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RECENZJA ROZPRAWY DOKTORSKIEJ MGR PAWLA SKALSKIEGO

Rozprawa Pawla Skalskiego, zatytulowana By zatarnczyly slowa. Funkcja retoryczna w
procesie tworzenia dzieta choreograficznego na przykladzie spektaklu tanecznego Lithos w
choreografii Jacka Owczarka, napisana pod kierunkiem prof. Wojciecha Klimezyka z Uniwersytetu
Jagiellonskiego, jest projektem bardzo ambitnym i od razu powiem — udanym. Na dwustu stronach
gestego tekstu Autor rozwija koncepcje zastosowania narzgdzi krytyki retorycznej do analizy i
interpretacji dzieta choreograficznego i aplikuje te narzedzia do spektaklu Jacka Owczarka, przy
narodzinach ktorego asystowal. Na tekst sklada si¢ pie¢ rozdzialow (1. W strone teorii dziela
choreograficznego, 2. Retorycznosé dziela choreograficznego, 3. ,, Zeby byé nieprzygotowanym”.
Choreograf i improwizacja, 4. Proces tworczy, S. Proces na scenie) oraz Wstep, Zakonczenie i
obszerna Bibliografia. Do pracy dolgczona jest plyta z rejestracjg analizowanego spektaklu.

Autor mial okazje uczestniczy¢ w procesie przygotowania spektaklu, jak sam pisze —
prowadzgc obserwacje uczestniczaca w zajeciach Jacka Owczarka w Instytucie Choreografii, a
potem w procesie prob, obserwacj¢ wzbogacajac rozmowami tak z choreografem, jak z tancerzami i
tancerkami, co pozwolito mu — jak sadzi — zrekonstruowaé metode tworcza Owczarka. To tez
wzmacnia decyzjg, zeby teoretyczng plaszczyzng uczyni¢ retoryke i rozwijang przez wiclu
dwudziestowiecznych badaczy krytyke retoryczng — bo jak twiedzi — narzg¢dzia retoryczne sa bliskie

takze bohaterowi rozprawy.

W pierwszym rozdziale pracy, zatytulowanym W strone teorii dziela choreograficznego,
Pawel Skalski prezentuje rozne teoretyczne perspektywy spojrzenia na spektakl taneczny. Probuje
zatem odnieS¢ pojecie dzieta choreograficznego do teatru tanca, odwotujac sie do perspektywy
antropologii tafica Annie Peterson Royce i antropologii teatru Eugenia Barby z jednej strony, a

takze do dwudziestowiecznych praktyk artystycznych, analizowanych i interpretowanych przez
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Joanng Szymajde, Wojciecha Klimezyka, Anng Krolicg i Hanng Raszewska-Kurse z drugiej strony.
W tym ujgciu dzielo choreograficzne jest wielowarstwowym, zlozonym komunikatem, w ktorym
podstawowym nosnikiem znaczen jest ludzkie cialo, nawigzujace relacje z innymi cialami i za
pomocy efektow kinestetycznych oddziatujace na widowni¢. Autor prezentuje takze spojrzenie na
spektakl teatru tanca jako na tekst kultury, uruchamiajac perspektywe semiotyczng. Uzupelnia
dotychczasowe ujecia o perspektywe dramaturgii tanca i improwizacji. ,,W kontekécie catoéci
dotychczasowych rozwazaf — pisze — postrzegam dzielo choreograficzne jako heterogeniczny tekst
kultury, ktory stworzony zostat intencjonalnie w procesie choreografowania oraz uporzgdkowany/
zorganizowany dramaturgicznie. [...] Proces choreograficzny prowadzony jest pod kierunkiem
konkretnego choreografa/choreografki wedle okreslonej metody oraz w oparciu o wypracowany
material ruchowy, realizowany na scenie przez osoby tanczace — osoba taficzaca moze byé
oczywiscie jedna, zas w roli wykonawcy moze wystepowaé sam tworca. Jednocze$nie dzielo
choreograficzne postrzegam jako rodzaj retorycznego komunikatu, ktéry wyrazony w formie
artystycznej zawiera w sobie celowa funkcje perswazyjna, a zatem tworzony jest z mysla o
wywotaniu u odbiorcy okre§lonego efektu” (s. 29).

