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SaJrsofon we współczesnej muzyce improwizowanej w kontekście środków wyrazu 
wspólnych dla jazzu i muz_ 1ki klasycznej, na podstawie autorskiego dzieła 

muzycznego 

llecenrodawca recer.zji : 

Rad& DyscypLny Artystycznej Al<aciemii Muzycznej im. Stanisława Moniuszki w Gdańsku. 

ZlecE:r-;e. pcd1ete ila podstawie pisma prof. dra hab. Przemysława Stanisławskiego 
HOA 5·10 1 3':;(; )~0?.3 2 dnia G.03. '.W23 r. 

IJchvr =;,, Sr-,,12t1.: ~kE!dernii rv'luzyczn ~j im. Stanisława Moniuszki w Gdańsku (Uchwała nr 
„ 3/2L '.2'!) z dn;a 22 05. 2023 roku or2z na podstawie art. 14 ust. 2 pkt. 2 ustawy z dnia 14 
inaru 2CQ.::; r. c, stopniach nauKowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w zakresie 
sztu~ · •, . ., .z.w z 3r~. 179 ust ·1 ustaVi.1y z dnia 3 lipca 2018 roku. 

i:>rac„1 c,oktorsk-:.1 ;.:.&tytułowana: Saksofon we współczesnej muzyce improwizowanej w 
/Contt::kścir-; środków wy.razu wsp ólnych dla jazzu i muzyki klasycznej, na podstawie 
autors!<iegn dzieła muzycznego składa się ze wstępu, trzech rozdziałów, podsumowania, 
biblicarafii i 1etografi:. 

8aks Jto, ; !<1as1c211/ i jazzowv. Zc~rys historyczny w kontekście możliwości wykonawczych 
mstn ·rrentL 

l~ozci?.1al dr.Jg . 

t<ompozycja i improwizacja. Muzv.'<11 improwizowana jako autonomiczna forma sztuki 

skłac :,i ~~1ę z. siedmiu podrozdzi2łóv;. 

Wyb1 '] "e środ!<· wyrazu i tecnnik.i wykonawcze składające się na meta-język muzyki w 
,contP•(śr-ie a1!-'Crskiego dzieła muzycznego pt. ,,Sonie Landscapes" składa się z sześciu 
podrczdzia 'ów 
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CiCENA PRACY PISEMNEJ 

\Ne 111.1stępie do!d'.x2nt przeds'.awia zagadnienia, które będą podejmowane w recenzowanej 
rozpI awie. :="rzedstawia k'.)r1cepc_;ę i stawia tezę , że znane i standardowe kształcenie jazzowe 
lub klasycz.-,e może prowadzić do: znacznego zawężenia stosowanych przez muzyków 
:}rodkó•.v wyrazu. hagatei1zcnvanis i,.' J.i roli, a tym samym stać na drodze rozwoju 
indyvlidualnego języka rnuzyczneg,-::(. . .) ( str. 8 - pierwszy akapit). Niestety, już na tym etapie 
nie n-.oge się zgodzić z doktorantem, choćby z tego powodu, że aby posługiwać się 
jakimI<0\wie~. językiem, wypaC'Ja-!oby go najpierw poznać. Nabycie standardowych 
umiejętnoś.:;i r.1e V/1/-<:,uGza poż'1ieiszego rozwoju i doskonalenia zgodnego z 
;~aintaesov11anis11·:i . predyspoz.y::;jami konkretnego muzyka. Autor pracy nie wyjaśnia, które 
elementy :<:ształc&nIa uwóża za z.nędne czy szkodliwe. 

fłozcział i 

Saksofon k/asyr.·ztw i jazzowv. Zarys historyczny w kontekście możliwości 
wykon;;,wc.?.ych instrumentu 

Doktcrnn'; barciz.o pobieznie u,, z,3muje historię i okoliczności konstruowania saksofonu. 
I-.JiewJs:arczają.:;o n.z.wija t2rnr,I, ::1 r- rzede wszystkim nie przybliża istotnego kontekstu 
llisto.-:1cznego. ;::r:,cbje ty:Ko j-sden p:zykład kompozytora, a mianowicie Hectora Berlioza, 
l,tóry ··N!:;vnął :·.2 popularyzacj~ oms-'.Nianego instrumentu, a było ich przynajmniej kilku. Nie 
rna żaoriej wzm1an:<.: na temat te1;iO. z jakimi problemami musiał sobie radzić konstruktor, jak 
duży "W~ opór ,,_,-,l;zyków. r:y 9f3Ć na tym instrumencie. Nie dowiadujemy się o koncertach 
orgar·:,::1wsny:· 1

• •.·1 ,12rs?t2sle Saxa, promujących jego wynalazki. Nie ma wzmianki o 
piervvszych ku1·sach nauki gry ,, a saksofonie, które prowadził sam konstruktor (przy 
l(om.,~;w;:1tc!·iLd•! ~-=a~ysk:!Y•) . Zabrałc, informacji o wydawnictwie nutowym A. Saxa, a także o 
pierv,s;~ich podręcznikac)7 ;1;::;~ki gr::; na tym instrumencie. W tytule rozdziału jest mowa o 
:;aks,if,:,nie _;azzowyr·,1 i k.iasy~z ·1ytT. :>raz o zarysie historycznym, ale nie dowiadujemy się 
nicze;;o c, perturbacjc:ch zwią2.ari11cn z upowszechnianiem tego instrumentu, o zaniku 
stosc;..v,jnia i rsnes:ir:sis z2oc,czc:,tk,::iwanym przez amerykankę Elise Hall. Czytelnik nie dowie 
i,ię, \' 1aki ,sposó 1::, sa!<sofo'l doi:arł :z::=.i ocean oraz co było powodem i jakie były przyczyny 
;'.aintc:rst,OV'J,mia si~ tym instr·.1rnentem przez muzyków jazzowych. 

