,
tancerzy tancerek, Spiewakow_$piewaczek, rezyserow_rezyserek,

choreografow_choreografek, scenografow scenografek) Joanna Szulborska — Lukaszewicz:
Warto zauwazyc, ze 83,14% ogotu respondentow (498 0sob) to osoby zatrudnione na etatach (w oparciu o
umowy na czas nieokreslony bqdz okreslony). 309 osob, sposrod tych, ktore udzielily odpowiedzi na to
pytanie (51,59% ogotu respondentow) pracuje wylgcznie na umowe o prace na czas nieokreslony. W chwili

badania nie swiadczyli pracy w oparciu o Zadne inne formy zatrudnienia (Szulborska — Lukaszewicz 2015:
56).

W przypadku oséb zwigzanych z baletem znaczaca bariera jest moment wejscia na
rynek pracy, a wigc pozytywny wyniki audycji do danego zespotu. W przypadku rynku pracy
0sOb zajmujacych si¢ tancem komercyjnym, niezaleznym czy nowa choreografia tendencje sa
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przeciwne, a tozsame z tymi, ktore Ilczuk wskazuje, jako charakterystyczne dla catosci
srodowiska artystycznego. Mowa tu o braku ciagltosci zatrudnienia (Ilczuk 1 in. 2015: 17;
Throsby 2010: 110 - 112). Praca na zasadach umow cywilno - prawnych jest przewazajacym
sposobem zarobkowania w przypadku przedstawicieli i przedstawicielek branzy taniec.

Dla choreografow i choreografek przewazajaca formg zatrudnienia jest umowa o dzieto.
Zaznaczy¢ nalezy duza nieheterogeniczno$¢ tej grupy zawodowej w stosunku do drugiej
badanej przeze mnie grupy - tancerek i tancerzy baletu. Osoby zajmujace si¢ choreografia, co
wielokrotnie zaznaczam w pracy, zwigzane by¢ moga z wieloma instytucjami jednocze$nie, a
ich styl eklektyczny i taczacy wiele technik. Dlatego tez tak trudno uchwyci¢ specyfike ich
pracy, odnoszac si¢ do interesujagcego mnie obszaru - baletu, ktory determinuje wlasnie technika
tanca 1 instytucja. W przypadku zespotéw baletowych tradycyjnie choreografowie i
choreografki pracujacy w danym zespole, jako, tzw. ,choreografowie choreograftki
rezydenci_rezydentki”, a wiec stale tworzacy dla danej kompanii (Alexei Ratmansky w ABT,
niegdy$ Jacek Przybylowicz w Balecie Opery Wroclawskiej czy za dawnych lat Krzysztof
Pastor w Holenderskim Balecie Narodowym) wywodzg si¢ z szeregdw kompanii baletowych.
Znaczna wigkszo$¢ spektakli zespotow baletowych jest jednak zamawiana, a wigc osoba
kierujagca kompanig zaprasza do wspotpracy artyste czy artystke, by stworzyta czy przeniosta
dany spektakl w danym sezonie do dowodzonego przez nig zespotu baletowego. Bariera
wejscia na rynek jest wigec rOwnie znaczaca dla choreografow i choreografek, jak dla tancerzy
1 tancerek baletowych, a moment rozpoczgcia pracy przesuwa si¢ w czasie. Poprzedza go
bowiem konieczny okres zdobycia warsztatu i umiejetnosci tworczych, ktore zdoby¢ mozna w

zasadzie (w przypadku baletu) poprzez prac¢ w zawodzie tancerza i tancerki per se.

2.4.4. Wiek

Dane z 2018 roku pokazuja, ze tancerze i tancerki wszelkich stylow tanca zajmuja az
pig¢ pozycji wsrdd ,,dwudziestki” zawodow artystycznych w Polsce, ktorych przedstawicieli
cechuje najnizszy $redni wiek. W przypadku kobiet to tancerki komercyjne cechuje najnizszy
wiek. W przypadku me¢zczyzn tymi najmtodszymi sg arty$ci cyrkowi. Tancerzy i tancerki
baletowe cechuje az 10 lat r6znicy w $rednim wieku zaleznym od pici. Dla kobiet jest to wiek
31 lat, a m¢zezyzn - 41 lat.

Sredni wick dla wszystkich artystow i artystek w Polsce wynosi 40 lat. Dla kobiet jest
on nieco nizszy (38 lat) niz dla mezczyzn (42 lata). Wigkszo$¢ zawodow, ktorych
przedstawiciele 1 przedstawicielki stanowig grupe osob najmtodszych, zwigzanych jest silnie z
cialem. Obrazuje to ponizsza tabela. To cialo wtasnie, jako instrument zuzywa si¢ szybko,

dlatego moment rozpoczecia kariery, jej dlugo$é, a co za tym idzie $redni wiek przedstawicieli
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1 przedstawicielek tanca komercyjnego, baletu, wspotczesnego, mimow, artystow cyrkowych

czy artystek burleski jest znacznie nizszy niz w wigkszosci innych zawodow artystycznych,

takich, jak: witrazysta, akompaniator czy tkacz artystyczny, ktorych §redni wiek jest najwyzszy

wsrod osob badanych przez llczuk i jej zespot.

Tabela 2. Sredni wiek wérdd najimtodszych grup artystéw i artystek w Polsce w 2018 roku

tancerz komercyjny 28 28 28
artysta cyrkowy 29 30 27
organista koscielny 30 30 29
projektant gier komputerowych 30 29 31
kierownik produkcji 31 30 33
tancerz tafnca wspolczesnego 32 31 32
producent teatralny 32 32

tancerz teatru tanca 32 33 33
artysta burleski 32 32

mim 33 33

rysownik tworca komiksow 33 28 37
tancerz baletowy 33 31 41
DJ 34 30 34
pedagog teatru 34 32 42
muzyk ludowy/tradycyjny 35 36 34
pozostali artysci teatru 35 33 36
dramaturg 35 38 32
pozostali artysci tanca 35 40 25

zrodto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie

liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

Z drugiej strony, jak pisze Ilczuk w ksigzce ,,Policzone i policzeni (...)” taniec i sztuki

wizualne, to obszary, ktorych przedstawicieli i1 przedstawicielki cechuja najnizsze zarobki. W

przypadku tanca wigc $redni wiek jest niski, czas aktywno$ci zawodowej krotki, a zarobki

niskie.

Analiza zarobkow w podziale na branze wykazata ich duze pod tym wzgledem zroznicowanie. W filmie
mediana zarobkow wyniosta 4396 zI brutto (srednia 5593 z1), z tej branzy pochodzi tez prawie polowa z
najlepiej zarabiajgcych biorqcych udzial w badaniu tworcow i wykonawcow (315 osob). Na drugim
biegunie widzimy taniec i sztuki wizualne (mediana — odpowiednio 2198 i 2637 zl brutto) oraz tworczos¢
ludowq z mediang na poziomie 1287 zi brutto (oraz sredniq 1721 zI brutto), ktore to zarobki uznac nalezy
za bardzo niskie. Wsrod badanych artystow, tworcow i wykonawcow widzimy duze zroznicowanie
zarobkow ze wzgledu na ple¢. W calej badanej grupie kobiety zarabiajg Srednio zdecydowanie mniej niz

mezezyzni (Ilezuk 2020: 78).
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2.4.5. Zarobki
Tancerki i tancerze baletowi otrzymuja znacznie wyzsze wynagrodzenie, niz wynosi
$rednia zarobkow w tancu, gdzie kobiety uzyskuja 2378 zt, a m¢zczyzni 3449 zt brutto.
Jednoczesnie jest to zawod najlepiej optacany w catej branzy taniec. Jak wida¢, w branzy tej
mezcezyzni otrzymuja Srednio wynagrodzenie wyzsze od kobiet. Zawodem z branzy taniec,
gdzie $rednie zarobki w 2018 roku byly najnizsze byt zawod w 100% sfeminizowany - artystka

burleski. Drugim najnizej optacanym byt tancerz_tancerka tanca wspotczesnego.

Tabela 3. Srednie miesieczne zarobki brutto w branzy taniec w 2018 roku (n = 163)

ZAROBKI BRUTTO
razem kobiety MeZCZyzni
mediana srednia mediana srednia mediana Srednia
brutto brutto brutto brutto brutto brutto
artystka burleski 632 7zt 890 zt 632 7t 890 zt
choreograf ka 2749zt 29627zl 2838zt 3058 zt 2500z 2577z

nauczycielka tanca 3049z 2930zt 3049z 2930 zt

tancerz_ka
baletowy 3924z 4704zl 38637zl 4 806 zt 4225z 4255zt
tancerz_ka
komercyjny 2747z 2875z 2339z 2510zt 4155z 41557

tancerz_ka ludowy 2000ztf 2144z 2000zt 2263 7t 2343 74 1996 zt

tancerz_ka tanca
wspoélczesnego 1 660 zt 1587z 1596z 1507 zt 2637z 2198zt

tancerz_ka teatru
tanca 2527z 2780zl 2606zt 2975 zt 2128zt 2391z

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

2.4.6. Wspolczynnik wielozawodowosci dla branzy taniec i poszczegolnych

jej zawodow

Jednym z najbardziej interesujacych wnioskoéw ptynacych z badania Ilczuk i jej zespotu
z 2018 roku, a zarazem okreslonych dzigki niemu wskaznikdw byl wspdtczynnik

wielozawodowosci. Wykazat on pozorng wielko$¢ srodowiska, ktore de facto jest mniejsze, niz
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mozna by zaktada¢. Wynika to z faktu wielu zawodéw artystycznych wykonywanych przez
jednego jej przedstawiciela przedstawicielke. Przyktadem moze by¢ tu jeden z respondentow
owego badania, ktéry jako zawdd gtéwny wskazat choreografie, a kolejne wykonywane przez
niego zawody, to: kostiumograf, tancerz teatru tafica, tancerz wspotczesny.

O zjawisku wielozawodowosci artystow i artystek w konteks$cie ich pozaartystycznej
pracy zarobkowej pisat w 2010 roku Throsby. Stwierdzit, ze artysta moze mie¢ inne mozliwosci
zarobkowania, na tyle lukratywne, by przyniosty mu zyski szybko i skutecznie, pozostawiajgc
maksymalnie duzo czasu na nierentownq prace artystyczng. W tej sytuacji nalezy wzigé pod
uwage, ze artysta moze podjgc¢ dodatkowq prace (...), aby byto go lub jg sta¢ na dziatalnosé
artystyczng (Throsby 2010: 96). W 2011 roku ten sam ekonomista kultury wraz z Anitg Zednik
przyjrzeli si¢ sytuacji artystow 1 artystek australijskich. W swoich badaniach skupili si¢ oni na
dwoch aspektach. Po pierwsze, koncentrowali si¢ na $ciezkach kariery artystow artystek w
dziedzinach niezwigzanych ze sztukg w ogole, ze szczegdlnym uwzglednieniem czynnikow,
ktére wplywaja na podejmowanie przez artystow i artystki pracy spoza obszaru sztuki. Po
drugie, sprawdzali, w jakim stopniu artysci sg w stanie wykorzysta¢ swoje umiejetnosci tworcze
w branzach spoza gtownego rdzenia kultury i sztuki, interpretujac te wyniki w konteks$cie
modelu koncentrycznych kregdéw przemystéw kultury (Throsby, Zednik 2011). Australijskie
badania rdznig si¢ wigc znacznie od polskich badan Ilczuk z 2018 roku. Pomijaja one bowiem
artystyczng wielozawodowos$¢ przedstawicieli 1 przedstawicieli sztuki, skupiajac si¢ na
schemacie ,,hollywoodzkim”: artysty-kelnera.

Osoby bioragce udziat we wezesniejszym badaniu polskiej ekonomistki kultury i jej
zespolu w 2013 roku, podobnie, jak osoby biorace udziat w australijskich badaniach, w duzym
stopniu wskazywaty na zarobkowanie poza zawodem artystycznym. Tancerze i tancerki byly
jednak dos¢ specyficzng grupa:

Badajqc problem wielozawodowosci, mozemy stwierdzic, ze 14,7% kobiet i 20% mezczyzn wskazato (w
wywiadach CATI), ze swiadczy prace niezwigzang z wykonywanym zawodem artysty poza sferg kultury.
Byli to najczesciej literaci. Takiego zaangazowania nie deklarowali tancerze i artysci wizualni. Z badan
prowadzonych metodg wywiadow pogiebionych i z dyskusji w grupach fokusowych wynika, ze tancerze i
artysci wizualni bardzo czesto wykorzystujg swojqg wiedze zawodowq i umiejetnosci, pracujgc na
it;z)nowiskach menedzerskich w instytucjach artystycznych oraz swiadczqc ustugi dydaktyczne (Ilczuk 2013:
Polska ekonomistka kultury opisata rowniez zjawisko, ktére nazwala ,,dwuzawodowos$cia”.
Jak pokazaly jej badania z 2015 roku, specyficzng cechg uprawiania zawodu artystycznego w
Polsce jest posiadanie ,,drugiego zawodu”. Zawdd ten wigze si¢ zwykle z realizowaniem pracy
dydaktycznej - w szkolnictwie wyzszym, ponadgimnazjalnym czy instytucjach kultury, takich
jak: domy kultury czy r6znego typu projekty edukacyjne (Ilczuk 2015: 73-75). Jak pisze Ilczuk:

ta aktywnosc¢ jest z jednej strony postrzegana przez rozmowcow jako naturalne potgczenie, z
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drugiej zas jako mozliwos¢ pozostawania w sferze aktywnosci tworczej nawet przy realizowaniu
dziatan przynaleznych do owego ,, drugiego zawodu” (Ilczuk 2015: 73). Jak wynika z tych
badan czeg$¢ artystow i artystek uwaza, ze dziatalno$¢ dydaktyczna niejako pozytywnie wplywa
na tworczos$¢, a drugi zawdd jest komplementarny wobec pierwszego zawodu artystycznego.
Inni za§ zauwazaja, ze praca, ktora nie jest aktywnoscig tworcza, moze sta¢ si¢ nazbyt
absorbujaca. Staje si¢ wtedy ona w pewnym stopniu konkurencyjna dla ich twérczych dziatan
i realizowania si¢ w sztuce (Ilczuk 2015: 74).

Wykorzystywane przeze mnie badania Ilczuk (2018) wskazatly jednak na zupehie inng
ceche rynku pracy artystow i artystek, ktorzy wcigz jednak bardzo czgsto wykonuja wiele
zawodow. Tu jednak sg to zawody stricte artystycznych. Zjawisko ,,wielozawodowosci
artystycznej”  wigze si¢ w  pewnym stopniu z  konieczno$cig  bycia
wszechstronng wszechstronnym artystycznie, pracujac wsrod osob uprawiajacych sztuke,
ktéra podyktowana jest nie tak duzym popytem na artystyczng prace. Jak wynika z badan Ilczuk
z 2018 roku artysci i artystki nie tylko sa zaangazowani w prace specyficznie finansujaca ich
dziatalno$¢ tworcza, o czym pisat Throsby. Wykonuja rowniez ,,drugi zawod” zwigzany z
dydaktyka, co zauwazyta llczuk w 2015 roku, ale przede wszystkim sg multi-artystami 1 multi-
artystkami realizujacymi si¢ w wielu zawodach artystycznych jednoczes$nie. Zjawisko to ma
swoje konsekwencje w pozornej wielkosci srodowiska.

Wspotczynnik wielozawodowosci dla branzy taniec wynosi 2,78. Jest to wynik wyzszy
niz w przypadku ogoétu artystow_artystek, ktorzy wykonuja $rednio 2,55 zawodu artystycznego.
Jak pisze llczuk: owa ,, wielozawodowos¢” jest dos¢ powszechng cechg srodowisk artystow,
tworcow i wykonawcow. (...) Z uwagi na t¢ ceche badanego srodowiska mozna odniesé¢
wrazenie, ze jego liczebnos¢ jest znacznie wigksza, niz pozornie mogtoby sie wydawacé (Ilczuk

2020: 13).
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Rysunek 8. Wspdlczynnik wielozawodowosci dla branzy taniec i wybranych jej zawodoéw w
Polsce w 2018 roku
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zrodto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania “Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

Dla tancerzy i tancerek baletowych (n=29) wspolczynnik wielozawodowos$ci wynidst
1,72, co bylo najnizszym wynikiem wsérod catej branzy taniec. Zarazem jednak potwierdza to
fakt przewazajacej pracy etatowej w zespotach baletowych wérod artystow i artystek baletu, a
zarazem braku mozliwos$ci czasowych i checi na podejmowanie si¢ innych prac w kolejnych
zawodach artystycznych. Wéréd wymienianych zawodow, poza zawodem gldwnym - tancerz
baletowy, znalazty si¢ inne zawody, ktore wykonywaty artystki i artys$ci baletu, jako drugi
zawdd. Najczesciej] wymienianym zawodem dodatkowym byt: choreograf (czgstotliwosé: 5),
tancerz komercyjny (4), tancerz tanca wspolczesnego (4), tancerz ludowy (3), tancerz teatru
tanca (2), nauczyciel tanca (1), aktor scen muzycznych (1), aktor teatru (1).

Choreografow i choreografki (n=39) natomiast cechuje wyzszy niz w przypadku ogotu
artystOw_artystek tanca i artystow_artystek w ogole wspotczynnik wielozawodowosci. Wynosi
on bowiem 3,18 i jest drugim najwyzszym wynikiem w branzy taniec, zaraz po zawodzie
tancerza  komercyjnego,  ktory  cechuje = wspdtczynnik na  poziomie  3,25.
Respondenci_respondentki badania Ilczuk, ktére okreslity swoj zawdod glowny jako
choreograf choreografka najcze$ciej wymieniali zawdd tancerz tanca wspdlczesnego
(czestotliwosé: 23), oraz tancerz teatru tanca (10), jako te kolejne przez nich wykonywane.

Potwierdza to moje zalozenie, ze wsrdd respondentdow 1 respondentek tego badania
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przewazajaca wickszo$¢ przedstawicieli i przedstawicielek choreografii zajmuje si¢ jej
wspotczesng odnoga, gdzie kobiety wlasnie dominujg. Stad proporcje ptci w choreografii w
badaniu Ilczuk i jej zespolu. Kolejnymi zawodami wymienianymi przez choreografow i
choreografki byly: rezyser teatralny (8), aktor teatru (6), tancerz komercyjny (5), tancerz
baletowy (2), tancerz ludowy (2), performer (2), aktor scen muzycznych (2), aktor lalkarz (2),
muzyk ludowy/tradycyjny (2), wokalista rozrywkowy (2), montazysta (2), artysta video (2),
tworca ludowy (1), scenograf teatralny (1), scenograf filmowy (1), scenarzysta filmowy (1),
rezyser filmowy (1), pozostali arty$ci wizualni (1), operator obrazu (1), muzyk jazzowy (1),
mim (1), kostiumograf (1), kompozytor / tworca utwordw muzycznych (1), dramaturg (1),
artysta rzezbiarz (1), aranzer (1). Ta mnogo$¢ kolejnych zawodow wsrod choreografow i
choreografek wynika ze specyfiki obszaru ich pracy, zwigzanego z produkcja wiasnych
spektakli finansowanych z programéw produkcyjnych takich instytucji jak Klub Zak, Nowy
Teatr (Poszerzanie Pola - we wspotpracy z Art Stations Foundation), Komuna Warszawa 1
innych. Bardzo czgsto twodrca czy tworczyni spektaklu staje si¢ odpowiedzialna zaréwno za
choreografi¢, rezyseri¢, scenografig, ale, jak i wykonanie oraz w duzej mierze produkcjg.
Powszechna jest jednak wspotpraca z dramaturgami i dramaturzkami, co rowniez pokazaty
badania, gdzie tylko jeden respondent wskazal dramaturgi¢, jako zawdd towarzyszacy
choreografii.

Kwestia kariery - aktywnoS$ci scenicznej oraz postkariery tancerek i tancerzy w Swietle
wykonywanych przez nich zawoddéw gtéwnych i dodatkowych, zaleznych od etapu kariery
zostala poruszona juz w 2004 roku. Badacze wykazali mnogo$¢ zawodow wykonywanych
przez jednego przedstawiciela czy przedstawicielke tanca (Baumol, Jeffri, Throsby 2004). W
kontekscie ich badan pojawit si¢ problem definicji aktywnego 1 bylego tancerza czy tancerki.
Zespot Throsby’ego, Baumola i1 Jeffri probowali rozdzieli¢ te dwie kategorie, by poznaé
specyfike kazdej z nich. Okazalo si¢ jednak, ze aktywna tancerka czgsto uczy tanca, a takze
zajmuje si¢ choreografig. Nie sg to wiec aktywnosci, ktoérych podejmuje sie wytacznie po
zakonczeniu kariery scenicznej. Nawet jesli w tym momencie choreografia czy nauczanie
stanowig wigksza cze$¢ czasu pracy, a sztuka wykonywania tanca mniej, to wcigz tancerze i

tancerki uznajg si¢ i czujg tancerzami_tancerkami (Jeffri 2006: 343).

2.5. Zawod tancerka_tancerz baletowa i choreografka_ choreograf

Przyjmujac perspektywe kwalifikacyjno - zawodowa (Krynska, Kwiatkowski 2013: 19
- 20), analizowany przeze mnie obszar, to rynek pracy artystow i artystek wykonujacych zawod

zwigzany ze sztuka baletowg (tancerzy/tancerek, choreograféw/choreografek). Zawod definiuje
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za Krynska i Kwiatkowskim, jako zbior zadan i czynnosci wykonywanych stale przez osoby
posiadajgce odpowiednie kwalifikacje zawodowe, tj. odpowiedniq wiedz¢ i odpowiednie
umiejetnosci (Krynska, Kwiatkowski 2013:19). To umiejetno$ci taneczne - znajomos$¢ technik
tanca (juz nie tylko tanca klasycznego, ktory wciaz jednak jest przewodnim walorem na rynku
tanca baletowego), wyraz artystyczny, a takze okre§lona aparycja sa niezbedne do
wykonywania zawodu tancerza/tancerki i mu pokrewnych. Istotnym czynnikiem jest rowniez
,talent” (zob. Throsby 2010).

Ogromng zmiang ostatnich kilkudziesieciu lat jest odejscie od $cisle wymaganego
dyplomu (czgsto okreslonej, zrzeszonej z zespotem) szkoly baletowej, ktory byt podstawa dla
zatrudnienia i najwyzej ceniong warto$cig na rynku tanca, jeszcze na przetomie XX i XXI
wieku. Wcigz jednak dyplom ukonczenia szkoly baletowe] wigze si¢ z posiadaniem
konkretnych umiejetnosci, ktére mozliwe s3 do zdobycia tylko poprzez formalna,
zinstytucjonalizowang edukacj¢ baletowa. Dyplom, jako dokument nie jest juz jednak
niezbedny do wykonywania zawodu tancerza baletowego - to umiejetnosci, aparycja, a takze
wiedza 1 umiejetnosci rynkowe stanowig karte przetargowa do sukcesu na najwigkszych
scenach baletowych. Realia rynku pracy tancerzy ulegly ogromnym zmianom, jak moéwi
dyrektorka administracyjna American Ballet Theater - drugiego najwickszego zespotu

baletowego w USA:

A kiedy rekrutujesz w dzisiejszych czasach, przecietny 16-latek przyjdzie do Ciebie ze 100.000
obserwujqcych na Instagramie i linig ubran firmowanych wilasnym nazwiskiem. Przychodzq oni z
oczekiwaniami, ktore nie sq takie same jak 20 lat temu. Latwo przychodzi im powiedzie¢: ,, Dobrze, przyjde
do Studio Company [cze$¢ nowego modelu funkcjonowania najwigkszych zespotéw baletowych - matek,
ktore pod soba maja juz nie tylko szkote, ale tzw. studio companies czy zespoty baletowe 11, sktadajace si¢
z mlodych tancerzy stazystow, przyp. E.Ch.] ale chce gwarancji, ze dostang si¢ do gltownej kompanii w
ciggu dwoch lat". Nigdy nie dajemy takich gwarancji ([thum. wtasne] Elberse 2019: 7).

Od choreograféow i choreografek oczekuje si¢ podobnych kwalifikacji, jak w
przypadku tancerek tancerzy, a ponadto zdolnos$ci kreacyjnych, kreatywnosci, umiejetnosci
tworczych. W przypadku stanowisk kierowniczych oczekiwania sg nieco inne, lecz wcigz
podstawa jest do§wiadczenie w pracy na stanowiskach §cisle zwigzanych z baletem (zwykle
dyrektorami zostaja byli tancerze czy choreografowie).

Charakterystycznga cechg rynkow pracy konkretnych zawodow jest swoista izolacja -
brak przeptywow oséb migdzy danym rynkiem a innymi rynkami zawodoéw. Zatem wyr6zni¢
mozna grup¢ pracodawcow zglaszajacych zapotrzebowanie na konkretne umiejetnosci i grupe
oso6b  dysponujacych konkretnymi kwalifikacjami, wykonujacych konkretny zawdd
poszukiwany przez oferujacych prace w danej dziedzinie. Popyt na prac¢ (pracodawcy

zglaszajacy zapotrzebowanie na prace), i podaz pracy (pracownikdéw oferujacych swoje ustugi)
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bezposrednio oddziatywaja na siebie, a wigc ksztaltujg wysoko$¢ ptac, wielkos¢ transakcji, a
takze szerzej - warunki pracy na danym rynku (Krynska, Kwiatkowski 2013:19 - 23).

W mojej pracy interesuje mnie miejsce artystki baletu na rynku pracy w Polsce w XXI
wieku, a wigc zasob, ktorym dysponuja one w kontek$cie gospodarczym, a jakim jest ich
artystyczna praca. Przygladam si¢ zar6wno tancerkom, jak i choreogratkom, lecz przyjmujac
zmienng pitci badam je w porownaniu do ich meskich odpowiednikéw - tancerzy i
choreografow. W kontekscie rynku pracy badane stanowig zaréwno o stronie podazy, jak i
popytu. Jak pisze llczuk: na rynku pracy artysci reprezentujq strong podazowq (jako
pracownicy - jesSli za swojq prace chcq uzyskaé wynagrodzenie), ale tez wystepujgc w roli
przedsiebiorcow/pracodawcow, mogq tworzy¢ popyt na prace innych (Ilczuk 1 in. 2015: 16-
17). Przygladam si¢ pozycji artystek baletu - wysokosci ptac, dynamice awansu, dostgpnosci
scen, a wigc rozpoznawalnosci i warunkom/mozliwo$ciom pracy, a takze specyfice pracy
tancerek, choreografek, i ich relacjom. Zaktadam, ze rynek pracy tancerzy i artystow/artystek
baletu jest rynkiem przepetnionym - wigcej jest na nim oferujacych swoja prace, niz mozliwosci
jej wykonywania, a wigc na nig zapotrzebowania. W Polsce ma to bez watpienia zwigzek z
globalizacja rynku pracy tancerek tancerzy - naptywem lepiej przygotowanych osob z
zagranicy, a takze niskim poziomem szkolnictwa baletowego - opornego i niechetnego

zmianom, o czym pisat juz w 2011 roku Przybylowicz w raporcie po I Kongresie Tanca:

Kryteria definicji profesjonalizmu w odniesieniu do tancerza, choreografa i pedagoga tanca, jakimi od lat
kierujemy sie w Polsce, pozostajq niezmienne. Niestety niezmienne, poniewaz w malym stopniu
odpowiadajq one standardom obowiqzujgcym na Swiecie. Ponad dwadziescia lat pracy w Polsce i za
granicq w charakterze tancerza i choreografa skiania mnie do przeswiadczenia, ze oprocz formalnej
edukacji bardzo waznym kryterium profesjonalizmu jest doswiadczenie zawodowe. Doswiadczenie, ktore
zdobywamy na przestrzeni wielu lat pracy artystycznej lub pedagogicznej. Nie mozna w ciggu roku, dwoch
lub trzech lat stac sie profesjonalnym, w pelnym tego stowa znaczeniu, tancerzem, choreografem, a w
szczegolnosci pedagogiem tanca. (...) Rynek najlepiej weryfikuje kwalifikacje zawodowe tancerza, zarowno
w dziedzinie tanca klasycznego wymagajgcej wieloletniego okresu ksztalcenia, jak i w dziedzinie
ksztatcenia tancerzy wspotczesnych (raport z I Kongresu Tafica 2011: 49 - 50).

Wigkszo$¢ opisanych wczesniej analiz zawodow kreatywnych stosuje metodyke
analizy sektorowej. Jak pisze Zawadzki koncepcja ,,kreatywnego trojzebu” (creative trident)
autorstwa australijskich badaczy Higgsa i Cunninghama wychodzi poza te ramy, 1 odwoluje si¢
bezposrednio do specyfiki pracy zatrudnionych w obszarach zwigzanych z przemystami
kreatywnymi (Zawadzki 2016: 36 za Higgs, Cunningham 2008: 15-18). Wedtug koncepcji tej
dzieli si¢ ich na trzy grupy:

1. specjalisci - artysci, profesjonaliSci lub inni kreatywni pracownicy i pracowniczki
pracujace w branzach kreatywnych;

2. zawody zagniezdzone (embedded) - kreatywne osoby ,,0sadzone” w innych branzach
niezdefiniowanych jako ,,kreatywne", np. projektanci samochodow;
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3. zawody nie-kreatywne - pracownicy ,,pomocniczy”’ dzialajacy w tych branzach,
zapewniajacy wsparcie w zakresie zarzadzania, sekretariatu, administracji czy

ksiggowosci.

Pracujacych w balecie, a wigc w obszarze sztuk performatywnych, nalezy szuka¢ w
grupie pierwszej, w ktorej mieszcza si¢ osoby wykonujace zawdd kreatywny (warunek 1)
nalezacy jednoczes$nie do sektora kreatywnego (warunek 2). Tu odnalez¢ nalezy tancerzy i
tancerki klasyczne, a takze choreografow i choreografki.

Dyrektorzy i dyrektorki baletu, zgodnie z mysla trojzgbu kreatywnego, stanowia
natomiast cze$¢ kategorii trzeciej, gdzie mieszczg si¢ pracownicy, ktorzy nie wykonujg zawodu
kreatywnego, ale pracujacy w sektorze kreatywnym (chyba ze, co jest raczej norma, sg oni
réwniez choreografami, wtedy nalezy przyporzadkowac ich do grupy pierwszej; w wigkszych
zespotach istnieje podziat na dyrektora artystycznego i administracyjnego, wtedy pierwszy
stanowi cze$¢ grupy pierwszej, a drugi trzeciej). W grupie tej znalezliby si¢ rowniez wszyscy
pracownicy pionu technicznego zwigzanego z realizacja spektakli baletowych, a takze zaplecza
medycznego 1 sportowego, jak réwniez caty pion administracyjny kompanii baletowe;.

Higgs 1 Cunningham wylistowali ponad osiemdziesigt zawodoéw kreatywnych i
podzielili je na sze$¢ segmentow, gdzie zawody baletowe (tancerze, choreografowie, a takze
personel techniczny) przyporzadkowane zostaly do kategorii czwartej - ,,muzyka i sztuki
performatywne”. Pozostate kategorie to: reklama i marketing; architektura, design i sztuki
wizualne; film, telewizja i radio; branza wydawnicza; oprogramowanie i interaktywne tresci
medialne (Zawadzki 2016: 37).

Zarowno australijscy badacze, jak i1 autorzy innego zestawienia zawodow kreatywnych -
Departament Kultury, Mediow 1 Sportu Wielkiej Brytanii, wykorzystywali klasyfikacje
zawodowe stosowane przez panstwowe urzgdy statystyczne. Zawadzki dokonat transpozycji
brytyjskiej klasyfikacji szerokich zawodow Standard Occupational Classification (SOC) 2010
na polska Klasyfikacje Zawodow i1 Specjalnosci 2014. Tabela 4. przedstawia zawody baletowe

wedhug tej klasyfikacji, wraz z kodem grupy elementarne;j.
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Tabela 4. Zawody zwiazane z baletem wedlug klasyfikacji SOC

Grupa zawodow SOC (2010) Grupa elementarna — Kod grupy
kreatywnych ekwiwalent wg KZiS 2014 elementarnej
Muzyka, sztuki 3411 Artysci plastycy
performatywne i
wizualne

3413

Aktorzy, prezenterzy,
pracownicy branzy
rozrywkowej

3414
Choreografowie i tancerze |2653+3437

3415
Muzycy

zrodto: opracowanie wtasne na podstawie SOC (2010).

W tabeli 2. dokonalam uszczegotowienia zawodow baletowych i tanecznych wedtug

polskiej Klasyfikacji Zawodow i1 Specjalnosci.

Tabela 5. Zawody zwiazane z baletem wedlug podzialu polskiej Klasyfikacji Zawodow i
Specjalnos$ci z dnia 1 stycznia 2022 r.

Grupa elementarna — | Kod grupy elementarnej | Zawdd/specjalnosé Kod
ekwiwalent wg KZiS zawodu/specjalnosc
2014 i
2653 Choreograf
Choreografowie i 265301
tancerze Tancerz baletowy
265302

Pozostali choreografowie i

tancerze 265390
Tancerze 3437 Tancerz 343701

zrodto: opracowanie wlasne na podstawie KZiS (2022).
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Osoby zawodowo zwigzane z baletem stanowig przede wszystkim cze$¢ grupy 2.
Klasyfikacji Zawodow i1 Specjalnosci; w moim przekonaniu mniej grupy 3., ktora tworza
technicy i inny Sredni personel — grupa ta obejmuje zawody wymagajqce posiadania wiedzy,
umiejetnosci i doswiadczenia niezbednych do wykonywania gtownie prac technicznych i
podobnych, zwigzanych z badaniem i stosowaniem naukowych oraz artystycznych koncepcji i
metod dziatani . Grupa 2. to ,,Specjalisci” — zawody wymagajgce wysokiego poziomu wiedzy
zawodowej, umiejetnosci oraz doswiadczenia w zakresie: nauk technicznych, przyrodniczych,
spotecznych, humanistycznych i po- krewnych. Ich gtowne zadania to wdrazanie do praktyki
koncepcji i teorii naukowych lub artystycznych, powigkszanie dotychczasowego stanu wiedzy
poprzez badania i tworczos¢ oraz systematyczne nauczanie w tym zakresie (Klasyfikacja
Zawodow 1 Specjalnosci Na Potrzeby Rynku Pracy, Warszawa 2014). Klasyfikacja ta postuzyta
mi za podstawe dalszej poglebionej analizy danych zastanych, pochodzacych z badania
»Szacowanie liczebno$ci artystow...” (Ilczuk 2018).

Zauwazy¢ nalezy, ze wyzwaniem dla osoby badajacej dane iloSciowe dotyczace
zawodow 1 rynku pracy z obszaru kultury 1 gospodarki kreatywnej jest klasyfikacja stosowana
przez instytucje badan statystycznych na poziomie narodowym, np. GUS, jak rowniez
Europejskim (wykorzystujacym badania krajowe) - Eurostat, Poziom szczegdétowosci zalezny
od zawodu, np. tancerza baletowego, choreografki jest w ten sposéb niemal niemozliwy do
zbadania ilo$ciowo. Dane statystyczne nie sa bowiem kolekcjonowane na tym poziomie, co
powoduje, Ze tancerzy bada si¢ facznie z prezenterami radiowymi, telewizyjnymi i pokrewnymi
(grupa 2656), chociazby czy liczebnie obszerng grupa filologdéw. W znacznym stopniu zaburza
to obraz sytuacji spolecznej i ekonomicznej artystow i artystek. Taka sytuacj¢ zauwazyta juz w
2010 roku Agnieszka Jeran. Obecna klasyfikacja opublikowana w 2022 roku nie uleglta

zmianie.

Zgodnie z Polskq Klasyfikacjg Zawodow i Specjalnosci wczesniejsza grupa Srednia 245 obejmujgca
., specjalistow kultury i sztuki” zastgpiona zostata grupami: 264. Literaci, dziennikarze i filolodzy oraz 265.
Tworcy i artysci, przy czym wszelkie analizy dynamiczne utrudnia przede wszystkim dolgczenie do tych
grup duzej podgrupy zawodow objetych grupq elementarng: Filolodzy i Humacze. W efekcie zmian
klasyfikacji faktyczne uchwycenie sytuacji artystow i tworcow m.in. na podstawie danych rynku pracy
publikowanych przez urzedy pracy wymaga prowadzenia analiz na poziomie zawodow i specjalnosci lub
przynajmniej grup elementarnych i wykluczania z grupy Sredniej 264 grupy elementarnej: 2643. Filolodzy
i thumacze. Niestety, duza czes¢ udostepnianych danych GUS ogranicza sie¢ do poziomu grup Srednich.

3. Kobiety i kultura a rynek pracy

W ostatnich latach coraz wigcej mowi si¢ o alternatywnych Zrodtach dochodow danego
kraju. W perspektywie kryzysu kazdy czynnik pomnazajacy dochod krajowy stanowi istotny

element polityki gospodarczej kraju. Kultura i zwigzane z nig sektory gospodarcze (raport
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,Rola Gospodarki Kreatywnej w Polsce”, PIK 2020), a dokladniej osoby pracujace w tym
obszarze, a takze kobiety pracujace (Scott 2021), wptywaja explicite na spadek bezrobocia i
pomnazanie PKB. Zaznaczy¢ tu nalezy roéwniez, ze zardwno kultura, jak i kobiety i ich praca
wplywaja na rozwoj krajow Trzeciego Swiata. Wplyw kobiet juz w 1970 roku zostat szeroko
omoOwiony przez Ester Boserup w ksiazce ,,Women in Economic Development”. Wielokrotnie
zaznacza to rOwniez Linda Scott w swojej ksigzce ,,Kapitat kobiet” (2021), odnoszac si¢ do
zmian w takich krajach, jak Ghana czy Sudan w XXI wieku. David Throsby z kolei poswigca
kulturze i jej roli w rozwoju krajow dotknietych ubostwem cze$¢ ksigzki ,,Kultura i ekonomia”
(2010: 66-68). Mimo wszystko obszary te wcigz jednak stanowig marginalny obszar
zainteresowania ekonomistow gtownego nurtu (§wiadomie nie uzywam tu feminatywu - w
2018 roku Amerykanskie Towarzystwo Ekonomiczne przyznato, Ze mizoginia wsréd
srodowisk badawczych zwigzanych z t3 dziedzing nauki wplywa na przemilczane zachowania

nieakceptowalne, o czym pisze Scott (2021: 50-51):

W wigkszosci dziedzin panuje powszechna zgoda, ze roznorodnosc jest z definicji korzystna. Ekonomia
glownego nurtu odrzuca te teze, co wynika z przywigzania do poglgdu, iz brak roznorodnosci to efekt
dziatania sprawnego rynku. Ekonomisci znacznie czesciej uwazajq, ze jesli w tej dziedzinie nie ma zbyt
wielu kobiet, to dlatego iz nie sq nig szczegolnie zainteresowane lub tez sq niezbyt produktywne - Shelly
Lundberg (Harvey 2019).

Throsby w kontekscie kultury cytuje z kolei innego ekonomiste Marka Cassona, ktory
wyrdznil zmienne kulturowe istotne dla relacji miedzy podmiotami gospodarczymi, a sg to
mi¢dzy innymi wspotpraca i konkurencja, kultura organizacyjna firmy, a takze kulturowe
czynniki zewngetrzne wptywajace na wyniki danego przedsigbiorstwa (Throsby 2010: 67). Jak
zaznacza jednak Casson kultura wcigz marginalizowana jest przez wielu badaczy nauki o

gospodarce i1 gospodarowaniu (Casson 1993: 418):

Ekonomia coraz czesciej bierze kulture pod uwage. Jeszcze kilka lat temu teoretyk ekonomiii twierdzitby
zazwyczaj, ze kultura nie ma zadnego znaczenia dla wynikow gospodarczych, a wszystkie istotne zjawiska
wyjasniajg ceny: rzeczywiste ceny na rynkach zewnetrznych oraz kalkulacyjne na rynkach wewnetrznych.
Dzis teoretyk ow przyzna raczej, ze kultura ma pewne znaczenie, lecz bedzie przekonywal, ze jest to cos,
czego ekonomia nie moze - i nie powinna - probowac wyjasnic.

Dzisiaj sytuacja kultury 1 jej znaczenie powoli si¢ zmienia, czego dowodzit juz w 2010
roku australijski ekonomista, a rozwoj 1 zainteresowanie ekonomika kultury potwierdza ten
trend. Throsby zaznacza istote pracy artystow i artystek dostrzegajac nie tylko potencjat kultury
w rozwoju gospodarczym przektadajacym si¢ na wskazniki efektywnosci gospodarczej, takich
jak stopa wzrostu PKB na osobg, tempo zmian technologicznych, poziom zatrudnienia czy
kierunki zmian strukturalnych. Ekonomista podkresla, ze kultura i zwigzane z nig przemysty
wplywaja na ,,wskaznik sprawiedliwos$ci”, ktory zwigzany jest z rozwojem programdéw pomocy
spolecznej, gotowoscig spoteczenstwa do podejmowania dlugotrwatych inwestycji

publicznych, ktérych efekty mierzalne w szerokiej perspektywie, a przyniosa skutki dopiero
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kolejnym pokoleniom. Throsby podkresla, ze dzigki kulturze wlasnie zmieniajg si¢ wzory
dystrybucji dochodow jednostkowych, co przynosi korzy$¢ ogodtowi spoleczenstwa, a wigc
zapewnienie godziwych warunkow zycia danej, inkluzywnej, rowno$ciowej, kulturowo
zorientowanej spotecznos$ci (Throsby 2010: 62 - 64).

Praca kobiet niesie podobne i rownie pozytywne skutki dla rozwoju krajow oraz
dobrostanu ich mieszkancow, co kultura. W przypadku kobiet geneza zainteresowania ich
udzialem w rynku pracy ekonomistow glownego nurtu jest takze podobna do historii ich
zainteresowania kultura. Powodoéw takiego stanu rzeczy Scott upatruje w dwoch czynnikach:

braku danych oraz waskim pojmowaniu alternatywnych sposobéw wymian dobr 1 ustug:

Wskazniki gospodarcze skupialy si¢ na transakcjach finansowych, lecz wigkszos¢ kobiecego wkladu w
gospodarke - jak praca w domu czy gospodarstwie rolnym - jest niewynagradzana. Co wigcej, najmniejszq
Jednostkq opisywang za pomocq danych ekonomicznych jest gospodarstwo domowe, a zarobki kobiet
zwykle przypisuje sie do mezczyzny bedgcego glowq rodziny. Juz chocby z tych dwoch powodow nasze
systemy statystyczne zwykle nie rejestrujq aktywnosci gospodarczej kobiet (Scott 2021: 48).

W 2006 roku miata miejsce pierwsza publikacja raportu Global Gender Gap Report
(Swiatowe Forum Ekonomiczne). Pracujace nad nim ekonomistki feministyczne wprowadzity
do ekonomii perspektywe pici; jednocze$nie nakierowujac uwage na korelacje miedzy
dobrobytem i zréwnowazonym rozwojem danego kraju a wiaczaniem kobiet w Zycie
gospodarcze na rownych prawach (Scott 2021: 53). Rozwazania ekonomiczne gtéwnego nurtu
niestusznie pomijaja zardwno role kultury, jak i kobiet w kontek$cie rynku pracy czy
gospodarki:

Bezprecedensowy przyrost ilosci danych, ktore zaczeto gromadzi¢ w 2005 roku, ujawnit nagq prawde:
charakterystyczny wzorzec gospodarczej dyskryminacji dotyka kobiety we wszystkich krajach, a
mechanizmy utrwalajgce nierownosci sq wszedzie takie same (...) Przeszkody ekonomiczne i kulturowy
gorset, w ktory wciskana jest potowa spoleczenstwa - brak swobody przemieszczania sig, ryzyko niechcianej

cigzy, grozba gwaltu, ciezar macierzynstwa, wszechobecne zagrozenie przemocq - stwarzajq szarq strefe
obejmujqgcq wlasnie kobiety. Nazywam jg ,, gospodarkg XX .

Tak jak w przypadku ekonomiki kultury, ktérej poczatkéw nalezy szukaé w latach 60.
XX wieku w pracach amerykanskiego badacza Williama B. Baumola, o czym pisze Ilczuk w
ksiazce ,,Ekonomika kultury” (2012), tak w tym samym czasie dostrzec mozna rozwoj
feministycznej mysli w naukach ekonomicznych. Zachorowska - Mazurkiewicz 1 Charkowska

tak pisza o konieczno$ci wprowadzenia mysli feministycznej w naukach ekonomicznych:

Niektore z badaczek (Ferber i Nelson, 1993, Cagatay i Elson, 2000) doszty do wniosku, ze
rozwijanie teorii ortodoksyjnej, opartej na mikropodstawach i reprezentujacej rzeczywisto$¢
spoteczna przy pomocy aparatu matematycznego, jest niewystarczajace, lub wrecz znieksztatca
rzeczywistos¢. Wskazaly one, iz w naukowym dyskursie ekonomii oraz w zarzadzaniu
gospodarka upowszechniany jest meski mowigcy i gospodarujacy podmiot, a kobiety
wykluczone zostaly jako podmiot teoretycznego dyskursu ekonomii i uniewidocznione jako
pracujace i gospodarujace podmioty, podczas gdy bez ich platnej czy bezplatnej pracy
opiekunczej gospodarka czy przedsi¢biorstwa nie moglyby funkcjonowaé. Zakwestionowaty one
zalozenia neoklasycznej teorii i jej koncepcyjny aparat. Ich badania i analizy pokazaty, ze waskie
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wyabstrahowane kategorie, jakimi posluguje si¢ ekonomia, sa niewystarczajace do
wytlumaczenia licznych problemow ekonomicznych (Charkiewicz, Zachorowska -
Mazurkiewicz 2009).

Lourdes Beneria w publikacji ,,Gender, Development and Globalization” (2015) opisuje

genez¢ zainteresowania pracg kobiet i ich rolg dla gospodarki, ktora mozna podzieli¢ na kilka

okresow (Beneria 2015: 41 - 85) :
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lata 30. XX wieku - poczatek wlaczania kwestii kobiecych do analiz ekonomicznych,
skupiajac si¢ przede wszystkim na wynagrodzeniach i roznicach w tym obszarze na tle
ptei;

lata 50. 1 60. XX wieku - neoklasyczna ekonomia podejmowata préb¢ wyjasnienia
sytuacji, w ktorej rosta liczba pracujacych kobiet przy jednoczesnym wzro$cie
dochodéow w gospodarstwach domowych. To alokacja czasu oraz produkcja w
gospodarstwach domowych stanowila zainteresowania takich badaczy jak Gary
Beckera. Zaznaczy¢ nalezy, ze dotychczas zaktadano, Zze jesli w rodzinie panuje
dobrobyt, kobiety nie beda miaty powoddw, dla ktorych mialyby podejmowac prace
zarobkowa. Koszty utraconych mozliwo$ci okazaty si¢ jednak wysokie, w momencie
pozostawania kobiet w domu, dlatego tez wzrost ptac na rynku pracy zachecat kobiety
do podejmowania prac zarobkowych;

lata 70. XX wieku - poczatek zinstytucjonalizowanego feminizmu w teorii mysli
ekonomicznej. Ekonomistki feministyczne zaczgly podwaza¢ panujace doktryny i
modele ekonomii neoklasycznej. Wykorzystywaly one marksistowski aparat pojgciowy
oraz narzgdzia ekonomii instytucjonalnej. Prezentowatl on zwigzki segmentacji rynku
pracy oraz podziatéw i segregacji ze wzgledu na pte¢. Udowodnity one, Zze w miejscu
pracy nastgpuje reprodukcja i przeksztalcenie wzoréow 1 zalezno$ci spotecznych.
Owczesne badania jasno wskazywaty, Ze spoteczne normy i przekonania, samoocena,
oraz altruizm przeciwstawiany wlasnemu interesowi wptywaja na ostabienie pozycji
kobiet na rynku pracy. To polityka panstwa wysune¢la si¢ na pierwszy plan, jako czynnik
wplywajacy na zmiany strukturalne, a wigc i ekonomiczng sytuacje kobiet;

lata 80. 1 90. XX wieku - czas rozkwitu ekonomii feministycznej, ktory zwigzany jest z
trzema czynnikami: integracja dotychczas rozproszonych $rodowisk feministycznych,
zwigzang z grozba cofnigcia zmian politycznych wprowadzonych w latach 70. XX
wieku; rozwoj zainteresowania naukowego kategoria plci bedaca konstruktem
spotecznym, jako kategorig analityczng; postmodernistyczne odkrycia badawcze
kwestionujace dotychczasowe paradygmaty naukowe - zarowno metody, jak i teorie,

spowodowaty otwarcie si¢ nowych obszaréw inwestygacji naukowych.



Ekonomistki feministyczne podwazyly teori¢ racjonalnosci wyboru czlowieka
ekonomicznego - homo oeconomicus, zwracajac uwage na kwestie spolecznie zorientowane -
przede wszystkim zabezpieczenie podstaw ludzkiego zycia, ktére niezaleznie od ptci powinny
by¢ w réwnym stopniu zaspokajane. Beneria nazywa to kategorig ,well-being”, tak
powszechnie istotng z perspektywy dzisiejszych czasow. Alternatywne podej$cie do
prowadzenia polityki makroekonomicznej ma bowiem przeciwdziata¢ pogarszaniu si¢ jakosci
zycia oraz niewspOlmiernym ponoszeniu kosztow spotecznych 1 ekonomicznych
spowodowanych przynalezno$ciag do okreslonej pici.

Istot¢ mysli feministycznej, jak réwniez wage pracy kobiet, a takze omawianej
wczesniej kultury podkresli¢ nalezy rdwniez w ujeciu tak czgsto omawianego problemu
zrbwnowazonego rozwoju, ktory az do 2015 roku ograniczal si¢ gldwnie do kwestii
srodowiskowych, pomijajac problem réwnouprawnienia kobiet i mezczyzn czy wartosci
kulturowych, coraz bardziej zacierajacych si¢ w obliczu globalizacji. To sq istotne kwestie -
zwiekszanie ludzkich mozliwosci, a nie produktu krajowego, powinno by¢ celem polityki
rozwoju (Griffin 1996: 233). Scott powotuje si¢ na badania firmy doradczej Mckinsey oraz
raporty WHO 1 FAO, ktore wskazuja, ze juz teraz kobiety sa odpowiedzialne za wytwarzanie
okoto 40% swiatowego PKB. Ich udziat w 2015 roku wynosit 37% 1 wciagz ros$nie. Niebawem
osiggnie poziom réwnosci, gdzie kobiety i me¢zczyzni wytwarza¢ beda po 50 procent PKB
(Scott 2021: 55-56).

Lecz chociaz [kobiety] stanowiq poltowe gatunku ludzkiego, generujg prawie potowe globalnego PKB i
produkujq polowe Zywnosci, to przez ekonomistow i autorow polityki gospodarczej wcigz traktowane sq
Jjak marginalni gracze (Scott 2021: 56).

3.1. Kobiety na rynku pracy

Badania Ilczuk z 2018 roku dowiodly, ze kobiety - artystki sa zwykle lepiej
wyksztatcone - 90% z nich ma wyzsze wyksztalcenie ogolne 1 58% wyzsze wyksztalcenie
artystyczne. Wérod mezczyzn jest to odpowiednio 77% 1 47% (Ilczuk 2020: 44). Jednoczes$nie
to kobiety w zawodach artystycznych zarabiaja zdecydowanie mniej niz mezczyzni. Srednio
jest to réznica 800 zt netto miesi¢cznie - biorge pod uwage mediang i 1152 zt, gdy patrzy si¢ na
srednig (Ilczuk 2020: 47). Wsrod wszystkich branz kultury zarobki wygladaja dla kobiet i
mezezyzn nastepujaco: 3090 zi brutto 1 4331 zt brutto (Ilczuk 2020: 48). Jesli chodzi o
tygodniowy czas pracy wsrdd wszystkich branz artystycznych, kobiety pracuja tacznie 43
godziny (tworczo: 21). Jest to wynik nizszy niz w przypadku mezczyzn, ktorzy Srednio pracuja
47 godzin (tworczo: 22; Ilczuk 2020:56). Potwierdza to tendencje ogolnie panujaca wsrod
aktywnych zawodowo - kobiety pracujg krdcej niz mezczyzni, zwykle ze wzgledu na

obowigzek pracy opiekunczej i zajmowanie si¢ domem (Magda 2020, Scott 2020).
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Wiele tendencji z obszaru branz kultury tozsamych jest z tymi ogdlnymi - wlasciwymi
dla kobiet na rynku pracy. Sa one bowiem $rednio lepiej wyksztalcone, a ich zarobki pozostaja
nizsze wzgledem me¢zczyzn. Sytuacja kobiet na rynku pracy w Polsce nie przedstawia si¢
korzystnie. Statystyki od lat pozostaja niezmienne - $rednia aktywnos$¢ zawodowa kobiet jest
w Polsce nizsza niz w Unii Europejskiej (odpowiednio 63% do 68%). Kobiety aktywne
zawodowo, to gtownie kobiety z wyzszym wyksztatceniem, w wieku 25 - 49 lat, co pokazuje
Iga Magda w raporcie ,,Jak zwigkszy¢ aktywno$¢ zawodowa kobiet w Polsce?” (Magda 2020).
Obecnie, wyzsze wyksztalcenie posiada niemal 45% pracujacych kobiet - przeciwnie:
najliczniejszg grupg pracujacych mezczyzn stanowig osoby o wyksztalceniu zasadniczym
(GUS 2018).

Zauwazy¢ nalezy réwniez tendencje spadkowa liczby pracujacych kobiet w wieku
produkcyjnym na przestrzeni lat 2011 - 2017. Liczba ta zmniejszyta si¢ o 79 tysigcy.
Jednoczesnie, w tym samym czasie liczba pracujacych mezczyzn wzrosta o 90 tysigcy (GUS
2018). Aktywno$¢ zenskiej czegsci spoteczenstwa na rynku pracy zalezy gldwnie od: poziomu
wyksztatcenia, miejsca zamieszkania oraz liczby posiadanych dzieci i ich wieku. Z danych
GUS wynika, ze 16,5% kobiet pracuje w niepelnym wymiarze czasu wiasnie z powodu pracy
opiekunczej. Zwigkszenie aktywnosci zawodowej kobiet jest kluczowe dla funkcjonowania
panstwa, cho¢by ze wzgledu na wyzwania demograficzne czy niewydolny system emerytalny.
Polityka publiczna nie wspiera jednak kobiet, a w szczegdlno$ci matek, a takze seniorek po 60

roku zycia.

3.2. Gender Gaps - luki plciowe

Gender gap jest efektem szeregu procesow, stereotypow i obcigzen mentalnych,
systematycznie, na roznych etapach zycia obnizajqgcych szanse dziewczynek i kobiet na rozwoj

ich talentow i predyspozycji.
- Raport Gender Gap po polsku; Szwiec, Zawora 2020: 4

3.2.1. Luka placowa

Gender pay gap, czyli tak zwana luka ptacowa jest wskaznikiem, ktory pokazuje réznice
w wynagrodzeniu m¢zczyzn 1 kobiet w ramach sity roboczej. Jesli wsrdd pracownikow
wystepuje szczegolnie duze zréznicowanie wynagrodzen ze wzgledu na ple¢, moze to
oznaczac, ze istnieje szereg zagadnien, ktérymi nalezy si¢ przyjrzeé, a indywidualne obliczenia
moga poméc w ich zrozumieniu. Luka placowa migdzy piciami roézni si¢ od rownej placy.

Rowna placa jest ustawowym wymogiem dla pracodawcéw, zgodnie z ktdrym niezgodne z
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prawem jest wynagradzanie m¢zczyzn 1 kobiet w sposob rdzny, jesli wykonuja oni t¢ sama
prace, podobna prace lub prace o tej samej wartosci (Gender Pay Gap Report 2020). Poza tym
luka ptacowa nieskorygowana i skorygowana, to réwniez dwa niejednakowe wskazniki. Luka
ptacowa nieskorygowana jest $rednig réznica wynagrodzen kobiet i me¢zczyzn. Dla Polski w
2019 roku wynosita ona zgodnie z wyliczeniami Eurostatu 8,5%. Polska wigc plasuje si¢ dos¢
wysoko w klasyfikacji réwnosci pici. Po jej skorygowaniu, a wiec bioragc pod uwage
procentowa réznic¢ migdzy kobietami i m¢zczyznami pracujgcymi na tym samym stanowisku,
wynosita ona juz az 17% w 2019 roku. Wedtug raportéw GUS od lat jej poziom niewiele si¢
zmienia, a raczej waha, przyjmujac warto$¢ od 17% do 19,9% (Magda 2020).

Na warto$¢ luki placowej migdzy kobietami i mgzczyznami wptywa wiele czynnikow.
Przede wszystkim zwigzane jest to z kontekstem macierzynstwa i jego konsekwencjami, a wigc
stereotypami i wcigz panujacg kulturg patriarchalng, ktora wtlacza kobiety w okreslone role
zwigzane z nieodptatng pracg opiekuncza. Dodatkowo kobiety czesciej pracuja w niepelnym
wymiarze etatowym i decyduja si¢ na dluzsze urlopy zwigzane z wychowaniem dzieci.
Ponadto, jak udowadnia Iga Magda, rzadziej zajmuja one wysoko optacane stanowiska, a
branze sfeminizowane sg zwykle branzami o nizszych §rednich zarobkach (Magda 2020, Noble
1992). Sektor prywatny cechuje wyzsza luka ptacowa w poréwnaniu do sektora publicznego.
Ponadto im wyzsze stanowisko, tym wyzsze sg roznice w wynagrodzeniach kobiet i mezczyzn.
Dysproporcja migdzy plciami ujawnia si¢ rowniez w wysokosci §wiadczen emerytalnych
bezposrednio zwigzanych z przebiegiem czasu zarobkowego - ponad 15% emerytow
zagrozonych jest w Polsce ubostwem, podczas gdy kobiety otrzymuja $rednio mniejsze
emerytury od me¢zczyzn o 18,7%.

Luka ptacowa wystepujaca w sektorach kultury i kreatywnych, wiaze si¢ $cisle z niska
liczebnoscia kobiet na wysokich stanowiskach. Poza tym artystyczna praca kobiet wydaje si¢
mniej doceniana i1 nizej wyceniana na rynku, w poréwnaniu do me¢zczyzn. Oznacza to, ze
oprocz roéznic w wynagrodzeniu kobiety otrzymuja roOwniez nizsze sumy i uznanie za ich
tworczo$¢. Te czynniki oraz fakt, Zze kobiety podlegaja stereotypom zwigzanym z plcia, a takze
majg mniejsze szanse na rozwoj pionowy w swoim zawodzie, dostep do pelnego rynku pracy
artystycznej jest dla kobiet w sektorach kultury i kreatywnych bardziej ograniczony (,,Gender
Gaps in the Cultural and Creative Sectors® 2019: 103).

3.2.2. Dostep do rynku
Praca opiekuncza wptywa rowniez na dostep do rynku kobiet - artystek. Jak pokazat
raport ,,Gender gaps in the Cultural and Creative Sectors* (2019: 30) zawody artystyczne i

kreatywne (CClIs) cechuje styl pracy oparty na projektach, tzw. freelance, co wymaga od
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pracownikow duzej dozy elastycznosci i czasowej dostepnosci. Taka praca wigze si¢ takze ze
zwigkszonym brakiem stabilizacji oraz poczuciem niepewno$ci, na ktore kobiety -
wychowujace dzieci, opiekujace si¢ starszymi czlonkami rodziny i obcigzone pracami
domowymi, nie mogg sobie pozwoli¢.

Jak wynika z cytowanego wyzej raportu, gdy kobieta zatrudniona w sektorze
kreatywnym rodzi dziecko, ponowne wejscie na rynek pracy moze by¢ bardzo trudne, a jesli
juz jej si¢ to uda, to prawdopodobnie otrzyma ona nizsze stanowisko niz przed porodem (2019:
31). Powdd ten w wyzej wspomnianym raporcie wymieniano jako szczeg6lne wyzwanie w
sektorze architektury, gdzie panuje tak duza konkurencja, ze kilkumiesigczna przerwa w pracy
znaczaco wptywa na pozycje oséb - gtownie kobiet, opuszczajacych go czasowo. Co wiecej,
we wszystkich sektorach zaktada si¢, ze kobiety beda pracowaé¢ mniej, bgda mniej
skoncentrowane, mniej elastyczne i mniej oddane, gdy zaczng rodzi¢ dzieci. Zaréwno w
sektorze muzycznym, jak i sztuk wizualnych bylo to szczegodlnie widoczne (raport ,,Gender
gaps in the Cultural and Creative Sectors® 2019: 31). Podobnie jest w tancu i balecie, ktory
cechuje duzy stopien konkurencji - szczeg6lnie w przypadku kobiet. Poza tym godzinowy
system pracy w zespole baletowym uniemozliwia zajmowanie si¢ dzieckiem na
najwczesniejszym etapie jego zycia, a sama cigza - ze wzgledu na specyfike pracy w zawodzie
tancerki baletowej, o czym pisz¢ w dalszej czesci pracy, automatycznie wyklucza kobiety z
mozliwos$ci pracy, ktéra mogtaby wigza¢ si¢ z zagrozeniem dla zdrowia rozwijajacego si¢
dziecka. Nie ma rowniez mozliwo$ci czgsciowej pracy - obecno$¢ w zespole oznacza gotowosé
do podejmowania wszelkich rél i partii.

Poza tym kobiety otoczone me¢zczyznami na stanowiskach kierowniczych doswiadczaja
zjawiska zwanego ,,szklanym sufitem” (Williams 1992; Adams, Funk 2012; Powell, Butterfield
2015) - nie mogac przebi¢ si¢ do najwyzszych rang w instytucjach kultury i sztuki. Wigze si¢

to ze wciaz panujacymi stereotypami dotyczacymi podziatu rél mi¢dzy plciami.

3.2.3. Zarzadzanie

Wszystkie sektory kultury i branze kreatywne cechuje mniejsza liczba kobiet wzgledem
mezczyzn w obszarze zarzadzania. W réznych sektorach i ich sub sektorach wyglada to nieco
inaczej, np. w obszarze muzealnictwa 1 dziedzictwa kulturowego, a takze edukacji kulturalnej
kobiety sa do$¢ dobrze reprezentowane. Zaréwno moje badania wilasne, jak i cytowany raport
(2019: 27) pokazuja, ze w balecie kobiet decyzyjnych jest znaczaco mniej w stosunku do
mezezyzn, gdzie w tancu wspotczesnym zalezno$¢ ta nie wystepuje, a kobiet choreografek czy
dyrektorek zespolow tanca wspodtczesnego jest wiecej. Niemniej jednak funkcje zarzadcze i

kreacyjne w polu wszystkich sektoréw kreatywnych i branz kultury zdominowane sg przez
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mezczyzn. Wynika to - ponownie, w duzej mierze z kulturowo uwarunkowanych,

,znormalizowanych”, a krzywdzacych stereotypow i podziatu r6l zawodowych i spotecznych.

3.2.4. Stygmatyzujace stereotypy

Jak pokazujg autorzy raportu ,,Gender gaps in the Cultural and Creative Sectors* (2019:
25 - 27) istnieje wiele przyczyn, ktore w stygmatyzujacy sposob wplywaja na pozycje kobiet w
obszarze kultury, sztuki i przemystow kreatywnych. Pojawiaja si¢ one w polu wszystkich
sektorow kultury 1 branz kreatywnych (CCSs), a s to:

- tendencja polegajaca na tym, ze me¢zczyzni cze$ciej zajmujg bardziej prestizowe,
decyzyjne i tworcze stanowiska kierownicze;

- mezezyzni czgéciej kieruja instytucjami kulturalnymi o wigkszym znaczeniu
komercyjnym lub popularnosci (nawet w sektorach, w ktorych liczba kobiet w liczbach
bezwzglednych przewyzsza liczb¢ mezczyzn - tak jak w przypadku tafica i baletu
[przyp. wlasny]);

- tworczo$¢ kobiet jest zwykle mniej ceniona i doceniana w poréwnaniu z tworczoscia
mezczyzn w catym sektorze kultury i branzach kreatywnych;

- kobiety sa zazwyczaj muzami lub przedmiotami inspiracji, ktore urzeczywistniajg
tworcze wizje megzczyzn, przez co same nie sg tworczymi liderkami;

- we wszystkich sektorach edukacja jest domeng kobiet. Wraz z wiekiem kobiet w

sektorach kultury i branzach kreatywnych ubywa.
skskok

Rozdzial pierwszy stanowi teoretyczng cze$¢ pracy. Poswiecitam go umiejscowieniu
baletu jako czgsci branzy kultury, jaka jest taniec, w kontekscie teoretycznym, definicyjnym, a
zarazem rynkowym i ekonomicznym. Okreslitam pola moich eksploracji, ktore stanowig
kobiety - artystki baletu. Przygladam si¢ ich sytuacji spoteczno-ekonomiczno-kulturowe;j,
badam rynek pracy, a takze repertuary gtéwnych zespotéw baletowych w Polsce.

Rozdziat drugi dedykowany jest tancerkom baletowym w kontek$cie ich sytuacji na
rynku pracy - edukacji, specyfice pracy, $ciezkach kariery, kulturze organizacyjnej zespotow
baletowych. Analizuj¢ wnioski ptynace z badan terenowych w perspektywie feministyczne;.
Osadzam je zarazem we wcigz dominujacej, patriarchalnej rzeczywistosci. Okre§lam
przyczyny nieréwnej sytuacji kobiet i m¢zczyzn na baletowym rynku pracy, ktdre zwigzane sa
z rolami kulturowo przypisywanymi kobietom (macierzyfnstwo, podziat obowigzkow), a takze
ze specyfika baletu, ktéry uprzedmiotawia kobiete - tancerke, a takze bohaterke dziet

scenicznych. Staje si¢ ona esencjonalng figura reprezentujaca patriarchalny porzadek §wiata.
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Rozdzial I1. Zawod artystka baletu

Zadaje sobie pytanie, czy jesli pewnego dnia obudze sie i
stwierdze, ze nie cierpig baletu? Czy bede Zatowac poswiecenia,
ktorego dokonatam? Chocbym bardzo sie starata wyobrazic¢
sobie taki dzien, nie mogtabym. Czutam, zZe balet jest w moich
kosciach i we krwi. To wszystko zwiqzane jest z tym, kim ja
jestem. Predzej zrezygnowatabym z oddychania powietrzem niz

z baletu.

Michaela DePrince - solistka Het Nationale Ballet (2014: 239)

1. Artystka baletu

1.1. MesKkie i zenski role w balecie - tlo historyczne

Poczatkow baletu szuka¢ nalezy na dworach. To tam tancerze (poczatkowo wytacznie
mezezyzni) tanczyli ku rozrywcee kréla. Wraz z poczatkiem edukacji tanecznej w XVII wieku
(Haskell 1965: 19), a takze powstaniem pierwszych zwigzkéw zawodowych tancerzy w XVIII
wieku, taniec usankcjonowat sig, stajac si¢ profesja - zawodem podlegajacym konkretnym
wymogom, dajagcym przywileje 1 kompetencje wykonujacym go (juz) profesjonalistom
szkolonym pod okiem wyspecjalizowanych pedagogoéw. Jak pisze Noll Hammond (2008: 256
- 257), to dzigki dzialaniom zaledwie trzynastu tancerzy w 1661 roku Krol Ludwik XIV
powotat do zycia we Francji Krolewska Akademie Tanca. Wtedy tez gildie kontrolowatly dostep
do zawodu, a takze zapewnialy korzysci swoim czlonkom. Tancerze na ogét musieli do nich
przynaleze¢, aby zapewni¢ sobie kwalifikacje niezbedne do zatrudnienia i wykonywania
zawodu (Homans 2010:16). Relacje wtadzy panujace migdzy tanczacymi a tymi, ktorzy
finansuja, zapraszaja czy ustalaja obsad¢ nie zmienily si¢. Niegdy$ tancerze i tancerki
tanczyliby przypodobac si¢ krolowi, obecnie tancza, by zyskaé¢ uznanie nie tylko widowni, ale
1 dyrektora dyrektorki artystycznej zespotu, ktérzy odpowiadaja zar6wno za obsadg, dobor
repertuaru, jak i ich zatrudnienie (DeFrank-Cole, Nicholson 2016: 74).

Poczatkowa ekskluzywno$¢ mezczyzn w wykonywaniu zawodu tanecznego szybko
zmienila si¢ w do dzi$ panujaca liczebng dominacje kobiet. To w XIX wieku rola mezczyzn

zostata zniesiona do trzeciej nogi baleriny - jak pisze Pudetek (1981). Z kolei teoretyczka tanca
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Marion Kant zauwaza, ze balerina byla ostatecznym uciele$nieniem idei i idealdéw romantyzmu
(Kant 2007: 124). Sarah Davies Cordova zaznacza, ze rola i reprezentacja kobiet w balecie
romantycznym osadzona jest w nastrojach porewolucyjnej Francji, skad balety romantyczne
pochodza. Przerzedzona meska czg$¢ francuskiego spoleczenstwa oraz czekajace na mezczyzn

samotne kobiety znalazly reprezentacj¢ na scenie:

Ten szereg samotnych kobiet - kohorta wilid i ich krolowa, matka, corka, narzeczona - osadzone sq w
dyskursie tamtego okresu dotyczqcym kobiet w sferze publicznej i prywatnej: przypisywanych im rol,
kontestacji wyborow, uznania ich dyspozycji. Jednoczesnie sytuacja ta zwigzana byta z niezdecydowaniem
spoteczenstwa co do roli Kosciola w ramach porewolucyjnej Francji (Cordova 2007: 403).

Kobiety od XIX wieku - z roznych wzgledéw liczebnie dominowaty i dominujg na
baletowych scenach. Co ciekawe, role meskie rowniez powierzano tancerkom en travesti
(Pudetek 1981: 8), co dzisiaj zdarza si¢ rzadziej. Mezczyzni tanczacy role kobiece wcigz
stanowig wyjatki, jak pokazuje przyktad Chase’a Johnsey’a, o ktorym pisalam w rozdziale 1.
Jego przypadek jednak przetamuje nieco binarny podziat ptci w balecie, ale i zmienia znaczenie
wystepow en travesti.

Jak pokazaly prowadzone przeze mnie badania, cho¢ na pewno w ograniczony sposob,
transptciowe osoby tafnczace to mezczyzni podejmujacy si¢ tanca na pointach i kreowania
zenskich partii. Podobnie, jak w przypadku queerowej sztuki drag, do ktérej odwotuje si¢ Judith
Butler. Amerykanska badaczka opisuje potencjal performowania jako performatywnego
dziatania w szerszym kontekscie spotecznym, stosujac analiz¢ foucaultowska w odniesieniu do
performansu drag. Butler skupia si¢ na tych wystepach, poniewaz zauwaza, ze parodia
wlasciwa tej formie sztuki jest doskonalym materialem dla krytyki spotecznie utrwalonych
norm pitciowych. Podobnie jest w przypadku baletowych rél zenskich, ktore tradycyjnie
tanczone s3 przez me¢zczyzn. Role te bowiem to zwykle partie charakterystyczne - komiczne
jak w przypadku Wdowy Simonne z baletu ,,Corka Zle strzezona” (chor. F.Ashton 1960) czy
ztej wrozki Carabosse z baletu ,,Spigca Krolewna”. Partie te wymagaja charakterystycznej
postury, stad prawdopodobnie wybor mezczyzny. Istotne jest jednak to, ze zadna z rél tanczona
przez m¢zczyzn na pointach nie jest - w mysl estetyki 1 kanonéw baletowych, megska. Sa to role
zenskie kreowane przez me¢zczyzn. Partie meskie nigdy nie sg tafczone przez mezczyzn w
pointach. Pointy, o czym pisz¢ w dalszej czgsci pracy, to atrybut kobiet, ktory zarezerwowany
jest wylacznie dla rdl zenskich w balecie - tanczonych przez tancerki lub tancerzy en travesti.

Gareth Belling (2017: 61) pisze:

Balet posiada dlugq tradycje krzyzowania si¢ plci [cross-gender]: od zdominowanych przez mezczyzn
baletow dworskich rodem z dworu Krola Ludiwka X1V, do dziewigtnastowiecznych baletow romantycznych,
gdzie mezczyzni znikneli ze sceny. Dwudziestowieczni choreografowie wigczali role en travesti do swoich
baletow narracyjnych (tu: narrative ballet), jako narzedzie komizmu, ktorych akcje napedzali bohaterowie,
a nie jako sposob na eksploracje i sprawdzenie funkcji i znaczen pici [gender roles].
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Kobiety w meskich rolach nie zdarzaja si¢ czesto, cho¢ na przestrzeni lat wyrdznié
mozna kilka wyjatkowych precedenséw. Co ciekawe role meskie tanczone przez kobiety
pozbawione sg pierwiastka komicznego. To powoduje, ze odwotanie do sztuki drag i rozwazan
Butler nie jest do konca uzasadnione w tym przypadku. Dostrzega to rowniez Clare Croft
rozwazajaca potencjal feministycznej krytyki baletowej w XXI wieku (Croft 2014: 196 - 198).
W XVIII wieku stynna balerin Marie Camargo zszokowala samego Voltaire’a, ktory
komplementowal jej taniec, mowigc, ze jest ona pierwsza kobieta, ktéra tanczyla, jak
mezczyzna (Anderson 1986: 42). Nie wszyscy jednak pochlebnie wyrazali si¢ na temat wystepu
Camargo, a ona sama internalizujagc swoje przekonania o konwencjonalnych, kobiecych
,wlasciwosciach” - cechach i scenicznych obowiazkach, odrzucita wykonywanie niektérych -
uznawanych za meskie pas, jak cho¢by gargouillade (Daly 1987:1), ktore jest obecnie skokiem
zaréwno meskim, jak i zenskim wystepujacym choéby w wariacji kobiecej z baletu ,,Swieto
Kwiatéw w Genzano* (chor. A. Bournonville). Pokazuje to, jak bardzo m¢ska i zenska technika
tanca klasycznego jest umowna, a podziat ze wzgledu na pte¢ - pltynny.

W Warszawie po raz pierwszy kobieta zaprezentowala si¢ w roli me¢skiej w 1868 roku
w balecie ,,Fiametta“, ktorg przeniost na warszawska scen¢ wtoski choreograf Francesco Magri.

Jak pisze Pudetek, cytujac Owczesny ,,Dziennik Warszawski“ (1868):

Panna Dylewska wystgpila tu w roli meskiej - przystrojona w pigkny i wytworny kostium Henryka
de Guises [...]. W kazdym razie Dylewska byla przeslicznym chiopcem, ktory - rzecz szczegolna -
wigcej niz kobietom podobat si¢ mezczyznom, zasiadajgcym parter teatralnej sali... Pigkny Henryk
de Guises wiele tanczyl, sprawit jednakze szczesliwy efekt w malowniczym i namietnym czardasie,
wykonanym z panng Piotrowskq podczas pigtego obrazu (Pudetek 1981: 16).

Oczywiscie, role en travesti wcigz obecne sag w baletach klasycznych, takich jak
wspomniana ,,Spigca Krélewna”, gdzie zta wrozka Carabosse tanczona jest - zwykle, cho¢ nie
zawsze, przez m¢zczyzng. To Enrico Cechetti (wybitny tancerz, pedagog i choreograf, a przy
tym dyrektor baletu warszawskiego w latach 1902 - 1905) w 1890 roku kreowat t¢ rol¢ podczas
premierowego wystawienia baletu w choreografii Mariusa Petipy. Co ciekawe, w drugiej
polowie XIX wieku tancerki corps de ballet cz¢sto wykonywaty role meskie, np. w balecie
,2Don Kichot“ wykonujac stynny taniec Torreadoréow, gdzie wiodagcym rekwizytem jest
zamaszysta plachta. Zdarzato si¢ rowniez, ze pierwszoplanowa role meska wykonywata
tancerka (Garafola 1985:34-35). Praktyka ta miala trwa¢ az do XX wieku. Jedna z wielkich
tancerek romantycznych - Fanny Elssler, znana ze swoich skocznych i zadziornych
umiejetnosci technicznych, ktére prezentowata podczas wykonywania stynnej cachuchy
(,,Diabet Kulawy” chor. Joseph Mazilier) czy krakowiaka (,,La Gitana“ tego samego
choreografa) rowniez wykonywala role en travesti, cho¢ nie tak czesto, jak jej wysokiego

wzrostu siostra - Teresa, partnerujaca swej stawnej siostrze. Podobnie, jak inna 6wczesna
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paryska tancerka - Eugénie Fiocre, znana byta z wykonywania z powodzeniem rol me¢skich
(Foster 1998). Obecnie taniec en trevesti nie jest bardzo powszechny, a zmiany narracyjne i

znaczeniowe tamiace binarny podziat r6l w baletach sg jeszcze rzadszg praktyka.

1.1.1 Pas de deux i binarny podzial rol w balecie
W 2002 roku historyczka tanca Carol Lee opisata fenomen powstania wspolnego tanca

kobiety i megzczyzny, czyli pas de deux w baletach klasycznych i romantycznych w XIX wieku.
Odwotuje si¢ ona do tradycji rycerskich pochodzacych z XII wieku (Lee 2002: 141). Badaczka
zauwaza, ze sposob, w jaki tancerze i tancerki wchodza w interakcje, nie tylko odzwierciedla
idee rycerskie, ale takze, wraz z nowo powstala technika tanca na pointach, uwzglednia
praktyczny aspekt tanca kobiety z me¢zczyzna, a raczej kobiety na palcach, ktdrej partneruje
mezczyzna. Omowienie zwigzku ideatow rycerskich - szlachetno$ci, dobrego urodzenia itd. z
baletem, wymagaloby oddzielnego opracowania. Ja jednak chciatabym skupi¢ si¢ na relacji
kobiety i m¢zczyzny w baletowym pas de deux nawigzujac si¢ do rozwazan Lee.

Balansowanie na czubkach palcéw stato si¢ bowiem kolejnym wyzwaniem stawianym
przed tancerka w XIX wieku. Wraz z rozwojem techniki tanca klasycznego kobiety byty w
stanie wykonywac coraz bardziej skomplikowane ruchy en pointe, co pozwalato na bardziej
spektakularne zabiegi choreograficzne w baletach romantycznych, gdzie gléwnymi postaciami
byly przeciez willidy i zjawy - unoszgce sie nad ziemig?. Jak pisze Lee (2002: 141) praca na
pointach stata si¢ obligatoryjna dla wszystkich czotowych tancerek (co ma miejsce po dzi$
dzien), poniewaz zapewniala ostateczne wrazenie niewazkos$ci, wlasciwe dla charakteru istot,
w ktore tancerki si¢ wcielaty. Jednak balerinom coraz trudniej byto utrzymywac rownowage
przez dluzszy czas na poincie. To ten aspekt wedtug Lee spowodowal wprowadzenie tanca ze
wsparciem partnera. Ta poczatkowa rola m¢zczyzny jako niejako zywej podpory dla kobiety
na poincie ewoluowata do postaci pas de deux. W zwiazku z tym to baleriny staly si¢ wiodagcymi
bohaterkami baletéw 1 techniki tanca klasycznego, ktore wymagaty wigkszej atencji i
,wsparcia” mezczyzny. Jak pisze Lee (2002: 148), balerina stata si¢ nadrzedng postacia,
podczas gdy mezczyzna zostat zdegradowany do podrzgdnej roli jej partnera. Wspomina o tym
réwniez Pudetek, piszac o mezczyznie, jako frzeciej nodze baleriny (Pudetek 1981: 8).

Weiaz jednak kobiety na scenach baletowych pozostaly przedmiotami ,,do patrzenia”
(Aalten 2005; Oliver 2005; Fischer 2007; Ritenburg 2010; Pickard 2013,2015); konstruktami
stworzonymi przez me¢zczyzn choreografow ku uciesze meskich oczu, o czym pisata Laura

Mulvey w 1975 roku w kontek$cie kina w swym stynnym artykule ,,Visual Pleasure and

2 Dodatkowo wynalezienie o§wietlenia gazowego dodawato magicznej po$wiaty tancerkom na scenie, poprzez
niebieskg barwe zapalanych plomieni gazowych.
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narrative cinema” (Mulvey 1975: 6-18). Stworzona przez nig kategoria meskiego spojrzenia i
kobiety, na ktorg si¢ patrzy, powigzana jest z pojeciem skopofilii czy voyeuryzmu, a wigc
czerpaniu przyjemnos$ci z podgladania. W balecie, ale i w filmie, to me¢zczyzna patrzy
aktywnie, na podgladang kobiete, ktora pozostaje w tej relacji pasywna.

W tym samy czasie, gdy Mulvey stworzyla stynny fenomen male gaze, badaczka i
krytyczka tanca Arlene Croce pisala o roli kobiety w baletach George’a Balanchine’a. Wedtug
niej ten jeden z najwigkszych choreografow XX wieku, a zapewne najwazniejszy dla
dziedzictwa baletowego ojczyzny Mulvey - Ameryki, oddal sprawczo$¢ kobiecie w narracji i
dramaturgi swych dziel choreograficznych. Nie zmienia to jednak faktu, nawet w $wietle
stynnego zdania Balanchine’a: Balet jest kobietq, ze kobieta pozostata konstruktem
stworzonym w oczach 1 umyS$le me¢zczyzny. W tej wypowiedzi dla magazynu ,Life”
Balanchine poréwnuje bowiem kobiete - tancerke do picknych kwiatéw uprawianych i
pielegnowanych przez mezczyzng - ogrodnika (choreografa). Stowa Croce potwierdzaja wigc
zasadno$¢ fenomenu ,,me¢skiego spojrzenia” w sztuce baletowej - takze tej rewolucjonisty

baletu klasycznego - Balanchine’a:

Swiat Balanchine'a jest przenikniety nowoczesng Swiadomoscig; jego kobiety nie zawsze zyjq dla mitosci,
a ich losy rzadko sq ograniczane przez mezczyzn, na ktorych sig opierajq. Seksualny wspotudziat bedgcy w
konflikcie z wolnosciq jednostki jest glownym tematem pas de deux Balanchine'a, i najczesciej jest on
przedstawiany z punktu widzenia kobiety. U Balanchine'a to mezczyzna przyjmuje pozycje, tego, ktory widzi
i Sledzi, a kobieta, tej, ktora dziata i prowadzi ([tham. wtasne] Croce, 1975).

Krytyka feministyczna natomiast, do ktdrej odwotuje si¢ badaczka i performerka Susan
Leigh Foster (2011) w stynnym wyktadzie - performansie, pt. ,,Ballerina’s phallic pointe” faczy
posta¢ baleriny w kontekscie tanca z partnerem, z fallusem - centralng figura strukturyzujaca
pozadanie 1 podmiotowo$¢ w estetyce baletu klasycznego. Szerzej piszg¢ o tym w czgsci
dotyczacej znaczenia tafica na pointach, czyli czgsci trzeciej tego rozdziatu. Taniec na palcach
bowiem, jak pisalam powyzej Scisle laczy si¢ zaréwno ze zwigkszonymi wymaganiami
technicznymi wobec kobiety w balecie (a takze nieodptatng praca tancerek, co poruszam w
dalszej czeSci niniejszej rozprawy doktorskiej) oraz pojawieniem si¢ przewodniego i
,wodzacego” partnera na scenie w XIX wieku.

Wspotczesnie trudno szuka¢ dziet scenicznych, gdzie pas de deux czy duety tanczone
sa wylacznie przez me¢zczyzn, czy kobiety, co utwierdza stygmatyzujacy podziat pici w
baletach klasycznych czy romantycznych. Takie gueerowe inicjatywy - cho¢ rzadko, zdarzaja
si¢ jednak. W Stanach Zjednoczonych Ameryki 21 czerwca 2021 miata miejsce premiera
choreografii baletowej ,,Animals & Angels® (finansowanej i zamowionej przez The Joyce
Theatre) wchodzacej w sktad wickszego przedsigwzigecia - ,,Queer the ballet™. Jej

pomystodawczynia i choreografka jest Adriana Pierce, ktdrej niezwykty duet mitosny tanczony
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jest przez dwie tancerki: Audrey Malek i Cortney Taylor Key, na pointach. Artystka mowi:
chee by ludzie czuli sig przyzwyczajeni do historii queerowych w balecie, tak bardzo, jak sq

przyzwyczajeni do oglgdania ,, Giselle “ na scenie ([thum. wtasne] za Wingenroth 2021).

Zdjecie 10. Jednoplciowy duet milosny .,.,Animals & Angels*

-

=

At

zrodto: Audrey Malek i Cortney Taylor Key w ,,Animals & Angels® chor. A.Pierce (2021).

Inicjatywy artystyczne, takie jak ,,Queer the ballet” sg jednak niszowe, a ich obecnos¢
w obszarze baletu dopiero zaczyna si¢ zarysowywac. Stygmatyzujacy podziat ptci weiaz jest
powszechnie obowigzujacy w sferze tej sztuki - inaczej niz w przypadku, chociazby kina i
historii filmu. New Queer Cinema, to nurt w kinematografii powstaty juz w latach 90. XX
wieku. Traktuje on o odmiennos$ci plciowej czy seksualnej w sposdb wyrazny i bezposredni.
Podobnie, jak kategoria male gaze ukuta przez Mulvey, wiele z teorii filmoznawczych,
szczegollnie z nurtu feministycznego czy genderowego z powodzeniem zastosowanych moze
by¢ na materii, jaka jest balet i taniec w ogole. Spektakl baletowy jest bowiem podobny do
niemego filmu odgrywanego na zywo. New Queer Cinema bylo malg postmodernistyczng
rewolucjq gender, rownie ironiczng, co petng powagi. I mozna si¢ ktocié¢, co do dzisiejszego
stanu tego fenomenu, ale nie da si¢ zaprzeczy¢, ze stal sie on waznym i jakze odswiezajgcym
elementem w historii wspotczesnego kina - pisze Karolina Kosinska (2007).

Watki relacji jednoptciowych pojawiaja si¢ w pracach badaczy i badaczek tanca
(Stoneley 2006, Juhasz 2008, Alterowitz 2014, Edwar i Newall 2021). Jak pisze Peter Stoneley

w monografii poswigconej zwigzkom baletu i queer:
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Wydaje sig, ze si¢ zblizajq, ale potem znow odptywajq. Czy jestes pewien, ze w ogole
cos widziates? (...) Wokol krgzq strzepki plotek i legend na ich temat. Opowiesci,
szeptane w ciemne wieczory, konczq si¢ ostrzezeniem. (...) Kim sq "one/oni"?
Niewiasty, sylfidy, Wilidy, labedzie-dziewice - to rozmaite roje wrozek, ktore
nawiedzajq jeziora, lasy i strumienie baletu. Sq nimi oczywiscie takze osoby
homoseksualne. Mozna by odrzuci¢ skojarzenie homoseksualizmu z wrozkami, czy
baletu z wrozkami, jako przestarzaly i niefortunny sposob tworzenia stereotypow.
Nalezy jednak zaczqc od mglistej obecnosci wrozek, poniewaz zwiqzek miedzy
homoseksualizmem a baletem przez tak diugi czas zarowno istnial i nie istnial, byt
,,powszechnie znany", jak i "przemilczany" (Stoneley 2006: 1).

Tak dzieje si¢ do dzisiaj - nie tylko w sferze dziedzictwa baletowego i sztuki scenicznej,
ale takze - jak pokazaly przeprowadzone przeze mnie wywiady w spoteczno$ci baletowe;.
Istnieja przypadki zachowan homofobicznych w zespotach baletowych, ktore wynika¢ moga
wlasnie ze specyfiki i charakteru tego zawodu, a takze opinii publicznej o osobach w balecie,
o ktorych pisze Stoneley, a ktére wzmaga¢ moga tego typu nastroje.

Flagowym przyktadem dzieta scenicznego wpisujacego si¢ w dyskurs queer jest wersja
najstynniejszego baletu klasycznego - ,Jeziora bLabedziego”, w choreografii Matthew
Bourne’a. Powstata ona w latach 90. XX wieku, dla zespotu Matthew Bourne New Adventures,

ktéra po dzi§ dzien gosci na scenach calego Swiata.
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Zdjecie 11. Andrew Monaghan, Will Bozier i zesp6l w balecie Jezioro Labedzie w choreografii
Matthew Bourne’a

zrddlo: Center Theatre Group/Ahmanson Theatre. Fot. Craig Schwartz Photography.

Brytyjski artysta zachowat oryginalng muzyke Piotra Czajkowskiego z XIX wieku,
jednak 101 lat po premierze (tej udanej, petersburskiej, z 1895 roku) ptochliwe, ulotne,
bezbronne tabedzice Iwanowa i1 Petipy zamienil w drapiezne, muskularne samce biatych
ptakow. Nie przewodzi im juz tragicznie zakochana, owladnigta czarami ztego czarownika
Rotbarta - Odetta, ktora jej wybawca 1 mito$¢ - ksigze Zygfryd, w swym niedopatrzeniu
zdradza, obiecujac mito$¢ innej, zlej ksiezniczce - Odylii. Przewodnikiem samcow biatych
ptakow jest silny mezczyzna - tabedz, ktéry rozkochuje w sobie niedojrzatego ksiecia Zygfryda

bedacego dotychczas pod wielkim wplywem silnej i dominujgcej matki.
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Zdjecie 12. Ksiaze Zygfryd i Matka w koncepcji M. Bourne’a

zrodto: Dominic North i Nicole Kabera w ,,Matthew Bourne's Swan Lake”; fot. Johan Persson.