W drugim, do§¢ obszernym rozdziale, zatytulowanym Retorycznosé dzieta
choreograficznego Autor wypracowuje sobie teoretyczne narzedzia, jakich bedzie uzywal w
analizie spektaklu Owczarka. Obszernie omawia narzedzia krytyki retorycznej, ktéra — jak pisze —
umozliwia analiz¢ ,rozmaitych niewerbalnych komunikatéw i tekstow kultury z perspektywy
retorycznej” (s. 8). Szczegdlowo przedstawia historie tej perspektywy badawczej i jej
poszezegblnych uje¢, omawia klasykéw i przyglada si¢ poszczegélnym kategoriom retorycznym
(pathos, perswazja), a takze zwigzkom retoryki muzycznej i tanecznej. Wszystko to shizy mu do
zdefiniowania pojgcia ,retoryki tanecznej”, ktéra ma byé ,sztuka uzywania jezyka — w naszym
przypadku jezyka ruchu i tafica — w celach perswazji emocjonalnej, zwigzanej z ewokowaniem
zamierzonych emocji u odbiorcy dzieta choreograficznego. Jest réwnoczesnic zbiorem ogdhu
Srodkow, ktére moga by¢ wykorzystane przez tworce-choreografa i ktére moga postuzy¢
wyznaczonemu celowi, a ktore tozsame sg z proponowang kategoria, nazwang momiixky Y6pevGIG —
poietike choreusis”. ,Przez poictike choreusis — pisze dalej Skalski — rozumiem réwniez
zarysowang metodg badawczg, ktora w zamierzeniu ma utatwi¢ heurystyczng analizg i opis procesu
tworczego, zwigzanego z powstawaniem dzieta choreograficznego. Szezegolnie wazny wydaje mi
si¢ intencjonalny charakter perswazji oraz to, ze dzielo choreograficzne jest nim dzieki temu, iz

spelnia glownie estetyczne funkcje” (s. 93).



Trzeci rozdzial, zatytutowany Zeby by¢ nieprzygotowanym. Choreograf i improwizacja,
poswigcony jest prezentacji sylwetki tworczej Jacka Owczarka. Autor podkresla jak wazne dla
rozwoju metod pracy choreografa bylo zetknigcie sie z kontakt improwizacja oraz inspiracje
plyngce z psychologii zorientowanej na proces Arnolda Mindella. Jak pisze Skalski — w trakcie
pracy z zalozonym przez siebie Teatrem Tanca Pracownia Fizyczna w Lodzi, kluczowej wedhug
niego dla krystalizalizacji metody tworczej artysty — Owczarek ,,przez pie¢ lat rozwijal swojg
metode pracy nad improwizacjg sceniczng, badajgc przede wszystkim zaleznos$ci miedzy kanatami
zmystowymi 1 ich wplyw na ruch. Do swojej metody choreograf wlaczyt cale doéwiadczenie
ptynace z praktykowania i uczenia kontakt improwizacji i te czes¢ pracy z procesem, ktora dotyczy
roli zmystow, okreSlania i rozwijania indywidualnego ruchu osoby tanczacej oraz budowania
postaci scenicznej w oparciu o jako$ci ruchowe. Tego rodzaju podejscie lgczy relacyjnosé kontakt
improwizacji, juz nie tylko w bezposrednim kontakcie fizycznym, prac¢ z przestrzenia, realizacje
tematéw w improwizacji oraz mozliwo$¢ budowania narracji spektaklu poprzez ruch, interakcje i
relacje osob tafnczacych” (s. 98). Te doswiadczenia choreografa odcisng sig¢ zarbwno na sposobie
powstawania Lithos, jak na jego ostatecznym estetycznym ksztatcie.