W dri :r,/t, cz:łoni2 ': ·~t/:, mzd;:.i .:;.łL, p,;jawia się sformułowanie: Zarys historii saksofonu w 
1wnt61<,.!,cie mc<·:iwc .:,:;i ·,,<-d:0112vvcz._1,ch instrumentu. Nie dowiadujemy się jednakże, jakie 
l:onk,-eu-:ie :e ;,1c2.li !;ości .,ą D )ktc.1 ~mt pisze tylko, że jest ich wiele, są różnorodne i 
wspc -naga, cl ir:):,,\•id ;a/n/ po:flksz c• mocjonalny i możliwości interpretacyjne (str.13 - ostatni 
akap t). ?,:,ze .:: -,".!J:nor:-Jo';;_~1c:-1 tet/Jnikach wykonawczych(. . .), wykorzystaniu tzw. technik 
rozsz-=:rze,n \'er '. ,-:,r 14 - dr ..:g i :c-'.:<ap:t, str. 15 - pierwszy akapit) wielości technik 
wykc- ,ewc1.'J1Ch .~: :, , ~7 

„ ak:::mi: o: ąt_1 ), tym niemniej do końca rozdziału nie dowiadujemy się , 

jakie :ec:riniki rrdc=il r·a m:,§.li. 

Odm -s1-1ie v: rUnycn ::irzypadkacn o:-<reślenie: środki wyrazu i także ich nie przedstawia ani 
11ie p•)Cc.je '.Jrz:,·kładó·N icb 2astosovnnia (str. 15 - akapit pierwszy, drugi, trzeci i czwarty, str. 
'17 - 8i<8pit :=.zós1:· .-:(r . '12, - akapit lkJgi). 

Auto' n-:;> s;ę. tw;adząc, że Dcwoc1am na brak uzasadnienia dla przesadnej radykalizacji 
1est 1 :h-1~~1:·ie hist,J1,\, saksofonu L Pf:r'spektywy rozwoju środków wyrazu, które w początkach 
:,woj, 9c; ror.vvciu ,· .. 1wocl?H~ SJE rJo uęści z muzyki jazzowej, po części z klasycznej (str. 14-
przeccs·:ć:,tr'.• sf,a·:•iy 

l·)o p;srwsz2, pccz&tKi wy:.;orzvs;:yw-:. nia saksofonu w jazzie przypadają praktycznie na lata 
:w. )( l<_ vv a 1Nit;:c ponad i'O la1. p,J oµatentowaniu saksofonu przez A. Saxa i 
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wyko.-z~,.sty·var.i i gc- w rnuz:1ce k!~s·/cznej. Po drugie, nawet gdyby początki były wspólne, 
nie n .&)yby 2aa,1eg0 Zv\ :s:zi,u 2.1;; ...v~ Jółczesnym radykalnym podejściem do nieprzenikania 
:-;ię wpływów k:2sycz,-1yc!1 1 _1 azzc1,-vr,h w kontekście stosowanych środków wyrazu. Zawsze 
to an: ~t:1 decyrL1ie ;sk'8j KOm·1enc,1 użyje , aby osiągnąć swój artystyczny cel i ponosi tego 

l~onsd:wer c_iE 

I-.Ja s·I ·o·,ie O. 1.s2'· l!71ieszczory ;1r.,.vpis, którego nie ma w tekście. W ostatnim wierszu tejże 
:,tror.•· ·ozr,:-czyr1:-:; s;e c;.1O2.vs•OV\•a t· cytat, który nie ma zakończenia. W całym rozdziale jest 
l>łędr .p odr1ieni:::ne: nazwist<::- 82,< (. :e zbędnym apostrofem, niezgodnie z polską normą). 

1-.Ja s·, ·c,:ie 12. znajduje się grafik3 z instrumentami Adolpha Saxa i autor rozprawy sugeruje 
czyt&!ni1<0wi, że saksofon wyewoluował - tu cytat: z tak bogatej gamy instrumentów. To w 
:,pos .. b oczyv\'ISty przeczy faktom. A. Sax wynalazł saxhorn i saksofon, ulepszał pozostałe 
instn. :ranty dęte. Jeśli mielibyśmy •'.1skazać protoplastę saksofonu, byłby to klarnet basowy. 

lłozc,z:&i I i 

,<om x: :~JlCJa a fmprctł,izacja. Mu2 ·1ka improwizowana jako autonomiczna forma sztuki 

W pc-·J ·,- ~~0z1a e .L ', i :'.'i'.,zyka kcninonowana a muzyka improwizowana mgr Licak 
przer SI'?V. i::1 tez.-:; f.& podział 11iedz, muzyką komponowaną, klasyczną, jazzową i 
impre .1, 'zov-,-aną jas: płynry a granice mogą się zacierać i przenikać w zależności od 
konc-,r::;ji 1Jykc,-,awczej. T2 ogóina r.onstatacja nie została jednak poparta żadnym 
przyl. )2dern kcn,ms•nego u:woru an wykonawcy. A przykładów jest mnóstwo, możemy tu 
wym:enic tr2·n2.M1• bowane L:tvvn ,-~ 1 \" 

