dr hab. Tomasz Nowak prof. UW
Instytut Uniwersytetu Warszawskiego Muzykologii

Ocena pracy doktorskiej mgr Malgorzaty Wloczkowskiej pt. ,,Analiza technik
tanecznych zastosowanych w spektaklu Inspiracje taneczne malowane muzykq
Lutostawskiego” napisanej pod kierunkiem ad. dr hab. Zofii Rudnickiej

Praca doktorska mgr Malgorzaty Wioczkowskiej sklada si¢ z dziela artystycznego
zarejestrowanego na nosniku elektronicznym (ptyta DVD) oraz opisu, stanowigcego jedng
calo$é. Dzielo artystyczne to spektakl zrealizowany przed 15 maja 2022 roku - taka data
znajduje sic w metadanych plyty DVD, praca za$ nie zawiera informacji o dacie powstania i
nagrania spektaklu. Jego wykonawcami sa éwczesni studenci specjalnosci Choreografia i
Teoria Tafica Wydziatu Tanca UMFC. Czas trwania nagrania wynosi 28 minut i 39 sekund.
Spektakl powstal do muzyki Witolda Lutostawskiego inspirowanej muzyks ludowa. Muzyka
na potrzeby rejestracji audiowizualnej odtwarzana byla z nagrania audio, ktore zostato
zrealizowane przez studentéw Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina, jednak opis
dziela nie podaje na ten temat blizszych informacji, w tym o datach nagran, dyrygentach,
rezyserach i innych realizatorach nagran. Opis dzieta zawarty zostat na 53 stronach, w tym
streszczenie w jezyku angielskim, bibliografia, 9 przyktadow nutowych, 9 fotografii, 1 tabela
i ich spisy.

Dzielo sklada sie z trzech czes$ci i dwunastu obrazéw, przy czym czg$¢ pierwsza
sklada sie z czterech obrazéw stworzonych do kolejnych czesci Malej Suity Witolda
Lutostawskiego, druga cze$¢ z pieciu obrazéw odpowiadajacych kolejnym Preludiom
tanecznym, a cze$é trzecia z trzech obrazéw odpowiadajacych kolejnym cze$ciom
Dmuchawcéw. Struktura dzieta przedstawia si¢ wigc nastepujgco:

Cze$¢ It 1. Fujarka, 2. Hurra-Polka, 3. Taniec (w oryginale Piosenka), 4. Lasowiak-Taniec
Cze$¢ II: 5-9. Preludium Taneczne (w oryginale Preludia Taneczne)
Czes¢ II: 10-12. Dmuchawce — obrazek sceniczny

Zdecydowana wiekszo$¢é obrazéw, tj. wszystkie obrazy czgsci pierwszej i trzeciej
mozna by potraktowaé jako samodzielne kompozycje. Ich zestawienie razem przypomina
wigc na ogdl mozaike. Jednakze choreografka dolozyla staran by obrazy czesci pierwszej,
stanowigce Malg Suite, byly ze sobg zintegrowane mocniej pod wzgledem choreograficznym.
Poza tym wszystkie trzy czesci integrujg zastosowane w nich kostiumy, a w czesci trzeciej
takze rekwizyt — pek dmuchawcow. Cze$¢ druga natomiast wykazuje najwigkszy stopien
wewngtrzne] integracji za pomocg tresci dramaturgicznej. Struktura dziela jest wigc bardzo
starannie przemyslana i przeprowadzona. Jedynym dostrzezonym przeze mnie mankamentem
jest brak wyrazistego zakonczenia dziela.

Jako walor postrzegam tez szacunek choreografki wobec oryginalnego tworzywa
tanecznego jak tez kostiuméw regionalnych, czy tez ich elementow, ktore zostaly wyraziscie
ukazane w dziele. W moim przekonaniu rowniez dodane elementy ruchowe zostaty dobrane