Czwarty rozdziat, zatytulowany Proces tworczy, rozwijajac watki z poprzedniej czeéei, w
bardzo ciekawy sposob poddaje szczegdlowej analizie metode pracy choreograficznej Owczarka na
przyktadzie pracy nad wybranym spektaklem. Kluczowe w tej pracy — jak juz zostalo powiedziane
— 83 improwizacja i praca ze ,,$niacym cialem” Mindella. W tym punkcie Skalski zwraca uwage na
pojgcie ,,amplifikacji”. ,,Pojecie to i mechanizm dziatania zjawiska — pisze — sformutowane zostaty
jeszcze przez Carla Gustava Junga. W tym kontek$cie oznacza ono intensywne wzmocnienie
sygnatu w celu doprowadzenia go do $wiadomosci po to, aby mogl sie rozwingé w caly proces,
ktérego sygnal 6w jest fragmentem czy symptomem” (s. 114). , Podobny mechanizm” — uwaza
Autor — stanowi zasade jednego z najwazniejszych narzgdzi choreograficznych Owczarka, a
zarazem retorycznych Srodkow wyrazu w obszarze poietike choreusis. Amplifikacja, tac.
amplificatio, gr. ob&nolg w teorii retoryki dotyczy wzmacniania emocji i uczué¢ w procesic
perswazji. Samo stowo oznacza zaréwno «powigkszanie», jak i «rozszerzanie», «wzbogacanie», a
nawet «uszlachetnianie» (s. 115). (W swoich dalszych wywodach Skalski w ciekawy sposob
pokazuje jak amplifikacjg stosujg poszczegélni tancerze 1 tancerki kreujac swoje sceniczne postacie,
a takze jak z tego narzedzia korzysta choreograf w konstruowaniu catosci spektaklu) Z kolei w
pracy nad improwizacjg sceniczng — pisze Doktorant — bohater jego pracy od blisko trzech dekad
bada ,,zalezno$ci i wptywy kanalow zmystowych (stuch, wzrok, dotyk, gtos) na ruch. Do swojej

metody wiacza doswiadczenie ptynace z praktykowania i uczenia kontakt improwizacji i te czesé
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pracy z procesem, ktora dotyczy roli zmystow, okreslania i rozwijania indywidualnego ruchu osoby
tanczgcej oraz budowania postaci scenicznej w oparciu o jako$ci ruchowe. Tego rodzaju podejscie
taczy relacyjno$¢ kontakt improwizacji — przy czym nie tylko w bezposrednim kontakcie fizycznym
— prace z przestrzenig, realizacjg tematdw w improwizacji oraz mozliwo$¢ budowania narracji
spektaklu poprzez ruch, interakcje i relacje postaci. Posta¢ sceniczna jest uciele$niana poprzez
precyzyjne okreslenie jakosci jej ruchu, w obrgbie ktérej osoba tanczaca improwizuje. Okreslajac
cechy ruchu, tworca stara si¢ wypracowac¢ opis, sktad i proporcje jako$ci wlasciwe dla danej postaci
na poziomie fizycznym, wyobrazeniowym, zmystowym 1 emocjonalnym. Realizujac te wytyczne,
osoba tafczaca kreuje posta¢ sceniczng, ktora ma swojg konsekwentng ruchowg tozsamo$é” (s.
118). Opierajac sig¢ na owych dwoch filarach, Owczarek — zdaniem Skalskiego — wychodzac od
ruchu i nie bojgc si¢ stanu niewiedzy, od ktorego rozpoczyna pracg¢ nad spektaklem, konstruuje
swoja choreograficzng skrzynke z narzedziami. Te podstawowe, zaczerpnigte z retoryki narzedzia,
po ktére sigga to gradacja, wariant, przeciwienstwo i abstrakcja. Procesowi konstruowania
choreografii z owych cegielek, Autor przyglada sic w obszernym kolejnym rozdziale,
zatytutowanym Proces na scenie, w duzym stopniu po$wieconym interpretacji przedstawienia.