1ojciecha Kilara czy Fryderyka Chopina i dziesiątki płyt 
jazzr·.v11C:h ·t jEy· rr.uzyką. lv4r;~:r,:· q'ło także podać przykłady kompozytorów klasycznych 
piszc:•:::/c:!·1 11twor';· z2w:er&.jac~i ,'r;:qr•·:enty improwizowane, jak choćby Witold Szalonek, który 
miał :.:ś:od S\t\1).c-'1 <Ompcz ,c,i ui-.,w:;,·y na saksofon. Awangardowy okres twórczości 
l(rzy~?;:c,fa i:'et"1der1::ck,1;;:;-;o ~2,kte JE:S~ przykładem wykorzystania improwizacji w muzyce 
!:lasy ::::r.e; . f (.' są p;zykłady ty!;<,) z naszego kraju , a wspomnieć było warto choćby o zespole 
lv1odf 'ri J~zz Cid?.rtet i j ego sł~1nPycr: adaptacjach muzyki klasycznej. Autor o tym nie pisze, 
r;kup ,·nv 1e•,l i~c.1yn:e n2 ::-,sob sty,; r ~efleksjach na ten temat i jako przykład podaje własny 
utwó,. · '.; r:: c1c/ .- • ..;~.uweJ ;8kikc,lwiek h istoryczny i artystyczny kontekst wydaje się 

• I,. ' 111eZL S,:.;;·,y. 

1:iodr ;z.dzis,1 IL: --~ r'ampo::::_w„Ja .2 ft:1prowizacja 

W tyI ·· rnieji,cu auto( przec1wst2mia pojęcia kompozycji i improwizacji, lecz tłumaczen iem 
1ych ·;o ęć zajrr .. lle się v\/ ;:-.cdrczd:z„::i lach 11.2.1 oraz w 11.2.2, czyli następujących później . 
I-.Jaru ·::,y y _.ss1 c:ią(, legie:~,·;. gdv;- , ,ypadałoby najpierw wytłumaczyć czytelnikowi, jak autor 
rnzut ,-,11:: te p0Jęc1ó ,-1 dop,e, o oó.ź.nif·j je porównywać. 

11.3 f . ..-0h.1cJ& r,wzv.<; im,-.;,owb:,:,1,,. mej 

I-.Jiew1,n'i1N:,: j9d9n z ~.ie!<.21:,•r_;z.•Jch [Y)drozdziałów, jednakże o dużym stopniu ogólnikowości. 
Autor 1".l 1)iSUJąc ewo'ucję muzy'<i im.'rowizowanej , wspomina o muzyce etnicznej , basso 
1:onti, ,u,:. c::1rtL.s firmL,s '.)J"aZ bill•.:!Sic-, lecz nie podaje choćby jednego z przedstawicieli tych 
nurtć· .. /-i CJs':2tnirn akaoiciP. na str. 26 doktorant pisze: Korzeni świadomego stosowania 
,mpn ,,..;i,7.z,c_f, w rr:wvcA na!e2_:1 dCJSZLlkiwać się w muzyce etnicznej a także muzyce 
dale/ ::>;•vsc/10c. ··:a1. Ct1ciałbvrr: zauw'lżyć , że muzyka dalekowschodnia także może być 
in uzi ,2 e~nic2.: :i ~~ JLyk~ ,:t: icz:·1a 1ajczęściej jest związana ze zwyczajami , obrzędami 
rytua ~ :'ł re•ig;y1y111 i ;ast criara!<ter \°styczna dla określonych grup etnicznych. Ma ścisły 
zwią:r.-2~; z położeniem geogr&.f:c:rny~n. 
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1:iod ko:~iec rozc:ziaftJ a~1wr użyvv.~ c' ;reślenia meta-język: Improwizację w jazzie, bluesie i 
:,ty/is vkach po!ffGv,nych moz·;a Nic: -:; potraktować jako środek wyrazu. W muzyce 
,mprcw/zowanej bęozie on 1111r:n tośc,ą nadrzędną, ponieważ uzyskuje on rangę meta-języka 
nadr.: ędnego wooe~ claoe_.: st_,;listyk, a dzieło tworzone jest za pomocą eksploracji tego języka 
(str. ~::8 .. aKapi~ p;erwszy). iViożna się zgodzić z pierwszym zdaniem, czyli dotyczącym tego, 
;'.e irrornwizacja iest śmdkierr: vvyrazu. W drugim zdaniu pojawia się stwierdzenie, że 
imprc,"" zacia z_,skuJa r2ngę met.:-jĘ: z:yka. Autor jednak nie wyjaśnia, jakie są wyróżniki tego 
ineta Fizyl(a i d!aczegc L'1 11,•aż;;1 9c ?i: coś nadrzędnego wobec konkretnych stylów. Rodzi się 
pytar· e czy i:nprnw,zaqę nieogra111,;zającą się do konkretnego stylu należy uważać za 
Blem:::r·t ewoiucj;, cz1 90 oro2~u ;·c. .:.,odejście eklektyczne albo rodzaj muzycznego 
.. mar,: ~1,?.mu, który czascni może nawet wynikać z braku umiejętności bądź wiedzy. 