na og6l z bardzo duzym wyczuciem i znakomicie zharmonizowane. Niewatpliwie najwigcej
mozliwosci otwartej, nieskrepowanej wypowiedzi ruchowej dostarczylo choreografce
Preludium taneczne (w koncepcji kompozytora bylo to pie¢ preludiow). Dlatego stuszng
decyzja bylo ograniczenie do minimum elementéw kostiumu tradycyjnego i szersze czerpanie
z obeych tahicowi tradycyjnemu technik tanecznych. Interesujaco i wyraziscie przedstawia si¢
tu rowniez gestyka. Jest to w moim przekonaniu najmocniejsza cz¢$¢ dziela. Nie sposéb
jednak nie wskaza¢ w tym miejscu takze drobnych mankamentéw. Niezbyt fortunnym
zabiegiem bowiem bylo zastosowanie dwumiarowego kroku okroczakéw w tréjmiarowe;j
Fujarce — zdecydowanie lepszym rozwigzaniem byloby siggnigcie po krok polki bez noge.
Mhniej rzucajacym si¢ w oczy, ale takze niezbyt odpowiednim bylo uzycie mazurowego kroku
holubcowego i tréjholubcowego w Taricu (w oryginale muzycznym Piosence) Z pierwszej
czesci, bowiem jego wolne tempo bylo zalamywane przez szybkie opadanie tancerki po
podskokach, czemu wykonawczyni w zaden sposob nie mogta przeciwdzialaé.

Przy prostocie zastosowanego materiatu ruchowego cytowanych przez Witolda
Lutoslawskiego tancéw choreografka winna byla szukaé srodkéw poglebiajacych przekaz
ideowy. I tak tez kandydatka zrobita. Przede wszystkim siegneta po symbolike stosowanych
rysunkéw i elementéw ruchowych. Jako przykiad wymienig¢ tu integrujace zefiskie kolo w
Fujarce, kontrastujgce z przekatng linia wyprowadzenia tancerek oraz wykreslong przez
tancerzy linig prosta, przecinajaca kolo na bardzo mocnej osi kierunkéw 5-1. Wazng role
odegraly tez gesty i interakcje miedzy poszczegdlnymi tancerkami, symbolizujace
przekazywanie plotek w Hurra-Polce wraz z dominujgcymi liniami prostymi, ktére
ograniczajg integracje, a sprzyjaja atomizacji grupy i tworzeniu opozycji. Gest symbolizujacy
posluch plotkom jest zreszta obecny réwniez w srodkowej czesci. Podobne Srodki
doktorantka zastosowala takze w innych obrazach (np. kolo w Lasowiaku-Tancu). Wigksza
jednak role odegraly w nich rekwizyty - zielone gale¢zie w Taricu, chusteczka w Lasowiak-
Taniec, oraz pck dmuchawcow w Dmuchawcach.

Krytycznie musze natomiast oceni¢ wprowadzenie $piewu w skrajnych czgsciach. W
zamysle choreografki wskazanym w opisie dziela choreograficznego byl to ,,zabieg majacy na
celu zaznaczenie regionu, na ktérym oparta jest kompozycja muzyczna” (s. 25). Mam jednak
watpliwosci, czy Spiew ten jest dla odbiorc6w jasnym sygnalem oznaczajacym Konkretne
regiony. Poza tym poziom wykonawczy $piewn wyraznie odstawal od poziomu tanecznego,
co raczej przywodzilo shuchaczom skojarzenie z twoérczoscia o niskich walorach
artystycznych, ze szkoda dla odbioru warstwy tanecznej i nagranej warstwy instrumentalne;j.
Wprowadzenie wigc tego czynnika stanowi dysonans stylistyczny. W dodatku nie sposéb
okresli¢ tego $piewu jako ,.$piew tradycyjny”, co autorka czyni w opisie dziela na s. 23. Nie
zauwazamy tu bowiem charakterystycznych dla regionu Rzeszowskiego, czy tez Slaskiego
elementéw brzmieniowych.