Ciekawym jest fakt oceny antagonistycznych postaci Odetty i Odylii w oryginalnej
wersji baletu ,,Jezioro Labedzie”. Ta pierwsza bedaca bohaterka pozytywna jest bezbronna,
staba, oczekujaca wybawienia z meskiej strony (Bourne przypisuje te cechy Zygfrydowi). Jest
postuszna, a wiec dobra - pasywnie czeka na ukochanego me¢zczyzne, ktoremu oddaje
sprawczos¢. To cechy pielggnowane u kobiet i pozadane juz na etapie edukacji (Chmura -
Rutkowska, Mazurek 2016). Druga, antybohaterka, jest przebiegta, sensualna, uwodzicielska,
sigga po to, czego pozada. Sue Jackson i Amanda Lyons omawiaja ten dualny podziat odnosza
si¢ do kultury popularnej Stanow Zjednoczonych. Autorki zauwazaja, ze ,,dobre dziewczynki”
pochodza zwykle z biatych, uprzywilejowanych podmiejskich rodzin. Te ,,zle”, seksualnie
niepokorne, to czesto mlode kobiety ze spotecznosci afro- i latynoskich. Nacechowana
kolorystyka tozsama jest z postaciami biatej Odetty 1 czarnej Odyli w ,,Jeziorze Labedzim”.
Postfeministyczny dyskurs w naukach o mediach zdominowany jest przez figure
hiperseksualnej kobiety, takiej, jak Odylia, ktora zawsze jest ,,gotowa” (McRobbie 2009).
Rosaline Gill (2007) zakotwicza zjawisko to w szerszym kontekscie spotecznym, jakim jest
neoliberalna retoryka upodmiotowionej ,,wolnosci 1 wyboru” oraz seksualizacji kultury. Jej
praca ilustruje sposob, w jaki dyskurs medialny o post-kobiecosci przywlaszcza sobie
feministyczny dyskurs upodmiotowienia, sugerujac, ze produkcja siebie jako sexy jest wyrazem

sprawczosci 1 wladzy. Posta¢ Odylii odpowiada znaczeniowo temu zjawisku. Bourne jednak
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cechy te przypisuje nie tyle mg¢skiemu tabedziowi, ile matce Zygfryda bedacej gtoéwna kobieca
postacig w tej queerowej wersji ,,Jeziora Labedziego™.

Odetta w oryginalnej wersji tego baletu jest reprezentacja stereotypowej kobiety, ktora
Lidia Marszalek (2008: 269) definiuje, jako pelng czutosci, wrazliwg na potrzeby innych
(Odetta chce odczarowac wszystkie zaklete w tabedzie kobiety) i troskliwa, a takze ulegla,
pasywna, zalezng od mezczyzn (tylko mito$¢ mezczyzny moze sprawié, ze zaklgcie
czarnoksieznika Rottbarta pry$nie). Marszatek wskazuje réwniez na takie cechy stereotypowe;j
kobiety jak biernos¢ i uczuciowo$é. Odetta mimo zdrady gotowa jest umrze¢ za Zygfryda. Jej
los w zaleznos$ci od wizji choreografa jest rozny. W niektorych wersjach tego baletu koniec jest
szekspirowski: zdradzona, ze ztamanym sercem Odetta skacze ze skaty (na przyktad w chor.
Petera Martinsa). Oryginalna wersja baletu zaktada jednak fantazmatyczny koniec - mito$¢
ksiecia wyzwala ksiezniczke tabedzi od czarownika i taczy zakochanych na wieki. Odetta i
Zygfryd, jako uosobienie dobra zwyci¢zaja nad moca Ztego Ducha i ,,rozseksualizowanej”, zlej
Odylii. Odchodza w strong jeziora potaczeni wieczng mitoscia.

W ,Jeziorze Labegdzim”, jak 1 w wigkszo$ci baletow, zachowany jest binarny podziat
pici, wraz z cechami przynaleznymi do ,,norm” wlasciwych heteroseksualnym kobietom i
mezczyznom, ktore jak pisze Bourdieu sg efektem uspotecznienia czynnikéw biologicznych i
biologizacji aspektow spotecznych (Bourdieu 2004: 9 -11). Balet bedacy ,,jezykiem ruchu”, jak
jezyk w mysl Butler nadaje znaczenia i kreuje rzeczywisto$¢, gdzie seksualno§¢ ma wytacznie
wymiar normatywny (Butler 2008: 15). Ta normatywna seksualno$¢ umacnia normy pitci na
poziomie narracji spektakli baletowych, ale i w srodowisku tancerzy i tancerek.

Romantyczny, bajkowy charakter spektakli tanecznych uwypukla genderowe stygmaty.
Jak pisze Suzanna Juhasz balet jako forma sztuki opiera si¢ na odwiecznych i rygorystycznych
konwencjach obejmujacych wszystko - od wykonywanych krokow, przez odpowiedni stroj i
obuwie, po pozadang aparycj¢ tancerzy i tancerek. Integralng czescig tych przyjetych
powszechnie konwencji sg role ptciowe, gdzie wyznaczone sg akceptowalne sposoby tanczenia
przez kobiety 1 mezczyzn, jak réwniez istnieja odpowiednie stanowiska i rangi dedykowane
kobietom i mezczyznom (Juhasz 2008: 55-56).

Integralng czescig tych konwencji sq role plciowe: istniejq akceptowane sposoby
tanczenia przez kobiety i przez mezczyzn, istniejq rangi w zespole, ktore powinny by¢
zajmowane przez kobiety i przez mezczyzn. Balet jako forma sztuki jest w istocie
doskonalgq przestrzeniq do obserwowania zachodnich norm i zasad dotyczgcych
zachowan zwigzanych z plcig spoleczng i kulturowq. Poniewaz sztuka wywodzi si¢ z
kultury, w ktorej jest tworzona, dostrzeganie zwiqzkow miedzy konwencjami
artystycznymi i kulturowymi - i vice versa - jest niezwykle wymowne (Juhasz 2008:
55).
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Wedtug Jacka Kochanowskiego (2011: 15-18) podmiotem odpowiedzialnym za ogdlnie
przyjety projekt spotecznej meskosci i kobiecos$ci jest bialy, heteroseksualny, bogaty, dzierzgcy
wladze mezczyzna. Jego fantazmatyczny projekt rzeczywistosci - tak, jak fantazmatyczne balety
klasyczne z przewodnimi, ulegtymi bohaterkami zenskimi, zostat przyjety dzigki dzialaniom
przemocowym. Efektem jest jednak nowozytna koncepcja ,,uniwersalnego humanizmu”.
Zaktada ona koncepcje meskosci, jako uosobienie wzniostosci spoteczenstwa, ktére cechuje,
m.in. racjonalizm, przebojowos¢, odwaga czy mestwo. W ten sposob powstala opowies¢ o
seksualnosci, w ktorej istnieje jedno tylko pozgdanie: pozgdanie mezczyzny do kobiety. To
mezczyzna pozgda, kobieta jest jego biernym obiektem pozgdania, przedmiotem wymiany
cementujgcym homospoteczne wiezi pomiedzy mezczyznami (Kochanowski 2011: 17 - 18).
Balet jest reprezentacja tej koncepcji, a tancerka klasyczna i1 bohaterka spektakli z repertuaru
baletowego s3 jej uosobieniem.

Pozadanie i jego znaczenie reprodukowane jest przez wigkszo$¢ baletow klasycznych i
romantycznych. W balecie ,,Korsarz” (pierwotna choreografia: Josepha Mazilier, 1856)
dzielny tytutlowy bohater Konrad, jak réwniez jego przeciwnik handlarz kobiet Lanquedem,
pozadaja picknej 1 dobrej Medory oraz jej przyjaciotki Gulnary. Ksigze Desiré - bohater
,Spiacej krolewny” (chor. Marius Petipa, 1890) rusza w poszukiwaniu ksigzniczki Aurory,
ktora obudzi¢ moze tylko jego pocatunek. Ciekawym jest przydomek tego bohatera.
,Desiré” oznacza bowiem w jezyku francuskim chcie¢, pragna¢, pozadac.

Balet ,,Don Kichot” (chor.: Marius Petipa, 1869), ktorego bohaterkg jest filuterna Kitri
flirtujaca z Basilio czy ,,Coppélia” sa cieckawymi wyjatkami. Pelny tytut tego drugiego, to
,Coppélia, czyli Dziewczyna o szklanych oczach”, ktory stworzony byt w 1850 roku przez
Artura Saint-Léona. Opowiada on histori¢ Swanildy, ktéra przyjmuje proaktywna postawe w
relacji ze swoja sympatig - Franzem. Niepokoi ja bowiem zauroczenie chtopaka siedzaca w
oknie Doktora Coppeliusa nieruchoma dziewczyng, ktoéra okazuje si¢ ostatecznie lalkg
Coppelia. Co ciekawe, XIX-wieczny francuski choreograf zdecydowat si¢ w oryginalnym
wystawieniu tego baletu obsadzi¢ w dwoch gtownych rolach - Swanildy i Franca dwie kobiety.
Jedna z nich byta Eugénie Fiocre, o ktorej pisatam w konteks$cie rol en travesti kreujaca meska
role oraz 16-letnig Giuseppina Bozzacchi wcielajaca si¢ w role Swanildy.

Matthew Bourne w swojej wersji ,Jeziora ltabedziego” przyjmuje postawe
eskapistyczng, zgodng z ideg odmiennosci (queer). Jego przewodnikiem tabgdzi jest The Swan
- najbardziej okazaly, $§miaty i odwazny z ptakow. To, czego choreograf rowniez nie zmienit w
swej wersji baletu jest pociag ksigcia Zygfryda do glownego tabedzia - kiedy$ Odetty
ksiezniczki tabedzi, teraz muskularnego, tabedziego przewodnika. Charakter tej fascynacji nie
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jest jednoznaczny - nie jest to bowiem czysto seksualne pozadanie. Brytyjski artysta na nowo
opowiada histori¢ seksualno$ci w balecie, gdzie subwersywnie m¢zczyzna pozada mezczyzny;
gdzie pozadajacy jest staby, pozostajacy pod wptywem innych. Pozadanego natomiast cechuje
sita, heroiczno$¢, zarazem dobro.

Historia Matthew Bourne’a nie jest jednak w oczywisty sposob (re)opowiescig o
homoseksualnej mitosci, o czym pisze Kent G. Drummond. Zauwaza on, ze publiczno$¢, jak i
krytycy sklonni sg ,,czyta¢” balet Bourne’a w ten wtasnie sposob. Badacz odwotuje si¢ do
teoretyczki tanca i queer Ramsey Burt, ktéra zauwaza, ze przez ostatnich 150 lat, az dotad,
kulturowa reprezentacja meskiego ciata stanowila temat tabu (Drummond 2003). To kobiety
byly przeciez inspiracj¢ dla artystow, a takze przedmiotem/tematem prac malarzy,
kompozytorow, choreografow czy literatow. Drummond przywotuje kategori¢ spojrzenia male
gaze (Mulvey 1975), ktore wtasciwa jest wedlug niego rowniez dla ,,Jeziora Labedziego”
pelnego meskich tabegdzi. Analizuje on zwigzek patrzacych oraz obiektu, na ktory patrza.

Inng uzywang przez Drummonda teorig jest zagadnienie performatywnosci plci.
Nawigzuje on do mysli Butler dotyczacej performatywnego charakteru pici, ktéra nadawana
jest w procesie obrzadkéw, rytuatow spotecznych, a takze nieustannie rekonstruowana w aktach
performatywnych (Butler 2008: 62). Te powtarzalne rytualy utwierdzaja zakodowane i
osadzone kulturowo twierdzenia i przekonania, przy jednoczesnym tworzeniu ich wizji w
swiadomosci jednostek funkcjonujacych w spoteczenstwie.

Teoria Butler wyjasni¢ moze sklonno§¢ widowni do doszukiwania si¢ watkow
homoerotycznej milosci miedzy ksigciem 1 tabgdziem w ,Jeziorze Labgdzim” Bourne’a.
Ogladajacy bowiem oczekuja historii mitosnej, ktorej charakter odpowiada heteroseksualnym
konstruktom, gdzie jedna strona jest wybawca (tradycyjnie meska), druga podmiotem w opresji
(tradycyjnie zenska). Mito$¢ - nieszczgsliwa 1 tragiczna, ma charakter romantyczny. Zakladajac
nieustanne ogrywanie plci, mozna powiedzie¢, ze w spektaklu tym ple¢ zenska przyjmuje
posta¢ neurotycznego Zygfryda, meska czes¢ duetu i jej charakter pozostaja bez zmian.
Widownia wigc zgadza si¢ w imi¢ kontinuum plci na przyjecie ksigcia (zamiast Odetty), w
romantycznym zwigzku dwdjki bohaterow ,,Jeziora Labgdziego”. To z kolei wiedzie ich wprost
do implikacji homoseksualnych czy homoerotycznych w balecie Matthew Bourne’a.

Jeszcze jeden aspekt spektaklu wzmacnia¢ moze takie przekonania czg¢sci widzow. Jest
to obraz (cz¢$¢ aktu - widowisko taneczne dzieli si¢ na akty, ktore dzielone sa na obrazy) pt.
»Seedy Club,, (akt II baletu), gdzie trafia ksigzg Zygfryd. Klub Swank (z angielskiego: poza,
szpan, bajerancki) jest klubem gejowskim (wynika to z libretta), ktory znajduje si¢ w porcie.

Przed samym wejsciem bohatera, pojawia si¢ przed nim inny go$¢ - nieheteronormatywny
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cztonek spolecznos$ci (transseksualista) stworzonej przez Matthew Bourne’a. To sugerowac
moze poszukiwania wlasnej tozsamos$ci przez bohatera wsérdd dragowych kontekstow
wychodzacych poza konserwatywne mury ksigzecego palacu.

Interpretacja spektaklu przy uzyciu narzedzi teorii queer jest oczywiscie jedng z wielu
mozliwych. Balet ten jest tekstem kultury przepelnionym aspektami, ktore doskonale dajg si¢
interpretowac poprzez si¢ganie do teorii psychoanalizy Zygmunta Freuda. Kluczowymi
punktami sg tu sceny w szpitalu psychiatrycznym, bezdyskusyjny pociag Zygfryda do
(niewatpliwie, niezaleznie od plci) zwierzg¢cia - ptaka, jego zwiazek z apodyktyczng matka, a
takze zaburzenia wtasnej osobowosci, ktore wynika¢ moga, lecz nie musza z utajonej czy tez
ptynnej orientacji seksualnej. W IV akcie Zygfryd w obecnos$ci Labedzia staje si¢ ponownie
bezbronnym chtopcem w wielkim tozu swojej sypialni.

Wracajac jednak do pas de deux, ktore tradycyjnie tanczone jest przez kobiete i
mezcezyzng niegdy$ w oczywistym zwigzku wirtuozerii kobiety i wspierajacego ja partnera, a
obecnie popisowego tanca dwojga, u Bourne’a najstynniejszy duet milosny zostaje
zdywersyfikowany genderowo. W akcie II baletu ksigze probuje nasladowac ruchy dostojnego
ptaka podczas stynnego pas de deux (sugeruje nam to muzyka Piotra Czajkowskiego i kontekst
narracyjny), zwanego biatym, ktore oryginalnie tanczone jest przez Zygfryda i Odettg. To w
muskularnym zwierzeciu ksigze widzi swoja pozadang tozsamos¢, przegladajac si¢ w meznym
ptaku, niczym w lustrze. Bourne w swoim balecie w my$l postmodernistycznej teorii Derridy,
obala binarny porzadek §wiata (baletowego). Derridowska mysl przy$wieca przeciez réwniez
Butler, co ponownie wiedzie do ptynnosci orientacji psychoseksualnej, ktéra wedtug badaczki
ma charakter kontinuum - jest zmienna. W balecie Matthew Bourne’a normatywne konstrukty
zostaja poddane destabilizacji, a szkielet narracyjny przestajg tworzy¢ ple¢, pozadanie czy
konkretny wymiar mito$ci, ktorego reprezentacja jest taniec dwojga - oryginalnie me¢zczyzny i
kobiety, czyli pas de deux. To tozsamo$¢ i dzialania subwersywne interesujg tworce tego
wystawienia najstynniejszego baletu, pt. ,Jezioro Labedzie”. Stanowi on wigc doskonaly
przyktad przetamania binarnego podziatu plci w balecie, nawet tak kanonicznym dziele, jak

balet o biatych tabedziach.
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1.2. Hierarchia w zespole baletowym
Kultura organizacyjna zespotu baletowego jest silnie skodyfikowana, a przy tym
zdecydowanie wertykalna. Sigga ona XIX wieku i cho¢ archaiczna - pozostaje niezmienna. Jak
pisze Turska (1957: 116-117): Niezaleznie od podstaw swej egzystencji, zespot baletowy ma
swq wiasng - wytworzong przez wielowiekowe doswiadczenie i poniekqd uswiecong tradycjq -
strukture wewnetrzng. Wiele duzych europejskich zespolow baletowych zachowalo tradycyjna
wielostopniowa drabing rang, ktora wywodzi si¢ z Baletu Opery Paryskiej. The Royal Ballet,
Bolshoi Ballet, Dresden Semperoper Ballet, Mariinsky Ballet i English National Ballet
zachowuja co najmniej pie¢ poziomow (aspirant, éleve, corps de ballet, coryphée, grand sujet,
soloist 1 principal).
Tradycyjnie hierarchia rang baletowych, wytworzona w balecie francuskim i wloskim, byta dawniej
bardzo surowo przestrzegana, gtowne miejsce zajmowataprimab alerin a (zwana we Wioszech
i w Rosji ,,primabalerina assoluta“, we Francji , danceuse-étoile”), nastgpne b a l e r i n'y
(francuskie ,, premieres-danseuses ), czyli pierwsze solistki, a po nich juz dalsze solistki i so

lisci;[..] zespol czylicorps de balletskiadal sie z kilku ka drylow, czyli grup
prowadzonych przez , koryfejki“ (Turska 1957: 117-118).

Istnieja zespoty, gdzie zrezygnowano z hierarchicznych rang na rzecz bardziej
,»plaskiej* struktury. Przyktadem jest The Joffrey Ballet z Chicago, gdzie stopnie zostaly
zniesione. Wigkszos$¢ zespotow jednak niezmiennie pozostaje przywigzana do tradycji. Istnieja
zespoly, gdzie rang jest mniej lub wigcej; jesli chodzi o awanse, sg takie, w ktorych zdarza si¢
awansowac kilka poziomoéw w gore, jak Het Nationale Ballet z Amsterdamu, i takie, ktére
stanowig wiekszos$¢, gdzie mozna by¢ awansowanym wylacznie jeden stopien w gore, a takze
takie, gdzie do zespotu przyjmowani sg wytacznie mtodzi absolwenci przy teatralnej szkoty
baletowej zaraz po jej ukonczeniu. W ich przypadku nie ma mozliwosci pozniejszego
dotaczenia do zespolu, ktory pozostaje bardzo mato umigdzynarodowiony. Koronnym
przyktadem, a moze 1 wyjatkiem jest Opera Paryska przyjmujaca do swych struktur wytacznie
mtodych absolwentow przy operowej I’Ecole de Danse.

Najwicksze amerykanskie zespoty baletowe redukuja podziat do corps de ballet, solisty
1 principal. Ta ostatnia ranga zwana jest w Polsce pierwszym tancerzem/tancerkg. W San
Francisco Ballet czy zespotach baletowych w Rosji, wystepuje dodatkowo ranga principal
character, czyli tancerza/tancerki charakterystycznej. Sg to zwykle starsi, bardzo doswiadczeni
artysci 1 artystki, ktorzy wykonuja, tak zwane role charakterystyczne, np. Krélowej - matki w
,Spiacej Krélewnie“. Role te nie wymagaja wirtuozerii technicznej, ale niebywalego artyzmu
1 wyrazu scenicznego.

Na przekor §wiatowym trendom redukcji rang, w Polskim Balecie Narodowym w 2020
roku kilku najwybitniejszych 1 cieszacych si¢ najwicksza popularnoscig tancerzy (i jedna
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tancerka) zostalo podniesionych do nowo utworzonej rangi ,,pierwszych tancerzy/tancerek*.
PBN jest jedynym zespotem w Polsce, ktory posiada takg range, a wigc szczebli drabiny -
podobnie, jak w wymienionych wyzej zespotach wiodacych na §wiecie, jest pigc. W wickszosci
jednak wystepuje hierarchia: corps de ballet, koryfej/koryfejka (z jezyka francuskiego:
coryphée, z jezyka angielskiego: demi-soloist), solista/solistka. Ranga pierwszego
solisty/pierwszej solistki wystgpuje tylko w czterech (z czego trzy sa tymi najliczniejszymi)
zespolach baletowych w Polsce. W pozostalych pigciu tancerze mogg awansowac z tancerza
zespolowego (corps de ballet), na koryfeja/koryfejke, az do solisty/solistki. Sytuacje polska
obrazuje ponizszy wykres.

Rysunek 9. Artysci i artystki w poszczegdlnych rangach w 9 wiodacych zespotach baletowych
w Polsce w sezonie 2019/2020

[ Pierwszy tancerz_rka Pierwszy solista_tka [ Solista_tka [ Koryfej_ka [l Zespdtbaletowy
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Narodowy Wielkiegow  Wielkiegow  Wroctawskiej  Krakowskiej Nova w Slgskiej Battyckiej na Zamku w
todzi Poznaniu Bydgoszczy Szczecinie

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie danych pochodzacych ze stron internetowych dziewieciu wiodacych
zespotow baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020.

Corps de ballet

To ciato baletu (tham. z j.francuskiego), ktore tworza tancerze i tancerki zespotowe -
zwykle odpowiedzialni za taniec zbiorowy lub stanowiacy swoiste tlo dla popisow solistow,
jak np. w balecie ,,Chopiniana® (chor. M. Fokin 1907). Wéréd nich przewazaja tancerki, ktore
stanowig 65% wszystkich przedstawicieli 1 przedstawicielek zespofu. Rangg te cechuje

najmniejszy prestiz, cho¢ to czesto wiasnie corps de ballet sprawia, ze przedstawienie jest tak
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spektakularne. To ta tanczaca masa wypelnia nierzadko ogromne sceny teatréw i oper.
Poréwnac ja mozna z chorem spektakli operowych. Tradycyjnie absolwenci i absolwentki szkot
baletowych trafiaja wlasnie tutaj, by w trakcie kolejnych sezonéw nabywac¢ umieje¢tnosci pracy
w zespole. Cze$¢ z nich awansuje wyzej - najpierw przewodzac zespotowi (koryfeje/koryfejki),
by pdzniej potencjalnie znalez¢ si¢ na afiszach, kreujac role solistyczne. Znaczna wickszos¢
jednak rozpoczyna i konczy kariere na pierwszym szczeblu hierarchii baletowe;.

Corps de ballet obcigzone jest ogromem pracy - czasami niemal nie schodzi ze sceny,
tworzac magi¢ spektaklu baletowego. Nie byto tak jednak zawsze. Honore de Balzac oczami
bohatera jednego z tomdw serii ,,Sceny z zycia paryskiego®, pod tytutem ,,Bezwiedni Aktorzy*
(1846) - Sylwestra Palafox-Castel Gazonala, tak opisuje Zywot Owczesnej, paryskiej

przedstawicielki corps de ballet:

Ten szczur, ktory wychodzi z proby w operze, Spieszy do domu na chudy obiadek i wroci za trzy godziny sig
ubierad, jezeli dzis wieczor wystepuje w balecie, bo to dzis poniedzialek. Ten szczur ma trzynascie lat, to juz
stary szczur! Za dwa lata stworzenie to bedzie warte na rynku szesédziesigt tysiecy frankow, bedzie wszystkim
albo niczym, wielkq tancerkq albo Scierkq, stawnym nazwiskiem albo pospolitq dziewkq. Pracuje od 6smego
roku zycia. Jak jg widzisz, wyczerpana jest od zmeczenia, zmordowata sie cale rano na kursie tanca, wlasnie
wychodzi z proby, gdzie ewolucje sq trudne jak chiniska tamiglowka, 1 wrdci wieczorem. Szczur jest integralng
czgscig opery: Jest w stosunku do primabaleriny tym, czym czwarty dependent w stosunku do rejenta. Szczur

to nadzieja“ (Balzac 2014: 12).

Takie postrzeganie tancerki - podobne Balzacowi, wpisuje si¢ w problem stygmatyzujacych
zaszto$ci historycznych wplywajacych na sytuacj¢ tancerek obecnie (Daly 1987, Pudetek 1985,
Jennings 2013, 2015, Leigh Foster 2011, Mazurok 2019, i in.).

Koryfej/koryfejka

Koryfeusz byl przewodnikiem choru w starozytnym teatrze greckim. W zespole
baletowym jest to tancerz lub tancerka, ktora wybija si¢ na tle zespotu, ale nie zostata jeszcze
awansowana do roli solisty czy solistki. Jak méwi jedna z moich respondentek, problemem
koryfejki jest to, ze tanczy wszystko - zarowno role solistyczne, jak i zespdt - w zaleznosci od

obsady. Pensja jednak jest dla niej niezmienna.

Koryfejka, to jest szczur rzadkiej urody, ktorego matka jej, prawdziwa lub falszywa, sprzedata w dniu,
w ktorym nie mogla zostaé ani pierwszq, ani drugq, ani trzecig balering.Taka osobka przelozyla zawod

koryfejki nad wszelki inny, dla tej waznej racji, iz po tym, jak spedzila mtodosc, nie mogta obrac innego. Nie
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przyjeto jej w matych teatrzykach, gdzie trzeba tancerek, nie powiodto sie jej w trzech miastach francuskich,
gdzie daje si¢ balet, nie miata pieniedzy albo ochoty na jazdg za granice, bo trzeba ci wiedziec, ze wielka
szkota tanca w Paryzu dostarcza na caly swiat tancerzy i tancerek. Totez aby szczur zostal kort — fejkq, to
znaczy figurantkq tanca, trzeba, aby miala jakqgs wazng przyczyng, ktora jq wigze w Paryzu, bogatego
czlowieka, ktorego nie kocha, albo biednego chiopca, ktorego kocha zanadto. Ta, ktora wlasnie przechodzita,
ktora si¢ bedzie rozbierata, przebierala trzy razy moze tego wieczora, za chlopke, za ksigzniczke, za Tyrolke,

etc, ma jakichs dziesci frankow miesigcznie (Balzac 2014: 14-15).

Balzac malo pochlebnie wyraza swoja opini¢ o tej randze w zespole baletowym.
Obecnie jest to opinia daleka od rzeczywistosci. Bardzo czesto koryfeje i koryfejki maja szansg
kreowac role pierwszoplanowe w drugiej czy trzeciej obsadzie - pokazujac si¢ na scenie, jak
réwniez uczyc¢ si¢ tych rol podczas prob w obsadach kolejnych (niepokazujacych si¢ - jeszcze,
na scenie). Tradycyjnie koryfej/koryfejka jest to swoisty ,,przewodnik/przewodniczka®
zespolu. Doskonale wida¢ to w balecie ,,Chopiniana“, gdzie dwie tancerki przewodza
zespolowi, akompaniujac czworce solistow. Oczywiscie role te nie s tanczone wylacznie przez
koryfejki, ale balet ,,Chopiniana“ w swoisty sposob ,,reprezentuje® stopnie hierarchii w zespole
baletowym - pierwszych solistow (kobieta i mg¢zczyzna), solistki, koryfejki i zespot baletowy

(tu sktadajacy si¢ wylacznie z kobiet).

Zdjecie 13. Zespol baletowy i jego rangi na przykladzie baletu ..Chopiniana”

solistki g e
pierwsi solisci

koryfejki
corps de ballet o corps de ballet

zrédlo: Polski Balet Narodowy w balecie ,,Chopiniana‘“ (chor. M.Fokin).
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Solista/solistka

Sa to przewodni tancerze i tancerki kreujacy przede wszystkim glowne role w
spektaklach baletowych. Tancza oni partie solistyczne - nie zawsze pierwszoplanowe, ale i role
bedace ,,na czele® zespotu - corps de ballet, np. glowne dwie Sniezynki w ,,Dziadku do

orzechow” czy Cztery Labedzie w ,,Jeziorze Labgdzim*.

Pierwszy solista/pierwsza solistka
To przodujacy, ale 1 czgsto zastuzeni soli$ci, ktorzy moga pochwali¢ si¢ rowniez
znacznym stazem pracy w danym zespole. Kreuja oni zwykle pierwsze plany, natomiast nigdy

nie wystepuja juz w rolach zespotowych.

Pierwszy tancerz/pierwsza tancerka

W Polsce ranga ta istnieje tylko w jednym, przodujacym i jedynym niezaleznym zespole
baletowym. Zostala ona utworzona w Polskim Balecie Narodowym, w 2020 roku. Tworza ja
trzej tancerze i tancerka - twarze zespotu, ktorzy w wyjatkowy sposob wyrdzniaja si¢
artyzmem, technika, ale 1 stawa i popularnoscia przyciagajaca publiczno$¢ na baletowe
spektakle. Proporcje ptci wskazuja na omawiane przeze mnie zjawisko ,,odptywu” kobiet wraz
ze wzrostem rangi w zespole baletowym. Sytuacja ta tozsama jest z Fenomenem, ktory zostat
opisany w 1983 przez Sue Berryman. Badaczka zauwazyla sukcesywne ,,wyciekanie” kobiet,
a wiec ich zmniejszajaca si¢ liczbe proporcjonalng do wzrostu szczebli kariery. Proces ten
nazwala z ang. leaky pipeline, a wigc cieknacym rurociggiem (Berryman 1983, Bennett 2011).
Wszyscy ich znamy, cenimy i podziwiamy na co dzien w gtownych rolach naszego wielkiego
repertuaru baletowego, bo majg najwigkszy dorobek wiodgcych kreacji. Sqg ozdobg naszej
sceny, ulubiencami publicznosci i magnesem przyciggajgcym na przedstawienia coraz szersze
grono polskich baletomanow. Ich osiggnigcia sceniczne pozostawiajq glebokie wrazenie -
mozna przeczyta¢ na stronie internetowej Polskiego Baletu Narodowego. Ta najwyzsza ranga
w zespole baletowym przyjmuje roznorakie nazwy: Opera Paryska - Danseurs Etoiles,
moskiewski Teatr Bolszoj i petersburski Teatr Maryjski - banepuns! 1 [Ipembepsl, nowojorski

American Ballet Theatre - Principal Dancers, londynski The Royal Ballet - Principals.

— Spojrz! — rzekt kuzyn, pokazujgc mu wytworny powozik, ktory skrecal z bulwaru w ulice
Grande-Bateliére — oto primabalerina, ktorej nazwisko na afiszu Scigga caly Paryz. Zarabia
szeSc¢dziesigt tysiecy roczmie izyje jak ksiezna; wartosé twojej fabryki nie wystarczylaby na
kupienie prawa powiedzenia jej trzydziesci razy dzien dobry (Balzac 2015: 15).
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1.3. Liczebnos¢ kobiet i mezczyzn zatrudnionych w 9 wiodacych

zespolach baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020

Jak pokazaly badania Ilczuk i jej zespotu kobiety w 2018 roku stanowily wigkszo$¢
przedstawicieli i1 przedstawicielek branzy Taniec - 75%, co jest najwyzszym odsetkiem kobiet
we wszystkich branzach artystycznych, gdzie $rednio jest ich 47% (Ilczuk 2020: 8). Badania
wlasne rowniez wykazaly podobng zaleznos¢. W sezonie 2019/2020 wszystkich kobiet
(tanczacych, zarzadzajacych, uczacych i choreografujacych) pracujacych w dziewieciu
wiodacych zespotach baletowych w Polsce byto 59%, co stanowi liczbg 283, gdzie mezczyzn
bylo 194.

1.3.1. Tancerze i tancerki baletu
W sezonie 2019/2020 w dziewigciu gtownych polskich zespotach baletowych tancerek
i tancerzy bylo odpowiednio: 229 i 138, co odpowiada stosunkowi procentowemu: 62% do
38%. Tanczacych kobiet bylo wiec niemal dwukrotnie wigcej, niz me¢zczyzn, co przedstawia

ponizsza ilustracja.

Rysunek 10. Liczba kobiet i mezczyzn na poszczegdlnych etapach kariery baletowej w
procentach w dziewieciu zespotach baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020

W Mezczyzni [ Kobiety

Tancerka zespotowa

Koryfejka

Solistka

Pierwsza solistka

Pierwsza tancerka

Urlopowana

Baletmistrzyni

Inspektorka

Zastepczyni dyr.

Choreografka

Dyrektorka

0% 25% 50% 75% 100%

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie danych pochodzacych ze stron internetowych dziewieciu wiodacych
zespotow baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020.
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Rysunek 11. Proporcje tanczacych kobiet i mezczyzn w dziewieciu zespolach baletowych w
Polsce w sezonie 2019/2020

\
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l.‘
mezczyzn w zespotach baletowych ()

w Polsce w sezonie 2019/2020.

zrodto: opracowanie wilasne.

Najbardziej sfeminizowang liczebnie rangg jest, tak zwany zespot, czyli corps de ballet
(o rangach 1 hierarchii w zespole baletowym pisz¢ dalej - w podrozdziale 1.3 tego rozdziatu).
Jest to najnizszy stopien drabiny zespotu baletowego. Kobiety w sezonie 2019/2020 stanowity
65% wszystkich artystow 1 artystek corps de ballet. Liczebnie kobiety przewazaja w dwdch
kolejnych rangach: koryfei i koryfejek (57%) oraz solistow i solistek (56%). Pierwszych
solistow 1 pierwszych solistek w Polsce jest doktadnie tyle samo - zaledwie 7 kobiet 1 7
mezezyzn. Najwyzszg range - pierwszych tancerzy i tancerek (principals), ktéra funkcjonuje
wylacznie w balecie warszawskim (Polskim Balecie Narodowym) stanowi 3 me¢zczyzn i 1
kobieta. Kobiety, to 100% oséb, ktére w sezonie 2019/2020 przebywaty na ré6znego rodzaju
dlugotrwatych urlopach (bezptatnych, wychowawczych, macierzynskich, zdrowotnych), a
wigc nie podejmujgc pracy przez caly czas trwania danego sezonu, w zespolach baletowych w
Polsce. Niemozliwe byto okreslenie doktadnego powodu podjecia urlopu przez kobiety, co
wynika z metody badawczej - analizie danych pozyskanych ze stron internetowych zespotow
baletowych, lecz domniemywa¢ mozna, ze powody zwigzane s3 z opieka nad dzie¢mi lub
okresem cigzy, co potwierdzaja jako$ciowe moje rozmoOwczynie. Wpisuje si¢ to w ogdlnie
panujacy trend na rynku pracy. Kobiety stanowig bowiem 99% 0s6b korzystajacych z urlopow
rodzicielskich, jak wynika z raportu CBOS (2018). Szerzej pisz¢ o tym w dalszej czesci

niniejszego rozdziatu - podrozdziale 4, traktujacym o macierzynstwie w balecie.
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Tabela 6. Liczba tancerzy 1 tancerek w 9 zespotach baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020

w procentach

N A T
Corps de bale .
Koryfej_ka L T

Solista_ka
Pierwsza solista_ka

Pierwsza tancerz_ka

Urlopowane

zrodto: opracowanie wlasne na podstawie danych pochodzacych ze stron internetowych dziewieciu wiodacych
zespolow baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020.

Rysunek 12. Proporcije plci w 9 zespotach baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020

[0 Mezczyzni [7 Kobiety
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25%
0%
Corps de ballet Koryfej_ka Solista_ka Pierwszy_a Pierwszy a
solista_ka tancerz_ka

zrodto: opracowanie wlasne na podstawie danych pochodzacych ze stron internetowych dziewieciu wiodacych
zespolow baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020.

1.3.2. Cialo pedagogiczne, osoby zarzadzajace i tworzace choreografie

Kolejnym zawodem w balecie, w ktorym liczebnie przewazaja kobiety, sg, tzw.
baletmistrzowie i1 baletmistrzynie, czyli cialo pedagogiczne czy korepetytorskie. Warto
zaznaczy¢, ze zawod ,,baletmistrza® nie jest, jak si¢ powszechnie uwaza meska forma potoczne;j

nazwy zawodu tancerki/artystki baletu - ,,baletnicy*. Jest to osoba prowadzaca proby, a takze
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lekcje, $cisle 1 na co dzien pracujaca w zespole. Baletmistrzowie i baletmistrzynie uczestnicza
réwniez w dobrze obsady spektakli we wspotpracy z dyrektorem/dyrektorka baletu.

W sezonie 2019/2020 kobiet-baletmistrzyn byto dwukrotnie wigcej - 14, od m¢zczyzn.
Pokazuje to, ze tak, jak na rynku pracy w ogole, kobiety znacznie czg¢$ciej odpowiedzialne sa
za edukacje czy dydaktyke, a rzadziej kreacje (czy badania), jako taka (Mtodozeniec,
Knapinska 2013, Szwiec, Zawora 2020). Proporcje te i zaleznosci potwierdzaja stowa Pastora:

Mozna oczywiscie powiedzied, ze dzisiaj balet jest przede wszystkim sztukq dziewczqt i kobiet, jesli spojrzy

si¢ na przyktad na proporcje miedzy obiema plciami w szkotach baletowych. Kobiety dominujq tez jako
baletmistrzynie w zespotach i w takiej specjalnosci jak choreologia (Marczynski 2016: 1).

Bardzo czgsto rolg baletmistrza/baletmistrzyni przejmuje réwniez dyrektor czy dyrektorka
baletu, ktorzy zwykle petnig rowniez funkcje glownych choreografek i choreografow zespotu.
Tak jest w przypadku Krzysztofa Pastora (Polski Balet Narodowy), Roberta Bondary (balet
Teatru Wielkiego w Poznaniu), czy na arenie mi¢dzynarodowej John Neumeier (Balet
Hamburski) lub Ted Brandsen (Het Nationale Ballet). Osoby kierujace zespotami baletowymi,
jesli nawet nie zajmuja sie $ci§le choreografia, to czesto sg bytymi przodujacymi i wieloletnimi
tancerzami danego zespotu, jak w przypadku Kevina O’Hare stojacego na czele The Royal
Ballet czy Aurélie Dupont - wieloletniej gwiazdy Baletu Opery Paryskiej. W Polsce do 2020
roku wyjatkiem byl balet Opery Wroctawskiej, ktorego dyrektorky zostala Joanna Szymajda -
teoretyczka tanca. Choreografem sezonu byt jednak Jacek Przybylowicz, petniacy funkcje
artystycznego zastepcy/doradcy Szymajdy.

Duszq zespolu jest jej kierownik artystyczny, gléwny choreograf, noszqcy dawniej tytul baletmistrza.

W niektérych teatrach odgraniczona jest funkcja choreografa, odpowiedzialnego za dobor

repertuaru i przygotowanie widowiska - od funkcji baletmistrza, czyli kierownika baletu

czuwajgcego nad kondycjq techniczng i pracg zespol; czasem zas obie funkcje sprawuje jedna
osoba, zwana potocznie baletmistrzem (Pudelek 1975: 116-117).
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Rysunek 13. Proporcje kobiet i mezczyzn na stanowiskach pedagogicznych, zarzadczych i
kreacyjnych w 9 zespotach baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020
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Baletmistrz_yni Choreograf_ka Osoba zarzgdzajgca

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie danych pochodzacych ze stron internetowych dziewieciu wiodacych
zespotow baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020.

Przygladajac si¢ osobom kierujacym zespotami baletowymi, fatwo mozna zauwazy¢, ze
w$rdd nich dominujg mezezyzni, ktorych jest dwukrotnie wiecej, niz kobiet. Jest to zaleznos¢
odwrotnie proporcjonalna - kobiety dominujg w$rdd ciata pedagogicznego i korepetytorskiego

(takze wsrod zespotu tanecznego), a megzczyzni w sferze zarzadcze;.
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Rysunek 14. Proporcje plci wsrod osob zarzadzajacych 9 zespotami baletowymi w Polsce w
sezonie 2019/2020
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zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie danych pochodzacych ze stron internetowych dziewieciu wiodacych
zespotow baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020.

Jak pokazuje powyzszy wykres, ktory utozony jest zgodnie z wielko$cig zespotu -
poczynajac od Polskiego Baletu Narodowego, konczac na najmniej licznej kompanii Baletu
Opery na Zamku w Szczecinie, w sezonie 2019/2020 w Polsce sze$¢ z dziewieciu zespotow
baletowych kierowanych bylo przez me¢zczyzn.

Stanowisko zastepcy/zastgpczyni funkcjonowalo w pieciu kompaniach. Wéréd nich
byty trzy kobiety i dwoch mezczyzn. Trzech mezczyzn zarzadzajacych zespotami Baletu Opery
Krakowskiej, Baletu Opery Slaskiej i Baletu Teatru Wielkiego w Lodzi posiadato kobiety -
zastgpczynie wspierajace ich na sprawowanym stanowisku. Zauwazy¢ nalezy, ze kobiety
petniace funkcje zarzadzajace maja zawsze meskiego zastgpee, co mialo miejsce w zespotach
Baletu Opery Wroctawskiej, Baletu Opery Krakowskiej lub nie maja go wcale, jak w przypadku
Baletu Opery Nova w Bydgoszczy. Jest to jedyny zespdl, ktorego zarzad jest w pelni
sfeminizowany, a stanowisko kierownicze peini samodzielnie Matgorzata Chojnacka.

Zauwazy¢ nalezy, ze w momencie, gdy zespot kierowany jest przez osob¢ posiadajaca
zastepee luz zastgpezynig, to pary te stanowig duety mieszane kobiet i m¢zczyzn. W sezonie
2019/2020 w Polsce byto pig¢ zespolow baletowych zarzadzanych przez takie tandemy -
kierownika i jego zastepczynie (3) oraz kierowniczke i jej zastepce (2). Co wazne, nie istnieje

zespot kierowany wylacznie przez me¢zczyzn lub wytacznie kobiety.
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W tym samym czasie cztery zespoly baletowe kierowane byly samodzielnie. Wsrod
0sOb zarzadzajacych bylo trzech mezczyzn oraz wspomniana juz jedna kobieta. Potowa
mezczyzn - trzech na szesciu kierowata zespotem samodzielnie (3/6), a tylko jedna kobieta z
trzech kieruje zespolem bez zastgpcy czy zastepczyni (1/3). Trzy najwigksze zespoty w Polsce,
ktére zatrudniajg ponad 40 tancerzy i tancerek, kierowanych bylo przez me¢zczyzn.

Analogiczna jest sytuacja migdzynarodowa potwierdzajaca ogélnie panujacy trend -
zespoly baletowe zarzadzane sg gtdéwnie przez me¢zczyzn (Van Dyke 2017, Larson 2017). Jak
pisze Jan van Dyke najwigkszg roznicg miedzy meskimi i zenskimi dyrektorami artystycznymi
1 zespolami zarzadzanymi przez nich pojawia si¢, gdy pod uwage brano:

- wielko$¢ budzet

- liczebno$¢ widowni

- spektakle wyjazdowe

- wysoko$¢ zarobkow artystow, artystek i pionu techniczno-administracyjnego
Mediana budzetow amerykanskich zespotow baletowych zarzadzanych przez kobiety wynosi
19,6008, a tych dowodzonych przez mezczyzn 72,3508 (Van Dyke [w] Oliver, Risner 2017:
24).

Jak wynika z badan DDP, kobiety sa znaczaco niedoreprezentowane w sferze organow
zarzadzajacych. W roku 2018 tylko 12 z 50 zespotow baletowych w USA mialo na stanowisku
dyrektorki artystycznej (z angielskiego: ,.artistic director”) kobiete; w przypadku pozycji
dyrektora wykonawczego (z angielskiego: ,,executive director”) bylto ich 23.

Ponadto, w 2016 r. kobiety stanowity tylko 4 z 10 oséb otrzymujacych najwyzsze
wynagrodzenia w grupie dyrektoréw wykonawczych, podczas gdy 6 z 10 najnizszych
wynagrodzen przypadato kobietom. W 2017 r. tylko 3 z 10 najwyzszych wynagrodzen
dyrektoréw nalezalo do kobiet, podczas gdy az polowa najmniej zarabiajacych kierownikéw
wykonawczych to kobiety. W przypadku pionu dyrekcji artystycznej sytuacja jest analogiczna.
Tylko jedna dyrektorka artystyczna, zarowno w roku 2016, jak i 2017, weszla do grupy 10
najlepiej zarabiajacych. Wsrod 10 najmniej zarabiajacych znalazto si¢ odpowiednio 5 i 4
kobiety (raport DDP 19/2/2019). Jak pokazuja dane zebrane przez DDP, trend dotyczacy
meskiego zarzadzania w balecie jest staty. Z raportu wynika, ze wsrod dyrektoréw/dyrektorek
artystycznych utrzymuje si¢ znaczna réznica w wynagrodzeniach kobiet i m¢zczyzn. W 2019
roku badaczki i badacze DDP wykazaly luke ptacowa migdzy kobietami i m¢zczyznami na
stanowiskach kierowniczych w balecie, gdzie: kobiety zarabiaty 62 1 68 centow na kazdego
dolara, ktory przystugiwal mezczyznie - dyrektorowi artystycznemu, odpowiednio w 2016 1

2017 roku. W 2018 roku liczba ta spadta do 61 centow.
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W przypadku wynagrodzen dyrektorow wykonawczych rdznica ta w najwigekszych 50
amerykanskich zespotach baletowych wynosita 10% - kobiety zarabialy 90 centow na kazdego
dolara, ktéry otrzymywat mezczyzna. Dane te sa jednak nieco znieksztatcone przez znacznie
wyzsze wynagrodzenia uzyskiwane w dziesi¢ciu najwigkszych instytucjach. W pozostatych 40
$rednie wynagrodzenie kobiet wynosi zaledwie 75% tego, co otrzymuja mezczyzni. W analizie
rozkladéw wynagrodzen ze wzgledu na pte¢ badaczki i badacze DDP ustalili, ze 75%
dyrektoréw artystycznych i 48% dyrektorow wykonawczych w pierwszej pig¢édziesiatce
glownych zespoldw baletowych Ameryki, to mezczyzni. Natomiast w przypadku 10
najwickszych kompanii baletowych, 90% dyrektoréw/dyrektorek artystycznych i 30%
dyrektoréw/dyrektorek wykonawczych, to mezczyzni (DDP 19/2/2019: 1-2).

Inny raport DDP z 2021 roku obejmowat juz nie tylko Stany Zjednoczone Ameryki.
Opublikowane w nim dane wskazaly na globalne dysproporcje miedzy kobietami i
mezczyznami na stanowiskach zarzadczych w balecie. Wérdéd 179 glownych zespolow
baletowych na §wiecie tylko 33% z nich (doktadnie 59 z nich) zarzadzanych byto przez kobiety,
a 66% (doktadnie 119) przez me¢zczyzn. Jeden zespdt kierowany jest przez osobe neutralng
genderowo, co stanowi 0,6% ogoétu zespotow branych pod uwage przez badaczki i badaczy
DDP.

Zespoly zarzadzane przez megzczyzn czeSciej wystepuja réwniez w najbardziej
prestizowych miejscach, takich jak Sadler’s Wells, Jacob’s Pillow, American Dance Festival
(Van Dyke 1996, Teague 2016: 36), cho¢ historycznie, to kobiety czesciej zaktadaty zespoty
baletowe, lecz wraz z ich rozwojem - zwigkszajacym si¢ prestizem i budzetem, zostawaly one
przejete przez mezczyzn (Jennings 2013). Przyktadem jest tutaj zalozony i ufundowany w 1931
roku przez Damg¢ Ninette de Valois angielski zespot The Royal Ballet czy holenderski Het
Nationale Ballet, ktory powstat w 1961 roku dzigki dziataniom litewsko - holenderskiej
tancerki, pedagozki oraz choreogratki Soni Gaskell. Obie przedsigbiorcze artystki wywodza si¢
ze stynnego zespolu Sergiusza Diagilewa Ballet Russe, a zatozone przez nie zespoty od
momentu zakonczenia petnienia przez nie funkcji dyrektorki sukcesywnie i nieustannie
zarzadzane s3 przez mezczyzn.

W Polsce kobieta niezwykle zastuzong dla baletu, ktéra réwniez przyczynita si¢ do
powstania jednego z zespotéw baletowych w Polsce, byla tancerka i choreogratka Janina
Jarzyndwna Sobczak. Kierowata ona zatozonym przez siebie w 1953 roku zespolem baletowym
Panstwowej Opery Battyckiej przez 24 lata. W czasie swojej kadencji stworzyla 45 spektakli

wystawianych na deskach Opery. Jako choreografka pracowala réwniez z innymi najlepszymi
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zespolami baletowymi w Polsce, a takze tworzyta ruch i choreografie w filmach, serialach i
programach telewizyjnych, m.in. w ,,Popiotach” (1965, rez. A.Wajda).

Obecnie wsrod tworzacych choreografie w zasadniczych, polskich zespotach
baletowych w sezonie 2019/2020 byto 34 mezczyzn 1 8 kobiet. Niecale 20% choreografow i
choreografek stanowity wigc kobiety (dalszej analizie 1 opracowaniu tego zagadnienia

poswigcam rozdziat III).

Tabela 7. Liczba kobiet i mezczyzn w 9 zespotach baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020.

Mezczyzni Kobiety

Koryfej ka
Solista_ka

Pierwsza solista_ka
Pierwsza tancerz_ka

Urlopowana

Baletmistrz_yni

Choreograf ka

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie danych pochodzacych ze stron internetowych dziewieciu wiodacych
zespotow baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020.

1.4. System awansow

Jak pokazaly badania wiasne system awansoéw - cho¢ czesto zapisany w regulaminie,
nie funkcjonuje w sposob usystematyzowany, a kolejne stopnie i rangi nadawane sa przez
dyrekcje uznaniowo. Jak mowily moje rozmdéwczynie, awans czasami zalezy od sympatii
kierownictwa lub pedagogoéw, czasami od kontaktow prywatnych, czasami dostaje si¢ go za
zashuge lat i staz pracy, a czasami dlatego, ze dyrekcja obiecuje osobom z zagranicy konkretne
role, a awans ma ich zatrzymac¢ w zespole. Czgsto role solistyczne tanczone sg przez koryfejki
czy tancerki zespolowe przez wiele sezondw, co nie przektada si¢ na ich wynagrodzenie, ani
otrzymany awans:

Mam po prostu pensje korefejki i to nie ma znaczenia czy tancze solistyczne, czy zespotowe. To jest chyba
problem korefejki, ze tanczysz wszystko. Jestes wszystkim (koryfejka, 28 lat).
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Niesprawiedliwe awanse miaty miejsce w balecie juz w XIX wieku. Jak pisze Pudetek
(1981: 42) w epoce romantyzmu znane byty sprawy awansowanych na primabaleriny tancerek
- Gilskiej 1 Adlerowny, ktorych nowe stanowiska nie wigzaty si¢ z podwyzka gaz.

Wszystkie rozmoéwczynie przeprowadzonych przeze mnie wywiaddéw potwierdzity, ze
obecnie panujacy system awansow jest niejasny i zalezy od niewiadomych wytycznych; cho¢
w regulaminach niektérych zespotow, jak twierdza badane, zapisana jest konkretna ilo$¢ lat
oraz zatanczone role, ktére predestynuja - lub powinny predestynowaé¢ do stania si¢
koryfejka/koryfejem, dalej solista/solistka, i kolejnych w szczeblach rang w zespole
baletowym. Tancerki i tancerze podczas rozméw sezonowych maja szans¢ porozmawiaé z
dyrekcja o swojej roli i miejscu w zespole baletowym. Jak pokazuja badania, kobiety rzadziej
od me¢zczyzn negocjuja swoje kontrakty, a ich postawa jest bardziej pasywna w
przeciwienstwie do agresywniej negocjujacych mezczyzn (Stuhlmacher 1 Walters 1999; Toosi
i1in. 2018; Madsen 2018; Recalde i Vesterlund 2020). Kobiety w tancu przeswiadczone s3 o
tym, ze to ich cig¢zka praca, oddanie i zaangazowanie powinny by¢ podstawa do uznania i
dorobku i podstawa do otrzymania awansu:

Osobiscie nie pojde i nie poprosze [0 mozliwo$¢ zatanczenia sola], poniewaz wychodze z zatozenia, Ze
nade mnq jest kierownik, ktory widzi prace kazdego tancerza i on powinien zauwazyé, ze ta osoba sie
nadaje, ze ta osoba jest w stanie cos zrobic. On powinien decydowac. Ja wykonuje swojq prace, staram
sie, ale to on mnie powinien wybrac, a ja nie bede szla sie prosic o to. Wychodze z takiego zalozenia (nie-
baletowa tancerka etatowa, 23 lata).

Ta konieczno$¢ oddania i poswigcenia sprzecznego z idea WLB (work-life-balance), o
ktorej w konteks$cie rynku pracy i rodzicielstwa pisza Justyna Sarnowska, Paula Pustutka i Iga
Werminska - Wisnicka (2020: 143-144) jest w balecie niezbedna. To zawdd stanowi¢ powinien

wartos¢ nadrzedna:

Nie chcieli mi przediuzy¢ umowy ze wzgledu na kontuzje. To bylo tak, ze miatam chory kregostup i
dyrketor mi powiedzial, zZe to jest zbyt powazna kontuzja, zeby trzymac takq osobe w swoim zespole, ze
on chce mie¢ osoby sprawne fizycznie, a nie kogos, kto co chwile bedzie si¢ nam tamac czy brac
zwolnienie. Wiec pamigtam, Ze to si¢ jakos zazebilo z [imie kolezanki], ze ona prosila o zwolenieni ze
wzgledu na dzieci, a ja ze wzgledu na te kontuzje. Miatam catg wielkq rozmowe z dyrektorem. Musiatam
go prosic, ze to byl moj pierwszy sezon, ze juz sie wzmocnitam, wyleczytam, bla, bla, bla, ze dam z siebie
wszystko i Zeby on mi dat szanse na kolejny. On w koncu si¢ zgodzil i bytam kolejny sezon w teatrze.
Pozniej tak sig potoczylo, Ze w grudniu stwierdzitam, Ze... wtedy moj chiopak pojechat do Stanow i jak
zobaczylam, ze on jest w Kalifornii, ja siedze tutaj i jest zima, od rana do wieczora siedzg w teatrze, to
mowie: ,, dobra, zwalniam si¢ i po prostu lece do niego”. Wigc poprositam o urlop bezplatny. Dyrektor
sie nie zgodzil. Powiedzial, Ze tez nie bedzie trzyma¢ etatu na jakgs zwykig dziewczynke z zespotu, Ze tez
sie nie zgadza absolutnie na to. Wiec wtedy powiedziatam, Ze wypowiedzenie sktadam i po prostu lece
sobie do niego. To byla tez decyzja, dostownie wszystko trwato z tydzien chyba (freelancerka, post-
tancerka zespotowa, 27 lat).

Wsrod moich respondentek znalazta si¢ kobieta, ktéra uwazata, podobnie, jak szes$¢
innych tancerek, ze awans zdecydowanie jej si¢ nalezy. W przeciwienstwie do reszty jednak

postanowita sprobowac samodzielnie si¢ do niego zgtosic:
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[gdy] nie dostatam awansu, sprawdzatam, czy ja sama moge si¢ zglosic do niego. Otrzymatam informacje,
ze nie moge si¢ sama zglosi¢ do awansu, chyba zZe chce sobie robic¢ same problemy. A ze mialam juz w
glowie, ze bede si¢ zaraz zajmowac czyms innym, to troche to odpuscitam... Teraz bym chyba inaczej
zrobita, chyba bym si¢ z tym jeszcze pomeczyta (koryfejka, 29 lat).

Inna rozmdéwczyni potwierdza niejasng sytuacje systemu awansow w zespole:

Juz teraz sama nie wiem. Teoretycznie tam jest chyba napisane, ze trzeba zatanczy¢ kilka solistycznych rol,
w przypadku awansu: zespol — koryfej, a koryfej — solista, no to nadal jakies schodki, ale to mam wrazenie,
ze [...] patrzqc tymi kategoriami, juz dawno powinnam dosta¢ awans (tancerka zespotowa, 29 lat).

Inna ma watpliwosci czy taka regulacja jest spisana i zatwierdzona w zespole, w ktorym
pracuje:

Nie wiem. Chyba nie ma. Teraz np. zostaly awansowane dwie osoby bardzo miode. Chiopak |[...] jest
solistq, ktory drugi sezon pracuje w teatrze, czy tam trzeci, teraz juz nie pamietam. I jakby ja sie staram
zawsze robi¢ wszystko, od poczqtku mojej kariery zawsze z tytu robie wszystko i nie wiem, z czego to wynika.
Czy naprawde musze zatanczy¢ mase rzeczy, zeby zostac wyzej? Czy, nie wiem, nie wiem na czym to polega.
Nie wnikam. Czasami sq awansowane osoby, ktore nie zrobily Zadnej solistycznej roli, ale przez to, ze sq,
np. dlugi czas w teatrze no to juz wypadatoby da¢ im awans (koryfejka, 28 lat).

Czasami awanse odbywaja si¢ rowniez ,,po znajomos$ci”’, a jak pokazuja historie
wszystkich biorgcych udziat w moim badaniu kobiet kapitat spoteczny (Bourdieu 1986) jest w
balecie niezwykle istotny. Dzigki znajomosciom i sympatii kierownictwa awans, a takze obsada

- tanczone role, stajg si¢ znacznie latwiejsze:

Jesli chodzi o sukces, to po tylu latach pracy, uwazam, ze pewnosc siebie, to jak si¢ prezentujesz w czasie
prob i jak potrafisz "flirtowac"” z osobami decyzyjnymi - nie chodzi o dostowne, erotyczne filtrowanie, ale
o to jak potrafisz siebie sprzedac. Jakq roztaczasz aure - profesjonalne podejscie, cigzka praca (albo
sprawianie zeby ludzie tylko mysleli, ze cigzko pracujesz), przygotowanie na proby, na trzecim miejscu efekt
koncowy, ale w ogolnym sensie - jak odbiorq Cig widzowie, ktorzy nie znajq si¢ na niuansach technicznych.
Na koncu jesli nic z tych rzeczy nie masz, to technika zawsze sig obroni ale czy to bedzie az sukces to nie
powiedziatabym, uwazam, Ze to za mato (koryfejka, 29 lat).

Jedna z rozmdéwczyn zaznacza, jak waznym jest nie tylko to, z kim si¢ przystaje, ale rowniez
jak sie prezentuje w zyciu prywatnym - poza teatrem i salg baletowa. Zauwaza ona réwniez
zalezno$ci miedzy pozycja kobiety a orientacja seksualng prowadzacego proby czy
choreografa:

Wiele zalezy od tego, jak sie kreujesz. Sq osobowosci, bezwzglednie, widzisz sq prawdziwe osobowosci.
Takie, ze ktos wchodzi na sale i widzisz, Ze po prostu ma to cos, i wtedy od razu, wystarczy, ze wyjdzie na
sceng i stoi, juz wiesz, Ze to jest osobowosc. Ale tez, bardzo duzo jest oszofomow po prostu...oni probujg
cos na sile stworzy¢, byc kims kim nie sq albo, wiesz, jakies naprawde durnoty robig, mnostwo szumu
wokol siebie, zeby zwroci¢ uwage. I to niestety jakos tak widze, ze dziala. To jest przykre, ale to mysle, ze
istnieje bez wzgledu na ptec.(...) Tutaj jeszcze ciekawym tematem sq geje w tym wszystkim. Jakby ja
absolutnie nie jestem osobg dyskryminujgcq czy roznicujgcq ludzi pod wzgledem orientacji. Uwielbiam,
uwielbiam, uwielbiam ludzi z ktorymi pracuje i jakby w ogole nie rozpatruje tego w kategoriach Zle-
dobrze, tylko po prostu widze, Ze to bywa to problematyczne. Z jakiego powodu? No z takiego powodu, ze
jezeli na przykiad ktos kto decyduje - dyrektor, choreograf, i tak dalej, ma po prostu takie upodobania, to
przez pryzmat tego wybiera ludzi, albo pomaga ludziom, albo, wiesz, jakos tam decyzje [sa podejmowane
przez pryzmat orientacji]. To ma duzy wplyw. (...) i wtedy rzeczywiscie kobiety majg w ogole trudno. W
tym momencie bardzo czesto jakby nie ma znaczenia, czy sq dobre, czy sq zile. Spotkatam si¢ z tym
parokrotnie. Parokrotnie swiadomie gdzies tam (tancerka zespotowa, 32 lata).

Inna tancerka ponownie mowi o tym, ze umiej¢tnosci s3 w zespole kwestig drugorzedna

wzgledem relacji osobistych:
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Mam bardzo smutne doswiadczenie z tego tematu i niestety w duzej mierze... [urwana mysl]. Umiejetnosci
tez za tym idg, ale w drugiej kolejnosci, niestety. [...] To zalezy w duzej mierze od relacji osobistych,
prywatnych, ktore si¢ ma w zespole, z cztonkami zespolu, z kierownictwem zespotu, bgdz od osob, ktore
pracujq na stanowiskach asystentow i relacji z nimi. U nas w teatrze solistkq jest... Ja nie mowig, Ze to jest
zta tancerka. To nie jest zta tancerka. Zona kierownika, ktéra nie jest zlq tancerkq. Jest bardzo dobrq
tancerkq, tylko totalnie nie wyglgda. Stanowczo za duzo jej jest [Smiech]. Zadna inna tancerka z jej
wyglgdem nie wysztaby na sceng, w sensie nie bytaby puszczona, a ona tanczy pierwsze plany (koryfejka,
29 lat).

Fizyczno$¢ 1 aparycja sa niezwykle wazne tak w szkole baletowej, jak 1 w pracy
zawodowej. Bardzo czesto obniza si¢ stopien za ,,wyglad” podczas egzamindw promocyjnych
w szkolach, a przepuszcza z klasy do klasy osoby z tak zwanymi ,,warunkami” - dobra aparycja
1 mozliwo$ciami fizycznymi odpowiednimi do baletu. Podobna sytuacja ma miejsce w teatrach,
gdzie wymaga si¢ od tancerki konkretnych linii. To ciato, ktérego czgsto nie da si¢ zmienic,
moze stanowi¢ tragiczny, niemozliwy do przeskoczenia ogranicznik, ktory powoduje, ze
najbardziej pracowita i zdolna tancerka nigdy nie zostanie pierwsza solistkg. Wielokrotnie
méwig o tym moje rozméwcezynie. O baletowym ciele, a takze wymaganiom wobec niego oraz
ptynacym z tego konsekwencjom pisz¢ w dalszej czgsci pracy.

W kontekscie systemu awansow jedna z kobiet bioracych udzial w prowadzonym
przeze mnie wywiadzie opowiada o zmieniajacych si¢ zasadach awanséw i rang w zespole
baletowym, w ktorym pracuje juz wiele lat:

[Nowa dyrekcja] uwazata po prostu, ze niektorzy moze dostali awans po znajomosci. Bo rzeczywiscie tak
bylo kiedys. Jeszcze nasza pierwsza kierowniczka potrafita kogos przyjqc prosto po szkole od razu na solistg
i potem si¢ okazywalo, ze ten solista to jest po prostu absurd. [Nowi kierujacy] jak zobaczyli, co tu sie
dzieje, ze mamy 20 koryfei, 50 solistow, 3 osoby w zespole, to powiedzieli, ze robig wszystko od zera. To
byto sprawiedliwe. Rzeczywiscie trzeba byto sobie zastuzy¢ na to wszystko. [...] [cho¢] nie jestes w stanie
caly czas od poczqtku starac sie o to, Zeby byc¢ poziom wyzej. Ja jestem zawsze w zespole. Nigdy nie
awansowatam [a jak] ustyszatam, ze moge byc koryfejem, to si¢ zmienit kierownik. Dawali mnie w ,,Romeo

i Julii”, ,Jeziora Labedziego”, [...]. Tanczytam tam role drugoplanowe, zeby zostacé tym koryfejem, ale
potem przyszedl nowy kierownik, i... i to si¢ wszystko si¢ ak zamazuje (tancerka zespotowa, 29 lat).

1.5. Edukacja baletowa

Nauka w szkole baletowej rozpoczyna si¢ w wieku 10 lat. Jest to bardzo wczesny wiek,
w ktorym wazg si¢ dalsze losy 1 zawodowe Zycie przysztych potencjalnych artystow i artystek
tanca. Jak pisze Turska (1957: 121) szkota jest tylko poczatkiem na $ciezce do pelnego
profesjonalizmu w tancu klasycznym i zawodzie tancerki baletowej. Cytuje ona powiedzenie z

poczatku XX wieku:

Szkota daje tylko jakby konieczny zasob podstawowych ,,stow jezyka tanecznego* i jego najprostszych
powiqzan, zdan, z ktorych choreograf budowac bedzie dialogi i monologi taneczne, sceniczne obrazy. [...]
Wymagania techniki, przygotowujgcej artystyczny rozwoj ucznia, nakazujq rozpoczynanie nauki w
miodocianym wieku (8-10 lat) [...] ,, potrzeba trzech lat na zrobienie dobrej uczennicy, pieciu na zrobienie
tancerki, a oSmiu - artystki“.
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Ten poczatkowy etap w rozwoju tancerki baletowe;j jest jednak kluczowy. Nie tylko dla
zawodu, ale 1 pdzniejszego ksztattowania si¢ kazdej dorostej osoby - mezczyzny czy kobiety.
Babatunde Osotimehin - byly podsekretarz generalny ONZ powiedziat:

Jak bedzie wyglgdal swiat za 15 lat, bedzie zaleze¢ od tego, czy robimy wszystko, co w naszej mocy, by
wesprze¢ rozwdj i potencjal 10-letnich dziewczqt. Gdy dziewczynka moze realizowa¢ swoje prawa,
zachowad zdrowie, ukonczy¢ edukacje i podejmowac decyzje dotyczqce wilasnego zycia, zarowno ona, jak
i wszyscy wokot niej wygrywajq. Za kazdym razem, gdy potencjat dziewczyny maleje, wszyscy przegrywamy
(Chmura - Rutkowska, Mazurek 2016).

Wspotautorka raportu dotyczacego kwestii gender w edukacji szkolnej - Iwona Chmura
- Rutkowska wyjasnia, dlaczego wiek 10 lat, a wigc rdwniez poczatek edukacji baletowej jest
tak istotny dla rozwoju jednostki, a takze ksztattu i porzadku $wiata. Wiek ten, to czas, tzw.
skoku rozwojowego - przejscia z wieku dzieciecego do nastoletniego. To wtedy dziewczynki
zaczynaja odczuwaé wielkie zmiany w postrzeganiu $wiata i siebie, a takze sposobie myslenia,
zachowaniu i odczuwaniu. W ich organizmach zachodza wielkie zmiany. Wsparciem otacza
si¢ nastolatki, nawigzujac do tzw. nastoletniego buntu. Czas wielkiej, cichej rewolucji jest
niedostrzegalny, a jak wyjasnia socjolozka i pedagozka: im mniej wsparcia otoczenia, tym
wiecej stresu i dezorientacji mtodej kobiety, cho¢ jeszcze dziecka (Chmura-Rutkowska [w]
Urazinska 2022). Poza zmianami na poziomie biologicznym dla dziewczynek zmienia si¢ tez
porzadek §wiata - musze si¢ one od teraz zmierzy¢ z oczekiwaniami i wyzwaniami, ktdre stawia
przed nimi kultura i spoteczenstwo w ramach koncepcji kobiecosci, kobiety i jej obowigzkow.

Jak wynika z raportu ,,Gender w podrecznikach” (2016), a takze badan Scott (2021)
ujetych w ksiazce ,,Kapitat kobiet” w wielu krajach gorzej rozwinigtych wiek okoto 10 lat, to
réwniez moment wej$cia na rynek matrymonialny. W krajach takich, jak Afganistan ojcowie
sprzedaja nieletnie corki, ktore w momencie zamazpodjécia staja si¢ wlasnoscig znacznie
starszego meza (Scott 2021: 111 - 113). Bardzo czesto ta jedna ,.transakcja rynkowa” daje
utrzymanie caltej cierpigcej gtod afganskiej rodzinie. Jest to jednak ogromne wyzwanie
wspotczesnego $wiata i zbrodnia na dzieciach - mlodych dziewczynkach wstepujacych w
pozbawiony rownosci i podmiotowosci zwigzek matzenski.

Ostatni rok przed ,,nastoletnio$cia” to takze czas, kiedy w kulturach afrykanskich,
chociazby nastepuje odplyw dziewczynek z edukacji szkolnej. Powodow jest kilka. Pierwszym
jest konieczno$¢ przejecia obowigzkéw domowych, na ktore niejako mtoda kobieta jest juz
gotowa (Chmura - Rutkowska, Mazurek 2016). Drugim jest czas wejscia w dojrzatosé
reprodukcyjng (kulturowo przypisywany kobietom obowigzek, Adair 1992), a wiec poczatek
menstruacji. Przy braku $rodkoéw higienicznych dziewczynki ze wstydu, a takze obawy

rezygnuja z przebywania w szkole, a tym samym uczeszczania na lekcje. Znaki biologicznej
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gotowosci do reprodukciji stajg si¢ rowniez zacheta do gwaltow, ktore czesto rownoznaczne sg
z oddaniem dziewczynki w rece gwalciciela - przysztego meza (Scott 2021: 84 - 88).

W krajach zachodnich, cho¢ matzenstwa nieletnich oraz handel ludZzmi jest praktyka
niezgodng z prawem, wiek 10 lat jest z jednej strony czasem zmian w edukacji - z
wczesnoszkolnej na ogdlnoksztalcaca, z drugiej kluczowym momentem ksztaltowania si¢
tozsamo$ci 1 osobowosci przysztych osob dorostych. Jak pokazaty badania Chmury -
Rutkowskiej i Mazurek edukacja w Polsce nie wspiera rownosci pici kulturowej i spotecznej -
gender. Badaczki wskazuja na cechy, ktére nieSwiadomie wspierane sg przez nauczycieli i
nauczycielki w trakcie edukacji, a ktore silnie skorelowane sg z plcig. Po raz kolejny pojawia
si¢ tu problem podwojnych standardow (Eichler 1980), o ktérym piszg wigcej w dalszej czesci
pracy. W szkole uczennice i uczniowie oceniani sg wedtug odmiennych kategorii. Dziewczynki
docenia si¢ za: staranno$¢, schludno$¢, grzecznos¢, uwaznosce, spokoj, gotowos¢ do wspotpracy
1 wycofania si¢, wrazliwos¢, dojrzato$¢ i skupienie na wygladzie - wymienia Chmura
Rutkowska. Chtopcéw natomiast punktuje si¢ za: asertywnos$¢, niezalezno$¢, samodzielnos¢,
racjonalno$¢, aktywnos$¢, pomyslowos¢, zapat i1 pelni¢ energii, a takze otwarto$¢ na
doswiadczenia i poszukiwaczy przygdd. Sa to diametralnie rézne pozadane cechy
osobowosciowe. Dziewczynka, ktora buduje swoja pozycje spoteczng, dostaje komunikaty od
$wiata, ze takie wzorce kobiecosci, jak grzeczno$¢ czy skupienie na wygladzie gwarantuja jej
bycie atrakcyjng i akceptowana.

Przejawem jest tu, chociazby reprezentacja bohaterek i bohateréw lektur szkolnych,
gdzie zdecydowanie przewaza pte¢ meska (Chmura - Rutkowska, Mazurek 2016: 217 - 221).
Edukacja, jako jedna z agend socjalizacji, obok domu, réwiesnikow, otoczenia czy mass
medidw, wcigz stygmatyzuje podziat obowiazkéw, cech 1 przymiotow wiasciwych dla
dziewczynek i chtopcow:

Jednak nawet tam, gdzie nie istniejg juz formalno-prawne czy obyczajowe blokady uniemozliwiajgce
zdobywanie przez dziewczeta i chlopcow roznorakiego wyksztalcenia, niezaleznie od statusu
socjoekonomicznego, miejsca zamieszkania, pochodzenia etnicznego i typu systemu oswiaty, w postaci
otwartych komunikatow — ale takZe na poziomie nieuswiadamianego przez uczestniczki i uczestnikow
edukacji ,,ukrytego programu” (hidden curriculum) — stawia si¢ wobec dziewczynek i chtopcow odmienne
oczekiwania i wywiera presje wynikajgcq z akceptowanych w danej kulturze wzorcow i definicji rol
plciowych. Ma to — niezaleznie od innych czynnikow — znaczgcy wplyw na codziennos¢ szkolng, Sciezke
edukacyjng i dalsze Zyciowe wybory (...) Badania dotyczgce roznych aspektow szkolnej rzeczywistosci,
biorgce pod uwage kategorie plci kulturowej dowodzq bezsprzecznie, Ze zarowno nauczycielki i
nauczyciele, sposob organizowania oswiaty i szkoly, jak i wyselekcjonowana i uprawomocniona przez
panstwo ,,szkolna wiedza”, ujeta w roznego typu ramy i programy oraz podreczniki i materialy
dydaktyczne, tworzq skuteczny, czesto ,, niewidoczny” dla uczestnikow edukacji mechanizm podtrzymujgcy
stereotypy zwiqzane z plciq oraz nierowne statusy kobiet i mezczyzn w spoleczenstwie i kulturze (Chmura -
Rutkowska, Mazurek 2016: 10 - 11.)
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Zdjecie 14. Uczennice Akademii Baletu Bolshoi w Moskwie

zrodto: fot. Cornell Capa 1958, Magnum Photo.

Ten nieréwny status kobiet i mg¢zczyzn rozpoczyna si¢ wigc juz w szkole. Tozsama
sytuacja ma miejsce w szkolnictwie baletowym, a wptywa na wybory i dalsze losy tancerek,
czego dowodzi¢ bede w dalszej czgsci pracy. Jak pokazuja cytowane badania, edukacji szkolne;j
w kontek$cie gender czas szkolny odgrywa kluczowa role w przysztosci jednostek. Z jednej
strony wzmozona konkurencja, poczucie latwej zastgpowalno$ci, wymogi wzgledem
szczuplego, fatwego do podnoszenia dla partneréw ciata, kult wirtuozerii i oddania dla zawodu,
perfekcjonizm i1 poczucie koniecznosci podje¢cia nadmiarowego wysitku, by osiagna¢ sukces, a
takze satysfakcje - ksztaltuja przyszie tancerki baletowe. Z drugiej strony dziewczynki
obserwuja meskie jednostki, ktore z racji niewielkiej ilosci traktowane sg w sposob
uprzywilejowany. W wieku 10 lat uczg si¢ wiec, ze brak chtopcow 1 mgzczyzn w balecie jest
sytuacja naturalng i normalna, a ich preferencyjny sposob traktowania uznany za konieczny dla

funkcjonowania sztuki baletowej wymagajacej meskiego udziatu.
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Dodatkowo literatura baletowa i przedmioty, takie, jak historia tanca czy wiedza o tafcu
uczg o wielkich osiggnigciach pedagogoéw i choreografow baletowych - Filipa Taglioniego,
Jean Georges'a Noverre’a, Mariusa Petipy itd. O kobietach mowi si¢ w kontekscie bohaterek
dziet baletowych - czekajacych 1 ubezwlasnowolnionych, ktérych wybawieniem jest sprawczy
mezczyzna. W kontek$cie kobiet mowi si¢ o wielkich tancerkach romantycznych - Maria
Taglioni, Carlotta Grisi, Fanny Elssler, Fanny Cerrito czy Lucile Grahn oraz pionierkach tanca
wspotczesnego - Loi Fuller i Isadorze Duncan. Takie postacie, jak Marie Camargo sa
wspominane, lecz nie stanowig przedmiotu glgbszych rozwazan. Wcigz jednak zenski udziat w
historii tafca 1 baletu to zaledwie promil w pordwnaniu do m¢skiej dominacji w dziedzictwie

tanca 1 baletu.

1.5.1. Poczatki szkoly baletowe

Czas szkoty to czas pelnego poswiecenia dla tanca. Edukacja w szkole baletowej wigze
si¢ bowiem z ograniczeniami czasowymi i ogromem wyzwan, ktore stoja przed dzieémi.
Dorosna¢ one musz¢ w momencie pierwszego pas przy drazku. To ich zaangazowanie bowiem
decydowa¢ bedzie o dalszym sukcesie w szkole i zawodzie. Jak mawiala jedna z moich
pedagozek baletowych: w balecie 30% to warunki fizyczne 1 aparycja, 70%, to cigzka praca. Z
biegiem lat odnosz¢ jednak wrazenie, ze aparycja i uroda sg czg¢sto punktem koniecznym do
rozwoju i wykonywania pracy w ogdle w zawodzie tancerki.

Szkota baletowa trwa 9 lat, a program zaklada jednoczesng edukacja zawodowa i
ogblnoksztalcaca, co wigze si¢ z niezwykle dlugim czasem trwania dnia szkolnego.
Wypehliony on jest zajgciami zawodowymi - tancem klasycznym, wspolczesnym,
charakterystycznym 1 innymi, oraz przedmiotami ksztalcenia ogoélnego - matematyka,
jezykami, fizyka czy chemia, ktore przygotowywac maja uczace si¢ dzieci do matury i innych
egzaminéw zewnetrznych. Taki system ma zapewni¢ mozliwo$¢ dalszego ksztalcenia si¢ w
innych szkotach osob, ktére nie dostang promocji do nastgpnej klasy, a wigc nie zdadza
pozytywnie egzaminu z tanca klasycznego, w ktorej$ z klas.

Decyzja o rozpoczgciu edukacji baletowej podejmowana jest zwykle przez rodzicow
potencjalnych adeptek i adeptow sztuki tanca, a na pewno pod ich opieka. Wartym poruszenia
watkiem w konteks$cie poczatku nauki sztuki baletowe;j, a silnie zarysowujacym si¢ w dyskursie
popularnym dotyczacym tej dziedziny sg tak zwane ,,baletowe matki" (z angielskiego: ,,dancing
moms”). Jest to wspotczesny, a znany od lat konstrukt spoteczno-kulturowy (Haskell 1965: 79-
80). Stereotypowo 1 historycznie, to zenska cze$¢ pary rodzicielskiej decydowata o wystaniu
corki do szkoly baletowej, jak pisze Haskell. Historie moich rozméwczyn nie potwierdzaja

jednak tego trendu. Wiekszos$¢ z nich zdecydowata samodzielnie o rozpoczgciu nauki w szkole
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baletowej - czasami mimo sprzeciwu rodzicow. W przypadku dwoch najwigkszymi
or¢downikami baletowych karier byli: tata i babcia. Jak méwi jedna z tancerek, ktore o szkole
baletowej marzyto samodzielnie: Moze moja mama bardzo marzyta o tym zebym byta tancerkq,
ale to nie bylo nigdy na site (koryfejka, 28 lat). Konstrukt ,,baletowej mamy* nie wystapit wigc
wlasciwie wérod rozmowczyn wywiadow. To one same zdecydowaly bowiem we wczesnym
dziecinstwie o rozpoczeciu edukacji baletowej, ktora przerodzita si¢ dalej w baletowg kariere,
a w efekcie wptyneta na ich tozsamos$¢, przekonania, postawy, systemy dziatania i pozycje w

spoleczenstwie.

1.5.2. Osoby tanczace uwiklane w pleé

Edukacja baletowa jest bowiem czynnikiem silnie determinujagcym dalsze losy i
sprawczo$¢ tanczacych kobiet 1 mezczyzn. Petna jest ona momentéw przemian, transgresji i
stanowienia. Momenty te w mys$1 Butler porowna¢ mozna z przytaczang przez nig w ikonicznej
pracy ,,Uwiktani w pte¢” (2008) chwila narodzin, gdy wypowiadane sa przez potozng stowa:
,.to chlopiec/dziewczynka”. Magiczne i znaczace punkty w czasie szkoty baletowej konstytuuja
bowiem dalsze losy i tozsamos$¢ rodzacej si¢ tanczacej osoby. Queerowa teoria, o ktorej pisze
Butler, zasadza si¢ na systemie ustanawiania si¢ tozsamo$ci. Tworzy si¢ ona poprzez
performowanie 1 do$wiadczanie performowania kolejnych aktéw zawierajacych szereg
wypowiedzi performatywnych majacych sil¢ sprawczg. Zmieniajg one rzeczywistos¢ jednostki
1 nadaja jej tozsamos¢, a w przypadku baletu stanowig o zawodowym poczuciu i plciowej
przynaleznosci przysztych artystek i artystow baletu.

Te stowa - zaklecia pojawiajg si¢, chociazby podczas pasowania na ucznia_uczennice
szkoly baletowej, gdzie wszystkie dzieci wypowiadaja na forum szkoty wyuczone wczesniej
stowa, ktore do tej pory pozostaja w mojej pamigci: ja uczen ogolnoksztatcgcej szkoly baletowej
uroczyscie Slubuje i przyrzekam godnie reprezentowac dobre imie szkoly na scenach polskich i
zagranicznych. Cala ceremonia odbywa si¢ na poczatku pierwszego roku edukacji szkolnej,
kiedy to réwniez dziewczynki i chtopcy otrzymuja swoje baletowe narzedzia pracy - atrybuty
tancerki i tancerza. Uczniowie w ciemnych trykotach, biatych koszulkach i skarpetkach oraz
ptociennych baletkach stawiaja pierwsze kroki na sali baletowej. Ich wlosy powinny by¢
krotko, lecz nie zbyt krotko przystrzyzone. Pierwszoroczne uczennice do drazka stajg w
r6zowych kostiumach, trykotach oraz baletkach, ktore towarzyszy¢ im beda juz do konca pracy
w tym zawodzie. Zadna bizuteria nie jest w szkole dozwolona. Wtosy obowigzkowo zwigzane
by¢ musza w schludny koczek. Fryzura ta jest obowigzkowa podczas catego czasu spedzanego
w szkole, ale jak nieustannie nam powtarzano, powinna wyr6znia¢ nas rowniez na ulicy od

innych dzieci - nieb¢dacych adeptkami sztuki baletowe;.
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To jednak pointy sa najbardziej wyczekiwanym i charakterystycznym atrybutem
tancerki, ktory roznicuje ja od tancerza. To taniec ,,na palcach” pozostaje sferg zarezerwowang
dla kobiet czy tez rol zenskich, o czym wspominatam we fragmencie pracy dotyczacym pas de
deux, a analizuj¢ dalej w podrozdziale poswigconym pointom wlasnie. Jak pisze Katherine

Anne Mazurok:

Oczekuje sig, ze okreslone wzorce ruchowe i role bedg wykonywane przez kobiety, a inne przez mezczyzn.
Kluczowq cechq tego zroznicowania plciowego ruchu jest obuwie - pointy, ktore staje si¢ utozsamiane z
kobiecosciq, eterycznoscig i magig ([thum. wlasne] za Mazurok 2019:61).

Moment zatozenia point wtasnie jest kolejnym aktem transgresji, gdzie dziewczynki po
raz kolejny ,,mianowane” sg na tancerki. Praca w pointach staje si¢ niedost¢pna dla chtopcow.
Przez caty okres edukacji, a takze w pracy profesjonalnej powtarza si¢ cykl utwierdzania
jednostek w ich stereotypowych rolach w balecie - kulturowych, baletowych mezczyzn i kobiet.

Poczatkowo ich plciowa przynalezno$¢ nadawana jest w akcie performatywnym -
chocby poprzez przydziat atrybutow witasnie, ale takze poprzez dostosowanie techniki do ptci;
meskiej (duze skoki), zenskiej (taniec na pointach). Z czasem ten binarny podzial staje si¢
znormalizowany, o czym pisze Bourdieu (2008). Biologizacja aspektow spotecznych, o ktorej
pisat przywotlywana jest przeze mnie dalej, w konteks$cie podziatu r6l w baletach klasycznych
i romantycznych (w pierwszej czgsci rozdziatu drugiego).

W latach 70. XX wieku coraz powszechniejsze zastosowanie znajdowata w badaniach
nad tafcem teoria feministyczna czy jak twierdzi Ann Daly - teorie feministyczne, bo trudno
jest tu wyrdzni¢ jedna, spojna dyskursywnie (Daly 2000: 40). Poczatkowo zaczgto zauwazaé
przedmiotowy charakter bohaterki baletow klasycznych/romantycznych, np. Aurory ze
,.Spiacej Krolewny* czekajacej w ,,$piaczce™ na pocatunek ksiecia Desirée; szalonej, tytutowej
bohaterki ,,Giselle” tracacej zmysty z niespetnionej milo$ci czy roéznego rodzaju
odczlowieczonych wersji kobiety - duszkow, zjaw czy tabedzi uosabiajacych patriarchalne
wyobrazenie i fantazje meskiego spojrzenia, o czym pisze Sarah Davies Cordova w artykule

dotyczacym baletu romantycznego i znaczen, ktdre uosabial:

Jako ta wybawiona, Giselle stanowila przykiad doskonatosci, reprezentujgc wartosci przypisywane
kobietom w  patriarchalnym spoleczenstwie; jako ukryta czarownica burzyla obowiqzujgce normy
spoteczne. Seksualne pozgdanie wystgpowalo pod przykrywkq estetyki nowoczesnosci. Balet w blyskotliwy
sposob represjonowal erotyke zwigzang z przedstawieniem ciata, jednoczesnie majgc udzial w
uprzedmiotowieniu obiektu pozgdania: samej tancerki i baletu romantycznego (Cordova 2008: 377 - 378):

Balet jest sztukg uznawang powszechnie za ,.kobieca™ (Daly 1987). W istocie jednak
jest to sztuka zrodzona z patriarchatu, gdzie kobieta - tancerka ma role podrzgdna wzgledem
mezezyzny - tworcy (Daly, 1987, 1991, 2000, Garafola 1985, Kant 2007, Jennings 2015
Cholewicka 2018, Mazurok 2019, i in.). Na ten meski, tradycyjny i archaiczny konstrukt
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kobiety w balecie sktada si¢ rowniez: obraz tancerki na scenie - kostiumy, wymagania wobec
ciala - ,,baletowa sylwetka®, system rang i hierarchii w zespole, technika tanca r6zna dla kobiet
1 megzczyzn w balecie, struktura pas de deux (klasycznego duetu skladajacego si¢ z czesci
wolnej - adagio, wariacji meskiej - popisu petnego skokow, piruetdw i1 wirtuozerii, wariacji
zenskiej oraz cody, czyli wspolnego zakonczenia), a takze sam jezyk ruchowy wlasciwy dla
baleriny (efemeryczny, delikatny, zwiewny i lekki). Pisze o tym Gareth Belling analizujac
fenomenologicznie balet klasyczny w kontekscie ptci. Powotuje si¢ on na Saldana (2011:7)
definiujac fenomenologig¢, jako badanie natury i znaczenia rzeczy - istoty i podstaw zjawiska,

ktore okreslaja, czym ono jest.

Chociaz wspotczesnie choreografowie zdecydowanie oddalili si¢ od ideatu kruchej kobiety w balecie,
historyczne role zwiqzane z plciq, gdzie zenska czes¢ duetu jest tq, ktorej sie partneruje, ktorq si¢ podnosi,
i ktora jest podtrzymywana przez meskiego partnera, pozostaje gleboko zakorzeniona. To oznacza, Ze
ogromna ilos¢ pracy wymagana jest w tanecznym projekcie, w ktorym role pici i tanczone partie majq ulec

odwroceniu (z angielskiego ,,regendered”) ([thum. wlasne] za Belling 2017: 64).

Edukacja baletowa na poziomie organizacyjnym odgrywa tu réwniez ogromng role. To
wszystko przeklada si¢ na pozycj¢ kobiety w balecie - na scenie, w zespole, na rynku pracy i w
spoteczenstwie. Nikt nie rodzi si¢ bowiem z okreslonymi sposobami dzialania czy kulturg. To
w procesie socjalizacji uczymy si¢ kodow kulturowych, wzorcéw pici, a takze definicji ,,bycia
kobieta mezczyzng” (Chmura - Rutkowska 2016), a takze co to znaczy by¢ artystkg artysta.

Jak zauwazaja moje rozmdwczynie, obecnie to od kobiety wymaga si¢ znacznie
wigkszego kunsztu technicznego, a takze formy ciata. Zmiana charakteru roli w baletach
wspotczesnych, a takze kanonu ciata kobiety w balecie, nie sprawily, ze tancerka i tancerz
osiggneli poziom réwnosciowy. Spowodowalo to raczej jeszcze wigkszy wzrost wymagan
wobec kobiet w balecie, ktore musza by¢ teraz znacznie bardziej wszechstronne - silne,
skoczne, a zarazem delikatne, smukle i zwiewne:

[...] talentem kobieta naprawde musi wiele - wyglgda¢, spetniac wszystkich [wymagania), wszelkie wymogi,
pod kazdym wzgledem. I jeszcze musi miec ,,to cos”. Wymaga sig¢ od niej tego, tamtego i owamtego. A facet
wystarczy, ze jest ok. Szybciej osigga jakis tam pulap, czy kariere robi szybciej niz kobieta. Wiele bardzo
zdolnych tancerek nigdy nic nie osiggnely i nie osiggng juz tego, o czym marzyly. Widze tego petno. Sg

miode, a juz sq gdzies tam na straconej pozycji, bo nie wiem, bo si¢ wsadzito je do jakiejs szufladki (tancerka
zespolowa, 26 lat).

Kultura wptywa na pozycje¢ tancerki w balecie, ktoéra jak méwi rozméwcezyni
,,zaszufladkowana jest” 1 przyporzadkowana do konkretnego wzorca cielesnosci i osobowosci
wobec ktérego istnieja konkretne oczekiwania i wymagania. Dodatkowo kariera taneczna, jest
jednak niewspoimiernie krotka do czasu trwania edukacji, a takze ilo$cig wyrzeczen 1 zmagan,

z ktorymi tancerka musi si¢ zmierzy¢ (Turska 1957: 121 - 122; Jeftri 2006).

Wszystkich tanczqcych tgczy przywigzanie do uprawianej przez siebie sztuki, ktora wymaga dyscypliny,
poswiecenia i zaangazowania. I chociaz dzielg niedogodnosci zwigzane z niskim wynagrodzeniem z
wieloma innymi rodzajami pracownikow, jako profesjonalisci sq wyjgtkowo zaangazowani w dlugie
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godziny pracy, niezbedne do doskonalenia swoich umiejetnosci, narazajgc sie na ryzyko urazow fizycznych
i emocjonalnych. Ich kariera, ktora prawdopodobnie rozpocznie si¢ w szkole podstawowej, a zakonczy
przed 40. rokiem Zycia, jest wyjgtkowo trudna. Dla zawodowych tancerzy, ktorzy konczq kariere, trudnosci
ekonomiczne, psychologiczne i edukacyjne, do ktorych sq czesto zle przygotowani, mogg mie¢ gleboki
wplyw na reszte ich zycia. Jesli chcemy podtrzymac dziatalnos¢ kulturalng, ktora jest efektem ludzkich
dokonan, musimy zrozumie¢ trudnosci zwigzane z przemianami zawodowymi, na jakie napotykajq sie ci,
ktorzy stanowiq jedne z najlepszych przyktadow - tancerze i tancerki (Jeffri 2006: 1).