11.4 t t: 'iistJ1ki pokre:,vn~. !VJyfn.e u"i'ywanie pojęć 

l teb ;:i podrozaz1Dlu autor vvyciąga następujący wniosek: Wśród twórców zajmujących się 
muzJ, k:~· imprc 1/zo ·,,E.nf. częsr:i , H-C;-CZ jazz jest traktowany jako staromodny. Historycznie 
,pas: ·& czv re~ ,.,.:ko konsr:Hwcty:,vi~ / wycinek muzyki historycznie związanej z improwizacją. 
(str. ;:~• trze:-d aK2,J: 1;. i•ne oocaje ier·nak żadnych konkretnych źródeł czy nazwisk. 

,~uto ,:i t:m· m·e;:=: c..i ,.:iiszR J .;:owar2:yszeniach muzyków (AACM)i o Gildzie Kompozytorów 
,lazz .-..•,:vu·, 2!e zap·Jmir12. c1 ,wntakscie historycznym i umiejscowieniu tych ruchów, w sensie 
:;połe- czn::c:~ 1 w :<.o,:t.s,.:,sci2 sytu.=,cj: '.)Olitycznej. Te wszystkie wydarzenia miały miejsce 
pode _::::.:: ;- 2.rv11i.=:1• 2z.~go fe:me.,;u .-;p.:iłecznego w historii. Ruchy emancypacyjne 
1 rówroupr&·✓vr:1en,01Vcj .A.tro2:rne.i"'N.,,nów ( Martin Luther King, Malcolm X) , feministyczne, 
poko,ow&. r1ip1so~·•st·12 t\-\''.XZ'.1·:y c ~<.: 1a tamtych czasów, który miał wpływ na ówczesnych 
1wórt .:·..-,·. 

W pe,c,1.-,)zdziale ii 5 i 1!.6 dol<tsr2nt :..: rzybliża pojęcia: muzyka improwizowana i nowa definicja 
inuz~ K: im~rowiz::-viar.2_:. 

11. 7 \11sp6(cze,ś;:· f~iv6r~y '11 u;.:yJrr' .improwizowanej 

l~iestery i w tyr:: ".JOdroz~;z.is1e 2.c.jm 1_:ącym dwie trzecie strony czytelnik zapoznaje się jedynie 
;: kilb !'Y'2 v1~1rni2n:011yn-1i iy!ko:: ;;~2.wiska przedstawicielami. Jestem przekonany, że gdyby 
przyr s;-:1ni3j n:ek.6rym z :tc1 zadac; pytanie, za kogo się uważają , odpowiedzieliby, że za 
jazzn·anów a przynajmnia.i za takic:1 są uznawani. 

Wybn,mG :r..ro:t}'i .AJ/ra:a.1 i techniki wykonawcze składające się na meta-język muzyki w 
tcontdcś,;ie autorskiego dzic~a muzycznego pt. ,,Sonie Landscape" 

111.1 r.Jetcdęzy.:: ,,w2yki 

Autor stwierdza Analiza ut•,,vorćw zawartych w dziele pod kątem środków wyrazu, dowodzi 
JJOSt,-.v:hneJ p,?<..:.Ye mnie tezy :st.·. ~J 9 - pierwszy akapit). 

Czyt. J88Y j1„ci>:a!<ż.e ·;ie d,)v.'iaouje r, ę jasno, jaką tezę autor ma tu na myśli. Poza tym 
imali a :nif)2, 1, a dc-1:rerc :-• ~.:st ;;p.ć.. Nięc to, czy teza (nie wiadomo jaka) została 
ud0\11/()'_!n,o --:a c,op:1:;rc si:s d.c:.:z& 

111.2 Dtrk~!:Hbn }al".'-' 1:1si'rur,1e(l i o .szerokiej palecie środków wyrazu kreujących 
i'ndy !lfiduaine i rzmienie 
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Autor dysertacji pisze: f-·!fstor;1cznie (zecz ujmując, techniki saksofonowe były rozwijane 
f)rzel s~ksofonistó,v porusze;'9cy--;h się w wielu różnych stylistykach, a wzajemne inspiracje 
od p('C?ątku istnienie rego instrumentu miały wpływ na praktykę wykonawczą w rozwoju 
historii saksofonu (st> . 4,:) - ostatni & 'a pit). 

,~uto, r:•e pi~ze o i:ikich sakscfo.-: is'.ów mu chodzi i nie uściśla , jakie konkretnie praktyki 

wykor,Jwcze mc:; ,-,,:1 r.:yś!i. 

Cały rozdzi ał 'Jsia'ly _'esr 09ć!n 1, rn i s"ormułowaniami , takimi jak: ... wachlarz technik 
1vykrt1c-zających poza standardow;;; paletę tzw. technik podstawowych (str. 40 - pierwsza 
linijk2). Sposób f zakres wproweiozania technik rozszerzonych(. .. .)(str. 42 - ostatni akapit). 
Tecłini.i<i wykonawcze (str. 4 7- drugi i trzeci akapit). Nigdzie nie wyjaśnia konkretnie, jakie 
1echniki 2utor dziet2 przywoła nego w przypisie uważa za podstawowe, standardowe i 

rDZS;('31"ZOi1'2 . 