Zdaniem Pawta Skalskiego kluczem ,,do znaczenia i struktury, do mysli przewodniej catosci
dziela choreograficznego Lithos jest fakt, ze caly proces, rozgrywajacy si¢ na scenie przed oczami
widowni i rozpisany na szescioro osob taficzacych dotyczy w intencjonalnym zamierzeniu
choreografa jednej, wspolnie kreowanej postaci zbiorowej” (s. 163). Spektakl, dla ktérego
kontekstem byt Mit Syzyfa Alberta Camus’a, opowiada o porazce. ,,0 upadku i o dzwiganiu sie z
niego. O catkowitym rozpadzie $wiata i probie poskiadania go na nowo. Jednocze$nie jest to
rowniez rzecz o przekraczaniu granic i pokonywaniu zwigzanych z nimi trudnosci” (s. 166). Skalski
uwaza, ze dla choreografa glowny sens Lithos odnosi si¢ do , uniwersalnej wiary w sens
podnoszenia si¢, ponawiania wysilkow, wielokrotnych powrotéw, kolejnych upadkéw i
podnoszenia si¢ znowu. Bez tych trudnych do$wiadczen i konsckwencji w wielokrotnym
pokonywaniu trudno$ci rozwdj i droga naprzod nie sa mozliwe” (s. 166-167).

W Zakoriczeniu Autor rekapituluje zatozenia swojego projektu i metody badawczej. W jego
przekonaniu ,,obecno$¢ w przestrzeni sztuki tafica 1 choreografii perspektywy retorycznej, retoryki
jako narzedzia badawczego i podstawy procesu tworczego™ stanowi ,,cickawy 1 inspirujacy model
mySlenia o dziele choreograficznym”. I dalej: ,,Przywolujgc konkretnego tworce i jego dzieto
artystyczne, staralem sie wykaza¢, w jaki sposéb metodologia 1 aparat pojeciowy wypracowane
przez téchne rhetorike, szczegdtowo przedstawione i oméwione w niniejszej rozprawie, mogg staé

si¢ nowatorskim sposobem zaréwno tworzenia, jak i analizowania dziel choreograficznych, a tym
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samym przyczyni¢ si¢ do rozwoju badaf nad tancem. Lithos Jacka Owczarka jest wedlug mnie
egzemplifikacjg polaczenia dwoch odrgbnych, ale zespolonych ze soba form komunikacji: stowa i
tafica, dwoch dziedzin sztuki: retoryki i choreografii, co otwiera przestrzen do wlgczenia teorii
retoryki w obszar choreologii, a tym samym wypracowania alternatywnego aparatu
metodologicznego wlasciwego do badania dziel tanecznych” (s.194). Podkresla, ze zalezalo mu ,,na
wyodrebnieniu tych elementéw metody Jacka Owczarka, ktore wskazuja na $cisty zwiazek
pomigdzy mysleniem retorycznym a choreograficznym oraz tego, w jaki sposéb érodki retoryczne

moga by¢ wykladnig dla procesu tworczego i retorycznej analizy spektaklu tanecznego™ (s. 195).

Jak zaznaczylam na wstepie, uwazam rozprawe Pawla Skalskiego, za udane
przedsigwzigcie, ktore ma szanse wnie$c¢ istotny wkiad w dziedzine polskich badan nad tafcem.
Praca jest dobrze napisana, i przy catym skomplikowaniu teoretycznej materii, do ktérej sie odnosi
— dobrze sig jg czyta. Niemniej nasunat mi si¢ w lekturze szereg uwag.