Waznym elementem pracy stanowi cze$¢ opisowa dziela. Rozpoczyna ja Wstep
odnoszacy si¢ do osobistych doswiadczen i dorobku kandydatki. Rozdzial I poswigcony jest
przestaniu dziela i procesowi tworczemu, ideowo rozgraniczonymi pomiedzy siebie poprzez
wyznaczenie dwoch podrozdzialow, cho¢ niestety w praktyce wiele element6w jest nadal
wymieszanych ze soba. W dalszych czgsciach jednak autorka stara si¢ trzymaé
zaplanowanych podzialow tresciowych. Czesci te tez wiele wnosza. Mam tu na mysli rozdzial



II poswigcony kolejno opisowi koncepcji dziela, analizie choreograficznej, analizie warstwy
wizualnej, genezie dziela muzycznego Dmuchawce, w koncu analizie warstwy muzycznej;
oraz. rozdzial III zawierajgcy opis ksztaltowania ruchu i obrazu choreograficznego,
kompozycjom folklorystycznym Witolda Lutostawskiego, w koncu analizie muzycznych
utworéw kompozytora wykorzystanych w choreografii autorki. I tu musze zglosi¢ pewna
uwage. Nazwe podrozdzialu 3.4. sformulowano jako ,,Analiza muzyczna utworéw Witolda
Lutostawskiego wykorzystanych w spektaklu”, co czytelnikowi sugeruje, a wregez obiecuje
bardzo wiele. Tymczasem owa analiza jest w istocie prostym opisem slownym wybranych
przez choreografke elementow, a wiec formy, kolorystyki i dynamiki. MoZna oczywiscie
przyjaé takie podejscie autorki, jednakze tytul tego podrozdzialu wymagalby korekty. Nie
moge przy tym nie zauwazy¢, ze nie jest dla mnie zrozumiale, dlaczego doktorantka
zignorowata wspélczynnik metrorytmiki, ktory wszak jest tym, ktéry najsilniej laczy muzyke
Z tancem.

Poza tym zauwazam, ze jakkolwiek zdecydowana wigkszo$¢ tez i opis6w doktorantki
znajduje we mnie zrozumienie i akceptacj¢, to jednak nie mozna si¢ zgodzi¢ z niektérymi
twierdzeniami autorki. I tak:

1. Na s. 7 doktorantka stwierdza, ze wyzwania, z jakimi musiala si¢ zmierzy¢ jako
choreografka polegaty na ,,polubieniu oraz opracowaniu rytmicznym i muzycznym partytury
muzycznej”. Rodzi to moje zastrzezenia. Czy bowiem ,polubienie” jest koniecznym
warunkiem podjecia pracy choreograficznej? Czy wlasciwym jest stwierdzenie, ze autorka
dokonala ,,opracowania rytmicznego i muzycznego partytury?

2. Na s. 8 autorka stwierdzila, ze ,Na ksztalt spolecznego obiegu tafica ludowego wplyw
wywarly uwarunkowania historyczne — trwajacy w Polsce kilka dekad socjalizm”. Pomija
natomiast siegajaca poczatkow XVIII wieku koncepcje ,taficow narodowych” i tradycje
scenicznych prezentacji tancéw ludowych, rozwijang szczegdlnie w XIX wieku i1 okresie
miedzywojennym, jak tez olbrzymi wysilek popularyzacji tancéw tradycyjnych przez
regionalistow 1 pedagogéw wychowania fizycznego w pierwszej polowie XX wieku.
Tymczasem sama wskazuje, ze nauczycielami przyszlych tworcéw okresu PRL, takich jak
Witold Zapala byli Leon Wojcikowski i Jadwiga Hryniewiecka (s. 32), ktorzy w okresie
miedzywojennym obok Feliksa Parnella i wielu innych tworcow wyznaczyli kanony stylizacji
polskich tancéw ludowych, funkcjonujgcy praktycznie po chwile obecng. Autorka tez w
innym miejscu pracy (s. 33) wskazala, ze u Witolda Lutostawskiego zainteresowanie
folklorem nastapilo w latach trzydziestych XX wieku. Juz samo to powinno sklonié¢
choreografke do wskazania, ze byt to dtuzszy proces, znacznie poprzedzajacy okres PRL.

3. Na s. 8 autorka zdaje si¢ przedstawia¢ sposoby prezentaciji tarica ludowego w formie skali,
na ktorej jednym biegunie umieszcza zespoly amatorskie, a na drugim uczelnie wyzsze. Czy
jest to jednak wilasciwe zestawienie, jedli weZmiemy pod uwagg, ze na wielu uczelniach
wyzszych funkcjonuja przeciez wiasnie zespoly amatorskie? Czy bardziej wlasciwym nie
byloby ukazanie podzialu na zespoly amatorskie i zawodowe, czy tez klasyczny podzial
Jozefa Burszty na zespoly autentyzowane, opracowane i stylizowane?