~'odrozdz:i2} li i.4 Dobór i pod.ział opisywanych technik w kontekście znaczenia pracy 

.Jak wyr!ika z tytułu tego rozdziału , autor zamierzał opisać techniki mające znaczenie w 
dziele 1, .. uzycznyrn, lecz z jakiegoś Gowodu ograniczył się do stwierdzeń: Najogólniejszy 
J)odz·al technik wykonawczych, _iaki można stworzyć dla instrumentu melodycznego(. . .)dzieli 
;:;ię n,., owie k:at":.'~10rie: 1. techniki brzmieniowe i artykulacyjne, 2. koncepcje melodyczne (str. 
,is - pi-":r\~:szy akao,t) Cały ten rozdział cechuje się brakiem wnikliwości i rzeczowości. Autor 
11icze·;c ,1f, wyJ2śn.a i naci2I op•::·ruje dość ogólnikowymi stwierdzeniami. Z niektórymi trudno 
i;ię z0odz,ć-, j2\, n:\ :>rZ'.l:<ład ;? t /r·: , l~e staccato, akcentacja i dynamika występują głównie w 
muzy.:::e- bigban,~•)•Ne; , 2'-33~.1010'N8 j. ··-reść podrozdziału w zasadzie nie realizuje tego, co 

zap0\-1liaca wtv 

lfastępnie ::łoki:orc:m-.: przechodzi do opisu technik brzmieniowych i artykulacyjnych (rozdział 
111.5.-1 '. Wibraic, l!!.5.12. GlisS&,, do, 111.5.1.3 Slap tongue, 111.5.1.4. Wielodźwięki (z ang. 
Multir,i;rv1es), Ul 5.':.5. Aitisimo i AliHwoty, 111.5.1.6. Subtone, 111.5.1.7. Growling, 111.5.1.8. Non 
mout '?,oiace - tF:chmka autorska. 11:. :5.1. Wariacje tembrowi (z ang. alternative fingerings). 

Ta częf:;ć p1acy rno,m zdanie jest so, idnym punktem tej rozprawy. Autor w rzeczowy sposób 
opisL'.ie :,posooy vJydobyNanic, i kreowania dźwięku na saksofonie. Jednak i tu nie ustrzegł 
Hię marikar.1entóvv. Na st,. 47 ~-lL!,or ,Jisze odnośnie wibrato: Wcześniej wibrato było 
:;tosov,,ene powsze:::hnie 1:,1zr:z 1<1ar:iecistów(. . .) Chciałbym zauważyć, że nie tylko klarneciści 
11żyw31i wibrato. moznc, tu tai(ż9 vlfy fYlienić choćby skrzypków czy śpiewaków. A więc nie była 
1o do ~--~n:.:i tyko ki3!T,';Cis1.ów. W n.1·:;tępnym akapicie na tej samej stronie pojawia się 
:;forn .1.:row2.nie. , . . . :; si'o..:;owaii wif:w:ito z natury. Chciałbym się dowiedzieć, co to jest 

wibrH 0 z :1atur:, 

l~a stronie Si w p-::;dro?dzi21e:: ci ITL.!'.:phonach pojawia się przykład nutowy bez multiphonów 

tdrur, : o~zykład nuto•N'.-1). 

hla S':cnie 52 pr;;:edstawiona jest m-1 fotografii skrzynka z efektami badań Torbena 
:,nek:<:est2.da i p--zyzr,am. że nie :er·;em w stanie się domyślić, co to zdjęcie w nosi do 
, ozp, 3.V-J'y' doktorsKiej . 

!fa s1n:i-·,e .:i9 .:.iwc·~ opisuje re:hnike non mouthpiece jako swoją autorską i tu pozwolę się z 
nim r ,ie zgodzić. po;1ieważ owa t-sc!';nika była wykorzystywana już dużo wcześniej przez 
różn~ eh wykonawców. o czy!·'1 doktorant nie wie. W latach 90. XX w. byłem na koncercie Sun 
fła A d<,":'stra podczas którego saksofoniści posługiwali się tą techniką. Przyznam, że sam 
równ:r:,~ jej •Jżywałern, ale nie o-:;ri1 ie liłbym się przypisać sobie autorstwa. 

lfash:1iin i,:; w oodrozd2.ia!e !' I. 5. :~ ·: ;rójdźwięki a aleatoryzm w ich stosowaniu 
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T u tcli<.że zauważyłem błąd . Au tc,, ·,\, opisie metody George'a Garzone pisze: Koncepcja 
;'.akł2 j:;,: u:żywanie podc?.as improwi-::acji czterech rodzajów trójdźwięków- durowych, 
mo/!c_,wych. zrnniE·iszorrych o.'AZ 1.rr;r1iej szonych (str. 70 - pierwszy akapit), a powinno być 
;'.mni,Jjr::zorv;ch i zwiększonyct-: 

lłozoz.iał Iii 6. Opis autorskiega dzieła muzycznego pt.,, Sonie Landscapes" 

t)pis dzieł za_1n1uje 23 s/.rary rnzpr&Ny doktorskiej, z czego około 1 O stron to przykłady 
11utowe Bardzo dob:-ym pomysłelll ~-rntora tej rozprawy jest umieszczenie tabel 

przec1srawiającycr1 techniKi uży1 e w dziele muzycznym. Niestety nie została tu zastosowana 

la sa•,:8 metodoiogia opisu. Na str. 30 w tabeli są trzy rubryki: 

;~. RE,.8,..:jB 00 1;\'y'::okości dźwię 1{ć, N ':emperowanych. 

:l. Te •-r,perntura tJarwy. 

;~aś l":ć' str. 87 i 9S są rnbele z dwor"a rubrykami: 

:~. U~·/.•~ tech;-,1k; mslodyczne. 