Potwierdzaja to stowa jednej z tancerek, ktora wzigta udzial w moim badaniu:

[...] mam wrazenie, zZe taniec klasyczny, i w ogole balet, nasze srodowisko jest bardzo w jakis sposob
niszczgce. Wyniszczajgce nasze ciato, ktore z czasem juz tak dobrze nie funkcjonuje. Za duzo nas boli. I my,
Jjako kobiety, gdzies tam musimy o siebie zadbac, bo nie dbamy o siebie tanczgc (koryfejka, 28 lat).

1.5.3. Unifikujaca baletowa edukacja

Ksztalcenie w szkotach baletowych, poza umacnianiem stygmatyzujacego, binarnego
podziatu ze wzgledu na pteé, przy wszystkich tego konsekwencjach, jest takze pewnego rodzaju
systemowym 1 systematycznym pozbawianiem indywidualizmu jednostki. Dzieje si¢ to
poprzez uczenie podporzadkowania si¢ narzuconej koncepcji, o czym pisat juz w 1992 roku
Van Dyke w artykule ,,University dance: Some questions” (1992: 114). Metodyka tanca
klasycznego jest jedng z najbardziej skodyfikowanych. Od najmtodszych lat, az do konica pracy
w zespole, kazdego dnia wykonuje si¢ tak zwang ,,lekcje* - lekcje tanca klasycznego. Jak pisze

Sandra Noll Hommand:

’

W kazdy poranek roku, gdyby zapytac¢ tancerza baletowego: "Co zamierzasz dzis robic¢?", odpowiedz
najprawdopodobniej brzmiataby: ,, Po pierwsze, zrobig lekcje". "Robienie lekcji" oznacza codzienny system
sformalizowanych éwiczen majgcych na celu doskonalenie, wzmocnienie, utrzymanie i przygotowanie ciata
tancerza do pracy. To wlasnie lekcja (z francuskiego le¢on) jest procesem opartym na skodyfikowanej, cho¢

weigz ewoluujgcej, akademickiej technice tanca teatralnego, wykonywanym pod okiem instruktora baletu
([ttum. wiasne] za Noll Hammond 2008: 254).

Wszyscy uczestnicy lekcji rozpoczynaja ja przy drazku, gdzie kolejnos¢
wykonywanych ¢wiczen zawsze pozostaje niezmienna: rozgrzewka przodem do drazka, plie,
battement tendu, battement jeté, rond de jambes par terre, fondu, frappé, rond de jambes en
["aire, adagio, grand battement. Po pracy przy drazku nastepuja ¢wiczenia na srodku - znéw w
skodyfikowanej kolejnosci - cz¢$¢ z tych wykonywanych przy drazku wykonuje si¢ nastgpnie
na $rodku. Do tego dotaczone sg piruety, a nastgpnie skoki - znowu w $cistej kolejnosci - od
tak zwanych matych skokow (petit allegro), przez $rednie, az po duze. W szkotlach baletowych
na sam koniec wykonywane jest exercise na palcach, czyli w charakterystycznym zenskim
obuwiu baletowym - pointach. Taki uklad codziennej lekcji jest niezmienny od poczatkdéw
swojego istnienia, czyli mniej wigcej do poczatku XIX wieku. To wtedy wtasnie odnalez¢
mozna pierwsze wzmianki o powstaniu szkot 1 akademii tanca profesjonalnego (Noll Hammond
2008: 254 - 284). Ztozonos¢ wysoce skodyfikowanej techniki baletowej juz wtedy wymagata

bowiem metodycznego i formalnego podejscia do szkolenia tancerzy. Nie byli oni samoukami,
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lecz uczyli si¢ u mistrzow, ktorzy zdobyli okreslone uprawnienia i osiaggneli niezbedny poziom
umiejetnosci do przekazywania wiedzy i techniki tanca klasycznego. Taniec ten definiowany
jest wiec, jako: ,,forma zachodniego akademickiego tanca teatralnego oparta na technice znanej
jako danse d'école (szkota klasyczna)” (Noll Hammond 2008: 256 [za] Craine i Mackrell 2000:
40).

Obecnie, z pedagogicznego punktu widzenia, praktyka ta charakteryzuje si¢
ksztatlceniem realizowanym pod kierunkiem nauczyciela, dajacym uczniowi minimalne
mozliwosci dialogu, sprzeciwu lub ochotniczej, autonomicznej ekspresji (Warburton 2002,
Morris 2003). Jest to typowa relacja uczen - mistrz. Lekcja tanca klasycznego w szkole
baletowej trwa 90 minut. W momencie wejscia pedagozki pedagoga rozmowy na sali milkna,
a WSZysCy rozgrzewajacy si¢ uczniowe i uczennice wstajac z podtogi, zdejmuja ocieplacze i -
niczym w wojsku, w jednakowych kostiumach, baletkach i fryzurach rozpoczynaja codzienng
praktyke. Przez pottorej godziny uczennice nie zabieraja glosu, poza nauczycielka nauczyciele
(nawet osoba akompaniujgca muzycznie lekcji). Powszechne jest, ze uczniowie uczennice nie
zabieraja glosu. Rzadko kiedy nawet zadaja pytania, gdy nie wiedzga, jak wykona¢ dane
¢wiczenie czy kombinacj¢. Przyjetym jest bowiem, ze powinni oni wiedzie¢ 1 zrozumieé
tlhumaczenie prowadzacego lekcje i klas¢ (osoba uczaca jest bowiem niezmienna przez
przynajmniej rok i prowadzi ona zaj¢cia z dzie¢mi kazdego dnia).

Klasy sa poczatkowo mieszane, a pozniej - z biegiem lat edukacji, nastepuje podzial na
chtopcow i1 dziewczynki podczas lekcji tanca klasycznego (inne przedmioty - ogolnoksztatcace
i zawodowe prowadzone sg wspoélnie). To wigze si¢ z technikg meska i zenska, o czym pisatam
powyzej. Kazdy uczen i uczennica danej klasy ma swoje okreslone miejsce przy drazku, a to
miejsce odpowiada jego pozycji w klasie. Najlepsi stajag naprzeciwko lustra. ,,Na $rodku
srodka” stoi ten lub ta, na ktérego ktdra patrze¢ nalezy najwigcej, a wiec jednostka najlepsza.
Im dalej $rodka srodkowego drazka, tym jednostki nieco stabsze, ale wciaz ,,reprezentacyjne”,
zajmujg kolejne miejsca. Przy jednym z dwoch drazkow bocznych - zwykle tym dhuzszym,
stoja nieco gorsze uczennice czy uczniowie. Sg oni raczej przeci¢tni - nie tak dobrzy, by stali
na ,,srodkowym* - z boku zawsze tatwiej jest co$ ukry¢ i czegos nie pokazaé. Poza tym stoi si¢
w szeregu - prostopadle do lustra, a wigc najbardziej widoczng jest osoba pierwsza. Ma ona
réwniez przywilej 1 mozliwo$¢ korygowania si¢ poprzez patrzenie do lustra - podobnie jak w
przypadku $rodkowego drazka. Ostatnim drazkiem, gdzie mozna zosta¢ postawionym przez
nauczyciela, jest tak zwany drazek ,,081i”. To tam stojg uczennice uczniowe, na ktérych patrze¢
nie nalezy, a dla nauczyciela - patrze¢ nie warto. Chowa si¢ ich niejako za fortepianem,

poniewaz naprzeciwko tego drazka stoi instrument akompaniujacy codziennej lekcji tanca
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klasycznego. Uniemozliwia on swobodne samokorygowanie si¢, ktore jest najwiekszym
(indywidualnym - w mojej ocenie) przywilejem stania na S$rodkowym drazku, czyli
nieskrepowany dostep do kontaktu z towarzyszem kazdego i kazdej artystki baletu - swoim
odbiciem w lustrze. Jak pisze Bettany Whiteside i John Kelly nawigzujac do mysli Ervina

Goffmana:

Sala baletowa ze swoim drgzkiem i lustrami (“'fixed-sign equipment”, jak nazywa to Goffman ([1959] 1990,
110) zapewnia uczestnikom niezbedng sceneri¢ do rozpoczecia ich "wystepu". Jedng z pierwszych
czynnosci uczestnikow lekcji baletu po wejsciu na sale jest przyjecie odpowiedniego idiomu ciata poprzez
wyciggniecie nogi na drqgzku i obejrzenie sie w lustrze ([thum. wlasne] za Whiteside i Kelly 2016: 21).

Rysunek 15. Ustawienie drazkow 1 hierarchia sali baletowej

zrodto: opracowanie wilasne.

Wszyscy uczniowie lakng uwagi nauczyciela - nie aprobaty, ale atencji i
»indywidualnych korekt” - to jest najwigksza nagroda. Najwazniejszym uznaniem jest stangé
w ,.centrum $rodkowego drazka”. Wszystkie te ,,drazkowe, systemowe restrykcje” sa znane
uczennicom i1 uczniom szkot baletowych i s3 dla nich - cho¢ niepisane, prawomocne. W
momencie rozpoczecia edukacji baletowej nie zdaja sobie oni z tego jeszcze sprawy, by juz w
poczatkowym okresie nauki szybko zrozumie¢ zaleznosci i system dyscyplinowania panujacy

na sali baletowej. Jest to bardzo opresyjny sposob kontroli i sprawowania wladzy w relacji
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nauczyciel - uczen w duchu foucaultowskiego panopticonu. Judith Hamera w artykule ,,All the
(Dis)Comforts of Home: Place, Gendered Self-Fashioning, and Solidarity in a Ballet Studio”
(2005) zauwaza, ze to wtasnie moment ¢wiczen przy drazku jest czasem, gdzie swoisty nadzor
1 opresyjna obserwacja i samoobserwacja ma miejsce podczas lekcji baletu. Jak konkluduje
badaczka, wynika ona nie tylko z nadzoru sprawowanego przez prowadzacego lekcje
nauczyciela czy nauczycielke, ale takze z obecnosci luster, ktore w niezakldcony sposob sg w
zasiggu krytycznego wzroku ¢wiczacych osob. Z kolei Heather Margaret Ritenburg (2010)
pisze o tym, jak w foucaultowskim duchu wiezy obserwacyjnej lustro jest narzedziem
sprawowania nadzoru wzgledem samych ciat tanczacych. Pisze ona, ze sala baletowa
wyposazona we wszechobecne lustra jest postrzegana, jako miejsce sprawowania wiadzy i
kluczowy inicjator oraz medium promujace i normalizujace dominujacy dyskurs dotyczacy
tego, jaki ksztatt ciala jest uznawany za idealny lub dopuszczalny w tancu klasycznym.
O balecie, jako bastionie nadzorczym zamierzchtych, a opresyjnych czasow dla
odmiennosci i réznorodnosci tak etnicznej, jak i cielesnej w ogole pisze Jennifer Fisher:
Balet jest bastionem, bardzo silnie zhierarchizowang formq sztuki, ktora czesto patroluje swoje granice
skupiajqc si¢ na wyglgdzie i typie ciala, poza licznymi talentami, ktore sq niezbedne, aby dobrze
prezentowac si¢ na scenie. Balet jest bardzo bialy, co oznacza, ze osoby o bladej skorze dominowaty

zarowno na scenie, jak i za kulisami w calej jego historii jako zawodu, od XVII wieku po dzien dzisiejszy
([ttum. wlasne] za Fisher 2013: 585).

To poczucie ciggle towarzyszacego ,,oka” pozostaje w swiadomosci tancerki i tancerza,
co przeklada si¢ na nieustanne postrzeganie siebie poprzez sposdb widzenia innych (Scheff
2003: 1). Hierarchizacja sali baletowej wplywa na to, ze - jak mowi moja rozmoéwczyni:
dziewczyny, one chowajq sie po kqtach (tancerka zespolowa, 32 lata). Potwierdzaja to belgijskie
badania przeprowadzone w 2018 roku przez Ilse Ghekiere. Ta pochodzaca z Belgii tancerka i
badaczka tanca opublikowata artykul, pt. ,,#Wetoo: What dancers talk about when they talk
about sexism®. Jest to zbior ponad osiemdziesi¢ciu wypowiedzi artystow i artystek tanca, ktorzy
doswiadczyli przemocy - fizycznej i psychicznej. Jedna z jej rozméwczyh mowi:

Jest to pewna norma, gdzie fetyszyzuje sig¢ nasze tanczqce ciata... moze to sig¢ zacznie zmieniac, ale
przynajmniej moje pokolenie uczylo sig tanczy¢ w ten sposob: patrzgc codziennie w lustro. To bardzo
specyficzny sposob dorastania, zwlaszcza dla miodej kobiety. I tak, moze to prowadzi¢ do bardzo
niezdrowych nawykow, takich jak obsesyjne trenowanie, zaburzenia odzywiania, nadmierna potrzeba
kontroli i dyscyplinowania ciata, chec bycia ciatem, ktorego sie pozqda, itd... ([thum. wlasne] za Ghekiere
2018).

To nie tylko lustro dyscyplinuje osoby tanczace, ale przede wszystkim nauczycielka czy
pedagog, ktorych oczy sa oczami tancerza i tancerki - to, jak oni go widza, w pelni konstytuuje
sposob, w jaki artystka czy artysta postrzega samego siebie. Ma to bezposredni wplyw na dalsza
samoocen¢ 1 poczucie wlasnej wartosci oséb zwigzanych z baletem. Parafrazujac stowa

Charles’a Cooleya (1922), zyja oni w potgznych umystach swoich pedagogéw, nie wiedzac o
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tym. Dlatego tez wsrdd tancerzy baletowych bardzo czgsto wystepuja problemy psychologiczne
polegajace na zanizonym poczuciu wlasnej wartosci, gdy ich tozsamo$¢ w pelni opiera si¢ na
opinii innych (Ritenburg 2010). Opowiada o tym jedna z moich rozméwczyn:
Na pewno nauczyciele z ktorymi miatam stycznosc nie mieli dobrego podejscia, ani do mnie, ani do innych.
No i przez to nie miatam szansy, zeby urosng¢ w swoich oczach, bo to jest najwazniejsze na poczqtku i przez

calq naszq droge. Zebysmy mieli pewnos¢ siebie, ZebySmy wiedzieli na co nas staé. A ja tego nie miatam. 1
nikt mi tego nie pokazat. Nikt mi tego nie uswiadomit (koryfejka, 29 lat).

Zupehnie inaczej plasuja si¢ tancerze zagraniczni w Polsce, ktdrzy ksztatceni s3 w sposob mniej
opresyjny. P6zniej - w pracy, nie wygrywaja oni technika, ale artyzmem i wtasnie pewnos$cia
siebie, 0 czym moOwi inna tancerka:
Przychodzq do nas do zespotu ludzie z zagranicy, z duzo gorszq technikq, z mniejszymi mozliwosciami tak
naprawde fizycznymi, ale sq pewniejsi. Oni chcq tanczyc. Wygrywajq osobowosciq. Widac ich. Widac, ze
tam cos zupetnie innego jest w glowie niz u nas. U nas sq kompleksy, u nas jest po prostu stanie z tytu w
szeregu. 1 to jest to, co strasznie po prostu psuje przysziosc tych mtodych tancerzy. Strasznie. Juz na samym
wstepie musisz poswiecic¢ kilka lat, jak zawsze trzeba poswigcic kilka lat, zeby jakos si¢ ogarngc, zeby to

doswiadczenie i to poczucie wlasnego ciata wygrato z tymi wszystkimi kompleksami. To tutaj, w Polsce,
Jjest to tym diuzej widoczne (tancerka zespolowa, 30 lat).

To wsrdd uczennic, ktére stanowig znaczng wigkszos¢ w szkotach baletowych, panuje
rywalizacja o miejsca przy drazku, do ktérych dziewczynki sg przywigzane. Do tego, gdzie
stoja, a wigc jaka jest ich warto$¢ 1 rokowania w oczach nauczycielki czy nauczyciela, oraz czy
,warto” poswieca¢ im czas i uwage, podchodza niezwykle emocjonalnie. Zupelnie nie zdaja
sobie jednak sprawy z tego, ze wykonujac zawdd tancerki tancerza nie bedzie to juz miato
zadnego znaczenia. Niemniej jednak, jak zauwazaja moje rozmowczynie, bardzo czgsto jest
tak, ze kobietom brakuje pewnosci siebie podczas lekcji zespotu, wtasnie ze wzgledu na strach
przed krytycznym okiem prowadzacego czy prowadzacej probe lub codzienng lekcje.

W szkole jest to opresyjny sposob dyscyplinowania dzieci, ktéry przeklada si¢ pozniej
na ich pewnos¢ siebie i chg¢ podejmowania zadan wykraczajacych poza utarte drogi i schematy,
do ktorych przyzwyczajone jest ,,0ko”. Jest to, np. tworzenie choreografii - zadanie, ktore byto
1 pozostaje mgskg domeng. Potwierdza to wigkszo§¢ moich rozméwcezyn, ktore krytycznie
wypowiadaja si¢ na temat szkolnictwa baletowego w Polsce. Zauwazaja one jednak jej dobre
strony - to tam zdobyly zawod, a szkota nauczyla je pracowitosci, wytrwatosci i dobrej
organizacji czasu i pracy. Jedna z siedemnastu kobiet obecnie uczy w jednej ze szkot

baletowych, a swoj czas szkolny wspomina nadzwyczaj dobrze, na tle innych interlokutorek:

Szkota byta dla mnie, jak drugi dom. Tam nie musiatam mowic, a nie lubitam mowic. Mogtam cwiczy¢,
cigzko harowad, nie odzywac sig. Teraz ucze i jestem strasznie szczesliwa, Ze mogtam tam wrocic. W
szkole jest zupelnie inna atmosfera niz w teatrze. Ja sama chce postac swoje corki do szkoly baletowej.
Czlowiek musi sig ruszac. To jest zupelnie co innego, jak my tancerze mamy tak ogromng swiadomosc
ciata, a nie tylko siedzimy za biurkiem (freelnacerka, nauczycielka, post-tancerka zespotowa, 30 lat).
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Inna z kolei zauwaza, ze szkola miata na nig ambiwalentny wplyw. Nauczyta dyscypliny

1 pracowito$cia, ale réwniez pozbawia pewnosci siebie 1 otwartosci:

Szkole baletowg wspominam raczej bardzo dobrze. Uwazam, ze nauczyta mnie dyscypliny, pracowitosci
i takiej umiejetnosci sSwiadomej pracy nad sobq i ogolnie, nie tylko nad fizycznoscig swojq, ale takze to
sie przeklada na inne dziedziny. W moim wypadku przy studiowaniu rowniez te wypracowane cechy
charakteru mialy znaczenie i duzy wptyw. Natomiast jesli chodzi o kwestie stricte umiejetnosci migkkich,
otwartos¢ do ludzi, towarzyskos¢ czy pewnosc siebie, to uwazam, Ze ta szkola bardzo zamyka i trzeba w
trakcie takiej nauki czy uczeszczania do takiej szkoly rowniez miec zajecia pozaszkolne, by miec¢ kontakt
z inng spolecznosciq. Uwazam, Ze to jest zdrowym rozwigzaniem (niebaletowa tancerka zespolowa, 23
lata).

Jeszcze inna tancerka uwaza, ze podeszta do szkoty zadaniowo, a dzigki temu nie
wspomina jej najgorzej. Dla reszty jednak byta to ,,trauma” - stowo, ktére wielokrotnie pojawia
si¢ w wywiadach. Cz¢$¢ kobiet unika odpowiedzi na pytanie: jak wspominasz szkot¢ baletowa,
nie chcac do tego wracac i cieszac sie, ze maja juz to za sobg.

Wsrod tancerek, ktore niezwigzane sg z etatowym zespotem baletowym, bardzo wiele
wskazuje na zniechgcenie do baletu oraz tego srodowiska, jako czynnik, ktory sprawil, Ze nie
zdecydowaty si¢ uczestniczy¢ w zadnej audycji zaraz po ukonczeniu szkoty baletowej. Ta
przerwa od wyuczonego zawodu jednak data im nowg perspektywe, ktora pozwolita pokochaé
taniec na nowo - inaczej; 1 wréci¢ do zawodu:

Duzo sig zmienifo w tej ostatniej klasie. Miatam jeszcze motywacje, zeby tanczyc. Ale pozniej, juz blizej

tego dyplomu, myslatam o tym, zeby jednak zrobic¢ przerwe przynajmniej rok. Pozniej ona sie wydluzylta,

bo koniecznie chciatam pojsé na studia, poniewaz czutam taki deficyt, jesli chodzi o moje umiejetnosci

intelektualne, o mojq wiedze. Bo uwazam, Ze ten poziom nauki w szkolach baletowych jest bardzo niski i

nie czutam sie pewnie po prostu jako taki miody cztowiek wchodzgcy w Zycie, ktory ma braki w wiedzy.

Chciatam tez odpoczg¢ od tanca, od tego catego swiata. Czutam, zZe to srodowisko jest wiasnie takie

zamknigte. Ja przez to sig nie moge rozwijac jako czlowiek, jako obywatel i chciatam sobie zrobic

przerwe. Tak naprawde ta przerwa mi bardzo pomogta. Bo obudzila si¢ we mnie ogromna motywacja do
tego, zZeby ponownie tanczyc¢ (niebaletowa tancerka zespolowa, 23 lata).

Inne kobiety zdecydowaty, ze definitywnie chcg zerwaé z rytualem codziennych lekcji tanca
klasycznego, a takze tancem na pointach i zupelnie odej$¢ od towarzyszacego ich zyciu

dotychczas baletu:

Pod koniec szkoly (...) szczerze mowiqc, przestatam lubic balet jako taniec. W sensie nie wyobrazam sobie
teraz wstawac rano i iS¢ na lekcje baletu i ¢wiczy¢ na pointach codziennie. Dlaczego? Wiasnie chyba
przez szkole baletowq. Tak mi si¢ wydaje. Bo chyba nie mam innego powodu... (freelancerka, 25 lat).

Nawet spetnione tancerki, ktore uwazaja, ze ich pozycja w szkole byta w pewien sposob
uprzywilejowana z racji zdolnosci 1 upatrywania w nich talentow wartych uwagi nauczycieli -
te stojace na Srodkowym drazku, wspominajg szkote w bardzo negatywny sposob. Cztery z nich
zauwaza, ze W szkole wybieralo si¢ jednostki, ktore ,,warte byly” pracy wedlug nauczycieli,

ktérych gtéwnym kryterium byty tak zwane ,,warunki” - predyspozycje do baletu:

[szkota jest dla mnie] Dramatem. Jednym wielkim dramatem. Wspominam jg dramatycznie. Z wielu
wzgledow, ale glownie przez nauczycieli. Ja jak skonczylam szkole, to naprawde dobrych kilka lat w ogole
nie bytam wstanie tam wchodzic [...] Moze nie jestem w tym tez taka bardzo neutralna, bo powinnam
patrze¢ i na plusy i minusy tego wszystkiego, ale przez to jakie niefajne rzeczy mnie spotkaly; wiem
doskonale, ze inni mieli tysigc razy gorzej, ja bylam w sumie w grupie uprzywilejowanej, ale nadal
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wspominam to traumatycznie. Jeszcze teraz, bedgc po studiach, widzgc co sie dzieje, jak sq traktowani
uczniowie - jest coraz gorzej, tym bardziej mnie to wszystko dystansuje bardzo mocno od tego srodowiska
i od szkoly. Jeszcze jak mam kolezanki z teatru, ktore pracujg w szkole i bezposrednio je dotyka ten caly
system i to co sie dzieje, ci ludzie... dla mnie to jest absurd. Malo tego, jak na studiach nam mowili, Ze,
powiedzmy, zto ma si¢ konczy¢ na nas, ze musimy by¢ nowym pokoleniem pedagogow [...]. I wiesz, i
przychodzisz na studia i jest to samo. I ta osoba, ktora mowi wiasnie o tym, Ze zlo sie konczy, ze powinno
sie konczy¢ na nas, ze my jesteSmy swiadomi, i tak dalej, to robi dokiadnie to samo. Jakby to jest krok w
krok to [samo], powielanie schematow (tancerka zespotowa, 30 lat).

Rozmoéwcezyni pokazuje autopojetyczng petle przemocy, o ktorej pisatam w 2018 roku
w artykule ,,Rola plci w edukacji tanecznej i na rynku tanca. Perspektywa stolicy w konteks$cie
og6lnopolskim” (Cholewicka [w] Raszewska - Kursa 2018). Pojawia si¢ ona w zamknietym
obiegu - przemocowym cyklu kariery w balecie. Rozpoczyna si¢ w wieku 10 lat w momencie
poczatku edukacji baletowej, trwa w czasie pracy w zespole baletowym, wzmacniana jest na
studiach pedagogiki baletu, a nast¢pnie przekazywana i powielana, gdy rozpoczyna si¢ prace,
jako nauczyciel/nauczycielka tanca - ponownie w szkole baletowej. O kierunkach przemocy i
jej powielaniu pisze badaczka i teoretyczka tanca Hanna Raszewska Kursa w artykule
traktujacym o przemocy w tancu pod tytutem ,Nie jestes sam/a. Taniec na drodze do

antyprzemocowej solidarnosci’:
Oprocz zmiennosci rol w zaleznosci od zajmowania stabszej/silniejszej pozycji w danej relacji czesto
miewamy do czynienia ze zmiang rozciggnietq w czasie. Przykladem moze by¢ awans w pracy lub ,,awans”
wiekowy. Ten drugi mechanizm zwlaszcza zauwazalny jest w edukacji — nie tylko artystycznej. Mtoda osoba
latami dreczona przez dorostych wyrasta na dorostq znecajgcq sie nad miodziezq. Gdy przetrwaniec/nka
zyskuje wyzsze miejsce w hierarchii lub wstgpuje na pozycje wiadzy, czesto nie rozumie, ze ma do wyboru
wigcej rol niz dreczyciela/lki lub poddanego/nej. Dopiero ksztaltuje sie spoleczna swiadomosé, ze z
tancucha hierarchicznej i pokoleniowej transmisji opresji mozna si¢ wyzwoli¢ (Raszewska - Kursa 2021).

Trzy rozmowczynie, podobnie, jak cytowana wyzej artystka moéwia o tym, ze przez
wiele lat po ukonczeniu szkoty baletowej nie byly w stanie wchodzi¢ do budynku, w ktérym
si¢ ona miesci. Pokazuje to, jak silne emocje zwigzane z tym miejscem im towarzyszg. Wiele
lat - doktadnie dziewigc¢, ktére tam spedzity, postrzegaja w kategorii traumy, ktora pozostaje w

nich glgboko zakorzeniona, a przeciez, jak dalej pisze cytowana wyzej autorka:

najbardziej efektywna edukacja i rozwoj odbywajq si¢ w bezpiecznych warunkach. Co nas nie zabije,
potrafi nas zniszczy¢é. Rzqdzenie powinno ustgpic miejsca gospodarowaniu, a eksploatacja — wspolpracy.
Dobro cztowieka powinno stac ponad jakimkolwiek sukcesem, czymkolwiek miatby on by¢. Wiladza powinna
by¢ odpowiedzialnoscig lub zarzqdzaniem, a nie rzqdzeniem i zaspokajaniem potrzeb rzqdzqcego. Osoby
stabsze fizycznie, psychicznie czy ekonomicznie powinny by¢ wzmacniane (Raszewska - Kursa 2021).

W szkole baletowej kult ciata - idealnego i1 dazacego do perfekcji jest jednym z
kluczowych aspektow tego zawodu. Za wyglad i aparycj¢ dodaje sie, a takze odejmuje punkty
podczas egzamindw promocyjnych z tanca klasycznego. Kanon ciata tancerki baletowej wcigz
obowigzuje. To od niej wymaga si¢ w balecie znacznie wigcej. ChtopcoOw problem ten nie
dotyka - tak w szkole, jak i w zespole: ,,When a woman dances nobody cares. All women can
dance. But when a man dances, now that’s something” ([thum. wtasne]: Nikogo to nie obchodzi,

kiedy kobieta tanczy. Wszystkie kobiety potrafig tanczy¢; lecz kiedy tanczy mezczyzna, to jest
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dopiero co$) cytuja wypowiedz nauczyciela tanca z Kaliforni z 1963 roku autorki artykutu
,When a woman dances nobody cares” Wendy Perron i Stephanie Woodard. Taki porzadek

rzeczy pozostaje w wielu przypadkach, obowigzujacym po dzi§ dzien.

1.6. Tanczace cialo tancerki

Taniec jest niezwykle fizykalng forma sztuki - to ciato bowiem jest nos$nikiem wyrazu
1 znaczenia. Jest ono swego rodzaju ,,narzgdziem”, dzigki ktéoremu tancerz i tancerka moga
wykonywac¢ swoj zawdd:

Taniec jest formq sztuki ciata, a cialo jest miejscem, z ktorego, jak sie¢ powszechnie uwaza, wywodzq sie
roznice plci. Dociekania, ktore analiza feministyczna podejmuje w odniesieniu do sposobow, w jakie ciato
jest ksztaltowane i nabiera znaczenia. Ma bezposrednie i natychmiastowe zastosowanie w studiach nad
tancem. ktore sq przeciez rodzajem zywego laboratorium badan nad ciatem - jego ksztalceniem, jego
historiami, jego sposobem bycia i bycia widzianym w swiecie ([ttum. wlasne] za Daly 1991: 2).

W momencie kontuzji, ciato, jako swoisty czynnik produkcji, a zarazem produkt traci
swoja warto$¢. Jak dowodzi Elberse (2013: 158) arty$ci artystki - talenty, to ci, ktdrzy

wytwarzaja produkt, sami czgsto si¢ nim stajac:

Wiele z najwigkszych wspotczesnych gwiazd to marki same w sobie. Czgsto mogq one stanowic czynnik
decydujgcy w procesie decyzyjnym konsumenta. Samo zaangaZowanie danego aktora, muzyka czy
sportowca moze wplyng¢ na decyzje konsumenta o zakupie lub jego uwadze. Dzialania Ronaldo sprawiajg,
ze ludzie chcg go oglgdac - kiedy sprintuje z pilkq, cos musi si¢ wydarzy¢ - co przeklada si¢ na sprzedaz
biletow dla klubu lub spojrzen widzow telewizyjnych dla reklamodawcow. Podobnie, u szczytu popularnosci
Cruise'a, hordy fanow podjetyby ryzyko idgc bezwiednie na jego filmy, poniewaz zakiadali oni z gory, ze
filmy, w ktorych wystgpit, bedq zabawne. Supergwiazdy mogg rowniez zmienic konsumenta w fana szeroko
pojetej marki (Elberse 2013: 157- 158).

Cialo osoby tanczacej jest czym$ nie tylko prywatnym, ale i profesjonalnym -
pozwalajacym wykonywa¢ zawod. Ta kontradykcja 1 silny, emocjonalny zwigzek z wiasnym
ciatem w takiej sytuacji, jak kontuzja wilasnie, o czym pisza Krista McEwen 1 Kevin Young
(2011) w kontekscie zwigzkow baletu i bolu, lub starzenie czy zmieniajace si¢ ksztalty
skutkowaé moga zaburzeniami poczucia wlasnej warto$ci, czy tozsamosci w ogole.

Cialo tancerki jest to narzedzie tak czesto uprzedmiotowiona w rekach tworzacych
choreografi¢ (Turska 1981, Haskell 1965, Kant 2007). Pisze o tym Kant w kontek$cie baletu,
jako sztuki ciata, ktdra w specyficzny sposob uciele$nia znaczenia. Badaczka widzi potencjal
subwersywny w sztuce baletowej, cho¢ w moim przekonaniu pozostaje on wcigz w duzej
mierze stygmatyzujacym i powielajagcym wartosci bipolarne w kontek$cie tozsamoscei 1 rol
ptciowych:

Balet pokazuje nam, co moze zrobi¢ wytrenowane ciato ludzkie, aby stato si¢ ono sztukq. Balet,
sztuka ciala, nadaje naszej fizycznej obecnosci forme, wprowadza jg w fantazje i przenosi w glebszq
rzeczywistosc. W XIX wieku balet stal si¢ przedsiewzieciem wylgcznie kobiecym i do pewnego

stopnia zachowat ten charakter w XXI wieku. Wielka balerina unosi si¢ przed nami, mowigc nam
cos o nas samych, o naszej pici, o naszych lekach, nadziejach, a przede wszystkim o uprzedzeniach.
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Sztucznosé i konwencje baletu chroniq naszq wrazliwos¢, ale takze posrednio jg atakujg ([thum.
wlasne] za Kant 2008: 97).

Ciato w $wiecie spotecznym, wedtug Pierre’a Bourdieu jest obiektywnym czynnikiem
rozrozniajacym ptec. Jest to habitus (Bourdieu 1990), na ktory sktadaja si¢ nabyte kompetencje
przektadajace si¢ na §wiatopoglad czy wyznawang ideologie dziatajacej jednostki. Ten ztozony
konstrukt odpowiedzialny za schematy percepcji, mySlenia, czy dzialania (Bourdieu 2004: 8-
9). W przypadku tancerzy i tancerek ciato jest wlasnie nie tylko medium znaczen i tre$ci dzieta
baletowego, ale i podstawowym narzedziem pracy. Sprawia to, ze staje si¢ ono podwdjnie
wazng sktadowg zycia spotecznego i zawodowego artystek artystow tanca, a rozroznienie to,
o ktorym pisze Bourdieu jest replikowane w wiekszosci dziet baletowych i przez wykonujacych
konkretne partie tancerzy i tancerki. Cytujac Bourdieu: roznica miedzy piciami wydaje sie
wpisana w ,,porzqdek rzeczy” - jak sie czasem mowi, chcgc okresli¢ to, co ,,normalne”,
, naturalne”, a wigc w jakis sposob nieuniknione (Bourdieu 2004: 18-19).

Ciato tanczacych ma wielki potencjatl emancypacyjny - bez niego taniec czy balet
bowiem nie istnieje. Croft wyr6znia dwa czynniki, ktore konstytuuja feministyczne myslenie i
pisanie o balecie, a ktore wptywaja na potencjalng zmian¢ feministycznego paradygmatu w
krytycznych praktykach postrzegania, interpretowania i pisania o ciele i balecie (Croft 2014:
196 - 197). Croft twierdzi, Ze po pierwsze, krytyka tanca i baletu musi identyfikowac¢ szersze
kody normatywne, ktore ksztattuja krytyczng recepcje tanca, w tym migdzy innymi te zwigzane
z plcia 1 seksualno$cia. Po drugie, feministyczna krytyka tanca musi przyjrze¢ si¢ potencjalnym
dziataniom kobiet w tych systemach, ktore poprzez performans pokazuja, ze ple¢ nie jest
zasadnicza, stala tozsamo$cia, ale zamiast tego, stylizowana, powtarzajaca si¢ reprodukcja

aktow performatywnych (Croft 2014: 197 -198).

1.6.1. Dotyk i jego znaczenie w balecie

W 2017 roku fala ruchu #MeToo dosiggnela cala branze artystyczng. Wraz z
ujawnieniem naduzy¢ na tle seksualnym, psychicznym i fizycznym, ktoérych dopuszczat si¢
producent filmowy Harvey Weinstein, kolejne glosy kobiet zaczety by¢ slyszalne we
wszystkich branzach kultury 1 przemystach kreatywnych. W tym samym czasie rozpocz¢la si¢
dyskusja o szeroko rozumianej przemocy w §wiecie tanca i szkolnictwie baletowym. Jak pisze
Raszewska - Kursa (2021):

Przemoc, czy to nazwana wprost, czy to sugerowana miedzy frazami, ma rozne oblicza. Na scenie
najczesciej pojawia sie temat opresyjnych metod edukacyjnych. Poczesne miejsce zajmuje przemoc,
nazwijmy jg, warunkow pracy, zwigzana ze stabq pozycjq artystow/tek tavica i choreografii w hierarchii
produkcyjnej, i przemoc artystyczna — choreografa/fki wobec tancerza/cerki. Nierzadko podkreslone jest

seksistowskie i mizoginistyczne nacechowanie przemocy ukrytej pod pozorem metod tworczych i wymogow
produkcji. Pojawia sig tez temat niekiedy destrukcyjnych relacji miedzy sztukq a krytykq. Ta lista rodzajow
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przemocy nie wyczerpuje form, jakie ona przybiera, ale moze by¢ punktem wyjscia do przyjrzenia sie
sytuacji. Na poczqtek jednak spojrzmy na szerszy obraz niz tylko ten wyznaczony granicami sceny.

Taniec jest bardzo specyficznym obszarem sztuki pod wzgledem granic dotyku i ich
przekraczania. Jest to sztuka bardzo fizykalna i cielesna - poczawszy od edukacji az do pracy
scenicznej. Jak pisze Ghekiere (2018) ciato tancerza czy tancerki jest w specyficzny sposob
fetyszyzowane. Istnieje bardzo cienka granica migdzy tym, co najbardziej osobiste, intymne i
prywatne (cialo cztowieka), a tym, co publiczne i zawodowe (ciato tancerza/tancerki). Jest to
bardzo charakterystyczne napi¢cie migdzy tak réznymi sferami i dyskursami zycia prywatnego
i publicznego (zawodowego). W tym zawodzie cialo staje si¢ dostownie instrumentem
wytwarzania sztuki - narzedziem w rgkach tworcy czy tworczyni choreografii. Jak pisze Kant:

Mpyslenie o balecie przysparza szczegolnych trudnosci, poniewaz wytwarza on znaczenia bez uzycia
stow. Dostownie "ucielesnia" znaczenia. Pozwala nam w bardzo specyficzny i wyjgtkowy sposob

dowiedzie¢ sig, co oznacza lub moze oznaczac bycie czlowiekiem, posiadanie rgk i nog, czym jest
chdd, postawa, czy gest (Kant 2008: 120).

Od najmtodszych lat dzieci w szkotach baletowych kazdego dnia podczas lekcji tanca
klasycznego korygowane sg przez nauczyciela. Niemozliwe jest, by przekaza¢ tak specyficzna,
wymagajaca, a przy tym niezwykle skodyfikowang i konkretng technike tanca klasycznego bez
dotykania ciata miodej tancerki i mtodego tancerzach. Dotyczy to przede wszystkim
poczatkowego etapu ksztalcenia, kiedy komendy: ,,podciagnij brzuch”, ,Sciagnij topatki”,
,Wyciagnij stope” czy ,,noge wykrecaj od bioder* nie majg przetozenia na niewyc¢wiczone ciato
uczennicy czy ucznia szkoly baletowe;.

Niemniej jednak granice dotyku tak w szkole, jak i w zespole powinny by¢
nieprzekraczalne, lecz niewiele jest miejsc, gdzie taka polityke i regulacje si¢ wprowadza. Kilka
lat temu Royal Ballet School wprowadzilo zasade ,no touching policy”. Regulacje te
przechodzity kolejne modyfikacje, by obecnie przyja¢ form¢ odpowiedniego kontaktu
fizycznego w polityce tanecznej (z angielskiego: ,,appropriate physical contact in dance
policy”), gdzie przeczyta¢ mozna:

Nauczanie tanca klasycznego jest czynnosciq fizyczng, a odpowiedni kontakt fizyczny pomiedzy uczniami i
nauczycielami w klasie jest niezbedny w procesie ksztatcenia baletowego. Nauczyciele mogg nawigzaé
kontakt fizyczny z uczniem w celu zilustrowania koncepcji lub skorygowania ulozenia ciala ucznia
(szczegolnie w przypadku mitodszych uczniow). Postawa baletowa czesto wymaga jednoczesnego
ustawienia zeber klatki piersiowej i posladkow, a czasami konieczne jest dotkniecie wewnegtrznej strony
uda, szczegolnie w przypadku miodszych uczniow. Na zajeciach pas de deux, nauczyciele bedg
demonstrowac uczniom sposoby, ktore bedq wymagaly podtrzymywania i podnoszenia. W nauczaniu
choreografii, nauczyciele demonstrujqg pozycje i ruchy uczniom poprzez poruszanie czeSciami ciala
uczniow oraz poprzez poruszanie tancerzami wzgledem siebie: czesto wigze si¢ to ze znaczng iloscig
kontaktu fizycznego z uczniami. Royal Ballet School uznaje, ze taki kontakt fizyczny jest potencjalnie

zlozonym i skomplikowanym zagadnieniem; Szkota w pelni uznaje rowniez swoje obowiqzki w zakresie
ochrony uczniow i nauczycieli oraz ochrony ich dobra [ttum. wlasne].
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Jest to pozytywny zalazek zmian systemowych, ktére powinny by¢ wprowadzane, a
nastepnie weryfikowane, by zapobiec naduzyciom - tak powszechnym w $rodowisku
tanecznym.

Taniec sceniczny - partnerowania, a takze improwizacja i proces kreacyjny rowniez
wigze si¢ z nieustannym dotykiem partneréw i partnerek. Trudno unikna¢ czasami mato
komfortowego dotykania partnerki, cho¢by w wysokim podnoszeniu pojawiajacym si¢ w wielu
pas de deux, zwanym ,,rybka“ czy ,,podnoszeniu na rami¢”.

Jedna z moich respondentek doswiadczyta przekroczenia granic dotyku i cielesno$ci,
co - jak méwi, byto jednym z najgorszych doswiadczeniem w jej zyciu:

Ktoregos razu bylo tak, ze byla proba, on do mnie podszed!, powiedzial, twierdzqc, zZe niby tez si¢ musi
uczy¢ za ktoregos z tancerzy, i ze bedzie mi partnerowat. Tanczqc z nim czulam, ze cholera, cos jest nie tak;
ze jakby cos za blisko, cos nie te miejsca. Ja w ogole nie wiedziatam co jest grane. No, bo pierwszy raz sig
z czyms takim spotkatam. I to bylo, szczerze mowiqc, moje najgorsze doswiadczenie w zZyciu ever. [...] Byla
Jakas uwaga [od prowadzacej probe], wigc ja si¢ od niego odsungtam, bo czutam, ze cos jest nie tak z tym
gosciem. I ze przekroczyl jakies granice. I potem si¢ dowiedziatam, ze to jest standard. Ze oni wszyscy
wiedzq, ze on sig tak zachowuje, i ze jakas tam dwdjka takich bardzo dobrych zresztg, najlepszych, tancerzy,
ktorzy juz u nas nie pracujq w tej sprawie napisata list do dyrektora. Tego goscia zawiesili na rok. Ale

zawiesili. Po roku on wrocil. I zaczely sie klotnie z tymi tancerzami. Wigc co zrobili? Tancerze musieli si¢
zwolni¢ (tancerka zespolowa, 26 lat).

Dlatego, to intencje partnerow i partnerek sa tu kluczowe; a jak méwi Seth Orza -
pierwszy tancerz Pacific Northwest Ballet: kluczem do udanego partnerowania jest rOwnos$¢ -

réwne zaangazowanie i poczucie odpowiedzialno$ci obojga: partnerki i partnera (Rivers 2016).
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Zdjecie 15. Partnerowanie z baletu .,Apollo” (chor. G. Balanchine)

zrodto: Seth Orza i Carla Korbes, fot. Lindsay Thomas, Courtesy PNB.

Poza tym obecno$¢ osob trzecich i $swiadkow moze by¢ tu kluczowa, aby
zidentyfikowa¢ tak trudno dostrzegalne w tancu przekroczone granice cielesnosci i dotyku. W
wielu szkotach - nie tylko baletowych, kazda sala ¢wiczen jest wyposazona w szklane drzwi
lub okna, by okazji do naduzy¢ byto jak najmniej. W Polsce jednak tej praktyki nie stosuje si¢,
a wszystko odbywa si¢ za zamknigtymi drzwiami. Okazja do najwigkszej ilosci przekroczonych
granic s3 tak zwane ,,repertuary” w szkolach, gdzie pedagog czgsto sam na sam pracuje z danym

uczniem lub uczennicg (Stawecka 2019, Nogaj 2020).

1.6.2. Granice dotyku, czyli inny wymiar profesji tancerki w XIX-wiecznym

Paryzu

Zawdd tancerki od zawsze wzbudzal ambiwalentne i skrajne emocje. W XIX-wiecznym
Paryzu stawa cieszyly si¢ uwielbiane przez publiczno$¢ gwiazdy i primabaleriny - Maria
Taglioni, Carlotta Grisi, Fanny Elssler, Fanny Cerrito czy Lucile Grahn. To dla nich tworzone
byty balety i role w takich dzietach, jak ,,Sylfida* (balet, ktérego premiera w 1832 roku

uwazana jest za poczatek ery romantycznej w balecie), ,,Giselle” czy ,,Grand Pas De Quatre*.
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Obecnie rzadki przywilej posiadania tytutu primabaleriny assoluty przypada niewielu
tancerkom S$wiatowej rangi, takim jak Svetlana Zakharova, Alessandra Ferri czy Natalia
Makharova. Nieczegsto zdarza si¢ tez, by choreograf poswiecit i stworzyl dany balet dla
konkretnej tancerki (przyktadem moze by¢ tutaj dzieto Johna Neumeiera ,,Dama Kameliowa*
stworzone w 1978 roku dla jego muzy - Marcii Haydée). Zaszczytny tytul primabaleriny
assoluty - nadawany raz i dozywotnio, ktory posiadio przez ponad 200 lat zaledwie kilkanascie
gwiazd baletu przypadt jednej polskiej tancerce - Helenie Cholewickiej (1848 - 1883). Jej losy
- 0 czym pisz¢ w dalszej czesci pracy, stanowig dowod na to, ze nawet migdzynarodowy tytut
uznania, wielki talent i stawa czesto nie przektadaja si¢ na sukces ekonomiczny tancerki.

W XIX wieku poza romantycznymi gwiazdami szeregi Opery Paryskiej zasilaly kobiety
pochodzace zwykle z nizin spotecznych, dla ktérych balet byt droga do lepszego zycia (Pudetek
1981: 111-112). To one s3 bohaterkami obrazéw najstynniejszego malarza tafica - Edgara
Degas, ktory sam nie przyznawal si¢ do zainteresowania kobietami baletu, méwiac, ze sg one
dla niego tylko pretekstem do malowania pigknych tkanin i oddawania ruchu (Fiore 2018). W
salonach operowych tancerki spotykaly niegdy$ marszandéw, ktérzy w zamian za ich
towarzystwo obdarowywali je réznymi kosztowno$ciami, nierzadko utrzymujac cale ich
rodziny (Pudetek 1981: 112).

Praca seksualna byla czgécig rzeczywistosci balerin. Sam budynek paryskiej opery,
Palais Garnier, zostal zaprojektowany z mys$la o tym aspekcie pracy tancerek. Luksusowo
urzadzone pomieszczenie za sceng, zwane fover de la danse, bylo miejscem, w ktorym tancerki
rozgrzewaly si¢ przed wystgpami. Stuzylo ono réwniez za rodzaj meskiego klubu, gdzie
abonnés - zamozni me¢zczyzni, ktérzy wykupili abonament w operze - mogli zalatwia¢ interesy,

spotykac¢ sie i poznawac si¢ z balerinami.
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Zdjecie 16. Eugéne Louis Lami, Fover de la Danse. c. 1840—-1859

zrodto: New York Public Library, Jerome Robbins Dance Division.

Tancerki czesto zmienia¢é musialy swoich ,,protektorow*, cho¢ zdarzalo si¢, ze
wychodzily za maz, rezygnujac jednak z dalszego uprawiania zawodu tancerki - (nierzadko)
kurtyzany (Pudetek 1981: 112). Balzac pisze:

Jedynie najglebsza nedza moze podsungé osmioletniemu dziecku mysl, aby wyda¢ swoje nogi i stawy na

najokrutniejsze meczarnie, aby zosta¢ cnotliwg do szesnastu lub osiemnastu lat jedynie przez

wyrachowanie i aby wlec za sobg ohydng wiedzme, ktora jest jak nawoz dokota pigknego kwiatu. Ujrzysz

defilujqcych, jednego po drugim, wszystkich ludzi talentu, wielkich i malych, artystow jeszcze na pniu
albo juz zzetych, ktorzy co dzien wznoszq na chwate Francji ten pomnik [...] (Balzac 2014: 12).

Podobnie, jak tancerki paryskie, réwniez kordebaletnice warszawskie zaczynajac w zespole
baletowym, czasami musiaty wkroczy¢ na inng droge zawodowa. Jak pisze Janina Pudetek o
tancerkach w balecie warszawskim w XIX wieku, byto to spowodowane gtodowymi gazami w
balecie, przy niskim pochodzeniu wigkszo$ci tancerek: Jej nedza nie byta dla nikogo ze
wspotczesnych tajemnicq, a mimo to w opinii publicznej uchodzita za cos niewiele lepszego od
przedstawicielki najstarszej profesji swiata (Pudetek 1981: 111).

Zalewski (1923) pisze o tancerkach, jako tych uprawiajacych przez lata najstarszy zawod
swiata. W swojej ksigzce poswigconej prostytucji rehabilituje on jednak warszawskie tancerki:

Stanowisko w balecie uprawniato do utrzymywania i wyzyskiwania stosunkow nielegalnych, ktore

uwazano za rzecz catkowicie naturalng. Niewolno jednak twierdzi¢ o baletnicach warszawskich, ze
uprawialy one rozpuste zawodowo. Przeznaczeniem ich dobrowolnym bylo stawal sie dla ludzi
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zamoznych bardzo mitymi przyjaciotkami, niewymagajqgcymi prawnych zwiqzkow matzenskich [ ...]
W wigkszosci swej baletnice warszawskie nie byly ani lepsze, ani gorsze moralnie od calej sfery
kobiet Swiata teatralnego, byty tylko ladniejsze i ponetniejsze, kostium baletowy uwydatniat kuszqco
ksztalty, czynigc je przedmiotem usilniejszych zabiegow meskich, a Ze najliczniejsza byta obsada
baletowa, stqd tez najbardziej to uderzato i stqd rozglos ujemny dla baletu (Pudetek za Zalewskim
1981: 112).

Cialo tancerki stanowi i zawsze stanowilo podstawowe narzgdzie wykonywania
zawodu. Jest ono medium, dzigki ktoremu realizacja choreografii jest mozliwa. Geneza zawodu
tancerki jest kolejnym argumentem $wiadczacym o tym, ze ciato to - tak osobiste, jest tez w
pewien sposob obiektem ,,odcielesnionym”, od najmtodszych lat poddawane opresyjnemu
treningowi. Agrypina Waganowa - odpowiedzialna za konstrukcj¢ rosyjskiej metodyki
nauczania tanca klasycznego, ustalita nawet doskonate proporcje kobiecego ciata (w przypadku
mezczyzn takich wyliczen nie ma); 52 procent to pozadana proporcja dtugosci néog do wzrostu
(Vaganova 1969), ktora jeszcze nie tak dawno byla punktem obowiazkowym podczas

egzaminéw w niektorych rosyjskich szkotach baletowych.

Mysle, ze na samym poczqtku bytam bardzo dobrze traktowana. Wrecz mozna powiedzied, ze stawiana na
takiej pozycji jednej z tych lepszych, konkursowych, jak to si¢ nazywa, tych ktore majq jakqs przysziosé,
Jjakies mozliwosci w przysziosci. Ale jestem pewna, Ze to sie zmienilo, znaczy zauwazytam, ze to si¢ zmienito
po jakims czasie. Zwlaszcza kiedy zaczql sie okres przemian nastolatkowych, czyli tych normalnych,
dorastania, chodzi o budowe ciata, o kontuzje, wytrzymatos¢ ciata - méwi jedna z respondentek (tancerka
zespolowa, 24 lata).

Poczawszy od lat szkolnych, poprzez okres pracy w zawodzie od tancerki oczekuje si¢
tych ,,idealnych proporcji®, ktore utatwiaja jej rozwdj kariery. Jak pisat w liscie mitosnym
wybitny choreograf XX wieku - George Balanchine, do 18-letniej tancerki i jego muzy Suzanne
Farrell: Mam nadzieje, zZe jestes juz szczupla i piekna - lekka i tatwa do podnoszenia ([tham.
wlasne] za Farrell 1997).

To kobieta jest podnoszona, to kobiecie m¢zczyzna partneruje, to on ja podnosi,
przenosi i podrzuca, wpltywajac na jej pozycje i zaleznos¢ wzgledem partnera (Croft 2014). To
on wyznacza kierunek i nadaje ton wspolnemu tancu. To on pozostaje pierwiastkiem
sprawczym nawet w pas de deux czy duetach mesko-damskich, gdzie to od kobiety oczekuje
si¢ spektakularnego popisu technicznego (La Rocco 2007). Jak méwi jednak jedna z moich
respondentek, mezczyznom podczas prob niektdre zachowania uchodza ptazem. Sa one
ewidentnym przejawem braku szacunku dla zaangazowania kobiet w prace, a takze
poszanowania ich cial, jako upodmiotowionego, sprawczego instrumentu pracy. W ten sposob

kobieta i jej ciato podlega uprzedmiotowieniu:

[...] stoje i tancerz obok mnie zaczyna mnie zaczepiaé, nie moge si¢ skupic. Oni juz sobie tak troche
pozwalajq. Ale tez wszyscy przymykajg oko na to, jak sie zachowujq ci tancerze. I tak nie powinno by¢, bo
czasami naprawde karygodnie si¢ zachowujq na probach. Gadajg. Mowig niestosowne rzeczy. I to jak
traktujq tez inne tancerki, to jest kolejna wielka sprawa. To jest temat rzeka, bo ja sie czuje tak
nieszanowana przez niektorych tancerzy - nie dos¢, ze krzyczq na mnie, bardzo zle si¢ odzywajg, to
popychajg, dzgajq, wiesz, jakby nie - ja si¢ nie zgadzam na takie traktowanie! (koryfejka 28 lat).
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Tancerka w balecie jest dla tworcy, to jest choreografa - muza (Jennings 2015, Gottlieb
2014). By oswobodzi¢ si¢ i odzyska¢ sprawczo$¢, ta przyjmowana przez kobiety rola powinna
ulec zmianie, a podziat odpowiedzialno$ci zosta¢ roztozony réwnomiernie miedzy ptcie. Mowi
o tym Anna Hop - jedna z czotowych polskich choreografek mtodego pokolenia, zapytana o jej
opini¢ na temat przelomowego wieczoru baletowego ,,Exodus/Bieguni - Harnasie®, ktorego
tworczyniami s3 wylacznie kobiety, a pokazywany jest na duzej scenie Teatru Wielkiego -

Opery Narodowej, w sezonie 2021/2022:

Kobieta czy mezczyzna - to nie ma znaczenia. Liczy sie talent i ciezka praca. Nie uwazam, Ze kobiety lub
mezczyzni powinni mie¢ na cokolwiek monopol. Wszyscy powinni mie¢ w tym sensie rowne prawa. Mam
nadzieje, ze wywrze to wplyw na innych. Mam nadzieje, zZe program realizowany przez kobiety -
choreografki, dowiedzie czy pokaze wszystkim, ze nie ma barier, lepszych i gorszych, ze wszyscy jestesmy
rowni, Ze liczy sig talent i praca, jako taka ([online] wypowiedz podczas transmisji proby spektaklu
,Exodus/Bieguni - Harnasie* w ramach World Ballet Day. 19.10.2021).

2. Specyfika pracy

Patrzgc na sceng baletowq nie zdajemy sobie nieraz sprawy, ilu lat pracy i wyrzeczen

wymagato jedno pieknie zatanczone pas de deux (Turska 1981: 122).

2.1. CyKkl zycia tancerki

Produkt to zgodnie z definicjg Jerzego Altkorna (1996: 113-114) kazdy przedmiot
wymiany rynkowej, niezaleznie od tego, czy przybiera on forme materialna, czy jest idea,
koncepcja, a takze miejscem czy rzecz jasna ushuga. Kazdy taki produkt ma swdj okreslony
cykl zycia. Koncepcja ta czerpie z nauk biologicznych, ktorych analogie wykorzystywane sa
w marketingu. Teodor Kramer (1994: 95) wyr6znit cztery podstawowe fazy cyklu zycia
produktu, a sa to: wprowadzenie, wzrost, dojrzalo$¢ oraz spadek sprzedazy. Elberse z kolei w
ksigzce ,,Blockbusters: Hit-making, Risk-taking, and the Big Business of Entertainment”
(2013) przyglada si¢ cyklowi zycia talentu, analizujac $ciezki kariery oraz czynniki sukcesu
takich ,,utalentowanych” gwiazd, jak: Ronaldo, Jay-Z, Lady Gaga czy Lebron James.
Definiuje ona cykl zycia talentu, jako zjawisko czy proces, ktory odzwierciedla, jak warto$¢
marki osobowej zmienia si¢ w czasie (Elberse 2013: 127). Zauwaza ona analogi¢ pomi¢dzy
cyklem zycia osoby kreatywnej obdarzonej talentem (z angielskiego: ,talent life cycle”) oraz
cyklem zycia produktu. Talenty jednak, jak pisze Elberse (2013: 136) w przeciwienstwie do
produktéw nie chcg zosta¢ wyprzedane, lecz pozostac nieustannie si¢ sprzedajacymi. Tak
wiasnie jest w przypadku tancerek baletowych, ktorych ciato stanowi narzedzie pracy, a w

polaczeniu z ich warsztatem i wyrazem artystycznym stanowi oferowany produkt podlegajacy
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dziataniom i zasadom rynkowym. Najwigkszego ich przeciwnika stanowi to samo cialo -
kontuzjozalezne, zmieniajace si¢ pod wptywem hormonoéw, doswiadczen zyciowych (cigza,
macierzynstwo) i czasu, a takze zuzywajace si¢ wraz z eksploatacja zawodowa.

Podstawowy, zakladany cykl zycia tancerki - talentu baletowego obejmuje fazy:

- edukacji baletowej (wyprodukowanie talentu/produktu),

- poczatkowej pracy w zespole na poziomie corps de ballet (wzrost sprzedazy),

- dalszej pracy w zespole/awansami na kolejne stanowiska zgodnie z hierarchig
baletowg; to powigzane jest ze wzrostem dojrzalo$ci artystycznej 1 warsztatu osoby
tanczacej
lub
rozpocze¢ciem pracy niezaleznej, jako freelancer freelancerka (dojrzato$¢ produktu),

- spadajacej popularnosci, wickszej kontuzyjnosci ciala - starzenia sie, ktore wiaza si¢ z
brakiem obecnosci w obsadzie w rolach gtownych czy spektaklach w ogdle (spadek
sprzedazy).

Etapy kolejno podzielone przeze mnie na lata trwaja mniej wigcej: 9 lat (tutaj jest to
doktadna liczba lat edukacji baletowej), 11 lat (rozwoju kariery), 4 lata (szczytu kariery), 7 lat
dalszej kariery 1 jej schytku oraz kolejne lata postkariery niezwigzanej ze sceng. W $wietle
prawa polskiego ten ostatni etap (postkariery scenicznej) w przypadku osoby tanczacej
wynosi ok. 15 - 20 lat. Jest to czas od okoto 40 - 45 roku zycia, gdy tancerki na dobre Zegnaja
si¢ ze sceng do 60 lat - granicy wieku emerytalnego dla kobiet w Polsce.

Finalny etap cyklu zycia produktu, zgodnie z marketingowg definicja, wigze si¢ czgsto
z konieczno$cig poszukiwania nowych rynkéw dla danego dobra czy ustugi. W przypadku
tancerzy i tancerek koniec kariery scenicznej wigze si¢ z konieczno$cig przekwalifikowania,
tak by dotrwa¢ aktywnie zawodowo do wieku emerytalnego (prawo do wczesniejszych
emerytur dla tancerzy i tancerek baletowych przystugiwato im w Polsce do 2009 roku, kiedy
wiek emerytalny me¢zczyzn zostal podniesiony z 45 do 67 lat, a kobiet z 40 do 67 lat).
Rozpocza¢ oni moga postkariere $cisle zwigzang z ich zawodem i doswiadczeniem
(pedagozka, nauczycielka, choreografka, kierowniczka baletu) lub ,,odptynac” z baletowego
rynku pracy przebranzawiajac si¢.

Jeftri (2006) w artykule bazujacym na raporcie, ktory stworzyta na podstawie badan
wykonanych przez Baumola i Throsby’ego i nig samg (2004) pokazuje, ze w perspektywie
mig¢dzynarodowe;j istnialo wowczas wiele rodzajow wsparcia, ktore dedykowane byto
tancerzom i tancerkom w procesie zmiany kariery. Nalezaty do nich: pomoc finansowa,

wsparcie psychologiczne, programy i ustugi doradcze, przygotowanie do poszukiwania pracy,
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porady i konsultacje oraz pomoc w edukacji i szkoleniach. Osoby biorace udziat w badaniu
twierdzity, ze wsparcie to pochodzi z r6znych Zrédel, w tym z zespoldw tanecznych,
zwigzkow zawodowych, organizacji ustugowych, a takze od rodziny i przyjaciot, jak rowniez
z organizacji dedykowanych takim dzialaniom, np. International Organization for the
Transition of Professional Dancers (IOTPD), holenederki Retraining Program for
Professional Dancers (SOD) czy brytyjski Dancers’ Career Development (DCD). Okoto 60%
bytych tancerzy w Australii, Szwajcarii 1 Stanach Zjednoczonych wskazalo rodzing i
przyjaciot jako najwazniejsze zrodlo wsparcia dla nich w tym krytycznym okresie (Jeffri
2006: 350).

Nawigzujac do polityki kulturalnej, w Polsce od 2014 roku istnieje Program
Przekwalifikowania Zawodowego Tancerzy, ktdrego operatorem jest Narodowy Instytut
Muzyki i Tanca. W ciaggu tych kilku lat 279 artystow i artystek tanca wzigto w nim udziat.
Program ten zaklada mozliwos¢ otrzymania stypendiow na realizacj¢ wlasnego planu rozwoju
zawodowego po zakonczonej karierze scenicznej. Dotychczas 90 0s6b skorzystato z takiej
mozliwosci 1 az 50 z sukcesem wkroczylo ponownie na rynek pracy w nowych rolach. Jak
mowi zastepca dyrektora NIMiT, Karol Urbanski: imponujgcy jest tez zakres obszarow, w
ktorych tancerze odnalezli sie zawodowo: media, kultura, nowe technologie i informatyka,
psychologia i psychoterapia, fizjoterapia, edukacja, administracja (Ciupka 2022). Dodatkowo
program oferuje wsparcie psychologiczne i oraz doradztwo zawodowe wspierajace artystow i
artystki tanca na rynku pracy. Osoby biorgce udziat w programie musz¢ jednak spetnic¢

wymog 12-letniego stazu pracy w zawodzie tancerki tancerza.
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Rysunek 16. Cykl zycia tancerki baletowe] z uwzglednieniem dtugosci kolejnych faz

poczatek

i rozwoj w post-kariera
zawodzie
® - PN
10 lat 19 lat ok. 40 - 45 lat 60 lat

zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie wywiadow IDI.

Analiza przeprowadzonych przeze mnie wywiadéw pozwolita mi w sposob
jako$ciowy, a zarazem humanistycznie zorientowany nakresli¢ mozliwe scenariusze $ciezki
kariery tancerki - absolwentki szkoty baletowej. To z kolei pozwolito mi na stworzenie
swoistej typologii takiej kobiety. Typy tancerek - dyplomowanych tancerek baletowych
postuzyty mi w identyfikacji (zachowujac zasady anonimizacji) moich rozméwczyn -
interlokutorek wywiadéw poglebionych. Pierwszym poziomem réznicujacym byto
zatrudnienie na podstawie umowy o prace w jednym z dziewigciu przodujacych zespotéw
baletowych w Polsce badz jego brak. Nastepnie przeszios¢ w owym zespole badz jego brak.
W koncu wykonywanie zawodu tancerki, jako freelancerki lub w jednym z instytucjonalnych
zespotow tanecznych (niezaleznie od techniki wiodacej oraz formy zatrudnienia). Stworzona

przeze mnie typologia tancerek baletowych, to:

e Dbaletowa tancerka etatowa (zespotowa, koryfejka, solistka, pierwsza solistka)
e posttancerka etatowa (freelancerka, nauczycielka, przedsigbiorczyni)
e niebaletowa tancerka etatowa

e freelancerka ab initio (nigdy niezwigzana z zespolem etatowym)

Wyrdznitam réwniez mozliwe §ciezki kariery absolwentek szkot baletowych, ktore

przedstawiam ponizej:
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I.  tancerki etatowych zespoldw baletowych (z repertuarem baletowym), ktore:
A. rozpoczely pracg w zespole zaraz po ukonczeniu szkoty:
1. kontynuujg pracg w jednym i tym samym zespole
2. zmienity zespoty
a) same zdecydowaly si¢ zrezygnowac z pracy w danym zespole
(1) na rzecz innego zespotu baletowego
(2) na rzecz zespotu niebaletowego
(3) rozpoczetly prace freelancerki
(4) zrezygnowaty z zawodu tancerki
b) dyrektor/dyrektorka nie przedtuzyli z nimi wspotpracy
(1) zmienity miejsce zatrudnienia na inny zespot baletowy
(2) zmienity miejsce zatrudnienia na inny zespot
niebaletowy
(3) rozpoczety prace freelancerki
(4) zrezygnowaty z zawodu tancerki
II.  freelancerki, ktore:
A. w przesztosci pracowaly w etatowym zespole baletowym (z repertuarem
baletowym)
1. same zdecydowaty si¢ zrezygnowac i rozpocza¢ prace bez statego
zatrudnienia
2. dyrektor/dyrektorka nie przedtuzyli z nimi wspolpracy
B. od momentu ukonczenia szkoly pracuja bez stalego zatrudnienia
1. zdecydowaly si¢ na te forma pracy z wlasnego wyboru

2. nie udato im si¢ otrzymac pracy w zespole etatowym

Absolwentki szk6t baletowych, ktdre nie rozpoczynajg pracy w etatowym zespole
baletowym (z repertuarem baletowym), maja réozne inne mozliwos$ci pracy w zawodzie

tanecznym, pracujac, jako:

- freelancerki stale wspotpracujace z jednym zespotem, np. Teatrem Sabat, Teatrem
Buffo, ktore nie oferujg umoéw o prace

- freelancerki, ktore pracuja w jednym teatrze przy roznych dtugoletnich produkcjach,
np. w Teatrze Muzycznym Roma, ktéry nie oferuje uméw o prace

- freelancerki, tzw. jobowniczki (realizujace krotkie projekty niewchodzace w sktad

repertuaru zadnej instytucji kultury)
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- tancerki etatowych zespotow baletowych teatrow muzycznych
- tancerki etatowych zespolow piesni i tanca
- tancerki etatowych teatréw tanca

- tancerki etatowych zespotow tanca wspodtczesnego

Rozpoczgcie pracy w jednym z zespotdw z repertuarem baletowym jawi sig, jako
spelnienie marzen kazdej adeptki sztuki tanca klasycznego. W czasie szkoty baletowej jest to
podsycane przez og6lnie panujacg atmosferg kultu baleriny, a takze wypowiadane na glos
opinie cz¢$ci kadry pedagogicznej. Inne zespoty spotykaja si¢ z brakiem aprobaty, o czym
czg¢sto wspominajg moje rozmowczynie. Jak mowi jedna z nich (freelancerka, 25 lat): kiedys
ustyszatam na lekcji baletu, zZe jak tak dalej bede ¢wiczyé [bardzo Zle), to jedyne, co mi
pozostaje, to praca w Mazowszu [Zesp6t Piesni 1 Tanca Mazowsze]. Wstydem wigc bytoby
nawet przyznanie si¢ do uczestnictwa w audycjach do innego zespolu niz ten z repertuarem
baletowym. Powoduje to, ze absolwentki, ktore nie czuja si¢ gotowe do podjecia proby
zdobycia pracy w zespole baletowym poprzez audycje, czgsto rezygnuja z pracy w zawodzie
tancerki w ogdle. Dopiero z perspektywy czasu sa w stanie zrozumie¢ rzadzace nimi
mechanizmy i po miesigcach czy czasami latach wroci¢ do wykonywania zawodu - juz w

innym zespole - bez repertuaru baletowego, czy jako tancerki niezalezne - freelancerki:

Wydaje mi sig, ze [moja perspektywa zmienita si¢] na pewno przez to, ze posztam na studia, poznatam
innych ludzi. Ci ludzie rowniez sig fascynowali tym, co robitam w przesziosci, czym sig interesuje.
Zobaczytam, ze moge by¢ dobra tez na takiej plaszczyznie naukowej, ze ta moja pracowitos¢ wlasnie
przekiada si¢ na moje sukcesy, co rowniez buduje pewnosc¢ siebie. Idgc do [nazwa zespotu
niebaletowego), cieszyfam sig, Ze jestem wsrod artystow, ale tez, ze juz cos innego przezylam. To, zZe na
przykiad idgc na studia, zaczelam prace w jednym miejscu, w drugim miejscu, w jednej firmie, w trzeciej
firmie, obcowatam z rozmymi ludzmi i idgc teraz do takiego [nazwa zespotu niebaletowego] czy
gdziekolwiek do jakiegos teatru, mam ogromng pewnos¢ siebie, ktora wynika z tych moich doswiadczen
zyciowych spoza srodowiska baletowego (niebaletowa tancerka zespolowa, 23 lata).

Zwiazane jest to wlasnie z nowg perspektywa, poznaniem innego $wiata, wytamaniem
si¢ z klasycznego cyklu zycia tancerki baletowej, a takze zbudowaniem w sobie poczucia

wlasnej wartosci, ktore w latach szkolnych zostalo zaburzone:

Po szkole baletowej czutam sig¢ staba, ze si¢ nie nadaje. Wyobrazatam sobie te wszystkie audycje w
Jjakimkolwiek teatrze w Polsce czy za granicq jako straszny stres, miejsce, w ktorym ja bym si¢ nie
odnalazta i bytam bardzo niepewna siebie i nie wierzytam, ze w ogole cokolwiek potrafie z tej klasyki czy
z czegokolwiek innego. Natomiast teraz to si¢ zmienilo. Bylam na tych wszystkich audycjach. Bardzo sig
ciesze, bo zobaczyltam, zZe to wcale nie jest takie straszne, ze tak naprawde nie odstaje od tych zespotow.
Wiadomo, ja tez nie mam tego repertuaru klasycznego na co dzien, tak jak ci tancerze, z ktorymi
¢wiczytam. Ale na lekcji w zaden sposob sie od nich nie odroznialam znacznie. Wiec to dla mnie ogromna
pewnosc siebie i taka podwyzszona wartos¢ tez (niebaletowa tancerka zespotowa, 23 lata).
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2.2. Aspiracje tancerek na réoznych etapach kariery

»iedem kobiet w roznym wieku”, to film dokumentalny Krzysztofa Kieslowskiego z
1979 roku. Jest to historia o siedmiu kobietach na roznych etapach $ciezki kariery zawodowe;j
tancerki. Rezyser zaglada do sal baletowych z dwdch stron Moliera - do Teatru Wielkiego i
Panstwowej Szkoly Baletowej im. Romana Turczynowicza w Warszawie - tej samej, ktorej
absolwentka jestem ja i cze$¢ moich respondentek. Film Kieslowskiego sa to losy dziewczynek,
dziewczat 1 kobiet w balecie, a przy tym ,refleksja o przemijaniu, a takze o tym, co w ludzkiej
naturze najwartosciowsze”, jak pisala Bozena Janicka w 1979 roku (Sajewicz 2019).

W filmie Krzysztofa Kie§lowskiego siedem bohaterek tworzy w rzeczywistosci jeden,
biologiczny los, jedng okreslong egzystencje, zamknietq i zawieszong miedzy mitodzienczymi
nadziejami a przedwczesng rezygnacjq (Marszatek [w] Lubelski 1977). Te dziecigce ambicje
bardzo r6znig si¢ od pozniejszej rzeczywistosci dorostych artystek baletu. Wraz z rozwojem
kariery marzenia, cele i dazenia kobiet ogniskuja si¢ wokét zupetnie réznych sfer - innych od
tych, ktore towarzyszyly im, gdy pierwszy raz potozyly dton na drewnianym drazku w sali
baletowej. Jak pokazaty moje badania, aspiracje tancerek si¢ zmieniajg. Sg inne na poczatku
szkoty, w momencie jej ukonczenia i w trakcie pracy zawodowej - na réznych jej etapach.

Jedna z moich respondentek uwierzyta obietnicom o luksusowej przyszto$ci snutym
przez swoja babcig, ktora skierowala ja na egzamin do szkoty baletowej. Rzeczywisto$¢ okazata
si¢ zgola inna:

[wzdycha] Babcia mi obiecala, ze jak bede tariczyla w teatrze, to bede miata dom z basenem i bede jezdzila

na wakacje do Wioch. [$miech] I to byl moj cel. [Smiech] Teraz... troche inaczej to wyglgda (koryfejka, 29
lat).

Ja sama pamigtam moment, w ktorym pierwszy raz weszlam na najwigksza sceng w
Europie - scen¢ Teatru Wielkiego Opery Narodowej. Miatam 13 lat i za chwil¢ miatam znalez¢
si¢ wraz z tancerzami i tancerkami, ktoérych podziwiatam na tych samych deskach scenicznych.
Byt to walc kwiatow z I aktu ,,Spiacej Krolewny”. Aurore tanczyla wtedy podziwiana przeze
mnie Karolina Jupowicz, a wrdézka Bzu byla Magdalena Ciechowicz. Wtedy tez wspoélnie z
moja przyjaciotka - dzisiaj znana tancerka wspodfczesna, bylySmy przekonane o tym, ze to ja
bede kiedy$ Aurora, a ona Wrdzka Bzu. Takie aspiracje i marzenie, o byciu solistkami w
jednym z przodujacych zespoldow baletowych towarzyszyty na poczatku baletowej drogi wielu
moim rozméwcezyniom, cho¢ nie wszystkim. Jedna z nich, pracujaca w jednym z tych
wysnionych zespotow, nie byla przekonana do zawodu tancerki w ogole, a jak sama méwi, to

byt przypadek, ze znalazta si¢ w jednym z gléwnych zespotdéw baletowych w Polsce:
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Pamigtam, ze zupelnie mi sig to nie podobalo. W sensie, Ze to byto bardzo, bardzo, nudne. 1 jeszcze jak
mialysmy lekcje z [nazwisko] to pamietam znowu, ze na jednej z lekcji tam lezymy, robimy jakis flor barre
z dziewczynami, no i ja méwie ZATANCZMY. Wiesz, to byla 1, 2 klasa. I [nazwisko] mnie opier, ze w
ogéle [imig] co ty robisz, to nie to. No i to juz bylo pierwsze tgpniecie, nie? Ze czujesz, ze to moze by¢ to,
ale nie, to nie o taniec chodzi. [$miech] Przestan tak robié, bo to nie to jednak. Wiec nie, nie miatam
zupetnie zadnych aspiracji. Nawet, wiesz co, ja przeciez nie pojechatam na ten konkurs ostatni, bo
chciatam sig¢ skupi¢ na maturze. Tam z [imi¢ nauczycielki] z kolei z tego tytutu byly klopoty. I w sumie ta
decyzja o teatrze to tez byta taka mojego taty. Ja bardzo duzo zlych rzeczy styszatam o teatrze, ze wiesz,
Ze tam niefajnie jest. Niefajnie ze wzgledu na to co si¢ dzieje, jakie sq kontakty, co trzeba robic. I to sig
tak ciggneto. Dostatam wtedy, po naszym dyplomie, kilka propozycji: do Karkowa, do Bydgoszczy. W
ogole nie myslatam o tym zeby wyjezdzac. Glupia ja. W sensie za granice. I juz wtedy tata powiedziat: no
to stuchaj, to moze sprobuj. Tylko sprobuj. 1dz na te audycje. I sie dostatam. To jest w ogole kolejny jakby
przypadek, bo nie myslatam o tym (tancerka zespotowa, 30 lat).

Wsrod moich interlokutorek niepracujacych w etatowych zespotach baletowych - tych,
ktére niegdy$ pracowaty w takiej instytucji lub bez takich doswiadczen, niewiele byto kobiet,
ktére chcialtyby podja¢ lub ponowi¢ prace w etatowej kompanii baletowej. Bardzo czgsto
jednak przerwa od tanca powoduje, ze mito$¢ do niego wraca, a kobiety rozpoczynaja prace w
zawodzie freelancerki. Mtodsze respondentki wciaz chcg rozwijaé si¢ w zawodzie. Jednak z
nich, pracujagca w etatowym zespole niebaletowym zamierza wroci¢ do baletu. Majac 23 lata
czuje ona, ze jeszcze moze tego dokonaé¢, mimo przerwy w zawodzie tancerki baletowe;j. Praca
w instytucjonalnym zespole tanecznym, ktora wykonuje obecnie daje jej mozliwos¢
codziennych lekcji baletu - tak istotnych dla tancerki i tancerza, ktéra nazywana byla czgsto
przez nauczycielki pacierzem baleriny. Zaplecze instytucjonalne - fizjoterapia chociazby, a
takze nieodptatny dostep do sal, to rowniez czynniki, ktore pozwalaja jej na prace nad wlasnym
cialem, by stana¢ do audycji i rozpocza¢ pracg w zespole z repertuarem baletowym.

Im dhuzej tancerki wykonuja swoj zawdd, tym mniejsze motywacje do pracy im
towarzysza. Nie jest tak zawsze, lecz zmgczenie ciala i umysthu jest ogromne. Wiele z kobiet,
ktére w momencie ukonczenia szkoly podjelty prace w etatowym zespole baletowym,
przyzwyczailo si¢ do niezwyktych wymagan zawodu, a takze obcigzenia czasowego. Czgs§¢
obecnych freelancerek, ktore niegdy$ pracowaty w takich zespotach, podkresla trudny aspekt

pracy artystki baletu, ktora czas wolny, a takze wakacje ma wylacznie w okreslonym czasie:

[Wlidzialam jak ludzie w teatrze, Zeby wilasnie osiggngc te swoje wyzsze role, poza wszystkim chodzq
Jjeszcze na te dodatkowe zajecia, pilates i tak dalej. Jakos nigdy nie miatam tego w sobie, zeby cale zycie
poswieci¢ wlasnie na ten balet. Jak jeszcze wyjechatam do Stanow, to stwierdzitam, Ze chce podrozowac
przeciez, a pracujgc w teatrze nie ma czegos takiego jak spontaniczny wyjazd gdzies. Nawet na wesele
mojego kuzyna nie moglam is¢, gdzie cata rodzina sie zjechata, bo akurat mielismy spektakl. Batam sie
albo wszystkie dziewczyny mi odradzily, Zze nawet nie idz si¢ zwalniac jako nowa tancerka, Ze masz wesele
w rodzinie, bo on Cig po prostu albo wyrzuci, albo wysSmieje. Wiec takie rzeczy jak jakies rodzinne
zebrania odpuszczatam wtedy. Wakacji Zadnych nie bylo. Mnie to bardzo meczylo, ze jestem tak jakby
ograniczona (freelancerka, post-tancerka zespotowa, 27 lat).

Dlatego tez aktualne aspiracje wielu rozmoéwczyn skierowane s w stron¢ bardziej
osobistych, a nawet, jak mowi cz¢$¢ z nich - przyziemnych, mniej artystycznych aspiracji

(zmiana mieszkania, $lub czy nowy samochéd).
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Trzy artystki chciatyby pracowa¢ na wlasny rachunek, prowadzac autorskie zajecia z
tafca, jogi czy pilatesu. Wérod wigkszosci rozmawiajacych ze mng artystek baletu drzemia
poktady przedsigbiorczosci. Wszystkie kobiety - niezaleznie czy pracuja w etatowych
zespolach, czy nie, maja niezwykta umiejetnos$¢ organizacji czasu i zarzadzania nim. Potrafig
pracowa¢ w wielu miejscach - w teatrze, prowadzac zajecia, studiujac, a takze posiadajac
wlasng dziatalnos$¢ - szkoty tanca. Wszystkie zadania wykonuja z niezwykla starannoscig 1
oddaniem, co podkres$laja:

Ja prowadze czyste techniki i staram sig to robic na takim poziomie, ze jezeli wychodzimy w teatrze na
scene, to to wyglgda tak, jak powinno to wyglgdac w teatrze na scenie. A nie, ze kazdy robi, co chce,
biega, podniesie reke i juz jest super. Nie. Dzieciaki muszq cos umieC i jestem dos¢ wymagajgca
(przedsigbiorczyni, post-tancerka zespotowa, 29 lat).

Jedna z rozmoéwczyn postanowita odej$¢ od tanca i rozpoczaé prace w zawodzie
instruktorki pilates. Chciataby mie¢ rowniez wigcej czasu dla swojej rodziny. Inna za$ traktuje
taniec, jako dodatkowy zawdd, poniewaz, jak zaznacza, zupetne odejscie od tanca u§wiadomito

jej, jak bardzo potrzebuje bycia na scenie:

Jak skonczytam szkole, to totalnie, nie chciatam is¢ w taniec w ogole. Zdecydowatam, ze ide na normalne
studia, ide do nieartystycznej pracy i Ze zobaczymy, co bede robi¢. Nie posztam na zadne audycje nigdzie.
Dopiero po ponad pol roku posziam na casting i to tylko dlatego, ze mnie kolezanki namowily, zeby po
prostu pojs¢ razem grupq i tak dalej. Wtedy sie dostatam do teatru musicalowego. Pozniej po 6 latach
pracy bylam juz na tyle zmeczona, Ze zrezygnowatam [z tahca] w ogole i miatam ponad 2-letniq przerwe.
Przez pierwsze pol roku byto super, ale juz tak po dwoch latach bardzo mi brakowato tego. Bardzo Zle
sie z tym czutam, ze nie moge pracowac w teatrze. [brakowalo mi] Takiego wyzycia si¢ emocjonalnego
po prostu na scenie. Jak pracowatam w teatrze, to ja w ogole tego nie czutam, bo to bylo takie naturalne
zycie. Ale jak odesztam, to rzeczywiscie odczutam to, ze nie mam gdzie swojej energii fizycznej i takiej z
glowy wyrzucic i sie tak w cos wczud, zaangazowac tak emocjonalnie i rzeczywiscie tego mi bardzo
brakowalo, zeby po prostu moc sie tak wezuc¢ w cos i by¢ gdzies indziej troche niz przed komputerem
(freelancerka, 27 lat).

Jedna z koryfejek bedaca w piku kariery, ktéra pracuje w jednym z gldwnych zespotow
baletowych w Polsce, miewa chwile, w ktorych chciataby z baletem i taficem scenicznym si¢
pozegna¢. Jest to zawdd wymagajacy ogromnego poswigcenia, a z drugiej strony jest w
pewnym stopniu wyniszczajacy - dla ciata i psychiki:

Moim marzeniem jest znalez¢ spokoj wewnetrzny i mie¢ kontakt z naturg, bo tego mi bardzo brakuje.
Brakuje mi po prostu czasu w lesie, w ogole wszedzie, ze zwierzetami, dotykac ziemi, chodzi¢ boso po
trawie. I marzy mi si¢ chyba wyjecha¢ z Polski, bo ja juz nie moge tu wytrzymac. Jest mi bardzo trudno
przez to wlasnie jak sq tu traktowane kobiety i w ogole jak nie ma tolerancji, bo juz, no nie, to nie jest
miejsce dla mnie. Bardzo mnie denerwuje nasza mentalnosc i rzqd. Marzy mi si¢ by¢ w innym kraju. Moze
tam jest lepiej. [...] Ja w ogole mam czasami momenty, ze juz teraz chce skonczy¢ tarczyc i mam ochote sie
zajqc¢ czyms innym, co bedzie dla mnie moze zdrowsze, bo mam wrazenie, zZe taniec klasyczny, i w ogole
balet, nasze srodowisko jest bardzo w jakis sposob niszczqgce (koryfejka, 28 lat).

Jak podkresla jednak kazda z siedemnastu rozmawiajacych ze mng artystek, ruch i
taniec sg niezwykle silnie wpisane w ich zycie i cialo, ktdre stanowi obszar osobistych doznan
i do§wiadczen, a zarazem narzedzie ich pracy. Zadna wigc nie chciataby porzucié¢ ruchu na

dobre: juz wiem, ze jakby mam wrecz wryte w mozg, w miesnie, w kosci, ze musze sie ruszac, ze
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to mi sprawia ogromnq przyjemnos¢, chociaz bardzo diugo od tego uciekatam (tancerka

zespotowa, 30 lat).

2.3. Dzien z zycia tancerki

Zycie tancerzy i tancerek pracujacych w zespotach baletowych przybiera bardzo
specyficzng forme i rzadzi si¢ swoimi prawami (Turskg 1957: 122, Pudetek 1981: 105-106).
Juz w XIX wieku w Warszawie dzien tancerki baletowej i charakter jej pracy byl intensywny i

wymagajacy. Turska (1981: 118) cytuje 6wczesnego Kuriera Codziennego z 1885 roku:

Nielatwe jest nasze dzienne zajecie (...). O siodmej trzeba wstaé i trzy godziny cwiczy¢ sie codziennie, tak
ze ze wszystkich porow pot sptywa. O dziesigtej zaczynajq si¢ cwiczenia i proby i trwajq do pierwszej lub
drugiej, potem nie. Powracamy do domu nie wczesniej, jak o 11 w nocy. O wypoczynku pétnocg zasngé
prawie niepodobna... Nazajutrz znowu da capo... Biada baletnicy, ktora cho¢ przez jeden dzien ¢wiczenia
zaniedba - odpokutuje to bolem w piersi i cztonkach.

Jak pokazuja moje badania, istnieje wiele analogii w sposobie pracy romantycznych i
wspotczesnych tancerek, a system dzialania zespotu baletowego nie ulegl - pod pewnymi
wzgledami, zmian przez prawie 150 lat. Dla wigkszosci moich rozmdéwcezyn obecny system
pracy jest bardzo wymagajacy. Nierzadko idzie on w kontrze z mozliwoscia wychowania
dzieci, a nawet zyciem w zwigzku z drugg osoba:

Oj, daj spokoj. Ja nie wiem kto by to zniosl. Nie wiem. [moja kolezanka), ktora ma meza Swiezo
upieczonego, [...] - ja sie jej pytam jak on w ogole jej uwierzyl, jak ona sie z nim spotykata na randki... i
nagle mowita: bo wlasnie mi przesuneli probe, bo jednak cos [mi wypadlo w teatrze]. 1 ona mi mowi: no
cos ty, on mi nie wierzyl. On myslat, ze ja sciemniam. Po prostu z czasem si¢ zorientowal. On myslaf za

kazdym razem, Ze ja si¢ wykrecam, a nie faktycznie mam taki czas pracy i rozktad dnia (tancerka zespotowa,
26 lat).

We wszystkich teatrach w Polsce balet zwykle zaczyna pracg o godzinie 10:00, kiedy
to rozpoczyna si¢ tak zwana ,lekcja” (lekcja tanca klasycznego, ktora rozgrzewa, szlifuje
technike 1 przygotowuje artystow i artystki do dalszej pracy podczas préb). Trwa ona godzing
lub godzing 1 pigtnascie minut. Nastepnie rozpoczynaja si¢ proby. Pierwszy blok trwa zwykle
do godziny 14:00. Pdzniej jest godzinny czas na obiad i odpoczynek. Kolejne bloki prob
odbywaja si¢ w nieco innych godzinach i innym systemie - w zaleznosci od teatru. W
niektorych instytucjach, jak w Warszawie czy Wroctawiu praca rozpoczyna si¢ po godzinnej
przerwie i trwa do 18:00 (Warszawa) lub 19:00 (Wroctaw - gdzie z przyczyn formalnych
godzinna przerwa nie jest wliczana w godziny pracy). W innych instytucjach tancerze maja
luke w ciggu dnia, by wrdci¢ do teatru na 18:00 i skonczy¢ prace o 21:00 (Lodz) czy 22:00

(Szczecin).

Rysunek 17. Rozklad typowego dnia pracy tancerzy i tancerek baletowych z uwzglednieniem
dodatkowych obowiazkéw kobiet w balecie w Polsce w latach 2021/2022
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zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie przeprowadzonych wywiadow IDI.

Plan pracy tancerze otrzymuja najczesciej na poczatku tygodnia, lecz zdarzajg si¢ teatry,
np. Opera Krakowska, gdzie arty$ci i artystki do ostatniego momentu nie znaja swoich
zobowigzan czasowych, co bardzo utrudnia Zycie osobiste, a takze studia czy pracg¢ w innych
miejscach.

Tydzien pracy w zespolach baletowych rozpoczyna si¢ we wtorek, a konczy w sobote
(chybachyba ze w niedziele odbywa si¢ spektakl; nie ma wtedy jednak innych préb). Dniem
zupelnie wolnym jest poniedzialek. To miedzy innymi wtedy wiele osob pracujacych w
zespolach baletowych dodatkowo uczy tanca, pilatesu, jogi czy innych form ruchowych,
traktujac to, jako dodatkowa prace zarobkowa i rozwojowa (zjawisko dwuzawodowosci
opisanej przez lIlczuk [2015], o ktdérej pisalam w pierwszej cze$ci niniejszej rozprawy
doktorskiej). Trzy z moich rozméwczyn otworzylto juz wlasne szkoty tanca, by dzieli¢ si¢ pasja

z innymi. Jak przyznaje jedna z nich, praca na podstawie stalej umowy o prace na czas
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nieokre$lony daje jej komfort i bezpieczenstwo, by probowac i moc si¢ pomyli¢ w innych

obszarach gospodarczych.

2.4. Specyficzny system plac i formy zatrudnienia w zespolach

baletowych

Tancerze i tancerki w Polsce w teatrach posiadajacych zespoty baletowe zatrudniani sg
na podstawie umowy o prace. Poczatkowo sa to zwykle umowy na czas okreslony, lecz z
czasem kontrakty te przyjmuja form¢ umowy na czas nieokreslony. Daje to zwigkszona
stabilno$¢, ktora tak rzadka jest w zawodach artystycznych w Polsce, o czym wielokrotnie pisze
Ilczuk (2015, 2020). Jak wynika z badan zrealizowanych w 2018 roku przez kierowany przez
nig zespot, wsrdd tancerzy i tancerek baletowych prawie 54% o0sob bioracych udziat w badaniu

pracowato na zasadach umowy o pracg.