4. Roéwniez na s. 8 autorka stwierdza, Zze taniec ,,szczeg6lng rol¢ odgrywal na wsi, w wyniku
tego powstaly tafice, ktore nazywamy rzemieslniczymi”. Ale przeciez nie tylko w literaturze



miedzynarodowej, ale réwniez w rodzimych publikacjach Roderyka Langego znajdziemy
potwierdzone dowody na to, ze sg to tafice wywodzace si¢ ze $redniowiecznych tancow
cechowych, a wiec wybitnie zwiazane z kulturg miejska.

5. Na s. 19 piszge o tancu jako narzedziu ekspresji doktorantka wskazuje, ze ,,wewnatrz niego
mozemy znalezé kolejne ukladanki takie jak aktywno$¢, kontemplacja, dazenie do
doskonaloéci”. Czy jednak ,aktywnos$¢”, ,kontemplacje” i ,dazenie do doskonatosci”
mozemy rozpatrywa¢ w charakterze ,,ukladanki”? Mam co do tego powazne watpliwosci.

6. Na s. 23 autorka stwierdza, Ze uklad tréjkowy tancerzy wystepuje ,,niemal w kazdym tancu
§laskim”. Tymczasem chociaz w leksykonie Grazyny Dagbrowskiej znajdujemy ponad
dziewieédziesiat gatunkow tanecznych z szeroko pojetego Slaska, to zaledwie w kilkunastu
znajdujemy 6w uklad. Twierdzenie autorki uznaé nalezy wig¢c za nieuprawnione. Jedyne co
mozemy autorce przyznaé, to fakt, ze uklad trojkowy faktycznie spotykamy w tancach o
charakterze emblematycznym dla regionu Slaska.

7. Na s. 34 doktorantka stwierdza, ze stalinowskiej wladzy bardzo zalezalo na
spopularyzowaniu muzyki ludowej. Ale w literaturze specjalistycznej badacze twierdza, ze
chodzilo tu raczej o instrumentalne wykorzystanie muzyki ludowej, podobnie jak stylistyki
neoklasycznej, co mialo ulatwi¢ czynnikom painstwowym kontrole nad Srodowiskiem
tworcow kultury oraz zniwelowal jego role, podnoszac jednocze$nie znaczenie twoérczosci
amatorskie;j.

Do powyzszych uwag dodam jeszcze, ze bardzo smutno bylo mi skonstatowaé, ze
doktorantka Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina, wyglaszajac na s. 4 pean na cze$¢
rosyjskich kompozytoréw epoki romantyzmu i ich dokonan w zakresie tworzenia muzyki
narodowej, ani sfowem nie wspomniala o wczesniejszych dokonaniach polskich romantykéw
na czele z Fryderykiem Chopinem. Z1y to sygnat dla przysztosci polskiej kultury narodowej.
Przy okazji pragne zwrdci¢ uwage na to, co w swoich pamigtnikach wykazal Feliks Parnell,
Ze zanim powstal zespo6l Igora Moisiejewa, to jego zespot zdobywat aplauz i medal olimpiady
tanecznej, o czym Polscy tancerze obecnie powinni pamigtag.

Przechodzgc do juz bardziej technicznych uwag pragne zwrdci¢ uwage, ze praca nie
zostata opatrzona podsumowaniem lub zakonficzeniem i urywa si¢ po opisach analitycznych,
choé¢ zostala opatrzona streszczeniem w jezyku angielskim. W teksécie zdarzajg si¢ obce
naukom muzycznym, a przez to mylgce w tego typu pracy doktorskiej uzycia terminéw, takie
jak np. ,rozlegla gama nastrojowa” (5.46). Obecne sa tez dos¢ licznie kolokwializmy lub tez
wyrazenia zargonowe stosowane w Srodowisku choreograficznym lub muzycznym (np.
,,buszowanie po Bibliotece Narodowej”, s. 5; .,intro”, s. 36; ,,prymka”, s. 39; ,,smyczki bardzo
rozmachowe” 1 ,tempo (...) zwawe”, s. 46; tempo (...) idace do przodu”, s. 47), co stanowi
uchybienie stylistyczne w pracy o ambicjach naukowych.