Auto! toi ana!izy l!ie prz/{ął jeonc,:iff1: metodologii , według której poddałby dzieło analizie. W 
opis,.-::r; poszczeQóinyc:, utv.r0r6w _iest więcej beletrystyki niż konkretnych analitycznych 
!.iposi!·zeżei'i : Z c!źwięk.óv.; nreokre.śionych, chłodnych, a jednocześnie wzbudzających 
GiekaNość wyłar1ia 3ię poNo!i rnefocJ.ia (str. 81- ostatni akapit) lub: Pod koniec tego fragmentu 
poja1 -i9 się fragment przybierający charakter bardziej rytmiczny i transowy, a momentami 
med_\ :DC\1/r"r' (.s:~ 83 - ostatni akapit) lub: $rodkowa część utworu wprost odnosi się do 
niebezp1r:.>cznej poc:r.:>zy /)Izez qąsr-z przemieszczających się z ogromną prędkością ciał 
nieb1,9sh'ct1 }Cilliakrot.r,/t:: riastĘ:_cuje '. 1J zagęszczenie i rozprężenie. Napięcie budowane jest 
prze2 _!,.·,/lwkrotne, szybkie zwroty akcji. Ostatecznie ten chaotyczny fragment podróży kończy 
:,ię w okolicach 52. 00 rr:in,:iy i _-:irzo:;hodzi w senność. Powoli snujące się dźwięki dają 

słuch3czowi wytcht1ienie i pCtZNt•i2J-=1 się odprężyć po niezwykle intensywnej podróży (str. 85 
. pien,vE.ZY c:Kapi~) 

Opis(,w! utwocu So:E.ris ·f:·,,2:ją:::f!;_,c ~:odzinę i siedem minut doktorant poświęca cztery strony 
1ekstu ,J', c :7.frY: •xawie dwie ie ;lu'?-t: :1cje transkrypcji wybranych przez niego fragmentów. 
1)cz, w1ście z.aw.!'ierr nie ;•.3S'. (i). -~17. est mało tekstu , tylko to, że jest mało treści o 
l:har2ki.2.rz:s n2,Jf,J\Vej 2!:2:izy ·n uzy:2 nej. 

~~ opis ,_n,voru f3etfoon dowiacujemy się przede wszystkim o filmie pod tym tytułem 

zreal.z.cwanyrr. Dr:wz M;chae!2 ~er~ iego w 2018 r. Pojawiają się jedynie szczątkowe 
elemi~r·ty 8nalizy m1.:zyc.:rnej. 

W op,~:,~ i.1 tv1.1or-,, i" min To fror,'losel dowiadujemy się nastrojach i klimacie panującym w 
Trorr_.-;q: Utwór ter! w swoim charsxterze jest chłodniejszy niż poprzedni (str. 88 - drugi 
akap,,). Charakrer utworu cdd:11e ,w strój i klimat północnej Skandynawii.(. . .)Panuje tu dość 
:;urov1y J(iimat, e trcosport w zimie wymaga podróży pociągiem przez zaśnieżone tereny 
1:zęśr:iowo górs-Kie {str. 89 - pie1w szy akapit). Czytelnik nie dowiaduje się, jakimi muzycznymi 

modi -:.; ·ni -wsta; c:siągriięt~1 r.e:1 efe:<::'. 

Utwór Deserts ;::ostał trans!<ryoowany przez autora. Transkrypcja jest pozbawiona szerszego 

l~omP11~2,rz2. 
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Cav&. Opis tego utworu to zaledwie dziewięć linijek tekstu, autor nadmienia, że wykorzystał 
tu tecn;,:kę sl2p i.ongue 

IJtwó:· f~--::;or caki::~• 2osrn1 ttc:n(:kr/:;o-Nany przez autora pracy. Opracowanie zawiera cztery 
stror,• r:ut i sie:::em linijt>!( te~·.;;t• ·, w ~tórym autor pisze, że używa pentatonik. Wyjaśnia 
przytz\ ,~,ę tego wJbo,;.i i-ecinal<że r,ie przeprowadza analizy transkrypcji. 

1=unf ·an~1n·: - jak :cię dowiadu_ierrl~' z :)pis u: Inspirowany jest życiem grzybów - organizmów 
/ ywy:n, faó,yr::h ,·,ie da się, za.kwal!f.:;,ować ani do świata roślin ani zwierząt (str. 101 -

pierv,.1„zy aka:-i:--1 ?. ca·'ego utworu a•_itor spisał dwa fragmenty obrazujące użycie skali z 
l :siąi' q i\!;cr.:.!2s:?.. Sl'Jr~irn-::k1ego rw:r,: .-1:astosowanie metody George'a Garzone. Uważam, że ta 

;mali;? es·' ,11·•·'· :::1r.~L=::ir:,.t 

ł) utv1::-,.-;;_:.,• '1o•c2-r:o dowiadujc1rff.' sic;;: Forma utworu odzwierciedla cykl życia wulkanu, od 
i'azy •12,.1iu1~sJ p ?r,z erupcję oe, poni)wnego uspokojenia (str. 102 - pierwszy akapit) oraz: 
1Jżyv ,,.,-; w •i,'m t.'"~€:'..~h p.:;r:/st.stvc-"(::: h technik: slap tongue, wielodźwięków oraz growlingu. 
Takżu :1'1al:;::a ·ego ::t.wor., ś1 via d,::-:'.'. . o tym, że doktorant posiada skromne umiejętności 
anali._,'1-zi·,c o, ... .-~:'.:-t;·lia_isc2 po(;w1ęc2 opisowi fabuły utworu, który nie ma nic wspólnego z 
anali;.ą :o ·r,·.;;ii!'lc:: :, co pr2wd2 mógfoy się pojawić, ale jedynie jako w prowadzenie, a nie 

wąte:·. 1;/ówny ,~ · ;:,pi~:y. 

c)gól ;f: :-iwagi ; ada ,;,cyjne: 

l'racd n.c.1pisan2 Jest jęz;.1 ki:-';m "Ornc.1. iikatywnym, generalnie poprawnym. Sporadycznie 

pojav,ia,ą się bbciy . '1 ieiasn0śd. : :<tórych pisałem powyżej . 