Tabela 8. Formy zatrudnienia osOb zwiazanych z tancem w Polsce w 2018 roku

umowa o
prace na umowa o
czas pracg na czas umowa umowa o samo
Zawod nieokreslony okreslony  zlecenia dzieto zatrudnieni bez umowy inny

choreograf ¢

horeogratka 4,63% 3,70% 14,81% 63,89% 13,89% 21,30% 8,33%
tancerka ta

ncerz

baletowa 37,78% 15,56% 15,56% 35,56% 4,44% 15,56% 6,67%

tancerka tan
cerz
komercyjna 5,41% 0,00% 27,03% 59,46% 10,81% 37,84% 0,00%

tancerka tan
cerz ludowa 25,71% 14,29% 11,43% 17,14% 5,71% 37,14% 11,43%

tancerka tan

cerz tafica

towarzyskieg

o 0,00% 0,00% 16,67% 33,33% 16,67% 33,33% 16,67%

tancerka tan

cerz tanca

wspolczesne

20 6,93% 6,93% 18,81% 51,49% 12,87% 31,68% 7,92%

tancerka tan
cerz teatru
tafca 16,00% 6,67% 20,00% 45,33% 10,67% 28,00% 8,00%

zrodto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).
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Jak pokazuje zagraniczne studium przypadku bedace analiza funkcjonowania zespotu
baletowego American Ballet Theatre przeprowadzone przez Anit¢ Elberse w 2019 roku w
Stanach Zjednoczonych Ameryki, tancerze i tancerki zatrudniani s3 tam na podstawie
kontraktow sezonowych, a wiec na mniej wigcej 36 tygodni w roku. W zespole ABT potowa
sezonowego czasu pracy to tygodnie prob i przygotowan, 6 tygodni to czas tournée, a 12
tygodni zespot rezyduje w trzech roznych instytucjach w USA - nie posiadajac statego miejsca
pracy i instytucji, w ktorej stacjonuja.

W zespole tym pierwsi tancerze i tancerki negocjuja swoje kontrakty czasami z pomoca
agenta. Ich minimalna pensja wynosita okoto 2 700 dolaréw tygodniowo w 2018 roku. Jak
mowi dyrektor zarzadzajacy zespotu: ,Naktadamy limit w wysokosci 5 000 dolarow
tygodniowo”. Najlepiej optacany pierwszy tancerz zarobit $172,000, ktére pochodzity z
podstawowego wynagrodzenia wyptacanego przez 36 tygodni w 2017 roku. Kiedy po raz
pierwszy awansujesz na principal, nie masz zbyt duzej sity przebicia - mowi pierwszy tancerz
Cory Stearns; wigc bierzesz to, co oferujq. W miare upbywu lat, w zaleznosci od tego, jak pewnie
si¢ czujesz, zblizasz si¢ do tego, ile jestes wart. Pierwsza tancerka i gwiazda ABT - Isabelle
Boylston natomiast sama prowadzi negocjacje - wie, jak wyglada rynek i rozumie, Ze nie ma tu
zbyt wiele miejsca na negocjacje; cho¢ korzystata ona z pomocy menedzera w roéznych
momentach swojej kariery.

Solisci, koryfeje i cztonkowie corps de ballet, w przeciwienstwie do przodujacych
artystow 1 artystek posiadaja nienegocjowalne, ustalone przez zwigzek kontrakty, ktore sa
oceniane, renegocjowane i odnawiane co trzy lata przez przedstawicieli zwiazku AGMA 1
kierownictwo ABT. Zarobki nie s3 wysokie, a arty$ci ci nie moga liczy¢ rOwniez na zaproszenia
z festiwali odbywajacych si¢ w sezonie letnim - czasie bez kontraktow. Jak przyznata cztonkini
corps de ballet Katherine Williams: Musimy by¢ w formie 52 tygodnie w roku, ale nie jestesmy
optacani 52 tygodnie w roku. Siedem godzin prob dziennie po dwumiesigcznej przerwie jest
wielkim wyzwaniem dla ciata - wezme troche wolnego po diugim i ciezkim sezonie, ale nigdy
nie wezme petnego osmiotygodniowego urlopu. To prosta droga do kontuzji ([thum. wlasne] za
Elberse 2019).

W Polsce, jak i w Europie tancerze i tancerki moga liczy¢ na komfort stabilnego
zatrudnienia przez caty rok. Dzigki temu, mimo sezonu wakacyjnego sa w stanie utrzymac si¢
bez konieczno$ci podejmowania innej pracy zarobkowej, a ich ciala zregenerowac si¢ po

wielomiesigcznych trudach tanca na scenie. Jest to bardzo istotny proces w tym zawodzie:

[kluczowym jest] nauczenie si¢ jak odpoczywac, jak dbacé o swoje cialo w tym tempie pracy, jak zy¢ w
zgodzie ze swoim ciatem - szczegolnie w przypadku kobiet. A to jest najwazniejsze w tym zawodzie zeby
umie¢ dbac o swoj instrument, czyli o swoje ciato (tancerka zespotowa, 24 lata).
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Jeszcze do niedawna ten sam charakterystyczny system ptac funkcjonowat w kazdym
zespole baletowym w Polsce. Jest on bardzo specyficzny dla tego zawodu, lecz nie obowigzuje
juz we wszystkich instytucjach baletowych. Tancerze i tancerki posiadali umowy o prace, gdzie
okreslona byta tak zwana ,,norma*“. Byta to ilo$¢ spektakli, ktore tancerka tancerz wykonywali
w ramach podstawowych obowiazkéw. Kazdy kolejny spektakl wykraczajacy poza ,,norme”
byt wynagradzany dodatkowo. Te premiowane spektakle nazywane sg ,,nadgraniami”. Niegdy$
liczba spektakli ,,w normie” byla uznaniowa, co wprowadzalo dodatkowe dysproporcje.
Obecnie system ten ulegt zmianie, a w niektorych teatrach wprowadzono stata pensje -
niezalezng od ilo$ci spektakli. Powoduje to, ze pensja jest niezmienna i jednakowa. [1o§¢ wyjs¢
na sceng¢, a wiec zagranych spektakli nie ma wigc znaczenia dla wysoko$ci miesiecznej pensji.
Ma to swoje plusy i minusy. Sytuacja artystow i artystek w tych zespolach jest zapewne bardziej
stabilna, lecz system ten mniej motywuje do staran o wyjscia na sceng; cho¢ jak moéwig moje
rozmoéwczynie w systemie ,,podstawa + nadgrania” wcigz ilo$¢ spektakli jest tak niewielka, ze
rzadko kiedy dany artysta czy artystka norme te (podstawowg ilo$¢ spektakli) przekracza, aby
otrzyma¢ dodatek premiowy za wigkszg liczbg zagranych spektakli. Sytuacja ta ma miejsce
szczeg6lnie w zespole (im wyzsza ranga, tym nizsza ilo$¢ spektakl w normie).

W Polskim Balecie Narodowym - pod wpltywem dziatan wewngtrznych zwiazkow
zawodowych, a takze ze wzglgedu na zamknigcie teatrow z powodu pandemii Covid-19 i braku
mozliwosci wystawiania spektakli wprowadzono taka sama, stata - niezalezng od ilo$ci
spektakli, pensj¢. Od 2020 roku wynagrodzenie w warszawskim zespole wynosi odpowiednio:
dla artystow 1 artystek corps de ballet 7 000 zt brutto, koryfei/koryfejek: 8 000 zt brutto,
solistow/solistek oraz pierwszych solistow/solistek ok. 10 000 - 11 000 zt brutto, a pierwszych
tancerzy i tancerek ok. 12 000 zt brutto. Do pensji doliczane sg rdwniez ré6znego rodzaju
dodatki, np. uwzgledniajac staz pracy. System ptac jest uregulowany, jawny i znany wszystkim
artystom 1 artystkom.

Stata pensja obowigzuje réwniez w Operze Wroclawskiej, gdzie pensje artystow od lat
nie wzrosty. W corps de ballet od dtuzszego czasu zarabia si¢ 3 966 zt brutto.

Nieco dalej, w Lodzi arty$ci 1 artystki zrezygnowali z mozliwos$ci posiadania statej pensji, a
tradycyjny system ,,norma + nadgrania” wcigz jest obowigzujacym. W zaleznosci od rangi ilo$¢
spektakli w ,normie” jest rozna; zespdt posiada 4 spektakle, koryfeje/koryfejki 3,
solisci/solistki 2, a pierwsi soli$ci/solistki 1. Kazde ,nadgranie” wynagradzane jest w
zalezno$ci od roli. Przyktadowo w momencie, gdy koryfejka tanczy rolg solistyczna, np. Klary
w ,,Dziadku do orzechow”, a jest to jej czwarty spektakl w miesigcu otrzymuje wynagrodzenie

za t¢ konkretng role - takie samo, jak solistka, ktora rowniez wykonuje t¢ role, a jest to jej
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trzecie przedstawienie w miesigcu. W teatrze tym wysoko$¢ wynagrodzenia za spektakl zalezna
jest od roli (np. myszy - mezczyzni - nizsze wynagrodzenie; kobiety - $niezynki, walc kwiatow
- wyzsze). Jest rozwigzanie znacznie bardziej rbwno$ciowe niz staty dodatek niezalezny od
tanczonej roli. Z drugiej strony jednak jeszcze kilka lat temu zatrudniano tam tancerzy i
tancerki - podobnie, jak w USA, na sezon. Wakacje wigc byly okresem, gdzie artys$ci 1 artystki
pozbawieni byli wynagrodzenia:

wiem, ze wtedy kiedy ja pracowatam, byt taki przepis, ze pod dwoch rocznych umowach, trzecia musi by¢
Jjuz na czas nieokreslony. Jak jest teraz, nie wiem. Ale miatam dokiadnie 2 roczne i bytam pewna, ze dostang
tq trzeciqg umowe. Z tym, ze dopiero pozniej doczytatam, ze te 2 roczne umowy muszq si¢ stykac ze sobg
dniami doktadnie. A teatr robit cos takiego, ze on nam placit od poczqtku do konca sezonu i robit nam 2
miesigce wakacji, w zwiqzku z czym umowy si¢ nie stykaty. Wiem, ze tak mieli wszyscy, ktorzy mieli roczne
kontrakty. Dlatego wszyscy mieszkali w Domu Aktora, bo to bylo jedyne, na co bylo nas stac. Bo jeszcze
bylismy w stanie odlozy¢ z pensji na te 2 miesigce. Jako jednostka, samodzielna dziewczyna - luz, ale tak
pracowaly rowniez rodziny, kobiety, ktore juz mialy dzieci (post-tancerka zespotowa, 29 lat).

Sytuacja ta jednak zmienila si¢, cho¢ jak przyznaja moje rozmdéwczynie pracujagce w owym
zespole, jeszcze nie tak dawno jednak pensja corps de ballet ledwo starczata na przezycie:

W pierwszym roku w Teatrze Wielkim w Lodzi moje pensja wynosita 1650 ztotych brutto, wigc jeszcze minus

podatek. To bylo w 2012 roku. Pozniej byto 1900 ziotych brutto, wiasnie po tym pot roku mniej wiecej.
Pozniej byly podwyzki chyba do 2100 zlotych. Z tym, ze pamigtam, ze w Lodzi byt taki zwyczaj, ze jezeli nie
wyrobilismy normy spektakli, a jako tancerka zespotowa miatam 4 spektakle do normy, to w grudniu na
przykiad byto OK, ale taki kwiecien czy maj, juz pod koniec sezonu, to kiedy nie wyrobilismy normy
spektakli, to sciggali nam dniowke, czyli zarabialismy jeszcze mniej. Jezeli na przykiad placili nam za 22
dni robocze, bo tyle wychodzito w miesigcu, to Sciggali nam jeden dzien, czyli placili za 21 dni, bo nie
wyrobilismy normy. Jeszcze mniej dostawalismy niz te 1650. Grudzien i Dziadek do orzechow, to jedyny
miesigc w roku, kiedy pensja byla naprawde wyzsza (tancerka zespolowa, 29 lat).

W Operze Battyckiej, jak i w innym potnocnopolskim zespole - balecie Opery na Zamku
w Szczecinie réwniez funkcjonuje system ,,norma + nadgrania”, lecz, jak méwia respondentki,
nieczesto te norme si¢ przekracza.

W balecie Opery Krakowskiej tancerze i tancerki zarabiaja na nieco innych zasadach.
Posiadaja oni wynagrodzenie podstawowe, bedace kwota mieszczaca si¢ ponizej poziomu
wynagrodzenia minimalnego (w roku 2021 jest to 2800 zt brutto). Za kazdy spektakl, a raczej
kreowang role, otrzymywana jest dodatkowa kwota wyptacana na zasadach umowy o dzieto.
W momencie ustalania obsady cztonkowie i cztonkinie zespolu otrzymuja informacje o swoim

wynagrodzeniu w kopertach:

Teraz jak jest premiera czegos i pierwszy raz coS grasz, zawsze dostajesz koperte z informacjq ile wynosi
dla ciebie stawka za ten spektakl. I wtedy ja juz wiem, ze. jak bedziemy nastepnym razem grali, np. ,, Turka
we Wioszech“, to dostaniesz tyle i tyle.

No i wiadomo, ze jak gram zespot i gram w tych samych kawatkach, to dostaje tyle samo. Ale jak gram juz
w innych, to dostaje inne pienigdze. Jak gram mniej, to dostaje mniej. Jak tancze solistke, to dostaje tyle,
ile ta konkretna solistka - w sensie ta konkretna rola. Taniec rosyjski w ,, Dziadku do Orzechow” dostaje
kwote x, a Lalka dostaje kwote y. Wiadomo - to sq inne role (tancerka zespotowa, 26 lat).
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2.5. Tygodniowy czas pracy

Kobiety w ciggu tygodnia spgdzajag mniej godzin w pracy od m¢zczyzn (Magda 2020)
Mowa tu o nominalnie wynagradzanej pracy kobiet, ktora w przeciwienstwie do tej
nieodptatnej brana jest zwykle pod uwage w badaniach ekonomicznych. Czas, jako zasob jest
ograniczony. Mniejszy udzial kobiet w tygodniowym czasie pracy zwigzany jest z
obowigzkami poza instytucjami, gdzie dziataja one zarobkowo. Jak wynika z raportu
organizacji humanitarnej Oxfam o znamiennym tytule ,,Nierdwnosci zabijaja” (z angielskiego:
,Inequality kills”’) kobiety w 2021 roku wykonywaly dziennie 12,5 miliarda godzin pracy bez
wynagrodzenia, co powoduje, Ze $wiatowe bezrobocie wsrod kobiet wynosito w tym roku 42%.
Praca ta jednak, cho¢ nie wynagradzana generuje 10,8 biliona dolarow zysku dla globalnej
gospodarki, co jest wynikiem trzykrotnie wyzszym niz w przypadku branzy technologiczne;.
Trend ten utrzymuje si¢ od lat. Jak wynika z kolei z raportu ONZ z poczatku wieku, cho¢ w
1997 roku kobiety stanowity (i wcigz stanowig) potowe globalnej populacji, ich udziat w rynku
pracy wynosit zaledwie 30%. Byly one odpowiedzialne jednak za az 60% wszystkich godzin
pracy, a ich wynagrodzenie stanowito zaledwie 10% $wiatowych przychodow. Procent ich
wlasnosci wynosil zaledwie 1% (Gasztold 2018: 321). Pisze o tym Linda Scott w kontekscie
prawa dziedziczenia w krajach Trzeciego Swiata (Scott 2021).

Jak wynika z badan zrealizowanych przez zespodt Ilczuk tancerki baletowe, jak i
choreografki wykonuja mniej godzin pracy zarobkowej od me¢zczyzn. W przypadku tych
pierwszych ich $redni tygodniowy czas cato$ciowej pracy wynosit w 2018 roku w Polsce 32
godziny. Mezczyzni w balecie pracowali o 19 godziny dtuzej. W przypadku choreografow i
choreografek byto to odpowiednio: 40 i 53 godziny tygodniowo. Réznica w zawodzie tym jest
mniejsza, lecz wcigz znaczaca.

Dysproporcje cechuje rowniez tygodniowy czas pracy tworczej. [lo§¢ godzin, ktore
kobiety poswiecaly na nig w balecie w 2018 roku, wynosit 21 godzi, a mezczyzni 26. Wsrod
0sob trudnigcych si¢ choreografia bylo to 29 godzin przepracowanych przez kobiety i 38 godzin

przepracowanych przez m¢zczyzn. Zaleznosci te przedstawia ponizszy rysunek.
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Rysunek 18. Tygodniowy czas pracy caloSciowe] i tworczej wsrdod kobiet 1 mezczyzn
trudniacych sie tahcem baletowym w Polsce w 2018 roku

B Liczba godzin catosciowej pracy Liczba godzin twérczej pracy
60

40

20

kobieta mezczyzna

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

2.6. Zarobki tancerek i tancerzy w balecie

Problem gtodowych gaz warszawskiego baletu powracat nieustannie na tamy prasy przy
okazji kazdej powazniejszej dyskusji czy polemiki. Miat bowiem powazny wplyw na sprawy

artystyczne, polityke kadrowg i morale tancerek (Pudetek 1981: 108).

W XIX wieku system wynagrodzen tancerek i tancerzy wygladat podobnie do tego
obowigzujacego obecnie w wigkszosci zespotéw baletowych w Polsce. Rozwarstwienie ptac
bylo znaczace, co tozsame jest z obecng sytuacja w zespotach baletowych i zawodach
artystycznych w ogole. Mezczyzni na poczatku XX wieku rowniez zarabiali wigcej od kobiet.
Co ciekawe, jak pisze Turska, najwybitniejsi solisci optacani byli od wystepu, np. Spiewacy i
$piewaczki: Kruszelnicka otrzymywata 350 rubli, a Floryanski 200. Zagraniczna, go$cinna
artystka Mattia Battistini wynagradzana byla w sposdb dwukrotnie wyzszy w stosunku do
polskich artystek 1 artystow (550 rubli za wystep). Ponizsza tabela prezentuje wynagrodzenie

Baletu Warszawskiego z poczatku XX wieku.
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Tabela 9. Miesieczne wynagrodzenie w rublach w zalezno$ci od zawodu i rangi w teatrach

rzadowych w 1902 r. w Polsce

Ranga Ple¢ | Dramat Opera Operetka Balet
Chor K — 150 - 360 120 - 330 0Od 36
M 150 - 600 180 - 420 0d 36
Aktorzy K 300 - 450 350 - 400 240 - 330 250 - 650
epizodu
(koryfeje) M 360 - 500 600 - 800 240 - 700 250 - 600
Aktorzy $redni | K 500 - 900 700 - 900 540 - 900 500 - 600
(solisci)
M 700 - 900 1200 - 1600 800 - 1050 550 - 900
Protagonisci* | K 1300 - 4700 1200 1300 - 2100 700 - 1500
*wiodacy .
aktorzy, artysci M 1800 - 4400 1400 - 4872 1400 - 1700 1000 - 1200
teatru [przyp.
wiasny]
Rezyserzy K — — 900 artysta
jako artysci Walczak
M 1700 5400 500 pomoc rez.
dodatek Sliwinski Chodakowski 600 nauczyciel
funkcyjny 500 rezyser
3800 2000 Gillert
1300 nauczyciel
Dyrygenci K — — — —
K 1000 4000 1800 1800
T. Mtynarski Barcewicz
Rozmaitosci

zrodto: opracowanie wlasne na podstawie ,,Warszawski balet w latach 1867 - 1915 (Turska 1981: 109 [za]
Kuriera Warszawski I 1902: 17).

Powyzsza tabela pokazuje, ze balet w XX wieku wynagradzany byt nizej od reszty
artystow 1 artystek teatru - niezaleznie od rangi. Najlepiej zarabiajagcym byt rezyser operowy, a
ponadprzecigtnie malo zarabiaty artystki 1 artySci corps de ballet. W 100%
zmaskulinizowanymi zawodami byty profesje rezysera/choreografa oraz dyrygenta. Ten trend

obecny jest do dzisiaj na wspotczesnych rynkach pracy artystow i artystek teatru.
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Jak pisze Pudetek w XIX wieku arty$ci i artystki Baletu Warszawskiego, poza
wynagrodzeniem podstawowym, otrzymywali réwniez dodatki, ktére nazywane byly feu i
podobnie jak teraz ich wysoko$¢ wyzsza byta dla wybitnych artystow (Pudetek 1981: 110).
Jeszcze na poczatku XX wieku corps de ballet nie otrzymywato zadnych dodatkdw.

Kazda artystka i artysta baletu poza wynagrodzeniem miesi¢cznym otrzymuje rowniez
r6éznego rodzaju - niezb¢dne do wykonywania zawodu przedmioty. W przypadku mezczyzn i
kobiet sg to baletki. Tancerki jednak dodatkowo dostajg konkretny przydziat wybranych przez
siebie point - niezbednych do ich pracy. Ponadto otrzymuja réwniez kosmetyki do makijazu
scenicznego. W drugim co do wielko$ci zespole baletowym w Polsce - w Teatrze Wielkim w
Lodzi system ten jest wyjatkowo ,,opiekunczy”. Jak moéwi jedna z moich rozmdéwczyn artysci
1 artystki otrzymuja tam:

Raz na pot roku proszek do prania i trzy kostki mydla. Raz na dwa lata kostium i recznik, Raz na pigé lat
szlafrok i dres, a pointy byly teraz ostatnio jedne na 3 miesigce; ale byly tez zamawiane i pointy i baletki
do kazdej premiery, do ktorej byly potrzebne. Raz na rok dostawalismy jeszcze charakterki, jazzowki lub
inne obuwie, jakie ktos sobie wybrat, ale nie mogty to by¢ pointy (koryfejka, 29 lat).

Czasami jednak zdarza si¢, ze point brakuje - o czym mowi jedna z interlokutorek. W
czesdci teatrow tancerki, ktore maja odmienne od proponowanych przez teatr preferencje
dotyczace point i baletek, muszg same zaopatrywac si¢ w narz¢dzia swojej pracy. Ponosza wigc
one dodatkowe koszty zwigzane z uprawianiem zawodu. To kolejny czynnik finansowany
réznicujac je od mezczyzn, a wptywajacy na ich niekorzys$¢. Problem z brakiem dostgpnos$ci
akcesoriow niezbednych do pracy byt znany w balecie nie od dzi$. Pod koniec XIX wieku
owczesnie zarzadzajacy zespolem baletowym Teatru Wielkiego w Warszawie ograniczyla
tancerkom przydzial trykotow (specyficznych rajstop do pracy na sali 1 tej scenicznej).

Wydarzenie to skutkowato strajkiem:

Kwestia trykotowa stala sie przyczyng, ze caly zastep powabnych sylfid, domagajqc sie nowych czesci swej
powiewnej toalety, urzqdzit male bezrobocie, a nawet tariczqgc w ,, Hugonotach* wystgpil w krociutkich
ineksprymablach ku zgorszeniu amatorow prawdziwego stylu baletowego i baletowej... plastyki (Turska
1981 [za] ,,Kurierem Codziennym” nr 271 z 4 XII 1880).

By¢ moze 6wczesne baleriny powinny sta¢ si¢ inspiracja dla glosu i walki o wlasne prawa
wspotczesnych artystek baletu.

Zarobki artystow 1 artystek baletu réznity sie od innych profesji artystycznych juz w
XIX wieku. Jak pisze Janina Pudetek W pierwszej potowie lat siedemdziesigtych [ XIX wieku -
przyp. wlasny] Helena Modrzejewska zarabiata w sumie (gaza, feu, dodatek na garderobe, itp.)
okoto 9 - 10 tysiecy rubli rocznie, podczas gdy roczny budzet Heleny Cholewickiej nie
przekraczat 4 000 rb. [otrzymywata ona 2000 rubli podstawy i 25 rb. feu, a wystepowala
przecietnie 66 razy|. Wroku 1884 Zygfryda Gilska z trudem wywojowata dla siebie roczng gaze
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1 000 rb. i 10-rublowe feu, a Maria Giuri otrzymywata 800 rb. miesiecznie (Pudetek 1981:
110).

Warto zwroci¢ uwage na koszty zycia w Owczesne] Warszawie, gdzie pokoj
sublokatorski kosztowat 8-10 rubli miesi¢cznie, kilogram chleba 7 kopiejek, a migsa 30-40
kopiejek. Towarzystwo dobroczynnos$ci serwowato obiad wart 15-20 kopiejek (Turska 1981:
111 za Kieniewicz 1976: 244-247). Jak wynika z raportu ,,Pracujacy i wynagrodzenia w
gospodarce narodowej w 2018 roku" opublikowanego przez GUS, w roku 2018 roku $rednie
wynagrodzenie brutto w Polsce wynosito 4 589,91 zt. W Warszawie bylo ono nieco wyzsze:
6432,78 zt. Cena wynajmu pokoju czy niewielkiego mieszkania (do 38 m2) w stolicy
uplasowala si¢ na poziomie 2 120 zt za miesigc, a cena chleba wynosila 3,42 zt. Sytuacja
ekonomiczna tancerek w balecie, czego dowodza ponizsze zestawienia, wydaje si¢
korzystniejsza od tej, ktorej doswiadczaty artystki tanca w Warszawie czasdw romantycznych.

Jak wynika z badan Ilczuk (2018), zarobki w balecie w poréwnaniu do innych zawodow
przedstawiaja si¢ dosy¢ korzystnie. Sg one wyzsze niz $rednie zarobki artystow 1 artystek w
Polsce w ogole, gdzie wynagrodzenie miesigczne kobiet wynosi 3 090 zt brutto, a mezczyzn
4331 zI. Gaze tancerzy i tancerek baletowych sa wyzsze niz chociazby gaze aktoroéw i aktorek
teatralnych, ktorych pod postacig Heleny Modrzejewskiej przywotywata w polowie XX wieku
Turska. Jak wynika z badan Ilczuk (2018) artysci i artystki teatru otrzymujg $rednig miesigczng
gaze na poziomie 3 102 zl brutto. Jest to wigc suma nizsza niz $rednia pensja w balecie, ktora
wynosi 4 704 zt.

Ponizsza tabela nawigzuje do tabeli numer 9, ktora przedstawiata wysoko$¢ zarobkow
w zawodach zwigzanych z teatrami rzagdowymi w Polsce w 1902 roku. Tabela 10. uzupetniona
zostala kilkoma dodatkowymi profesjami. Te, ktére wymienia w Kurierze Warszawskim

Wiadystaw Korotynski, a cytuje Turska, zostaly wyrdznione pogrubieniem.
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Tabela 10. Srednie zarobki brutto dla 0oséb zwiazanych z wybranymi zawodami artystycznymi
w Polsce w 2018 roku

Zawod Kobiety Mezczyzni Lacznie
aktor_aktorka teatru 3 586 zt 3685zt 3636 zt
aktor_aktorka scen 2 989 zt 4318 zt 3673zt
muzycznych*

*Turska: operetka
artysta_artystka rzezbiarz 1 589 zt 2 814 zt 2229 7t
choreograf choreografka |2 962 zt 2 580 zt 3058 zt
chorzysta_chorzystka 2 784 zt 2 655 zt 2724 zt
dyrygent_dyrygentka 4035 zt 4 491 zt 4290 zt
muzyk muzyczka jazzowa |2 174 zt 4 079 zt 3770 zt
muzyk muzyczka 2 888 zt 4 224 7t 3 544 zt
orkiestrowa
nauczycielka nauczyciel 2930 zt - 2930 zt
tanca
rezyser_rezyserka 3079 zt 4917 zt 4234 7zt
teatralny
tancerka_tancerz baletowa |4 806 zt 4 255 7t 4704 zt

zrodto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

Najlepiej zarabiajagcymi wsrdd powyzszych zawodow byli mezczyzni wykonujacy
zawoOd $piewaka (5 828 zt brutto miesigcznie) oraz rezysera teatralnego (4 917 zt brutto
miesigcznie). Zaledwie w dwoch zawodach kobiety zarabialy wigcej. Roznica w ptacach osob
zwigzanych z baletem wynosila na korzy$¢ kobiet 552 zt brutto, choreografia: 382 zt brutto, a
chorzystek: 129 zt brutto. Najwicksze dysproporcje ptac na niekorzys¢ kobiet dotyczyty
muzykdéw 1 muzyczek jazzowych (-1 335 zt, procentowa: -46%), a takze rezyserow i rezyserek
teatralnych (-1 837 zl, procentowa: -37%). Wsérod osob biorgcych udziat w badaniu Ilczuk
(2018) nie znalazt si¢ zaden nauczyciel tanca. Potwierdza to moje badania o wysokim stopniu
feminizacji tego zawodu. Jednocze$nie badania z 2018 roku w stosunku do zestawienia z 1902
roku pokazuja dewaluacj¢ zawodu nauczyciela i nauczycielki w obszarze tafica, teatru i muzyki,

kiedy to wynagrodzenie dla tej profesji wynosita minimum dwukrotno$¢ wynagrodzenia

174



poczatkujacego koryfeja w balecie (250 rubli do 600 rubli). Najlepsi korepetytorzy w balecie
otrzymywali gaz¢ 1300 rubli, czyli tyle ile sredni przodujacy solisci, tak zwani protagonisci.
Taniec jest branza, gdzie zarobki sg jednymi z najnizszych w Polsce. Plasuje si¢ on na
pozycji trzeciej od konca. Gorsza sytuacja zarobkowa obecna jest wsrod przedstawicieli i
przedstawicielek tworczosci ludowej oraz sztuk interdyscyplinarnych. Ponizsza tabela

przedstawia Srednie zarobki wlasciwe dla poszczegolnych branz kultury w Polsce w 2018 roku.

Tabela 11. Srednie zarobki brutto dla dziewieciu branz kultury w Polsce w 2018 roku

Kobiety Mezczyzni YLacznie
Branza mediana srednia mediana srednia mediana Srednia
film 3493 zt 4614 zt 5000 zt 6 151 zt 4396 7t 5593 zt
architektura 3 000 zt 3986 zt 4127 7t 4 744 7t 3515z 4337 7t
muzyka 2 830 zt 3025zt 3297 zt 4124 7t 3141zt 3759 zt
literatura 2 928 zt 3308 zt 3457 z 3959 7zt 3141 z 3637zt
teatr 2 747 zk 3276 zt 3297 z 3960 zt 2 857 zt 3549 7zt
sztuki
wizualne 2618 zt 3018 zt 2 685 zt 2 620 zt 2 637 zt 2 928 zt
taniec 2 000 zt 2378 7t 2747 7t 3 449 zt 2198 zt 2851 zt
interdyscypl
inarne 1072 zt 1 848 zt 4 948 7t 4782 7t 1851 zt 2756 zt
tworczos¢
ludowa 800 zt 1351 zt 1 648 zt 2361 zt 1287 zt 1721 zt
RAZEM 2527 7t 3090 zt 3412zt 4331 zt 3000 zt 3742 zt

zrodto: opracowanie wlasne na podstawie ,,Policzone i policzeni” (Ilczuk i in. 2020: 48).

Tancerze i tancerki baletowe otrzymuja jednak znacznie wyzsze wynagrodzenie, niz
wynosi srednia zarobkow w tancu, gdzie kobiety uzyskuja 2 378 zt, a me¢zczyzni 3 449 zi brutto.
Jak wida¢ w branzy taniec m¢zczyzni otrzymuja wynagrodzenie wyzsze od kobiet - inaczej jest
w przypadku respondentéw badania wykonujacych zawdd zwigzany z baletem. Bardzo czg¢sto
w zawodach artystycznych mowi si¢ o zarobkach w domniemaniu warto$ci netto. Kolejny

rysunek przedstawia wysokos$¢ zarobkéw netto w branzy taniec w podziale na zawody 1 pte¢.
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Rysunek 19. Srednie miesieczne zarobki netto w poszczegdlnych zawodach w branzy taniec w
Polsce w 2018 roku (n = 163)
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zrodto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie

liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

Réznica w zarobkach netto kobiet i mezczyzn w balecie, ktérzy brali udziat w badaniu

2

»Szacowanie liczebno$ci...” w 2018 roku stanowi zaledwie 425 zt miesigcznie. Kobiety
zarabiaja netto 3 755 zt, a mezczyzni 3 330 zt. Jak pokazuja badania, to kobiety jednak pracuja
wiecej, a roznica w ich ptacach jest dysproporcjonalna w stosunku do ich czasu pracy, wysitku
- pracochtonnosci ich roli w balecie, w stosunku do me¢zczyzn:
To jest jakos tam oczywiste, ze zawsze mezczyzni, to moze by¢ taki utarty slogan, ale jednak w tancu majq
tatwiej. Bo jest ich zawsze mniej i zawsze sq jakos tam inaczej traktowani. Lepiej. Zawsze tez na wiecej

sobie mogg pozwolic i to sie przejawia tez teraz na przykiad. Mam wrazenie, ze wigcej zarabiajg, mniej
tanczq, a dostajq takq samq pensje (freelancerka, 25 lat).

Sa jednak zespoty, gdzie nawigzujac do rol kobiety 1 mezczyzny w pas de deux mezczyzn
wynagradza si¢ korzystniej od kobiet, argumentujac to trudem w podnoszeniu tancerek. Ci¢zar
odpowiedzialnosci jest po zenskiej stronie duetu, a takze wymagania wzglgdem jej smuklego 1
tatwego do podnoszenia ciata, przy premiowaniu finansowym mezczyzn, ktdrzy kobiety
podnosza:
Jesli chodzi o na przyklad wynagrodzenie, to w [teatr nie-baletowy i nie-etatowy zatrudniajacy
absolwentki szkot baletowych] majg wiecej po prostu za spektakl, mimo ze mniej robig. Dosy¢ sporo
wiecej. Argumentujq to tym, ze oni muszq nas dzwigac. Dostownie tak mowit [nazwisko] na rozmowie,

ze oni muszq nas dzwigad, ich boli kregostup i oni muszq za to dostawac wiecej pieniedzy, mimo ze oni
na przyktad przez caly spektakl, wchodzg [na scene] kilka razy, a ile numerow majq dziewczyny. Wiec
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rzeczywiscie jesli chodzi o to wynagrodzenie, ogromna roznica. Tez oni tak naprawde sobie pozwalajg
na wszystko (freelancerka, post-tancerka zespotowa, 25 lat).

Istnieja rowniez zespoty, gdzie kobiety wprost zarabiajg mniej od me¢zczyzn. Jedna z
kobiet méwi o nieco wyzszych zarobkach mezczyzn w stosunku do kobiet:

No poza takim traktowaniem wilasnie bardziej poblazliwie mezZczyzn, te ptacowe naduzycia to tez jest za
duzo powiedziane, bo u nas to jest roznica 100 zI na przyktad. To nie sq duze roznice, ale sq (koryfejka, 28
lat).

Inna dodaje:

Stawki za to co sie tanczy sq inne. Ciekawa rzecz: mamy czasami statystowania w operach i byly takie
akcje, ze robilismy dokiadnie to samo, my i chlopaki. [1 wtedy] faceci dostawali wigcej za to samo, co my.
Dziwne to bylo, ale tak bylo (tancerka zespotowa, 26 lat).

2.6.1. Luka placowa w tancu

Jak pokazuja dane z 2018 roku mimo tego, ze w wigkszo$ci zawodoéw zwigzanych z
taficem to kobiety otrzymuja wyzsze wynagrodzenia od m¢zczyzn. Wciaz jednak - biorae pod
uwagg Srednig pensj¢ w branzy taniec, to oni sg lepiej wynagradzanymi od artystek. Jedynymi
zawodami, gdzie nominalnie tancerze zarabiaja wigcej od tancerek, s3: tancerz tancerka
komercyjna i tancerz_tancerka teatru tanca. Réznice w zarobkach w tych zawodach sg jednak
znaczace - nie niekorzys$¢ kobiet. We wszystkich innych poszczegdlnych zawodach z branzy
taniec, to kobiety otrzymuja wyzsze gaze od me¢zczyzn. Nie wpltywa to jednak na wigksza
$rednig pensj¢ reprezentantek tanca wzgledem reprezentantow.

Najlepiej zarabiajagcymi kobietami - artystkami tanca w 2018 roku byly te pracujace
wlasnie w zawodzie tancerki baletowej (Srednio 4 806 zt brutto). Najgorzej optacang profesja
wsérod kobiet byt zawod artystki burleski (Srednio 890 zt brutto) oraz tancerki tanca
wspotczesnego (Srednio 1 507 zt brutto). Najwicksza roéznica w zarobkach respondentek i
respondentéw badania - na niekorzys¢ kobiet w tancu, obecna byla w zawodzie tancerki
komercyjnej. Tancerze komercyjni zarabiali 4 155 zt brutto, a tancerki 2 510 zt brutto. Jest to
réznica na poziomie 1 645 zt brutto. Potwierdzaja to jakosciowe doswiadczenia moich
rozmowczyh - freelancerek, ktore zaznaczaja, ze w zleceniach komercyjnych mezczyzni
zwykle sg lepiej wynagradzani.

Nieskorygowana luka ptacowa, o ktdrej pisalam w czgsci trzeciej rozdziatu pierwszego,
wynosi w tancu w 2018 roku 31% na niekorzy$¢ kobiet (na podstawie odpowiedzi osob
bioragcych udziat w badaniu ,,Szacowanie liczebnos$ci...””). Nominalnie jest to réznica w
zarobkach na poziomie 312 zl brutto. Warto$¢ ta zgodna jest ze wzorem: x = (m-k) /m*100%,

gdzie x to luka ptacowa, m to zarobki me¢zczyzn, a k to zarobki kobiet.

177



Rysunek 20. Skorygowana luka ptacowa w tancu w Polsce w 2018 roku

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania “Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

Po skorygowaniu tej wartosci, gdzie pod uwage bierze si¢ wartosci doktadniejsze, a
wigc procentowa roznice¢ miedzy kobietami i mezczyznami pracujacymi na tych samych
stanowiskach wyniosta ona w 2018 roku juz tylko 11%. Jest to optymistyczny wskaznik, cho¢
warto zauwazy¢, ze roznica w placach w zawodach, gdzie me¢zczyzni otrzymuja wyzsze
wynagrodzenia, jest na poziomie 40%. Natomiast w zawodach, gdzie to kobiety s3 lepiej
optacane, roznica w stosunku do plac mezczyzn waha si¢ miedzy 24% a 13%. Roznice te nie
osiggaja wiec wartosci nawet zblizonych do réznic migdzy zarobkami kobiet i mezczyzn w
zawodach, gdzie to oni dominuja. Liczebna dominacja kobiet - po raz kolejny i w obszarze ptac
wplywa na ich niekorzy$¢. Wartosci skorygowanej luki ptacowej w poszczegoélnych zawodach

przedstawia ponizsza tabela.

Tabela 12. Luka placowa miedzy plciami w poszczegdlnych zawodach z branzy taniec w Polsce
w 2018 roku (n = 163)

zawod/pleé kobiety mezczyzni luka placowa (%)

artystka burleski 890 zt

choreograf choreografk

a 3058 zt 2577 zt 19%
nauczycielka tanca 2930 zt
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tancerka_tancerz
baletowa 4 806 zt 4 255 zt 13%

tancerka_tancerz
komercyjna 2510zt 4155zt -40%

tancerka_tancerz
ludowa 2263 zt 1 996 zt 13%

tancerka_tancerz tanca
wspoélczesnego 1 507 zt 2 198 zi -40%

tancerka_tancerz teatru
tanca 2975 zt 2391 zt 24%

zrodto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

2.6.2. Zarobki w balecie w czasie pandemii Covid-19

Lata 2019 - 2021 byty dla kultury i sztuki czasami niezwykle wymagajacymi. Pandemia
spowodowata zamknigcie wielu instytucji kultury, a teatry, opery i sztuka performatywna w
ogole, ucierpiata w sposob szczegdlny. Jak mowil Jacek Przybytowicz: najbardziej brakuje w
catej tej sytuacji kontaktow z widownigq, z publicznoscig, ktora tworzy pewnego rodzaju pomost
pomiedzy wykonawcg, a witasnie odbiorcq (wypowiedz w radiu TokFM z dnia 25.03.2020).
Specyficzny system pracy tancerzy baletowych, ktdrzy przewaznie zatrudniani sg na podstawie
umowy o pracg, spowodowal, ze zarobki ich nie spadly tak drastycznie, jak chocby w
przypadku aktorow i aktorek scen muzycznych (-77%) czy rezyseréw i rezyserek teatralnych
(-64%). Dane te pochodza z badania Ilczuk i jej zespotu - ,,Artystki i artysci teatru w czasie
Covid-19” (2020), ktdrzy w sposob ilosciowy opisali sytuacje artystek i1 artystow teatru podczas
r6znych etapéw pandemii Covid-19. Jak wynika w tych badan, spadek wynagrodzen w balecie
wyniést wtedy -21% w stosunku do tego sprzed pandemii. Srednie zarobki dla kobiet i
mezczyzn w balecie wynosity w trakcie covidowego spowolnienia 3323 zt brutto (Ilczuk i in.
2020).

Zarobki w balecie sg jednymi z nizszych w stosunku do reszty zawoddw artystycznych
z obszaru Teatry, ale ten stabilny system pracy okazat si¢ tym, co zapewnilo jego
przedstawicielom i przedstawicielkom stabilno$¢ finansowa podczas sytuacji nadzwyczajnej -
pandemii Covid-19.

William Baumol opisujac ekonomiczne aspekty sztuk performatywnych, zauwaza, ze

ptace artystow performatywnych rzeczywiscie z czasem rosna, ale nie zawsze udaje im si¢
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nadazy¢ za placami w pozostatych sektorach gospodarki. Poniewaz arty$ci czgsto sa
jednostkami gotowymi pracowa¢ w warunkach ekonomicznych, ktéore w innych dziedzinach
dzialalnosci zostatyby uznane za zatrwazajace, ich place rosna, ale nie zawsze udaje im si¢
dorownaé ptacom w pozostatych sektorach gospodarki. Sztuki widowiskowe sa stosunkowo
malo wrazliwe na ogélne trendy placowe, zwlaszcza w krotkim okresie. Nawet w diugim
okresie zarobki w sztukach performatywnych moga pozostawaé w tyle za placami w zawodach,
ktére w mniejszym stopniu zapewniaja satysfakcje z wykonywania zawodu. Podczas gdy
wigkszos¢ robotnikow niewykwalifikowanych, na przyklad, prawdopodobnie uwaza ptace
godzinowa za glowna przyczyne 1 zachete do wykonywania pracy, typowy artysta
performatywny przypuszczalnie otrzymuje czerpie znacznie wyzsza przyjemnos¢ i osobistg
satysfakcje ze swojej pracy. Wazne jest to, ze, w miar¢ jak ogélny poziom realnych dochodéw
wzrasta, ludzie moga mie¢ poczucie, ze moga sobie pozwoli¢ na wykonywanie zawodow, ktore
oferuja relatywnie nizsze dochody pieni¢zne, ale wigksze dochody psychiczne, jak okresla to
Baumol (1966: 169 - 170). Mimo uplywu lat trend ten pozostaje niezmienny w obszarze rynku

sztuk performatywnych.

2.7. Staz pracy artystycznej i zarobkowej

Jak pokazata analiza wynikéw badan Ilczuk i jej zespotu z 2018 roku mezczyzni w
balecie dluzej od kobiet zarabiajg tworczo - $rednio przez 22 lata, w stosunku do 11 lat w
przypadku kobiet. Z kolei ich aktywno$¢ artystyczna, lecz niezarobkowa wynosila w czasie
badania zaledwie 1 rok. W przypadku kobiet w tamtym roku okres ten wynosit prawie 4 lata.
Mgzczyzni wigc krocej wykonujg prace bez wynagrodzenia, a ich aktywno$§¢ zawodowa jest
dwukrotnie wyzsza od aktywnosci na rynku pracy kobiet w balecie, ktore czterokrotnie dtuzej

wykonuja prace artystyczng bez wynagrodzenia.
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Rysunek 21. Lata aktywno$ci zarobkowej 1 bez zarobkowej na rynku pracy tancerek i tancerzy
baletowych w 2018 roku

lata pracy bez wyngrodzenia [l aktywnos$¢ na rynku pracy
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tancerki tancerze

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

Sytuacja ta wigze si¢ z kultem mtodosci wérdd tancerek i wymaganiami wzgledem ich
ciggle eksploatowanych cial. Kolejnym powodem bedacym charakterystycznym dla
srodowiska baletowego, ale takze dla kobiet w ogoéle jest opuszczanie przez nie rynku pracy ze
wzgledu na prace opiekuncza i wychowawcza. Autorzy raportu ,,Analiza luki zatrudnienia oraz
wynagrodzen kobiet i m¢zczyzn,,(2020: 5) wskazuja na cztery gldwne czynniki, ktore najsilniej

ograniczajg aktywnos¢ zawodowa kobiet. Sg nimi:

1) funkcjonowanie zakorzenionych w spoteczenstwie stereotypow;
2) niedostateczna opiekea instytucjonalnaa nad dzie¢mi i osobami zaleznymi,
3) popularnosé tradycyjnego modelu rodziny,

4) niski poziom wynagrodzen.

Jak twierdzi profesorka ekonomii Stefania Albanesi w wywiadzie dla New York Timesa z
pazdziernika 2020 roku: Im wigksze sq roznice w wynagrodzeniach miedzy matzonkami, tym
mniejsza jest podaz pracy drugiej osoby zarobkujqcej, ktorg zazwyczaj jest zona ([thum. wlasne]
Hardisani Gupta 2020). Potwierdzaja to badania opublikowane w raporcie ,,Poprawa sytuacji

kobiet w zatrudnieniu”, ktory przygotowat Mariusz Zielonka i Konfederacja Lewiatan w
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grudniu 2021 roku. Wéréd powodow zmniejszonej aktywnosci kobiet na rynku pracy w Polsce
wyrdzniajg oni:

1) wciaz obowigzujacy patriarchalny model rodziny, ktory odciska pi¢tno na podziale
obowigzkow i funkcjonowaniu mezczyzn i kobiet, ktore to w domysle zobowigzane sa
do petnienia zadan opiekunczych;

2) nizsze wynagrodzenie kobiet w stosunku do me¢zczyzn, ktore decyduja o utrwalajacych
si¢ stereotypach podziatu rél w rodzinie

Jak wynika z raportu, zmniejszona aktywnos¢ zawodowa kobiet nie dotyczy jednak wszystkich
grup. Najbardziej narazone s3 przedstawicielki mniejszych miejscowosci, gdzie wcigz w
przewazajacej wiekszosci funkcjonuje tradycyjny model rodziny, a dostep do placowek
opiekunczych i tych wczesnej edukacji jest utrudniony. Kolejna grupa sa kobiety stabiej
wyksztatcone. Dodatkowo luka edukacyjna mi¢dzy najstabiej wyksztalconymi Polkami i
ogdtem kobiet w Polsce ros$nie. Tendencja ta widoczna jest na ryku pracy od 2016 roku, czyli
od momentu wprowadzenia §wiadczenia socjalnego dla rodzin z dzieé¢mi, tak zwanego 500+.
To z kolei wigze si¢ z ostatnig grupa najmniej aktywnych zawodowo kobiet - matek dwojki
oraz trojki i wigcej dzieci mtodszych niz sze$¢ lat. Jak wskazuja badacze, $wiadczenie socjalne
zalezne od liczby dzieci zniech¢ca do podejmowania pracy kobiet wielodzietnych. Do tego
ograniczony dostep do pomocy opiekunczej oraz normy spoteczne rzutujgce na obraz matki
kilkorga dzieci poglebiaja dysproporcje mi¢dzy aktywnymi i biernymi kobietami na rynku
pracy (Zielonka 2021: 4 - 12). Na przestrzeni ostatnich 16 lat w Unii Europejskiej obserwuje
si¢ wzrost aktywno$ci zawodowej kobiet. Odsetek pracujacych w poroéwnaniu do biernych
zawodowo wyniost 71,9% w 2020 roku. Jest to wzrost rowny 7 punktom procentowym. W
Polsce natomiast wzrost ten wyniost zaledwie 4,3 punktu procentowego. W 2020 roku wigc
aktywnych zawodowo Polek byto 67,9%. Jak wskazuja badacze, by uzyskaé¢ poziom rowny
Unii Europejskiej, nalezaloby z marazmu zawodowego wyciagnaé okoto 430 tysiecy kobiet

(tamze).

2.8. Wyksztalcenie ogolne i artystyczne

Badania rynku pracy artystow i artystek na catym $wiecie pokazuja, Ze ta grupa
zawodowa jest ponadprzecigtnie wyksztatcona (Zawadzki 2016: 124 - 125). Jak wskazuja Rhys
Davies i Robert Lindley (2013: 12) w pierwszym dziesigcioleciu XXI wieku w Wielkiej
Brytanii, chociazby artystow i artystek z wyzszym wyksztatceniem byto dwa razy wigcej niz w

przypadku ogotu populacji. Taki sam trend panuje w Polsce, co potwierdzaja badania Ilczuk i
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jej zespotu. W 2018 roku bowiem az 83% o0so6b trudnigcych si¢ sztuka miato wyksztatcenie
WYZSsze.

Co ciekawe artystyczne wyksztatcenie posiadata nieco ponad potowa - 58%
artystow_artystek, tworcow_tworczyn 1 wykonawcow wykonawczyn. Jak pisze Zawadzki
(2016: 124): Miedzynarodowe badania wskazujq, ze pomimo relatywnie niskich barier wejscia
na artystyczny rynek pracy w zakresie formalnych kwalifikacji artysci sq grupg
ponadprzecietnie wyksztatlcong w porownaniu do ogotu zasobow sity roboczej. Dotyczy,
chociazby aktoréw_aktorek czy rezyserow_rezyserek. W przypadku tych drugich poziom ich
wyksztatcenia jest jednym z najwyzszych. Wérdd rezyseréw_rezyserek teatralnych, chociazby
wyksztalcenie artystyczne posiada ponad 83% respondentow i respondentek badania Ilczuk i
jej zespotu z 2018 roku. Zawadzki zauwaza jednak, Ze niskie bariery wejscie na rynek dotycza
czgsto wlasnie kwalifikacji formalnych, co nie przektada si¢ na niski stopien trudnos$ci
rozpoczecia pracy zarobkowej w zawodzie artystycznym.

W przypadku tancerzy i tancerek ma to zwigzek z przestarzalym systemem szkolnictwa
w zakresie tanca, o czym mowit juz w 2011 roku Przybylowicz. Osoby z sukcesem konczace
polskie szkoly baletowe, przegrywaja wyscig na rynku pracy z lepiej przygotowanymi do
zawodu artystami i artystkami z zagranicy:

W odniesieniu do tancerzy obowiqgzujqce oficjalnie kryteria zawodu spetniajg absolwenci
ogolnoksztatcgcych szkot baletowych, ktorych w Polsce istnieje obecnie pigé. Dyplom ukonczenia
dziewiecioletniej szkoly baletowej uznawany jest wcigz za glowny wyznacznik profesjonalnego
przygotowania do wykonywania zawodu tancerza i stanowi w Polsce podstawe do przyjecia do pracy w
teatrach panstwowych. Niemniej ilos¢ absolwentow panstwowych szkot baletowych, ktorzy znajdujg
zatrudnienie w zawodowych zespotach baletowych i zespolach tanca wspolczesnego, tylko czesciowo
potwierdza tezg o profesjonalnym przygotowaniu adeptow do pracy. Absolwenci naszych szkol poddani
rygorom wolnego rynku coraz czesciej przegrywajq rywalizacje o etat z przyjezdzajgcymi do Polski
cudzoziemcami wyksztatconymi w innych systemach edukacji, bazujqcych czesto na prywatnym
szkolnictwie artystycznym. (...) Nasz przestarzaly system szkolnictwa zawodowego w niedostatecznym
stopniu przygotowuje adeptow w zakresie technik wspolczesnych, wskutek czego absolwenci naszych szkot

coraz czesciej wyjezdzajg z Polski w celu kontynuacji nauki w szkolach i osrodkach tanca wspolczesnego
(raport z I Kongresu Tanca 2011: 49 - 50).

Poziom wyksztatcenia wérod tancerzy i tancerek jest jednak na $§wiecie wyjatkowo
wysoki. Juz na poczatku XXI wieku zauwazyli to Baumol, Throsby i Jeffri (2004) podczas
zrealizowanych przez siebie mig¢dzynarodowych badan dotyczacych przekwalifikowywania
zawodowego tancerzy i tancerek. Zebrane dane byly niezwykle istotne dla branzy taneczne;.
Dotyczyty one wyzwan i realiow zwigzanych z transformacja zawodowa tej grupy zawodowe;j.
Byly to pierwsze tego typu badania, ktore przeprowadzone zostaty w jedenastu roznych krajach.
Badacze wskazali na problem duzych rozbieznos$ci mi¢dzy oczekiwaniami wchodzacych na
rynek pracy mtodych tancerek tancerzy oraz tych konczacych karier¢. Okazalo si¢ rowniez, ze

aktorzy aktorki i tancerki tancerze wlasnie sa grupa ponadprzecigtnie wyksztatcong. Badania
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brytyjskiej zrealizowane w 2005 roku przez Arts Council rowniez dowodza, ze udziat oséb z
wyzszym wyksztalceniem jest wyzszy wsrdd tancerzy i tancerek niz wsrod ogoétu artystow i
artystek (Zawadzki 2016: 125).

Jak wynika z badan Ilczuk w 2018 roku polscy tancerze i tancerki baletowi, ktorzy
wzieli udzial w realizowanej ankiecie CAWI w przewazajacej wigkszo$ci maja wyzsze
wyksztatcenie ogolne (55%). Jest to jednak nizszy poziom od ogédtu przedstawicieli branzy
taniec, gdzie az 76% osob posiada dyplom uczelni wyzszej. Wyksztalcenie $rednie otrzymato
41% os6b zwigzanych z baletem, a 4% prawdopodobnie nie ukonczylo szkoty wraz z
pozytywnym wynikiem maturalnym, zostajac absolwentami szkoty baletowej o wyksztatceniu
zasadniczym zawodowym. Badania wskazujg jednak pozytywny trend - ponad potowa mtodych
adeptow 1 adeptek sztuki baletowej z powodzeniem podejmuje studia wyzsze mimo obcigzenia
zawodowego.

Kobiety w balecie sg lepiej wyksztatcone od mezczyzn - 78% z nich ma wyksztatcenie
wyzsze, gdzie procent mezczyzn wynosit 63. Sytuacja ta tozsama jest z ogdlnie panujagcym
trendem ws$rdd artystow 1 artystek w Polsce (Ilczuk 2020: 44), a takze na rynku pracy w ogole
(Magda 2020) gdzie pte¢ skorelowana jest w wyzszym wyksztatcenie - to kobiety sa tymi
wyedukowanymi lepiej.

W przypadku wyksztatcenia artystycznego w 2018 roku w Polsce bylo 66% tancerzy i
tancerek baletowych, ktorzy edukacje artystyczng zakonczyli w momencie uzyskania dyplomu
tancerza, a az 28% mialo wyzsze wyksztalcenie artystyczne (Ilczuk 2018) - prawdopodobnie

otrzymane na Wydziale Tanca Uniwersytetu im. Fryderyka Chopina.

3. Nierownosci na tle plci w zespolach baletowych w
Polsce

Czasy sq inne. W balecie wsrod kobiet konkurencja jest obecnie wigksza, tym niemniej mozna
spotkac sie z opiniq, Ze trudniej jednak znalez¢ balerine o wyrazistej osobowosci niz

wybitnego tancerza mezczyzne - Krzysztof Pastor (Marczynski 2016: 3).

Analiza danych pochodzacych z 2018 roku z badania ,,Szacowanie liczebnosci
artystow...” pod kierunkiem Ilczuk, prowadzonych przeze mnie na rzecz niniejszej rozprawy
doktorskiej nie wykazata znaczacych roznic ekonomicznych na tle plei wérod artystow i
artystek baletu. Przyczyn dysproporcji nalezalo szuka¢ dalej. Jak pokazaly pogtebione

wywiady IDI z tancerkami, artystki baletu nierzadko do§wiadczajg nierownego traktowania ze
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wzgledu na pte¢. Znaczna cze¢$¢ kobiet na pytanie o przejawy dyskryminacji na tym tle w ich
zespole, szkole czy innym miejscu pracy odpowiedziato twierdzaco - nie wahajac sig, a
wskazujac na przyczyne tego problemu w zdecydowanie wyzszej liczbie kobiet wzgledem
niewielu, niezwykle pozadanych me¢zczyzn.

Czg$¢ rozmoOwcezyn na pytanie o naduzycia na tle ptci odpowiedziato przeczaco. Wraz
z biegiem rozmowy kobiety opowiadaty jednak historie, ktdre bezsprzecznie §wiadcza o
przejawach 1 przyktadach jawnej dyskryminacji na tle pici, ktora jednak internalizowana jest
przez kobiety. Ple¢, jako determinant rdl przypisywanych kobietom i m¢zczyznom na rynku

sztuki baletowej pozostaje niezmienny i staly:

przede wszystkim jeszcze trzeba wzig¢ pod uwage to, Ze w instytucjach czesto sq dla kobiet pewne
ograniczenia, np. takie, ze z gory jest zalozone, Ze facet to zrobi lepiej, ze mezczyzna okaze sig lepszy w
tym zawodzie. Nie wiem, co mam Ci powiedzie¢ [$miech]. To jest mylne. Sq takie nierownosci, ktore sie
powiela automatycznie. Zobacz, jak z Tobg rozmawiam, tez nie walcze o to, zZe kobieta powinna robic
takie rzeczy, czyli tu wychodzi tez moja taka defensywna postawa wobec tego. Mysle, ze si¢ moZze troche
pogodzitam z tym paradygmatem. Nie jestem moze zadowolona z tej swojej postawy, ale ona mi jakos nie
przeszkadza. Moze by mi przeszkadzata w sytuacji, Ze chce byc¢ jakims dyrektorem firmy i mi nie chcq
pozwoli¢, bo uwazajg, ze mam swojego konkurenta, mezczyzne i oni go wybierajq, a ja czuje sig lepsza.
Nie jestem w takiej sytuacji. Pewnie w takiej sytuacji bym walczyta o swoje prawa.

W  kontek$cie choreografii nazywa go ona paradygmatem, a wigc zbiorem
wewngtrznych, spdjnych zatozen i przekonan. Stowo to z greki oznacza ,,wzor” czy ,,przyktad”
(Stawecki 2018, Stawecki [w] Jemielniak 2012: 58-59). Mgzczyzni - choreografowie
wypierajacy z tego obszaru kobiety sg wiec dla kobiety spojnym obrazem zastanej przez nig i
osobiscie doswiadczanej rzeczywistosci.

Znaczna wigkszo$¢ respondentek zdecydowanie wyraza si¢ na temat pozycji kobiety w
balecie i1 ich nieréwnego traktowania wzgledem mezczyzn. Taka sytuacja wynika z wielu
czynnikow, w tym w duzej mierze z ogromnej konkurencji, o ktérej moéwi Pastor (Marczynski
2016) czy pisze Jennings (2016). Jednak jak pokazaly badania ilo$ciowe, nie ma istotnych
r6znic miedzy kobietami i me¢zczyznami w balecie pod wzgledem placy, wyksztatcenia czy
doswiadczenia. Zauwazy¢ mozna jednak, Zze pracochtonno$¢ kobiet baletach klasycznych czy
romantycznych jest znacznie wieksza od mezczyzn, ktérzy, jak mowi inna tancerka, z ktorg
rozmawiatam, majg tylko kilka wej$¢ na sceng i wykonujg drobne wstawki. Kobiety za to - na

pointach, na scenie sg nieprzerwanie (np. w balecie ,,Giselle” czy ,,Jeziorze Labedzim™).

3.1. Pomiar czasu scenicznego studium przypadku baletu ,,Giselle”

Konstrukcja zaré6wno baletow klasycznych (divertissement), jak i romantycznych jest
bardzo zblizona. Niezaleznie od tematyki baletu, narracji i linii dramaturgicznej, to kobiety w
przewazajacej wigkszosci przypadkow stanowia ,tanczace tto”. Ich czas sceniczny zatem

znacznie przewyzsza czas sceniczny odtworcow meskich rol w baletach. W sposob jakosciowy
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potwierdza to przeprowadozne przeze mnie studium przypadku baletu ,,Giselle”. Zaznaczy¢
nalezy réwniez, ze balet ten najczesciej pojawiat si¢ w repertuarach przodujacych zespolow
baletowych w Polsce w badanym przeze mnie sezonie 2019/2020, a zarazem jest kanonicznym
przyktadem baletu romantycznego. W tym badawczym eksperymencie - pomiarze
pracochlonnos$ci baletu ,,Giselle” wzigli udzial tancerze i tancerki Polskiego Baletu
Narodowego, dzigki ktorym udato mi si¢ policzy¢, jak dtugo na scenie tanczy Mirta, Hilarion,
tancerki corps de ballet oraz tancerze i tancerki zespotowe. Wykonany on zostat przez
zaangazowane osoby tanczace (pierwsza obsadeg) 22 listopada 2022 roku o godzinie 19:00
podczas przedostatniej proby scenicznej. Interesowal mnie rowniez czas aktywnego
zaangazowania gldwnych solistow - tytutowej Giselle oraz Alberta. Pomiar ten jednak zostal
dokonany przeze mnie na podstawie nagrania baletu udostgpnionego online przez platforme
Opera Vision 25 grudnia 2022 o godzinie 15:00, poniewaz nie udato mi si¢ zaangazowac ich w
udziat w pomiarze na zywo.

W eksperymencie tym przyjrzalam si¢ rowniez aktywnos$ciom przygotowawczym,
ktorych podejmuja sie i planuja poszczegdlne osoby tanczace w spektaklu. Interesowal mnie
czas przyjscia i wyjscia z teatru; obowiazki podczas intermisji - w przerwie mi¢dzy aktami;
czas odpoczynku; dlugo$¢ przygotowan fizycznych (rozgrzewki) i charakteryzacji.

Ta cz¢$¢ moich badan byla rodzajem analizy alokacji czasu pracy scenicznej w podziale
na pte¢. W teorii ekonomicznej czas jest aktywem rzadkim, ktéry ma konkretng wartos¢.
Metoda analizy budzetéw czasu pozwala w przypadku baletu pokaza¢ nie tylko zaangazowanie
sceniczne kobiet i mezczyzn, a wigc t¢ reprezentacyjng pracg podczas wieczoru, kiedy sg oni
zaangazowani realizujac dzieto - spektakl baletowy, ale rowniez czas przygotowan do niego i
wszystkich czynno$ci zakulisowych odbywanych w dniu przedstawienia. Jak pisze

Zachorowska Mazurkiewicz (2016:48):

Oceniajqc prace kobiet, warto przeprowadzic¢ takze analize alokacji czasu wedtug plci. Czas jest aktywem
(asset), ma swojq wartosc i jest rzadki. W spolteczenstwie rynkowym dostep do czasu wydaje sie¢ bardzo
nierowno rozdzielany (Standing 2009, s. 308). Alokacje czasu mozna badac za pomocg budzetow czasu.
Budzety czasu pozwalajq wykazaé, Ze praca wykonywana poza rynkiem pracy stanowi istotng i niedajgcg
sig poming¢ czes¢ gospodarki narodowej, oraz podkreslic, jak ta praca jest nierowno dzielona pomiedzy
kobiety i mezczyzn (Galvez-Murioz et al. 2011, s. 125). Badania budzetow czasu stanowiq konstrukcje
teoretyczng, stuzqcq do mierzenia dystrybucji czasu pomiedzy roznymi rodzajami czynnosci.

W mojej jako$ciowej analizie alokacji czasu w podziale na pte¢ w spektaklu ,,Giselle”
wzieli udziat solistka Natalia Pasiut (Mirta), solista Kristéf Szab6 (Hilarion) oraz tancerka
corps de ballet (wiesniaczka, willida), tancerz corps de ballet (wiesniak).

Ta czg$¢ badawcza pozwolita mi przyjrze¢ si¢ alokacji czasu 0sdb zaangazowanych w
spektakl, jak rowniez pracochtonnos$ci wykazanej przez czas zaangazowania scenicznego
(tanca na scenie) w spektaklu ,,Giselle”, ktory stat si¢ przedmiotem prowadzonego studium
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przypadku. Utrata 1 Jablonska - Firek tak definiuja pracochtonno$¢ i1 czasochtonnosé
nastepujaco:

W praktyce, czasochfonnos¢ wykorzystuje sie w normowaniu pracy do okreslania chtonnosci pracy dla
zadan roboczych, czy tez wybranych procesow produkcyjnych. Natomiast pracochlonnos¢ okresla
chtonnosc pracy procesu produkcyjnego w odniesieniu do jednostki produktu finalnego (Utrata, Jabtonska
- Firek 2014: 1).

Inspiracja dla przeprowadzonego przeze mnie studium przypadku byly badania nad
reprezentacja kobiet w filmie. Zaznaczy¢ nalezy, ze zardbwno w przypadku metody badan nad
reprezentacja z 1985 roku opracowanej przez Alison Bechdel, jak i drugiej techniki stanowigcej
inspiracj¢ dla moich badan nad baletem wywodzacych si¢ z kalifornijskiego instytutu im.
Geeny Davis, kategoria nierdwnosci jest wymienna. Metody te stosowaé¢ mozna zarO6wno w
przypadku pfci, jak i stosujac zmienne etnicznosci, pochodzenia, roznorodnosci ruchowej czy
neuronalnej, itp. Narzgdzie opracowane w 2015 roku przez zespot badaczek z powyzszego
instytutu - Geena Davis Inclusion Quotient (GD-IQ), jest przelomowym narzedziem
badawczym sktadajacym si¢ z hybrydowej metodologii, ktéra wykorzystuje samouczacy si¢
software do analizy zawarto$ci mediéw audio i wideo. GD-IQ, finansowany przez Google.org,
powstat we wspotpracy University of Southern California’s Signal Analysis and Interpretation
Laboratory (SAIL) i jest jedynym istniejagcym narz¢dziem programowym z mozliwoscig
pomiaru akcji ekranu i mowy. GD-IQ wykorzystuje rowniez Human Expert Coding do
okreslenia reprezentacji szesSciu tozsamosci (plci, rasy/pochodzenia etnicznego, LGBTQIA+,
niepetnosprawnosci, wieku 50+ i typu ciata).

Pierwsze badania przeprowadzone przez zespot badawczy dotyczyto stu najlepiej
zarabiajacych filmow z 2014 i1 2015 roku. Stwierdzono, ze ogodlnie kobiety w filmach tych
wypowiadaly si¢ mniej niz me¢zczyzni, a ich czas ekranowy w filmach byt krotszy. Postacie
meskie otrzymywaly okolo dwoch razy wigcej czasu ekranowego niz postacie kobiece
(odpowiednio 28,5% do 16,0%). Mescy bohaterowie mowili dwa razy czg¢$ciej niz bohaterki
(28,4% w poréwnaniu do 15,4%). Jednak badanie wykazato rowniez, ze kobiety byly
szczegoblnie silnie obecne w gatunkach komediowych i filach akcji. Co ciekawe, mimo Ze filmy
z kobietami w roli gtdownej stanowily mniej niz jedng czwartg stu najlepiej zarabiajacych
filmow, produkcje te zarobity $rednio 15,8% wigcej niz filmy, gdzie bohaterem przodujacym
byt me¢zczyzna (raport The Reel Truth: Women Aren’t Seen or Heard, 2015).

W przypadku spektakli baletowych sytuacja jest zasadniczo odmienna. To kobiety
stanowig wiekszos$¢ tytulowych bohaterek dziel scenicznych - w szczegdlnosci tych
kanonicznych: romantycznych i klasycznych. Przeprowadzone przeze mnie studium przypadku
baletu ,,Giselle” pokazato, ze czas sceniczny kobiet, ktory laczy sie z ekonomiczng kategorig

wzmozonego naktadu pracy, jest znacznie wyzszy w przypadku tancerek. Ich ptace jednak nie
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odzwierciedlajg tej zaleznosci. Wyniki moich inwestygacji dotyczacych baletu romantycznego,

pt. ,,Giselle” tabela 13.

Tabela 13. Sceniczny czas kobiet i mezczyzn w balecie ..Giselle” w Polskim Balecie
Narodowym

Akt/
czas

Kobiety

Megzczyzni

godzina rozpoczecia spektaklu: 19:00

Corps de
ballet

Mirta

Giselle

Corps de
ballet

Hilarion

Albert

godz.

17:45

16:00

18:00

przyjscia
do teatru

Akt 1
(50 min)

40 min - 29 min 32 min 18 min 38 min

Akt 11
(50 min)

35 min 40 min 42 min - 04 min 37 min

godz. 22:15 22:00 - - 22:00 -
wyjscia z
teatru

Sumas | 75 min 40 min 71 min 32 min 22 min 75 min

w
spektakl
u

Srednia 62 min 43 min

s dla
ptci

zrodto: opracowanie wlasne; s = czas.

Policzone przeze mnie budzety czasu scenicznego tancerek i tancerzy w balecie
,(Giselle” w wykonaniu Polskiego Baletu Narodowego pozwalaja - cho¢ w ograniczony sposob
zatozy¢ potencjalng stuszno$¢ hipotezy o wyzszej pracochtonno$ci w znacznej czgséci baletow
w przypadku kobiet niz w przypadku mezczyzn. Kobiety na scenie spedzaja w balecie tym 19
minut dtuzej od mezczyzn. Jest to niemal 5 czasu calego spektaklu, ktory trwa 100 minut.
Zauwazy¢ nalezy rdwniez, ze tancerki zespotowe muszg zmieni¢ w przerwie (ktora trwa 25
minut) charakteryzacje - m¢zczyzni z zespotu koncza spektakl po I akcie.

Najdluzej na scenie przebywaja tancerki zespolowe wlasnie, ktorych czas
zaangazowania scenicznego wynosi 75 min. W akcie I tancza one Wiesniaczki. Wykonuja

popisowy, skoczny numer taneczny, a takze angazuja si¢ dramatycznie w akcje baletu. Ich czas
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sceniczny wynosi 40 minut. W przypadku tancerzy zespotowych, ktorych partia Wiesniaka
wystepuje wytacznie w akcie I, na scenie tancza oni 32 minuty - gldwnie partnerujac tancerkom
z zespohu.

Akt IT baletu ,,Giselle” tacznie trwa 50 minut, a tancerki zespolowe kreujace role willid
czy wil, ktore wczesniej w wigkszos$ci tanczyly rolg Wiesniaczek, dwukrotnie pojawiajg si¢ na
scenie. Nie schodza one ze sceny przez 32 minuty. Po raz pierwszy ich nieprzerwany czas
sceniczny wynosi 11 minut i 25 sekund; za drugim razem az 19 minut i 50 sekund tanca lub
aktywnego ,,stania” na scenie, tworzac niezwykte ,,tlo” dla solistow i solistek. Jest to ponad
polowa catego czasu trwania baletu - doktadnie 58%.

W akcie tym zwanym fantastycznym (w baletach romantycznych §wiat realny taczy si¢
1 przenika z fantastycznym) pojawiaja si¢ wylacznie dwie postacie meskie: Hilarion i Albert.
Czas sceniczny pierwszego wynosi okoto 4 minut. W przypadku ksiecia Alberta sa to trzy
,wejscia”, z czego najdluzszy, nieprzerwany taniec wynosi 14 minut i 25 sekund. Moment ten
umiejscowiony jest w koncowym fragmencie aktu II baletu, gdzie Albert partneruje Giselle w
stynnym pas de deux, ktdrego koniec zwiastuje swit 1 stabnaca moc wit.

Ksigze Albert w akcie Il tanczy wiele - Mirta wraz z orszakiem willid probuja usmierci¢
g0 poprzez nieustajacy taniec (37 minut). W akcie I natomiast na scenie przebywa on 38 minut.
Budzet czasu tej gldéwnej meskiej postaci, zblizony jest wigc do tego, ktory nalezy do
odtworczyni tytutlowej roli Giselle.

Roéznie migdzy solistami i solistkami nie sg juz tak dysproporcjonalne, jak w przypadku
tancerek zespotowych, ktorych czas sceniczny jest ponad dwukrotnie dtuzszy od tancerzy
zespotowych. Hilarion jednak tanczy znacznie mniej od Mirty (facznie 22 minuty). Wystepuje
on jednak w obu aktach, a wykonujacy te role Kristof Szabo rozpoczyna przygotowania do
spektaklu o godzinie 18:00. Rozgrzewa si¢ on, wykonuje make-up, fryzur¢ oraz sprawdza
wszystkie swoje rekwizyty, ktorych ma stosunkowo wiele. W trakcie przerwy zmienia on
kostium, rozcigga si¢, poprawia charakteryzacje, a takze - w przypadku tego znakomitego
solisty, bada cukier. Kirstof Szabd jest bowiem tancerzem - cukrzykiem typu 1, ktéry tamie
stereotypy pokazujac, ze nawet tak powazna choroba nie musi przekresla¢ kariery scenicznej
w balecie.

W przypadku Giselle taczny czas zaangazowania scenicznego tancerki kreujace;j te role
wynosi 71 minut - 29 minut (akt I) i 42 minuty (akt II). Rola ta jednak jest niezwykle
wymagajaca - zardwno technicznie, jak i1 dramatycznie. Tancerka musi odznaczaé si¢
umiejetnosciami aktorskimi, tak by moc odda¢ niewinno$¢, naiwnos$¢ Giselle, a nastepnie

poruszy¢ widzow w scenie szalenstwa zdradzonej kobiety i $§mierci spowodowanej atakiem
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serca. Moment, w ktorym nagle wtosy Giselle zwigzane w $cisly koczek wypadaja i stajg si¢
symbolem szalenstwa i nadchodzacej $mierci, poruszaja widzki i widzow na catym $wiecie od
przeszto 100 lat. Istniejg baletowe legendy, ktore méwia o tancerkach, ktore miaty faktycznie
straci¢ zmysty kreujac role Giselle, lub tak silnie identyfikujac si¢ z odgrywang postacia, ze
przestawaty one rozpoznawac $wiat sceniczny od rzeczywistego.

Tancerka kreujaca rolg Giselle w akcie II niemal nie schodzi ze sceny. Wykonuje ona
liryczne adagio (podnoszenie nog), wirtuozerskie obroty na jednej nodze, ktore rowniez staty
si¢ rozpoznawalnym pas dla Giselle, ktora w tym fragmencie do§wiadcza przemiany w Willide,
a takze wiele serii skokoéw, ktore w polaczeniu z niebieskim §wiatlem, ktore w XIX wieku
tworzyly lampy gazowe (wielokrotnie podpalajac kostiumy tancerek), maja dawaé wrazenie
prawdziwej niewazko$ci 1 ulotnosci kobiety - ducha unoszacego si¢ nad scena.

W akcie II przodujaca postacia jest Mirta. Nie wiemy o niej zbyt wiele. Jest ona krélowa
Willid, a wigc zapewne niegdys$ zostata zdradzona przez me¢zczyzng, umierajac mtodo. Postaé
ta tamie konwenanse dotyczace kobiet w baletach. Mirta jest niezalezna, przywodcza, a
,fozmowy” o meskiej miloSci nie znajduja si¢ w sferze jej zainteresowania. Jest silna,
zdecydowana, niezalezna - nie czeka na me¢skg mito$¢, mimo jej utracenia. Z drugiej jednak
strony, jak napisala Edyta Kozak kierujaca Fundacja Cialo Umyst i kreatorka jednego z
najwazniejszych festiwali tanca wspolczesnego w Polsce, ktdra réwniez w swojej karierze

kreowala na deskach Teatru Wielkiego w Warszawie role Mirty:

Odczytuje to prosto: jesli zostatas oszukana/zdradzona i nie wybaczysz, to zaczynasz mscic¢ sie na tych
ktorzy kochajq i kontrolujesz aby im sig tez nie udafo... na szczescie Mitos¢ i Przebaczenie rozpuszczajg
kamienne serca. Taka feministyczna rozkmina kobiecych postaci w Giselle, ale dotyczy wszystkich nas -
trzeba uleczy¢ zbolate serca, czego sobie i wszystkim zycze (wWypowiedz cyfrowa z dnia 01.12.2022).

Kazdy mezczyzna bowiem pojawiajacy si¢ w lesie w czasie panowania Mirty 1 jej
Willid musi pozegna¢ si¢ z zyciem - zarOwno zazdrosny Hilarion, jak i nieuczciwy Albert,
ktéremu zycie ratuje jednak wielkoduszna i kochajaca Giselle.

Mirta pod wzgledem technicznym - choreograficznym (skoki), ale i dramaturgicznym
(niezalezno$¢, samostanowienie, brak zainteresowania pasywnos$cia w relacji z mezczyznag) jest
dla mnie symbolem wyemancypowanej kobiety w balecie. Jej atrybutem sa gatazki mirtu -
krzewu, ktéry symbolizuje nie$miertelno$¢, a takze uwazany jest za symbol odnowy i
oczyszczenia, tatwo bowiem odradza si¢ po pozarach. Choreografia Mirty cechuje baletowy
meski pierwiastek - wykonuje ona niezliczong ilo$¢ skokéw. Jak mowi Natalia Pasiut: jest ich
niemal tyle, co w przypadku Alberta - 1 znacznie wigcej, niz Hilariona. Mirta niemal w ogoéle
nie schodzi ze sceny w akcie II, aktywnie zarzadzajac swoim zenskim krolestwem. Wystepuje
ona wylacznie w akcie 11, ale zaangazowana jest przez 40 minut na scenie, z ktorej schodzi

kilkukrotnie, lecz nie na dluzej niz na 4 minuty. Budzet czasu scenicznego Mirty jest
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dwukrotnie wyzszy cho¢by od Hilariona (22 minuty), a tancerka kreujaca t¢ rolg jest na scenie
przez 80% trwania aktu II.

Poza czasem scenicznym chciatam dowiedzie¢ si¢ czym zajmuja si¢ badane osoby w
trakcie intermisji - miedzy aktami, a takze, o ktérej przychodza i wychodza z teatru, jak réwniez
jak wygladaja ich przygotowania do spektaklu. Kobiety do teatru przychodza wczesniej od
mezczyzn. Tancerka zespotowa bioragca udziat w badaniu rozpoczyna przygotowania do
spektaklu 1h 15 min przed jego rozpoczeciem; 20 minut po$wigca ona na rozgrzewke, a reszte
czasu na makijaz oraz zrobienie fryzury przez fryzjerke. W przypadku Natalii Pasiut, ktora
kreuje rolg¢ Mirty, czas przygotowan zaczyna si¢ jeszcze wczesniej (cho¢ na sceng wchodzi ona
dopiero w akcie II) - o 16:00, gdy rozpoczyna przygotowania od prysznica, 30-minutowego
masazu, nastgpnie wykonuje makijaz, udaje si¢ do fryzjerki, ktéra czesze ja w
charakterystyczny koczek z przedziatkiem 1 wlosami nakrywajacymi uszy. Pasiut przed
spektaklem rozgrzewa si¢ zarowno wykonujac floor barre (system ¢wiczen baletowych na
podtodze), a takze ¢wiczen przy drazku. Wtedy gotowa jest, by wejs¢ na sceng mniej wigcej o
godzinie 20:15, gdy rozpoczyna si¢ akt II baletu.

Warto zauwazy¢, ze w przerwie miedzy I i Il aktem tancerki zespotowe wcigz aktywnie
zaangazowane s3 w spektakl. Z kreacji Wiesniaczki musza si¢ one zamieni¢ w Willidy. Jak
zaznaczyta kobieta bioragca udziat w pomiarze - tancerka zespotowa wlasnie, w trakcie przerwy
migdzy I i II aktem musi pomalowaé cialo na biato (robig to osoby odpowiedzialne za
charakteryzacje), zmieni¢ kostium oraz pointy. Na odpoczynek ma ona ok. 5 min w trakcie 25
minut intermisji, by znow wejs¢ na scen¢ na kolejne 35 minut. Tancerze zespotowi nie
uczestniczg w 11 akcie spektaklu, a wigc ich praca konczy si¢ po 50 minutach trwania I aktu,
gdzie na scenie przebywaja oni 32 minuty lacznie.

Badanie budzetéw czasu tancerek i tancerzy wykazato, ze w kanonicznym balecie
,(iselle” kobiety $rednio o 19 minut dtuzej od me¢zczyzn. Skorygowane roznice dotycza par
Giselle 1 Albert, Mirta 1 Hliarion oraz tancerka (Wiesniaczka plus Willida) 1 tancerz zespotowi
(Wiesniak). W takim dualnym i proporcjonalnym podziale réznice sg nastgpujace: - 4 minuty
(Albert dtuzej przebywa na scenie), 18 minut oraz 43 minuty. Najwigksze dysproporcje istnieja
migdzy osobami nalezacymi do najnizszej rangi zespotu baletowego - corps de ballet. Sa to
zatem osoby o najnizszych zarobkach w hierarchii baletowej. Pokazuje to, ze kobiety
zarabiajace najmniej moga pracowac te najwigcej podczas typowego spektaklu baletowego, co
jakosciowo potwierdzilo przeprowadzone przeze mnie badanie alokacji czasu w balecie

,,Qiselle”.
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Réznic 1 ptynnych nierdwnos$ci w obszarze baletu, ktore w zasadniczy sposob wpltywaja
na sytuacj¢ kobiet na baletowym rynku pracy, a nierzadko zinternalizowane sg przez kobiety, i
jak pisat Mill, staja si¢ naturalnym - dyskryminujacym ,,porzadkiem rzeczy” (Bourdieu 2014:
17) jest znacznie wigcej. Przeprowadzony przeze mnie eksperyment, a takze wywiady
pozwolily mi nakresli¢ wiele z nich. Maja one wptyw na pozycj¢ kobiet w balecie, jak rowniez

na ich niedoreprezentowanie w$rdd choreografii, a wigc wptywaja na obecnos¢ kobiet na rynku

pracy.

3.2. Problem podwojnych standardow. Zwi¢kszona konkurencja oraz
wieksza pracochlonnos¢ baletow klasycznych dla kobiet przy

preferencyjnych warunkach pracy mezczyzn

Podaz tancerek na rynku pracy jest znacznie wigksza niz me¢zczyzn, przy jednoczesnym
znacznie mniejszym zapotrzebowaniu zglaszanym przez teatry na ich prace¢. Haskell w latach
60. XX wieku pisat o analogicznej sytuacji na rynku sztuki baletowej (1965: 76): zaprawde
trudniej jest si¢ dosta¢ do corps de ballet renomowanego zespotu baletowego niz uzyskac
stypendium do Oksfordu czy Cambridge! Jak méwi wiele rozmowczyn - kobiet, ktére obecnie
nie pracuja w zespole etatowym w balecie, dla kobiet bardzo czgsto etatow w zespotach
baletowych brakuje. To przeklada si¢ na mozliwo$¢ otrzymania angazu w zespole, ale wplywa

réwniez na mozliwo$¢ awansu 1 wspigcia si¢ po drabinie hierarchii baletowe;:

[podczas audycji dyrektor]| powiedzial, ze ma 20 dziewczyn, 10 chiopakow. Etaty dla kobiet sq
wyczerpane. Jednak poszukuje bardzo facetow, bo kilku mu brakuje i zebym przygotowata jednak
wariacje, pokazata si¢ za jakis czas, bo moze sytuacja si¢ zmieni. W [innym teatrze] dyrektor przyjqt mnie
i tego mojego kolege bardzo pozytywnie. Chcial nas tam zatrudnic. Oprowadzil nas po calym teatrze.
Przedstawiat nas pedagogom i pracownikom, mowiqc, ze jestesmy przysziymi tancerzami. Obiecat nam,
ze ma nadzieje, ze niedtugo do nas zadzwoni i przekaze nam pozytywne wiadomosci. Bylismy tam na
lekcji razem z zespotem. Natomiast ten moj kolega dostal propozycje i idzie tam do teatru, natomiast mi
odpisat dyrektor, ze jednak nie ma dla mnie niestety etatu.

Inna tancerka miata podobne doswiadczenia, cho¢ jak przyznaje, dostata prace po szkole

stosunkowo szybko, nie muszac jezdzi¢ po catej Polsce w poszukiwaniu etatu:

Bytam tq szczesciarg, ze duzo nie jezdzilam. Bylam w Teatrze Muzycznym, bo to byl teatr mojej mamy.
Tam mnie nie przyjeto, ale tylko dlatego, Ze nie mieli etatow dla kobiet. Szukali mezczyzn, wigc w sumie
bardzo si¢ wprositam na te audycje. Bylam wtedy jedyna, pamigtam. Bardzo, bardzo, bardzo chciatam
pracowac w tym teatrze, bo chciatam zosta¢é po prostu w domu, bo pochodze z samego [nazwa miasta].
Natomiast zrobili audycje migdzynarodowe i przyjeli tylko i wylqcznie ludzi z zagranicy. Nie przyjeli ani
Jjednego Polaka w tamtym sezonie (przedsigbiorczyni, post-tancerka zespotowa, 29 lat).

W dzietach baletowych to kobiety tworza corps de ballet, a zapotrzebowanie na ich
prace w samym spektaklu baletowym jest zwickszone. To na nich spoczywa ciezar tancow
zespolowych, dhlugie statyczne obrazy bedace ttem dla solistow, jak rowniez cigzkie i
wielominutowe partie na pointach w takich baletach, jak ,,Jezioro Labedzie”, ,,Bajadera” czy

,Giselle (Jennings 2016). Przy wigkszym obcigzeniu praca, zarobki kobiet powinny by¢ wigc
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wyzsze od mezczyzn - sg one jednak niemal réwne, co automatycznie dziala na niekorzys¢
zenskiego sktadu zespolow baletowych. Wynika to migdzy innymi z zaszto$ci historycznych,
o ktorych pisatam we wczesniejszej czgsci pracy. JakoSciowo potwierdzaja to stowa jednej z
interlokutorek, ktora na pytanie brzmiace: ,,czy czujesz si¢ traktowana inaczej, b¢dac kobieta
w balecie”, odpowiada:
Mezczyzni...jest im duzo latwiej. Duzo, duzo. [Wynika to] no chyba znowu, z takich schematow, ktore si¢
ciggle powielajg, ale tez z charakteru naszego zawodu. Nawet z historii - tancerce zawsze musi byc... bedzie

troche cigzej. W Zyciu kobietom jest cigzej [$miech] i to jest kolejny przykiad tego, ze w balecie tez bedzie
cigzej (tancerka zespotowa, 30 lat).

Zjawisko, w ktérym stosuje si¢ nietozsame zasady w takich samych sytuacjach czy w
przypadku takich samych przedmiotow, czy podmiotdw zostalo nazwane ,,podwdjnym
standardem” (Eichler 1980). Jak pokazaty badania wiasne, zjawisko to od lat zakorzenione jest
w nier6wnym sposobie traktowania kobiet i m¢zczyzn w balecie. Autorka tego pojecia -
Margaret Eichler, opisala je w 1980 roku w publikacji, pt. ,,The Double Standard: A Feminist
Critique of Feminist Social Sciencei”. Zauwazyta ona, ze bardzo czg¢sto w przypadku kobiet i
mezezyzn dwie takie same rzeczy czy sytuacje mierzone s3 wedlug réznych standardow
(Eichler 1980). Pte¢, ale rowniez pochodzenie spoleczno - etniczne czy status spoleczny moga
stanowi¢ grunt dla powstawania podwdjnych standardow (Foschi 2000). W przypadku kobiet i
mezezyzn literatura socjologiczna wskazuje na przyktad zachowan seksualnych kobiet i
mezczyzn, gdzie takie same przypadki oceniane sg wedlug ptci w odmienny, czgsto przeciwny
sposob. Kobieta majaca wielu partnerOw postrzegana jest jako rozwigzta. Mezczyzna
funkcjonujacy w ten sam sposob, jako ten majacy powodzenie (Vrangalova 2014).

O sytuacjach podwdjnych standardow obowigzujacych w $rodowisku baletowym,
méwi wiele moich rozméwcezyn. Jedna przywoluje sytuacje, w ktérej w jej zespole po
spektaklu, w ktorym faktycznie mezczyzni sg bardziej obcigzeni (balet ,,Spartakus”), moga oni
nastgpnego dnia przyj$¢ o godzing pdzniej do pracy. Jest to sytuacja instytucjonalnego
podwojnego standardu praktykowanego na poziomie zarzadczym w tym zespole baletowym.

Jak podkres$laja wszystkie rozmdwczynie, regeneracja ciala jest dla tancerza i tancerki
niezwykle istotna, a dzien z podwojnym spektaklem ,,Dziadka do orzechéw” nie sklania
dyrekcji do wsparcia kobiet w ich koniecznym odpoczynku. Codziennie muszg si¢ one stawié
o godzinie 10:00 w teatrze - niezaleznie od biezacego obciazenia pracg.

Rywalizacja migedzy tancerkami jest bardziej intensywna, a one same s3 postrzegane
jako wymienialne i wymienne, podczas gdy tancerze ptci meskiej sa bardziej doceniani jako
jednostki z indywidualnymi talentami (Jennings 2016). Taka sytuacja ma miejsce juz w szkole,

gdzie dziewczynki zdecydowanie liczebnie przewazaja. Wplywa to na ich sposob traktowania,
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a wigc ich postrzeganie wlasnej osoby. Problem ten wielokrotnie wybrzmial w

przeprowadzonych przeze mnie wywiadach:
Na pewno w szkole faworyzowata sie bardziej facetow. Oni byli rodzynkami, takze facet tanczqcy to w
ogole bajka. Byta tam mniejsza rywalizacja tez, wiec mieli wigkszy komfort. W tavicu wydaje mi sig, Ze
faceci sq zawsze faworyzowani. Zawsze tak bylo, w kazdym miejscu pracy (freelancerka, post-tancerka
zespolowa, 29 lat).

W szkole chiopcy byli towarem deficytowym, wigc trzeba byto o nich dbac i jacy by nie byli, to przeciez
chlopcy i jest tam ich niewiele. A Ze dziewczyn jest wigcej, to trzeba jakies wybrac, ktore bedq jakos lepiej
traktowane, a przeciez jest ich na tyle duzo, ze nie wszystkie da si¢ dobrze traktowac. A chiopaki to tam
wystarczy, ze troszke spieci na balecie byli, to juz dobrze. Troche sie do tego przyzwyczaitam. Byly
momenty w szkole, gdzie - ogolnie co do innych spraw rowniez, uwazalam, Ze jest to po prostu
niesprawiedliwe, ale jakby nie miatam na to wpltywu. Co mogtam zrobic... Wiec po prostu sie jakos z tym
pogodzilam, tak jak z wieloma innymi rzeczami w szkole (freelancerka ab initio, 29 lat).