Moje pierwsze zastrzezenie odnosi si¢ do kompozycji pracy. Rozprawa Skalskiego (mimo
pewnych wysitkow Autora zeby odnosi¢ si¢ do koncepcji tworczych swojego bohatera juz od
pierwszych stron) rozpada si¢ na czgs¢ teoretyczna, w ktorej Autor wypracowuje teoretyczng rame i
metodologi¢ swojej interpretacji oraz czgs$¢ by tak rzec ,taneczng”. Skalski takg strukture wybiera
$wiadomie. ,,Oméwiony powyzej uklad poszczegélnych rozdzialow proponuje ze wzgledu na
zamiar oddzielenia poszezegélnych tematéw sktadowych i oméwienia ich najpierw oddzielnie™ (.
10) — pisze we Wstgpie. W moim przekonaniu jednak nie jest to rozwigzanie najszczesliwsze.
Zwlaszcza, ze praca na dobre otwiera si¢ na taniec dopiero od trzeciego rozdzialu,
przedstawiajacego droge tworczg Jacka Oweczarka (czyli okolo polowy), a opis i interpretacja
spektaklu pojawia si¢ dopiero w piatym, ostatnim rozdziale (s. 163-193). Tym samym w lekturze
mozna odnies¢ wrazenie, ze sama taneczna materia zostaje przyduszona przez (ambitng —
podkreslam raz jeszcze) teoretyczng koncepcje Autora. Zastanawiam si¢ czy nic byloby z korzyscia
dla tekstu 1 jego przysztych czytelniczek (bo z calg pewnoscia rozprawa ma potencjat by staé sic
wazng i cickawg ksigzka), przesung¢ niejako punkt cigzkoscei tekstu z krytyki retorycznej na taniec i
moze jednak rozpoczgé od spektaklu? Zaprosi¢ nicjako czytelniczke na widownig i pozwolié jej
do$wiadezy¢ w jakim$ stopniu obrazéw, afektow czy bodzcow intelektualnych, towarzyszacych
odbiorow1 Lithos, zeby przekona¢ jg o uzyteczno$ci retorycznych narzedzi, ktérych Autor uzywa w
swojej interpretacji? Jak wszyscy wiemy, 6w delikatny balans migdzy teoretycznymi narzedziami,
ktorych uzywamy w interpretacji tekstow kultury, a samymi obiektami naszego zainteresowania

badawczego, jest jedng z najtrudniejszych rzeczy w naszej pracy i by¢ moze stanowi ostatni etap
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przyswajania akademickiego warsztatu (i wielu dojrzalych badaczy i badaczek popelnia podobne
blgdy: interpretowane przez nich/nie utwory nikng pod zastosowana do ich interpretacji aparatura
teoretyczng). Tym bardziej jednak zachecatlabym Autora do przyjrzenia sie pracy pod tym katem ,
przekomponowania jej i rozwinigeia watkdw tanecznych, zeby 6w balans nieco na rzecz tanca
wyrownac. Niech slowa Autora — w zgodzie z tytulem pracy — zatancza.

Co wigceej, Skalski podsumowujac swoje wnioski, podkresla, ze ,,zmiana perspektywy na
retoryczng pozwala nie tylko przyjrze¢ si¢ doglgbnie strukturze i znaczeniu dzieta
choreograficznego Lithos, ale tez w innym $wietle spojrze¢ na obecno$¢ i role widowni” (s. 197).
Jego zdaniem Owczarek ,,podobnie jak Kenneth Burke, ktory udziat widowni w procesie odbioru
dzieta uznaje za konstytutywny, réwniez uznaje ten aspekt za najistotniejszy. W zgodzie z tym,
uczestnictwo w odbiorze spektaklu tanecznego, zaangazowanie we wspodlne przezywanie procesu,
ktory jest udzialem tancerzy, i wspoltworzenic w ten sposdb znaczenia dziela, uwalnia akt
poznawczy, samo stajgc si¢ procesem”. To niezwykle wazna uwaga, zwlaszcza, ze recepcja
choreografii 1 spektakli tanecznych stanowi wazny obszar badan wspoiczesnych studiow nad
taficem (ktory pojawia si¢ takze w nowych publikacjach polskich autoréw — na przyklad Katarzyny
Stobody, Sandry Frydrysiak czy Tomasza Ciesielskiego). Tymczasem jednak autor rozprawy nie
dzieli si¢ wlasnymi emocjami z odbioru spektaklu (jak rozumiem, wlaczajac je w swoja
interpretacje spektaklu i czynigc elementem perswazyjnego wymiaru swojego tekstu). Niemniej
muszg przyznac, ze jako czytelniczka tekstu bylabym ciekawa, jak Autor, korzystajac z rozwijanego
przez siebie instrumentarium tematyzuje swoj odbidér i poddaje go analizie, zwlaszcza, 7ze —
przypominam — wielokrotnie zwraca uwage na to, ze widz/ka jest w pewnym sensie wspottworca/
czynig dzieta choreograficznego.

Mam takze kilka uwag szczegotowych.