W ide, ~:,:·.y rna:-,:,:::1rr,2~1t, jeJrwl<że c: 1 :: mający wpływu na ostateczną ocenę, to niestosowanie 
jedne ·ir,:.,] :r-,:·ar;::,.1,.fcj: 1-V :,•.l!"ili.fa ,.;:. i z.apisie rozdziałów oraz podrozdziałów . 

INFORfi.~\CJA O DZIELE ARTYSTYCZNYM 

l)zie(~. '1·,uzyczr:: Sc~nfc i..2r;c1sr,:ape3 składa się z trzech części: 

2 E.s.--i'i ,;uface.s: 1 Ba!con, 2 Train To Troms0, 3. Deserts. 
3 Des:Hi.s t..1.iCi[:r9rounc1 1 ,'";2 ie, 2. Roots, 3. Fungarium, 4. Volcano. 

3ola, ·S To,·,as.i. Lcai<. ·- %kso·i',::.""1 re norowy, Michał Starkiewicz - gitara, Flavio Gullotta -
l~ontr~~b,.;s, :.J':; (./'o,~ i'r1atu:: •·· pe-:ki, sJa. Nagranie zrealizowano w dniu 6 sierpnia 2021 r. w 
Winy•e f·-n 1,11 S:2:G1.ec:n;e. F~e?.l°z2,·,:..r .1agrania: Michał Starkiewicz. Mix i mastering: Michał 

:,tark ic·\.rvic2 C2;1,ov.:ity :z:::s mvani2 1:07:12. 

13aloon. Ti'::1ir1 ~-c: 1.ro.n~(~- -,·r: u1s2 aicak - saksofon tenorowy, Michał Starkiewicz -gitara, 

l 'awr-i G~ZE':siuk ... '.-:on:r.::b::s. F'.acle,~=raw Wośko - perkusja. Realizator nagrania: Ignacy 
Gruszt,cki . i\/lix 1 ,.-iasterin~.- Micl-,ał !<upicz. Nagrania zrealizowano w lipcu 2019 r. w studiu 
IJloncch··crr Sb,:iio. w C:ni9wosz.owie. Czas trwania utworów: Baloon 5:03, Train To Troms0 
!'5:21. 

OesE'TS. Cc··/f :'-?oufs, Funqenurt\ \:olcano: Tomasz Licak - saksofon tenorowy, Maciej 
1 /\JróŁ e1 ·- r.:.,2rkLs1a R.e31izator nagrania: Tomasz Licak. Mix i mastering: Tomasz Licak. 
l~agr.::•1j8. zrea!iz0wano w IY!8J!; 202 '· r. w Piwnicy Artystycznej Loft Art w Szczecinie. Czas 
1rwar :a utw,:,ró• \•. :.>eser'..-~: f:l./3 Ca1 .; 2:09, Roots 5:58, Fungarium 4:19, Volcano 6:16. 
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CGStJA DZIEŁA ARTYSTYCZNEGO 

l)oktcr;;nr dzie,, t:izieło art1:styc2:re na trzy części: 

1 ~)ofaris 
2 Earth sudacss 
3 ,!)esert~· l.fociergrouno· 

f=>ierw!= ;;~a •~~zęsc :-'.at1 tułow2n;3 Sc;ar•s jest to rejestracja ponadgodzinnego koncertu 
:;kłada;ącsno się z _12c1ego u.:wo ·L .-..atytułowanego także Solaris. 