Sposob, w jaki ksztalci si¢ dziewczynki, wspiera rywalizacje i skupia uwage na dazeniu
do perfekeji, jak réwniez osigganiu okreslonych z goéry standardéw i wymagan. Jest to trend
odmienny od sposobu ksztalcenia chtopcdw, ktdrych uczy si¢ wspotzawodnictwa i wytrwato$ci
w procesie realizacji wlasnych celow, o czym pisza Szwiec 1 Zawora:

Preferowany przez opiekunow i chetnie uprawiany przez chiopcow sport uczy wspotdzialania w zespole
oraz staje sie dla nich przygotowaniem do rywalizacji i wsparciem w dgzeniu do osiggania celu. Niestety
w tym samym czasie dodatkowe zajecia wybierane dla dziewczynek skupiajg ich uwage na samym treningu,

wyglqdzie i zaspokajaniu potrzeby bycia akceptowang. Takie podejscie nie daje wiec dzieciom rownego
startu na drodze do rozwoju osobistego i zawodowego (Szwiec, Zawora 2020: 12).

Kobiety sa niezbedne i najbardziej potrzebne w baletach klasycznych - to na nich
spoczywa ci¢zar majestatycznych i efektownych tancow zespotowych, a mimo to znajduja si¢
one w znacznie trudniejszej i mniej korzystnej sytuacji, niz me¢zczyzni. Potwierdzaja to stowa
mojej rozmowcezyni:

Poza tym wigkszos¢ baletow jest dla kobiety w pointach. To my mamy pointy. Wydaje mi sig, ze oczywiscie
solisci majq wiecej pracy, ale nie przektada si¢ to w ogole na mniej pracy dla zespotu, bo wszystkie balety
sq tworzone pod kobiety. My pracujemy 3 razy wiecej. W niektorych baletach, np. ,,Jezioro Labedzie”,
panowie majg wstawki. Wiadomo, zZe jak sq partnerowania, to juz muszq si¢ zmeczy¢, a i tak potrafig
narzekac. Ale wydaje mi sig, ze jezeli chodzi o kobiety, to nie dos¢, ze majg cigzej, to jeszcze majq potem

trudniej w tariczeniu - mamy te pointy. Wydaje mi sie, ze balet dla kobiet jest troche trudniejszy (tancerka
zespolowa, 29 lat).

Partie kobiet - szczeg6lnie zespolowe sg znacznie dluzsze od m¢zczyzn. W baletach
romantycznych, ale i klasycznych, takich, jak chociazby ,,Chopiniana” baletowy ,,chor
kobiecy” tworzy tlo dla popisow solistow i solistek przez wiele minut. Mimo to place kobiet
nie odzwierciedlajg ich zwielokrotnionego wysitku. Jak pokazaty moje badania, istnieja
przyktady zespotow, gdzie wynagrodzenie mezczyzn wyzsze jest niz kobiet uargumentowany
trudem podnoszen lezacym po meskiej stronie pas de deux. Ptace kobiet proporcjonalne by¢

wigc powinny do czasu obecnosci na scenie.
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Ciekawym bytaby ekstrapolacja islandzkiego strajku kobiet z lat 80. XX wieku, kiedy
Islandki w dzien upamigtniajacy stynny ,,wolny piatek” z 1975 roku postanowity zakonczy¢
prace wczesniej - proporcjonalnie do placy, ktora nizsza byta od mezczyzn. W 1975 roku
kobiety na Islandii na znak protestu, walczac o réwne ptace na jeden dzien - 24 pazdziernika,
nie stawily si¢ w miejscach swojej pracy. Od tego czasu kraj ten moze poszczyci¢ si¢ jednym
z najwyzszych wskaznikow sprawiedliwosci plci - wywalczong réwnoscig plac migdzy
kobietami i me¢zczyznami, bardzo wysokim odsetkiem mezczyzn (90%) decydujacych si¢ na
urlop tacierzynski, ktory od 2001 roku wynosi 30% urlopu rodzicielskiego, a jego przeniesienia
na matke nie jest mozliwe, a takze jednym z najwyzszych odsetkow kobiet w parlamencie
(raport Global Gender Gap 2022). Kraj ten, ktérym wiele lat rzadzita prezydentka - Vigdis
Finnbogadottir, pierwsza kobieta na tym stanowisku przoduje w zestawieniu krajow
walczacych o petng rownos¢ i sprawiedliwo$¢ miedzy kobietami i me¢zczyznami na rynku
pracy. Jest to gospodarka, ktéra zwalczyta 90% nierownosci na tle plci, jak wynika z raportu
odnoszacego si¢ do roku 2021 (raport Global Gender Gap 2022). W Polsce procent
sprawiedliwosci ptci wynosi 70%. Potrzeba wiec jeszcze okoto 130 lat, by osiagnaé peing
réwnos¢ (raport Global Gender Gap 2022).

Ciekawym bylby strajk tancerek, ktore podobnie jak Islandki w 1985 roku mogtyby
podja¢ si¢ uczestnictwa w spektaklu baletowym proporcjonalnie do swoich plac. Puste
sekwencje muzyczne bez udziatu tancerek corps de ballet bytyby wydarzeniem niezwyklym.
Ich czas sceniczny powinien by¢ proporcjonalny do mezczyzn, ktérzy na scenie przebywaja

czesto krocej, a wynagradzani sg w takim samym wymiarze, co kobiety.

3.3. Punkt falliczny baleriny. Trud tanca na pointach i wirtuozeria

techniki a wi¢ksze wymagania wobec kobiet w balecie

W XIX wieku nastgpita rewolucja w $wiecie baletu scenicznego. Tancerki bowiem
wspiely si¢ na czubki swoich palcow, osiggajac jeszcze wigkszy poziom efemeryzmu,
eteryczno$ci 1 ulotnos$ci - tak w swojej figurze, jak i technice tanca klasycznego. To jednak
wigzalo si¢ rowniez ze zwigkszonymi wymaganiami wobec kobiet, o czym pisalam w
podrozdziale dotyczacym genezy tanca kobiety i mgzczyzny w balecie, czyli pas de deux.

Technika tanca klasycznego - dawnego i bardziej uwspotcze$nionego, jest wciaz
bardziej wymagajaca wobec kobiet, o czym mowig wszystkie moje respondentki. Jak
podkreslaja, to od kobiet wymaga si¢ wirtuozerii techniki, a taniec na pointach jest dodatkowym

wyzwaniem:
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Chociazby takie nierowne traktowanie - od kobiety zawsze wymaga si¢ wiecej, chociazby jesli chodzi o
sprawnos¢ fizyczng, trudnosci w tancu klasycznym, cho¢ na zachodzie troche sie to juz zaciera. No ale
nadal, to jednak tancerka musi prezentowac wyzszq technike, trudniejszqg. Hmmm w tym, ze musimy nosic¢
pointy - to dodatkowe utrudnienie (tancerka zespotowa, 30 lat).

Potwierdzeniem owej wymaganej wirtuozerii, ktora towarzyszy tancerce de facto od
XIX wieku jest stynna cze$¢ wielu zakonczen pas de deux. Mowa tu o wspomnianych przeze
mnie w stowniczku 32 fouttés, czyli obrotach tancerki na jednej nodze, ktéra dodatkowo wspina
si¢ na czubki palcow okalanych przez twarde pointy. Pierwsza tancerka, ktorej udat si¢ ten
wyczyn byla radziecka balerina Pierina Legnani, ktora dzigki swoim popisom zyskata pod

koniec XIX wieku baletowa niesmiertelnos$¢, o czym pisze Carol (2002: 208-209):

Pierina Legnani... zyskala niesmiertelnos¢, gdy Petipa wykorzystal jej szczegolne zdolnosci do
wykonywania trzydziestu dwoch fouettés en pointe, umieszczajqc je w wariacji w ,,Kopciuszku” (1893) i w
trzecim akcie ,Jeziora Labedziego” dwa lata pozniej. Od wloskich tancerzy Rosjanie nauczyli sie techniki
"spottingu", aby unikng¢ zawrotow glowy i uzyskacé wielokrotne obroty, cho¢ sita stop, aby to zrobi¢ na
pointach, stanowita dla nich powazny problem. Legnani natomiast przywiozla ze sobq sekret swojej
wirtuozerii, ktory miat duze znaczenie dla rozwoju baletu na catym swiecie. Wioski szewc Nicolini wykonat
wowczas na zamowienie wszystkie pantofle tancerek. Mialy one mocne, skorzane podeszwy i pudelkowate
ksztalty [obecnie ta czg¢$¢ pointy nazywana jest ,,pudetkiem” - z ang. box - przypis wlasny E.Ch.] otaczajgce
czubki, ktore skiadaly si¢ z utwardzonych warstw uformowanej tkaniny. Od razu stalo si¢ jasne, ze
specjalnie skonstruowane buty Legnani wspomagaly jej naturalng site w wykonywaniu niezwyktych
wyczynow en pointe. Od tego czasu Balet Carski zaczql wytwarzaé wlasng wersje pantofli w swoich
teatralnych pracowniach.

Pointy s3a swoistym atrybutem baleriny, o czym pisalam w kontekscie binarnego
podziatu ptci w balecie klasycznym i edukacji baletowej w poczatkowej czesci tego rozdziatu.
W 2011 roku tancerka, choreografka i badaczka tanca Susan Leigh Foster przyjrzata si¢
konstruktom ptci w balecie z perspektywy teorii gender, koncentrujac si¢ na fallocentryzmie,
czyli stawianiu mezczyzn, a takze meskich przymiotow ponad tozsamoscia kobiet - na zasadzie
normalizowanej opozycyjno$ci 1 przeciwstawianiu tego, co mgskie 1 kobiecie. To wszystko
wiagze si¢ z niejednakowym statusem ontologicznym kobiet i mezczyzn, ich rownorzednos¢ i
réwnoprawnos¢ nie jest zachowana, na niekorzys¢ kobiet.

Leigh Foster przedstawila wyniki swoich eksploracji podczas performatywnego
wyktadu. Przeciwstawiajac si¢ romantycznym wyobrazeniom baleriny jako hiperkobiecego
podmiotu, Foster zmienia konwencjonalne rozumienie tancerki na no$nik me¢skiego pozadania.
Balerina znajduje si¢ w centrum uwagi przez caly czas trwania przedstawienia. Jej tanczace
ciato, jak pisalam we wczedniejszej czgSci niniejszej rozprawy doktorskiej, jest zawsze
prowadzone, podnoszone i ustawiane przez mezczyzng. To ona jest w centrum uwagi, ale to on
skutecznie sprawuje nad nig kontrol¢. Foster upatruje w niej wigc fallusa, ktory jest fizyczng i
symboliczng reprezentacja meskiego pozadania i wladzy. Balerina wiec wywodzi si¢ z meskich
wyobrazen o kobiecosci. W balecie klasycznym funkcjonuje, jako eteryczna i dziewicza

tancerka lub egzotyczna, tajemnicza ,,inna”, ktéra w obu przypadkach czesto znika lub zostaje
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zabita po spelnieniu swojej funkcji. Foster faczy seksualizacje baleriny z kilkoma dogmatami
podtrzymujacymi patriarchat, wsréd ktérych znajduje si¢ baletowe ciato jako obiekt
seksualnych fantazji i jako ,,fetyszyzowana obietnica seksualnego zdobycia". Jak méwi Foster

w swoim wykladzie:

W ich duetach on znika za nig lub pod nig, stajgc si¢ niezastgpionym pomocnikiem, koniecznym ttem, na
tle ktorego ona blyszczy... Ona, jak rozdzka wrozbiarska, drzgca, wyprostowana, reagujgca, ktorg on sie
postuguje, rowniez kanalizuje energie wszystkich skupionych na niej oczu, ale nawet gdy cieszy sig
spojrzeniem publicznosci, nie uzyskuje Zadnej konkretnej czy trwalej tozsamosci. Jej podmiotowosc¢ zostaje
przy¢émiona przez uwage, ktorg wzbudza...[tak jak on jq przenosi, tak ona przenosi pozgdanie. Ona istnieje
Jjako demonstracja tego, co pozgdane, ale nierzeczywiste. Jej cialo plonie natadowane pragnieniami tak
wielu oczu, ale jak ptomien nie ma tresci. Ona jest, jednym stowem, fallusem, a on uosabia sity, ktore jg
Scigajq, kierujg niq i nig manipulujq.

Estetyczne funkcje point w polaczeniu z reprezentacyjnymi aspektami baletu
klasycznego krzyzuja si¢ z materialng rzeczywisto$cig tak charakterystycznego obuwia
tancerek, tworzac z nich co$, co Leigh Foster okre§la mianem ,£fallicznego punktu" (z
angielskiego: ,.the phallic pointe”). Wykorzystujac teori¢ znaczonego i znaczacego Lacana,
Foster daje wglad w to, jak jezyk baletu pozostaje zdeterminowany przez metaforycznego
fallusa, ktory przyjmuje w balecie forme point. To wokot nich 1 ciat kobiecych, ktore je nosza
tworzy si¢ przemocowy dyskurs wladzy i ograniczen, skierowany w stron¢ tancerek. Maja one
bezposredni wptyw na estetyke tanca kobiet w balecie, ich mozliwosci i role, ktore przyjmuja
tak w warstwie narracyjnej, jak i w kontekscie tanca z partnerem 1 relacjach mi¢dzy nimi. To
pointy sprawiaja, ze tanczace zenskie cialo staje si¢ tancerka klasyczng. Obuwie to nadaje wigc

znaczenie profesjonalnej tancerce klasycznej 1 konstytuuje jej sceniczng rolg i tozsamos¢.
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Zdjecie 17. Pas de quatre z baletu ,,Przebudzenie Flory”

A

zrodto: archiwum prywatne, fot. Adam Podlesny.

3.4. Kult ciala baleriny, jako czynnik oslabiajacy tancerki

Wymagania wzgledem niezwykle szczuptego, a zarazem silnego ciata, wzmozone sa w
przypadku tancerek. Juz w szkole rozpoczyna si¢ swego rodzaju tresura cial, ktéra wzmaga
poczucie braku akceptacji i spojnosci ze swoim instrumentem pracy - cialem, wsrod tancerek.
Obsesyjne myslenie o wygladzie i ,,grubosci” wsrdd nich odcigga je od innych - znacznie
istotniejszych aspektow ich pracy, i na pewno poglebia brak poczucia wtasnej warto$ci, a takze
wiary w siebie i swoje mozliwo$ci. Mowi o tym jedna z rozmowczyn:

Ja bytam wiecznie dla nich za gruba. To jest cos co mi sig obija o mozg od 10 roku zycia. Ja nie jestem w
stanie, w tym momencie nawet, pracujqc nad tym cigzko, tego wycigc po prostu ze swojego zZycia. To bedzie
zawsze miato wplyw, [np.] sensie partnerowania. [w trakcie| mysle sobie, Boze Swigty, on wilasnie scisngt
mojq fatde, wiesz, jakby mysle sobie za gruba jestem. Nie nadaje si¢ na wyjscie na sceng, nie zastuguje, bo

Jjestem za gruba. A jak oglgdam swoje zdjecia sprzed paru lat gdzie wazylam 39 kilo, a dyrektor mi mowi,
nadal jestes za gruba. Zawiodtas mnie (tancerka zespotowa, 32 lata).

Natalia Pasiut, koryfejka Polskiego Baletu Narodowego w wywiadzie z 2022 roku
méwi o swoim zwigzku z ciatem 1 genezie zaburzen odzywiania pochodzacych juz z czasow

szkolnych, a ugruntowanych i podtrzymywanych na kolejnych szczeblach kariery:
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Chorowatam na anoreksje. Wtedy tego nie widziatam, ale oglgdajgc zdjecia po latach widze, jak chudo
wyglgdatam. Wszystko zaczeto si¢ w momencie dojrzewania (ok. 14-15 lat), kiedy moje cialo si¢ zaczeto
zmieniac. Mimo Ze te zmiany sq oczywiste nie otrzymatam w tym zakresie wsparcia od srodowiska ze Szkoty
Baletowej. Chciatabym, Zeby byta wigksza swiadomosc tych zmian, zeby mowiono o tym glosniej w Szkole
Baletowej i by wspierano uczennice w tym okresie. Uwazam, zZe nie miatam az tak trudno, ale styszatam
wiele razy: Natalko, musisz schudng¢, bo Zle wyglgdasz. Ten komunikat byl udostepniony rowniez
rodzicom. (...) [dostalam kontrakt w]| Bydgoszczy, lecz warunkiem byla obietnica schudnigcia. To znow
zawazylo na moim obrazie ciala, zaostrzylam podejscie do swojego odzywiania. Po chwili dostatam
kontuzji i wowczas otrzymatam informacje, ze musimy rozwiqgza¢ umowe. ,, Wzielam si¢ za siebie” —
probowatam si¢ dostac do Polskiego Baletu Narodowego. Niestety przez to znow zaczetam sig¢ coraz ostrzej
traktowac — jadlam tylko marchewki i pitam wode, kawe czy smoothies. Schudtam i dostatam prace, ale
caly czas bytam wobec siebie rygorystyczna. Trudno mi bylo zaakceptowaé moj wyglgd — mam dos¢
specyficzng budowe ciata, bo jestem umigsniona, dlatego chciatam ,,schudngc” z miesni (Dabrowska 2022
[online dostep 06.08.2022]).

Inna tancerka, niegdy$ tanczaca w zespole, ktora obecnie z powodzeniem prowadzi
wlasng dziatalno$¢, pracujac na wilasny rachunek w podobnym sposdb wspomina czas
spedzony na sali baletowej w otoczeniu wszechobecnych luster:

Mysle, ze temat rzeka [$miech). Terapia bardzo duzo mi data. Moje ciato bardzo si¢ zmienito, odkqd

przestalam tanczyc. (...) W tej chwili jestem juz na takim etapie, ze lubie moje ciato z wyjqtkiem brzucha,

mimo ze wiem, Ze on jest jakis super duzy [Smiech]. Ale jakby to jest taka sfera, ktora zawsze bedzie dla
mnie nieidealna. Natomiast pamigtam, Ze w szkole miatam tak potworne kompleksy do tego stopnia, ze
¢wiczqc przed lustrem w sali baletowej, nie bylam w stanie patrze¢ sobie w oczy, bo uwazatam, ze jestem
tak okropnie brzydka, bo tu kolano, tu cos tam, tu plecy, tu jestem za niska, mam problem anatomicznie

z lopatkami. Mam po prostu prosty kregostup, nie mam tych naturalnych krzywizn, wigc moje lopatki

uktadajq sie¢ inaczej. To zawsze byl problem. Zawsze widzialam to wszystko i nie potrafitam tego w zZaden

sposob zaakceptowac. Do tego te informacje zwrotne, ktore si¢ caly czas dostaje, to po prostu

bombardowanie w glowie. Diugo z tego wychodzitam.(...) Takze przez dos¢ dlugi czas w tym trwatam, w

takiej nieumiejetnosci dostrzezenia dobrych rzeczy, ktore niekoniecznie muszq byc¢ kojarzone z cialem,
ale chociazby z rozumem (freelancerka, post-tancerka zespotowa, 29 lat).

Nacisk na wyglad i mozliwosci ciala ma ttumigcy wptyw na pewnos¢ siebie, a zarazem
kreatywne i proaktywne dziatania tancerek (Meglin, Brooks 2012: 3, Jennings 2016). Podobnie,
jak kategoria ,,dobrej dziewczynki”, ktéra rdwnoznaczna jest z nagroda w balecie. Zarazem
wspiera ona unifikacje 1 subordynacj¢ uczennic szkot baletowych, a potem tancerek -
jednakowych tabedzi, cieni czy willid (Jennings 2016). Takie ,,zaszeregowanie” stoi w
kontradykcji do subwersywnych praktyk, dzialan innowacyjnych, a takze autoekspresji i
kreacji. Problemy z wymaganiami wobec ciata nie dotyczg jednak chlopow i tancerzy, o czym
mowig wszystkie tancerki, z ktdrymi przeprowadzitam wywiady. Jak mowi jedna z nich, nawet
w partnerowaniu, to od kobiety wymaga si¢, zeby byta lekka jak piodrko, a nie od mezczyzny,
by byt silny na tyle, by moc ja swobodnie podnosi¢. To on ja podtrzymuje (Daly 1991), a ona
prezentowa¢ ma skomplikowane pozy, wysokie podnoszenie ndg, trudne figury, piruety (to
wylacznie kobieta je krgci w partnerowaniach z m¢zczyznami) i akrobacje. To jemu ma by¢
wygodnie, a ona musi stawi¢ czota wymaganiom i im sprosta¢. Jak mowi jedna z artystek

badanych przeze mnie:
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Jezeli gdzies tam przytyjemy to jest jeszcze wigcej stresu, bo a co powie dyrekcja? A dyrekcja tez sie wtedy
do ciebie zwraca ze stwierdzeniem, ze twoja sylwetka si¢ zmienia i jakby nie pyta co sie stato tylko powie
ci: popracuj nad tym. Nie zapyta sie czy masz moze jakies problemy (koryfejka, 28 lat).

Nie wszystkie teatry posiadaja specjalistéw do spraw zywienia, cho¢ jak pisze Turska
(1957:121): Zuzywajgc codziennie duzo energii i sil fizycznych na lekcjach, probach i
przedstawieniach, tancerka i tancerz muszq narzuci¢ sobie surowq dyscypling, prowadzi¢
racjonalny i regularny tryb Zycia na wzor sportowcow (Turska 1957: 121). Tancerkom
sygnalizuje si¢ problem tuszy, lecz nie daje zadnych narze¢dzi i pomocy w radzeniu sobie z
wymaganiami idealnie smuklego i mtodego ciata.

Jak wskazuja cztery rozmowczynie, starzenie si¢ jest bolaczka tancerek w balecie, bo
na scenach preferowane sg coraz to miodsze i bardzo sprawne technicznie dziewczyny.
Dodatkowo tak mocno eksploatowane ciato tancerki, co do ktorej wraz z rozwojem techniki
tanca klasycznego wymagania zwigkszaja si¢, w pewien sposob zuzywa si¢, bedac coraz
bardziej narazone na powtarzajace si¢ i odnawiajace kontuzje. Badania (Ilczuk i in. 2018)
pokazaty, ze $redni wiek tancerzy i tancerek w balecie wynosi 32 lata. O miodym wieku
artystek i artystow tanca juz w latach 50. XX wieku pisala Turska (1957: 121-122): (...)
najpetniejszy rozwoj tancerki przypada na 25-30 rok zycia (dla tancerza do lat trzydziestu kilku)
i moze by¢ utrzymany w dobrej kondycji fizycznej przez lat 10, po czym daje si¢ juz odczuwaé
stopniowe ostabienie si¢ sprawnosci technicznej. Wiek juz wtedy odgrywatl mniejszg role w
przypadku me¢zczyzn. Obecnie sytuacja jest podobna. O problemie starzenia si¢ w kontekscie
cielesnosci i ciata tancerki, jako narzedzia jej pracy mowi inna artystka:

Bardziej chyba si¢ zwraca uwage jak wyglgdamy - w sensie ile wazymy;, jak ta dyscyplina naszego ciata
musi by¢ utrzymywana - w przypadku mezZczyzn nie jest to tak dotkliwe. I w ogole starzenie si¢ - w przypadku

kobiet jest to bardziej problematyczne na scenie. W ogole dla kobiet to trudniejsze. Wigze sie z tym krotsza
kariera (tancerka, 30 lat).

W stosunku do tancerzy nie ma rowniez tak surowych wymagan, dotyczacych ciata, ale

1 techniki tanca czy postawy i zaangazowania w prace, jak w przypadku kobiet.

Kobieta musi po prostu by¢ perfekcyjna, wszystko po prostu na cacy, a facet moze si¢ przewrocic¢ 200 razy
i tak dostanie kontrakt, bo jest potrzebny. Pod takim kqtem zawsze uwazatam, ze faceci majq lepiej w
balecie (tancerka zespotowa, 28 lat).

Inna kobieta potwierdza niezaleznymi stowami:

Mnie cate zZycie wydawalo sig, zZe jestem tlusta. Kobiety bardzo od siebie tego [idealnego wygladu]
wymagajq, a faceci? No nie, oni uwazajg, ze sq super, tylko patrzq w to lustro i myslg: ale ja jestem ekstra.
Ja widze to po swoich kolegach. A dziewczyny? One chowajq si¢ po kqtach, myslg: “o nie, nie taka stopa,
nie taki nos, nie takie to, nie takie tamto” i to tez wplywa na pewnosc siebie, a potem wplywa na bycie
choreografem, dyrektorem. To si¢ po prostu osadza w psychice, dzigki szkole baletowej, temu co si¢ dzieje
w teatrze. Zamiast gnebié, jesli widzisz, ze jest klopot, to pomoz - dietetyk, profesjonalna porada, nie:
“Jestes za gruba, to nie Zryj, ty gruba krowo. Jestem zawiedziony, zawiodtas mnie, miatas takie mozliwosci.
Jestes leniwa” (tancerka zespolowa, 32 lata).
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Taki porzadek panuje od momentu szkoty, o czym moéwi respondentka, gdzie uczniowie
przepuszczani sg z klasy do klasy na preferencyjny zasadach - oby po prostu byt. Dziewczynek
ubywa z kazdym rokiem z powodu braku promocji do nast¢pnej klasy (niezdania egzaminu z
tanca klasycznego) - zaczyna ich okoto 30, a konczy mniej wigcej 10.

Taka jest estetyka tanca i baletu zwlaszcza, wigc kobieta po prostu zawsze musi byc¢ szczupla, dluga i, wiesz,

nienagannie wyglqgdajqca, a mezczyzna nawet jak bedzie miat nie obciggnietq stope to sie na to nie zwroci
uwagi (tancerka zespotowa, 30 lat).

Zwigkszone wymagania, presja, zmeczenie ciala, ale 1 psychiki idzie w kontrze z obowigzkami
rodzicielskimi. Jedna z moich respondentek - matka dwdjki dzieci, zdecydowata si¢ nie wracac
na scen¢, po urodzeniu drugiego potomka. Mimo fantastycznego powrotu na scen¢ po 12
miesigcach od pierwszego porodu zdecydowata ona, ze drugie dziecko, a zatem dwoje dzieci
sa znacznie bardziej wymagajace 1 uniemozliwiajg jej powrot na sceng i godziwe zycie:

Postanowitam nie wraca¢ na sceng [ze wzgledu na] hipokryzje ludzi, ktorzy kiedys na mnie donosili a teraz
witajq mnie z usmiechem - jest to dla mnie nie do przejscia. [w jej zespole 6wczesny kierownik stosowal
mobbing na grupie tancerzy i tancerek, ktory dotknat rowniez respondentke] I drugi powod, mysle, ze
wazniejszy, to aspekt finansowy - przy zorganizowaniu opieki dla dwdojki dzieci wychodzitabym na zero
finansowo lub na niewielki plus. A dodatkowo duzo nie bytoby mnie w domu i bytabym zmeczona fizycznie
(koryfejka, 28 lat).

4. Macierzynstwo

On moze sobie dalej tanczy¢. Dziecko jest zawsze sukcesem ojca i kfopotem matki.

Czy zaangazowanie kobiety w sztuke jest naprawde takie nienaturalne?

(Ewa Stachniak: Bogini Tarca, 2020 rozdz. 21)

Uprawnienia zwigzane z rodzicielstwem, wynikajace z kodeksu pracy, przystuguja

zarowno kobietom, jak i mg¢zczyznom, jednak urlopy opiekuncze zwigzane z wychowaniem i

opieka nad dzieckiem, to domena matek. Wsrdd oséb bioracych udziat w badaniu rynku pracy

w 2018 roku w konteks$cie obowigzkéw wychowawczych, na urlopie rodzicielskim Iub

wychowawczym przebywato az 71% kobiet i tylko 21% mezczyzn. Srednia dtugo$é urlopu, z

ktérego skorzystaly kobiety to 59 tygodni. W przypadku mezczyzn byto to zaledwie 8 tygodni
(Szwiec, Zawora 2020: 27).

Nalezy zauwazy¢, ze najwigksza roznica w aktywnosci zawodowej kobiet 1 mezczyzn

w Polsce w 2018 roku wystepowata wsrod trzydziestolatkow, to jest w czasie posiadania

malych dzieci. Wérdd kobiet w wieku 30-34 lata wspotczynnik aktywnosci zawodowej wynosit

76%. W kohorcie 34-39 byl on juz nieco wyzszy - 78%. Procent me¢zczyzn aktywnych

zawodowo w tych samych przedziatach wiekowych wynosit odpowiednio 95% 1 94% (GUS

2019). Jak pisza badaczki Justyna Sarnowska, Paula Pustutka i Iga Werminska - Wisnicka

(2020: 141): aktywnos¢ zawodowa kobiet jest silnie zwigzana z etapem cyklu zZycia rodzinnego.
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W przypadku tancerek czas szczytu kariery zawodowej naktada si¢ na gotowo$¢ do posiadania
dzieci, ktora potwierdzajg statystyki. Mozliwosci fizyczne ciala tancerki, ktéra decyduje si¢ na
posiadanie dziecka w wieku trzydziestu kilku lat, spadaja. Ciatlo w tym wieku znacznie trudniej
wraca do formy, a kobiety te czesto nie wracaja juz do wykonywanego dotychczas zawodu, o
czym mowig moje rozmowczynie. Sytuacja artystek baletu w konteks$cie macierzynstwa oraz

ich zawodu cechuje zwigkszona ilo$¢ barier, ktére wypychaja kobiety - matki z rynku pracy.

Zdjecie 18. Proba do spektaklu ,.Piknik pod wiszaca skala” (rez. Lena Frankiewicz, chor.
Marta Zidtek) w teatrze Narodowym w Warszawie; 8 miesigc cia

zrodto: archiwum prywatne.

Po pierwsze, zawdd ten zwigzany jest z konieczno$ciag wczesniejszego zaprzestania
pracy, a wigc skréconej mozliwo$¢ pracy zarobkowej, a co za tym idzie skroconego stazu pracy.
Taniec zawodowy nie pozwala na prac¢ niemalze do dnia rozwigzania fizjologicznej ciazy bez
komplikacji. Wysilek fizyczny oraz charakter pracy powoduja, ze kobiety w balecie zwykle
korzystaja ze zwolnienia lekarskiego przynajmniej od polowy ciazy. Wérdd badanych przeze
mnie kobiet wigkszo$¢ zawiesila prace okoto 4 - 5 miesigca cigzy.

Po drugie, to nie tylko wola tancerki oraz czynniki spoleczno - ekonomiczne, takie jak
dostep do opieki nieformalnej czy zinstytucjonalizowanej nad dzieckiem, wptywaja na moment

powrotu do pracy. Ciato tancerki jest jej narzgdziem pracy. To ono gotowe musi by¢ do
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wykonywania zawodu fizykalnego i niezwykle obciazajacego. Jak pokazaly badania, powr6t
ciata do sprawnosci przebiega bardzo roéznie. Czasami jest on ptynny i bezproblemowy. W
innych wypadkach - szczegdlnie wsrod starszych tancerek (powyzej trzydziestego roku zycia),
ktére decyduja si¢ na posiadanie dziecka bardziej skomplikowany - niejednokrotnie zwigzany
z degradacja w zespole czy niemozno$cig wykonywania zawodu.

Po trzecie, posiadanie wigcej niz jednego dziecka powoduje wzmozone komplikacje w
balecie. Od tancerek bowiem oczekuje si¢ oddania i poswigcenia dla zawodu, ktory sprzeczny
jest z rodzing, jako wartoscig i motywacja nadrzedng. Potwierdza to trend, o ktérym pisza
Sarnowska, Pustutka i Werminska - Wisnicka (2020: 143), gdzie: schematy kulturowe majg
realne konsekwencje dla pracujgcych rodzicow obu pici (...), gdyz ojcostwo winduje notowania
mezczyzn (fatherhood premium), a macierzynstwo pogarsza sytuacje pracujgcych kobiet

(motherhood penalty). Méwi o tym podczas wywiadu jedna z rozmawiajacych ze mng kobiet:

Dla wielu 0sob bardzo wazna jest rodzina. Widze, ze mnostwo 0sob ma to, ze chce miec dzieci, ze chce miec
rodzine. I ze jest to na tyle wazne, ze kariera jest mniej wazna. Albo odwrotnie, kariera jest tak wazna, ze
wiesz, ze zdarzy sie dziecko, urodzi i, wiesz, wraca nastgpnego dnia do pracy. Albo do 9 miesigca zZycia
kreci [piruety] na sali w pointach. Sq rozne przypadki. (...) Natomiast na pewno jest cigzej kobietom, ktore
cheq zatozy¢ rodzine, ktore zakladajq rodzing, majq dzieci. I mozna mowié, ze nie ma dyskryminacji, ale
Jjest ewidentnie. Dlatego, ze po macierzynskim kary si¢ odbywa. Za to kary si¢ odbywa. [Smiech] Za kontuzje
tez sie kary odbywa. Jest tak, ze nie tanczysz,, bo masz kontuzje, bo miates kontuzje. Nie tanczysz, bo byles
w cigzy, masz dziecko. [T)o jest zrozumiale, ze jak nie jestes w formie, i tak dalej, to jest bardzo zrozumiale,
ze wtedy okej, no, nie jestes w formie, nie tanczysz. Ale bardzo czesto nie na tym to polega. Tylko po prostu,
mam wrazenie, bo tego oficjalnie nikt nigdy nie powie, ze jednak: a zasztas w cigze, czyli juz to nie to samo.
Mam wrazenie, ze ktos postrzega, ze nie jestes juz w stanie by¢ w 100% zaangazowana w to co robisz.
Wymaga sie tez tego 100% zaangazowania czasem nie dajgc nic w zamian. Nic. Nawet dobrego stowa, ze
dziekuje. Nic. (tancerka zespotowa, 32 lata).

Przypuszczenia i obserwacje tancerki, ktorej stowa cytuje¢ powyzej, zbiezne s3 z
doswiadczeniem innej tancerki:

Pracowatam w zespole 8 lat. Dostatam sig¢ zaraz po ukoriczeniu szkoty. Wzietam Slub i nie chciatam
czekac. Nie po to bratam slub Zeby nie mie¢ dziecka. Zasztam w cigze i posztam na zwolnienie po 4
miesigcach. Batam sig - kilka moich kolezanek poronito. Ale bardzo szybko wrocitam. 4 miesigce po
porodzie juz bytam w pracy. Moj mqz wzigt urlop tacierzyviski - ma takq prace, ktora mu na to pozwala.
To on mnie motywowat do szybkiego powrotu do formy. Wiedzielismy, ze chcemy mie¢ dziecko w
nieduzym odstepie, wigc po jednym sezonie znow zasztam w cigze.

Dyrektor przy pierwszej zareagowat pozytywnie, ale przy drugiej... Powiedzial, Ze nie przedtuzy mi
umowy tym razem. Ja znow wrocitam po 4 miesigcach, bytam w petni gotowq tancerkq. Na poczqtku
weiqgz nie chcial przediuzyc¢ mi umowy. Kolezanka poradzila mi zebym poszila wyzej - do kobiety,
dyrektorki w teatrze. Wiesz, ja taka jestem, ze chociaz niesmiala, to chciatam zrobi¢ wszystko, co mogltam
zeby zosta¢ w tym teatrze. Tak bardzo tego chcialam. Bo wiesz, to jest to o czym marzymy i mamy to i nie
chcemy tego puscic. I posztam. I tak zrobitam. Wiec dyrektor nakrzyczat na mnie, ze jak ja tak moge
chodzi¢ i skarzy¢, ale ostatecznie umowe mi przediuzyl. Wstawatam o 5 zeby c¢wiczy¢ zanim dzieci sig nie
obudzq. Udowodnitam mu [dyrektorowi], Ze moge, ze jestem gotowa. To ja bytam tq tancerkq, ktora
zostawala te 15 minut dluzej na sali. Cwiczytam. I potem... w dzien spektaklu robitam skok drugi raz. Nie
musiatam tego robi¢, mogtam is¢ juz do garderoby... ale zrobitam i wypadta mi rzepka. Po kontuzji, on
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[dyrektor] nie przedtuzyt mi umowy. I tak skonczyta sie moja praca (freelancerka, post-tancerka
zespolowa, 30 lat).

W amerykanskich zespotach baletowych tancerki czesto bardzo dlugo uczeszczaja na
,lekeje®, by pozosta¢ w formie. Wracaja one rdwniez szybko do pracy - niektore juz po dwoch,
trzech miesigcach (Peters 2016). W Polsce jednak wyglada to zgota inaczej. W zwiazku ze
zwolnieniem lekarskim nie ma mozliwosci uczestnictwa w codziennych lekcjach, a brak
zwolnienia wigze si¢ z gotowoscig do pelnowymiarowego wykonywania obowiazkow z tytulu
umowy o prac¢. Mowi o tym jedna z tancerek, ktora zdecydowata si¢ pracowaé w zawodzie,
bedac w cigzy:

Wiem, Ze tak jest w kazdej innej pracy, ze jak masz juz zwolnienie lekarskie na cigze, to w ogole nie
powinnas pojawiac sie w pracy. Takze to jest chyba taki przepis. Natomiast ja moglam brac udziatl w lekcji.
Nawet wowczas dostawatam informacje: “ale uwazaj na siebie, zeby nic si¢ Tobie nie stato”. Takze to bylo
bardzo mite. Pamigtam, ze pracowatam do polowy 5. miesigca i chyba jeszcze w 5. miesigcu tanczytam cos
na scenie w spektaklu. Ale dali mi role statystujgcq. [W tym spektaklu] byly takie obszerne suknie z
poczgtku XX wieku. Takze wszystko bylo zakryte. Ale tez nie bylo tak, ze narzucali, ze absolutnie nie mozemy

widzie¢ Twojego brzucha. Wszystko bylo OK. W polowie tego 5. miesigca juz posziam na zwolnienie, bo
Jjuz po prostu bylo cigzko (freelancerka, post-tancerka zespotowa, 29 lat).

Wsrod interlokutorek wywiadow poglebionych znalazto si¢ sze§¢ matek: pig¢ tancerek
obecnie lub w przesztosci zwigzanych umowa o pracg z jednym z zespotow baletowych oraz
jedna, bedaca tancerka niezalezna od momentu ukonczenia szkoty. Trzy tancerki w sposob
posredni lub bezposredni zakonczyly karier¢ w etatowej instytucji baletowej wilasnie ze
wzgledu na potomstwo. Dwoém udato si¢ z powodzeniem powroci¢ do pracy.

Jak pokazaty prowadzone przeze mnie wywiady poglebione, drugie dziecko jest w
balecie punktem zapalnym w karierze tancerki. Jedna z rozmoéwczyn posiada juz dwojke dzieci.
Obecnie korzysta z urlopu wychowawczego i nie planuje powrotu na scene¢ z wielu wzgledow.
Jednym z nich jest zbyt niska ptaca przy posiadaniu dwdjki dzieci oraz zbyt duze obtozenie
czasowe. Planuje ona réwniez kolejne dziecko.

Czgs¢ tancerek bardzo dobrze wspomina powroét do pracy po pierwszej cigzy. Jedna z
nich przyznaje, ze dyrekcja w porozumieniu z nig zdecydowata o jej powrocie nie tylko na
proby, a juz na scen¢. Po miesigcu od powrotu i niecalym roku od porodu tanczyta juz ona
wszystkie role - nawet te solistyczne, w wymagajacej paczce klasycznej (typowy, tiulowy
kostium zenski w baletach klasycznych) i pointach. Nie jest to jednak standard. Zwykle uwaza
sie, ze powrdt do pracy, wigze si¢ z pelng dyspozycyjnoscia, co czgsto naraza kobiety na stres
1 wielkg presje zwigzang z konieczno$cig powrotu ciala - naznaczonego wielkim wysitkiem
cigzy 1 porodu, do formy baletowej i scenicznej. Niemniej jednak to wlasnie brak presji, o

ktorym mowig respondentki moich badan, powoduje, ze tancerki, ale juz i matki, w sposob
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przyjazny wracaja do obowigzkéw zawodowych. Moéwi o tym tancerka, ktora wspaniale
wspomina swoj powrot podczas pandemii i zamknigtych teatrow:
Miatam naprawde super sytuacje po prostu, wszyscy chodzili tylko na lekcje, nie odbywaly sie Zadne proby,

wiec chyba przez 2 miesigce, moze nie, przesadzam, 1.5 miesigca tak sobie chodzitam po prostu do teatru
na lekcje. Wracatam powolutku. I tez psychicznie to byfo... Mega odcigzajqgce (tancerka zespotowa, 30 lat).

Nie wszystkie kobiety moga jednak na to liczy¢, a jak wynika z przeprowadzonych
przeze mnie badan, powinien by¢ to standard; podobnie, jak mozliwo$¢ uczestniczenia w
codziennych lekcjach, mimo cigzy czy wcigz trwajacego urlopu macierzynskiego. W Polsce
jednak nie ma mozliwosci posiadania zwolnienia lekarskiego z powodu cigzy i roOwnoczesnej
mozliwosci czesciowej pracy w takich zawodach, jak zawdd tancerki baletowej, gdzie
utrzymanie ciata w formie jest ogromnym wyzwaniem, a kazdy dzien bez lekcji tanca
klasycznego wydtuza czas powrotu do gotowosci do wykonywania pracy po zakonczeniu

wszelakiej przerwy od zawodu. Zwolnienie oznacza zupelne wylgczenie z zawodu tancerki.

4.1. Podzial obowiazkow w gospodarstwie domowym

Jak mowig respondentki w powrdt do pracy, formy i mozliwos¢ dalszego rozwoju
kariery muszg by¢ silnie zaangazowane osoby trzecie (partnerzy partnerki, ale i dziadkowie
czy babcie, opiekunki opiekunowie, etc.) - pomagajace w opiece i wychowaniu dziecka, a
takze odpowiedzialne za obowiazki w gospodarstwach domowych. Jak wynika z raportu CBOS
,,Kobiety i mezczyzni”, w 2018 w Polsce jednak prace domowe wciaz pozostaja domeng kobiet,
ktore w 65% odpowiedzialne sg za gotowanie, 61% za sprzatanie, 56% za zmywanie czy 82%
za pranie. W 2019 roku 99% o0s6b korzystajacych z urlopu rodzicielskiego stanowily kobiety,
mimo iz ustawowe 32 tygodnie mogga by¢ wykorzystane przez obojga rodzicow w réwnej
mierze (raport CBOS 2018).

W sektorach kreatywnych podzial obowigzkéw odcigzajacy kobiety wydaje sie
kluczowy dla ich powrotu do pracy, o czym piszg autorki i autorzy raportu ,,Gender gaps in the

Cultural and Creative Sectors”:

Opieka nad dziecmi i obowiqzki domowe sq trudne do pogodzenia z diugimi i nieregularnymi godzinami
pracy i nieobecnosciami poswigconymi tworzeniu, produkcji, tworzeniu sieci, promocji i wystepom w
karierze tworczej. Poniewaz kobiety majg wigcej tych obowigzkow, uwaza sig, ze macierzynstwo ma
negatywny wplyw na rozwoj karier i moze prowadzic¢ do tego, ze kobiety decydujq sie na prace w niepetnym
wymiarze godzin. Duzg role odgrywajq tu stereotypy: na przykiad w sztukach wizualnych artystki w cigzy
przekiadajg lub odwolujg swoje wystawy, wychodzqc z zalozenia, zZe nie bedg w stanie kontynuowac pracy,
nie bedg tak skupione lub wiarygodne, albo Ze ich kreatywnosc ulegnie zmianie (raport ,,Gender gaps in the
Cultural and Creative Sectors”, 2019: 31).

Wsrod moich respondentek, ktore zyja w zwigzkach, znalazty sie¢ takie, ktore w sposob
réwnosciowy dzielg si¢ opieka i obowigzkami domowymi z partnerami oraz takie, na ktdrych

barkach spoczywa pelen trud zajmowania si¢ domem. Jak méwi jedna, ktora odpowiedzialna
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jest za obowiazki domowe: Ten podziat [obowiazkow] nie istnieje. Wszystko jest na mojej

glowie. No powaznie. Druga kobieta, ktdra nie posiada jeszcze potomstwa, dodaje:

Temat rzeka. Kolejny. Ja robie bardzo duzo rzeczy w domu. Glownie, ale to moze wynika z tego jaka jestem.
Moze jakie kobiety sq tez. Po prostu lubimy porzqdek. [...] jak mam ogarnietq przestrzen to mam tez
ogarniety umyst i moge funkcjonowac, wiec ja glownie wszystko robie. Zmywam, piore, sprzqtam kurze, no
teraz akurat odkurza, moj chiopak, wiec on powiedzial, Ze on to bedzie robic, tak, no to odkurza. [...] Czuje
sie z tym Zle, i nie zgadzam si¢ z tym, Ze zawsze my, kobiety, to robimy. [...] Z wieloma moimi kolezankami
o tym rozmawiam i u wielu z nich wyglgda to podobnie (tancerka, 28 lat).

Sytuacja ta wiaze si¢ ze zjawiskiem ,,pracy na dwie zmiany” (z angielskiego: ,,second

shift”), ktéra opisaly w 1989 roku Arlie Hochschild i Anne Machung ( 2012). W sferze rynku
pracy wystepuje zjawisko luki ptacowej (z angielskiego: ,,wage gap” czy ,,gender pay gap”)
mi¢dzy kobietami i mg¢zczyznami. W S$rodowisku domowym ujawnia si¢ fenomen luki
wypoczynkowej (z angielskiego: ,,leisure gap”) - pisza badaczki (Hochschild i Machung 2012:
46).
Kobiety, ktore walnie wstapily na rynek pracy wraz ze zmianami, ktére przyniosta druga fala
feminizmu (Thompson 2002, Madejczyk 2019) zamiast rownego podziatu pracy i obowigzkow
zyskaly obowigzkowa prace na dwdch etatach - zarobkowym i nieodptatnym, domowym. Jak
pokazuja badania (Oxfam 2022), me¢zczyzni do tej pory petnig funkcje raczej pomocnicza w
sferze obowiazkéw domowych i opieki nad dzie¢mi czy osobami starszymi (Marszatek 2008:
274).

Zaznaczy¢ nalezy, ze wsrod moich rozmowczyn istniejg rOwniez bardzo pozytywne
przypadki podziatu obowigzkow. Trzy respondentki - matki, jak same mowig, bez pomocy
partneréw nie datyby rady wroci¢ do pracy, a uktad dnia dostosowany jest de facto do nich i
ich planow pracy:

Ogolnie w domu robi wigcej ten, kto jest wigcej w domu albo kto ma wiecej czasu w danym momencie. Na
przykiad u nas teraz jest tak, ze nie robig zupelnie Sniadan, tym sie zajmuje tylko [maz). Sprzqta glownie
on, w sensie mycie okien, odkurzanie i tego typu rzeczy. Ja wstawiam pranie i je wywieszam [$miech]. Przed
urodzeniem [imi¢ dziecka] nie gotowatam w ogole, gotowat tylko [imi¢ partnera], a po - jak bytam na
macierzynskim - zaczetam gotowa¢ [$miech] (tancerka, 28 lat).

Inna tancerka, ktorej maz skorzystat z urlopu tacierzynskiego, wrocita do pracy juz po
4 miesigcach od rozwigzania zardwno pierwszej, jak i drugiej cigzy. To partner motywowat ja,
by wstawata rano i ¢wiczyla tak, by wroci¢ do wymarzonego zespotu baletowego. W efekcie
jednak przy drugim dziecku obcigzenie bylo zbyt duze. Najpierw przez stres stracila pokarm,
nie mogac karmi¢ corki, nastgpnie nabawila si¢ kontuzji, co w efekcie wigzato si¢ z brakiem

angazu na kolejne sezony w teatrze.

CodZziennie rano ¢wiczytam takie sitowe c¢wiczenia z ptytq DVD. Moj mqz motywowat mnie - wypychat mnie
z tozka o 5 rano - przed wstaniem dzieci. Zaczetam prawie, ze zaraz po porodzie. Z pierwszq corkg,
musiatam jg po 4 miesigcach odstawic, zeby nie miec takich wielkich, ciekngcych piersi w pracy. Z drugim
dzieckiem, to chyba stracitam pokarm, wiesz... przez te sytuacje. Tak si¢ stresowatam. (...) To moj mqz
korzystal z urlopu tacierzynskiego Zebym ja mogta wrocié¢ do pracy. Teraz w ciggu dnia ta opieka tez jest
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bardziej na nim. ja czasami pracuje pozno wieczorem, ale jak moge, to zabieram dziewczyny na swoje
zajecia dla dzieci (freelancerka, post-tancerka zespotowa, 30 lat).
Kwestia karmienia piersig moze by¢ w tym zawodzie problematyczna, cho¢ nie jest to
regula. MOwi o tym inna artystka:
Jeszcze wtedy przez te pierwsze pot roku karmitam piersiq. Pozniej juz pokarm mi zaniki, glownie przez
dojazdy do Warszawy na studia [$miech), kiedy mialysmy te wykiady. Bo ja w ogole nie potrafitam
postugiwac sie laktatorem. Tak mnie to bolalo. To bylo dla mnie zupelnie nie do zrobienia. W ogdle laktator

i toaleta w pociggu to jest po prostu najgorsze wspomnienie chyba z tych studiow [$miech] (freelancerk,
post-tancerka zespotowa, 29 lat).

Kobiety w ogdle, a w tym tancerki decydujac si¢ na macierzynstwo, przyjmuja na siebie
wzmozong ilo§¢ obowigzkow, a takze godza si¢ z wieloma wyrzeczeniami (Riche 1985;
Ridgeway, Cornell 2004; Hall, Weissman, Shepherd 2019). Rola kobiety-matki-tancerki jest
nieustajgcym wyzwaniem, lecz jak pisze Adrienne Rich: Powoli uczymy sie podawacé w
watpliwos¢ te opowiadania, rowniez to, ktore zaczyna si¢ od zdania: Matki sq prawdziwszymi

kobietami od innych ([thum. wlasne] za Rich 2021: 349).

4.2. Decyzja o macierzynstwie

W przypadku kariery w balecie decyzja o macierzynstwie nigdy nie jest tatwa, a
historycznie tancerki posiadajace rodzing i kariere wtasciwie si¢ nie zdarzaty (Pudetek 1981;
Peters 2016). Obecnie nieco zmienia si¢ dyskurs wykluczajacy matki - tancerki w balecie.
Woeiaz jednak jest to okupione trudng decyzja i jej konsekwencjami. W przypadku choreografii,
jak zauwaza moja rozmdéwczyni posiadanie dziecka jest niemal niemozliwe - obcigzenie praca
zawodowg, walka o swoja szans¢ oraz wypelniony po brzegi czas uniemozliwia
choreografkom, ktére bardzo cze¢sto pozostaja na poczatku rowniez tancerkami zespotowymi,

zatozenie rodziny:

na chwile obecng nie czuje, ze chee zaktadaé rodzing, nie, nie chce mie¢ dzieci. W tym momencie moja
praca jest dla mnie po prostu najwazniejsza. I jakby to sprawia, ze czuje si¢ szczesliwa. Tym co sprawia,
ze jestem szczesliwa - w duzej mierze, na pewno jest praca (tancerka zespotowa, 32 lata).

Gotowos¢ do macierzynstwa - psychiczna i emocjonalna, pokrywa si¢ z momentem
szczytowym w cyklu zycia talentu tanecznego. Sredni wiek kobiet decydujacych sie w Polsce
na urodzenie pierwszego potomka w 2019 roku wynosil 27,6 lat, jak wynika z danych
Eurostatu. Jest to wcigz stosunkowo miody wiek na tle innych krajéw UE, gdzie srednia wieku
pierworodki wynosi 29,4 lata. Decyzja o macierzynstwie jest zawsze okupiona trudnym
wyborem w przypadku kobiet marzacych o karierze tancerki, gdzie okoto 30 roku zycia osigga

si¢ dojrzatos¢ sceniczng, doswiadczenie, Swiadomos¢ ciata i1 technike, ktore pozwalaja na
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zdobywanie kolejnych rang w zespole baletowym. Na macierzynstwo w balecie s jednak dwie
strategie, 0 czym mowi jedna z moich rozméwczyn:

Dostatam informacje od kilku osob bardzo zblizong, ze w tym zawodzie jest tak, ze albo rodzisz dziecko na
poczgtku kariery, szybko wracasz i masz szanse na awans, albo rodzisz dziecko pod koniec kariery i juz
mozesz si¢ pozegnac, bo zmieni Ci si¢ cialo, bo kregostup zupelnie inaczej bedzie wyglgdal, bo bedzie Ci
po prostu ciezko wrocié. Dlatego ja wybralam te pierwszq opcje. Mialam na tyle stabilng sytuacje rodzinng,
ze wiedziatam, Ze moge sobie na to pozwolic. Miatam wowczas jeszcze duze wsparcie ze strony taty [imie
corki]. Takze ja urodzitam [imie corki], jak miatam 21 lat. Liczytam na to wlasnie, ze powroce i bede miata
szanse na to, zeby dalej si¢ rozwijac zawodowo. Ja w ogole jak przysztam do teatru, to od razu mielismy
gale baletowq. Wiec juz dostatam solowq wariacje tam, juz wiedziatam, Ze pokltadajq we mnie duze
nadzieje, zZe si¢ podobam, zZe jakby jest OK. Takze czutam, ze w perspektywie moge awansowac na koryfejke,
na solistke raczej nie. Bo widziatam dziewczyny, ktore byly solistkami, takze tam raczej nie, ale na koryfejke
na pewno. Ostatecznie umowy mi nie przedtuzono (przedsigbiorczyni, post-tancerka zespotowa, 29 lat).

Tak czesto wspominany przeze mnie kult ciala tancerki wplywa bezposrednio na jej
zdrowie i mozliwosci biologiczne. Mtodsze ciato szybciej wraca na pozadanej formy. Zwigzek
cielesnosci w balecie i aspektu macierzynstwa jest wielowymiarowy. Kolejnym wymiarem sa
bowiem biologiczne i fizjologiczne mozliwosci kobiet w balecie do zajscia w cigze. Od
tancerek wymaga si¢ dziewczecego wygladu - ptaskich klatek, zaniku kobiecych ksztaltow. O
zmianach zachodzacych w kobiecej sylwetce tancerki pisze Isadora Duncan w ,,Moim zyciu”
(1986), ktéra cytuje de Beauvoir w kontek$cie ksztattowania si¢ kobiety, ktére nazywa
,Wtajemniczeniem ptciowym”:

Biodra, dotychczas chiopiece, przybraly falistq linie, w calej swej istocie doznatam jakiegos wielkiego

wstrzgsu, wyraznego pedu, tak ze calymi nocami nie moglam sypiac, przewracajgc si¢ i krecgc w
gorgczkowym, bolesnym niepokoju (de Beauvoir 2020: 428).

Wymagane smukte, dziecigce cialo wigze si¢ z zanikiem menstruacji, a wigc
niemozno$cig posiadania dzieci, o czym pisze w artykule ,,See Intimate Portraits of Prima
Ballerinas Who Became Mothers” Erica Schwiegershausen (2015). Méwi o tym jedna z moich
rozmoéwcezyn: Musimy byé caly czas bardzo szczuple, tracimy wilasnie miesigczke, nie jemy
(koryfejka, 28 lat).

Jest to zwigzane z dobrze przebadanym fenomenem, a zarazem problemem zaburzen
odzywiania w$rod tancerek baletowych (Hamilton, Brooks-Gunn, Warren 1985; Abraham
1996; Ravaldi i in. 2006; Silveri i in. 2021). Ilo$¢, przekroj oraz swoista ponadczasowos¢ (juz
w polowie XX wieku mozna znalez¢ przekrojowe badania na ten temat) badan nad tancerkami
w konteks$cie zaburzen odzywiania wskazuje na to, jak silnie to auto przemocowe zaburzenie
wpisane jest w ten zawod. Przejawami sag kompulsywne odchudzanie i idace za tym choroby:
anoreksja, bulimia oraz nowe zjawisko, czyli tzw. ortoreksja. Ta ostatnia polega na nadmiernej
dbatosci, obsesji na punkcie zdrowego odzywiania, ktora $cisle wiaze si¢ z cechami
pozadanymi w balecie - dazeniem do perfekcji 1 koncentracji na wlasnych celach i kolejnych

osiggnigciach (Dittfeld i in. 2013).
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Kulturowy nacisk szkol baletowych na ideal chudego ciata, ktory nadaje tancerce wiecznie miodzienczy i
przedpokwitaniowy wyglqd, moze zaktocac zlozony proces nabywania tozsamosci plciowej. W dzisiejszych
czasach znaczenie takich konstruktow jak ,,konkurencyjnosc¢" i ,,sita" mogq nie by¢ uznawane za zalezne
od plci, ale pozytywnie zwigzane z obiema plciami w kontekscie sukcesu, atrakcyjnosci spolecznej i wysokiej
samooceny. Moze to by¢ powodem istnienia silniejszego zwigzku pomiedzy cechami typowo ,, meskimi" a
nasileniem objawow zaburzen odzywiania u kobiet w wysoce konkurencyjnym srodowisku, takim jak szkota
baletowa. Utrzymywanie niedowagi i ograniczanie si¢ moze by¢ sposobem na zwigkszenie poczucia wlasnej
wartosci, sprawczosci i odpornosci na rywalizacje (Ravaldi in. 2006: 534).

Pasiut, cytowana juz koryfejka Polskiego Baletu Narodowego zaznacza silny zwiazek zaburzen
odzywiania z rozchwiang gospodarka hormonalna, a wigc aspektem biologicznym, ktory
bardzo cze¢sto uniemozliwia kobietom posiadanie dziecka. W przypadku tancerek ponownie -
idealnie szczupte 1 pozadane cialo oraz fizjologiczna cigza, gdy sylwetka nie jest naturalnie
smukta i wymaga ,,dyscypliny”, nawzajem si¢ wykluczaja:
W 2015 roku bardzo zeszczuplatam, wtedy tego nie dostrzegatam. Uwazam ten rok za punkt, w ktorym
zaczela sie moja najwieksza obsesja. Zaczely si¢ moje problemy z hormonami, wypadatly mi wlosy, zanikala
miesiqczka. Posztam do ambulatorium, otrzymatam informacje, ze jestem w zlym stanie zdrowotnym.
Odpowiedziatam: ale ja nie moge jesc, bo jestem tancerkq. Dlugo tego nie rozumiatam, jakie to wazne.

Nagle zaczelam ty¢, zauwazylam ,,ten waleczek” — okazalo sig, ze to niedoczynnos¢ tarczycy i musialam
przyjmowac tabletki (Dabrowska 2022 [online dostep 06.08.2022]).

Innym czynnikiem wptywajacym na trudng decyzj¢ o macierzynstwie w balecie jest
przekonanie o koniecznosci petnego oddania zawodowego, ktére cechowaé powinno w
szczeg6lnosci kobiety najwyzszych rang kompanii baletowych. W ich przypadku, a takze
,obiecujacych” tancerek przodujacych, dyrekcja nie jest zachwycona ich ,,niedyspozycja”
zwigzang z czasem cigzy 1 macierzynstwa. Schwiegershausen (2015) pisze o tej zachodzacej w

zawodzie tancerki kontradykcji, ktéra nie dotyka mezczyzn:

[Taniec] to ich tozsamosc, ich sukces, to, co wnoszq do swiata. W wielu przypadkach te kobiety sq
zywicielkami swoich rodzin - wigc jesli stracq prace, to co? Jesli dyrektor ma cig dos¢, moze po prostu
wyrzucic¢ cie z zespolu i twoje Zycie straci sens. Wszystkie te tancerki byly u szczytu kariery, kiedy
zdecydowaly si¢ na posiadanie dzieci. To wymaga odwagi.

Potwierdzaja to stowa jednej z moich interlokutorek:

Jesli jest solistka albo dobra tancerka, to dyrekcja jest niezadowolona, ze idzie na zwolnienie, ze ma
dziecko, wigc nie wiem czy to jest takie mile... ze fajnie, zZe gratuluje, zZe to pigknie, Ze masz dziecko, ze
Jjestes w cigzy. To jest bardziej takie, Ze: no dobrze, to mamy teraz problem. Stwarzasz problem, bo teraz
jest wolne miejsce. Musimy kogos$ na twoje miejsce wrzucic. I teraz: kogo? I psujesz nam caly jakis tam
uktad, gdy do jakiegos spektaklu sie przygotowujemy. Wiec nie wiem czy to jest takie fajne to ustysze¢ od
dyrekcji (koryfejka, 28 lat).

Niektoére z moich rozméwcezyn mowig o tym, ze to oddanie dla zawodu, a takze nadziej¢
i che¢ (niejasnego) awansu wstrzymywaty je przed decyzja o posiadaniu dziecka. Obecnie to
ich narodzone dziecko spowodowato, ze odpuscity sobie - pozytywnie, cieszac si¢ tym, co jest

»tu 1teraz” - nie zyjac czekajac na kolejne wyzwania:
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Ja mam z tym luz, cho¢ miatam cisnienie przed cigzq... troche mnie to stresowalo, Ze w przypadku myslenia
o zalozeniu rodziny i brak umowy na czas nieokreslony, awans i powrot do pracy staje si¢ problematyczny...
ach, rozne rzeczy miatam w glowie. Teraz mam luz totalny.

Inne za$, czekajac na (zastuzony) awans, nie zamierzaja wstrzymywac si¢ od posiadania dzieci:
No moze to by¢ trudne wrocic do pracy kiedy to ciato moze jeszcze nie jest gotowe, ale nie wiem, mysle, ze
nie mozemy sie gdzies tam sig stopowac przez naszq kariere od robienia czegos co chcemy robic. Jezeli
chcemy miec dziecko to miejmy to dziecko. Nie wstrzymujmy sie, bo jest kariera, bo tancze, bo moje ciato
sie zmieni. Wiele tancerek si¢ o to boi, tak, Ze gdzies tam to ciato juz nie wroci do formy, a czasami wraca
do jeszcze lepszej formy, moim zdaniem. Wiec mysle, ze macierzynstwo jest wspaniate, ale jezeli ktos je
czuje (koryfejka, 28 lat).

Zmegczenie 1 wypalenie zawodowe towarzyszylo trzem moim respondentkom - matkom.

Wszystkie rowniez liczyty i czekaty na zastuzony awans, ktdrego nie otrzymywaty. Sytuacja ta

utatwita im niejako decyzje o zatozeniu rodziny: [Idac na zwolnienie lekarskie z powodu cigzy]

Wykorzystatam to ze moge po prostu, ze juz mi sie nie chce, Ze mam spadek energii do pracy. [

to byto zbawienie dla mnie (tancerka zespotowa, 30 lat).

Sa réwniez przyktady tancerek, ktore decyduja si¢ tanczy¢, bedac juz w ciazy. W Polsce
ukrywa¢ muszg swoj stan przed osobami zarzadzajacymi zespotami. Na zachodzie jest to dos¢
czgsta praktyka. Jak mowi gwiazda NYC Ballet Maria Kowroski, ktora w pigtym miesiacu
cigzy tanczyla gtéwna role w ,,Snie nocy letniej”: czufam, ze zyje i czutam sie tak wolna, jakbym
po prostu nie mogta si¢ w niczym pomyli¢. Miatam mojego matego partnera w srodku ([thum.
wlasne] za Bowie Larson 2019). Ja sama do§wiadczytam bycia na scenie Teatru Wielkiego
Opery Narodowej, gdzie moim nieodlgcznym partnerem byt moj (jeszcze) nienarodzony syn.
Byt to spektakl ,,Cardillac” w rezyserii Mariusza Trelinskiego. Zdecydowatam si¢ podjac
ryzyko, kierujac si¢ ambicja i checig wlasnej realizacji zawodowej. Jest to uczucie warte wielu
poswiecen, cho¢ oczywiscie nalezy pamigtac, o tym, ze scena rzadzi si¢ swoimi prawami, o
czym méwi jedna z moich respondentek, ktéra - podobnie, jak druga, planuje posiadanie

dziecka:

Niektore tancerki [tancza] do 4 [miesiacal, jeszcze im nie byto widac brzucha i tanczyly spektakle, wiec...
Ja mowie: jak? Przeciez to jest niebezpieczne. Jestes na scenie, na scenie sie wielu rzeczy nie czuje. Emocje
tez nas chlong. No ja bym si¢ bata. No wigc niektore tancerki nie mowiq tez Ze sq w cigzy, na poczqtku
swojej cigzy. Bojq si¢ moze? A moze chcg dhuzej pracowac.

4.3. Powrot na sceng

Bycie matka w balecie nie jest fatwe - zardbwno ze wzgledu na czas pracy, ale, jak i
finanse.
Dylematy pojawiaja si¢ w momencie decyzji o macierzynstwie, ale i gdy nadchodzi czas
powrotu do pracy. System pracy w zespole baletowym, tzw. 4 na 4 (praca od 10:00 - 14:00 i
15:00 - 19:00) powoduje, ze czas na faktyczng obecno$¢ matki w zyciu dziecka jest

ograniczony; jak mowi jedna z moich rozméwczyn:

210



Jako mama czuje sie wspaniale. Jako tancerka czuje si¢ niewystarczajgcq mamgq. Bo nigdy nie ma mnie w
domu. [moje dziecko] jeszcze nie reaguje. Czasami si¢ zdarza, ze ptacze jak wychodze, ale bardzo rzadko
(koryfejka, 29 lat).

Inna dodaje:

Pierwszy rok po narodzinach dziecka, kiedy jeszcze nie pracowatam, byt absolutnie fantastyczny. Cigzko
mi bylo si¢ wdrozy¢ w rytm pracy i dnia 4 na 4. To absolutnie mi rozwalalo dzien i organizacje. Bo kiedy
wrocitam do teatru, to budzitySmy sie rano z [imi¢ corki] okolo godziny 8:00. Zajmowalysmy sig sobg.
Mialysmy te godzing na ogarnigcie siebie od rana, na chwile zabawy i odwozitam jg do zaprzyjaznionej
opiekunki. Po czym jechatam o godzinie 9:00 z minutami do teatru, wracatam o godzinie 14:30. Bawilysmy
sie, jadlysmy razem obiad i o godzinie 17:00 z minutami znowu musialam jecha¢ do teatru. Wiec miatysmy
wiasciwie tylko ten czas w polowie dnia dla siebie, bo jak wracatam, to [imi¢ corki] juz spata. Wracajgc
do tego, ze nie pracowalam dluzej niz rok w teatrze, faktycznie uwazam, ze to byto dobre, co sig stalo, ze
mi nie przedtuzyli tej umowy, poniewaz nie pociggnelabym dalej. W sensie czutam, ze trace dziecko, Ze nie
mam z niq kontaktu i ze te weekendy, tez nie zawsze weekendy, bo przeciez czasami w soboty gralismy, to
Jjest za mato (przedsigbiorczyni, post-tancerka zespolowa, 29 lat).

Jak pokazuja osoby odpowiedzialne za raport ,,Gender gaps in the Cultural and Creative
Sectors” posiadanie dzieci pracujac w sektorze kreatywnym i kulturalnym, pociaga za soba
szereg konsekwencji. Gdy kobieta rodzi dziecko, powr6t do pracy moze by¢ bardzo trudny.
Czesto zdarza si¢, ze wraca ona na nizsze niz dotychczas stanowisko (2019: 30 - 32).

Podobna sytuacja ma miejsce w zespotach baletowych, gdzie tancerki walczy¢ musza o
ponowne zatrudnienie, przedtuzenie umowy w zespotach etatowych, a takze mozliwos¢
tafczenia na scenie. Jak powiedziata mi kiedy$ jedna z czotowych polskich tancerek: dfugo
zastanawiatam sig nad drugim dzieckiem, bo wiesz, po cigzy, zeby cos zatanczyc... to trzeba sie
nachodzic¢ i naprosic o role (solistka, 36 lat). Dla tancerek niezaleznych powr6t na rynek pracy
réwniez jest wyzwaniem. Odmowienie propozycji projektu zwykle wigze si¢ z koncem
wspotpracy z danym pracodawca czy pracodawczynig. To wiaze si¢ z dyskryminujacym
zatozeniem, jak wynika z cytowanego raportu, ktory obecny jest we wszystkich sektorach
kreatywnych, Ze kobieta bedzie pracowal mniej, bedzie mniej skoncentrowana, mniej
elastyczna i mniej oddana, gdy zacznie rodzi¢ dzieci. Zarowno w sektorze muzycznym, jak i w
sztukach wizualnych bylo to szczegoélnie widoczne (tamze: 31-32).

Obawy o formg¢ i smukte - pozadane w balecie ciato, jak pokazaly badania, sg w
wiekszosci przypadkéw nieuzasadnione. Wszystkie respondentki badania, a takze
przewazajaca wigkszo$¢ tancerek w ogole bez problemu wraca obecnie po porodzie do formy.
Wydawa¢ by si¢ moglo, ze jest to niemal niemozliwe - przeciez tancerka powinna skupi¢ si¢
na jednej rzeczy. Wigkszo$¢ z nich jednak $wietnie taczy prace sceniczng oraz zycie rodzinne
(Schwiegershausen 2015), co rowniez potwierdzajag moje badania. Jedna z tancerek - matek
opowiada o fantastycznym powrocie do pracy i formy: Wracajgc do pracy super, w ogole ekstra

ciato. Czuje si¢ pod tym wzgledem mega uprzywilejowanq. I Ze po prostu udato mi sig jakos tak
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naprawde bez problemu to zrobic¢. Taki luz wlasnie w glowie byt potrzebny. I odpoczynek po
tylu latach dziatan (tancerka zespotowa, 30 lat).

Jednak, jak pokazuje przyklad jednej z moich respondentek oraz historie, o ktérych
mowity inne, zwykle jest to osiggalne przy posiadaniu jednego dziecka. Drugie dziecko czg¢sto
wigze si¢ z koncem kariery. W przypadku dwoch kobiet, ktore wzigty udzial w moim badaniu,
urodzenie drugiego dziecka byta rdwnoznaczna z brakiem otrzymania angazu na kolejny sezon
w etatowym zespole baletowym. W przypadku pierwszej, ktora cytuje na poczatku niniejszego
rozdziatu, byto to zwigzane z opinig dyrektora o braku wystarczajacego zaangazowania kobiety
w prac¢ w balecie. Mimo staran i nadludzkiej pracy nie otrzymata ona umowy na kolejny sezon.
To potwierdza trend, gdzie bycie matka nie wspotgra z byciem zawodowg tancerkg baletowa.

W przypadku drugiej kobiety to aspekty finansowe, ekonomiczne, a takze zasob, jakim
jest czas, odsunat ja od pracy scenicznej, ktéra w potaczeniu z posiadaniem dzieci jest nie lada
wyzwaniem; jak méwi: [Swoj powrdt na scen¢ wspominam| Bardzo dobrze. Po pierwszym
dziecku wspominam bardzo dobrze. Po miesigcu statam na scenie i tanczylam normalnie.
Wrocitam do wszystkiego, co tanczylam wczesniej. A po drugim nie wrocitam [$miech]
(koryfejka, 29 lat).

Matka to kobieta, ktora spedzajac kilkaset godzin w ciggu roku na karmieniu piersia,
daje srednio ponad 320 000 ml zyciodajnego pokarmu (Neville i in. 1988), ktory produkowany
jest z jej wlasnych zasobow 1 jej wlasnego ciata (Garbes 2018). Macierzynstwo to nie tylko
oddanie, uczucia i mitos¢, ale to takze obowiazki, wyrzeczenia, kary i nagrody. Macierzynstwo
to instytucja, w ktorej, tak, jak w kazdej innej panuja okreslone relacje wtadzy wplywajace na
jej funkcjonowanie; ponoszone s3 w niej koszty 1 otrzymywane zyski:

Kiedy myslimy o jakiejs instytucji, zwykle widzimy jej ucielesnienie w postaci budynku: Watykan, Pentagon,
Sorbona, Skarb Panstwa, Massachusetts Institute of Technology, Kreml, Sqgd Najwyzszy. To, czego nie
mozemy dostrzec z zewngtrz, to sposoby, w jakie wiadza jest utrzymywana i przekazywana za jej murami i
pod koputami. To niewidzialne porozumienia, ktore gwarantujq, ze wladza bedzie znajdowac si¢ w pewnych
rekach, a informacje bedg przekazywane konkretnym osobom. (..) Kiedy myslimy o instytucji
macierzynstwa, nie przychodzi nam na mysl zadna symboliczna architektura, Zadne widoczne ucielesnienie
autorytetu, wiladzy czy potencjalnej lub rzeczywistej przemocy. Macierzynstwo kojarzy si¢ z domem, a my
lubimy wierzy¢, ze dom jest miejscem prywatnym. By¢ moze wyobrazamy sobie kolejne rzedy podworek za
domami na przedmiesciach lub w kamienicach, w ktorych kobieta rozwiesza pranie lub biegnie odebrac
zaptakanego dwulatka; albo tysigce kuchni, w ktorych dzieci sq karmione i wysylane do szkoly. Albo
myslimy o domu naszego dziecinstwa, o kobiecie, ktora nam matkowala, albo o sobie. Nie myslimy o
prawach, ktore decydujq o tym, jak znalezlismy si¢ w tych miejscach, o karach ponoszonych przez
opiekujqce sig dziecmi, ani o psychoanalitykach, ktorzy sq pewni, ze praca macierzynska z natury nam

odpowiada. Nie myslimy o wladzy skradzionej nam i wiladzy nam zatrzymanej, w imie instytucji
macierzynstwa ([ttum. wlasne] za Rich 1985: 431 - 432).
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Zdjecie 19. Préba na sali z oSmiomiesiecznym synem

zrodto: archiwum prywatne, fot. Adam Podlesny.

S. Inne plaszczyzny dyskryminacji w balecie

Korzystanie z praw i wolnosci wymienionych w niniejszej Konwencji powinno by¢ zapewnione bez
dyskryminacji wynikajgcej z takich powodow jak plec, rasa, kolor skory, jezyk, religia, przekonania
polityczne i inne, pochodzenie narodowe lub spoleczne, przynaleznos¢ do mniejszosci narodowej, majqtek,
urodzenie bqdz z jakichkolwiek innych przyczyn.

Artykut 14. Europejskiej Konwencji Praw Czlowieka

Pracownicy powinni by¢ rowno traktowani w zakresie nawigzania i rozwigzania stosunku pracy, warunkow
zatrudnienia, awansowania oraz dostepu do szkolenia w celu podnoszenia kwalifikacji zawodowych, w
szczegolnosci bez wzgledu na pleé, wiek, niepelnosprawnosé, rase, religie, narodowosc¢, przekonania polityczne,
przynaleznosc¢ zwigzkowq, pochodzenie etniczne, wyznanie, orientacje seksualng, zatrudnienie na czas okreslony
lub nieokreslony, zatrudnienie w petnym lub w niepelnym wymiarze czasu pracy.

Artykut 183a. §1 Kodeksu Pracy RP z dnia 26 czerwca 1974 roku

5.1. Problem paszportu - nierownosci miedzy osobami tanczacymi z
Polski i zza granicy

Umigdzynarodowienie zespoldw baletowych na szeroka skale nastapito w Polsce mnie;j

wiecej na poczatku XXI wieku, to wtedy tancerze z réznych krajow zaczeli zasila¢ poczatkowo
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Polski Balet Narodowy, ktérego dyrektorem zostal Pastor i1 sprawil, ze zespdt ten
instytucjonalnie stal si¢ niezalezng jednostka. Z czasem coraz wigcej polskich zespotow zaczeto
przyjmowacé zagranicznych artystow i artystki, gdzie niegdys absolwenci najblizszej, lub przy
teatralnej szkoly baletowej stanowili wiekszo$¢ zespotu. Taka wspotpraca byta obecna juz w
XIX wieku, kiedy szkota baletowa w Warszawie miescita si¢ w tym samym budynku, co teatr,
a zaden talent nie mogt zosta¢ przeoczony: Przyszie gwiazdy debiutowaly wigc nierzadko w
wieku 15 - 17 lat. Rekord podbita w tym wzgledzie Helena Cholewicka, gdyz zatanczyta Sylfide
[...] jako czternastolatka (Pudetek 1981: 108). Ta S$cista kooperacja pozwalala przysztym
rodzimym tancerkom i tancerzom zdobywaé¢ do$wiadczenie potrzebne w tym konkretnym

zespole, czego obecnie bardzo brakuje. Mowi o tym jedna z moich respondentek:

Nie wiem, jak jest teraz. Ale kiedys [kiedy ona byta w szkole] byta, moim zdaniem, ta wspotpraca za mata
i wymagania, ktore sq w niektorych teatrach przewyzszajg mozliwosci uczniow, ktorzy sq w danej szkole.
Bo jednak wydaje mi sie, Ze naturalnym byltoby, jesli ktos ukonczyl szkole baletowg w Warszawie, to jest
przygotowany do tego, zeby pojs¢ do Teatru Wielkiego w Warszawie. Niestety tak nie jest. Tak dziala to
chyba w Operze Paryskiej, ze jednak ci mlodzi ludzie sq przygotowani do tego, zeby zasilic¢ zespol Opery
Paryskiej (koryfejka, 29 lat).

Jak pokazuja badania, w Polsce wcigz obecny jest kompleks polskos$ci, a az siedem tancerek, z
ktérymi rozmawiatam, niezaleznie od pytan wywiadu zacz¢to moéwi¢ mi o dyskryminacji na tle
pochodzenia:

Jasng rzeczq jest to, ze juz od dawna si¢ mowilo, zZe jak si¢ nie jest Polakiem, to ma si¢ troche tatwiej. Jak
ma sig po prostu inny paszport. [Przejawia si¢ to] nawet w takich sferach, jak niuanse jezykowe. My
mowimy do niego ,,panie dyrektorze”, a wszyscy zza granicy zwracajq si¢ do niego [zdrobniata forma
imienia] (tancerka zespotowa, 30 lat).

Nie jest to problem nowy, a obecny byl w balecie juz w XIX wieku: wyzsze stawki
przystugiwaly zagranicznym artystom zatrudnionym w operze i balecie (Pudetek 1981: 110).
Jedna z respondentek mowi o problemie tym w swoim zespole. Po raz kolejny ,,pewnos¢

siebie®, a raczej jej brak wysuwa si¢ tu na pierwszy plan:

mi kierowniczka powiedziata, ze ona [kolezanka respondentki] nigdy nie dostanie solistki, nigdy nie
dostanie koryfejki. Bo jest Polkq. Bo jest, k**** Polkq. Ja tez jestem Polkq. W zwigzku z tym nie dostaje
dofinansowania na mieszkanie, na pokdj. Przeciez ja mieszkania nie wynajmuje. Wiasnie szukam pokoju i
ceny tak poszly w gore, ze kurcze, 1000 zi, znalez¢ cos za 1000 zt to jest nierealne. Obcokrajowcy
[otrzymuja dofinansowanie na mieszkanie]. / uwaga, jak kiedys posztam, posztam raz, odwazytam sie, gdzie
ja mam zawsze z takimi rzeczami problem. Posziam do kadr i zapytalam sig¢ tej pani, czy mi sie nie nalezy,
czy nie moge prosic, ubiegac si¢ o dofinansowanie na mieszkanie, bo slyszatam, ze nawet jak ktos nie
dostaje mieszkania pracowniczego, pokoju, za 300 zt na miesigc. To, Ze oni doptacajq chiopakom jakims
tam z zagranicy, ktorzy sobie wynajmujq. 500 z{ im doptacajqg w sumie. I ta pani powiedziata, no tak, moze
pani sprobowac, ale to i tak przechodzi przez panig kierownik, a ona raczej takiej zgody nie wyrazi
(tancerka zespolowa, 27 lat).

O roznicach w pensjach - na niekorzy$¢ Polakow moéwia cztery kobiety, a jak pisze
Pudetek (1981: 108) podobna sytuacja miata miejsce ponad 100 lat temu w balecie

warszawskim;
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Drzigki tej oszczednosci scene opuszcza panna Gilska, ktorej wymagani wydaty sie ponoc
dyrekcji zbyt wygorowane, ale za to przyjezdza panna Giuri, ktora brac¢ bedzie prawie tyle na
miesigce ile brata panna Gilska na rok.

Pozytywnym finatem 6wczesnej sytuacji jest fakt, ze przy interwencji prasy warszawskiej,
dyrekcja tamtego zespotu podpisata kontrakt z Gilska na 1000 rubli pensji i 10 feu od wystepu
miesigcznie, a Wloszka miata otrzymywac w czasie swoich go$cinnych wystepow 800 rubli
miesigcznie (Pudetek 1981: 43). Jak pokazuje historia jednej z moich respondentek, nie zawsze
jednak tancerki maja obecnie tyle szcz¢$cia. Prawdopodobnie rowniez z powodu braku tak
zywego zainteresowania mediow sytuacja baletu. Jedna z moich respondentek w momencie
przyjecia innej solistki do teatru wiedziata juz, ze ona sama awansu nie otrzyma, a jej pozycja
w zespole bedzie spadac. Zdecydowata si¢ wigc na rezygnacj¢ z pracy w tym zespole, a w tym

momencie rowniez rezygnacj¢ z zawodu.

5.2. Mobbing w swiecie baletu

Zjawisko mobbingu w $wiecie baletu jest fenomenem, ktéry mozna nazwac
powszechnym. Na przestrzeni lat coraz wigcej 0osob decyduje sie publiczne - anonimowe lub
nie, opowiedzie¢ o do§wiadczeniu byciu ofiarg lub §wiadkiem $wiadkinig naduzyé w $wiecie
baletu. Pierwsza osoba, ktora zostata po dziesigtkach lat, pociagnieta do odpowiedzialnosci, a
przede wszystkim publicznie nazwana mobberem byl Peter Martins - wieloletni dyrektor New
York City Ballet i SAB - szkoly baletowej przy zespole. Zauwazy¢ nalezy, ze byt on nastgpca,
namaszczonym przez samego zalozyciela zespotu - George’a Balanchine’a. W grudniu 2017
roku zostat on zwolniony z obu funkcji po tym, jak oskarzono go o przemoc na tle seksualnym,
fizyczny 1 psychicznym oraz mobbing. Stat si¢ baletowa figura #MeToo, ktéra data poczatek
fali wyznan wsrdd tej spotecznosci - w USA 1 na $§wiecie (Hillstrom 2018, Mccartney 2022).
Jak pisze Nicola Mccartney w artykule ,In light of# MeToo: reconsidering the art/artist
relationship for better futures” istotnym jest by w czasach, w ktérych refleksyjnos¢ dotyczaca
naduzy¢ w $wiecie sztuki zaczyna by¢ poglebiana, a kolejne przypadki Wielkich Artystow
(Nochlin 1971), a jednoczesnie mobberdéw, agresorow i gwalcicieli wychodzg na jaw, istotne
jest, by ich dzieta analizowa¢ w perspektywie niechlubnych zyciorysow, nie tylko wybitnej
tworczosci:

Musimy nadal bra¢ pod uwage zyciorys autora_autorki przy interpretacji jego/jej dziet - bo to, co osobiste,

finansowej, aby rzuci¢ wyzwanie jej wiasnemu aparatusowi ([ttum. wlasne] za Mccartney 2022).
Wsrod moich rozmdwcezyn rdwniez znalazty si¢ kobiety, ktoére doswiadczyly mobbingu

w miejscu pracy - ze wzgledu na cigze, che¢ wyjazdu za granice czy nawracajaca kontuzje.
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Jedna z kobiet doznata jawnego dziatania mobbera - dyrektora zespotu baletowego, w ktorym

pracowata:
Mielismy zmiang kierownictwa [...] Na poczqtku dyrektor byl w porzqdku, a potem zaczql nas
mobbingowac i to tak na powaznie. Ludzie, ktorzy nie chcieli wspolpracowac, donosi¢ na swoich kolegow,
mowic, co sig dzieje w zespole czy jak o nim ludzie mowiq, byli bardzo Zle traktowani. [...] Zatanczylam
bardzo duzo roznych solowych rzeczy i pierwszych planow i nie dostatam awansu na solistke. Poza
awansem to sq po prostu pienigdze, ktore dostaje ktos inny. W tym momencie, kiedy miatam juz duzy
dorobek artystyczny, zostata zatrudniona solistka i wiedziatam, ze kogos trzeba wyrzucic z tego wszystkiego

[$miech]. Wiedziatam, Ze to bede ja. Zeby sie troche ratowaé, raz, ze chcielismy mieé juz drugie dziecko,
stwierdziliSmy, ze nie ma lepszego czasu i zaczelismy sig starac (koryfejka, 29 lat).

Mimo listu wystosowanego do 0sob zarzadzajacych teatrem cytowana wyzej sprawa ucichta -
kierownik zostat zastgpiony swoim poprzednikiem, ktoéry wygrat sprawe sadowa o
bezpodstawne zwolnienie dyscyplinarne, lecz nigdy nie zostal pociagnigty do
odpowiedzialno$ci za tamanie kodeksu pracy w polu dyskryminacji i molestowania czg$ci
pracownikow. Jak mowi respondentka powodem jej braku awansu, ktéry zostat jej
przedstawiony podczas 40 minut krzyku, byt: brak talii.

Kodeks Pracy jasno okresla zakaz dyskryminacji oraz definiuje, czym ona jest:

§ 1. Pracownicy powinni by¢ rowno traktowani w zakresie nawiqgzania i rozwigzania stosunku pracy,
warunkow zatrudnienia, awansowania oraz dostepu do szkolenia w celu podnoszenia kwalifikacji
zawodowych, w szczegolnosci bez wzgledu na plec, wiek, niepetnosprawnosé, rase, religie, narodowosc,
przekonania polityczne, przynaleznos¢ zwigzkowq, pochodzenie etniczne, wyznanie, orientacje seksualng,
zatrudnienie na czas okreslony lub nieokreslony, zatrudnienie w petnym lub w niepetnym wymiarze czasu

?’IZ;CZL.{ to w rozumieniu § 2 przejawem dyskryminacji jest rowniez.

2) niepozgdane zachowanie, ktorego celem lub skutkiem jest naruszenie godnosci pracownika i stworzenie
wobec niego zastraszajgcej, wrogiej, ponizajqcej, upokarzajgcej lub uwlaczajgcej atmosfery
(molestowanie).

Obecnie  wcigz  trwa  proces  upubliczniania  przemocowych  dziatan
mobberéw_mobberek z obszaru baletu, a dotykaja one najlepszych artystow 1 artystki z
wiodacych zespotow na $wiecie, z wieloletnig tradycja. Sa to opisany NYCB, ale takze
europejski Bejart Ballet, ktorego zatozycielem byl rownie wybitny artysta, co Balanchine -
Maurice Bejart (france24.com 2021). Kolejnym niedawny przykladem jest Boston Ballet, gdzie
zarzadzajaca nim gwiazda mediow spotecznosciowych i niewatpliwie wybitna tancerka Dusty
Button oraz jej maz i choreograf Mitchell Taylor Button dopuszczali si¢ przemocy seksualne;j i
gwaltéw na tancerkach i tancerzach (Bowker 2021). Cytowane juz wyniki badan Ghekiere
przeprowadzone w 2018 roku w Belgii, jak rowniez inwestygacja, ktora odbyta si¢ w tym
samym roku w Operze Paryskiej, pokazaly, jak powszechne s3 naduzycia w tancu i balecie.
Dotycza one tak samo mniejszych podmiotéw, jak 1 znamienitej, z ogromnymi tradycjami,
niezwyktym kodeksem pracy i niemal mistycznymi zasadami, instytucji, jaka jest wiasnie

Opera Paryska. W 2018 roku w anonimowej ankiecie 77% ze 132 tancerzy i tancerek
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paryskiego baletu przyznato si¢ do bycia ofiara lub $wiadkiem $wiadkinig szykanowania i

nekania w miejscu pracy, a 26% doswiadczylo naduzy¢ na tle seksualnym (Samuel 2018).

5.3. Dyskryminacja ze wzgledu na orientacj¢ psychoseksualng

Dyskryminacja na tle orientacji seksualnej wystepuje w czesci zespotéw baletowych w
Polsce. Mimo powszechnego przekonania o liberalnych pogladach artystow i artystek w
balecie, ktory rzekomo zdominowany jest przez homoseksualistow, ani jedna, ani druga
asumpcja nie jest prawdziwa:

Jesli przez wigkszq czes¢ XX wieku istniato silne powszechne przekonanie o zwigzku miedzy baletem a

homoseksualizmem, to zwigzek ten byt zazwyczaj negowany, tumiony lub ignorowany przez swiat tanca
(Stoneley 2006: 1).

Z jednej strony kulturowo osadzone stygmatyzujace przekonanie o homoseksualizmie
mezczyzn tanczacych w balecie panujace wsrdd spoteczenstwa, z drugiej che¢ wyzbycia si¢
owego przekonania sprawia, ze homofobiczne zachowania w$rdd heteroseksualnych mezczyzn
w balecie (tancerzy i pedagogow, jak pokazaty badania) nasilajg sig:

Mi sie¢ wydaje, ze ta orientacja seksualna tez gra role... ci panowie juz sig¢ nie chcq za bardzo kolegowac...
znaczy panowie hetero nie lubiq sie kolegowac z homo. Nie rozumiem, nie wiem, dlaczego mamy

dyskryminowa¢ ludzi, ktorzy majq po prostu inng orientacje, jezeli sq takimi samymi ludzmi. No i tak samo
z kobietami jest, tak, Ze my tez czujemy sie gorsze (koryfejka, 28 lat).

Dos$wiadczenie tej tancerki wskazuje na dyskryminacj¢ ze wzgledu na orientacje
psychoseksualng panujaca wérod mezczyzn w balecie. Dodatkowo wskazuje ona na kolejny
poziom naduzy¢, ktorego powodow upatruje w tych samych, wyzej wymienionych
zalezno$ciach. Sa one jednak zwigzane z drugg strong konfliktu - homoseksualnymi
mezczyznami. Bardzo czgsto tancerki napotykaja trudnosci w trakcie pracy w momencie, gdy

pedagog, choreograf czy dyrektor jest orientacji homoseksualnej:

(...) bylo pare takich sytuacji, ze przyjezdzal baletmistrz goscinnie do nas do zespotu i nie zwracat uwagi
na tancerki w ogole. Nie wiem czy to jest przez to jakiej orientacji byla ta osoba, ale czutam sie totalnie jak
powietrze dla tej osoby, dla tych dwoch osob w sumie. I pytam si¢ dlaczego? Bytam tak zdenerwowana
wtedy, nie moglam po prostu wytrzymac na tych lekcjach, bo czutam sie caly czas jakbym byla niepotrzebna
tam (koryfejka, 28 lat).