Istotng role w pracy pelnig przypisy dolne, odwolujace si¢ do Zrédet lub tez
wyjasniajgce pewne terminy. Ich stosowanie nalezy uzna¢ za zadowalajace, cho¢ stwierdzi¢
nalezy, ze w wielu z nich wystepujg braki w opisach bibliograficznych, a przypisy
zawierajace definicje o charakterze stownikowym nie zawsze podajg zrodla, z ktérego zostaly
zaczerpniete. Niektore odwolania do przypisow nie zostaly podane w najodpowiedniejszym



miejscu. Zdarzajg si¢ roéwniez miejsca, w ktorych przypis powinien si¢ znalezé, a nie
wystepuje, np. na s. 5 przy powolaniu si¢ na Zbigniewa Herberta i Johna Deweya, na s. 22
przy powolaniu si¢ na tworczosé Jana Kochanowskiego i Mikolaja Reja, na s. 48 przy cytacie
ze Stanistawa Godlewskiego.

W tekécie momentami zdarzaja si¢ powtorzenia poszczegélnych twierdzen (na s. 21),
nazw lub terminéw (np. s. 36). Dos¢ czeste sa bledy literowe, sposréd ktérych najbardziej
bolesne sg te, ktore dotycza postaci ogdlnie znanych (np. Zbigniew Herbert a nie ,,Herbart” i
John Dewey a nie ,,Davey” jak jest na s. 5, czy Grzegorz Fitelberg, a nie ,,Fitlenberg” jak jest
na s. 34). We francuskojezycznych terminach baletowych autorka nie zastosowala znakow
diakrytycznych. Zdarzajg si¢ tez dobrze widoczne bledy edycyjne (miejscami brak jest wcigé
akapitowych lub tez odstgpy migdzy liniami zostaly mocno zaggszczone).

Najwigcej uwag dotyczy bibliografii, w ktorej zawarte pozycje nie zostaly
uporzadkowane wedlug jednolitej normy, a na dodatek zostaly uporzadkowane w kolejnosci
alfabetycznej imion a nie nmazwisk, co utrudnia jej wykorzystanie. Wszystkie rekordy
bibliografii wykazuja jakis brak — najcze$ciej nazwy wydawcy, miejsca lub roku wydania, ale
czasem tez autora lub tytulu. Za to w niektorych z nich wystepuja elementy nie wymagane w
polskich normach bibliograficznych (np. numer ISBN, lub thumaczenie tytulu na jezyk
francuski). Skiadowe czgéci poszczegdlnych rekordéw nie zostaly oddzielone znakami
interpunkcyjnymi.

Wszystkie wskazane uwagi, jakkolwiek $wiadczg o tym, Zze tekst rozprawy zostal
przygotowany bez nalezyte] starannosci, to jednak nie dyskredytuja samego dziela
choreograficznego, omowionego juz powyzej i dobrze je opisujacych obszernych fragmentow
czesci pisemnej niniejszej pracy.

Konkluzja

Praca doktorska mgr Malgorzaty Wloczkowskiej potwierdza zadowalajaca wiedzg
teoretyczng. Kandydatka w autorski sposéb zrealizowala spektakl Inspiracje taneczne
malowane muzykg Lutostawskiego, ktéry stanowi wklad w rozwdj sztuki taiica. W swojej
pracy doktorskiej rozwigzala zalozone oryginalne zagadnienie artystyczne. Dlatego tez
dzialajac zgodnie z wymaganiami art. 13 ust. 1 Ustawy z dnia 14 marca 2003 roku (Dz. U. z
2017 roku poz. 1798) oraz Rozporzadzenia Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego z dnia 19
stycznia 2018 roku (Dz. U. z 2018 roku poz. 261) stawiam wniosek o przyjg¢cie pracy
doktorskiej mgr Malgorzaty Wioczkowskiej w dziedzinie sztuk muzycznych i dopuszczenie
do dalszych etapéw przewodu doktorskiego sztuki.

///wm‘z %@/