Autor pisze we Wstgpie o wiclu rozmowach, ktére przeprowadzil tak z choreografem, jak
tancerkami 1 tancerzami, biorgcymi udzial w spektaklu. W tekécie wielokrotnie cytuje Jacka
Oweczarka, cytatow owych wszakze nie opatruje przypisami, co moze prowadzi¢ do dezorientacji
czytelniczki. Informacja w jakim kontek$cie pada okreslona uwaga (wywiad whasny, proba, luzna
rozmowa w sytuacji towarzyskiej? 1 w ktorej fazie pracy — na jej poczatku, w okolicach premiery —
czy moze juz z jakiego$ czasowego dystansu?) moze mie¢ znaczenie, a jej brak wydaje mi sie
niedopatrzeniem.

Musze takze przyzna¢, ze nie satysfakcjonuja mnie rozwazania z pierwszego rozdziatu
dotyczgce gatunkowej specyfiki teatru tanca. Autor, idgc za teoretycznymi lekturami, do ktérych sie

odwoluje (z teatrologicznych zrodel w tym fragmencie to przede wszystkim Slownik termindw
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teatralnych Patrice’a Pavisa), przeciwstawia sobie ,,przedstawienie” i ,,performance”: ,,Spojrzenie
na teatr tanca jako na przedstawienie par excellence odwotuje si¢ do idei reprezentacii, odtwarzania
czego$, co juz istnieje w inny sposob, zanim zostanie przeniesione na scene. Re-prezentowaéd
oznacza réwniez — uobecnia¢ co$, co istnieje poza samym dzielem. Rodzi to dalsze problemy
terminologiczne.

Funkcjonujacy czgsto w odniesieniu do wszelkich scenicznych dzialan tanecznych termin
performance kieruje uwage na sam akt wykonania/prezentowania czego$ na scenie. Spojrzenie z tej
perspektywy odwoluje si¢ przede wszystkim do idei przestrzeni performatywnej (scenicznej) i
podkresla aspekt widowiskowy danego przedmiotu czy zdarzenia, performowanego specjalnie w
tym celu, aby bylo ogladane. Podkresla to rowniez aspekt samego wy kony w ania (to perform)
jakiego$ dziatania w samym akcie przedstawiania. Owe dzialania przy tym dotycza zaréwno sceny
oraz wszystkiego, co sklada sie na spektakl, jak 1 widzow, w rozumieniu «dziatan interpretacyjno-
odbiorczychy», co jest spojne z zarysowang w dalszej czg¢sci pracy perspektywa symbolistyczng
dziatania mechanizmu perswazyjnosci” (s. 21).

Pamigtajac, ze Autor zajmuje si¢ tu specyfikg teatru tanca, nie teatru jako takiego, musze
jednak zwroci¢ uwagg, ze te rozwazania wydajg mi sie anachroniczne, by¢ moze dlatego, ze ksiazka
Pavisa, czy inne opracowania z pola teatralnego, na ktére Skalski sie powoluje sg dos¢ stare. Ale
nawet to, ze w tym fragmencie ,,performance” zapisywany jest z angielska, wydaje sie sugerowac,
ze Autor nie jest Swiadom dyskusji jaka przetoczyta si¢ w polskim $rodowisku badaczy teatru i
performansu na przelomie lat dziewigtdziesigtych 1 dwutysigcznych, ktorej wynikiem byto
ugruntowanie sie polskiej performatyki jako perspektywy teoretycznej (czego z kolei znakiem jest
przyswojenie polszczyznie pojecia perfomansu, zapisywanego fonetycznie, jako ,performans”
wiasnie). Ale upowszechnieniu si¢ performatyki w humanistyce w ostatnich dwoch dekadach
towarzyszyly takze przemiany w estetyce teatralnej. (I mam wrazenie, ze ten proces dotyczy tak
polskiej humanistyki i polskiego teatru, jak podobnych procesow na catym $wiecie, zwiazanych z
przemianami tak miejsca i spolecznych funkcji teatru, jak akademii jako takicj). W owej nowe;
estetyce teatralnej coraz wigksze znaczenie ma — by tak rzec — performatywny wymiar spektaklu,
wymagajacy nowych umiejetno$cl warsztatowych od oséb aktorskich i nowych kompetencii od
widza. Pozostajac w polu polskiego teatru — projekty teatralne Krzysztofa Garbaczewskiego,
Wiktora Rubina, Weroniki Szczawinskiej, Barbary Wysockiej czy Michata Borczucha eksplorujg
wspolne tu 1 teraz widowni 1 osob dzialajgcych na scenie, otwarte na to, co si¢c moze zadziaé
pomigdzy scena i widownia, granica migdzy ktorymi moze by¢ performatywnie ustanawiana,