Inna méwi o podobnym problemie w przypadku dyrekcji:
Ciekawym tematem sq tu rowniez homoseksualisci (...), gdzie np. gdy dyrektor ma takie upodobania, to
przez pryzmat tego wybiera ludzi, pomaga ludziom. Ma to duzy wplyw na decyzje, i wtedy kobiety majq juz

w ogole bardzo ciezko - nie ma to znaczenia czy sq dobre, nie ma to tutaj zadnego znaczenia. Spotkatam
sie z tym parokrotnie (tancerka zespotowa, 32 lata).
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5.3.1. Tancerki nieheteronormatywne

Moje wieloletnie obserwacje doprowadzily mnie réwniez do wniosku, ze

homoseksualni me¢zczyzni obecni s3 w $wiecie baletu - w dyskursie publicznym, jak i na

poziomie nano- czy mikrospotecznym. Przyktadow kobiet nieheteroseksualnych trudno jest

szuka¢ wsrod wiodacych tancerek na Swiecie, a takze ws$rdd bliskiego mi grona znanych

artystek baletu (Burke 2021). Problem ten po raz kolejny koresponduje z patriarchalng figura

tancerki, ktorg pozada me¢zczyzna, a ktora czerpie przyjemnos¢ z tego pozadania i podobania

si¢. meskim oczom. W wywiadzie dla New York Timesa genderqueerowa lesbijka i

zatozycielka radosnego, obrazoburczego zespotu baletowego Ballez, Katy Pyle opowiada o

swoim doswiadczeniu w balecie:

Naprawde czutam si¢ sobie obca, dopoki nie wysztam poza Srodowisko baletu. W trakcie mojego
ksztatcenia nie poznatam nigdy lesbijki w balecie. Trudno byto nawet znalez¢ lesbijki w kulturze w ogole.
Obecny byt prawdziwy brak reprezentacji homoseksualnych kobiet, co utrzymywato mnie w stanie
uwiezienia i zmieszania (Burke 2021).

Wsrod moich rozmoéwcezyn znalazla si¢ tancerka, ktora po latach pracy w zawodzie

tancerki (nigdy jednak w zespole z repertuarem baletowym), poczula swoja odmienno$é

psychoseksualna:
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Jak zaczelo sie cos we mnie dziac, czyli zaczetam sie zastanawiac nad tym, co ja w ogole wyprawiam i jak
sie w tym czuje, to zaczelo sie to objawiac roznie pod wzgledem mojej orientacji i tozsamosci. Nie miatam
pewnosci. Zaczetam si¢ obwiniac za to, Ze w ogole zaczynam cos zmienial, wiec nie przyznawatam sig do
tego. Udawatam, Ze dalej jestem hetero, ze dalej powinnam podobac si¢ facetom, co bylo straszng
meczarniq. Zaktocalo to po prostu moj porzgdek wzgledem relacji. Bylam strasznie znerwicowana. Ale w
koncu podejmujqc sig terapii, odpowiedniej pracy i bedgc pewna tego, Ze to, ze nie jestem okreslona, tez
jest OK, dziata tez na zespol. Oni widzq, ze po prostu lubie siebie takq, jakq jestem i to tez dziata na nich,
to tez ich otwiera. Tez widzq, Ze mozna uwydatniaé swojq meskosé i tez byc zajebiscie kobiecq, ze to tez
dziata (freelancerka, 29 lat).



Zdjecie 20. Sara Pawluszko, niebinarna tancerka Teatru Sabat

zrédto: archiwum prywatne Sary Pawtuszko, fot. Woszczyna & Wiesnowski 2021.

Balet podtrzymuje ograniczajace wzorce dla wszystkich. W przypadku me¢zczyzn jest
to archetyp rycerskiego ksigcia, w przypadku kobiet - nieuchwytny tabedz czy sylfida. Burke
pisze o zalezno$ciach wielokrotnie przeze mnie podnoszonych: od kobiet oczekuje sig, by
wygladaty na niewazkie, lekkie i fatwe do podnoszenia (obraz ten wzmacniaja pointy, o czym
pisatam w rozdziale po§wigconym temu atrybutowi tancerek), od me¢zczyzn - by byli silni i
muskularni. Me¢zczyzni uczg si¢ podnosi¢, a kobiety, by by¢ podnoszone. W klasach, o czym
rowniez pisatam w rozdziale poswieconym edukacji baletowej, czgsto obowiazuja $ciste zasady
dotyczace ubioru kobiet i m¢zczyzn (Burke 2021).

Inicjatywy, takie, jak Ballez - zespol, ktory nazywa si¢ ,,miejsce dla wszystkich

odmiencow, ktorych balet pominagl” - jak przeczyta¢ mozna na stronie internetowej kompanii,
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sa niezwykle istotne i potrzebne. Setki lat historii baletu pomijaja aspekt lesbijek i ich obecnos¢
w swojej spoleczno$ci 1 narracji baletowej. To kolejny puzzel w dyskryminujacej,
ograniczajacej sferze uprzedzen, ktora zwigzana jest z ptcig w balecie, a dotyka bezposrednio
kobiet - tancerek, ktore poza picknem, ulotnoscia, ulegloscig, perfekcyjnosciag i
malomownoscia, musza réwniez pozostawaé w normie psychoseksualnej - orientacji

heteroseksualnej odpowiadajacej megskiemu spojrzeniu i pozadaniu.

Zdjecie 21. Ballez podczas proby do spektaklu ,.Giselle and loneliness” (chor. K. Pyle)

zrodto: New York Times 2021, fot. Yael Malka.

5.4. Wybielany balet - brak roéznorodnosci etnicznej w zespolach

baletowych

W XXI wieku balet pozostaje archaiczny w wielu obszarach. Jednym z nich jest
réznorodno$¢ etniczna zespotow baletowych (Fischer 2016, Gottschild 2016, Kourlas 2021).
W 1990 roku Brenda Dixon Gottschild podczas wystapienia na konferencji Fifth Hong Kong
International Dance Conference nazwala balet ostatnim bastionem bialej supremacji w
zachodnim $wiecie tafica scenicznego. Pdzniej, w 2016 roku w swej ikonicznej ksiaze ,,The
black dancing body” (2003: 131) méwi ona o balecie, jako ostatnim bastionie przodujacego,
biatego prymatu w tancu”. W 2013 roku Fisher w artykule po§wigconym ,,biatosci” baletu (z

angielskiego: ,,whiteness”) pisze:
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Kiedy mowie o balecie jako o ,krolestwie bladolicych" (z angielskiego: ,,the kingdom of pale”), czynie fo,
by wskaza¢ na uprzedzenia wobec koloru skory, zwlaszcza tego, ktory uwazany jest za zbyt ciemny. [...] Nie
sugeruje tez, ze czarnoskorzy tancerze sq zawsze wykluczeni, zwlaszcza jesli chodzi o balet wspolczesny.
Twierdze, ze wigkszoS¢ szkol i zespolow klasycznych jest w stanie przyjaé wiele zmian w zakresie
roznorodnosci, o ile tancerze sq odpowiednio ,,jasni" (z angielskiegi: ,,pale”) i proporcjonalni, tak by
pasowali do roznych zespotow ([tium. wiasne] za Fisher 2013: 586).

Jedna z moich rozméwczyn - mimo polskiego paszportu, lecz ciemniejszej karnacji,
doswiadczyla dyskryminacji na tle swojej niebiatej fizjonomii oraz sugestii koniecznos$ci
,wybielenia” swojej skory:

Raz mi sig zdarzyto tylko, ze dyrektor artystyczny, dyrygent, zwrocit uwage na cztery dziewczyny ubrane na
bialo, jako niby tabedzie, i ja i Japonka jedna bylysmy ciemniejsze od dwoch pozostalych dziewczyn, w
sensie karnacji, kazal mi sie przybielic, bo to zle wyglgda. Ale zrobitysmy awanture lekkq. Ale to byta jedyna
taka sytuacja (koryfejka, 29 lat).

Przewazajaca wiekszo$¢ zespolow baletowych wcigz stanowig biali tancerze i tancerki
(Fisher 2013), ktorych dopelnienie stanowia zwykle Azjaci. Afro-tancerze i Afro-tancerki
rzadko zasilaja szeregi kompanii tanca klasycznego (Gottschild 2016), co jednak powoli
zmienia si¢ na Zachodzie. Nie méwie tu o zespotach z repertuarem wspotczesnym czy
neoklasycznym, takich jak: Alonso King’s LINES czy Dresden Frankfurt Dance Company
(niegdy$ The Forsythe Company zarzadzanego i zalozonego przez amerykanskiego tancerza i
choreografa Williama Forsythe’a), gdzie inkluzywnos¢ etniczna i ta dotyczaca ksztaltow ciat
tancerek 1 tancerzy jest wigksza od lat. Mam na mysli zespoly z repertuarem klasycznym -
baletami romantycznymi, klasycznymi, z akcja, opowiadajacymi historig, takie jak: ,,Giselle”,
,Spigca Krolewna”, ,Raymonda”. W zachodnim $wiecie baletu mozna odnalezé pojedyncze
przyktady tancerek i tancerzy o ciemniejszym kolorze skory (Azjaci, o czym pisze dalej,
zdarzajg si¢ znacznie cze$ciej). Wsrdd nich wyr6zni¢ nalezy takie artystki, jak: Michaela
DePrince z Het Nationale Ballet z Amsterdamu, ktory wiedzie prym w inkluzywnosci i
réznorodno$ci etnicznej swojego zespolu; Precious Adams z réwniez postgpowego i
réwnosciowego, a czesto przeze mnie przywotywanego zespolu English National Ballet;
Lauren Anderson, ktéra w drugiej potlowie XX wieku tanczyta pierwszoplanowe role w zespole
Houston Ballet w Stanach Zjednoczonych; czy pionierki, ktore juz w latach 50. XX wieku -
pomimo silnych, kulturowych przeciwno$ci tanczyly na scenach baletowych, jak Raven
Wilkinson, ktorej bezpieczenstwo bylo zagrozone, gdy potudniowoamerykanscy rasisci
dowiedzieli si¢ o jej obecnosci podczas trasy Ballet Russe de Monte Carlo. O tym wydarzeniu
pisze Fischer (2016: 586), mi natomiast opowiedziala o nim jedna z gwiazd tego stynnego
zespotu - polska primabalerina Nina Nowak, tancerka tego zespolu. W przypadku tancerzy
jednym z najstynniejszych tancerzy jest Carlos Acosta - niegdy$ wybitny, pierwszy tancerz
Royal Ballet w Londynie, a obecnie dyrektor Birmingham Royal Ballet. Na podstawie

autobiografii tego kubanskiego tancerz powstal nawet film fabularny, pod tytutem ,,Yuli”
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(2018) w rezyserii hiszpanskiej tworczyni Iciar Bollain. Przyktadow tancerek i tancerzy o
réznorodnej etnicznosci jest niewiele, a §wiadczy o tym fakt tatwosci enumeracji owych oséb,
o czym pisze rowniez Fisher (2013: 587).

Odwolujac si¢ do dyskursu postkolonialnego, zauwazy¢ nalezy, ze od wiekow
Wschodnia Krolowa, jak okre$la kobiete azjatyckiego pochodzenia Ania Loomba w swojej
ksiazce Kolonializm Postkolonializm, wzbudzala w europejskim ,,odkrywcy” - kolonizatorze,
wielka fascynacje. Byta obiektem fantazji, dajacych upust pierwotnym zadzom. Czarnoskore,
,hieubrane dzikuski® stanowily nizsza kategori¢ kolonizowanych kobiet, ktére jak mowi
Gayatri Spivak: ratowane sq przed brqzowymi mezczyznami przez biatych mezczyzn (Loomba
za Spivak 2011: 166). Sa one przedmiotowo traktowanymi niewolnicami, w przeciwienstwie
do skolonizowanych azjatyckich ksi¢zniczek. Stad tez wynika¢ moze wicksza tolerancja i

niekiedy podziw dla aparycji tancerek pochodzenia dalekowschodniego w balecie.

Rozroznienia takie nie oznaczaly jednak, ze wschodnie kobiety i lqdy nie byly przedstawiane zamiennie jako
teren, na ktorym wiladza kolonialna mogta by¢ zaprowadzona. Jednak w okresie renesansu Europejczycy
czesto padali na kolana w obliczu poteznych wladcow Azji, raczej nie mogli wiec ukazywac siebie jako
mezczyzn  rozdziewiczajqcych sfeminizowany lgd. [...] Od poltowy XVIII wieku Azja jest czesto
personifikowana jako potentatka w turbanie. Zatem podczas gdy Amervka czy Afivka sq zwykle
przedstawiane jako dzikuski, obrazy "Orientu" oscylujq wokot bogactwa, splendoru i obfitosci. Jak mozna
byto sie spodziewal, kobiety zwigzane z dworem krélewskim - czy to krélowe, czy czlonkinie haremu -
zostaly symbolami tego swiata (zob. Kabbanil986). Zawoalowana azjatycka kobieta stala si¢ powracajgcq
kolonialng fantazjq, jak chociazby postac Wschodniej Krolowej, ktorej zamoznos¢ jest swiadectwem
bogactwa "Orientu" i ktorej ptec¢ czyni te bogactwa uleglymi przed Europejczykiem (Loomba 2011: 165).

Takie postrzeganie terendOw nie-europejskich przektada sie¢ réwniez na literature
baletowa. Tytutowa bohaterka ,,.Bajadery* (chor. M.Petipa) jest odziang w bogactwo orientu
corka proroka, natomiast obok niej w rolach matych Mauréw wystepuja dziewczynki, ktorych
twarze pomalowane sg na czarno. Podobnie jest w przypadku roli sluzacej z baletu ,,Corka
Faraona® (chor. M.Petipa), ktéra z twarzg pomalowang na czarno tanczy swoja wariacj¢ w
towarzystwie matego, wymalowanego, Maura. Balety te powielajg postkolonialne,
orientalistyczne stereotypy, podobnie, jak wspominany wcze$niej balet ,,Korsarz”, gdzie
jedynymi kobietami - bohaterkami sg niewolnice. Malowanie twarzy na czarno w balecie to
praktyka, od ktorej wiele teatrow odeszto, lecz w Rosji - kolebce baletu klasycznego, wciaz jest
ona obecna. W narracji dziet tanecznych dalej stosuje si¢ zabiegi z nurtu blaxploitation - biate
tancerki charakteryzowane s3 na czarnoskére, a ich rolami sg karykaturalne niewolniczki
egipskie, niczym w filmach hollywoodzkich sprzed ery Oscara Micheaux. W konteks$cie
narracji tego typu dziet scenicznych Fisher pisze o ,rasizmie post-intencjonalnym" (Perry
2011), gdzie jakikolwiek rodzaj rasizmu moze by¢ produktywny, analizowany i zmieniany w

$wiecie baletu (Fisher 2013: 592).
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Przedstawicielki innych etnicznosci rzadko dopuszczane sg do tanczenia gtownych rol
lub w ogdle, pracy w profesjonalnych zespotach baletowych, cho¢ jak pisata Cynthia Novack
w kontek$cie braku roéznorodnosci etnicznej zespotéw baletowych, jako nieprzystajacej
reprezentacji spolecznosci nowojorskiej, w momencie dbatosci o zréoznicowana reprezentacje:
balet i jego znaczenia oraz praktyki zyskujq kulturowq site ([tham. wlasne] za Novack 1993:
39). Tytulowe bohaterki baletéw nigdy nie pochodzg z innych rejondéw niz $wiat zachodni czy
orient. Sam balet pozostaje w sferze ulotnych doznan estetycznych, nieobarczany
odpowiedzialno$ciag za swojg przemilczang histori¢ 1 wcigz obecne ukryte dziatania, ktére
powielaja kulturowe stereotypy.

Czarnoskorych tancerzy, a w szczegdlno$ci tancerek, w regularnych zespotach jest
niewiele (Kourlas 2021), a jes$li sa, to poddawane s3 one zabiegowi wybielenia, bedacego
przyktadem mimikry - ich sylwetka zostaje doprowadzona do mozliwie jak najszczuplejszych
1 najdrobniejszych rozmiardéw, zastaniane sg ich naturalne krzywizny ciata, wlosy sa
prostowane, a skora przykrywana na scenie rozjasniajacymi kosmetykami. Przyktadem jest
Misty Copeland - znamienity przyktad afroamerykanskiej tancerki wykreowanej przez bialego
czlowieka, ktora jednak daje nadziej¢ na zmiang, cho¢ zmiana ta mogtaby przybra¢ nieco inny
wymiar. Misty zostala pierwszg czarnoskorg solistkg stynnego American Ballet Theater, stajac
si¢ synonimem otwarto$ci 1 tolerancji $wiata baletu. Tancerka jednak podkresla swoja
etnicznos$¢ tylko w ,,bezpiecznych” i odpowiednich dla bialego kontekstu obszarach. Misty
Copeland postuguje si¢ bowiem stereotypami w budowaniu obrazu ,,czarnej tancerki w bialym
$wiecie tancerek klasycznych”, rownoczes$nie sama odgradzajac si¢ od swojego dziedzictwa,
pochodzenia i etnicznos$ci, cho¢by decydujac si¢ na dziatania odwotujace si¢ do brutalnej

historii romantycznego baletu i jego ,.kameliowego” wymiaru.
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Zdjecie 22. Misty Copeland w reprodukciji nawiazujacej do obrazu Edgara Degas

fot. Ken Browar & De‘;orah Ory: Article by: siichn Mooallem; Fashion Editor: Michelle Jank,

Dodatkowym aspektem zwigzanym z rasistowskim charakterem baletu i
nieréwno$ciami na tle - dostownie, koloru skoéry sa pointy i rajstopy (trykoty), ktore od
poczatku tej sztuki baletowej, przez setki lat (od ich wynalezienie, datowanego na pierwsza
polowe XIX wieku, Kant 2007) produkowane byly wytacznie w kolorach ré6zowym i tak
zwanym ,cielistym”, czyli w kolorze skory - biatej skory. Od 2021 roku jednak jedna z
przodujacych i najstarszych marek produkujacych baletowe obuwie - Bloch, ktora powstata
w Australii w 1931 roku wprowadzila do oferty statej pointy w pieciu roznych odcieniach
skory baleriny. Nashville Ballet - jako jeden z pierwszych zespoléw na $wiecie wprowadza
dla zatrudnionych tam tancerek mozliwo$¢ doboru point i trykot, specyficznych dla ich koloru
skory (Sandell 2022). Zegna sie tym samym z kolejnym ograniczajacym i dyskryminujacym
aspektem sztuki baletowej, kolorem zwanym baletowym rézem (z angielskiego: ,.ballet
pink™), ktéry z jednej strony infantylizuje t¢ sztuke¢ tanca, z drugiej nawigzuje do koloru

kulturowo przypisywanego patriarchalnemu obrazowi kobiety.
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Zdjecie 23. Nowa linia point odpowiadajaca ré6znym odcieniom skoéry wprowadzona
przez firme Bloch w 2021 roku

zrodto: us.blochworld.com

5.5. System zglaszania naduzy¢

Przeprowadzone przeze mnie wywiady pokazaly, ze naduzycia w balecie wystepuja
powszechnie, a dotykaja r6znych plaszczyzn i sfer zycia. Czasami, cho¢ niezgodne z kodeksem
pracy, s3 niezauwazalne i internalizowane przez tancerki i tancerzy. Zdarza si¢ réwniez, ze
niepokojace sytuacje wzbudzaja sprzeciw przedstawicielek baletu, z ktorymi rozmawiatam. Nie
zawsze jednak istnieje w zespotach, instytucjach, w ktorych kobiety pracujg lub pracowaly
system umozliwiajacy zglaszanie takich naduzy¢. Jedna z moich respondentek mowi jednak o
wielu mozliwo$ciach w balecie, w ktorym pracuje, a ktéry moglby by¢ przykladem dla innych
instytucji:

U nas jest tak, ze mozna swobodnie pojs¢ do dyrektora pogadad, jak z wujkiem. Jest tez zwigzek zawodowy,
ktory sobie zalozylismy jakis czas temu. Przewodniczqcy zawsze moze zadziatac. Do tego jest inspektor,
ktoremu tez mozna sie wyzali¢ i on powinien pojs¢ do kierownika i zatatwic sprawe. Ewentualnie mozna z
rozmawiac¢ z kierownikiem, ale on na 0got trzyma strone dyrekcji. To juz jest chyba duzo opcji (koryfejka,
29 lat).

Nie jest to jednak rzeczywisto$¢ powszechna, a czesto brakuje osob i rozwigzan systemowych
w kwestii zglaszania naduzy¢. Jak méwi inna tancerka uczestniczagca w badaniach:

Nie mam pojecia szczerze mowigc [czy taki system istnieje]. Nikt o tym nic nie mowit. Tylko pan dyrektor,
pierwszego dnia na spotkaniu z zespolem w wakacje, powiedzial zeby sie do siebie dobrze odnosic i zeby
Jjakby by¢ grzecznym dla siebie i si¢ szanowac, ale to i tak nie dziala, nie funkcjonuje.

Plaszczyzn dyskryminacji, a zarazem unifikacji w balecie jest wiele; od orientacji

psychoseksualnej, koloru skory, przez niejasne =zasady awansow, brak polityki
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antydyskryminacyjnej czy kodeksu dobrych praktyk, a takze uprzedmiotowienie osoby
tanczacej w rekach choreografa czy dyrektora baletu, az do zakorzenionych standardow
dotyczacych wizualnego aspektu tancerki baletowej - smuktej, ulotnej, $nieznobiatej Europejki.
Wiele z nich dotyczy réwniez m¢zczyzn - rowniez poddawanych opresyjnym dziataniom
kultury patriarchalnej, lecz w mniejszym stopniu niz w przypadku kobiet, ktorych dotyka
zjawisko intersekcjonalnej dyskryminacji w balecie. Istnieja jednak pozytywne przypadki
zespolow, organizacji czy przedsigwzig¢ w $§wiecie baletu, ktore niosa ze sobg potencjat
powszechnych zmian dziatajacych przeciwko naduzyciom w tej sztuce.

Wymieni¢ tu nalezy zespoly, ktore odgornie wspieraja tworczos$¢ kobiet choreografek,
dedykujac im w catosci wieczory baletowe. Sa to: American Ballet Theatre (,, Women
Movements) English National Ballet (,,She persisted”’) czy Boston Ballet (,,ChoreograpHER”).
Wyjatkowa inicjatywa na skalg $wiatowa byta decyzja Patricii Barker zarzadzajacej zespolem
Royal New Zealand Ballet, ktéora sezon 2020/2021 zadedykowala wylacznie kobietom
choreografkom, ktérych prace wypelnily caly repertuar sezonu. Tematowi kobiet w
choreografii - ich sytuacji i powodom niedostatecznej ilosci i reprezentacji ich prac na scenach
baletowych dedykuja kolejny rozdzial niniejszej rozprawy doktorskie;j.

Zespoty, ktore w ramach prowadzonej przez siebie polityki wewngtrznej dbaja o
inkluzywno$¢ swojego zespotu i zatrudnianych tam artystow_artystek tanca. Wérdd nich sa:
Scottish Ballet, Northern Ballet, English National Ballet czy Nashville Ballet, ktorych statuty
zawieraja o$wiadczenie o dywersyfikacji, rdwnowaznos$ci 1 inkluzywnoS$ci (z angielskiego:
,»diversity, equity, inclusion statement”).

Pojawiaja si¢ réwniez inicjatywy migdzynarodowe zrzeszajace zespoly baletowe
chcace zmieni¢ zastany, przemocowy porzadek §wiata baletowego. Jest nim chociazby C?*EC -
Cultural Competence and Equity Coalition wspiera uciele$nienie Inkluzywnosci,
Roéznorodnosci, Rownosci, Antyrasizmu 1 Kompetencji Kulturowych (LD.E.A. & C.C.) i
pracuje nad przeksztatlceniem norm kulturowych w obrebie sztuk klasycznych, w tym baletu.
C*EC to organizacja zajmujaca si¢ edukacja, zapewniajaca wsparcie dla organizacji,
lideréw_liderek, artystow_artystek i tworcow_tworczyn, ktorzy na nowo wyobrazi¢ sobie chca,
zmieni¢ kulture i standardy sztuki baletowe;.

Brytyjskie zespoty, takie jak Royal Ballet czy Northern Ballet w 2016 roku postawity
sobie pytanie o brak wystarczajacej reprezentacji kobiet w choreografii. To pytanie bylo
poczatkiem oddolnych, sukcesywnych zmian w polityce zespotow, ktdra zmienita si¢, bazujac
na wynikach procesu badawczego, w ktorym zespoly wziety udzial. Obok innych teatrow

brytyjskich byly czeécia inicjatywy badawczo - szkoleniowej, ktéra poprzez badania,
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innowacje 1 wprowadzanie ich w zycie (doradztwo i szkolenia) dziala na rzecz réwnosci i
réwnowazno$ci w sztukach performatywnych. Jest nig brytyjska organizacja Tonic. Program
dedykowany teatrom byt przelomowy na skal¢ §wiatowa, a skupiat si¢ na poprawie sytuacji
kobiet wtasnie w sztukach widowiskowych.

Scottish Ballet jest wyjatkowym przyktadem zespotu dbajacego o sprawiedliwosé
spoteczng. Pojawia si¢ w zasadzie w kazdej sferze dotyczacej powszechnej dyskryminacji w
balecie - od koloru skory, przez niedoreprezentowanie kobiet w choreografii czy
fetyszyzowanie ciata tancerki. Stojacy na jego czele Christopher Hampson nie tylko od lat dba
o dywersyfikacje plci wsrdd osdb tworzacych choreografie w balecie szkockim (pokazuja
badania Jessici Teague z 2016 roku, ktore przedstawiam w dalszej czesci pracy), ale takze do
kreacji wiodacej roli w spektaklu Helen Pickett ,,The Crucible” zaprosit czarnoskorg tancerke
Cir¢ Robinson z zespotu Ballet Black. W 2020 roku zdecydowal si¢ réwniez porzucic¢
rasistowskie partie bazujace na baletowych, etnicznych stereotypach zastepujace bardziej
inkluzywnymi. Dotyczy sztandarowego baletu klasycznego - ,,Dziadka do orzechow”, gdzie
taniec chinski pozbawiony bedzie stygmatyzujacej charakteryzacji oraz o$mieszajacych,
groteskowych ruchéw, ktore zastapione begda tanicem czerpiagcym z tej niezwyklej kultury z
szacunkiem. Fantazmatyczny Drosselmeyer za to kreowany bedzie zaréwno przez me¢zczyzng,

jak 1 kobiete.

skeksk

W  powyzszym rozdziale opisalam spoleczno-kulturowo-ekonomiczng sytuacje
tancerek baletowych w Polsce. Obszary, takie, jak edukacja, specyfika pracy, a takze
organizacja pracy w zespole baletowym zostaly przeze mnie omdéwione. Okreslitam réwniez
pola i przyczyny dyskryminacji kobiet w balecie ze wzgledu na pte¢ i inne zmienne kulturowe.
Podatam rowniez przyklady pozytywnych inicjatyw na rzecz réznorodnosci i inkluzywnosci w
tym obszarze.

W balecie osoby zajmujace si¢ choreografig zazwyczaj ,,wyrastajg” wprost z zespoléw,
w ktérych pracujg. Kolejny rozdzial poswigcam choreogratkom - tworczyniom baletowych
dziet scenicznych, ktérych reprezentacja, a zarazem widoczno$¢ jest w $wiecie baletu
zaburzona 1 niedostateczna. W rozdziale tym opisuja i analizujg ich sytuacj¢ spoleczng i
ekonomiczng z uwzglednieniem wymiaru kulturowego. Omawiam przyczyny braku kobiet w

choreografii baletowej z punktu widzenia rynkowego, a takze kulturoznawczego.
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Rozdzial I11. Polskie choreografki w me¢skim

swiecie sztuki baletowe;j

Historia jest pisana przez zwycigzcow - powiedzial Winston Churchill, podobnie jak
taniec. Choreografia - z greki: choreia - taniec, grapho - piszg (SJP pod red. W.
Doroszewskiego), to specyficzna literatura ruchowa. Tworzona jest ona przez
choreografa choreogratke przy pomocy tanczacych ciat tancerzy i tancerek; i cho¢ wsrod
stricte piszacych o tancu dominujg badaczki i historyczki, o czym méwil Pastor we wstepie do
ksiazki ,,Dziesig¢ tanczacych kobiet” (Marczynski 2016: 1), to taniec od wiekoéw ,,pisany” jest
przez me¢zczyzn. To oni w przewazajace] mierze odpowiadaja za dziedzictwo baletowe -
powstajace dziela sceniczne. Analizujac histori¢ i literaturg baletowa, jak rowniez przygladajac
si¢ wspoOlczesnym repertuarom wiodacych zespolow, co wielokrotnie zaznaczalam juz w
niniejszej pracy, latwo mozna zauwazy¢ meska dominacje wsrod tworcow  spektakli
baletowych (Haskell 1965, Meglin & Brooks 2012, Jennings 2013, 2015, Mackrell 2013,
Cholewicka 2018, Cooper 2016, Teague 2016, Kelly 2017). Sita sprawcza i kreacyjna jest po
stronie meskiej. Wsrod przodujacych historycznych i wspotczesnych choreograféw zapisanych
w kanonie baletowych dziet scenicznych wyr6zni¢ mozna takich tworcow, jak: Filippo
Taglioni, Jean Coralli, Jules Perrot, Marius Petipa - XIX wiek; Mikhail Fokin, Leonid Miasin,
Wactaw Nizynski w pierwszej potowie XX wieku; George Balanchine, Kenneth MacMillan,
John Cranko, Frederick Ashton, Jerome Robbins, Heinz Spoerli, Maurice Bejart w drugiej
potowie XX wieku; John Neumeier, William Forsythe, Christopher Wheeldon, Wayne
McGregor, Liam Scarlett, Alexei Ratmansky, Justin Peck, Krzysztof Pastor, Sidi Larbi
Cherkaoui, Hans van Manen na przetomie XX i XXI wieku oraz obecnie. To tylko czgsciowa
mapa meskich tworcow choreografii. Choreografek w $wiecie baletu jest znacznie mniej, a
kanoniczne zenskie tworczynie, ktorych prace od lat pojawiaja si¢ 1 wracaja na baletowe deski

sceniczne na catym $wiecie, to: Bronistawa Nizynska.

228



Zdjecia 24. Bronistawa Nizynska podczas proby z zespolem Buffalo Ballet w 1969 roku

zrddlo: fot. Jack Mitchell/Getty Images.

Wspotczesnie wyr6dzni¢ nalezy kobiety, ktoére mimo przeciwnosci losu wkroczytly na
sceny §wiatowe, prezentujac na nich wtasne choreografie. Wymienianie ich przychodzi jednak
z fatwoscia, co moze $wiadczy¢ wprost o ich niewielkiej liczbie; a sg to: Anabelle Lopez Ochoa,
Helen Pickett, Cathy Marston, Stina Quagebeur, Crystal Pite, Jessica Lang czy Lauren Lovette.
W Polsce choreografka, ktéra obecnie rozwija si¢ w dynamicznym tempie, pokazujac swoje
pracy na scenach baletowych polskich i zagranicznych jest Anna Hop. W latach ubiegtych
niezwykle aktywna osobg w tym obszarze byla Zofia Rudnicka tworzaca balety autorskie czy
ruch w spektaklach operowych. Lista ta oczywiscie wcigz jest niepelna, lecz wcigz kobiet -
choreografek pozostaje znacznie mniej od me¢zczyzn - tworcéw choreografii. Zaznaczyé
nalezy, ze nieco inna jest sytuacja proporcji ptci w tafcu wspolczesnym, ktory od swych
poczatkéw, a wiec od czasoOw pionierek w osobach Isadory Duncan i Loie Fuller cechuje
znacznie wyzszy odsetek zenskich twoérczyn, takich, jak Martha Graham czy Pina Bausch
(Oliver 1 Risner 2017). W niniejszej rozprawie doktorskiej przygladam si¢ jednak kobietom
baletu. Interesuje mnie wiec ten niewielki odsetek choreografek pracujacych z zespotami, w
ktérych gtowna technika jest taniec klasyczny czy neoklasyczny; w ich repertuarach przewazaja

dzieta baletowe - wspodtczesne badz historyczne.
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Zdjecie 25. Balet ..Nora”w wykonaniu English National Ballet

zrodto: fot. Amber Hunt.

,Przede wszystkim jeste$ zong i matka” - tymi slowami zwraca si¢ Helmer do Nory -
bohaterki dramatu Henriego Ibsena ,,Dom lalki”. Kobieta odpowiada: ,,Mysle, ze przede
wszystkim jestem czlowiekiem, tak samo, jak ty, a w kazdym razie powinnam probowac¢ nim
by¢” (Ibsen 2014). Pod koniec XIX wieku sztuka norweskiego dramatopisarza wywotata
ogromny obyczajowy skandal. Mimo to coraz wigcej kobiet zapragneto by¢ jak Nora —
zawalczy¢ o swoja niezaleznos$¢, emancypacje, a przede wszystkim podmiotowo$¢. Dramat ten
zostat podjety i opowiedziany przy pomocy ruchu - jezyka tanca, w spektaklu ,Nora” w
choreografii Stiny Quagebeur. Jest on czg$cig wieczoru baletowego - tryptyku wchodzacego w
sktad spektaklu ,,She Persisted” bedacego jedng z koronnych pozycji repertuaru English
National Ballet pod kierownictwem Tamary Rojo. Spektakl ten byt przetomowy dla dyskusji o
deficycie kobiet w dziedzinie baletowej choreografii.

We wstepie do ksigzki ,,Dziesig¢ tanczacych kobiet” Jacka Marczynskiego (2013)
mozna przeczyta¢ nastepujace stowa Krzysztofa Pastora, ktore odnosza si¢ do tryptyku

baletowego angielskiego zespotu:
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Tamara Rojo, dyrektorka English National Ballet, postanowita utozy¢ wieczory baletowe
wedlug parytetu i okazalo sig, ze kobiet choreografek nie miata do dyspozycji az tak wiele.
(-..) zaryzykowatbym teze, ze mezczyzini jako kreatorzy dojrzewajq wolniej i pozniej, by
powola¢ si¢ na przyktad na Emanuela Gata czy Jérome’a Bela, a takze paru innych tworcow
awangardowych.

Pig¢ lat pozniej Pastor wystawia na duzej scenie wieczor baletowy ,,Exodus/Bieguni-Harnasie*
(2021), w ktorym po raz pierwszy w historii dwie zyjace kobiety - Anna Hop i1 Isadora Weiss
pokazuja po swoje autorskie choreografie, nie dzielac sceny z meskimi twércami. W
Migdzynarodowy Dzien Baletu 2021 Pastor powiedzial o tym wydarzeniu w nastepujacy
sposob:
Glownym powodem [dla realizacji tej premiery] byfo to, ze obie panie sq niezwykle utalentowane. Nie
chodzi tylko o to, Ze sq kobietami, ale o to, ze majg wielki talent. Oczywiscie uwaza, ze choreografkom
trudniej sie przebic. To swietna okazja, by upiec dwie pieczenie na jednym ogniu: zaprezentowac dwie
Swietne prace, na dodatek stworzone przez kobiety. Mysle, ze dla nas w Polsce ten wieczor jest bardzo
wazny (...).
Pokazuje to, ze rok 2021 jest nie tylko czasem przelomowym dla polskich choreografek oraz
(feministycznej) historii baletu w Polsce, ale rowniez jak aktualnym i1 wspotczesnym

komentarzem rzeczywistosci moze by¢ spektakl baletowy.

1. Proporcje plci wsrod osob trudnigcych si¢

choreografia - problem reprezentacji

Niezaleznie od szerokosci geograficznej mezczyzni - choreografowie znajduja si¢ w
pozycji uprzywilejowanej. Wigkszo$¢ najbardziej popularnych i najczgséciej zatrudnianych
0soOb tworzacych choreografie¢, majacych mozliwos$¢ pracy z najbardziej znanymi i uznanymi
zespolami na $wiecie, nie jest kobietami. Sytuacja ta wigze si¢ nie tylko ze sferg kreacyjng i
reprezentacja plci na scenach, ale takze z ekonomicznym aspektem pracy choreograficznej -
dostepem do grantéw czy srodkow pochodzacych z wszelkiego rodzaju dotacji, czy stypendiow
(Van Dyke 1996, McGuire 1999, Samuels 2001, Larson [w] Oliver, Risner 2017: 39, Van Dyke
[w] Oliver, Risner 2017: 24). Van Dyke (1992: 19) pisze o tym nastepujaco: Aspekt
ekonomiczny wydaje si¢ wiodgcym aspektem determinujgcym to, co sig tworzy, jak do tego
trenowac, kto bedzie to realizowal, i jak bedzie to wyprodukowane i stworzone.

JoAnna Mendel Shaw - fundatorka The Gender Project wyjasnia, ze ludzie, ktorzy
podejmuja kluczowe decyzje dotyczace zaréwno tego, co si¢ pokazuje, jak i samej kreacji w
sztuce, to mezczyzni. Wcigz jednak kobiety przewazaja liczebnie na nizszych szczeblach. Eliza
Larson (2017: 57-58) z kolei pisze o dysproporcji ptciowej w choreografii, ktora przekracza

granice desek teatralnych, a wptywa na kazdy poziom sektora tanca, poczawszy od tego, kto
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tanczy, kiedy 1 gdzie, poprzez to ktory zespot otrzyma ile pienigdzy, konczac na krytyce i
recepcji tanca i osob tanczacych. Powoluje si¢ ona na badaczke¢ tanca Christy Adair, ktora w
1992 roku zauwazyla, ze dysproporcje plciowe w tancu sa odzwierciedleniem ogoétu
spoleczenstwa:
Relacje wladzy panujgce w spoleczenstwie, w ktorym taniec powstaje wplywa na niego na poziomie
ekonomicznym, ale i ideowym. Relacje te wplywajq negatywnie na kobiety, poniewaz spoteczny konstrukt
plci stawia kobiety w pozycji stabszej niz mezczyzn. W przypadku kobiet, ktore kierujqg wlasnymi zespotami,
tworzg choreografie, probujqc zachowac pewng autonomie i niezaleznos¢ w swej tworczosci, znalezienie

sposobow na obalenie tych struktur wiladzy jest niezbedne do osiggnigcia sukcesu ([ttum. wlasne] za Adair
1992: 23).

Badania DDP przeprowadzone w USA w 2019 roku pokazaly, ze ws$rod 50
przodujacych zespotow baletowych w Ameryce, w sezonie 2019/2020, 79% choreografii
stworzonych zostato przez me¢zczyzn. Jest to niewielka zmiana w kierunku réwnosci (2%) - w
roku artystycznym 2018/2019 byto to 81% wszystkich prac choreograficznych (DDP: ,,2018-
2019 Season Overview”, 2019). Jessica Teague (2016) pokazuje podobng zalezno§¢ wsrod
brytyjskich tworcéw. Wskazuje ona na na brak rownowagi plci w czterech z pigciu wybranych
zespotow baletowych (The Royal Ballet, English National, Scottish Ballet, Birmingham Royal
Ballet, Northern Ballet). Cho¢ wszystkie te zespoly w swoim repertuarze posiadajg dzieta
kobiet, to tylko Balet Szkocki cechuje przewaga choreografek (57%) nad choreografami w
sezonie 2016/2017, ktory Teague wzigta pod uwage. Najwiekszy zespot baletowy w Anglii -
The Royal Ballet ma najnizszy wskaznik reprezentacji kobiet (4%) - na 22 meskich tworcow
sezonu przypada 1 kobieta - Cristal Pite. Potwierdza to zalezno$¢ rangi zespotu i liczby kobiet
- tworczyn choreografii. Im jest ona wyzsza, tym prac choreografek pokazywanych jest mniej
(van Dyke 1992). Podobna sytuacja panowata pod koniec XX wieku, kiedy amerykanscy
choreografowie ptci me¢skiej przewyzszali liczbe kobiet trzy do jednego. Piszg o tym badaczki
Joellen A. Meglin i Lynn Matluck Brooks, odwotujac si¢ do nowojorskiej sytuacji z 1994 roku
(2012: 3).

Zalezno$ci i proporcje plci w baletowej choreografii state sg od lat - zar6wno za granica,
jak 1 w Polsce, na niekorzy$¢ kobiet. O dysproporcjach tych rozmawiaja roéwniez Teresa

Kujawa i Jan Berski w konteks$cie sytuacji polskiej z lat 80. XX wieku (1979):

J.B.: Spotykam sie z twierdzeniem, ze komponowanie muzyki, jak i choreografowanie, to jest raczej
meskie zajecie, meski zawod.

T.K.: Jak to meski zawod?

J.B.: Po prostu mato jest kobiet choreografow, duzo mniej niz kobiet rzezbiarzy, malarzy, pisarzy.
1le kobiet choreografow potrafimy wymieni¢ w XX wieku: Bronistawa Nizynska, Agnes de Mille,
Ninette de Valois, Marta Graham, Birgit Cullberg, a u nas Jarzynowna-Sobczak — to wszystko.

Badaczka tanca Coltte LaMonica Kelly w 2017 roku réwniez zauwazyta zmniejszong
liczebno$¢ kobiet choreografek wzgledem mezczyzn na gruncie amerykanskim. Probuja
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zrozumie¢ ten fenomen, odwotuje si¢ ona do pojecia ukutego na poczatku lat 90. XX wieku
przez Rosabeth Moss Kanter, a mianowicie tokenizmu. W konteks$cie plci sg to mezczyzni
faworyzowani przez dang instytucj¢ ze wzgledu na ich niewielka liczbe. Token, to grupa, ktora
liczy 15% lub mniej ogdtu organizacji. Mniejszosci (pod wzgledem liczebnym) bedace
reprezentatywnymi dla pewnego typu ludzi stajg si¢ swoistymi symbolami o zwigkszonej
widoczno$ci, dominacji i ugruntowujacymi stereotypy (Moss Kanter 1993: 221). Jej teoria
aplikowalna jest na gruncie tanca wspotczesnego, czego dowodzi Kelly na przyktadzie
amerykanskich choreograféw i choreografek.

Polskie choreografki pracujace w 9 wiodacych zespotach baletowych w Polsce w
sezonie 2019/2020 stanowily zaledwie 19% wszystkich o0s6b odpowiedzialnych za
choreografi¢ spektakli baletowych w tych instytucjach i w tamtym czasie. Liczebnie byto ich
zaledwie 8, gdzie mezczyzn byto 34. Stanowigce mniejszos$¢ kobiety przekraczajg prog 15%
bedacego granicznym dla mozliwosci zastosowania teorii tokenu. Nie znajduje wigc ona
zastosowania w tym obszarze - tak pod wzgledem liczbowym, jak i zalozen moéwiacych o
faworyzowaniu i specjalnych przywilejach wybranej, tokenicznej mniejszosci. Kobiety
trudnigce si¢ choreografia pozostaja bezposrednio i posrednio dyskryminowang mniejszos$cia.
Odwrotna zalezno$¢ istnieje w przypadku osob tanczacych, gdzie przedstawiciele plci meskiej
reprezentuja uprzywilejowany token. Dowodzitem tego w poprzednim rozdziale niniejszej
rozprawy doktorskiej. W przypadku choreografek sytuacja jest jednak doktadnie odwrotna, co
potwierdzaja prowadzone przeze mnie badania i ich wyniki, ktore przedstawiam w tym

rozdziale.

2. Zawod choreograf choreografka - specyfika pracy

Praca choreografa choreografki podobna jest do pracy rezysera rezyserki; i cho¢ teraz
oczywistym wydaje si¢ uznanie dla obu zawodow, jeszcze pot wieku temu choreografia nie
byta postrzegana, jako wytwor podlegajacy prawom autorskim (Haskell 1965: 55). Wsrod
laikow panowalo przekonanie, ze baletowa choreografia jest improwizowanym
,podskakiwaniem” tancerzy w rytm muzyki, lecz - jak pisze Haskell: choreograf, to osoba,
ktora kierujgc sie wybrang muzykq, ustawia ruchy tancerzy, tworzgc w ten sposob te czes¢
baletu, ktorg stanowit taniec (Haskell 1965: 55-56). Wedlug XX-wiecznego brytyjskiego
badacza, choreografa powinno cechowac:

1. owocna 1 intensywna przeszto§¢ sceniczna - angaz w dobrym zespole
baletowym, gdzie pragnienie samo wypowiedzenia si¢ powstanie niemalze jako

reakcja przeciw rutynie,
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2. znajomos$¢ historii 1 estetyki malarstwa i rzezby,
3. rozumienie ducha i mechanizmow teatru,
4. umiejetnos$ci przywodcze - znajomosé natury ludzkiej oraz umiejetnosc

zdobywania zaufania i postuchu (Haskell 1965: 55-57).

Natomiast Teresa Kujawa, wielokrotnie przeze mnie cytowana polska choreografka drugiej
potowy XX wieku zauwaza podobne zaleznosci i wymagane kompetencje w zawodzie

choreografa choreografki, co angielski badacz:

Czy choreografia, balet moze istnie¢ bez muzyki? Oczywiscie, ze mozna zrobic¢ balet bez muzyki,
aczkolwiek niewielu choreografow podejmowato takie proby. (...) I jeszcze dalej: jezeli popatrzysz
na bryle przestrzenng w geometrii — jej forma, jej proporcje mogq ci pigknie zakomponowac
choreograficzny ruch w przestrzeni. Ktos, kto para sie choreografiq, a jest uczulony na pojecie i
wymiar przestrzeni zamknietej w geometryczno-plastycznych formach, jest — moim zdaniem —
ogromnie zubozony jako tworca (Berski 1979).

Ponadto waznym jest by tworca tworczyni choreografii miala za sobg bogatg karierg
sceniczng - byta do§wiadczong tancerzem tancerka, byla muzykalna, miata doskonalg pamig¢,
jak Leon Wojcikowski, ktory pamigtat w catosci okoto 30 prac choreograficznych, w ktorych
wystepowat (Turska 1957: 123-125). Choreografa choreogratke musi cechowaé wigc
wszechstronno$¢ - doskonaty warsztat techniczny, szeroka wiedza, kreatywnos$¢,
indywidualizm, niepowtarzalnos¢ - oryginalnosc¢; choreograf ze wzgledu na rodzaj swej pracy
jest czyms posrednim miedzy artystq - tworcq i artystq - odtworcg (Haskell 1965: 56). Wyniki
badan Ilczuk pochodzace z projektu ,,Szacowanie liczebnos$ci artystow...* wskazuja, ze wérod
choreografow_choreografek, ktorzy w 2018 roku wzi¢li udziat w ankiecie (n=39), 82,5% w
sensie zawodowym czuje si¢ artysta artystka, 77,5% - tworca tworczynia, 45,0% -
wykonawca wykonawczynia, a 2,5% zadnym z powyzszych. Badania te potwierdzaja wciaz
aktualng tez¢ Haskella z 1965 roku: choreograf choreografka, to w przekonaniu polskiego
srodowiska zaréwno artysta artystka, jak i1 tworca tworczyni, a takze, cho¢ w mniejszym

stopniu wykonawca wykonawczyni.

2.1. Spoleczno - ekonomiczna sytuacja osob tworzacych choreografie

2.1.1. Formy zatrudnienia
Jak wynika z przytoczonych wyzej badan Ilczuk z 2018 roku w przypadku artystow i
artystek trudnigcych si¢ choreografia wickszos¢, to osoby podejmujace prace na podstawie
umow cywilno-prawnych. Ich przewazajaca forma zatrudnienia jest bowiem umowa o dzieto
(64%); 15% o0s6b zawiera umowy zlecenia, 14% jest samozatrudnionych, a tylko 9% posiada

przywilej zatrudnienia stalego na zasadach umowy o pracg. Szarg strefe zasila 9%
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choreografow 1 choreografek, pracujacych bez umowy, a wiec bez podstawowych §wiadczen
socjalnych, takich jak ubezpieczenie zdrowotne. Taka forma pracy uniemozliwia stabilizacj¢ w
rozwoju i w pracy obarczonej wysokim ryzykiem, a takze utrudnia decyzj¢ o zatozeniu rodziny

w przypadku kobiet.

Rysunek 22. Formy zatrudnienia wsrdéd osob trudniacych sie choreografia w Polsce w 2018
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zrodto: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

2.1.2. Wyksztalcenie ogolne i artystyczne

Jak pisatam w rozdziale II pracy, przedstawiciele i przedstawicielki tanca sa grupa
ponadprzecigtnie wyksztalcong, czego dowodza zaréwno polskie, jak i migdzynarodowe
badania. Trend ten utrzymuje si¢ w zasadzie od poczatku XXI wieku. W Polsce, jak wynika z
badania Ilczuk, w 2018 roku wsrdd osob biorgcych udziat w ankiecie, a ktorzy trudnili si¢
jednym z zawoddw z branzy taniec, 76% miato wyksztatcenie wyzsze. Reszte przedstawicieli
1 przedstawicielek tanca stanowily osoby o wyksztalceniu srednim - 24%. Zaledwie promil,
byli to artysci i artystki zwigzani z tg branza kultury, ktdrzy mieli wyksztatcenie zawodowe lub
gimnazjalne. Natomiast w$rod wszystkich oséb trudnigcych si¢ choreografig az 60% z nich ma
artystyczne wyksztalcenie wyzsze, 20% to osoby o wyksztalceniu S$rednim, 5% -

podstawowym, a az 15% nie posiada zadnego wyksztalcenia artystycznego.
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W przypadku wyksztatcenia ogdlnego 90% bioracych udziat w badaniu choreografow
i choreografek analizowanych tacznie, to osoby o wyksztalceniu wyzszym, pozostate 10% -
$rednim. Pokazuje to, ze z choreografia zwigzane s3 osoby ponadprzeci¢tnie wyksztatcone.
Taki wysoki poziom wyksztalcenia og6lnie, jak wynika z badan Ilczuk, cechuje rowniez osoby
zwigzane z krytyka 1 publicystyka (krytyk, redaktor) oraz konserwacja dziel sztuki
(konserwator sztuki, konserwator zabytkow architektury), a takze dramaturgéw, pedagogow,
nauczycieli przedmiotéw artystycznych oraz producentéw teatralnych i filmowych czy
projektantow graficznych. Ponizsza tabela przedstawia wyksztatcenie wérod zawodow moim

zdaniem podobnych - pod wzgledem specyfiki pracy, do zawodu choreografki choreografa.

Tabela 14. Wyksztalcenie og6lne wérod wybranych zawodow artystycznych w Polsce w 2018
roku

rezyser_rezyserk 1,33% 98,67%
a teatralna

dramaturg_dram 5,56% 94,44%
aturzka

rezyser_rezyserk 0,45% 5,88% 93,67%
a filmowa

scenarzysta scen 6,76% 93,24%

arzystka filmowa

choreograf chor 10% 90%
eografka

dyrygent dyryge 13,89% 86,67%
ntka

kompozytor ko [ 1,74% 1,16% 23,26% 73,84%
mpozytorka
utworow

muzycznych

kostiumograf ko 28,57% 71,43%
stiumografka

zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).
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ArtySci i artystki tanca w ogole, w tym choreografujacy - w odrdznieniu od specyficznej
1 niezwykle formalnej grupy zawodowej tancerek i tancerzy baletowych, nie poprzestaja czgsto
na formalnych kwalifikacjach pierwotnych. Zdobywaja oni nowe kompetencje juz w trakcie
kariery zawodowej. Badania australijskie (Throsby i Hollister 2003) wskazuja, ze trzy czwarte
artystow w tym kraju odbylo formalne szkolenia, a 40% mialo szkolenia indywidualne na
przyktad w formie warsztatow. Sami artysci i artystki uwazaja w zdecydowanej wigkszosci, ze
nauka przez cate zycie jest w tej profesji bardzo istotna, jak wynika z badan Throsby’ego 1
Hollister. Poglad taki dotyczy w szczegodlnosci artystow performatywnych - aktorow/aktorek i
tancerzy/tancerek. Baumol, Jeffri i Throsby w 2004 r. opublikowali migdzynarodowe wyniki
badan tancerzy i tancerek, ktore pokazuja, ze sg oni grupa zawodowa ponadprzecigtnie
wyksztatlcong formalnie. Niestety mimo to, po krotkiej karierze zawodowej maja spore
trudno$ci w rozpoczeciu nowej pracy zawodowej w innym obszarze, niz taniec. Potwierdzaja
to badania Ilczuk i jej zespotu z 2020 roku dotyczace sytuacji artystow i artystek teatru w
czasach pandemii Covid-19. Jedna z respondentek ankiety - zwigzana zawodowo z tancem,
bedaca tancerka i choreogratka, udzielila nastepujacej odpowiedzi na pytanie otwarte bedace
przestrzenig do dobrowolnego wyrazenia swoich refleks;ji i planow zawodowych w konteks$cie
pandemicznego zamknigcia instytucji kultury:
Zastanawiam sie, co zaczqc robi¢ w Zyciu, jak si¢ przebranzowic¢ na zawdd, ktory jest dla Panstwa
Polskiego wazny i nie zostanie on w kryzysie kopniety na koniec kolejki - jak kultura - pomimo iz kilkanascie
lat jestem w zawodzie (jestem tancerkq, performerkq, choreografem i pedagogiem), nie mam pracy, dzigki

ktorej jestem sie w stanie utrzymac w dzisiejszych czasach, a przede wszystkim za stawki ktore proponujg
w dzisiejszych czasach pracodawcy... (Ilczuk i in. 2021: 56).

2.1.3. Zarobki osob tworzacych choreografie w czasach stabilnych

i pandemicznych

Srednie miesieczne zarobki osob trudniacych si¢ choreografia wynosity w 2018 roku w
Polsce 2 536 zl brutto, co stanowi warto$¢ wyzsza niz Srednia dla branzy taniec (2 851 zt brutto).
Choreografki zarabiaty: 2 714 zl, a choreografowie: 2 357 zl brutto miesigcznie. Zarobki brutto
w tancu wynosza dla kobiet - 2 378 zt, a mezczyzn - 3 449 zl, co szerzej omawiatam w
konteks$cie zawodu tancerki baletowej. Co ciekawe choreografowie zarabiajg wigc mniej niz
przedstawiciele tanca w ogole, a choreografki wigcej niz kobiety w tej branzy. Poréwnanie
zarobkéw przedstawicieli 1 przedstawicielek branzy taniec przedstawia ponizszy rysunek.
Osoby trudnigce si¢ choreografiag sa wigc grupa zarabiajagcg mniej od tancerzy i tancerek
baletowych, ktorzy w branzy taniec s3 jedng z najlepiej wynagradzanych. Ich zawdéd w
przeciwienstwie do choreograféw_choreografek cechuje réwniez wigksza stabilnos¢ spoteczno

- socjalna zwigzana z formg wykonywania pracy - na podstawie umowy o pracg.
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Rysunek 23. Zarobki netto wedlug plci w branzy taniec w poréwnaniu do ogbtu artystéw i
artystek w Polsce w 2018 roku
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zrodto: opracowanie wilasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

Rysunek 24. Zarobki netto wedlug plci w branzy taniec w poréwnaniu do 0séb tworzacych
choreografie w Polsce w 2018 roku
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zrodto: opracowanie wilasne na podstawie wynikéw ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).
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2.14. Tygodniowy czas pracy

Zgodnie z odpowiedziami respondentow i respondentek badania Ilczuk i jej zespotu,
biorgcy w nim udziat choreografowie i choreografki pracowali w 2018 roku srednio 43 godziny
w ciggu tygodnia - kobiety 40 godzin, m¢zczyzni 53. Jest to warto$¢ porownywalna do ogdtu
artystow 1 artystek, gdzie $redni tygodniowy czas pracy wynosit dla kobiet 43 godziny, a
mezczyzn 47. Choreografowie pracuja wige dhuzej od przecigtnej wiasciwej dla meskiej czesci
przedstawicieli branz artystycznych, a choreogratki o 3 godziny krocej od sredniej dla artystek,
tworczyn 1 wykonawczyn.

Rysunek 25. Tygodniowy czas pracy caloSciowe] i tworczej wsrdod kobiet 1 mezczyzn
trudniacych sie tahcem baletowym w Polsce w 2018 roku
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zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie wynikow ankiety CAWI pochodzacego z badania ,,Szacowanie
liczebnosci artystow...” (Ilczuk 2018).

Powyzsze dane dotycza calosciowej liczby godzin przepracowanych w ciggu tygodnia.

Czas tygodniowej pracy twoérczej jest jednak inng zmienng. Osoby trudnigce si¢ choreografig

analizowane bez podziatu na pte¢, o ktorych pisatam juz w rozdziale drugim niniejszej

rozprawy doktorskiej, w kontek$cie godzin pracy tancerek i tancerzy baletowych, pracuja

znacznie diuzej niz przecietny artysta czy artystka - az o 10 godzin. Srednio dla ogétu jest to
21 godzin w tygodniu, a dla choreografii 31.

Natomiast staz pracy - aktywnos$¢ tworcza ogotu autorow i autorek spektakli tanecznych

(bez podziatu na pte¢) wynosit w 2018 roku wsrdd respondentdéw i respondentek badania prawie

17 lat, gdzie lata zarobkowe to nieco ponad 14 lat (Ilczuk 2020). W przypadku tancerek i
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tancerzy baletowych analizowanych tacznie w 2018 roku staz pracy wynosit 16 lat aktywnosci
na rynku pracy, a 14 lat pracy zarobkowej. Dlugo$¢ aktywnosci zawodowej osob bioracych
udzial w ankiecie, a trudnigcych si¢ choreografia, a takze pracujacych w balecie jest wiec
zblizona do $redniej panujacej wsrdd branz kultury w Polsce w 2018 roku.

Zauwazy¢ nalezy, ze w przeciwienstwie do tancerzy i tancerek wiek nie jest czynnikiem

ograniczajacym dzialalnos$¢ tworcza w zawodzie choreografa choreografki.

3. Dostep do scen — analiza repertuarow w sezonie

2019/2020

Obserwujemy ciggty postegp techniczny [w technice tancal, poza tym dzisiaj balet jest bardziej
sztukg choreografa, dawniej bardziej byt chyba sztukq widowiskowq - Krzysztof Pastor
(Marczynski 2016: 4).

Na poczatku trzeciego stulecia XXI wieku w Polsce — w sezonie 2019/2020, 81%
wszystkich pokazujacych swoje prace choreograféw i choreografek stanowia mezczyzni,
ktérych liczba wynosi 42. Choreografek jest znacznie mniej - 8, co stanowi mniej niz 20% catej
badanej populacji. Zauwazy¢ nalezy, ze przewazajaca wigkszos¢ tworzacych choreografig jest
artystami i artystkami zyjacymi, tak w przypadku kobiet, jak i m¢zczyzn. Wsrdd historycznych
tworcow 1 tworczyn w analizowanym sezonie znalazto si¢ zaledwie 3 me¢zczyzn (Conrad
Drzewiecki, Jean Coralli, Jules Perrot) oraz 1 kobieta - niezwykle wazna figura w
faworyzujacej mezczyzn historii tanca - Bronistawa Nizynska.

Wsrod dziewigciu kompanii wystgpowaty takie, ktore zdecydowaty si¢ nie pokazacd
zadnej pracy autorstwa kobiety - nawet, jako cze$ci wieczoru. Byly to: Opera na Zamku w
Szczecinie, Teatr Wielki w Lodzi oraz Teatr Wielki w Poznaniu. Co ciekawe ten ostatni zespot,
ktérego kierownikiem jest choreograf wywodzacy si¢ z Polskiego Baletu Narodowego - Robert
Bondara, pokazat prace az 9 roznych choreografow w sezonie 2019/20. Wsrdd nich nie byto

zadnej kobiety.
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Rysunek 26. Proporcije plci wérdd choreografow i choreografek w 9 zespotach baletowych w
Polsce w sezonie 2019/2020
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zrodto: opracowanie wlasne na podstawie repertuarow dziewigciu wiodacych zespotow baletowych w Polsce w

sezonie 2019/2020.

3.1. Choreografowie

W Polsce w sezonie 2019/2020 najwiecej prac - 5, bylo autorstwa Henryka
Konwinskiego. Drugim przodujacym choreografem w Polsce, ktérego 5 petnospektaklowych
prac mozna bylo zobaczy¢ w sezonie 2019/2020 byt Giorgio Madia. Robert Bondara rowniez
znaczaco przyczynit si¢ do wzbogacenia sezonu baletowego, pokazujac zaréwno spektakle
pelne, jak i choreografie wchodzace w sktad wieczoréw baletowych. Mimo pandemii covid-19

udato mu si¢ z sukcesem wirtualnie zrealizowaé premiere trzyczesciowego spektaklu ,,BER”.
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Rysunek 27. Choreografowie 1 ilo$¢ ich prac w 9 zespotach baletowych w Polsce w sezonie
2019/2020
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zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie repertuarow dziewigciu wiodacych zespolow baletowych w Polsce w
sezonie 2019/2020.

3.2. Choreografki

Wsrdéd pozostatych 19% znajduje sie 8 choreografek: Anna Hop, Iwona Runowska,
Anna Majer, [zabela Sokotowska - Boulton, Violetta Suska, Bronistawa Nizynska oraz Zofia
Rudnicka i wybitna tancerka Ewa Gtowacka. Dwie ostatnie artystki zrealizowaty wspodlnie
inscenizacj¢ romantycznego baletu ,,Giselle”, na podstawie oryginalnej choreografii Jean
Coralliego i Julesa Perota. Spektakl ten, znajdujacy si¢ w repertuarze Opery Wroclawskiej nie
jest wigc spektaklem w petni autorskim. Czg$¢ choreografek, jak I1zabela Sokotowska - Boulton
zrealizowaly wylacznie fragment — jeden akt, spektaklu nieautorskiego. Wspdlnie z
Wojciechem Warszawskim, z ktorym stanowig cialo zarzadcze w balecie Opery Battyckiej,
stworzyli oni II akt tego samego baletu romantycznego - ,,Giselle. Byt on zrealizowany
réwniez na podstawie oryginalnej choreografii z XIX wieku. Za akt I - jego uwspolczesniong
wersje, odpowiadat Emil Wesotowski.

Sa wsrod choreografek artystki, ktore tworza wytacznie spektakle wtasne. Wérod nich
nalezy wyrdzni¢ oryginalne choreografie Anny Hop; az dwa zespoty maja w repertuarze jej
prace. Sa to: Polski Balet Narodowy pokazujacy jednoaktowy balet,,Maz i Zona”, bedacy jedna

z dwoch czegsci wieczoru baletowego ,.Fredriana® (na scenie kameralnej) oraz Opera
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Wroctawska, ktéra w swoim repertuarze ma ,, Karnawat Zwierzat” (jednoaktowy balet dla

dzieci).

Rysunek 28. Choreografki i ilo$¢ ich prac w 9 zespotach baletowych w Polsce w sezonie
2019/2020
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zrddlo: opracowanie wlasne na podstawie repertuarow dziewigciu wiodacych zespolow baletowych w Polsce w
sezonie 2019/2020.

4. Dlaczego w balecie nie ma wielkich tworczyn? Niedobor
kobiet w Swiecie choreografii baletowej - proba
okreslenia przyczyn

W 1917 roku Lina Nochlin opublikowata stynny esej, pt. ,,Dlaczego nie byto wielkich
artystek®. Rozprawia si¢ ona w nim z mitami i niewlasciwym - wedhug niej, podejsciem do
btednie postawionego pytania i rOwnie btednej probie odpowiedzi. Wskazuje, ze to dyskurs
obecny tak w historii sztuki, krytyce feministycznej i mysli akademickiej odpowiedzialny jest
za postrzeganie kobiet - artystek, jako ewenementu na tle Artystow - mezczyzn; tych
obdarzonych Talentem i Geniuszem. Podobne spostrzezenia miata Teresa Kujawa w latach 70.
XX wieku, méwiac, ze ten sposob postrzegania kobiet - tworczyn mitologizuje postac¢ Artystki,
jako jednostki nacechowanej przymiotami meskimi (Berski 1979). Dyskurs ten wptywa na

ugruntowanie nieréwnej sytuacji kobiet - artystek 1 m¢zczyzn - artystow. To ogolne warunki
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wytwarzania sztuki, jak pisze Nochlin wplywaja na sytuacje jej przedstawicielek (Nochlin
1971: 7).
Za wszystkimi, nawet najbardziej ztozonymi badaniami na temat wielkich artystow - czy doktadniej,
historycznymi monografiami, ktore akceptujq pojecie wielkiego artysty jako pierwotne, a spoteczne
i instytucjonalne struktury, w ktorych zyl i pracowalt, jako wtorne ,,wpltywy” lub ,,tlo” - kryje si¢

teoria samorodnego geniuszu i koncepcja indywidualnych osiggnie¢ oparta na wolnej
przedsigbiorczosci (Nochlin 1971: 9).

Jezeli w $wiecie, a takze w sztuce 1 balecie kobiety 1 m¢zczyzni s rowni sobie, to
dlaczego tworczyn wciaz brakuje? Nochlin odpowiada:

Pytanie to pobrzmiewa w tle wigkszosci dyskusji na temat kwestii kobiecej. I jak wiele innych kwestii

i

nalezgcych do obszaru tzw. feministycznej ,, kontrowersji”, zafalszowuje nature problemu, a jednoczesnie
podsuwa wilasng odpowiedz: ,, Nie ma wielkich artystek, poniewaz kobiet nie stac¢ na wielkos¢“ (Nochlin
1971: 2).

Kontynuuje ona swoja mysl, pokazujac, ze powotywanie si¢ na faktycznie obecne w
historii sztuki artystki i proba udowodnienia rzekomej ,,rownosci” plci ma skutek odwrotny od
zamierzonego. Oczywiscie, w historii tafica i baletu uznanych choreografek mozna wymienié¢
kilka, jak cho¢by wspominane przeze mnie wielokrotnie (historycznie) Bronistawa Nizynska,a
(wspolczesnie) Anna Hop, Crystal Pite czy Annabelle Lopez Ochoa. Wciaz sg one jednak
mniejszoscig. Przyczyn braku kobiet nalezy szukaé szerzej, nie zadowalajac si¢ znakomitymi,
lecz jednostkowymi przyktadami artystek tworzacych spektakle w balecie - historycznie i w
dzisiejszych czasach, ktore wielokrotnie porzuca¢ musza swoja kobieco$¢ na rzecz meskich
przymiotdw, by dostosowac si¢ do panujacych zasad gry na patriarchalnym rynku pracy. Juz w
latach 70. XX wieku Nochlin sprzeciwiata si¢ takim zalezno$ciom i zastanemu porzadkowi.
Historia Nizynskiej potwierdza i ekstrapoluje spostrzezenia Nochlin ze $rodowiska sztuk

wizualnych na taniec, o czym pisze Burt:

Co istotne [Nizynska) byfa kobietq wykonujgcq meskq prace - jedng z niewielu kobiet choreografek,
ktore mialy do dyspozycji artystyczne i finansowe zasoby duzego zespotu baletowego. Ninette de
Valois podobno powiedziata, Ze wszyscy choreografowie to mezczyzni "z wyjqtkiem Nizynskiej, a ta
byta naprawde mezczyzng" ([thum. wlasne] Burt 1995: 91-92 za Early 1977: 17).

To nie wylacznie talent, o ktorym pisata Nochlin i méwita Kujawa, stoi za sukcesem
mezcezyzn - choreografow (Nochlin 1971:7 - 8). Sytuacja polityczna, spoteczna i kulturowa, a
takze zasoby finansowe czy infrastruktura wptywaja na powodzenie tworczyn lub jego brak.
Zauwazyta to juz w latach 90. XX wieku Christy Adiar analizujg sytuacj¢ panujaca w Anglii.
Podkresla ona, ze wysokos¢ srodkéw finansowych oraz ich zrédlo sa kluczowymi czynnikami
wplywajacymi na kazdg osobe tanczaca, tworzaca taniec czy zespot instytucjonalny lub grupe
taneczng. Widzi ona jednak zagrozenie w limitacji publicznego finansowania sztuki, ktore
przyczyni¢ si¢ moze do ograniczenia tworczego artystow i artystek. Prace, ktore beda tworzy¢,
pozostang ,,bezpieczne” - wpisujace si¢ w polityke i ideologie rzadzacych, tak by finansowanie

ptynace z ograniczonych zasobow zdoby¢ (Adair 1992: 20-21). Jak pisze sama Adair:
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To z kolei czesto oznacza gleboko reakcyjng tworczos¢ zarowno zespotow baletowych, jak i tanca
wspolczesnego, produkujgcych taniec, ktory dostarcza rozrywki, ale nie kwestionuje ani nie narusza
zastanego porzqdku. Rzqdowy wymdg, aby artysci szukali sponsorow biznesowych jest niepokojgcy,
poniewaz moze to prowadzic do pracy, ktora nie podejmuje Zadnego ryzyka ([thum. wlasne] Adair 1992:
21).

Wspolczesnie jednak alternatywne dla publicznych zrodta finansowania mogg by¢
zasobem umozliwiajagcym pracg, a zatem lepsza reprezentacje 1 widoczno$¢ tworczyn w
choreografii. Przedsigbiorstwa dbajace o swoj wizerunek i spoteczng odpowiedzialnose,
koncentrujace si¢ na kwestiach kobiecych i sprawiedliwosci ptci moglyby stanowi¢ zrédto
finansowe dla realizujacych swoje spektakle choreografek, ktorych prace moge by¢

pokazywane zar6wno w przestrzeni scenicznej, jak i poza nia.

Zdjecie 26. Anna Hop - jedna ze wspodlczesnych, wiodacych polskich choreografek podczas
proby do spektaklu ..Exodus” (2021)

zrddlo: proba do spektaklu ,,Exodus”, fot. E. Krauck 5621, archiwum TW-ON.

W konteks$cie rozwazan Nochlin z lat 70. XX wieku istotng jest opinia polskiej
choreografki dotyczaca talentu, ktory nie zna pici; jak moéwi Anna Hop (wypowiedz z

19.10.2021):

Dla mnie w mojej pracy nie ma to znaczenia. Kobieta czy mezczyzna, to nie ma znaczenia. Liczy sig
talent i ciezka praca. Nie uwazam, zZe kobiety lub meZczyzni powinni mie¢ na cokolwiek monopol.
Wszyscy powinni miec¢ w tym sensie rowne prawa. [ ...] Mam nadzieje, ze program realizowany przez
kobiety -choreografki dowiedzie czy pokaze wszystkim, Ze nie ma barier, lepszych i gorszych, ze
wszyscy jestesmy rowni, Ze liczy sig talent i praca, jako taka.
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Wtéruje jej uznana amerykanska choreografka Jessica Lang, ktora podczas jednego z
najstarszych festiwali tanca Jacob’s Pillow w 2012 roku miata powiedzie¢, Zze nie chce
otrzymywac¢ propozycji pracy, bo jest kobieta, ktore nazywa ,,zamowieniami z litosci” (z
angielskiego: ,,pity commission”) (Larson 2017: 57). Jak pokazuje historia i badania, czego
dowodze w pracy, dziatania oddolne, ale i te na poziomie polityki panstwowej czy wewnatrz
instytucjonalnej sa kluczowe w dzialaniach pro rownosciowych mi¢dzy ptciami. Sg one istotne
dla wigkszego udziatu kobiet tak w rynku pracy, jak i dziedzictwie baletowym.

Talent jest kategorig wymykajaca si¢ narzedziom i ocenom empirycznym, o czym pisat
Throsby wymieniajac specyficzne cechy rynku pracy artystow (Throsby 2010: 110 - 112). Jak
dowodzi Nochlin (1971) jest on jednak kulturowo zwiazany z plcig - meska. Fakt meskiej
dominacji - liczebnej, ale 1 sprawczej wsrdod osob tworzacych choreografi¢ nie §wiadczy
przeciez o tym, ze kobiety posiadaja zmniejszone zasoby talentu, lecz raczej sklania, a nawet
zmusza do refleksji nad powodami, dla ktorych kobiecy talent ten nie zostaje wykorzystany i
spozytkowany. Podczas badan wlasnych, a w szczego6lnos$ci w trakcie wywiaddéw z tancerkami
udato mi si¢ nakresli¢ geneze braku kobiet w choreografii, ktore omawiam w dalszej czg$ci
tego rozdziatu.

Przyczyng gléwna 1 wysuwajaca si¢ na pierwszy plan jest tutaj patriarchalna kultura,

fallocentryczna rzeczywisto$¢ i narzucane kobietom role i obowigzki (Kochanowski 2011):

Fallocentryzm (system meskiej dominacji i zwigzany z nim system segregacji piciowej) powigzany jest z,
jak mozemy powiedzie¢ za Jacquesem Derridg, fallogocentryzmem, procesem ustanawiania wszelkiego
znaczenia jako znaczenia meskiego w zwiqzku z ukonstytuowaniem kobiecosci jako ‘“tego, co
niewypowiadalne” (...) W ten sposob powstata opowiesc o pici, w ktorej meskosc¢ uosabiala wszystkie te
cechy, ktore najdonioslej Swiadczqg o wzniostosci czlowieczenstwa: racjonalizm, aktywnosc,
przedsiebiorczos¢, przebojowos¢, walecznosé, wytrwatosé, sita i mestwo (Kochanowski 2011: 17).

Pisze o tym rowniez Piotr Piotrowski w kontekscie artystek wizualnych i sztuki ciata
kobiet w czasach systemu komunistycznego. Potwierdza on, ze pod wplywem ogolnie
panujacych zasad burzuazyjnej, fallocentrycznej i patriarchalnej kultury kobiety w
przeciwienstwie do mezczyzn nie tylko rzadziej uprawialy sztuke, ale i1 duzo rzadziej
interesowaty si¢ swym kobiecym ciatem, jako obszarem tworczych eksploracji (Piotrowski
2003: 201 - 202).

Spuscizna kulturowa i zaszlo$ci historyczne wplywaja na zastang rzeczywistosc.
Problem ciata, o ktérym pisze Piotrowski w kontekscie prac wizualnych artystek 1 artystow
drugiej potowy XX wieku, uwypukla problematyke zwigzang ze sztukami performatywnymi,
gdzie cialo staje si¢ przeciez medium znaczen, ale i produktem, o czym pisatam w poprzednim
rozdziale niniejszej pracy. Zenskie spojrzenie bedace alternatywa dla definiowanego przez

Mulvey (1975) meskiego rozwija si¢ preznie wsrod kinematografii, jak 1 w sztukach
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plastycznych. Female gaze (Bracha 1995) jest bowiem alternatywng kategoria, ktéra wyrasta z
kina, podobnie, jak pierwotny fenomen spojrzenia przypisywanego tworcom i odbiorcom
meskim. We wspotczesnym uzyciu odnosi si¢ do tego, jak perspektywa, ktora kobieta -
tworczyni (scenarzystka/rezyserka/producentka) wnosi do filmu, a ktéra moze r6zni¢ si¢ od
meskiego spojrzenia na dany temat. Zenskie spojrzenie rowniez bierze pod uwage trzy punkty
widzenia wlasciwe dla opisywanego przez Mulvey meskiego spojrzenia: jednostki filmujacej,
postaci w filmie oraz widza widzki. Koncentruje si¢ jednak na kobietach i ich percepcji,
odrzucajac meska dominacje w relacjach wladzy. W tancu, ktory wielokrotnie analizowany byt
z perspektywy teorii Mulvey (Daly 2000, 2014, Teague 2016, Kelly 2017) female gaze, jako
zjawisko dotyczace wyzej wymienionych trzech kategorii - twoérczyf, bohaterek oraz
odbiorczyn dopiero zaczyna kietkowac.

Niektére zespoty, tak jak wspomniany English National Ballet decyduja si¢ na
systemowe dzialania i zmiany. Organizujg wieczory baletowe dedykowane kobietom, gdzie
dzieta tworzone sg przez tworczynie, a narracja i dramaturgia bardzo czg¢sto subwersywnie
zmienia baletowy paradygmat libretta i roli kobiety na scenie. Podejscie do zeniskiego ciata i
jego podmiotowosci zmienia si¢. W spektaklach tworzonych przez choreografki, z zenskiego
punktu widzenia, kobiety nie s3 juz pasywnymi ksi¢zniczkami czekajacymi na ratunek -
trofeami w rekach mezczyzny. Odzyskuja one sprawczo$¢, wiladzg 1 podmiotowoscé.
Przyktadem sa choreografie wchodzace w sktad wspomnianego wieczoru ,,She Persisted”,
gdzie poza adaptacja dramatu Ibsena, pt. ,,Nora” w choreografii Stiny Quagebeur, Anabelle

Lopez Ochoa zaproponowata spektakl opowiadajacy histori¢ Fridy Kahlo, pt. ,,Broken Wings”.
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Zdjecie 27. ..Broken Wings” w wykonaniu English National Ballet

zrodto: fot. Laurent Liotardo, archiwum English National Ballet.

Choreogratka inspiruje si¢ tworczoscig Kahlo przenoszac jej niezwykle obrazy na
sceng. Malowane pldtna przy pomocy cial tancerek i tancerzy ozywaja. Ochoa tworzy $wiat
nawiazujacy do baletow romantycznych, gdzie to, co realne miesza si¢ z fantastycznym.
Historia Fridy Kahlo - jej zwigzku z Diego Rivera, przeplatana jest artystycznymi
wyobrazeniami malarki. Niepelnosprawna pod koniec Zycia kobieta (Kahlo stracita noge
wskutek amputacji zwigzanej z rozwijajaca si¢ gangreng; chorowata ona réwniez na zapalenie
ptuc) zyskuje sprawnosc¢ i sprawczos$¢ na scenie. Tancerze w latynoskich spédnicach wykonuja
choreografi¢, na ktorej czele stoi przodujaca tancerka kreujaca role Fridy. Jest to fragment, w
ktérym Ochoa inspiruje si¢ autoportretami Kahlo. Odtwoércami schematéw ruchowych
zaczerpnigtych ze statycznych p6z samej malarki, ktére pochodzg z tych obrazow, sa tancerze
- mezcezyzni. Ich atrybutami jest dluga spodnica, ktérg Frida czesto nositaby zakryé
amputowang noge¢. Choreogratka tamie wigc dualny podzial plci przejawiajacy si¢ chocby w
obsadzeniu mezczyzn bedacych §wita glownej tancerki (zwykle to kobiety tworza ,,tanczace
tto” spektaklu baletowego). Wykonuja oni te¢ sama, co ona choreografie, a ich taniec

naznaczony jest przez choreografke zenskim atrybutem - spddnica Fridy Kahlo.
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Zdjecie 28. Tancerze Het Nationale Ballet podczas proby do fragmentu, w ktérym ich ruchy sa
przykladem p6z z autoportretéw Fridy Kahlo

zrédlo: fot. Ilvy Nijokiktjien, New York Times (17.01.2020) z artykutu Niny Siegal.

Innym zespolem proponujacym zmiany odgdérne wspierajagce widocznos$¢ i obecnosé
choreografek na scenie jest American Ballet Theater, ktory w 2018 roku powotat do zycia
cykliczny projekt dedykowany kobietom twdrczyniom, pt. ,,Women’s Movement”. Moment ten
zwigzany byl z powrotem na afisze spektaklu Jessici Lang, pt. ,,Her Notes” oraz premiery jej
nowego spektaklu, pt. ,, The Gift”. Od tego czasu ABT Women's Movement wspiera co najmniej
trzy choreografki w kazdym sezonie w tworzeniu nowych prac dla American Ballet Theatre.
Zazwyczaj jedna praca przeznaczona jest dla gtéwnego zespotu ABT, jedna dla ABT Studio
Company i jedna pokazywana jest, jako ,,work-in-process”, czyli w formie nieskonczonej
jeszcze pracy. Kazda choreografka biorgca udziat w programie dysponuje czasem od dwdéch do
pigciu tygodni, ktére przeznaczone s3 na proby. Dodatkowo - wpisujac sie w ruch
mentoringowy, otrzymuje wskazéwki i informacje zwrotne od zespotu artystycznego ABT. Od
2017 roku w ramach ,,Women’s Movement” swoje prace pokazaly uznane juz na $wiecie
choreografki, takie jak: Lauren Lovette (byta pierwsza solistka ABT), Pam Tanowitz, a takze
te rozpoczynajace swoje choreograficzne dziatania: Dana Genshaft, Cathy Marston czy

Michelle Dorrance.
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Zdjecie 29. ..Garden Blue” w choreografii Jessici Lang i wykonaniu American Ballet Theatre

zrodto: fot. Rosalie O'Connor, archiwum ABT.

4.1 Potencjal choreograficzny wsrod tancerek - bohaterek badan

wlasnych

Wsrod moich rozmoéwcezyn biorgeych udzial w III etapie badawczym - poglebionych
wywiadach IDI tylko jedna respondentka aktywnie tworzy i realizuje si¢ w polu choreografii;
jak mowi, od poczatku swojego zycia byta kreatywna:

To wiedziatam od samego poczqgtku. [$miech] Kiedy si¢ urodzitam, to wiedziatam, ze jestem kreatywna. 1
ze to mi sprawia frajde. [...] Ja zawsze chcialam, zawsze uwielbiatam swojq prace i zawsze chcialam sie
angazowac. I czulam, ze chce cos robi¢, wiegc...[urwana mysl] Nie planowatam nigdy, ze bede
choreografem i po prostu tak sobie zatozytam. Nie... ja tylko sprobowatam, bo widzialam, ze sq te warsztaty
choreograficzne [dla tancerzy i tancerek pracujacych w danym zespole]. Sprobowatam. Wiesz, to byl duzy
stres, duze wyzwanie na poczqtku. Aczkolwiek mysle, ze wtedy moja nieswiadomos¢, chec zrobienia czegos,
zabawy, i tak dalej, byta na tyle silna, ze pozwolita mi jakos si¢ z tym zmierzy¢ i zrobic to. No i zaczelo
wychodzi¢. Potem miatam coraz wiecej fanu z tego, coraz wiecej zabawy, coraz wigcej przyjemnosci, coraz
wiecej stresow, i tak dalej. Bo to wszystko... to sq negatywne i pozytywne rzeczy. Natomiast w ogolnym
rozrachunku daje mi to tyle satysfakcji, tyle radosci i nadaje sens zyciu, ze no nie wyobrazam sobie teraz
tego nie robic (tancerka/choreografka, 32 lata).

Jest to pojedyncza jednostka na tle siedemnastu kobiet, ktore pracujac w zawodzie
tancerki, widzg swoja przyszto$¢ czy tez terazniejszos¢ w choreografii baletowej. Wigkszo$¢ z
nich bowiem nie czuje aktualnie pociggu do choreografii.

Poza cytowang wyzej tancerka - choreografka jest rowniez grupa kobiet - cztery z

siedemnastu, ktore przyznaly, ze lubig tworzy¢ wiasne uktady dla dzieci czy grup amatorow.
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Dobrze wspominaja tez pojedyncze epizody choreograficzne na studiach czy podczas
warsztatow choreograficznych organizowanych przez zespoly, w ktorych pracowaty:

Jak pracowatam jeszcze w zespole, to bratam udzial w warsztatach choreograficznych. Ulozytam duet dla
kolezanki i kolegi i to bylo super! Teraz uwielbiam tworzy¢ ukitady i choreografie dla dzieci w szkole (post-
tancerka zespotowa, nauczycielka, 30 lat).

Druga ma podobne odczucia, lecz podkresla, ze mimo zamitowania do tworzenia
spektakli, nigdy nie zdecydowataby si¢ na prace z tancerzami i tancerkami z zespotu

baletowego:

Zresztq ja bym sie nigdy nie podjeta pracy w duzym teatrze ze wzgledu wlasnie na te kompleksy. Mowig
tutaj o pracy choreograficznej. Ja si¢ na przyktad cudownie odnajduje w pracy z zespotem choralnym.
Robimy bardzo fajne rzeczy. Natomiast czuje, Ze mam wigkszq wiedze ruchowq od nich, wiec czuje sie
pewniej, wiec tatwiej mi sie pracuje. Ale wiem, ze nigdy nie wyjde przed zespot zawodowcow, ktory bedzie
mnie ocenial. Bo to jest taki zawdd, Ze si¢ ocenia ciato, ruch, pamieé ruchowq. Nie zrobie tego. Mysle,
ze mezczyzni sq odwazniejsi. (...) moje odczucia sq takie, ze moze brak kobiet w choreografii w ogole
nalezy skojarzy¢ wlasnie z tq emocjonalnoscig naszq i z tym, jak bardzo jestesmy skrzywdzone i bez wiary
w siebie (post-tancerka zespotowa, przedsigbiorczyni, 29 lat).

Brak pewnosci siebie 1 wiary we wilasne mozliwosci towarzyszy wielu z nich, cho¢
poczatek szkoly i edukacji baletowej byl czasem kietkowania kreatywnego potencjatu mtodych
adeptek baletu, ktory z czasem zostat zapomniany i utracony. Przy braku wsparcia, mentoringu,
nakierowania, a takze wraz ze wzmozonym wysitkiem i innymi obowigzkami naktadanymi na

najlepsze dziewczeta w szkole, ich talent choreograficzny zostaje zdewaluowany:

Na pewno mnie to [choreografia] bardzo krecito, bardzo mi sie to podobato. I nawet zastanawialam sie
czy by sie tym dalej nie zajgé w ogole, ale z jakiegos powodu si¢ tym nie zajelam. A jaki ten powod? Sama
nie wiem. Widocznie brak pewnosci siebie. Chociaz dziwne to, powinna ta pewnosc siebie by¢ skoro
Jjednak tam mi si¢ udawato na jakis konkursach bywac z tymi choreografiami (tancerka zespotowa, 25
lat).

Jedna z kobiet czuje, ze potencjal kreacyjny w niej wcigz drzemie, lecz nie ma takiej
odwagi zeby ulozy¢ cos porzqdnego (tancerka zespotowa, 27 lat). Brak pewnosSci siebie
ponownie wysuwa si¢ na pierwszy plan. Podobnie mysli jeszcze inna tancerka, ktora twierdzi,
ze:

Jak bytam w szkole? Myslatam [o choreografii], ale nigdy nie probowatam, bo wiedzialam, ze si¢ do tego
nie nadaje. To w ogole nie jest moja bajka, ale przez cale swoje zawodowe zZycie, mysle, ze kiedys przyjdzie

ten moment [$Smiech] i kiedys cos stworze. Nie bedzie to cos fantastycznego, ale glowa mi ruszy i cos mi sig
uda stworzy¢ (koryfejka, 29 lat).

Wsrod bohaterek wywiadow, czgs¢ tancerek przyznaje, ze na poczatku szkoty lubity
tworzy¢ choreografie, lecz z biegiem lat porzucity to. Wiele z nich podkresla obciazenie
czasowe 1 presje, ktorg czuly bedac ta wybrana, ,.konkursowa” jednostka. Przelozylo si¢ to na
ograniczone zasoby dajace mozliwos$¢ realizacji wlasnej choreograficznej ekspresji: potem juz
w starszych [klasach] nic nie robitam. Nie bylo czasu i byly tylko te wszystkie egzaminy, nie

egzaminy, konkursy (tancerka zespotowa, 24 lata).
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Podsumowujac, wérdd siedemnastu kobiet - rozméwcezyn wywiadéw IDI znalazta sig
jedna tancerka, ktoéra juz teraz realizuje si¢ w zawodzie choreografki, a takze dziesi¢¢ kobiet,
w ktorych drzemia checi i potencjat kreacyjny, ktory kietkowat juz w szkole lub wykluwa si¢
teraz - w pracy pedagogicznej. Zaledwie sze$¢ tancerek wyraznie mowi o tym, ze wolg by¢
odtwodrczyniami wizji choreograficznej, pracowaé na gotowym materiale, a ten aspekt pracy w
tafcu i balecie nigdy ich nie interesowat:

Jezeli chodzi o bycie choreografem, to w ogole nie jest moja bajka. Wole po tej stronie, Ze ja tancze i
wykonuje czyjes ruchy. Ale jezeli chodzi o tworzenie, to nigdy nie miatam do tego takiej smykatki. Wiec

zawsze wolatam wykonywac czyjgs choreografie, nawet jak mi sie ona nie podobata, ale zawsze cos nowego
(tancerka zespolowa, 30 lat).

Zgodnie z definicja osoby zajmujacej si¢ zawodowo choreografig autorstwa Haskella
(1965), ktora cytowalam na poczatku rozdziatu, a ktora wskazuje na niezwykte zageszczenie

wymagan i1 potrzebnych w tym zawodzie kompetencji, jedna z moich rozméwczyn mowi:

Znaczy ja sobie wyobrazam czesto [ze tworze¢ choreografie], ale dla mnie to jest tak trudna rzecz, ze nigdy
bym tego nie potrafita zrobi¢. Wiec podziwiam choreografow. Podziwiam to, Ze mogq po prostu zwigzac
muzyke i choreografie, i scenografie, i tancerzy w jedno (koryfejka, 28 lat).

4.2 Przyczyny niedoboru tworczyn choreografii w zespolach z
repertuarem baletowym

1. Osiggnigcie rownosci pici ma zasadnicze znaczenie dla realizacji misji Rady Europy: ochrony praw
czlowieka, utrzymania demokracji oraz zachowania praworzgdnosci.

2. Rownosc¢ plci wigze sie z rownymi prawami kobiet i megzczyzn, dziewczqt i chlopcow, a takze takq samg
widocznoscig, wzmocnieniem pozycji, odpowiedzialnosci i uczestnictwa we wszystkich sferach zycia publicznego
i prywatnego. Oznacza ona takze rowny dostep do oraz podzial zasobow miedzy kobietami i mezczyznami.

Rada Europy, Strategia na rzecz rownosci ptci 2018 - 2023

Przeprowadzone przeze mnie badania - wywiady z tancerkami baletowymi, pokazuja,
ze wsrdd tancerek zdecydowanie drzemie potencjat kreacyjny. Ostatecznie jednak tylko jedna
z nich realizuje si¢ w choreografii, pracujac z zawodowymi tancerzami. Istnieje wiele przyczyn
stojacych za brakiem kobiet w tym zawodzie. Najczeséciej pojawiajaca sie odpowiedzig na
pytanie o powdd, dla ktérego rozmawiajace ze mng tancerki nie podejmuja si¢ pracy
choreograficznej - nawet w ramach warsztatow tworczych organizowanych przez ich zespoty
jest: strach zwigzany z brakiem pewnosci siebie, ktorego poczatki identyfikuja juz w czasach
szkolnych. Jak pisze Jodyanne Kirkwood (2009: 1) w kontek$cie roznic migdzy kobietami i
mezczyznami prowadzacymi wlasng dzialalno$¢ gospodarcza:

Kobiety wykazujq mniejszq wiare we wiasne mozliwosci jako przedsigbiorczynie w porownaniu do
mezczyzn. Ustalenie to pokrywa sig z wynikami wczesniejszych badan. Po zatozeniu firmy, kobiety odnoszq
sig do przedsigbiorczosci w mniejszym stopniu niz mezczyzni i nie czujq sig¢ komfortowo nazywajqc sig

przedsiebiorcami. W przypadku niektorych kobiet, pewnosc siebie w zakresie przedsiebiorczosci wzrosta w
czasie prowadzenia dziatalnosci gospodarczej. W przypadku innych kobiet wydaje si¢ ona nadal dziataé
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Jjako ograniczenie - wplywajgc na ich zdolnosc do uzyskania dostepu do finansowania i ograniczajgc ich
aspiracje rozwojowe (thum. wilasne).

Wiele z rozmawiajacych ze mng kobiet nie czuje si¢ gotowymi do stworzenia
choreografii, a ich warsztat i doswiadczenie sceniczne wydajg im si¢ niewystarczajace, aby
sprosta¢ kreacyjnym wyzwaniom. Drugim najcz¢$ciej pojawiajagcym si¢ powodem wsrod
interlokutorek byt gleboko zakorzeniony w kulturze patriarchalnej i zwiazany z rolg kobiety w
spoleczenstwie - brak czasu.

(...) kobiety kulturowo nie majq na to czasu. Mezczyznom bardziej sie pozwala na to zeby nie przyszli do
pracy, zeby zrobili swoje rzeczy, Zeby wzieli trzy chaltury na raz i jeszcze etat. A kobiety muszq zajgc sie
domem, muszq sie zajg¢ zakupami, dziecmi, porzqdkami. Do tego muszq is¢ do pracy, muszq iS¢ do
dodatkowej pracy, bo przeciez trzeba dorabiac. Nie ma czasu na choreografie. A jak sq kobiety, ktore majg

na to czas no to sq wtasnie jednostki, ktore wyjqtkowo si¢ trafig raz na, na nie wiem ile, bo nie znam
statystyk (koryfejka, 29 lat).

Jak pokazuja badania, istnieje wiele przyczyn stojacych za nierownos$ciami migdzy
ptciami tak na rynku pracy, jak i w choreografii czy sztuce baletowej w ogole. W 2015 roku
badaczki Iga Magda, Joanna Tyrowicz oraz Lucas van der Velde okreslili przyczyny, ktore
niejako ugruntowane sa w spoteczenstwie, a w sposob stygmatyzujacy wptywaja na pozycje,
postrzeganie i samo$wiadomos$¢ kobiet aktywnych na rynku pracy. Wérdd nich wymieni¢
nalezy: mniejsze oczekiwania dotyczace wynagrodzenia, mniejsza ch¢¢ do podejmowania
ryzyka i konkurencji, wigksze znaczenie porazki (jak pokazuja badania laboratoryjne, kobiety
znacznie czesciej zniechgcaja si¢ po porazce, podczas gdy przegrana w zaden sposob nie
wplywa na dalszg realizacj¢ zadan przez mezczyzn czy ich efektywnos€), ,niechec” do
negocjacji (wynika ona nie tyle z braku umiej¢tnosci negocjacyjnych czy tez samej niecheci do
ich podejmowania, ale raczej z utrwalonego przekonania o poniesieniu porazki), przekonanie
o niepodwazalnej korelacji migdzy sukcesem i ogromem wlozonej pracy (Magda, Tyrowicz,
van der Velde 2015). Wiele z wyzej wymienionych czynnikow pokrywa si¢ z tymi, ktore
wiasciwe sg dla baletu, a bezposrednio wptywaja na niewielka ilos¢ aktywnych choreografek.

Zwigkszona konkurencja i poczucie tatwej zastgpowalnosci sprawiaja, ze kobiety
zwyczajnie boja si¢ podejmowaé innych aktywno$ci zawodowych, gdy juz osiagng pewien
,bezpieczny” poziom w tak konkurencyjnym $rodowisku, jak zespot baletowy. Cala site i
zaangazowanie wktadaja w utrzymanie si¢ na tym poziomie, bo bardzo tatwo kto$ inny moze
zaja¢ ich miejsce. Mowi o tym jedna z moich rozmowczyn:

to wynika z tego, ze [po pierwsze] bardzo czesto mezczyzni majq wiadze i wlasnie oni decydujg. A
po drugie kobiet jest bardzo duzo w tym zawodzie. Bardzo duzo. Jest taki przemial, ze generalnie,

Jjak tylko cos, cos sig nie podoba, to sio - jest nastepna. Jest milion na twoje miejsce. Z facetami jest
inaczej - pielegnuje ich sig, mam wrazenie (tancerka zespotowa, 32 lata).

Rozwdj uzdolnionych tancerek rowniez jest utrudniony. Jak mdéwi inna kobieta, w

przypadku doswiadczonych solistek, ale i nizszych ranga tancerek, dyrekcja niechgtnie zwalnia
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kobiety na wyjazdy czy szkolenia, bo stwarzajg one problem obsadowy dla nich (koryfejka, 28
lat). Choreografia wymaga czasu, skupienia, poszukiwan i przygotowan. To wszystko
przektada si¢ na rozw6j wlasnego jezyka ruchowego.

Czynnikiem, ktéry wptywa na zmniejszong podaz choreografek w $wiecie baletu, o
ktérym pisze Jennings (2013) jest takze mit muzy - wspierany od czaséw zasadniczego XX-
wiecznego choreografa: George’a Balanchine’a (Cholewicka 2019), a ktérego stowa stynne sa
wsrdd tanczacych:

The ballet is a purely female thing: it is a woman, a garden of beautiful flowers, and man is the
gardener. . .. Woman is the goddess, the poetess, the muse. . . . I believe the same is true of life, that
everything man does he does for his ideal woman (Gottlieb 2014); [Balet to zupelnie kobieca rzecz:
jest on kobieta, ogrodem pelnym picknych kwiatow, gdzie ogrodnikiem jest mgzczyzna... Kobieta

jest boginia, poetka, muza... Uwazam, zZe to samo si¢ tyczy zycia, - wszystko, co me¢zczyzna robi,
robi on dla swojej idealnej kobiety. (Przektad wiasny)].

Kobiety w balecie kulturowo zwigzane s3 z zawodem tancerki. Choreografki, to ewenementy
wsrod ogrodnikow - choreograféw. Kobiety pozostaja pigknymi kwiatami, ktore pielegnuja,
sadza, przesadzaja i obsadzaja w swoich baletach mezczyzni, ktorzy sprawuja takze wtadze na

poziomie instytucjonalnym w zespolach baletowych w Polsce i na $wiecie.
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Zdjecie 30. Balanchine i jego tancerki (Nowy Jork, 1968)

zrodto: fot. Martha Swope, 1968, NYPL. Na srodku: George Balanchine; na gorze: Marjorie Spohn, Linda Merrill,
Renee Estopinal, Merrill Ashley, Cathleen Haigney, w $rodku: Virginia Stuart, Deborah Flomine, Susan
Pillarsdorf (Pilarre), Diane Bradshaw, Gelsey Kirkland; na dole Lynn Stetson, Susan Hendl and Gloriane Hicks.

W trakcie badan witasnych wyrdznitam sze$¢ kolejnych przyczyn, ktore wpltywaja
bezposrednio na niewielka ilo§¢ choreografek w balecie. Dodatkowo powody, takie jak:
wigksza pracochtonnos$¢ baletow klasycznych dla kobiet, zwigkszona konkurencja, trud tanca
na pointach i dodatkowe godziny nieodplatnej pracy z tym zwigzane, a takze edukacja
wspierajaca perfekcjonizm po stronie kobiet oraz kult idealnego, mlodego i eterycznego ciala,
ktére specyficzne sg dla tancerek baletowych, a zwigzane z nieréwnos$ciami na tle ptci zapewne
rébwniez niosg negatywne skutki dla kobiet, ktére potencjalnie moglyby trudni¢ sie

choreografia. To z oséb tanczacych bowiem bezposrednio ,,wyrastaja” choreografowie i
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choreografki. Wymienione wyzej plaszczyzny dysproporcji migdzy kobietami i m¢zczyznami
w balecie, ktore typowe sg dla osob tanczacych, opisatam w rozdziale II tej pracy.

Podczas wywiadow poglebionych zadawalam moim rozmoéwczyniom pytanie: dlaczego
tak niewiele jest kobiet w choreografii. Tylko trzy kobiety w pierwszej chwili nie znaty
odpowiedzi na to pytanie, lecz wigkszos$¢ z nich z przekonaniem i pewnos$cig opowiadaty o tych
przyczynach. Wsrdd nich najczg$ciej pojawiajacymi si¢ byty: brak pewnosci siebie oraz lek
przed krytyka i niepowodzeniem pojawialy si¢ w kazdym z przeprowadzonych wywiadow.
Kolejnym powodem byto obcigzenie czasowe wynikajace z obowigzkéw rodzinnych i
domowych, ktore kulturowo przypisuje si¢ kobietom. To laczy si¢ posrednio z przyczyna, ktéra
pojawita si¢ niemal rdwnie czgsto - zasztosciami kulturowymi. Trzy respondentki zwracaty
uwagg na to, ze historycznie kobiet w choreografii nie ma, a ich brak jest tego spuscizng. Dwie
kobiety zwrocily réwniez uwage na nieche¢ do odpowiedzialnosci, z ktorymi zmagaja si¢

kobiety, a ktory taczy si¢ wlasnie z brakiem pewnosci siebie i zasobow czasowych.

4.2.1 Brak poczucia wlasnej wartoSci i pewnosci siebie

Najczesciej pojawiajacym si¢ powodem braku kobiet w choreografii byto ,,poczucie
wlasnej wartosci” 1 ,,pewnosci siebie”, ktére jako hasta pojawiato si¢ w kazdym
przeprowadzonym przeze mnie wywiadzie - czy to w kontek$cie choreografii, czy w ogole
pozycji kobiety w balecie. [Ten zawod] nie buduje poczucia, wilasnej wartosci. I znowu,
bardziej wrzuca cie w worek z kompleksami niz na odwrot. I to tez wynika chyba po prostu z
pedagogow - méwi jedna z moich rozméwcezyn (tancerka zespotowa, 30 lat).

Poczucie wlasnej wartosci silnie skorelowane jest z samooceng, a jak pisze Anna

Goralewska - Stonska (2011: 100 -101):

Znaczenie samooceny jest tym bardziej wazne dla funkcjonowania jednostki, bowiem wystgpuje tu
naktadanie si¢ na siebie dwoch wymiarow gwarantujgcych jednostce odpowiedni poziom funkcjonowania
spolecznego: samoocena modeluje zachowania i stosunek do siebie jednostki, a cechy osobowosci
uaktywniajg proces samooceny. Samoocena moze by¢ gorgcg emocjq, jak rowniez zimnym sqdem na temat
wiasnej wartosci, zatem poczucie wlasnej wartosci to jednoczesnie stan, w ktorym jednostka obecnie sig¢
znajduje, jak i stata cecha warunkujgca to, w jaki sposob jednostka postrzega siebie na tle innych ludzi.

Zaburzone postrzeganie wlasnej osoby, jak pisze dalej badaczka, wplywa na sposéb
funkcjonowania jednostki, a takze na podejmowane przez nig dziatania i dokonywane wybory,
a takze moze skutecznie zakloci¢ proces rozwoju miodego cztowieka sktaniajgc go do
poszukiwan zlych strategii podnoszenia witasnej wartosci (Goralewska - Stonska 2011: 110).
Wymienia ona mozliwe kolejne przyktady tego typu dziatan. Wszystkie w mojej ocenie, ktora
bazuje na badaniach wtasnych, mozna przypisa¢ tancerkom baletowym, ktérych rozwoj jest
zaburzony wiasnie ze wzgledu na dziatania, ktore zanizaja samooceng i poczucie wlasnej

wartosci. Sg to:
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- dopasowanie do otoczenia za wszelkq cene, czyli dzialania konformistyczne w najbardziej skrajnym
wydaniu, kosztem zaprzestania wiary we wlasne wartosci;

- udowadnianie wiasnej wartosci poprzez gromadzenie osiggnig¢, niezaleznie od wydatkowanej energii i
motywacji wewnetrznej;

- zaspokajanie potrzeb innych, kosztem zaspokojenia potrzeb wlasnych w celu uzyskania akceptacji i
szacunku innych osob;

- unikanie wszystkich sytuacji, w ktorych jednostka podlega ocenie oraz reagowanie na te sytuacje
skrajnym, nieadekwatnym poczuciem zagrozenia, niepokojem i stresem (Goralewska - Stonska 2011: 110 -
111).

Tancerki od lat szkolnych uczone pracy w zespole, gdzie ,,kazda musi by¢, jak jedna”,
otoczone sg poczuciem ogromnej konkurencji i tatwej zastepowalnosci. Funkcjonuja pod
nieustanng obserwacja wymagajacego oka - wlasnego, a takze osoby prowadzacej lekcje,
dyrektora, dyrektorki czy widzoéw i widzek. Ekspozycja na te czynniki wptywa wigc na ich
zanizone poczucie wlasnej wartosci. Taniec klasyczny, jako technika niezwykle wymagajaca,
wspierajaca perfekcjonizm - dazenie do nieosiggalnej perfekcji technicznej, a takze idealnych
linii wlasciwych dla klasycznego tanca akademickiego, sam w sobie wptywa na poczucie bycia
nieustannie niewystarczajaca:

Gorzej sie czuje w tym stylu tanica. Czuje sie tak niewolna, bardziej taka w ramach osaczona i nigdy nie
dos¢ dobra (freelancerka, 25 lat).

Akademicka technika tanca obnaza wady 1 uczy ciaglej walki z wlasnymi
ograniczeniami - szczegllnie tymi natury cielesnej, fizycznej. Te niedoskonatosci widziane sa
1 podkreslane przez nauczycieli i nauczycielki, co wpltywa stygamtyzujaco na postrzeganie
wlasnej osoby. Nie podkresla si¢ zalet i nie szuka rozwigzan w omijaniu niedoskonatosci, lecz

podkresla cechy odbiegajace od kanonu idealnego ciata tancerki klasycznej:

[Mlialam zawsze poczucie, Ze jestem pracowita. Wszystko fajnie, staratam sie, nikt mi tego nie moze
zarzuci¢, ze nie. Ale mam fizyczne ograniczenia, o ktorych oni mi wspominali dzien w dzien. Po prostu
takq mam budowe. Miatam lekko okrggle plecy, wystajgce topatki, pewng asymetrie. To, co mogtam,
zrobitam. Zrobilam bardzo duzo w tym kierunku, bo chodzitam tez na rehabilitacje do Centrum Zdrowia
Dziecka, na rozne turnusy. Naprawde intensywnie nad tym pracowatam i rzeczywiscie wyrzezbitam sobie
bardzo mocne plecy. Ale nadal zostala ta budowa, ktorej po prostu nie zmienie. (...) rzeczywiscie
widzialam to wtedy i widze to teraz, bo pracuje i patrze na siebie wiele godzin dziennie do lustra, bo
pracuje na sali i rzeczywiscie widze, Ze mam z tym problem. Staram sie to akceptowaé i nie skupiac sig
na tym, a skupia¢ sie jednak na pracy nad rozciggnieciem, wykreceniem. Wiem, e wtedy postrzegatam
to jako taki minus i to mnie blokowalo przed rozwojem i dalszq pracq nad sobg w szkole. Bo widziatam,
ze mam takie ograniczenie z tymi plecami, ze zawsze bedg mi o tym wspomina¢ i tak dalej. Natomiast
teraz patrze na to z perspektywy, ze to bylo bardzo glupie, Ze si¢ na tym skupialam, bo powinnam
pracowac nad swoimi pozostatymi rzeczami (nie-baletowa tancerka zespotowa, 23 lata).

Opisane czynniki zwigzane z cialem wplywaja bezposrednio na pozycje i samo
postrzeganie tancerek w balecie, a co za tym idzie na podejmowane przez nie wybory i1 dzialania
w obszarze zawodowym. W tym wplywa na niedostatek choreografek w $§wiecie sztuki
baletowej, gdzie nawet mniej zobowigzujace dziatania kreacyjne niechgtnie podejmowane sg

przez kobiety.
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Niektore zespoly, poza spektaklami repertuarowymi, prowadza warsztaty baletowe dla
zatrudnionych tancerzy i tancerek. Jest to praktyka powszechna na calym $wiecie (Het
Nationale Ballet, Royal Ballet, etc.). W Polsce takie warsztaty tworcze organizowane sg w
Polskim Balecie Narodowym i od niedawna w kilku innych zespotach, miedzy innymi balecie
Opery Wroctawskiej. Podczas ich trwania artystki i arty$ci baletu majg szanse sprawdzenia si¢
w innych rolach baletowych, niz tanczac na scenie - w pracy choreograficznej, scenograficznej,
projektowaniu kostiumoéw itd. Proporcje plci podczas takich spektakli - znacznie mniej
zobowigzujacych i1 dobrowolnych, stanowia w moim przekonaniu jeden ze swoistych
wskaznikow checi 1 aspiracji tak kobiet, jak 1 m¢zczyzn w sferze szeroko przeze mnie
omawianej - choreografii. Jak pokazaty badania, repertuaréw kobiety niech¢tnie podejmuja
tego typu proby. W Polskim Balecie Narodowym podczas warsztatow choreograficznych, pod
tytulem ,,Kreacje” proporcje kobiet i me¢zczyzn w ostatnich pieciu edycjach wygladaly
odpowiednio (kobiet - mgzczyzni) i nastepujaco:

- ,,Kreacje 14”7 (2022): 3 - 7 (jedna praca wspottworzona przez kobietg i m¢zczyzng)

,Kreacje 13” online (2021): 3 - 8 (dwie prace wspottworzone przez kobiete 1 mezczyzne)

,Kreacje 12” online (2020): 4 - 8 (jedna praca wspottworzona przez kobiete 1 mezczyzng)
- ,Kreacje 117 (2019): 3 -11

- ,Kreacje 10” (2018): 5-10

»Kreacje 9” (2017): 3-6

Dodatkowym zjawiskiem wartym odnotowania jest fakt niewielkiej liczby nowych
tworczyn biorgcych udziat w ,,Kreacjach”. Na przestrzeni lat wsrod grupy liczacej 3 - 5 kobiet
podejmujacych si¢ stworzenia wlasnej etiudy choreograficznej w kazdej edycji braly udziat
Joanna Drabik oraz Anna Hop - uznana juz choreografka, ktéra opowiedziala mi o rozwoju

swoich kompetencji i zainteresowan choreograficznych:

Potem byly warsztaty choreograficzne. Ja zawsze chciatam, zawsze uwielbiatam swojq prace i zawsze
chciatam sig angazowac. I czutam, zZe chce cos wigcej robic... Nie planowatam nigdy, ze bede
choreografem i po prostu tak sobie zalozytam. Ja tylko sprobowatam, bo widziatam, zZe sq te warsztaty
choreograficzne. Sprobowatam. Wiesz, to byl duzy stres, duze wyzwanie na poczqtku. Aczkolwiek mysle,
ze wtedy moja nieswiadomos¢, jakby chec zrobienia czegos, zabawy, i tak dalej, byta na tyle silna, ze
pozwolita mi to jakos sie z tym zmierzy¢ i zrobic to. No i zaczelo wychodzié. No i potem coraz wigcej funu
z tego miatam, coraz wigcej zabawy, coraz wiecej przyjemnosci, coraz wigcej stresow, i tak dalej. Bo to
wszystko, bo to sq negatywne i pozytywne rzeczy. Natomiast jakby w ogolnym rozrachunku daje mi to tyle
satysfakcji, tyle radosci i nadaje sens Zyciu, ze no nie wyobrazam sobie teraz tego nie robi¢ (rozmowa
prywatna z Anna Hop).

Problem ,,zawalczenia o siebie” jest powszechny wsrdd przedstawicielek baletu.
Megzczyzni w tancu rywalizuja o wladze bardziej agresywnie niz kobiety. Glo$niej si¢ promuja,
mowig o swoich sukcesach - mowig moje rozmowczynie; a poniewaz w duzej mierze nie trapi

ich brak pewnosci siebie i powatpiewanie we wlasne mozliwosci, wysuwajga oni podnioste
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zadania zwigzane ze swoja pracg, przed ktorymi rownie zdolne kobiety (lecz bardziej niepewne
siebie) si¢ powstrzymuja - Jennings (2015). Szerzej o braku pewnosci siebie, ktora tak bardzo
podkreslana byta przez moje rozmoéwczynie, pisalam w rozdziale I pracy. Ta postawa tancerek
wplywa jednak bezposrednio na brak checi do podejmowania dziatan wymagajacych wigkszej
odpowiedzialnosci, a zarazem uporu i pewnosci - choreografii. Cechy kulturowo przypisywane
kobietom nie pomagaja im w rozwoju w sferze choreografii:

[m]oje odczucia sq takie, ze moze to nalezy skojarzy¢ wlasnie z tqg emocjonalnoscig naszq i z tym, jak bardzo

Jjestesmy skrzywdzone i bez wiary w siebie. Mysle, ze ja bym tak na to odpowiedziala. Zresztg ja bym sig¢
nigdy nie podjela pracy w duzym teatrze ze wzgledu wiasnie na te kompleksy. Mowie tutaj o pracy
choreograficznej. Ja si¢ na przyktad cudownie odnajduje w pracy z zespotem choralnym. Robimy bardzo
fajne rzeczy. Natomiast czuje, ze mam wigkszg wiedze ruchowq od nich, wigc czuje sig pewniej, wigc tatwiej
mi sig pracuje. Ale wiem, Ze nigdy nie wyjde przed zespot zawodowcow, ktory bedzie mnie ocenial. Bo to
jest taki zawaod, ze sig¢ ocenia ciafo, ruch, pamie¢ ruchowq. Nie zrobie tego. Mysle, Ze mezczyzni sq
odwazniejsi (przedsigbiorczyni, post-tancerka etatowa, 29 lat).

4.2.2 System edukacji, ktory nie wspiera kobiet

To w systemie edukacji moje respondentki upatruja powodow braku poczucia wiasnej
wartosci 1 $miato$ci wsérdd kobiet w balecie, o czym pisatam w rozdziale II. Szkota nie zachgca
do rozwoju - wymaga, ale nie pomaga, by wymaganiom tym sprosta¢. W tancu klasycznym
tylko karkotomne i nieustajace powtarzanie danego elementu powoduje, ze zblizamy si¢ do
jego perfekcyjnego wykonania:

Nie ma takiego indywidualnego spojrzenia na ucznia. Nie ma. Tylko jest wyscig miedzy pedagogami
na wybranie jednej dziewczynki, ktora ma stac sie tq gwiazdg, jesli si¢ widzi w niej mozliwosci

fizyczne. Nawet nie pielegnuje si¢ i psychiki i artyzmu, tylko po prostu idzie za ciosem (tancerka
zespolowa, 30 lat).

To kreatywno$¢, artyzm, indywidualizm i1 niepowtarzalno$¢ cechujg tworczynie i
tworcow choreografii. System edukacji baletowej w Polsce nie wspiera tych cech. Wymaga on
reformy. Jak pisalam w 2016 roku, cechuje go przestarzato$¢, brak efektywnosci, a takze
naduzycia bedace niemal immanentng jego czes$cig. Chtopcey, jako mniejszos¢ funkcjonujg w
szkotach na warunkach uprzywilejowanych:

Tancerka zas zmagaé sie musi z szeroko rozumiang dyskryminacjg od pierwszych lat edukacji.
Dorasta zatem szybko — majgc jedenascie, dwanascie lat, pod wplywem wymagan, wyzwan i poprzez
bezlitosny system ocenienia, na ktory dziecko nie jest gotowe. Sposob ewaluacji to porownywanie
do innych, nieustajqco towarzyszqce odbicie w lustrze, brak akceptacji dla zmian w ciele i budowie,
hierarchizacja juz od pierwszych lekcji baletu — najlepsze dzieci przy srodkowym drgzku, gorsze
przy bocznym, a niewarte uwagi przy drgzku ,,08lim”, naprzeciwko fortepianu. Wszystko to
negatywnie wplywa na samooceng (Cholewicka 2016: 8-15).

Jedna z rozmawiajacych ze mng tancerek uczy obecnie w jednej ze szkot baletowych.
Mowi ona o zmianach zachodzacych w edukacji baletowej, a przynajmniej tych
dotyczacych prowadzonych przez nig klas. Jest ona przyktadem na to, ze inny sposob

nauczania baletu dziewczat jest mozliwy, skuteczny i efektywny:
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Ja staram sig¢ wiesz, podchodzi¢ do kazdej uczennicy indywidualnie. Najbardziej chce Zeby wszystkie
dziewczynki otrzymatly promocje do nastepnej klasy. Kazda potrzebuje innej zachety - jedna jest takq gapciq
i trzeba utrzymac jej skupienie, inna ptrzebuje duzo uwag, zeby stawala si¢ lepsza (...) Nie ma teraz
przypisanych drgzkow. Dziewczynki przechodzq caly czas - rotacja jest na sali. A na egzaminie stawiam je
tam, gdzie prezentujq sie najlepiej. Pigtkowa uczennica moze stac tez na bocznym drqzku. (...) czasami
wiesz, to nie chodzi o szkole, ze jest zla, a o jednego cztowieka, ktory tam jest i tak dziata (post-tancerka
zespolowa, nauczycielka, 30 lat).

Anna Laerkesen, byta tancerka Krélewskiego Baletu Dunskiego, ktora pdzniej tworzyta
choreografi¢ dla tego zespotu, braku kobiet w sferze choreografii upatruje w ogodlnym
wychowaniu dziewczat, ktore bardziej podkresla ,,strone reprodukcyjng niz twércza“ (Meglin,
Brooks 2012). Inaczej jest w przypadku chtopcdéw cheacych rozwijaé si¢ we wlasnym kierunku
- chociazby choreografii. Pisze o tym Jennings (2013):

Chiopcy od poczgtku postrzegajqg siebie jako indywidualnosci, a dziewczynki szybko uczq sie, jak bardzo

sq zastgpowalne i w konsekwencji mogq staé sie przesadnie niespokojne i skupione tym, jak ,,dopasowac
sie" do wymagan.

Stowa badacza i krytyka tanca potwierdzaja przekonania wielu polskich artystek - absolwentek
szkot baletowych. Jedna z nich wyjasnia brak kobiet - choreografek wskazujac na wielokrotnie
przeze mnie poruszany problem konkurencji i poczucia latwej zastgpowalnosci oraz braku
wsparcia w podejmowaniu préb choreograficznych:
Nie wiem. [brak choreografek wynika] chyba z takiego wycofania i z tego, ze jakby dziewczyny w tym
Swiecie zawsze byly takie, ze... Moze nie, Ze sq mniej potrzebne, ale zZe jest nas zawsze wiecej, Ze jestesmy
tatwiejsze do zastgpienia i moze jednak, zeby przejqc te pozycje choreografa, trzeba mie¢ jakqs charyzme
i chec do takiej odwagi pokazania tego, co chce sig stworzy¢ i poprowadzenia zespolu jakos. Nie wiem.
Wydaje mi sie, ze mezczyznom tatwiej to przychodzilo, bo byli tak bardziej motywowani do tego i po
prostu chyba czuli si¢ troche wazniejsi. Ale cigzko mi jest stwierdzic, bo w sumie nie konfrontowatam

tego z nikim jakos i nigdy nie rozmawiatam o tym z dziewczynami, czy chcg cos tworzyc¢, czy nie cheg, czy
sie wstydzq, czy sq wycofane czy nie. Nie bylo takich rozmow (freelancerka, 27 lat).

W szkotach baletowych réwniez nie uczy si¢ choreografii ani nie zachgca do prob
tworczych. To takze powoduje, ze w czasach najwyzszej kreatywnosci - w wieku dziecigcym,
mtode adeptki i adepci sztuki tanca nie uczg si¢ narzedzi umozliwiajacych im odkrywanie
wlasnej ekspresji 1 wlasnego jezyka ruchowego. Najzdolniejsze jednostki - obcigzone
konkursami i dodatkowymi zajeciami z tanca klasycznego (nazywanymi repertuarami), nie
maja zwykle sity i czasu na dodatkowe, a malo promowane zajecia w szkole - choreografig,
ktora dodatkowo wymaga od nich cech, ktére nie sa pozadane u tancerki klasycznej -
patriarchalnej figury kobiety - kanonicznej, perfekcyjnej, niezawodnej i utozonej. Ma ona
postepowac zgodnie z zasadami najbardziej skodyfikowanego z tancu - akademickiego tanca
klasycznego, gdzie kazdy ruch, a nawet utoZzenie matego palca dtoni jest zapisane i okreslone -
nie dajace przestrzeni na wlasny wyraz i jako$¢ tworcza.

Cechy kulturowo przypisywane dziewczynkom i wspierane na przestrzeni lat edukacji

i ksztaltowania si¢ dorostej jednostki ida w kontrze do cech pozadanych o
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choreografa choreografki. Jak pisze Jennings (2016) podobna sytuacja ma miejsce w Wielkiej
Brytanii. Zaro6wno tam, jak i w Polsce najwyzsza pochwala dla uczennicy w szkole sg stowa
nawigzujace do kategorii ,,grzecznej dziewczynki” (z angielskiego: ,,good girl®). Pisza o tym
cytowane przeze mnie w kontekscie edukacji baletowej Mazurek i Chmura-Rutkowska (2016).
Ona ma by¢ przede wszystkim grzeczna i mita. Jak zauwaza prof. Lucyna Kopciewicz ,,proszkolna
postawa” dziewczqt ma pozorng wartoS¢ w oczach kadry pedagogicznej szkol. Co prawda, zdaniem
wigkszosci nauczycielek i nauczycieli, z dziewczynkami pracuje sig tatwiej, ale jest bardziej nudno, mniej
zabawnie i mniej tworczo. Zatem to, do czego dziewczynki sq socjalizowane i trenowane, w rezultacie staje
sig ich najwiekszq wadg. I oto szkola, ktora ma duzy potencjal emancypacyjny, dla dziewczynek staje sig
treningiem pasywnosci, perfekcjonizmu, uleglosci wobec autorytetow, niepewnosci co do wiasnych

zdolnosci, leku w sytuacji publicznego zabierania glosu oraz skupienia sie na atrakcyjnosci fizycznej
(Chmura - Rutkowska w wywiadzie dla Urazinska 2022 ([online dostep 12.08.2022]).

Wszystkie te cechy promowane sg wérdd dziewczat 1 kobiet w balecie. Z jednej strony
utatwiaja one w pewnym stopniu prac¢ w zespole, ktory cechowaé ma jednakowo$¢; gdzie -
jak wielokrotnie stycha¢ na sali baletowej podczas prob corps de ballet, ,kazda ma by¢ jak
jedna®. Indywidualno$¢ nie jest oczekiwana i promowana w partiach zespolowych. Z drugiej
strony w choreografii che¢ szukania wlasnego, niepowtarzalnego jezyka ruchowego, a wigc
gotowo$¢ do eksperymentowania, kreatywno$¢ sa kluczowe. Wedlug badan (Mazurek i
Chmura - Rutkowska 2016) sa to cechy skorelowane z meskoscia i od lat szkolnych promowane

1 wspierane wsrdd chlopcow.

4.2.3 Kulturowe uwarunkowania sposobow zycia kobiet, a brak przestrzeni

i czasu na nowe wyzwania i odpowiedzialnos$¢ wsrdd artystek baletu
Nawiazuja do edukacji, kwestia czasu i dysproporcji w obowigzkach przypadajacych
kobietom 1 mezczyznom widoczna jest juz w szkole baletowej. Jednocze$nie jest to okres
najbardziej owocnego kreacyjnie i tworczo czasu - czasu dziecigcego. Jak pokazaly
prowadzone przeze mnie rozmowy, w szkotach baletowych im bardziej zdolna w sferze tanca
klasycznego byla mloda adeptka sztuki, tym wigcej godzin pracy wilasnej (repertuardéw),
wigksze obcigzenie konkursami i przygotowaniem do nich na nig spadlo. Tym samym, takie
jednostki mniej czasu 1 przestrzeni mialy na pierwsze proby wilasnej pracy tworczej,
poszukiwania wlasnego jezyka ruchowego czy auto ekspresji. Mowi o tym wiele moich
respondentek. Podkres$laja rowniez, ze wpajano im wowczas, ze to przygotowanie do
konkursow 1 koncertéw wariacji klasycznych byto najwazniejsze. Konkursy choreograficzne
czy wlasne choreografie jawily si¢, jako niepotrzebny dodatek, wigksze obcigzenie i
pochtaniacz czasu. Od pierwszych chwil wigc te najzdolniejsze jednostki w szkotach
baletowych ksztaltowane sa w kierunku odtwoérczyn choreografii, a nie tworzacych wtasne

opowiesci ruchowe:
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Nie [tworzytam choreografii] moze przez to, ze bylam ta konkursowa od baletu i miatam z tg [imig¢ i
nazwisko] repertuary zawsze do 19:00 prawie codziennie... po prostu chyba nie mialam czasu i sity na to,
zeby tak myslec, co gdzies dookota mozna zrobic. A pozniej, w teatrze - tez nie. Chyba nie miatam odwagi.
Nie wiem. Nie miatam pomystu. Teraz to nawet lubi¢ czasami cos wymyslac przez to, ze jako pedagog
pracuje. Wiec dzieci tanczq moje choreografie. Od tego roku tez jest plan na kilka solowek, Zeby dzieci na
zawody jezdzily. Teraz gdzies tam nawet fajnie si¢ w tym czuje. Dla dorostych zrobitam fajng choreografie
4-minutowq dla poczqtkujgcych. Tez super zatanczyli. Ale wczesniej nie miatam tego. Bardziej jest to takie
pedagogicznie niz choreograficznie (post-tancerka zespotowa, freelancerka, 27 lat).

Dodatkowe obowigzki tancerek baletowych opisal w ikonicznym juz artykule, pt.
»exism in dance: where are all the female choreographers?” z 2013 roku Luke Jennings.
Zauwaza on, ze w profesjonalnych zespotach baletowych wlasnie, w sytuacji zwigkszonego
obcigzenia pracg 1 wyzszego poziomu stresu zwigzanego z konkurencja (nie wspominajac juz
o podkreslonym przeze mnie wielokrotnie trudzie tanca na pointach, o czym pisze Jennings),
niewiele kobiet ma czas, energi¢ i checi/pociag do podejmowania choreograficznych prob i
zmagan (Jennings 2013). Mowi o tym jedna z moich rozmdéwcezyn, ktora postanowita rozwijac

si¢ w obszarze choreografii:

kobiety po prostu mialy duzo mniej czasu. Ze wzgledu na to, ze powiedzmy chcialy prowadzic jeszcze
Jjakies zycie rodzinne, ze chcialy zalozy¢ rodzing wiasnie, czy chcialy jeszcze tanczyc. I najzwyczajniej w
Swiecie brakowato im czasu i musiaty wybrac. A faceci po prostu mieli czas. Wiedzieli, Ze ktos si¢ zajmie
domem, ktos si¢ zajmie dziecmi i tak dalej. Oni si¢ mogq skupic na karierze, bo jakby sq zaopiekowani,
wszystko jest zaopiekowane. Wiec mysle, Ze [brak choreografek] moze jakos wynika¢ z takich,
kulturowych, spotecznych norm (tancerka zespotowa, 32 lata).

Dwa lata pozniej ten sam badacz 1 krytyk tanca w artykule ,,Female choreographers:
further thoughts” (2015) wyrdéznil trzy gltowne czynniki powstrzymujace tancerki od
rozpoczecia pracy choreograficznej, ktore zbiezne s3 z moimi obserwacjami. Byly to: czas,
strach oraz mit muzy wcigz obecny w srodowisku i tworczosci baletowej. Jennings udowadnia,
ze czas przygotowania do pracy - przygotowania point (dostosowanie ich do wtasnej stopy,
tzw. ,,wyrobienie®, przyszycie troczkdw, gumek i obszycie czubkdéw), ktére nie dotyczy
nietanczacych ,,na palcach® m¢zczyzn zajmuje Srednio tancerkom okoto 25 godzin miesig¢cznie.
Pracochtonno$¢ zawodu kobiet w balecie jest wigc zwickszona wzgledem mezczyzn, ktorzy
zamiast przygotowywania point moga zaja¢ si¢ rozwojem wilasnego jezyka ruchowego i mysli
choreograficzne;j:

Moze tez cos w tym jest, ze kobiety majg mniej czasu na takie rzeczy [choreografi¢], ale nie wiem czy to o
to chodzi. Moze sig¢ tak troche bojg. Wcale nie czujq si¢ komfortowo. Moze bojg sie krytyki. Mezczyzni moze
majq mniej poczucia krytyki (koryfejka, 28 lat).

Choreograf poswigci¢ si¢ musi pracy w 100% - uwaza cz¢$¢ moich rozmowczyn. Jest
to dodatkowe wyzwanie nacechowane jednak wysokim stopniem ryzyka niepowodzenia, a
takze czasochtonno$cig. Bardzo trudno jest polaczy¢ dodatkowe wyzwania zawodowe z

obowigzkami kulturowo przypisywanymi kobiecie, np. z byciem matka:

kobiety majg tez wiecej na glowie, jesli chodzi poprostu o Zycie prywatne. Nie mogq tak jakby 100%
oddac sie temu. Mamy przykiad u [nazwisko matzenstwa tancerki i tancerza). Ma rodzing, ale na przyktad
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Jjak wyjedzie tworzy¢ jakgs choreografie, to jego zona z dzie¢mi zostaje, ona ma wszystko na glowie i on
Jjest sobie w stanie pozwoli¢. Na przyktad biorgc te samq rodzing, gdzie [imi¢ matki-zony) na przykiad
nie pojedzie, bo nie zostawi z mezem dziecka, ktore musi karmic. Wiec mysle, Ze ta rola kobiety-matki
mega to zaburza. Nie wiem, czy to tez ma znaczenie, na przykiad jak prowadzq probe kobiety, a jak
mezczyzni... Ale rzeczywiscie, w sumie nie zastanawiatam si¢ nad tym az tak, ale wigkszos¢
choreografow, jak przyjezdza, to rzeczywiscie faceci. To fakt (freelancerka, post-tancerka zespotowa, 27
lat).

Inna interlokutorka, ktéra w swojej karierze zajmowata si¢ choreografia, a zapytana o
macierzynstwo odpowiada i potwierdza stowa przedmowczyni, zaznaczajac, ze jej projekty sa
dla niej odpowiednikiem dzieci, ktorych nie posiada:

To jest naprawde nietatwa praca - 24 godziny na dobe. Moje projekty, to moje dzieci. Dla mnie
temat macierzynstwa, to bardzo abstrakcyjna sprawa. [...] Na pewno duzo ciezej jest kobietom i
mozna mowic, ze nie ma dyskryminacji, ale jest, jest ewidentnie (tancerka zespotowa, 32 lata).

Adair (1992: 41 - 42) powotuje si¢ na normy kulturowe, o ktoérych pisze Rodgers
(1981: 60), gdzie kobiety sa czesto definiowane jako blizsze naturze ze wzgledu na
zdolnosci reprodukcyjne, a me¢zczyzn okresla si¢ jako blizszych kulturze ze wzgledu na
dziatalnos$¢ produkceyjna. ,,Kobieta, ktéra jest w widocznej cigzy lub wiadomo, ze karmi
piersia, jest najbardziej jednoznacznie kobieca” ([ttum. Wlasne] za Rodgers w Ardener

1981: 60). To mezczyzna tworzy (produkuje), a kobieta rodzi (reprodukuje).

4.2.4 ,,Tak po prostu jest od zawsze” - zaszloSci historyczne, kulturowe i

,hie-naturalny porzadek”

Na pytanie o brak kobiet w choreografii cz¢s¢ kobiet wskazuje na szeroko omawiany w
rozdziale II problem zastanego porzadku i rél, ktore kulturowo przypisuje si¢ kobietom, a ktére
normalizowane s3 spolecznie. W przypadku choreografii z trudem znalez¢ mozna kobiety -
poza Nizynska, ktore historycznie nalezatyby do kanonu mig¢dzynarodowego dziedzictwa
baletowego. Jedna z moich rozméwczyn zauwaza t¢ zalezno$¢, ktora jest dla niej pewnym
porzadkiem baletowego $wiata, w ktdrym nie ma wielu kobiet choreografek: Nie wiem... tak

po prostu bylo i jest (tancerka zespotowa, 25 lat). Inna zauwaza, ze:

Tak zostato przyjete. Nie wiem, co mam Ci powiedzie¢ [$miech]. To jest mylne. Cigzko jest na to
odpowiedziec. Sq takie nierownosci, ktore si¢ powiela automatycznie. Zobacz, jak z Tobg rozmawiam, tez
nie walcze o to, Ze kobieta powinna robic takie rzeczy, czyli tu wynika tez moja taka defensywna postawa
do tego (niebaletowa tancerka zespotowa, 23 lata).

Kolejna potwierdza stowa pozostatych dwodch, odwolujac si¢ do historycznego, zastanego

porzadku ptci w $wiecie baletowej choreografii:

Mysle, ze mezczyzni majq jakis taki wigkszy kredyt zaufania po prostu. Nie wiem. Moze tez wigkszq site
przebicia, wigkszq stabilnos¢. Ale wydaje mi sig, Ze to jest jakos tam tak schematycznie utarte, ze si¢
troche tak przyjeto, ze dobrym choreografem powinien by¢ mezczyzna. Mam nadzieje, ze kiedys z tego
wyjdziemy. Bo zupelnie tak nie uwazam i zupetnie tak nie jest. Ale mysle, ze to jest jakos tak schematycznie
po prostu pojmowane (freelancerka, 25 lat).
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Nochlin powotujac si¢ na J.S.Milla wskazuje na problem, wpisujacy si¢ w spostrzezenia
tych tancerek - to, co zastane jawi si¢, jako ,,naturalne”, a to co naturalne, jest niewidoczne
(Nochlin 1971 za Mill 1869). Podobna sytuacja ,naturalnego braku kobiet” w sferze
zawodowej miata miejsce wérdd osob dyrygujacych orkiestrg. Ten tradycyjnie meski zawod
jeszcze kilka lat temu pozostawatl niedostgpny dla kobiet, o czym w 2015 roku pisaty autorki
raportu ,,Marne szanse na awanse”:

Juri Temirkanow, ktory od lat 80. kieruje Filharmoniq Petersburskq, uchodzqcqg za jedng z
najbardziej prestizowych instytucji artystycznych na swiecie ttumaczy: ,,Nie wiem, czy to wola
boska, czy natura, Ze kobiety rodzq dzieci, a mezczyzni nie”. Nastegpnie wyjasnia przez analogie, Ze
tak jak dzieci sq zgodne z naturg kobiet — tak dyrygentura jest z nig sprzeczna. Wszystko to, by
pozniej plynnie przejs¢ do cytowania Karola Marksa i jego stwierdzen o stabosci jako przyrodzonej
cesze kobiet, by w koncu dojs¢ do konkluzji: ,,esencjq dyrygentury jest sila, a esencjq kobiety jest

stabos¢”. Nie powinien zatem dziwic fakt, ze w kierowanej przez niego instytucji nie ma ani jednej
dyrygentki (Gromada, Budacz, Kawalerowicz, Walewska 2015).

Powyzszym przyklad pokazuje, jak wiele zalezy wigc od oséb decyzyjnych w
instytucjach. Repertuary ustalane sg przez dyrektorow i dyrektorki teatréw. To od nich zaleza
proporcje plci czy parytety, jak réwniez odgorne wsparcie kobiet w balecie lub przeciwnie -
podtrzymywanie  zastanego porzadku pozostawiajac  ,zefiska mniejszo$¢”  bez
instytucjonalnego wsparcia. Sfera zarzadzania, ale rowniez sita kreacyjna lezaca po stronie
mezcezyzn podtrzymuje relacje wladzy, gdzie kobieta zawsze stoi w pozycji uprzedmiotowionej
1 mniej sprawczej. Juz w 1990 roku Susan R. Bowers w tekscie ,,Medusa and the female gaze”.

Powoluje si¢ ona na Audre Lorde (1984) oraz Johna Bergera (1982) i twierdzi, ze:
Kobiecy eros to ,,afirmacja sily Zyciowej w kobiecie, tworczej energii obdarzonej mocq”, lecz jest on

nieustannie atakowany przez meskie spojrzenie, gdyz ,, mezczyzni nie tylko patrzq; ich spojrzenie niesie ze
sobq moc dziatania i posiadania” ([tham. wlasne] za Bowers 1990: 217).

Ta kobieca sita zyciowa i1 tworcza energia sg jednak limitowane przez mgskie oko i
meska reke. Choreografia stygmatyzuje pozycj¢ tancerki w sferze znaczeniowej, ale rowniez w
kwestiach rynkowych, ktore przekladaja si¢ chociazby na mozliwo$¢ awansu, ktoéra zalezy od

ilosci zatanczonych rél przodujacych czy solowych:

Tak zostaly stworzone te choreografie. Wydaje mi sie, ze to wynika z takich uwarunkowan historycznych
troche, ze faceci sq silniejsi, kobiety majq wyglgdaé bardziej delikatnie i to sie wilasnie przekiadato na
choreografie. Teraz uwazam, zZe kobiety sq zdolne naprawde wykonywac moze nie rownie dobrze, ale
czesto nawet niektore rzeczy rownie dobrze jak faceci. Faceci moze majq wigkszy skok, ale tez nie zawsze.
Czasami jest odwrotnie. Kobiety majg duze umiejetnosci. Uwazam, ze warto pokazywac, ze one cos
potrafig, Ze potrafiq skakac, Ze sq rozciggniete, wytrzymalte tak samo (nie-baletowa tancerka zespotowa,
23 lata).

W branzy, ktéra tradycyjnie postrzegana jest jako ,.kobieca”, co zauwazyta Ghekiere
(2018) podczas prowadzonych przez siebie badan - jesli chcesz zarzadzaé lub po prostu tworzy¢

wlasng tworczos$¢, musisz albo by¢ mezczyzng - albo kobietg z ,,silng meska osobowoscig™.
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Zauwaza to jedna z moich rozméwcezyn, ktora wskazuje na silg, jako ceche niezbednag do
kierowania zespotami:
Mysle, Ze to sq tez sprawy poprzednich pokolen, nie, bo jakby to co si¢ dzieje teraz jest wynikiem tego co
sie dzialo jakis czas temu, tak, i nie wiem, znamy np., wiesz, z kobiet, nie, ktore gdzies tam silnie trzymajq
pozycje i sq gdzies tam, no to co Canada National Ballet, tam jest dyrektora, ktora od diuzszego czasu
rzeczywiscie tam to wszystko trzyma i sobie radzi i zarzqgdza, i tak dalej. Jest silng kobietq. W Oslo

dyrektorkq w balecie tez jest Ingrid Lorenz i tez Swietnie sobie radzi. [wzdycha] A tak poza tym, tyle
(tancerka zespolowa, 30 lat).

Jedyna tancerka sposrdd interlokutorek, ktéra zdecydowata si¢ zaja¢ zawodowo
choreografia mowi wprost o swoich cechach - kulturowo uznawanych za meskie, ktore

pomagaja jej w pracy choreograficznej, co jednoczes$nie odroznia ja od wielu kobiet w balecie:

Facetom... oni majg wszystko gdzies tak naprawde. [ ...] Ja jestem bardzo competitive - bardzo lubie,
rywalizacje - takq zdrowq, bardzo kreatywng i pozytywngq. Nie, nie lubig usuwac si¢ w kqt. Chociaz
czasami tez to robig, ale... nie, ja lubig, lubie, lubi¢ by¢ w akcji. Nie, nigdy nie moge siedziec¢ na
miejscu i czekac. Nie mam cierpliwosci w ogole do tego, a mysle, ze duzo kobiet w moim srodowisku
jest takich: ze one si¢ nie odwazg, ze one nie wiedzg, nie majq pomystu, nie wierzq w siebie (tancerka
zespolowa, 32 lata).

W byciu ,,poza” jest jednak sita, co zauwazyta juz w latach 70. XX wieku Nochlin.
Kobieta, bedac ,naturalnie” outsiderka, o ktérej moéwi sie ,,ona” zamiast ,ktos”, jest
zdecydowang zaletq, a nie wylgcznie przeszkodg lub subiektywnym wypaczeniem (Nochlin
1971: 1). Rozumiem to w taki sposob, nawigzujac do sytuacji w obszarze baletu, ze to te
kobiety, ktore wytamaty si¢ we wszelaki sposob opresyjnej strukturze cyklu zycia tancerki
baletowej, jako outsiderki s3 w stanie zmieni¢ zastany porzadek, poznajac to, co na pierwszy

rzut oka wydawac by si¢ moglo ,,nienaturalne’:

Chciatam tez odpoczgc od tanca, od tego calego swiata. Czulam, Ze to srodowisko jest wlasnie takie
zamknigte. Ja przez to si¢ nie moge rozwijac jako cztowiek, jako obywatel i chciatam sobie zrobic przerwe.
Tak naprawde ta przerwa mi bardzo pomogta. Bo obudzita si¢ we mnie ogromna motywacja do tego, zeby
ponownie tanczy¢ (nie-baletowa tancerka zespotowa, 23 lata)

4.2.5. ,,Szklany sufit” czy ,,szklane schody ruchome”

Tancerki w obszarze choreografii baletowej napotykaja si¢ réwniez na liczne
przeszkody instytucjonalne uniemozliwiajace im realizowanie wlasnego potencjatu, aspiracji i
celow zawodowych. Wraz ze wzrostem rangi w zespole jest ich coraz mniej. Socjolozka -
Christine L. Williams w 1992 roku opublikowata badania dotyczace m¢zczyzn w zawodach
zdominowanych przez kobiety, jak to ma miejsce w balecie wtasnie. Dowodzi ona, Ze kobiety
w profesjach, gdzie liczebnie dominujg mezczyzni, doswiadczaja zjawiska zwanego szklanym
sufitem (z angielskiego: ,,glass ceiling”) uniemozliwiajacego im awans, a ktore spowodowane
jest dyskryminujacym podej$ciem mezczyzn - przelozonych. M¢zczyzni natomiast, w typowo
kobiecych zawodach doznaja swoistego ,,wyniesienia” dzigki szklanym schodom ruchomym (z

angielskiego: ,,glass escalator”) przejawiajacego si¢ w widocznym wsparciu ich promoc;ji i
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awansu w danym obszarze zawodowym. Williams stwierdza, Zze kobiece mniejszo$ci
zatrudnione w zawodach, w ktorych przewazaja me¢zczyzni, napotykaja na liczne trudnosci -
przepisy prawne lub instytucjonalne utrudniajgce zatrudnianie i awansowania kobiet w danych
specjalnosciach. Nieformalne podejmowanie decyzji takze skutkuje dyskryminacja w
zatrudnianiu i szkoleniu, a takze brak wsparcia ze strony kolegdéw i kolezanek. Badaczka
dowodzi, ze m¢zczyzni nie stoja jednak przed analogicznymi wyzwaniami, gdy podejmuja
prace, gdzie liczebnie przewazaja kobiety; zamiast tego moga doswiadczy¢ przywilejow w
zatrudnianiu 1 awansowaniu (Williams 1992: 254 - 256). Twierdzenie Williams wyjasnia
teoretycznie sytuacj¢ Srodowiska baletowego, gdzie kobiety w stosunku do mezczyzn
przewazaja liczebnie - 60% do 40%. W samych zespotach baletowych jako poczatkowej,
nieodzownej fazie rozwoju kariery choreograficznej, tancerek jest 62% a tancerzy 38%.
Megzczyzni wiec mogg liczy¢ na swoiste ,,wyniesienie”, co pokazuja zebrane przeze mnie dane
1 historie rozmowczyn, ktore juz od poczatku szkoty obserwuja preferencyjne traktowanie ich
kolegow - bedacych w mniejszosci liczebne;:

Na pewno mezczyzni majq duzo latwiej, jesli chodzi o audycje. Jest ich po prostu mniej. Jakos tak wida¢,

ze inaczej si¢ jakby do nich odzywajq, traktujq. Bo mezczyzni na rynku baletowym, to sq tacy, ze OK,

dziegkujemy Wam w ogole, zZe jestescie [$miech]. Jest to odczuwalne tak naprawde wszedzie. Juz od
samych audycji czy na codziennych lekcjach (freelancerka, post-tancerka etatowa, 27 lat).

Inna tancerka - podobnie, jak de facto wszystkie pozostate rozmoéwczynie podziela opini¢
przedmowczyni:

Dopoki pracowatam w teatrze to [z]awsze czulysmy si¢ gorsze, bo wiesz, jak to jest z chiopcami,
mezczyznami, panami. Ich jest tak mafo, ze oni mogq robic, co chcg, a i tak bedg mieli etat, i tak bedg
mieli prace. Tak bylo od szkoly baletowej, tak bylo przez teatr, tak byto nawet na studiach. Wiec jakby to
byto dla mnie bardzo nie w porzqdku. Ale rozumiatam to. Wiedziatam, ze kobiet po prostu w balecie jest
wigcej. To bylo naturalne, chociaz nie do konica OK. Natomiast teraz nie. Teraz spotykam sig z ogromnym
szacunkiem, z wieloma dobrymi, cieplymi stowami na moj temat, ze super, ze skoro juz 5 lat jest szkota,
to ile lat miatam, kiedy jq zatoZytam, ze w ogdle bardzo mtodo. Gratulujq, ze fajnie, ze to, co robig, jest
dobre. Poza tym w mojej miejscowosci nie ma drugiej szkoly baletowej, w ogole praktycznie nie ma zajec
baletowych. Znaczy, one sq, ale sq lgczone z innymi technikami. Ja tego nie uznaje. Ja prowadze czyste
techniki i staram sig¢ to robic¢ na takim poziomie, zZe jezeli wychodzimy w teatrze na sceng, to to wyglgda
tak, jak powinno to wyglgda¢ w teatrze na scenie.(...) Dzieciaki muszq cos umieC i jestem dosc¢
wymagajqgca. Mysle, ze w tej chwili juz tego w ogole nie odczuwam, zebym byla jakos gorzej traktowana
(przedsigbiorczyni, post-tancerka etatowa, 29 lat).

Rozmawiajace ze mna kobiety czgsto dopiero po chwili dostrzegaty dysproporcje na tle ptci w
wyzszych rangach zespotow baletowych:
Mam wrazenie, ze w kazdej dziedzinie tych mezczyzn jest duzo, duzo wiecej. Moze tez sig¢ nie czuje do
konca tego, ale przede wszystkim jeszcze trzeba wzigc¢ pod uwage to, Ze w instytucjach czesto sq dla kobiet

pewne ograniczenia. Takie, ze z gory jest zaloZone, Ze facet to zrobi lepiej, ze megzczyzna okaze si¢ lepszy
w tym zawodzie (nie-baletowa tancerka etatowa, 23 lata).

W 2013 roku niemiecki malarz Georg Baselitz w wywiadzie dla niemieckiej gazety Der
Spiegel wyjasniat, ze kobiet malarek jest niewiele, bo rynek weryfikuje ich prace. Wedtug niego

kobiety maluja stabiej, przegrywajac walke rynkowa z bardziej uzdolnionymi artystami. Jego
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stowa - nieprawdziwe (Gorrill 2020), potwierdzaja stusznie postawione tezy Lindy Nochlin.
Kobiety napotykaja wiele przeszkod na drodze rozwoju zawodowego, w tym takze w sferze
kultury 1 sztuki, ktore umacniaja wiszacy nad nimi szklany sufit. Krzywdzace uprzedzenia
kulturowe s3 jednym z najsolidniejszych elementéw stropu, ktory sufit ten podtrzymuje

(Wilson 2014).

4.2.6. Meska solidarnos¢ a brak siostrzenia si¢

Mozna by si¢ zastanawiaé czy kariera choreograficzna jest kolejnym, niezbednym i
pozadanym krokiem na $ciezce kariery kobiety w balecie. Oczywiscie nie kazda tancerka
pragnie rozwoju w dziedzinie choreografii, tak jak nie kazdy aktor dazy do zostania rezyserem.
Odwracajac postawione wyzej pytanie, nalezatloby si¢ zastanowi¢ czy kazdy choreograf
niegdy$ byl tancerzem. Tu odpowiedz jest twierdzaca: $ledzac biografie choreografow i
choreografek zauwazy¢ nalezy, ze kariera choreograficzna (prawie) zawsze poprzedzona jest
dhuzsza lub krotsza praca sceniczng, ktdora wymagana jest do profesjonalnej pracy w tym
zawodzie (Haskell 1965: 55, Turska 1957: 122-123). Posiadajac juz doswiadczenie sceniczne,
kolejnym wyzwaniem jest dostep do sceny. W zespotach baletowych stworzenie autorskiego
spektaklu, ktory wehodzi w sktad repertuaru stalego, wiaze si¢ zwykle z propozycja ztozona
przez dyrektora/dyrektorke artystyczng - czgsto mentora/mentorke mitodych choreografow i
choreografek (Kourlas 2021). Pelni on/ona rolg swoistego gatekeepera (Teague 2016). Tak w
nauce, jak 1 w §wiecie artystycznym zwierzchnicy zwykle dobieraja swoich protegowanych na
zasadzie podobiefistwa zainteresowan czy stylu, czego dowodzilam w artykule ,,Balet jest
kobietg. Rola ptci w edukacji i na rynku pracy. Perspektywa stolicy w konteksScie
ogblnopolskim”:

Szansa stworzenia wiasnego baletu, ktory znajdzie si¢ w stafym repertuarze dana jest najczesciej przez
dyrektora. Mozliwos¢ pracy tworczej zalezna jest tu od zwierzchnika - czgsto mentora, bedgcego w pozycji
zwierzchniczej, ktorego wladza wplyw ma na dobor protegowanych. Jak pokazujg badania (Etzkowitz,
Kemelgor, Uzzi 2000) podobna sytuacja ma miejsce w Srodowisku akademickim, gdzie profesorowie pici
meskiej chetniej promujq i przyjmujg doktorantow tej samej plci, tozsamej ze swojq. Zjawisko to w polu
nauk Scistych nazwane zostato piciowym apartheidem. Chec , przediuzenia istnienia wilasnej osoby”
nazwany jest syndromem mini-me (Franse-Blunt 2003). Tak wiec osoby uprzywilejowane, w pozycji wiadzy,
zwierzchnicy starajq sig dobierac podopiecznych, ktorych plec, styl, zainteresowania bedq odpowiadac ich
wiasnym. Dajg one szans¢ na swego rodzaju naukowg lub artystyczng ,, niesSmiertelnos¢” (Cholewicka
2018: 6).

W sytuacji, gdy poziom zarzadczy zdominowany jest przez mg¢zczyzn, a choreografowie o
ugruntowanej pozycji, to rowniez w wigkszo$ci mezczyzni (czesto petnigcy takze funkcje
dyrektorow artystycznych), istnieje wysokie prawdopodobienstwo, ze kolejne pokolenia
tworzacych choreografie baletowe pozostang mesko zdominowane. Nawigzuje to do opisanego
wyzej zjawiska zwanego syndromem ,,mini-me” (Frase-Blunt 2003: 95-98). Potwierdzaja to

stowa jednej z moich rozmdéwczyn: fo [szybsze awanse i brak kobiet w choreografii] wynika z
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tego, ze bardzo, bardzo czesto mezczyzni majq wladze i wlasnie decydujg (tancerka zespolowa,
32 lata).

Larson przywotuje stowa dyrektora NYC/Dance, Roberta Yesselmana, ktory miat
napisaé, nawigzujac do mysli Foucaulta o wiedzy dajacej wtadze (Herer 2000, Foucault 1998):
Wraz z wiedzg przychodzi wladza, wraz z wladzg wptywy, a wraz z wplywami taneczna stolica
narodu pozostanie nig i wskoczy w przysztosc bogatszq o mozliwosci, zasoby i obietnice (Larson
2017: 57 - 58).

Solidarno$¢ meska w wielu przypadkach jest jedng z determinant uniemozliwiajacych
swobodny rozwo6j 1 awans wielu kobiet, nie tylko w §wiecie baletu. Pisaty o tym Budrowska,
Duch, Titkow (2020) w raporcie ,,Marne szanse na awanse” dotyczacym sytuacji akademii
sztuki pigknych - pracowni, profesoréw i ich protegowanych. Swiadomie uzywam tu
maskulinatywow, gdyz jak dowodza badaczki, to pionowa solidarno$¢ meska migdzy
prowadzacymi pracownie, a studentami pozostaje obowigzujaca.

Jak pokazuje analiza repertuarow baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020 w
zespolach, ktore znacznie czgsciej kierowane s3 przez mezczyzn - czgsto rowniez
choreografow, w przewazajacej wigkszosci, to oni zapetniajg repertuary teatralne. Przyktady
kompanii migdzynarodowych kierowanych przez kobiety, jak cho¢by English National Ballet
wskazuja, ze kobieta na stanowisku kierowniczym jest gwarantem wigkszej réwnos$ci migdzy
plciami 0séb tworzacych choreografia.

W przypadku kobiet w balecie dodatkowym aspektem wynikajacym rowniez ze
wzmozonej konkurencji, poczucia tatwej zastgpowalnos$ci i obcigzenia czasem i praca, ktory

dziata na ich niekorzys¢ jest jednoczenia si¢:

Facetom zawsze jest latwiej. Jest ich mniej. Miedzy nami jest ogromna konkurencja. I czasami twoje
kolezanki, przyjaciotki ze szkoly - chyba z zazdrosci, zawisci, nie wiem, nagle sie¢ od ciebie odwracajg,
przestajq do ciebie odzywac, bo stajesz w pierwszej linii na lekcji - starasz si¢ (post-tancerka zespotowa,
30 lat).

Problem braku powszechnego siostrzenstwa i jednoczenia si¢ kobiet podejmowany byt
na przestrzeni lat przez wiele badaczek socjologicznych czy filozofek (Morgan 1970, Berger
2010). Simone de Beauvoir swoje ikoniczne dzieto z 1949 roku, pt. ,,Druga pte¢” konczy

stfowami:

Czlowiek winien zmienic zastany swiat w krolestwo wolnosci. To najwyzsze zwycigstwo bedzie niemoZzliwe,
o0 ile — migdzy innymi — mezczyzni i kobiety nie przejdg do porzqdku nad swym naturalnym zroznicowaniem
i nie utwierdzq jednoznacznie i zdecydowanie swego braterstwa (Beauvoir 2020: 814).

Pokazuje to, jak silnie idea ,,bratania si¢” na poziomie semantycznym skorelowana jest z plcia.
Pisze o tym Kamila Sikorska w artykule ,,Siostrzenstwo i jego dyskursywne uzycie” (2019).

Potwierdzaja to réwniez badania Sandry Frydrysiak i Marty Majchrzak (2021), z ktorych
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wynika, ze w 2021 roku w Polsce termin ,,siostrzenstwa’ spontanicznie kojarzy zaledwie 27%
0sOb badanych. Dodatkowo idea ta najstabiej zakorzeniona jest wiasnie w srodowisku pracy,
szkotach i1 uczelniach, co potwierdzaja wyniki moich badan dotyczacych profesjonalnego
$wiata baletu w Polsce. W jednosci jest sita, dlatego tak istotnym jest by wsrod tancerek
panowata idea wspolnotowosci pielggnowana od najmtodszych lat - pierwszych tendu przy
baletowym drazku. Baletowe siostrzenstwo tak mocno zzytych ze sobg kobiet, ktore wspolnie
spedzaja tysigce godzin na sali baletowej, scenie czy garderobie, wyprze¢ powinno podsycang
od najmtodszych lat konkurencje i poczucie tatwej zastepowalnosci. Moc liczebnie
dominujacej zenskiej grupy ma potencjal do zmian zastanego porzadku, gdzie tokeniczne
jednostki meskie dotychczas ustalaty reguly gry, na ktoérych podtrzymywanie wplywa

opresyjna, patriarchalna kultura.

Zdjecie 31. Pas de quatre z baletu ,.Jezioro Labedzie”

(s

zrodto: archiwum prywatne fot. Adam Podlesny.
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CODA

Zdjecie 32. Polozenie nogi sur le cou-de-pied

zrodto: archiwum prywatne fot. Adam Podlesny.

Executive summary, czyli gldwne wnioski plynace z badan

Bycie balering zaczeto pochtaniac catg mojg tozsamosé, a to
sprawiato, Ze martwitam si¢ kim bede, jesli mi sie nie uda

- pierwsza solistka ABT Misty Copeland (2014: 310)

Rynek pracy artystek i artystow baletu

Rynek pracy artystek i1 artystow baletu jest rynkiem niezwykle specyficznym na tle
innych rynkéw zawodow artystycznych i tworczych. Cechuje go bowiem wzgledna stabilnos¢
1 ciaglo$¢ zatrudnienia, co znacznie odréznia go od innych rynkow pracy artystow i artystek w
Polsce, ktore Ilczuk charakteryzuje, jako obszar o charakterystyce przeciwnej (Ilczuk 2015:
17). Przyktadem moze by¢, chociaz sytuacja ttumaczy tlumaczek, redaktorow_redaktorek czy
aktoroéw 1 aktorek filmu, ktérych ponad 80% pracuje na zasadach umowy o dzieto. Umowa o
prace jest w ich przypadku rzadkos$cia, co pokazaty badania Ilczuk 1 jej zespotu z 2018 roku.
Tancerki 1 tancerze pracujacy w zespotach baletowych zatrudniani sg wlasciwie wytacznie na

zasadach umowy o prace¢. Inaczej jest w przypadku choreograféw i choreografek, ktorzy

270



wspoOltpracuja z nimi. Choreograf choreografka na rezydencji, a wigc zatrudniona na state na
zasadach umowy o prace w danym zespole baletowym, to w Polsce rzadkos$¢.

Zaznaczy¢ nalezy roéwniez, ze przy wzglednej stabilnosci w ciaglosci zatrudnienia
mozliwo$¢ zwigkszania zarobkéw w przypadku tancerek i tancerzy baletu jest znacznie
ograniczona. Po pierwsze, czas pracy, a takze jego organizacja - system pracy w zespotach
baletowych, uniemozliwia swobodne podejmowanie dodatkowych prac. Po drugie, wytwory
pracy osob tanczacych - spektakle baletowe sa niezwykle kosztogenne, co wptywa na niewielkg
los¢ w repertuarach teatrow i oper, a zatem wysoko$¢ premii wlasciwej dla systemu ,,podstawa
+ nadgrania”. Ta kosztogenno$¢ spektaklu baletowego wystawianego na deskach operowych
wynika, co zauwazyl juz w potowie XX wieku Baumol (1966: 162 - 170), z wysokiej
liczebnosci 0s6b zaangazowanych w produkcje 1 przebieg dzieta scenicznego, przy
jednoczesnym braku mozliwosci redukcji liczby obsady czy zastapienia oséb tanczacych
maszynami. To przektada si¢ bezposrednio na polityke repertuarowa oper i teatréw, a wigc
niewielka ilo$¢ spektakli baletowych wystawianych przez nie. W Polsce jest to zwykle 4 - 5
przedstawien miesigcznie (poza sezonem ,,.Dziadka do orzechéw”, kiedy popyt na balet jest
znacznie wyzszy, spektakli wiec jest wiecej). Dodatkowo zazwyczaj kazdy spektakl przynosi
starty. Zatem nawet petna widownia teatralna nie jest podstawa dla zwigkszenia ilo$ci spektakli
w miesigcznym repertuarze. Powoduje to, ze z racji zasadniczego (cho¢ juz niejedynego)
systemu plac tancerek i tancerzy baletu w Polsce - ,,podstawa + nadgrania”, wysoko$¢ ich
zarobkow nie podlega mozliwo$ci zwigkszenia. Niejednokrotnie ,,wyrobienie” normy, a wigc
zatanczenie podstawowej ilo$ci spektakli, ktéra zawarta jest w umowie, jest dla osob
zwigzanych z zespotami baletowymi w Polsce wyzwaniem. W takiej sytuacji premiowane
,hadgrania” nie majg racji bytu. Ich ilo$¢ jest z jednej strony narzucana przez osoby zarzadcze
w momencie konstruowania umowy, a z drugiej strony ograniczona odgdrnie - poprzez
prowadzong przez teatry polityki repertuarowe;.

Zauwazy¢ nalezy, ze rynek baletowy w Polsce, ale 1 na §wiecie zalezny jest w duzej
mierze od interwencjonizmu panstwowego - zespoly baletowe stanowia czgs¢ podmiotow
finansowanych ze srodkéw ministerialnych i samorzadowych. Gtowne osrodki pracy tancerek
1 tancerzy usytuowane sg w najwickszych miastach Polski. Sg to teatry publiczne posiadajace
zespoly baletowe. W trakcie prac badawczych bylo ich dziewigé. Od 2021 roku zespot
baletowy, cho¢ niewielki, zostal powotany réwniez w Operze i Filharmonii Podlaskiej w
Biatymstoku. Liczy on w sezonie 2022/23 jedynie 8 osob, a kierowany jest przez Jarostawa
Sotowianowicza - kolejnego me¢zczyzng na baletowej mapie zarzadczej Polski. Pedagozka

baletu - zgodnie z powszechnym trendem jest kobieta - Alicja Ztoch.
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Niewiele jest w Polsce podmiotow prywatnych oferujacych prace dla tancerzy i
tancerek stricte baletowych. Moga oni jednak szuka¢ zatrudnienia rowniez w obszarze reklamy
czy wszelkiego rodzaju ,.eventach”. Zaznaczy¢ jednak nalezy, ze godzinowy system pracy
(czterogodzinny poranny i wieczorny set pracy) rdwniez uniemozliwia etatowym artystom i
artystkom baletu swobodne podejmowanie pracy w innych obszarach, poza gléwnym miejsce
pracy. Najczgsciej podejmowang aktywnoscig dodatkowa wsrdd tancerek baletowych (tancerzy
réwniez - cho¢ znacznie rzadziej) jest nauczanie baletu w szkolach tafica, przedszkolach 1
innych klubach tanecznych. Potwierdzaja to badania Ilczuk z 2015 roku. Cz¢$¢ tancerek bedac
jeszcze aktywnymi na scenie podejmuje si¢ kolejnej etatowej pracy - w ogolnoksztatcacych
szkotach baletowych, gdzie codziennie przed rozpocz¢ciem dnia w teatrze prowadza one
zajgcia z tanca klasycznego, szkolac w profesjonalnym systemie kolejne pokolenia artystek i
artystow tafica i baletu.

Rynek pracy tancerek i tancerzy baletu w Polsce jest rynkiem osdb wysoce
wyspecjalizowanych. Edukacja baletowa trwa 9 lat, a zaczyna si¢ w wieku 10 lat. Jak
wielokrotnie podkreslatam, z jednej strony cechuje go wzgledna stabilnos$¢ zatrudnienia, ktora
wynika z dominujgcej na nim etatowej formie oferowania pracy. Z drugiej za$ podkresli¢ nalezy
wystepowanie wysokiej bariery wejscia na ten rynek, ktora wynika z intensywnosci
konkurencji. Podaz pracy przewyzsza popyt na nia, a che¢ podjecia pracy przez absolwentow i
absolwentki szkot baletowych od lat znacznie przekracza zapotrzebowanie na ich prace. Te
cechy tego rynku wptywaja z kolei na poziom ptlac, ktore - cho¢ stabilne 1 wzglednie wysokie
na tle innych zawodow z obszaru tanca i sztuki w ogdle (balet: 4 704 zt brutto, taniec: 3 011 zi
brutto, ogo6t osdb zwigzanych ze sztuka w Polsce: 3 669 zt brutto), sa niewystarczajace
wzgledem mozliwego czasu wykonywania zawodu scenicznego. Jest on bowiem niezwykle
krotki, niepewny - kontuzjogenny. Dodatkowo edukacja trwa stosunkowo dlugo - 9 lat
wzgledem 20 - 25 lat mozliwosci tanczenia na scenach baletowych. Wiekszos$¢ tancerek i
tancerzy rozpoczyna karier¢ w wieku 19 lat, a konczy ja w okolicach 40 - 45 roku zycia. W
innych obszarach, takich jak sport jest to podstawa dla zwigkszonej wysokosci ptac, chociazby
w przypadku sportowcow profesjonalnych (Elberse 2013).

Niezwykle istotny jest wigc interwencjonizm panstwa w obszarze polityki kulturalnej
wzgledem zawodu tancerki i tancerza baletowego, a takze osdb zwigzanych z choreografia.
Ustawa o uprawnieniach artysty zawodowego w duzej mierze odpowiada na potrzeby tego
srodowiska. W przypadku tych pierwszych - w moim przekonaniu najistotniejszymi jest nie
tyle przywrdcenie nizszego wieku emerytalnego, ile wsparcie tancerzy i tancerek w procesie

przekwalifikowywania si¢ czy tez systemy pomostowe zapewniajagce byt w okresie
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tranzytowym. Program NIMiT nie cieszy si¢ wystaczajaca - w moim przekonaniu,
popularnoscig wsrdd tej ok. 400-osobowej grupy zawodowej, a przynosi on wiele korzysci.
Kampania na rzecz zachecania osob profesjonalnie zwigzanych z baletem wydaje mi si¢ tu
niezbedna. Z drugiej strony konieczne byloby stworzenie systemu umozliwiajacego osobom u
schytku kariery scenicznej uczestniczenia w kursach, studiach i innych dziataniach na rzecz
rozpoczecia nowej kariery, jeszcze w trakcie pracy artystycznej - niezwykle wymagajacej
czasowo. Za Baumolem, Throsbym i Jeffri podzielam wigc poglad o koniecznos$ci kooperacji
miedzy instytucjami edukacyjnymi a zespotami baletowymi (2004: 9). Programy te mogtyby
zapewnia¢ stypendia dla artystek i artystow tanca w okolicznych uniwersytetach czy szkotach
wyzszych, np. rehabilitacji. Dla tych pierwszych instytucji - ktoére zwykle daza do wzbogacenia
intelektualnego poprzez zrdéznicowanie ciata studenckiego, dodanie stosunkowo niewielkiej
liczby studentéw spowoduje niewielki wzrost kosztow operacyjnych. Nieznaczne zwickszenie
liczebnosci grup nie pocigga za soba zadnych wydatkow, a pozytywnie wplywa na jakos¢ i
réznorodnos$ci uczacych si¢ osob, dodatkowo umozliwiajac artystom i artystkom nieodptatne
lub preferencyjne uczestnictwo w zajeciach.

Rola zwiazkéw zawodowych dla rynku pracy artystow i artystek baletu jest tu wedtug
mnie réwniez niezwykle istotna. Te ciala bowiem majg sprawczo$¢ w dzialaniach na rzecz

rozwigzan emerytalnych czy §wiadczeniach zdrowotnych osob tanczacych:

Dedykowana wprost ochrona w panstwowych systemach zdrowotnych i emerytalnych jest wyraznie
uzasadniona w przypadku tancerzy (zarowno tych zwiqzanych etatowo z danym zespolem, jak i
niezaleznych), szczegolnie biorgc pod uwage fakt, ze prawie jedna trzecia badanych przez nas byfych
tancerzy podata zdrowie i kontuzje jako przyczyne zakonczenia kariery tanecznej (Baumol, Throsby, Jeffri
2004: 10).

Poza tym, organizacje zbiorowego zarzadzania powinny rozwigzywac takie kwestie, jak:
swobodny dostep tancerek do point, a tancerzy do baletek - niezbednych narzgdzi ich pracy;
dbac¢ o odpowiednie zywienie w zespotach (jak pokazuje przyktad t6dzkiego baletu, zawdd ten
podobny jest gornikom, a dostarczanie ,,positku regeneracyjnego”, dobrg praktyka); zapewniaé
dostep do specjalistycznej opieki zdrowotnej dla tancerzy i tancerek niezaleznych oraz statg
obecno$¢ zespotu fizjoterapeutycznego w zespotach. Dla mnie jednak niezwykle istotng rola
zwigzkéw powinno by¢ zapewnienie freelancerom prawa do niezbywalnie odptatnych prob,
ktérych minimalna stawka godzinowa powinna by¢ odgornie narzucona. Niezwykle szkodliwa
praktyka w Polsce jest system nieodptatnych prob, gdzie praca wynikajaca z zasad umowy o
dzieto gwarantuje osobom taficzacym wynagrodzenie wytacznie po wykonaniu dzieta. Po raz
kolejny specyfika pracy tanczacych - kontuzjogenno$¢, powoduje, ze niejednokrotnie zdarza
si¢, ze zdrowie pozwala danej osobie uczestniczy¢ w probach, lecz nie pozwala na wykonanie

dzieta. Jej praca podczas przygotowan jest wtedy w zaden sposoéb niewynagradzana.
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Obowigzek odptatnych prob funkcjonuje, chociazby w Szwajcarii, a staje si¢ praktyka coraz
bardziej powszechng i odgdrnie regulowang.

Co wigcej, $wiadczenie ustug doradczych, a zwlaszcza doradztwa zawodowego, moze
by¢ nieocenionym komponentem kazdego programu transformacji zawodowej, jak i - jak
pisalam wczesdniej, istotnym elementem w momencie wchodzenia na rynek pracy. Biorae pod
uwage bardzo szczegdlny i zlozony charakter procesu przekwalifikowywania si¢ tancerzy i
tancerek, dobrze wyszkoleni i przygotowani doradcy i doradczynie sg niezbedni do $wiadczenia
skutecznych ushug dla tej grupy zawodowej. W sklad takich ciat powinny wchodzi¢ byle
tancerki 1 tancerze, poniewaz sg oni w wyjatkowej sytuacji, i s3 w stanie zrozumie¢ wyzwania
1 potrzeby osoby dotychczas wylacznie tanczacej, oraz wnies¢ do swoich porad perspektywe
zewnetrzng. To instytucje, takie jak Narodowy Instytut Muzyki 1 Tanca powinny zadba¢ o
zwigkszenie kompetencji swoich pracownikéw i pracowniczek w obszarze transformacji
zawodowej, a takze doradztwa zawodowego jeszcze na etapie szkoty baletowej, a pozniej w
grupie mlodych tancerek i tancerzy rozpoczynajacych prace w zawodzie lub o t¢ prace si¢
starajacych. Niezwykle czgstym zjawiskiem jest brak wsparcia w momencie rozpoczynania
kariery zawodowej. Mtode tancerki i mtodzi tancerze powinni zosta¢ pokierowani w zaleznos$ci
od swoich kompetencji, aparycji, umiej¢tnosci i preferencji, tak by prace w zawodzie otrzymac.
W momencie otrzymania dyplomu Tancerza zawodowego zwykle sa oni pozostawienia i
pozostawione samymi sobie. O takie doradztwo rowniez powinny zadbaé zwigzki zawodowe,
a w szczegolnosci instytucja narodowa, jaka jest NIMiT, ktora podobnie, jak pig¢ szkot
baletowych finansowana jest publicznie.

Wicksza $wiadomo$¢ i1 promocja wsparcia w okresie tranzycji zawodowej musi
wychodzi¢ od os6b menedzerskich zespoldw tanecznych, dyrektorow 1 dyrektorek
artystycznych oraz osob zaangazowanych w codzienne funkcjonowanie zespotow. Powinni oni
w sposoOb aktywny propagowac przekonanie, ze postkariera nietaneczna jest normalng czg$cia

kariery osoby tanczacej. Jak pisze Baumol, Throsby 1 Jeffri (2004: 9-10):

W szczegdlnosci zespoly o ugruntowanej pozycji na rynku powinny powaznie rozwazyc stworzenie wltasnych

programow zmian w karierze, dostosowanych do ich wiasnych warunkow. Wedtug czterech osrodkow
zajmujgcych si¢ przemianami w karierze tanecznej jednq z trudnosci jest to, ze zespolowi tanecznemu moze
by¢ trudno zapewnic¢ Scistg poufnos¢ i zdoby¢ zaufanie tancerzy przy inicjowaniu programow
przekwalifikowywania zawodowego [tlum. wiasne].

Takie wewngtrzne programy spowodowatyby normalizacj¢ zaangazowania tancerek i
tancerzy w inne dziatania, niezwigzane z pracag w danym zespole, ktére dotychczas wptywaty
niekorzystnie na ich postrzeganie przez zwierzchnikéw i zwierzchniczki. Panujaca regutag w
balecie byla bowiem dotychczas konieczno$¢ petnego zaangazowania w zawod. Balet bowiem,

a raczej zarzadzajacy nim, nie lubig konkurencji.
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Wzgledem lat ubieglych rynek artystek i artystoéw baletu w Polsce staje si¢ coraz
bardziej umi¢dzynarodowiony, a mobilno$¢ tancerek i tancerzy zagranicznych jest coraz
wyrazniejsza. Polski rynek pracy staje si¢ atrakcyjnym juz nie tylko dla oso6b przybywajacych
zza wschodniej granicy, ale roéwniez oso6b pochodzenia azjatyckiego czy potudniowo
europejskiego (Wtochy, Hiszpania, etc.). To przekltada si¢ na jeszcze wickszy stopien
konkurencji na juz i tak niezwykle wysyconym rynku pracy. Dodatkowo mobilno$¢ polskich
artystek i artystow baletu przeciwnie - jest niewielka. Wynika to z niewystarczajacego poziomu
edukacji baletowej w Polsce wzgledem innych krajow europejskich i pozaeuropejskich, a takze
brakéw w wiedzy i umiejetnosciach z zakresu przedsigbiorczosci, autopromocji polskich
artystow i artystek tanca wchodzacych na rynek pracy w niezwykle mtodym wieku - 19 lat. To
wlasnie zmiany w edukacji baletowej sg warunkiem niezbednym dla wzrostu konkurencyjnosci
polskich tancerek i tancerzy tak na polskim, jak i zagranicznym rynku pracy. Niezbedna jest
zmiana programu szkolnictwa na bardziej przystajacy do oczekiwan rynkowych. Szkoty
baletowe w Polsce, to instytucje publiczne. Nauka w nich jest darmowa. Jest to z jednej strony
ogromny przywilej polskich adeptéw i adeptek baletu. Z drugiej, to ogromny koszt dla
podmiotow sprawujacych polityke kulturalng i publiczng. Niewielka ilo$¢ absolwentek i
absolwentow znajdujacych prace w zawodzie bezposrednio podwaza zasadno$¢ istnienia takiej
ilo§¢ szkot baletowych i1 wskazuje na absolutny brak efektywnos$ci. Polityka kulturalna w
obszarze edukacji artystycznej i baletowej w Polsce wymaga reform. Obszary, ktore jawia si¢
jako najbardziej niezbedne do rewizji i zmian juz w samym programie szkot baletowych, to
mi¢dzy innymi: konieczno$¢ wprowadzenia wigkszej ilosci improwizacji w szkotach, ktorej
oczekuje sie w zespotach od o0s6b tanczacych, wprowadzenie réznorodnosci technik
tanecznych, rozwdj kompetencji przedsigbiorczych. Istotnym byloby rowniez wprowadzenie
doradztwa zawodowego w szkotach - pokierowanie $ciezkg kariery danej osoby w zaleznosci
od jej predyspozycji, a wiec sugerowanie wzigcia udzialu w audycjach do konkretnych
instytucji, tak by proces poszukiwania pracy pozostat w duchu zwinnos$ci (z angielskiego:
,»agile”) 1 efektywnosci. Przygotowanie do audycji - rozmowa, symulacja, zwigkszenie wiedzy,
nauka o wycenie wlasnej pracy i negocjowaniu kontraktow, to kolejne obszary, ktore wedlug
mnie wsparlyby polskich artystow, a przede wszystkim artystki tanca na rynku pracy. Rynek
ten bowiem - tak w Polsce, jak 1 na §wiecie pozostaje obszarem wysoce sfeminizowanym, co
szeroko omowilam w niniejszej rozprawie doktorskiej. W badanych dziewigciu wiodacych
zespotach baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020 byto 62% kobiet. Wszystkich artystek,

tworczyn i wykonawczyn w 218 roku w Polsce byto 48% (Ilczuk i in. 2018). To po stronie
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kobiet stopien konkurencyjnos$ci jest znacznie wyzszy niz w przypadku mezczyzn, ktoérych

wcigz w tancu i balecie brakuje.
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Rysunek 29. Sylwetka tancerki baletowej na rynku pracy w sezonie 2018/2019
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Nierownosci mi¢dzy kobietami i m¢zczyznami w obszarze baletu

1.

Kobiety stanowily liczebng wigkszo$¢ w dziewigciu przodujacych zespolach z
repertuarem baletowym w Polsce w sezonie 2019/2020, bioragc pod uwage taczng liczbe
0sOb zatrudnionych na wszystkich stanowiska funkcjonujacych w instytucji zespotu

baletowego.

Rysunek 30. Proporcije kobiet i mezczyzn w_glownych zespolach baletowych w Polsce w

sezonie 2018/2019

Mezczyzni
42.5%

Kobiety
57.5%

zrodto: opracowanie wilasne.
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2.

Ponad potowa - 62% o0s6b tanczacych w przodujacych polskich zespotach baletowych,
to kobiety. Proporcje ptci zmieniajg si¢ jednak wraz ze wzrostem rangi w zespole -
wsrod solistow 1 solistek, a takze wyzszych rang zespotow baletowych, kobiet i
mezczyzn jest niemal tyle samo.

Liczba kobiet w corps de ballet, gdzie kobiet jest dwukrotnie wigcej od megzczyzn (108
tancerek i 57 tancerzy), jest odwrotnie proporcjonalna do liczby osob kierujacych
zespotami baletowymi, gdzie stosunek kobiet do mezczyzn wynosi odpowiednio 3 do
6.

Podobnie, jak na rynku pracy w ogole czy w obszarze uniwersyteckim zawody zwigzane
z dydaktyka, a wigc te o mniejszym prestizu, zdominowane sg przez pte¢ zenska. W
balecie jest dwukrotnie wigcej kobiet od megzczyzn wérdd baletmistrzow (14 kobiet i 7
mezczyzn). Proporcje pici odwracaja si¢ pozniej - kobiety zdecydowanie rzadziej

zajmuja si¢ choreografia w zespotach baletowych tak na Swiecie, jak i w Polsce.



5. Kobiet - choreografek pracujacych w dziewieciu zespotach z repertuarem baletowym w
Polsce jest znacznie mniej od m¢zezyzn. W sezonie artystycznym 2019/2020 byto ich
zaledwie 8 na 42 osoby tworzace choreografie, co stanowi zaledwie 19%.

6. Nadpodaz tancerek dziata na ich niekorzy$¢. Nie ma wystarczajacej ilosci miejsc pracy
dla absolwentek szkot baletowych, co wptywa na wzmozong konkurencj¢ mi¢dzy nimi,
a takze poczucie latwej zastgpowalno$ci, ktdre podtrzymywane jest na poziomie

kulturowym w miejscach ich pracy i szkole.

Rysunek 31. Liczebno$¢ 1 proporcje kobiet oraz mezczyzn na poszczegolnych pozycjach w
glownych zespotach baletowych w Polsce w sezonie 2018/2019

B mezczyzni kobiety
200

150

100

liczebnos$¢ oséb

zrodto: opracowanie wilasne.

7. Jak pokazaly badania jako$ciowe, powodow nierownosci na tle ptci w obszarze baletu
jest wiele. Interlokutorki wywiadéw poglebionych najczesciej wskazywaly na: brak
pewnosci siebie i zanizone poczucie wlasnej wartos$ci, ktory w ich opinii nie dotyka
mezczyzn - faworyzowanych jednostek (tokendow), ktorych pozycja jest wspierana juz
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10.

11.

od poczatku szkoty, jak rowniez w momencie poszukiwan pracy (audycji) i w samej
pracy zawodowej w zespotach baletowych i1 innych miejscach oferujacych prace
tancerkom i tancerzom (pokazaly to wywiady z tancerkami pracujagcymi w zespotach z

repertuarem niebaletowym).

Powodow zmniejszonej liczby choreografek szuka¢ nalezy réwniez w: braku wsparcia
w rozwoju w tej dziedzinie, braku czasu wynikajacego ze wzmozonego obcigzenia
zawodowego (przygotowywanie point, wicksze wymagania wobec kobiet), a takze w
obszarze zwigzanym z obowigzkami kulturowo przypisywanymi kobietom - praca

opiekunczg i obowigzkami domowymi.

Wywiady poglebione IDI z tancerkami - matkami wykazaly, ze zaangazowanie
partnerow_partnerek, a takze innych oséb sprawujacych opieke nad dzie¢mi jest
kluczowe i niezbedne, by mogly one swobodnie wroci¢ do pracy i wykonywanego

zawodu, ktéry wymaga wielkiej sprawnosci fizyczne;.

Kobiety pracuja wigcej od mezczyzn w balecie. Zwielokrotnione tez sg ich obowigzki
sceniczne wynikajace z uktadu krokéw i p6z - choreografii spektakli baletowych.
Kobiecie fragmenty sa zwykle znacznie bardziej pracochtonne (trud tanca na pointach,
dhugie fragmenty taneczne i statyczne wykonywane przez corps de ballet, ktory tworzy
swoiste tto dla solistow, wirtuozeria kobiecej techniki tanca klasycznego w
partnerowaniach). Przy tym nie ma znaczacych réznic w ptacach migdzy obiema
plciami, co oznacza de facto wigksza pracochlonno$¢ po stronie kobiet przy
jednakowych wynagrodzeniach obu pfici. Place kobiet nie odzwierciedlajg praco- i

czasochtonnosci ich zawodu.

Kategoria podwojnych standardéw, a wiec dalekie od sprawiedliwos$ci traktowanie
kobiet i mezczyzn w balecie, zwigzane wylacznie z ich plcia, gdzie to kobiety znajduja
si¢ w pozycji mniej korzystnej, wplywa na ich pozycje na rynku pracy i w
zatrudniajgcych je instytucjach. Od tancerek wymaga si¢ znacznie wigcej. Na poziomie
choreograficznym, to na kobiet¢ naktada si¢ zwickszony ci¢zar odpowiedzialnosci za
powodzenie partnerowan (kobieta ma by¢ smukta, lekka i pomocna w podnoszeniach).
Macierzynstwo obarczone jest ryzykiem utraty pozycji, a nawet pracy w balecie, co nie
dotyka tancerzy bedacych ojcami. Czesty brak obecnosci podczas codziennych lekeji
nie wpltywa negatywnie na sytuacj¢ m¢zczyzn w balecie. W przypadku kobiet moze z

tatwoscia sta¢ si¢ powodem braku przedluzenia kontraktu w danym zespole.



12.

13.