przekraczana 1 ustanawiana na nowo wielokrotnie w trakcie trwania spektaklu. Jednym stowem dla
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dzisiejszego teatru przedstawienie juz nie jest tym samym, co trzydziesci lat temu, kiedy
powstawalo opracowanie Pavisa (pierwsze wydanic — 1996, pierwsze polskie wydanie 1998), a
reprezentacja juz nie jest do niego kluczem. I mam wrazenie, ze ten zmieniajacy si¢ kontekst ma tez
znaczenie dla przemian samego teatru tafica, wydaje sig, Ze wzajemne przeplywy miedzy
tradycyjnym teatrem dramatycznym a $wiatem choreografii czy teatru tanca sg dzisiaj o wiele
silniejsze 1 wzbogacaja oba pola. (A dotycza tylez przeplywu inspiracji, idei, pomystow
estetycznych, co przeplywow Srodowiskowych — instytucjonalnych i personalnych.)
Sugerowatabym zatem przemyslenie tego fragmentu z perspektywy owych nowych relacji i by¢
moze uzupelnienie o nowsze opracowania. (Z pola performatyki — na przyktad ksigzki Diany
Taylor, Philipa Auslindera, Bena Spatza.)

Nie moge tez nie odnotowac, ze wobec budzacej respekt erudycji Autora zdumiato mnie
nazwanie Pico della Mirandoli, wloskiego humanisty, platonika, zwiazanego z florenckim dworem
Wawrzyfca Medyceusza, jednym z najwazniejszych oérodkow wiloskiego Odrodzenia, , filozofem
Sredniowiecznym”. (Cytuje: ,,Rozwazajac role wyobrazni w procesic tworczym, nie sposob nie
przywola¢ $redniowiecznego traktatu Pico della Mirandoli, ktory udowadnia, ze mys$l wiekow
$rednich, podobnie jak filozofia antyku, rozrozniala tworczy i odtworczy rodzaj wyobrazni”, s. 89).
Sugeruj¢ poprawienie tego lapsusu przy przygotowaniu tekstu do publikacji.

Niewystarczajacg uwagg w interpretacji przedstawienia Autor zwraca takze w moim
przekonaniu na jego warstwg muzyczng. Czeg§¢ ostatniego rozdziatu pracy stanowi bardzo
precyzyjny i interesujgcy opis spektaklu i dziatan ruchowych tancerzy. Do opisu poszczegdlnych
elementow skladowych choreografii Skalski uzywa kategorii retorycznych (period, kolon,
semikolon, fraza taneczna), a styl Owczarka nazywa ,,choreograficznym stylem periodycznym”. W
tym miejscu, w moim przekonaniu, Autor mogtby odwota¢ si¢ do swoich rozwazan z drugiego
rozdzialu, poswigconych zwigzkom retoryki muzycznej i tanecznej. Niechze ta przyslowiowa

Czechowowska strzelba z pierwszego aktu ma okazj¢ wypali¢ w akcie trzecim.

Te uwagi wszakze nic zmieniajg mojego wysokiego mniemania o znaczeniu opracowania
Pawla Skalskiego, ktory zademonstrowal dojrzaly warsztat badawczy, imponujgca erudycje i
oczytanie literaturze teoretycznej — tak w polu retoryki, jak badan nad tancem, a takze — last but not
least — Swietne pioro. W moim przekonaniu praca pana Pawla Skalskiego spelnia ustawowe
wymogi stawiane rozprawom doktorskim i z pelnym przekonaniem wnioskuje¢ o dopuszczenie

Autora rozprawy do dalszych etapow przewodu doktorskiego.
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