14.

Obcigzajace partie meskie spotykaja si¢ z aprobatg, empatig i zrozumieniem, ktore
wptywaja, chociazby na dluzsze przerwy i odpoczynek. W przypadku kobiet jest to
,haturalnie” zastany porzadek, gdzie zwielokrotniony wysitek niejako wpisany jest w

los tancerki baletowe;.

Cykl zycia tancerki rozpoczyna si¢ w szkole baletowej, do ktorej bardzo czgsto po latach
powraca ona, wykonujac zawod pedagogiczny po zakonczeniu kariery scenicznej. Jej
cykl pracy zatacza wigc koto. Przemocowe schematy powielane sa na kazdym etapie
kariery kobiety w balecie, co tworzy autopojetyczng petle opresji, ktora przerwana by¢
moze wylacznie w momencie subwersji - pekniecia w typowej $ciezce kariery, a wigc
opuszczenia $rodowiska baletowego i1 cyklu profesji, na ktory sklada si¢: szkota
baletowa — praca w zespole baletowym +/— studiowanie pedagogiki baletu — powrot
do nauczania w szkole baletowej. W innym wypadku wiele przemocowych praktyk
staje si¢ ,,naturalnymi” i niezauwazonym przez funkcjonujagce w tym Srodowisku

tancerki.

Szkota, jako instytucja jest niezbednym kamieniem milowym dla tancerki baletowe;.
Uczy techniki, $wiadomo$ci ciata, pracowito$ci, dobrej organizacji pracy,
odpowiedzialnosci, a przede wszystkim przygotowuje do wykonywania zawodu.
System edukacji baletowej] wymaga w Polsce zmian. Absolwentki 1 absolwenci
przegrywaja walke na rynku pracy z lepiej przygotowanymi technicznie, ale przede
wszystkim psychicznie miodymi tancerkami i1 tancerzami z zagranicy. Zaznaczy¢
nalezy jednak, Zze cho¢ na poziomie kulturowym zwigzanym z przemocowymi
praktykami niewspierajacymi dobrostanu mtodych adeptek i1 adeptow sztuki wiele jest
jeszcze do zrobienia, to §wiadomo$¢ mtodych pedagozek i pedagogdw si¢ zmienia. Sg
one_oni petni pasji i chgci do wspierania uczennic i uczniéw swoich klas. Ich podejscie
cechuje wyrozumiato$¢ i empatia. Rezygnuja z hierarchicznego podziatu drazku, a
kazda podopieczng starajg si¢ traktowaé sprawiedliwie i rownosciowo. W szkotach
baletowych pracuja wiec osoby jako$ciowo ksztatcace przyszie artystki i artystow tanca,
a opresyjnych jednostek wydaje si¢ juz by¢ coraz mniej. Wraz ze zmianami
pokoleniowymi i systemowymi zainteresowanie w$rod dzieci szkolnictwem baletowym

powinno wzrosngc.

Balerina wciaz jawi si¢ jako uosobienie patriarchatu - cicha, pigkna, smukta i eteryczna
- czekajgca na wybawienie meskiego bohatera. Estetyka tanca klasycznego, ale takze
narracje dziet baletowych wplywaja na umniejszanie sprawczosci i sity tancerki w
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balecie. Sytuuja one kobiete w pozycji biernej - czekajacej na wybawienie, podniesienie
czy pokazanie kierunku (choreograficznego). Zmiana narracji dziet baletowych wptynie
na sposob postrzegania siebie oraz tozsamo$¢ mlodych tancerek baletowych. Analiza
zagranicznego rynku baletowego wskazuje na pozytywna zalezno$¢ migdzy kobietg na
stanowisku zarzadczym w zespole baletowym, wigksza liczba choreografek, a zmiang

16l zenskich 1 ich emancypacja na poziomie narracji dziet scenicznych.

Trzy etapy badan przeprowadzonych przeze mnie na rzecz niniejszej rozprawy
doktorskiej oraz ich doglebna analiza i interpretacja pozwolily mi na doktadne poznanie
sytuacji kobiety w balecie w Polsce w XXI wieku. Proces badawczy umozliwit mi nakreslenie
spoteczno - ekonomicznej sylwetki kobiety, ktdra swdj los zadedykowata tancu scenicznemu -

temu najbardziej wymagajacemu.

Przedstawione w pracy wnioski potwierdzaja zatozone hipotezy pomocnicze, a takze
hipoteze gtowna - liczebna dominacja kobiet wciaz istnieje, lecz dziata na niekorzys$¢ tancerek
w obszarze baletu, ktory pozostaje pod zarzadem me¢zczyzn. W duzej mierze odpowiadajg oni

tez za sit¢ kreacyjng - choreografie, a wiec i dziedzictwo sceniczne baletu w XXI wieku.
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Rysunek 32. Dzialania i sily przemocowe dzialajace na niekorzys¢ kobiet w balecie i

styegmatyzujace ich pozycje

Opresyjna edukacja

> Unifikacja dziewczynek
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niezdrowq konkurencje

> Ksztaftowanie poczucia ‘ja’
poprzez "wzrok” 0séb trzecich

> Kult jednostki - wybranej

> System sprawowania kontroli
karania i nagradzania (drqzki)

> Kult kompanii baletowej
umniejszajqcey inne miejsca pracy

Zwiekszone
wymagania

> Zwielokrotniona czaso- i
pracochtonno§¢ zawodowa
kobiet wzgledem mezczyzn
przy braku znaczqcych réznic w
wynagrodzeniach

> Zwiekszona odpowiedzialno§é
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> Brak rozwiqzan
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> Kult baleriny w petni oddanej
i poswiecajqcej sie zawodowi
> Godzinowy system pracy
utrudniajqcy opieke nad
dziecmi

System pracy
utrudniajacy
dalsza
edukacje

> Obcigzajqcy system pracy
utrudniajgcy podjecie studiéw
> Zamkniety cykl zycia tancerki,
ktory utrudnia zmiane optyki

> Autopojetyczna petla
przemocy

zrodto: opracowanie wilasne.
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v
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Zwiekszona
konkurencja i
przesycony rynek
pracy

>Zwielokrotniona liczba kobiet
wzgledem mezczyzn na
kazdym etapie baletowej
Sciezki kariery

> Brak wystarczajqcej liczby
miejsc pracy

> System edukacji odbiegajqcy
od standardoéw Swiatowych

Opresyjny
wzorzec ciata

> Idealnie szczupte, sprawne i
mtode ciato przy braku
narzedzi wspierajgcych
dqzenia do kanonicznej
sylwetki

> Brak réznorodnosci w
reprezentacji ciat baletowych
> Kontuzjogenny charakter
baletu

> Kult mtodosci

Brak

choreografek

> Brak mechanizmoéw
wspierajgcych kobiety majqce
potencjat kreacyjny poczqgwszy od
szkoly przez prace w zespotach

> Niewielka liczba rozwiqzan
odgérnych (parytety w
repertuarach)

Stygmatyzujaca
narracja dziet
baletowych

> Pasywne bohaterki czekajgce
na meskiego wybawce

> Kobieta "do patrzenia®

> Staty podziat rol w pas de
deux

balet kulturowo przypisywany
dziewczynkom

nierowne proporcje ptci
zwigkszona konkurencja miedzy kobietami
poczucie tatwej zastepowalnosci i
zanizone poczucie wtasnej wartosci

brak siostrzenia sie

patriarchalny porzadek baletowego
Swiata

brak kobiet na stanowiskach zarzadczych

zanizona liczba choreografek

utrwalany stygmatyzujacy podziat ptcii
fallocentryczna narracja spektakli
baletowych

W trakcie procesu badawczego wylonitam powody omawianych nierownos$ci miedzy

kobietami i m¢zczyznami w balecie. Powyzszy rysunek pokazuje opresyjne sily dziatajace na

niekorzy$¢ kobiet w balecie. Sa to wcigz panujace krzywdzace stereotypy dotyczace tancerek,

kult idealnego ciatla i1 nieustanne dazenie do (nieosiagalnej) perfekcji, zwielokrotnione

wymagania wobec dziewczynek i1 kobiet oraz zwigkszone natezenie ich pracy. Czynniki te

bezposrednio wigza si¢ z silnie zakorzenionym w balecie patriarchatem. Kolejnym

wyrdznionym przeze mnie czynnikiem jest nierowne traktowanie tancerek wzgledem tancerzy,
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ktére stanowig nadpodaz wzgledem mezczyzn na baletowym rynku pracy. Przeklada si¢ to na
wzmozong konkurencj¢ migdzy nimi i poczucie tatwej zastgpowalnosci, a takze brak poczucia
bezpieczenstwa, ktore wptywa na brak solidarnosci pomiedzy tancerkami. Dodatkowo role
kulturowo przypisywane kobietom, ktére zasadzaja si¢ na zastanym porzadku spotecznym,
takie jak ,idealy kobiecosci” - pracowito$¢, postuszenstwo, bycie grzeczng sa przyczyng
nierownos$ci w balecie. Dodatkowo nierowny podziat obowigzkéw domowych, a nawet cheé
posiadania wigkszej ilo$ci dzieci intersekcjonalnie powigzane z wymaganiami 1 kulturg pracy
w zawodzie tancerki powoduja nierowne szanse kobiet i m¢zczyzn w tym zawodzie. Z drugiej
strony kult me¢zczyzny - choreografa i dyskryminujace bariery systemowe ,,przyklejaja” (Noble
1992) kobiety do nizszych szczebli baletowej drabiny:

Zjawisko sticky floor (Noble 1992) polega na przypisaniu kobiet do pewnej grupy zawodow mniej
prestizowych i gorzej platnych. Zachodzi ono takze w profesjach znaczqcych, stqd naukowczynie czesciej
niz ich koledzy zajmujq sie dydaktykq postrzegang jako zajecie mniej wazne niz prowadzenie badan
(Mtodozeniec, Knapinska 2013: 55).

Mnogos¢ tych czynnikow wplywa na to, ze kobiet brakuje tak w choreografii, jak 1 wérod osob
kierujacych zespotami baletowymi, a dobrostan psychiczny tancerek jest czgsto zaburzony.
Niska samoocena wywodzi si¢ rowniez ze szkolnictwa baletowego, ktore ogranicza
kreatywno$¢ dziewczynek, unifikujac i ujednolicajac ich talent i osobowos¢, dzigki ktérym
moglyby sta¢ si¢ rownie chetne do kreacji, rownie pewne siebie i rownie waleczne, jak ich
bedacy w liczebnej mniejszosci koledzy - szkolni i ci z zespotu.

Szkota baletowa, jako instytucja edukujagca w zawodzie tancerki i tancerza jest
niezwykle wazna w zyciu osoby wiazacej swoja przyszto§¢ z baletem. Uczy techniki,
pracowitosci, odpowiedzialno$ci za wtasng prace, a przede wszystkim pozwala w przysztosci
wykonywa¢ zawodd zwigzany z baletem, jako technikg tanca. To ludzie wspierajacy
przemocowe mechanizmy zwigzane z takimi instytucjami wptywaja na niekorzy$¢ mtodych
adeptek 1 adeptow tanca - nie sama instytucja per se. Kadra pedagogiczna jednak zmienia si¢,
dajac nadziej¢ na szeroko zakrojone zmiany na poziomie kulturowym, systemowym, ale i
programowym w szkolnictwie baletowym w Polsce.

J.S. Mill, od ktérego mys$li rozpoczetam tekst niniejszej rozprawy doktorskiej, a ktorego
prace i dziatania ukierunkowatly pdzZniejszy ruch emancypacyjny i mysl feministyczng w
ekonomii powiedziat: jezeli cokolwiek stanowi najzywotniejszy warunek ludzkiego szczescia, to
niewgtpliwe umitowanie swego zawodu. W dzisiejszych czasach, jak pokazaty badania, jest to
jednak réwniez putapka, gdzie tak zwany ,work-life-balance” (Sarnowska, Pustulka,
Werminska - Wisnicka 2020) w przypadku tancerek moze zosta¢ mocno zaburzony, a wynikaé
z silnego zwigzku migdzy wykonywanym zawodem, a ich konstytuowana w jego $wietle

tozsamo$cig. Zauwazyli to juz na poczatku XXI wieku Throsby 1 Baumol (2004). Zaré6wno
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Mill, jak i Nochlin czy de Beauvoir widzieli wolno$¢ w mozliwosci rownej pracy i swobodnego
dostgpu do wykonywania zawodu. Jest to aspekt niezwykle istotny, ale nie jedyny na drodze
do sprawiedliwosci i egalitaryzmu mig¢dzy ptciami na rynku pracy.
Oczywiscie, nie nalezy sqdzi¢, Ze wystarczy zmieni¢ polozenie ekonomiczne kobiety, by ulegla
metamorfozie; ten czynnik byl i jest najistotniejszy, dopoki jednak nie wywolal zapowiadanych i

koniecznych konsekwencji moralnych, spotecznych, kulturalnych, dopoty nie moze by¢ mowy o pojawieniu
sie nowej kobiety (de Beauvoir 2020: 808).

Sytuacja ekonomiczna kobiet wiaze si¢ jednak bezposrednio z wolno$cig - mozliwoscia
wykonywania zawodu, a takze sprawiedliwo$cia - w zarobkach czy awansach. Zalozona
hipoteza pomocnicza wskazywala na réznice w ptacach migdzy kobietami i m¢zczyznami w
balecie, na niekorzy$¢ kobiet. Podczas drugiego etapu badan - analizy odpowiedzi oséb, ktore
w 2018 roku wziglty udziat w ankiecie CAWI wchodzacej w sktad ztozonego projektu
badawczego ,,Szacowanie liczebnosci artystow...” pod kierunkiem Ilczuk, dowiedziono, ze
tancerki, a takze choreografki w kwestii zarobkéw wychodza na niewielkie, nominalne
prowadzenie wzglgdem me¢zczyzn. Mozna by wige uzna¢ zasadno$¢ falsyfikacji tejze hipotezy
pomocniczej. Nie jest to jednak wniosek stuszny. Potwierdzeniem sa analizowane tacznie,
poddane triangulacji wnioski ptynace ze wszystkich przeprowadzonych etapow badawczych, a
w szczegblnosci analiza budzetow czasu 1 pracochtonno$ci baletoéw klasycznych czy
romantycznych w podziale na pte¢, na przyktadzie kanonicznego i niezwykle znaczacego dla
roli kobiet w balecie - spektaklu ,,Giselle”. Zarobki kobiet i mgzczyzn w balecie, sg obszarem
bardzo pozornie egalitarnym, cho¢ nie wykazano znaczacych réznic w ptacach migdzy
kobietami i mgzczyznami w$rdd osob bioracych udziat w badaniu CAWI. Pracochtonno$¢ jest
jednak znacznie wyzsza w przypadku kobiet niz m¢zczyzn w balecie. Przyktad ,,Giselle”
pokazat, ze najwieksze nieréwnosci w pracochtonnosci kobiet i mezczyzn wystepuja w corps
de ballet (najnizszej randze o najnizszych zarobkach), gdzie kobiety wykonuja tytaniczng prace
na scenie, tworzac niezwyktle tanczace ,,tto” dla popiséw solistow i solistek. Mgzczyzni nigdy
nie kreujg rol taficzacego corps, a czgsto w aktach fantastycznych baletow romantycznych i
klasycznych w ogdle nie wychodza na sceng.

Poza tym dysproporcja ekonomiczna migdzy kobietami i m¢zczyznami jest znaczaca w
kazdej profesji zwigzanej z tancem i baletem. Kobiety i me¢zczyzni faktycznie wynagradzani s
podobnie, lecz to kobiety w balecie znacznie bardziej obcigzone sa praca - nie tylko ta
sceniczng. Argumentem $§wiadczacym za tym sa nie tylko wypowiedzi moich rozméwczyn,
obserwacje zagranicznych badaczy (Henry Jennings), ale rowniez studia baletoéw klasycznych,
gdzie w tych najbardziej znanych dzietach, jak ,,Jezioro Labedzie”, ,,Giselle” wtasnie czy ,,Don

Kichot” kobiety przebywaja na scenie nieproporcjonalnie diluzej niz me¢zczyzni, co
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udowodnitam, dokonujac analizy budzetéw czasu przy uzyciu metody inspirowanej badaniami
filmu.

Wymagania wobec tancerek sa zwielokrotnione w stosunku do mezczyzn. Ich taniec na
pointach stanowi dodatkowa trudnos$¢. Poza tym wykonuja one dodatkowa pracg zwigzang z
przygotowaniem do zawodu, jaka jest przygotowanie niezbednego obuwia do wykonywania
ich pracy - point. Jest to kilkanascie nadgodzin pracy miesigcznie, ktora w zaden sposob nie
jest wynagradzana. W zwigzku z dodatkowymi obowigzkami technicznymi i wigkszymi
wymaganiami wobec kobiet, ich ptaca powinna by¢ proporcjonalnie wyzsza. Nieodplatna praca
kobiet w balecie nie jest brana pod uwage.

Po drugie, przeprowadzone przeze mnie indywidualne wywiady pogtebione pokazaty
przypadki explicite nierbwnosci ptacowych skorelowanych z plcig, a dziatajace na niekorzys¢
kobiet. Sa obecne w niektorych instytucjach i sferach zawodu zwigzanego z tancem i baletem.
Czgsciej zdarza si¢ to w przypadku premii, a takze dotyka zwykle obszar rynku freelancerow i
freelancerek, gdzie m¢zczyzni stanowiacy deficyt w tancu otrzymuja wyzsze gaze od kobiet.

Balet nie wspiera kobiet, jednoczes$nie znacznie wigcej od nich wymagajac. Tak jak
sylwetka tancerki zmienila si¢ - stajac si¢ silng, muskularng, gotowa do skomplikowanych
ewolucji 1 wirtuozerii wspotczesnej choreografii baletowej, tak pozycja tancerki, a raczej
kobiety w balecie i spolecznosci baletowej powinna ulec zmianie. Jej sprawnos$¢ nie wplywa
na jej sprawczos¢, a raczej stawia przed nig kolejne techniczne wymagania 1 wzmaga trud jej
pracy. Tancerka powinna zyska¢ autonomi¢ i podmiotowo$¢ - na poziomie administracyjnym,
narracyjnym, ale 1 dotyczagcym wlasnego, zadbanego 1 zaopiekowanego ciata oraz
samopoczucia. Bo to zdrowa glowa i wypoczgte ciato daja przestrzen do kreacji 1 zmian, ktore
w nattoku pracy i zmeczenia mogg zosta¢ niezauwazone i pominigte.

Zmiany na poziomie nano-, mikro-, mezo- i makroekonomicznym, a takze te w
$wiadomosci 1 wyborach spoteczno-moralnych jednostek, ktore przeciez poza wlasnym losem
podejmuja decyzje oddolne, wybierajac swoich przedstawicieli i przedstawicielki, ktorzy
nastepnie zmieniajg rzeczywisto$¢ odgornie poprzez prowadzong polityke, sa niezwykle

istotne.

Czy jednak wystarczy zmienic prawa, instytucje, obyczaje, poglady i caly kontekst spoteczny zeby kobiety i
mezczyzni stali sie naprawde rowni sobie? (...) w spoleczenstwie ludzkim nic nie jest naturalne i ze kobieta
Jjest przede wszystkim wytworem cywilizacji. Interwencja mezczyzny w jej los jest czyms pierwotnym, gdyby
inaczej pokierowano sprawq, doprowadzitoby to do zgota odmiennych rezultatow. Kobiety nie okreslajg
ani hormony, ani tajemnicze instynkty, lecz wylgcznie sposob, w jaki ujmuje poprzez obcqg swiadomosé,

swoje ciato i swoj stosunek do Swiata (de Beauvoir 2020: 807 - 808).
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Nawiazujac do powyzszych stow oraz zalezno$ci miedzy ptciami, ktore omawialam w
pracy w kontek$cie syndromu ,,mini-me”, zauwazy¢ nalezy, ze zmieniajac zasady gry u
szczytu, wptywa na to, co dzieje si¢ u podstaw; i odwrotnie - dziatania oddolne generuja zmiany
na kolejnych wyzszych poziomach hierarchii. Wigksza liczba kobiet zarzadzajacych zespotami
baletowymi, ktore §wiadome sg nierownosci na tle ptci w tym obszarze, wptynie zapewne na
liczbe pracujacych w ich zespotach choreografek. To z kolei zmieni nacisk w narracji dziet

scenicznych, a takze samej choreografii, gdzie binarny podziat plci wciaz jest obowiazujacy.

Rysunek 33. Schemat dzialan na rzecz rOwnowaznosci i inkluzywnos$ci w balecie

Wieksza inkluzywnos$¢ w
narracji i choreografii dziet
baletowych (female gaze)

Wieksza liczba
choreografek

Wieksza liczba kobiet
zarzadzajgcych

zrodto: opracowanie wilasne.

Rozwigzania systemowe skierowane do tej niewielkiej, a specyficznej grupy
zawodowej s3 w Polsce obecnie niezbg¢dne. Mowa tu o wsparciu abiturientek szkot baletowych
wchodzacych na rynek pracy; tancerek, ktore decydujac si¢ na prace niezalezng - freelancerska
okupiong wysokim ryzykiem niestabilnego zatrudnienia; tancerek - matek, ktérych powrot w
szeregi kompanii baletowej jest specyficznym wyzwaniem; a takze tancerek, ktore w
stosunkowo mtodym wieku konczg kariere sceniczng, bedac dalekimi od momentu granicznego
nowego wieku emerytalnego (60 lat, takze dla niegdy$ uprzywilejowanych dostepem do
wczesniejszych emerytur tancerek baletowych). Wiele z owych zagadnien regulowanych by¢
moze dzigki Ustawie o uprawnieniach artysty zawodowego, na ktdrg czeka Srodowisko
artystyczne w Polsce, a ktora jest obecnie procedowana.

Beneria (2015: 74 - 75) pisze o istocie czynnikdw instytucjonalnych, ktére w duzym

stopniu wptywaja na pozycje kobiet w spoteczenstwie. Zwraca ona uwage na istot¢ zwigzkow
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sfery produkcyjnej i reprodukcyjnej, a takze $wiadome, poparte analizami programow
strukturalnych zmiany w polityce makroekonomicznej krajow. Wsrdd waznych dla kobiet
zmiennych instytucjonalnych wymieni¢ nalezy podzial czasu i pracy na t¢ odplatng i
nieodptatna, polityke socjalna, ktora dotyczy zabezpieczen spolecznych, prawa pracownicze
czy systemy ksztaltowania wynagrodzen. Wiele z tych czynnikéw istotnych jest zarowno dla
kobiet, tancerek, choreografek, jak i artystek artystow w ogoéle i ich pozycji na rynku pracy.
Dziatania dwubiegunowe - oddolne i odgérne w moim przekonaniu przyniostyby
najlepsze efekty. Wspdipraca dwukierunkowa w porozumieniu mig¢dzy organami
ustawodawczymi a srodowiskiem jest najbardziej efektywna i korzystna dla grupy osob, ktorej
dane rozwigzania proponowane s3 na szczeblu rzadowym czy samorzadowym. Taki system
pozwala unikng¢ rozdzwigku migdzy regutami narzuconymi przez panstwo a schematami
dziatania i normami, ktéore wymykaja si¢ poza ramy prawne, a ktore wlasciwe sg dla - w tym

przypadku, specyficznej grupy przedstawicielek tanca i baletu.

Rysunek 34. Dzialania oddolne i odgdérne wplywajace na rOwnowage plciowa w balecie i
wyrownywanie szans obu plci

dziatnia odgoérne top down

e parytety w repertuarach

® programy wspierajgce rozwoj twoérczosci choreografek

® programy wspierajgce prace i powrot do pracy tancerek - matek
e proporcjonalne do naktadu pracy wynagrodzenie tancerek

e zmiany w kulturze edukacji baletowe;

e wsparcie zwigzkéw zawodowych w dziataniach réwnosciowych

¢ zmiana charakteru rol kobiecych w baletach

zrownowazona sytuacja
kobiet w balecie

»

v

e Swiadomosc¢ tancerek dotyczgca praktyk przemocowych

¢ jednoczenie sie i siostrzenswto

* przynaleznos¢ do organizacji zbiorowego zarzgdzania dziatajgcych na rzecz kobie
artykutowany sprzeciw wobec praktyk niesprawiedliwosci i przemocowych

dziatnia oddolne botom up

zrodto: opracowanie wilasne.
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W 2014 roku w Szwecji klub tuczniczek zanotowat znaczacy wzrost zainteresowania
tym sportem ws$réd mlodych kobiet. Okazato sig, Ze jest to bezposrednio zwigzane z Katniss
Everdeen - bohaterka ksigzek Suzanne Collins ,,Igrzyska §mierci“. Pokazuje to, ze zarowno
bezposrednie wsparcie systemowe kobiet, ale i posrednie zmiany, takie jak oddanie kobiecie
pierwszenstwa, sprawczosci i podmiotowosci w dzielach kultury maja przelozenie na
zmniejszenie dysproporcji w sferach dotychczas zarezerwowanych dla me¢zczyzn.

Rola kobiety w dzietach scenicznych scen baletowych - tak narracyjna,
choreograficzna, ale i dostowna powinna si¢ zmieni¢. To choreografki czesto siggaja po
literatur¢ czy historie wyemancypowane jak choéby w przypadku ,,Broken wings“ w
choreografii twérczyni Anabelle Lopez Ochoa, bedaca omowiong przeze mnie historig Fridy
Kahlo, czy ,,Nora” (chor. Stina Quagebeur) na podstawie poruszajacej feministycznego ducha
sztuki Henryka Ibsena ,,Dom lalki“. Sprawia to, Ze narracja znaczeniowa w balecie si¢ zmienia.
Uczennice szkol baletowych widzac silng i niezalezng Fride Kahlo zamiast czekajacej na
zbawienny pocatunek ksigcia Aurore, moglyby zacza¢ inaczej postrzega¢ swoja role tak w
balecie - dzietach scenicznych, jak 1 zespotach baletowych, a nawet w warstwie
choreograficznej - partnerowaniach, krokach, pozach i relacji z partnerem czy partnerka
sceniczng.

Przywolywany przeze mnie wielokrotnie wieczor baletowy ,,She persisted”, w ktdrego
sktad wchodza powyzsze dzieta baletowe, pokazuje, ze zmiany systemowe sg w tym kontekscie
niezwykle istotne. To kierownictwo zespotéw bowiem zamawia balety danego tworcy lub
tworczyni, wpltywajac na wieksza rownos$¢ pici i widoczno$¢ kobiet choreografek na
baletowych afiszach. Czg$¢ zespotow na $wiecie decyduje si¢ obecnie na wprowadzenie
systemu podobnego parytetom, by zmniejszy¢ plciowe dysproporcje w choreografii (Northern

Ballet czy Scottish Ballet).
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Zdjecie 33. Poza z baletu ,.Grand pas de quatre”

zrodto: archiwum prywatne fot. Adam Podlesny.

Zmiany w systemie edukacji artystycznej, walka o rowno$¢ ptac oraz ich
transparentno$¢, a wigc zmiany systemowe na rynku pracy, a takze inicjatywy pro kobiece
wspierajace mlode choreografki sa niezbgdne i kluczowe na drodze do sprawiedliwosci i
rownowaznosci pici w balecie, a takze wigkszego udziatu kobiet tak w polskim, jak i
$wiatowym dziedzictwie scenicznym, oraz mi¢dzynarodowym rynku pracy. Jak pisze Scott:

Mezczyzni stanowiq podstawe sily roboczej na calym swiecie. Mozna wiegc zalozy¢, ze jesli nie nastqpi
gwaltowny wzrost ich produktywnosci, trudno zakladaé zwigkszenie obecnie wypracowanej przez nich
koniunktury. Osiggneli oni bowiem poziom bliski maksimum produktywnosci. Dlatego tez kobiety, jako

zasob nie w petni wykorzystany stanowiq szanse na rozwoj, wzrost gospodarczy i zwigkszenie dobrobytu, a
nie zagrozenie i konkurencje dla mezczyzn na rynku pracy (Scott 2021:56).

Jest to niezwykle istotne w kontekscie kobiet - choreografek. Nalezy pamigtac, ze czas
kreacyjnej produktywno$ci jest ograniczony, a jeszcze bardziej ograniczonym jest czas
zdobywania do$wiadczenia scenicznego - niezbednego dla kazdego tworcy czy twoérczyni
choreografii. Kariera tancerki jest niezwykle krotka i krucha - nieustanne ryzyko kontuzji, a
takze ograniczenia ciata, ktore, jako najistotniejszy zasob tancerki si¢ zuzywa. Tak waznym

jest wiec wsparcie rozwoju kobiet w balecie. Zaczynajac od wspierajacej edukacji w szkotach
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baletowych, ktéra daleka powinna by¢ od systemu opartego na poréwnywaniu i nieustannie
podsycanej konkurencji, przez systemy wspierajace tancerki w zespotach baletowych, ktore
wiasciwe sg dla wszystkich kobiet na rynku pracy. Trzy obszary, w ktorych polityka publiczna
moze zwigkszy¢ aktywnos¢ zawodowq kobiet, to: rynek pracy przyjazny rodzicom, lepsza jakos¢
ustug opiekunczych i edukacyjnych dla matych dzieci, wigksze zaangazowanie mezczyzn w
opieke i prace domowe - wylicza Iga Magda (2020). Zniesienie dyskryminacji jest kluczem do
zrdznicowanego i rdwnosciowego rozwoju tak globalnego, jak lokalnego. Z drugiej strony,
wigksza §wiadomos$¢ artystek ich pewno$¢ siebie wynikajaca ze zmian systemowych, a takze

ched siostrzenia si¢ wptynie na zastany porzadek baletowego $wiata.

To nie bogate kraje sta¢ na wyzwolenie kobiet - to wyzwolenie kobiet czyni kraje

bogatymi (Scott 2021: 53).

Niezbadane pola do dalszych eksploracji

Zaplanowane 1 zrealizowane przeze mnie badania pozwolity doglebnie
scharakteryzowa¢ zawod artystki baletu w XXI wieku, a takze okresli¢ sytuacje spoteczno -
ekonomiczng tancerek baletowych, jak i choreografek pracujacych w Polsce. Badania wykazatly
dysproporcje ptci wsrod zarzadzajacych zespotami baletowymi w Polsce. Wywiady poglebione
z tancerkami sg odpowiedzig na pytanie o powody braku kobiet wérdd tworzacych choreografie
w zespotach baletowych. Wéro6d badanego obszaru zabrakto jednak perspektywy choreografek,
ktére z powodzeniem dziataja w balecie. Ciekawym byloby zmierzenie si¢ z tematem
czynnikow sukcesu (Bowness 1989) tworczyn choreografii, takich jak Anna Hop czy Zofia
Rudnicka. Mogloby to wzbogaci¢ pracg o spojrzenie z perspektywy tych, ktore zdecydowaty
si¢ poswieci¢ choreografii w zespolach baletowych, a ktorym mimo napotykanych
kulturowych, instytucjonalnych i specyficznych dla tego srodowiska przeciwnosci si¢ udato.

Ponadto w choreografii wspolczesnej i szeroko pojmowanej ,,nowej choreografii
(Klimezyk 2010, Mrozek 2013) tak w Polsce, jak i na §wiecie (Teague 2016, Oliver i Risner
2017) dominujg kobiety. Rozmowy z artystkami reprezentujacymi nowg choreografi¢ i taniec
wspotczesny, takimi jak Marta Zidtek, Ramona Nagabczynska czy Agnieszka Kryst
wzbogacityby pole eksploracji. Dzigki zbadaniu tego obszaru mozna by wykaza¢ czym ro6znig
si¢ $ciezki kariery tancerek - performerek i choreografek wspolczesnych; jak wyglada ich
sytuacja spoleczno - ekonomiczna, a takze kulturowe zanurzenie w perspektywie rynku pracy,

w poréwnaniu z choreogratkami dziatlajagcymi w obszarze baletu. Taka analiza
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komparatystyczna pozwolitaby dopelni¢ odpowiedZ na pytanie o niedostatek kobiet -
choreografek w balecie, przy ich dominacji w tancu wspotczesnym. Charakter i specyfika pracy
choreografii wspoélczesnej, nowego tafica 1 baletu bardzo si¢ ro6znig. To studium
komparatystyczne daje przestrzen do dalszych badan i poszukiwan w obrebie feministycznego

spojrzenia na rynek tanca i jego przedstawicielki.

Kodeks dobrych praktyk

Wsrod rozmawiajacych ze mng tancerek wyraznie pojawiaty si¢ glosy sprzeciwu wobec
zastanego porzadku i ich nieréwnej sytuacji wzgledem me¢zczyzn w baletowym $wiecie 1 na
rynku pracy:

No i tak samo z kobietami - jest, tak, Ze my tez czujemy si¢ gorsze. I ja si¢ z tym nie zgadzam, no. Nie moge
robi¢ czegos albo nie mam by¢ tak traktowana, gorzej, bo jestem kobietg? (koryfejka, 29 lat).

Po zakonczeniu wszystkich etapéw badawczych zainspirowana sila, ktora drzemie w
tancerkach baletowych, przeprowadzitam z nimi warsztat majacy na celu stworzenie swego
rodzaju zbioru oddolnych i systemowych rekomendacji dziatajacych na korzy$¢ kobiet w
balecie. W przeprowadzonych przeze mnie wywiadach bowiem - wprost lub miedzy stowami
pojawialy sie swoiste rekomendacje dotyczace koniecznych zmian w tej sferze. W ich trakcie
nakres$lone zostaly obszary wymagajace zmiany. Podczas warsztatu natomiast udalo si¢ je
sprecyzowac i zapisa¢ w unikatowym ,,Kodeksie dobrych praktyk dla kobiet w balecie”. Dzigki
temu procesowi mozliwa byta réwniez weryfikacja wynikow moich badan i postawionych

przeze mnie wnioskow, dzigki konfrontacji ich z siedmioma przedstawicielkami baletu.

Jesli chcesz, zeby ludzie cie stuchali, musisz ich wystuchac. Jesli masz
nadzieje, ze ludzie zmieniqg swoj sposob zZycia, musisz wiedziec, jak zyjq.
Jesli chcesz, Zeby ludzie cie zobaczyli, usigdz z nimi oko w oko

- Gloria Steinem
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Kodeks dobrych praktyk dla kobiet w balecie

Place:

1. Transparentne ptace na wszystkich stopniach hierarchii baletowej i w obszarze zlecen
prywatnych, tzw. jobow realizowanych przez prywatnych, komercyjnych
zleceniodawcow.

2. Usystematyzowany system pltac w teatrach, gdzie nie ma statej pensji - podstawa +
nadgania zalezne od roli, a nie stopnia reprezentowanego przez danego

wykonawce/wykonawczynig.

3. W przypadku pracy poza zespotami etatowymi odgornie ustalone, jawne

wynagrodzenie za godzing proby. Obowigzek wynagradzania prob.
Awanse:

1. Jawne i ustrukturyzowane zasady awansow w hierarchii zespoldw baletowych
(konkretna ilo$¢ przepracowanych lat, zatanczonych rol - wiodacych/mniejszych

solistycznych).
Wsparcie i zaplecze:

1. Roéwne roztozenie odpowiedzialnosci i traktowanie kobiet i m¢zczyzn pod wzglgdem
aparycji - silni me¢zczyzni, nie tylko szczupte kobiety.

2. Zatrudnienie dietetyka, ale i psychologa wspierajacych tancerzy i tancerki w ich
pracy.

3. Jawny i bezpieczny (anonimowy) system zgtaszania naduzy¢.

4. Wprowadzenie regulaminu holistycznego poszanowania wspol-tancerzy tancerek.
Macierzynstwo:

1. Okres karencji bez konieczno$ci wychodzenia na scen¢ po powrocie z urlopu
macierzynskiego (w celu komfortowego powrotu do formy).

2. Pomoc w opiece nad dzie¢mi w momentach wzmozonej pracy, np. przed premierami.

3. Mozliwos¢ uczestnictwa w codziennych lekcjach w okresie cigzy bez konieczno$ci

brania udziatu w spektaklach na scenie.
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Poza zmianami dotyczacymi kobiet w balecie sytuacja osob o zréznicowaniu etnicznym
czy nicheteronormatywnych powinna zosta¢ wzieta pod uwage w trakcie konstruowania
polityki wewngtrznej zespolow baletowych - idac za przyktadem Scottish Ballet czy Boston
Ballet. Dodatkowo publiczna polityka kulturalna dotyczaca osob, zwigzanych z baletem, ale 1
tanhcem w ogole - niezaleznie od pici, wymaga w Polsce zmian. Obszary, takie jak dostep do
wczesniejszych  $wiadczen emerytalnych, ubezpieczenie zdrowotne czy wsparcie
tancerzy tancerek w momencie przestoju zawodowego reguluje wspomniany juz przeze mnie

projekt ustawy o uprawnieniach artysty zawodowego.

W Kkierunku zmian

Zaczynajac prace nad watkiem roéwnosci pici na rynku pracy artystow i artystek baletu
w 2016 roku, a takze w momencie rozpoczecia badan na rzecz niniejszej rozprawy doktorskiej
w 2018 roku nie spodziewalam si¢, ze wzbierajaca wtedy feministyczna fala zmian szerzej
dosiggnie archaicznego obszaru baletu. We wstepie do rozprawy ,,Homo Saltatrix: sytuacja
kobiet na rynku pracy artystek i artystow baletu” pisatam o poczatkach zmian rownos$ciowych
w XXI wieku i zalgzkach feministycznej rewolucji w obszarze tej sztuki. Koncowy etap prac
nad rozprawg przypadl na 2022 rok, ktéry w tym momencie jawi si¢, jako przelomowy dla
kobiet na baletowej arenie krajowej, ale i migdzynarodowej. Nigdy dotychczas nie byto bowiem
tak wielu dyrektorek gldwnych zespotéw baletowych, a takze choreografek pracujacych z
pierwszorzednymi kompaniami. Na poczatku maja tego roku Susan Jaffe zostata powotana na
dyrektorke artystyczng jednego z najlepszych zespotow baletowych w Ameryce Potnocnej i na
$wiecie - American Ballet Theater. Nie jest ona obecnie jedyna kobieta na stanowisku
zarzadczym w balecie, jak pokazaty badania DDP z 2021 roku, cytowane przeze mnie we
wstepie do niniejszej pracy. Jednak to w tym roku wsérdd siedmiu nowo mianowanych osob
zarzadzajacych zespotami baletowymi wiodacymi na arenie mi¢dzynarodowej az trzy byly
kobietami. Stanowig wigc one 43% nowo powotanych dyrektorek i dyrektorow. Jest to wyzszy
odsetek niz w ktorymkolwiek z sezonow miedzy 2018 a 2021 rokiem, ktore brane byty pod
uwagg przez badaczki i badaczy DDP. Jak mowi w wywiadzie dla kanatow spoteczno$ciowych
DDP Liza Yntema (2022) stojaca na czele tej grupy badawczej: Jaffe bedzie kierowata trzecim
co do wielkosci pod wzgledem budzetu zespotem baletowym w Ameryce, majgc daleko idgcy
wphyw na dystrybucje szans i mozliwosci w Swiecie baletu (thum. wlasne). Jej stowa
potwierdzaja opisywang przeze mnie zalezno$¢ - im wigcej kobiet u szczytu w §wiecie baletu,

tym wieksza rdznorodno$¢ na nizszych baletowych szczeblach kariery.
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W Polsce po raz pierwszy w sezonie 2021/2022 najwigkszy zespot baletowy - Polski
Balet Narodowy pokazat na duzej scenie Teatru Wielkiego - Opery Narodowej dyptyk
,Exodus. Bieguni/Harnasie” sktadajacy si¢ z choreografii stworzonych wytacznie przez
kobiety (Ann¢ Hop i Isador¢ Weiss). Jest to rewolucja, a raczej ewolucja w najwyzszych sferach
polskiego baletu. Zmiany te sa jednak powolne. Statystyki zmieniaja si¢, lecz daleko jest
jeszcze do sprawiedliwosci 1 egalitaryzmu plci w balecie - tak w Polsce, jak i za granica.

Szacunek wobec ciata i podmiotowosci tancerki lezy rowniez w rekach kobiet, ktore
stanowig polowe ludzi na §wiecie 1 wickszo$¢ w Srodowisku baletowym. Ich sita jest we
wspolnotowosci, immersyjnym wsparciu, empatii i zrozumieniu. Jak moéwi rezyserka i

dyrektorka Teatru Dramatycznego w Warszawie, Monika Strzepka:

[...] zrozumiatam, jaki beton mam w ciele. I co za tym idzie — w glowie. Zaczetam prace z ciatem i krok po
kroku, miesien po miesniu zaczeto puszczac. Uwolnienia od napie¢ w dolnej czesci brzucha i narzgdach
seksu doswiadczytam dopiero pottora roku temu i poryczatam sig, bo zrozumiatam, ze bytam w napieciu
przez czterdziesci piec lat. Bedgc w cigzy, bylam w napieciu, rodzqc, bytam w napieciu, od dziecka nie
znalam innego stanu. Moje cialo jest uformowane przez wstyd, lek i poczucie winy. Przefomem bylo
spotkanie z Martq Ziotek, wybitng choreografkq i tancerkq. Dzigki Marcie ruszytam w kierunku kobiecych
wspolnot, pracy ztym, co dzisiejsza kultura catkowicie wyparta (Niedurny 2022 [online dostgp
07.02.2022])).

Przez lata kultura patriarchalna - bardziej i mniej bezposrednio niszczyta kobiece formy
jednoczenia si¢. To w siostrzenstwie i wspolnotowosci jest przeciez sita (Morgan 1970, Bergen
2010, Majchrzak, Frydrysiak 2021), a swiadomo$¢, a wiec wiedza, czyli wladza (Foucault

1998), to sita i naped do zmian we wciaz patriarchalnym $wiecie zachodnim:

Kluczowy jest tu takze wzrost samoswiadomosci kobiet. To on determinuje ich zaangazowanie w walke o
kolejne szczeble kariery, pozwala na wzajemne wspieranie sie i sprawia, ze kobiety sq jeszcze silniejsze
(Szwiec, Zawora 2020: 22).
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Zdjecie 34. Pas de quatre z baletu ,.Jezioro Labedzie”

archiwum prywatne fot. Adam Podles$ny.

Pracujac nad tekstem niniejszej rozprawy doktorskiej, uzywany przeze mnie program
edytorski wcigz poprawiat wielokrotnie zapisane przeze mnie stowa: choreogratka, bohaterka,
interlokutorka, badaczka czy twdrczyni. Dopuszczalne wersje, ktore nie uruchamiaty
algorytmu slownika i autokorekty byly formami meskimi: choreograf, bohater, tworca itd.
Zmagatam si¢ z tym w 2018 roku piszac prace magisterskg po§wigcong sytuacji kulturowo -
ekonomicznej artystek baletu w $wietle tworczosci 1 przekonan George'a Balanchine’a.
Algorytmiczna dyskryminacja kobiet (w taficu) pozostata wyzwaniem w 2022 roku, cho¢ takie
sformulowania, jak [urlop] ,,tacierzynski” rowniez wzbudzaja podejrzenia algorytmu programu
funkcjonujacego zgodnie z zasadami opresyjnego dla obu pici patriarchatu. Wierze, ze juz
niebawem zenska forma osoby tworzacej choreografi¢ - choreografka, jak i tata, ktory zostaje
z dzieckiem w domu, stang si¢ fenomenem petlnoprawnym i réwnosciowym tak dla
spoteczenstwa, osob zarzadzajacych zespotami baletowymi, a takze potencjalnie bezstronnego
algorytmu komputerowego.

Wyniki zrealizowanych przeze mnie badan oraz niniejsza rozprawa doktorska by¢ moze

nie posiadaja wprost charakteru wdrozeniowego, lecz mam ogromne nadzieje, ze przystuzy¢
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si¢ mogg w pracach nad niezbednymi zmianami systemowymi dotyczacymi kobiet w tancu i
balecie. W czasach, gdy tocza si¢ prace nad ustawa o uprawnieniach artysty zawodowego,
zaznaczy¢ nalezy, ze zmiany polityki kulturalnej wzgledem kobiet powinny stanowié
immanentny element reform. Jest to szczegdlnie istotne w przypadku artystek, ktoérych dotyka
problem intersekcjonalnej dyskryminacji, nierownego traktowania i nierownych szans na wielu
ptaszczyznach. Sg one przeciez kobietami, ale i reprezentujg sfer¢ od lat zaniedbywang przez
polityke publiczng w Polsce - 0sdb trudnigcych si¢ zawodami artystycznymi.

W moim przekonaniu potencjat aplikacyjny zrealizowanego przeze mnie projektu
badawczego przejawia si¢ w jeszcze jednym - bardzo waznym dla mnie aspekcie. Ta
aplikacyjno$¢ rownoznaczna jest dla mnie z oddaniem glosu tancerkom - od lat niemym na
scenie, sali baletowej i w przestrzeni publicznej. ,,Taniec ma glos” - tak brzmi podtytut raportu
z I Kongresu Tanca, w ktorym Ilczuk zaznacza, ze musi si¢ on réwniez rozpychac¢ (Ilczuk 2011:
10 - 19). Jedna z moich rozméwczyn zaznaczyta, ze w §wietle ogromnej konkurencji i poczucia
zastgpowalno$ci oraz opresyjnej kultury, w ktorej ksztalci si¢ i zaprasza do pracy mlode
tancerki, nie ma przestrzeni na dialog i stowa sprzeciwu. Przyznata, Ze w balecie czgsto czeka
si¢ na osobe z zewnatrz, ktdra w roli posrednika czy posredniczki odda tancerkom glos i w ich
imieniu wstanie i go zabierze. Mam wigc nadziej¢, ze wystepujac w roli trudnej - obserwatorki
uczestniczacej, badaczki i tancerki, udato mi si¢ rowniez przyjac role swego rodzaju prawniczki
reprezentowanego przeze mnie $rodowiska. Rzucajac $wiatlo na sytuacje spoteczno-
ekonomiczno-kulturowg kobiet w balecie, ktdérag popieram badaniami empirycznymi oraz
ofiarowujac moim rozmoéwczyniom uwaznos¢ podczas prowadzonych wywiadow, a takze
cytujac ich stowa i przemys$lenia w pracy, oddalam, a moze nawet zwrocitam im dawno
utracony, a jakze nalezny gtos.

Tancerkom - niemym od pierwszego pas podczas pierwszej lekcji tanca klasycznego w
szkole baletowej, nalezy si¢ upodmiotowienie. Odetty czekajace, by mito§¢ Zygfryda zdjeta z
nich czar i przywroécita ludzka postaé, Aurory czekajace na ozywcezy pocatunek ksigcia Desiré,
kwiaty w rekach choreografujacego ogrodnika sg pelnoprawnymi uczestniczkami rynku pracy
1 dziedzictwa baletowego. Przeciez, jak pisze Mona Chollet w ksigzce ,,Czarownice.
Niezwyci¢zona sita kobiet™:

jesli dzis zwykio sie sqdzic¢, ze kobiety z czasem wiedng, a mezczyzni rozkwitajg, wiek jest dla nich
obcigzeniem w mitosnych i matzenskich relacjach, jesli pogon za mlodoscig nabiera w ich przypadku tak

desperackiego wymiaru, to wynika to przede wszystkim wlasnie z tego rodzaju przedstawien, ktore wcigz
zatruwajq naszq wyobraznie, od wiedzm u Goi po obrazki u Walta Disneya (Chollet 2019: 38).

Kobiety w balecie, bohaterki spektakli baletowych zastuguja na wyzbycie si¢
przypisywanych im kulturowo rél, odzyskanie wlasnego glosu, swojej podmiotowos¢ i

sprawczosci. Dedykowane im rozwigzania systemowe, poczucie jednosci i solidarnosci, a takze
297



zmiany kulturowego paradygmatu dotyczacego wizerunku i roli tancerki w balecie, ktory
przejawia si¢ rowniez w nieustannie dazacym do perfekcji ciele, zapewne pozwoli tym
niezwyktym kobietom - artystkom odzyska¢ utracony glos i sprawczos¢. Jak mowi bohaterka
filmu ,,Czarny Labedz* w rezyserii Darrena Aronofsky'ego grana przez Natalie Portman:
Perfekcja nie jest wylqcznie o posiadaniu kontroli. Jest takze o odpuszczaniu, poniewaz, cytujac
amerykanska dzialaczke¢ polityczna, bedaca pierwsza Afroamerykanka wybrang do Kongresu
USA - Shirley Chisholm: Musimy wyzby¢ sig nie tylko stereotypow przypisywanych nam przez
innych, ale takze stereotypow, ktore my same przypisujemy sobie (thum. wilasne).

Marta Zidlek - jedna z przodujacych wspotczesnych artystek performatywnych cytuje
w swoim spektaklu - manifescie, pod tytutem ,,Larva” (2021) stowa piosenki Grace Jones: This
is my voice, my weapon of choice [ To jest moj glos, moja bron z wyboru, (tham. wlasne)]. Zidtek
wydobywa kobieca moc sprawczg poprzez wokalizacje i oddaje tancerce glos. Choreogratka
powoluje sie na stowa innej artystki - Katye Coe, ktéra mowi: tancerka (zwtaszcza w wymiarze
kolektywnym) byta i nadal uwazana jest za zagrozenie dla systemu, jej gltos potencjalnie mogt
przenikac wzdtuz i w poprzek starych struktur; tancerka nie sprzeciwia si¢ patriarchatowi, ale
go rozmontowuje lub uzdrawia. To ten utracony glos jest tak istotny dla tancerek w balecie na
drodze do oddolnych i systemowych zmian rowno$ciowych.

Monolityczny charakter baletu, cho¢ na pierwszy rzut oka z litej skaty, podatny jest na
zmiany. Tak, jak technika tanca klasycznego, a nawet estetyka ciat tanczacych zmieniata si¢ na
przestrzeni lat, tak opresyjny wobec kobiet system panujacy w balecie musi ulec zmianom. W
innym wypadku balet - w moim przekonaniu, jako sztuka archaiczna begdzie tracit na
popularnosci. Wszelkie dywersyfikujace i rdwno$ciowe dziatania, ktore przejawiajg instytucje
baletowe na $§wiecie - wspierajac niebinarno$¢, wieloetniczno$¢, prokobiece wartosci i
dzialania zawsze wptywaja 1 beda wptywaé na ich korzy$¢, przyciagajac nowe rzesze osob
pasjonujacych si¢ baletem.

Zastany porzadek w §wiecie tanca nie musi by¢ tym jedynym, co udowodnita, chociazby
Isadora Duncan, sprzeciwiajac si¢ akademickiej formie tanca. Ta pionierka tanca
wspotczesnego w swoich wspomnieniach pisze: Ona zatanczy wolnosé kobiet (z angielskiego:
,»she will dance the freedom of women”). Balet i taniec maja potencjal subwersywny -
oddolnego, odsrodkowego zmieniania zastanego porzadku. Swiadome swych ciat tancerki majg
ogromny potencjat emancypacyjny (Frydrysiak 2011), by rozpocza¢ matriarchalng rewolucjg.

Dla tych, ktorzy myslg, ze ruch wyzwolenia kobiet, to zZart polegajgcy na paleniu
biustonoszy, chce Was wyprowadzi¢ z bledu. Chodzi tu o rowng place i rowne szanse na rynku

pracy - mowita cytowana juz przeze mnie Shirley Chisholm. W balecie zapewne nie chodzi

298



réwniez o palenie point - narz¢dzi pracy kazdej kobiety wtadajacej technika tanca klasycznego,
a 0 odgorne rozwigzania wspierajace rOwnos¢ w balecie i zmiang $wiadomosci wsrod tancerek.
Wsparcie i uznanie zwigkszonego naktadu pracy artystek baletu jest niezbedne. Dzialania
niwelujace przemocowe praktyki zakorzenione w balecie sg konieczne - poczynajac od szkoly
baletowej, a konczac na najlepszych zespotach baletowych w Polsce i za granicg. Dzialania
rozwijajace, wspierajace kreatywnos¢, czy wrgcz umozliwiajace tworzenie wilasnych dziet
przez kobiety w balecie sa pozadane. Kobiecy potencjat kreacyjny nalezy wspiera¢, a prace
kobiet w balecie i jej warto$¢ odpowiednio wynagradzac.

Prowadzona przeze mnie w ciggu kilku lat refleksja dotyczaca kobiet w tancu sktania
mnie ku przekonaniu, ze to nie roOwnos¢ explicite jest najwazniejsza wartoscia i celem, ktorego
nalezy poszukiwa¢ w tancu, i o ktory walczy¢ w tym i innych obszarach sztuki, i w
spoteczenstwie w ogole. Nie chodzi przeciez o to, by kobiety wyzbyly si¢ point i paczek, a
wszelkie klasyczne i romantyczne dziela baletowe zniknetly z teatralnego afisza. Przez setki lat
gos$cily one na scenach teatréw na catym $wiecie, bedac spuscizng wielu artystek i artystow.
Dziedzictwo baletowe jest poza tym inspiracja dla wspdtczesnych tworczyn i tworcoOw
baletowej 1 wspotczesnej choreografii. Nowe wersje 1 inscenizacje baletow klasycznych
powszechne sg na catym $wiecie. To w parytetach jest sita 1 przeciwwaga dla patriarchalnego
wymiaru historycznych dziet scenicznych. Polityka repertuarowa wspolczesnych zespotow
baletowych jest przestrzenig do dziatan. Klasyczne ,,Jezioro Labedzie”, ,,Bajadera”, ,,Giselle”
czy ,,.Spiaca Krolewna” powinny by¢ réwnowazone spektaklami, stworzonymi przez kobiety
i/lub o kobietach. Dotychczas uprzedmiotowiona bohaterka - konstrukt meskiego wyobrazenia,
cieszaca jego oczy przyjac¢ powinna posta¢ Fridy Kahlo, Virginii Woolf, Amelie Earhart, Rosy
Parks, Kleopatry i wielu, wielu, wielu innych Wielkich Kobiet - nawet tych, ktore, jak cho¢by
Odetta zostatyby stworzone w umysle librecisty na potrzeby baletu.

Celem emancypacyjnej i sprawiedliwosciowej rewolucji w balecie nie powinno by¢ tez
to, by mezczyzni wszystkie swoje role zaczeli tanczy¢ w pointach, porzucajac swoja estetyke i
technike tanca. Patriarchat dziala stygmatyzujaco réwniez na me¢zczyzn i ich potozenie,
sprawiajac, jak pisze bell hooks, ze chiopcow nie postrzega sie, jako tych, ktorych nalezy
kochaé. W seksistowskim systemie przystuguje im wyzszy status niz dziewczynkom, ale sam
status, nagrody i przywileje nie sq tozsame z byciem kochanym. hooks udowadnia, Ze system
alternatywny dla patriarchatu niesie ze soba korzyscig dla obu plci. Retoryka feministyczna
pomija czgsto problem wyzysku i opresji po stronie meskiej, traktujac mezczyzn jako wrogow
(hooks 2022). Chtopcy zastuguja jednak na réwnosciowe, blisko$ciowe i czule zrozumienie, a

takze wolno$¢ w sposobie bycia, postrzegania §wiata i wyrazania uczuc¢, emocji i potrzeb. Ich
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dobrostan bowiem, a takze $wiadomo$¢, udziat 1 zaangazowanie kluczowe sa dla
sprawiedliwosci ptci w balecie i na §wiecie w ogole, czego potwierdzeniem sg zapisy w
Strategii Rady Europy na rzecz rownosci pici na lata 2018 - 2023 (2018: 7):

7. Historycznie nierowne relacje wladzy miedzy kobietami i mezczyznami doprowadzity do dominacji nad

i dyskryminacji wobec kobiet ze strony mezZczyzn, a takie uniemozliwily petny rozwoj kobiet. Jednakze

zarowno kobiety, jak i mezczyzni padajg ofiarami stereotypow ograniczajgcych ich petne mozliwosci.

8. Zaangazowanie mezczyzn i chfopcow ma kluczowe znaczenie dla osiggnigcia rownosci pici. Polityki

powinny rowniez uwzgledniac¢ nierownosci zwigzane z picig, ktore dotykajq mezczyzn i chiopcow.

W moim przekonaniu to réwnowazno$¢, réznorodno$¢ i dbalo$¢ o réwnosciowa
reprezentacje sa istotg sprawy. Stowem: sprawiedliwos¢ - alternatywa dla mocno krytykowane;j
idei rownosci, tzw. ,,dla kazdego po rowno”, w mysli ekonomicznej, ktora jest mi bliska. To
sprawiedliwos$¢ jest w moim przekonaniu pojeciem kluczowym w kwestii poprawy sytuacji
kobiet, jak 1 mezczyzn na rynku pracy. Byly Rzecznik Praw Obywatelskich - Janusz
Kochanowski, w jednym ze swoich wystapien podjat temat sprawiedliwosci i jej definicji:

Pojecie sprawiedliwosci zawiera w sobie nieuchronnie idee rownosci. Od Platona i Arystotelesa poprzez
sw. Tomasza do wspoiczesnych prawnikow i filozofow, wszyscy twierdzq to zgodnie. Znacznie gorzej jest z
odpowiedzig na pytanie o jaki rodzaj rownosci chodzi, czy tez pod jakim wzgledem ludzie majg by¢ uwazani
za rownych. Innymi stowy, wszyscy nalezqcy do okreslonej kategorii powinni by¢ traktowani jednakowo.
Okreslenie tej kategorii zalezy jednak od sposobu rozumienia porzgdku spotecznego, ktory chcielibysmy
uznac¢ za wlasciwy. ,, Kazdemu to samo”, implikuje rozumienie tej kategorii w sposob czysto egalitarny. Z
kolei ,, kazdemu wedlug jego zastug” lub ,, kazdemu wedflug jego dziel” zblizone sq chyba do gospodarki
rynkowej. Znana z przeszlosci formuta: , kazdemu wedtug potrzeb” zdaje si¢ nawigzywac do zalozZen
ustroju komunistycznego, a formuta , kazdemu wedlug jego pozycji” — do ustroju arystokratycznego.
Wydaje sie przy tym, ze poszczegolne kategorie mogq miec zastosowanie w roznych dziedzinach, czy tez
okresach zycia lub aktywnosci spolecznej. Np. kazdemu wedtug jego potrzeb w okresie dziecinstwa,
natomiast wedlug zastug i pozycji spolecznej w okresie starosci.

Wsparcie inkluzywnosci, roznorodnosci, docenienie wartos$ci i tak zwanych ,,jako$ci”
ruchowych czy osobowosciowych specyficznych dla kazdej tancerki i kazdego tancerza - nawet
w pracy zespotowej jest niezwykle istotna. Niemiecki filozof Wilhelm von Humboldt w 1859
roku zostal przywotany przez wielokrotnie przeze mnie cytowanego ekonomist¢ i dziatacz
inkluzywno$ci - Johna Stuarta Milla, od ktorego rozwazan rozpoczg¢tam tekst niniejszej
rozprawy doktorskiej. W swoim eseju bedagcym manifestem liberalizmu, z 1859 roku, pt. ,,0
wolno$ci”, powiedziat: wielkq zasadq przewodniq, do udowodnienia ktorej wszystkie
argumenty podane na tych kartach bezposrednio zmierzajqg, jest absolutne i istotne znaczenie
rozwoju ludzkiego w catym bogactwie jego roznorodnosci.

Cele, pragnienia, ambicje, a takze tozsamo$¢ i zdolnosci jednostki powinny by¢
wlaczane, wspierane i pielggnowane w §wiecie tanca i baletu. Kazda artystka i artysta powinni
czu¢ si¢ 1 by¢ roOwnoprawnymi i rdwnowaznymi uczestnikami tego rynku. Empatia jest
kluczem, lecz nie ta nawigzujaca do greckiego pochodzenia tego stowa, a wigc empdtheia, czyli

cierpienie, ktore dotychczas tak mocno wpisywato si¢ w zawod tancerki baletowej, lecz
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empatia, jako umiej¢tno$¢ spojrzenia ze zrozumieniem i uwaznoscig na rzeczywisto$¢ z
perspektywy drugiego - r6znego od nas cztowieka, noszacego pointy lub nie.

Matriarchat, jako alternatywa dla patriarchatu, zmiany systemowe na poziomie
rynkowym, organizacyjnym i kulturowym, siostrzenstwo, kobiece wartosci i1 idealy, ale
réwniez §wiadomo$¢ 1 wspolnotowa sita kobiet w tancu s3 szansg na rewizje zastanego
porzadku. Dotychczas panujace zasad gry powinny ulec zmianie na przeciez liczebnie

zdominowanym przez kobiety baletowym rynku pracy.
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Zdjecie 35. Matki - Corki - Siostry - Tancerki

zrodto: archiwum prywatne fot. Adam Podlesny.
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Zalacznik 1. Spis os0b, ktorych choreografie znalazly si¢ w repertuarach dziewi¢ciu

zespolow baletowych w Polsce w sezonie 2019/2020 oraz ilos¢ ich prac wedlug ustalonej

skali pomiaru

Balet
Balet Opery |Balet Opery |Balet Teatr |Balet Teatru [Opery na
Polski Balet |Balet Opery [Balet Opery [Balet Opery |Nova w Wroctawski | Wielkiego w | Wielkiego w | Zamku w
Narodowy  [Slaskiej Battyckiej Krakowskiej | Bydgoszczy |ej Poznaniu Lodzi Szczecinie
K M K M K M K M K M K M K M K M K M
Izabela
Sokotow Aleksan
Anna John Anna Henryk |ska- Violetta = Emil Iwona Jacek Tomasz der Karol
Hop Neumeie | Majer Konwins | Boulton  Frangois | Suska Wesoto | Runows | Jacek Anna Przybyt Kajdans Polubent Urban
(0,5) r 2) ki (4) (0,3) Mauduit |(0,5) wski (2) | ka (2) Tyski Hop owicz ki (2) sev ski
Bronista Rober
wa Paul Robert Ivan t
Nizynsk Toer van Robert Mauricio Eduard Chalmer Bondara Cavallar Glum
a*(0,3)  Schayk Bondara Wainrot Bablidze 2) Uri Ivgi (1i 1/3) i bek
Kenneth
Giorgio Henryk Abildga Paolo
Wayne Gray Madia Konwin Johan ard Gray Mang
Eagling Veredon 3) ski Greben Greve Veredon iola
Wojciec
h Stawomi Rober
Emil Warsza Karol Jacek r Witold t
Wesoto wski Urbansk Tyski Woznia Borkow Bond
wski 0,3 (0,3) i 2) k ski ara
Emil
Wesoto Robert |Ewa Giorgio
Krzyszto wski Bondara | Glowac  Jean Paul Madia
f Pastor (0,3) 2) ka (0,5)  Coralli* Chalmer 2)
Zofia Emil
Liam Rudnick ' Jules Wesoto
Scarlett a(0,5)  Perrot* wski
Conrad Viktor
Drzewie Youri Davydiu
cki* Vamos k
Martyna
Wayne s
McGreg Rimeiki
or N
Alexand
Manuel er
Legris Ekman

Zalacznik 2. Liczebnos¢ osob pracujacych w dziewieciu zespolach baletowych w Polsce w

sezonie 2019/2020
Balet
Balet Balet Balet Balet Opery Balet
Teatru Teatru Opery Opery Nova w Balet Balet Opery na
Polski Balet| Wielkiego [Wielkiego |Wroctawsk |Krakowski |Bydgoszcz | Opery Opery Zamku w
Narodowy |w Lodzi w Poznaniu |iej ¢j y Slaskiej Battyckiej [Szczecinie
K M K M K M |[K M |[K M [K M (K M [K M |[K M
Pierwszy
tancerz r
ka 1 3 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
Pierwszy
solista_tk
a 3 3 1 2 2 1 0 0 0 0 1 1 0 0 0 0 0 0
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Solista_t
ka

Koryfej
ka

Zespot
baletowy

24

12

20
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Zalacznik 3. Oryginalne zdje¢cia baletowe - inspiracje sesji fotograficznej

Zdjecie 18. Pas de quatre z baletu ,Przebudzenie

zrédlo: tancerki Bolshoi Ballet [online]: https://www.alisonsstudioofdance.com/single-

post/2016/09/29/Throwback-Thursday-The-Awakening-of-Flora [dostep: 29.08.2022]
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Zdjecie 32. Pas de quatre z baletu ,»J€Z1010
LaADGAZIC™ ... et et e e e aa e e e ra e e e e e e e reeennes 233

zrddlo: fot. Ewa Krasucka. Polski Balet Narodowy [online] https://teatrwielki.pl/repertuar/kalendarium/2019-
2020/jezioro-labedzie/ [dostep 28.08.2022].
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Zdjecie 34. Poza z baletu ,»QGrand pas de quatre”
.. 247

zrddlo: Tatiana Krassovskaya, Alexandra Danilova, Tatiana Riabouchinska and Alicia Markova (1951) [online]
https://intimesgoneby.wordpress.com/tag/alexandra-danilova/ [dostep 28.08.2022]
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Zdjecie 3S. Pas de quatre z baletu ,»J€z101o
L abGAzZIC™ . ..o e e saee e 2D 2

zrodto: Opera Lwowska [online] https://opera.lviv.ua/en/shows/lebedyne-ozero-ballet/ [dostgp 28.08.2022].
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Zalacznik 4. Scenariusze wywiadow

Zalacznik 4.1 Tancerki zatrudnione w etatowych zespolach baletowych

WSTEP

Dzien dobry, nazywam si¢ [imi¢ i nazwisko prowadzacego wywiad]. Bardzo dzigkuje¢, ze zgodzila si¢ Pani wzig¢
udzial w badaniu na rzecz mojej rozprawy doktorskiej dotyczacej sytuacji kobiet - artystek baletu, na rynku pracy.
Celem tego etapu jest poglebienie informacji, ktére udato mi si¢ zgromadzi¢ dzigki badaniom ankietowym oraz
badaniu repertuarow, oraz sktadéw osobowych zespotu, w ktorym Pani pracuje. Rozmowa, ktora za chwilg
przeprowadzimy, potrwa okoto 45 minut. Bedzie nagrywana, lecz prosz¢ pamigtac, ze ma ona charakter w petni
anonimowy. Wszystkie uzyskane informacje bgda wykorzystywane wytacznie do celow naukowych i pracy nad
rozprawa doktorska. Ponadto cytaty beda w petni zanonimizowane - nie beda opatrzone imieniem i nazwiskiem,
a jedynie skojarzone ze stanowiskiem, ktore Pani zajmuje w zespole. Czy moge wiaczy¢ dyktafon?

EDUKACJA I POCZATKI PRACY ZAWODOWEJ A DALSZE ASPIRACIJE,
ZAJIMOWANA I PRZYIMOWANA POZYCJA

Jak wspomina Pani szkotg?

Jaka radzita sobie Pani w szkole z przedmiotow artystycznych?
Jak to sie stalo, ze trafita Pani do szkoly baletowe;j?

Kto o tym zadecydowat?

Jak rodzice na to patrzyli?

MOTYWACIJA DO PRACY
Jakie byty Pani aspiracje:
- na poczatku $ciezki kariery - jeszcze w szkole baletowe;j?
- w momencie ukonczenia szkoty? (Jak wyobrazata sobie Pani swoja przysztosc¢?)
- a jakie sg teraz?

DYSKRYMINACJA A DOBRE PRAKTYKI
Czy bedac kobietg czuje si¢ Pani czasem traktowana inaczej w pracy?
Czy w Pani zespole zdarzaja si¢ jakie§ naduzycia na tle plci, pochodzenia czy innych
ptaszczyzn?
Czy moglaby Pani o tym opowiedzie¢?
Jak wyglada system zglaszania naduzy¢ w Pani zespole?
>>> Jesli istnieje, jak ocenia Pani jego funkcjonowanie?
>>> Jesli nie istnieje, czy powinien istnie¢?

CHOREOGRAFIA
Czy w szkole tworzyta Pani choreografie (brata udziat w konkursach choreograficznych)?
Czy stworzyta Pani kiedy$ choreografi¢ juz bedac tancerka w zespole?
Czy podjetaby si¢ Pani stworzenia choreografii gdyby zostata Pani zlecona?
Czy brata Pani udzial w warsztatach choreograficznych dla tancerzy (Kreacje, itp.)?

>> NIE: dlaczego porzucita Pani choreografie?
310



Co powoduje, ze tak niewiele mamy choreografek w balecie? W sezonie 2019/2020 byto 8
choreografii przez nie stworzonych na 42 autorstwa m¢zczyzn?

PRACA A ZYCIE RODZINNE
Jak wyglada Pani typowy dzien pracy?
Jak wyglada Pani zycie rodzinne/osobiste?
Czy posiada Pani dzieci?
[Jesli NIE, to czy planuje?]

Jak wyglada podziat obowiazkéw w Pani gospodarstwie domowym?

PARTNERSTWO/MALZENSTWO

Jak dzielg si¢ Panstwo obowigzkami?

>> A partner czym si¢ zajmuje?

>> Jakby miata Pani oceni¢ procentowo zaangazowanie swoje i partnera w obowigzki
domowe 1 obowiazki z dzie¢mi, jakby si¢ one przedstawiaty?

MACIERZYNSTWO
Jak dtugo byta Pani na urlopie macierzynskim/wychowawczym?

W czasie ciazy jak szybko zaczeta Pani korzysta¢ ze zwolnienia lekarskiego?
>> Co byto powodem?

>> Czy byla Pani aktywna w czasie cigzy (poza praca)?

Jak wygladata opieka nad dzieckiem przez pierwszy rok?

>> Jak wyglada teraz?

Jak wygladal Pani powr6t na sceng?

Jak dochodzita Pani do formy po porodzie?

>> Jak dtugo to trwato?

>> Jak ocenia Pani stopien trudnos$ci tego procesu?

Jak Pani ocenia swoje mozliwosci zawodowe z przed i po cigzy?
Jakim do$wiadczeniem byt powr6t do zawodu i pracy?

Jak zareagowat kierownik?

Czy dzieci chodzily/chodza do przedszkola?

Czy istniejg jakie$ programy wewnatrz zespotu, ktore utatwiajg matkom/rodzicom rozwoj
zawodowy 1 powr6t do pracy?

SUKCES
Co decyduje o awansie w Pani zespole?
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Czy jest to w jaki$ sposob usystematyzowane, jawne 1 transparentne? Czy kazdy
tancerz/tancerka ma rowne szanse?

PRZYSZLOSC
Jak widzi Pani swoja przysztos¢ po skonczeniu kariery scenicznej?
Jakie jest Pani najwigksze marzenie w tym momencie?

To koniec wywiadu. Bardzo dzigkuj¢ za Pani czas i zaangazowanie!
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Zalacznik 4.2 Tancerki freelancerki

WSTEP

Dzien dobry, nazywam si¢ [imi¢ i nazwisko prowadzacego wywiad]. Bardzo dzigkuje, ze zgodzila si¢ Pani wzig¢
udzial w badaniu na rzecz mojej rozprawy doktorskiej dotyczacej sytuacji kobiet - artystek baletu, na rynku pracy.
Celem tego etapu jest poglebienie informacji, ktére udato mi si¢ zgromadzi¢ dzigki badaniom ankietowym oraz
badaniu repertuarow oraz sktadéw osobowych zespotu, w ktérym Pani pracuje. Rozmowa, ktora za chwilg
przeprowadzimy potrwa okoto 45 minut. B¢dzie nagrywana, lecz prosze pamigtac, ze ma ona charakter w petni
anonimowy. Wszystkie uzyskane informacje bgda wykorzystywane wytacznie do celow naukowych i pracy nad
rozprawa doktorska. Ponad to cytaty beda w pelni zanonimizowane - nie beda opatrzone imieniem i nazwiskiem,
a jedynie skojarzone ze stanowiskiem, ktore Pani zajmuje w zespole. Czy moge wilaczy¢ dyktafon?

EDUKACJA I POCZATKI PRACY ZAWODOWEJ A DALSZE ASPIRACIJE,
ZAJIMOWANA I PRZYIMOWANA POZYCJA

Jak wspomina Pani szkotg?

Jaka radzita sobie Pani w szkole z przedmiotow artystycznych?
Jak to sie stalo, ze trafita Pani do szkoly baletowe;j?

Kto o tym zadecydowat?

Jak rodzice na to patrzyli?

MOTYWACIJA DO PRACY
Jakie byty Pani aspiracje:
- na poczatku $ciezki kariery - jeszcze w szkole baletowe;j?
- w momencie ukonczenia szkoty? (Jak wyobrazata sobie Pani swoja przysztosc¢?)
- jakie sg teraz?

PRACA POZA ETATOWYM ZESPOLEM BALETOWYM
Jak to sie stalo, ze jako dyplomowana tancerka, absolwentka szkoty baletowej nie pracuje
Pani teraz w etatowym zespole baletowym?
Co o tym zadecydowato?

Czy brata Pani udzial w audycjach?
>> Jesli NIE, dlaczego?

>> Jesli TAK, kiedy?
>> Jesli TAK, co sig¢ stato, Ze nie otrzymata/zrezygnowata Pani z angazu?
>> Jesli TAK pracowala w zespole, to dlaczego zrezygnowata?

W jaki sposéb wykorzystuje Pani umiejetnosci i kompetencje zdobyte w szkole
baletowej?

>> Jesli teraz NIE, to czy w przeszlosci byly one pomocne w zdobyciu pracy?

Na ile przektadaja si¢ one na Pani zarobki?

>> Jesli TAK, w jakim stopniu?

Czy chciataby Pani teraz podja¢ prace w jednym z wiodacych zespotow baletowych?
>> Jesli TAK, jakim i dlaczego?
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Czy zamierza wzig¢ udziat w audycjach?

Jak ocenia swoje szanse?

>> Jesli NIE, dlaczego?

>> Czy zalujesz, ze nie poszia$ na audycje od razu po szkole?

>> czy prowadzi Pani zaje¢cia?

>> czy studiuje Pani pedagogike baletu?
Jesli TAK, jakie ma Pani odczucia?
Jesli NIE, dlaczego?

DYSKRYMINACJA A DOBRE PRAKTYKI
Czy bedac kobietg czut si¢ Pani czasem traktowana inaczej w sferze zawodowej 1 w szkole?
Jak postrzega Pani swoje ciato?
>> Czy odkad skonczyla Pani szkole/przestata pracowaé w zespole, zmienito si¢ to?

CHOREOGRAFIA
Czy w szkole tworzyta Pani choreografie (brata udziat w konkursach choreograficznych)?
Czy stworzyta Pani kiedy$ choreografi¢ juz bedac absolwentka szkoty baletowej?
Czy podjetaby si¢ Pani stworzenia choreografii gdyby zostata Pani zlecona?
Co powoduje, ze tak niewiele mamy choreografek w balecie? W sezonie 2019/2020 byto 8
choreografii przez nie stworzonych na 42 autorstwa mezczyzn?

PRACA A ZYCIE RODZINNE
Jak wyglada Pani typowy dzien pracy?
Jak wyglada Pani zycie rodzinne/osobiste?
Czy posiada Pani dzieci?
[Jesli NIE, to czy planuje?]

Jak wyglada podziat obowiazkéw w Pani gospodarstwie domowym?

PARTNERSTWO/MALZENSTWO

Jak dzielg si¢ Panstwo obowigzkami?

>> A partner czym si¢ zajmuje?

>> Jakby miata Pani oceni¢ procentowo zaangazowanie swoje i partnera w obowiazki
domowe 1 obowiazki z dzie¢mi, jakby si¢ one przedstawiaty?

MACIERZYNSTWO
Jak dtugo byta Pani na urlopie macierzynskim/wychowawczym?

W czasie ciazy jak szybko zaczeta Pani korzysta¢ ze zwolnienia lekarskiego?
>> Co byto powodem?
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>> Czy byla Pani aktywna w czasie cigzy (poza praca)?
Jak wygladata opieka nad dzieckiem przez pierwszy rok?
>> Jak wyglada teraz?

Jak wygladat Pani powrdt do pracy?
Jak dochodzita Pani do formy ciata po porodzie?
>> Czy bylo to dla Pani co$ istotnego?

Jak postrzegata Pani cialo w trakcie cigzy?
Czy dzieci chodzily/chodza do przedszkola?

Czy istniejg jakie$ programy wewnatrz firmy, w ktdrej Pani pracuje, ktore ulatwiaja
matkom/rodzicom rozwdj zawodowy i powr6t do pracy?

SUKCES
Co decyduje o awansie w Pani pracy?
Czy jest to w jaki$ sposob usystematyzowane, jawne 1 transparentne? Czy kazdy
pracownik/pracowniczka ma rowne szanse?

PRZYSZLOSC
Jak widzi Pani swoja przysztos¢ zawodowa?
Jakie jest Pani najwigksze marzenie w tym momencie?

To koniec wywiadu. Bardzo dzigkuj¢ za Pani czas i zaangazowanie!
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Zalacznik S. Instrukcja dla osob bioracych udzial w badaniu szacowania

pracochlonnosci - zaangazowania czasowego kobiet i me¢zczyzn w balecie Giselle”

Badanie pracochtonnosci osob tanczacych
Studium przypadku “Giselle”

instrukcja

Zatozenia:

czas aktywnosSci = czas na scenie + gotowo$¢ do wyjscia na sceng za kulisami

czas przerwy (pasywnej obecnosci/odpoczynku) = obecnos$¢ poza sceng (za kulisami, w
garderobie itp.) dluzej niz 5 minut

AKT1I

1. Przygotuj stoper

2. Przed pierwszym wyjsciem rozpocznij liczenie czasu - wigcz stoper

3. Wylacz stoper, gdy zejdziesz ze sceny, ale tylko w przypadku, gdy rozpoczynasz czas
przerwy - ,,rozluznienia” mi¢dzy kolejnymi wyj$ciami

WAZNE: gdy schodzisz za kulisy, lecz wciaz jestes w gotowosci do kolejnego wyjscia nie
wylaczaj stopera

4. Wylacz stoper po zakonczeniu pierwszego aktu
5. Zapisz aktywnosci, ktore masz podczas przerwy migdzy aktami - co robitas/robite§ w
tym czasie?

AKT IT

Przygotuj stoper

Wilacz stoper w momencie wejscia na sceng w akcie 11

Powtorz schemat z aktu I

Wytacz catkowicie stoper w momencie zakonczenia aktu - przed uklonami

© % N o
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FORMULARZ

1. Godzina przyjscia do teatru:

2. Czynnosci wykonane przed spektaklem:

©00000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000

€0 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000

3. Czynnosci wykonane w przerwie spektaklem:

€0 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000

€0 0000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000000

rola (postac)

czas sceniczny

Akt1

Akt IT

4. Godzina wyjscia z teatru:

317



SPIS STRON INTERNETOWYCH
POLSKICH ZESPOLOW Z
REPERTUAREM BALETOWYM

Polski Balet Narodowy
https://teatrwielki.pl/teatr/polski-balet-narodowy/
Balet Teatru Wielkiego w L.odzi
http://www.operalodz.com/Balet,23

Balet Teatru Wielkiego w Poznaniu
https://opera.poznan.pl/pl/balet

Balet Opery Wroclawskiej
https://www.opera.wroclaw.pl/1/balet.php

Balet Opery Krakowskiej
https://opera.krakow.pl/zespol#Balet

Balet Opery Nova w Bydgoszczy
http://www.opera.bydgoszcz.pl/Balet,139

Balet Opery Slaskiej
https://opera-slaska.pl/zespol-baletowy

Balet Opery Baltyckiej
https://operabaltycka.pl/pl/zespol/kategoria/balet
Balet Opery na Zamku w Szczecinie
https://opera.szczecin.pl/teatr/nasz-zespol/balet-opery-na-zamku
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SPIS TABEL
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Rysunek 11. Proporcje tanczacych kobiet i me¢zczyzn w dziewigciu zespotach baletowych w
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Rysunek 19. Srednie miesieczne zarobki netto w poszczegdlnych zawodach w branzy taniec w
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Rysunek 21. Lata aktywnosci zarobkowej 1 bez zarobkowej na rynku pracy tancerek i tancerzy
baletowych w 2018 roku

Rysunek 22. Formy zatrudnienia wsrdd osob trudnigcych sie choreografia w Polsce w 2018
roku
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MATERIALY WIZUALNE 1
AUDIOWIZUALNE

Foto:

Zdjecie 1. Zakonczenie cody grand pas de deux z baletu ,,Don Kichot” w wykonaniu
gléwnych bohateréw - Kitri i Basilia

fot. Ewa Krasucka. Tanczacy: Aleksandra Liashenko i Maksim Woitiul [online]
https://teatrwielki.pl/repertuar/kalendarium/2022-2023/don-kichot/ [dostep 30.08.2022]

Zdjecie 2. Finalny obraz baletu ,,Spiaca Krolewna”; zakonczenie cody baletu
fot. Ewa Krasucka. [online] 23.06.2017: https://teatrwielki.pl/repertuar/kalendarium/2020-
2021/spiaca-krolewna/ [dostep 29.08.2022].

Zdjecie 3. Wejscie Aurory z baletu ,,Spiaca Krolewna”
fot. Ewa Krasucka. [online] https://teatrwielki.pl/repertuar/kalendarium/2020-202 1/spiaca-
krolewna/ [dostep 30.08.2022].

Zdjecie 4. Lekcja tanca klasycznego
Archiwum prywatne.

Zdjecie 5. Helena Cholewicka w paczce romantycznej
Encyklopedia teatru polskiego [online] https://encyklopediateatru.pl/osoby/76288/helena-
cholewicka [dostep 30.08.2022].

Zdjecie 6. Nina Nowak w paczce klasycznej z baletu ,,Don Kichot”
Archiwum TW-ON [online] https://ruchmuzyczny.pl/article/1919 [dostgp 30.08.2022].

Zdjecie 7. Stopy wlasne w pointach
Archiwum prywatne., fot. Petryczkiewicz, D. (2019), projekt ,,No Beauty in Plastic”.

Zdjecie 8. Tancerze z zespolu Les Ballets Trockadero de Monte Carlo w balecie ,,Jezioro
Labedzie”

Les Ballets Trockadero de Monte Carlo; kadr z 1977 z programu telewizyjnego ,,Where Do
We Go From Here?” [online] 11.02.1997
https://en.wikipedia.org/wiki/Les_Ballets Trockadero _de Monte Carlo#/media/File:Shirley
MacLaine Ballets Trockadero de Monte Carlo 1977.JPG [dostgp 30.08.2022].

Zdjecie 9. Zdjecie wihasne bedace czescia projektu ,,No Beauty in Plastic”
Archiwum prywatne., fot. Petryczkiewicz, D. (2019), projekt ,,No Beauty in Plastic”.

Zdjecie 10. Jednoptciowy duet mitosny ,,Animals & Angels*
Audrey Malek i Cortney Taylor Key w ,,Animals & Angels* chor. A.Pierce (2021). [online]
https://www.queertheballet.com/projects [dostep 30.06.2022].

Zdjecie 11. Andrew Monaghan, Will Bozier i zespdt w balecie Jezioro Labedzie w
choreografii Matthew Bourne’a

Craig Schwartz Photography., Center Theatre Group/Ahmanson Theatre. [online]
https://www.smdp.com/a-boy-and-his-swan/183858 [dostep 23.08.2022].

Zdjecie 12. Ksigze Zygfryd i Matka w koncepcji M. Bourne'a
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Dominic North i Nicole Kabera w ,,Matthew Bourne's Swan Lake”; fot. Johan Persson. [online]
https://fjordreview.com/matthew-bourne-swan-lake/ [dostep 30.08.2022].

Zdjecie 13. Zespot baletowy 1 jego rangi na przyktadzie baletu ,,Chopiniana“
Archiwum TW-ON [online] https://teatrwielki.pl/repertuar/kalendarium/2017-
2018/chopiniana-bolero-chroma/ [dostep 30.08.2022].

Zdjecie 14. Uczennica Akademii Baletu Bolshoi w Moskwie
Magnum Photo. fot. Capa, C., (1958). [online] http://www.artnet.com/artists/cornell-
capa/bolshoi-ballet-school-moscow-J19dcwQnzA1Z0tjbG_zZUMQ?2 [dostep 29.08.2022]

Zdjecie 15. Partnerowanie z baletu “Apollo” (chor. G. Balanchine)
Thomas, L., Courtesy PNB. Dance Magazine [online 30.08.2016]:
https://www.dancemagazine.com/ballet-partnering-2/ [dostep 28.08.2022].

Zdjecie 16. Eugene Louis Lami, Foyer de la Danse, c. 18401859
New York Public Library, Jerome Robbins Dance Division. National Gallery of Art [online]
https://www.nga.gov/features/degas-opera.html. [dostep 07.02.2022]

Zdjecie 17. Pas de quatre z baletu ,,Przebudzenie Flory”
Archiwum prywatne., fot. Podlesny, A. (2022).

Zdjecia 18. Proba do spektaklu ,,Piknik pod wiszaca skalg” (rez. Lena Frankiewicz, chor.
Marta Ziotek) w teatrze Narodowym w Warszawie; 8 miesiac ciazy.

Zdjecie 19. Proba na sali z 8-miesigcznym synem
Archiwum prywatne., fot. Podlesny, A. (2022).

Zdjecie 20. Sara Pawluszko, nie binarna tancerka Teatru Sabat
Archiwum prywatne Sary Pawluszko, fot. Woszczyna & Wiesnowski 2021

Zdjecie 21. Ballez podczas proby do spektaklu ,,Giselle and loneliness” (chor. K. Pyle)
New York Times 2021, fot. Yael Malka, [online]
https://www.nytimes.com/2021/06/01/arts/dance/lesbians-in-ballet.html [dostep: 28.08.2022]

Zdjecie 22. Misty Copeland w reprodukcji nawigzujacej do obrazu Edgara Degas
fot. Browar, K., Ory, D., Harper’s Bazar (2016) [online] 10.02.2016:
https://www.harpersbazaar.com/culture/art-books-music/al14055/misty-copeland-
degas-0316/ [dostep] 20.08.2022.

Zdjecie 23. Nowa linia point odpowiadajaca roznym odcieniom skéry wprowadzona
przez firme¢ Bloch w 2021 roku
zrédto: [online] us.blochworld.com [dostep] 20.08.2022.

Zdjecia 24. Bronistawa Nizynska podczas proby z zespotem Buffalo Ballet w 1969 roku
fot. Mitchell, J., Getty Images., Culture.pl/ [online] https://culture.pl/pl/galeria/bronislawa-
nizynska-portrety-galeria [dostep 20.08.2022].

Zdjecie 25. Balet ,,Nora”w wykonaniu English National Ballet
fot. Hunt, A., [online] http://louiewhitemore.com/nor [dostgp 23.08.2022].

Zdjecie 26. Anna Hop - jedna ze wspotczesnych, wiodacych polskich choreografek podczas
proby do spektaklu ,,Exodus” (2021)
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Archiwum TW-ON., fot. E. Krasucka (2021). [online] 13.11.2021: https://e-
teatr.pl/warszawa-prapremiery-baletow-exodus-anny-hop-i-bieguni-harnasie-izadory-weiss-
odbeda-sie-w-sobote-18591 [dostep 23.08.2022].

Zdjecie 27. ,,Broken Wings” w wykonaniu English National Ballet
fot. Liotardo, L., English National Ballet [online] https://bachtrack.com/review-she-persisted-
broken-wings-nora-sacre-printemps-english-national-ballet-april-2019 [dostep 23.08.2022].

Zdjecie 28. Tancerze Het Nationale Ballet podczas proby do fragmentu, w ktérym ich ruchy
sa przyktadem po6z z autoportretoéw Fridy Kahlo

fot. Nijokiktjien, 1., New York Times [online] 17.01.2020:
https://www.nytimes.com/2020/01/17/arts/dance/frida-dutch-national-ballet.html [dostep
23.08.2022].

Zdjecie 29. ,,Garden Blue” w choreografii Jessici Lang i wykonaniu American Ballet Theatre
Archiwum ABT .fot. O'Connor, R. [online]: https://www.abt.org/community/abt-
rise/abt-womens-movement/#images-0-2 [dostgp 29.08.2022].

Zdjecie 30. Balanchine i jego tancerki (Nowy Jork, 1968)

fot. Swope, M. (1968), NYPL. [online] https://digitalcollections.nypl.org/items/9db03190-
30bd-0138-e504-7335fe36d83c [dostep 28.08.2022].

Zdjecia 31. Pas de quatre z baletu ,,Jezioro Labedzie”
Archiwum prywatne., fot. Podlesny, A. (2022).

Zdjecie 32. Sur le cou-de-pied
Archiwum prywatne., fot. Podlesny, A. (2022).

Zdjecie 33. Poza poczatkowa z baletu ,,Grand pas de quatre”
Archiwum prywatne., fot. Podlesny, A. (2022).

Zdjecie 34. Pas de quatre z baletu ,,Jezioro Labedzie”
Archiwum prywatne., fot. Podlesny, A. (2022).

Zdjecie 35. Matki, Corki, Siostry, Tancerki
Archiwum prywatne., fot. Podlesny, A. (2022).

Video:
Suzanne Farrell: Elusive Muse (1997). rez. Anne Belle i Deborah Dickson

Wypowiedz Krzysztofa Pastora. World Ballet Day 2021:
https://www.youtube.com/watch?v=g02hTHmA92k [dostep: 23.01.2022].

Leigh Foster, S. (2011). Wyktad performatywny The Ballerina’s Phallic Pointe
[online] 21.03.2011: https://sites.dlib.nyu.edu/hidvl/kprr5277 [dostgp 29.08.2022] Dr. Susan
Leigh Foster (autorka, choreogratka i1 performerka); The Pew Center for Arts & Heritage
oraz Philadelphia Live Arts Festival (produkcja)

Balet ,,Giselle” w wykonaniu Bolshoi Ballet. Rok wykonania: 2012, Teatr Bolshoi
[online] 16.05.2021: Akt I: https://www.youtube.com/watch?v=DdpTSrVZmkM Akt II:
https://www.youtube.com/watch?v=DRIw]SkA Oc [dostep 28.09.2022].
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Audio:

Audycja radiowa z udziatem Jacka Przybytowicza (2020). Jak (nie)taniczy¢ podczas
pandemii? Tok.fm. [online] 25.03.2020: https://audycje.tokfm.pl/podcast/88152.Jak-nie-
tanczyc-podczas-epidemii [dostep: 28.08.2022].

O naduzyciach w zespole Bejart Ballet [online] https://www.france24.com/en/live-

news/20210613-drug-harassment-allegations-plunge-bejart-ballet-into-turmoil [dostep
24.08.2022].
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