l=>ierv,·s? .. J ·,'f;;_grr:2r't ;;rc:ny ~d Lbiit;rr .. utrzymany w centrum tonalnym a-moll, może być 
;'.roZL. i~•i21··1y jakc wsięp cło utwon.:-l-.::incertu. Ok. 3:55 sekundy kontrabas zaczyna grać 
ostin=1k d-:i:v,1ię i{ r--. Pozos~a,, uczest:~iicy poszukują tej nuty. W 4:55 dołącza się do kontrabasu 
i;aks'.,i ·)n g ··:3jąc:" oini,')ai:c ó:źw1~,k C. W tym czasie gitara gra dźwięki abstrakcyjne - o 
11ieol ·•:-i.10!'.ej r:rrnice I rne:odyce. \Jl.I 5:20 gitara zaczyna grać główny motyw z albumu Johna 
Coltr;w.:: a A L ,y·.~· :.:,upremo. X:on~rabas zmienia podstawę i zaczyna grać w tonacji C-moll. 
l3itar ;:-: •;_Fa cJe<-~· sc :o qezygm js v1 '3:30. Kontrabas zaczyna grać ostinatową nutę F przy 
<:ora;_ :~r.,iei~.Zy!n ry:m1c,'.nym gr::11iL: perkusji. W tle słyszymy saksofon, który utrzymuje 
dźwit;1< C. Gra g,tar~' sugeru je sh~cr aczowi, że zmieniliśmy tonację na Bb dur, jednak 
pozostali ;;,uzyc,; pozosi:sję v.1 ,::e:n ~Im tonalnym F. Całość tego fragmentu ma zabarwienie 
skali ~ ::yg1jsi•.iej f",ont:·abas t,a:;;nsuje między F a C. Gitara gra coś w rodzaju sola, a około 
n:50 iri2e;za :,,ę saksoic;·: : z~1cz,.·1E dominować. Gra po pentatonice C-moll. Powoduje to, że 
słuc~ ,.u rr:a p-:;\'1:1:)s\".;, iż :1:E:s :;ół ;Jo:ostaje w tonacji C-moll. W 11 :00 kontrabas gra dźwięk F 
<;wiei ·~P'J13rni . :-1r,1.'.8i !ując ;e ,1,, ·:af'.i ~- Josób, że słuchacz ma wrażenie gry w metrum 3/4/. 
, \kor,,o;,ni, .. ,e r(.:J g i:,irzys~;:~ k.1ór:1 b·, ł także inicjatorem tej zmiany. Zespół zagęszcza fakturę 
i mu2/:a staje si~ ;11ensy-wn;eJS?a Słuchacz ma wrażenie, że słyszy oberka o idiomie 
jazzowym . Muzyi<a c~ry czas e\vulu.Jje. Intensywna gitara, moim zdaniem, gra bluegrassowy 
riff. C k 1:-:00 rnir,Llt'.., sakso~on 2:c:cz.vna grać przygotowany ostinatowy przebieg 
t;zes i.:,,stko1,'Vy. V/ '. 4. 05 'T1L:Z\1k,~ ,xz .~chodzi w atonalną. W 14:40 wygasa energia i zmienia 
r;ię n·,!t'rć1j. 1/IJ tf,~ T, :ejsc:.: nagrania po raz pierwszy pojawia się coś w rodzaju łącznika, 
który v•, i:.,:::i5 :x.;~::;cnodzi w so10 :rn,';trabasu. Na tle monotonnie grającej perkusji 
wybrxrnit':W3 sc.l::i '.<o:-,t:·20„1:.: 2s•~c C mło 17:30 pojawia się saksofon no mouthpiece. W 20: 1 O 
saks,)fc n kc1 ńL.7· : M pier\t,,szy pta,-. Nychodzi gitara z ostinatem w Sb-moll. Jest to kolejne 
miejs::a, ta !·. jfj. ::·zed soie::1 <: "Jr1·.r;,:)asu arco, że słuchacz ma wrażenie, iż zespół nie wie, co 
1:hce z:,,:,;r a:: d81 :c"::; i czeka c:a ·':c. , ;:i:ż ,Jóryś z muzyków przejmie inicjatywę. W 21 :45 pojawia 
i;ię w a.!ktll~J w kcrit:arJa~,ic. 3 G'.:'ntrL·n tonalne to Bb tempo około 130 8PM. Jest to fragment 
11awiąz:ujący cle,, rnuz~1ki -:'ree _ia?:zo'.~·:::,j. Niestety zespół nie swinguje. Około 24:30 pojawia się 
dublF _·•1·,s \/1/iod;icym 1r:smirnGnter,1 jest saksofon tenorowy. Perkusista ewidentnie nie czuje 
uię dd; ·?.>:-J ,·v ts; s:}• :12,tyce : n1f, ma ,:u odpowiedniego pulsu. W 26:05 muzyka zwalnia o 
połovre kontrao.:,sislc: usitŁ-,Je gr:'l.::; \-~allking, lecz zostaje zdominowany przez marszową grę 
perk1. s1sty i óserr,«~,wą grę git2rz/St './. W 27:10 gitarzysta próbuje przejąć inicjatywę i 
;-:acz~·r;3 grać •N -Juacie z pi2rs.;usist8 Tempo w międzyczasie wzrosło do ok. 140 8PM. W 
:~8:22 ,:lclącza :-.:ontrabass, a w 2d:L/ O saksofon. W 29:25 impet wygasa. Następuje fragment 
1ree ,:.c Iibit:..m1. V/ :-:,2 :04 ponownie pojawia się puls rytmiczny w tempie ok.100 BPM. 
!,ak~ <en :Y3 irr·,~',T1wi2ację cqait,1 c dźwięki gamy C-dur, a następnie C frygijskiej. W 
1vars"11 ,:; ry:r-nicz"F- i :-i-1oż:r.a dos?.: .ik iwać się imitacji muzyki bliskowschodniej . Później 
:;aksufDn zc1cz1y·n3 gr.3{-; ,v rl<,~li I::.: ! .lyjskiej. W 33: 20 muzyka wygasa, nie doprowadzając do 
;:adn,:i :;l,:2.---:ty. ·'.'yłania s:ę 2 1 ... r<hr. ,; w kontrabasie oraz pulsacja w tempie ok. 60 8PM na 
dźwii,_..<.·..! C -.v ~farze Ok. 2:'..i :1.0 ~.9\cmdy kontrabas inicjuje metrum¾ w tempie ok. 198 8PM 
w tor.:>J_:;i :.:>dlir Gk 3t·3:i ser.L.n<.~y rnczyna grać solo gitara, zmieniając tryb na mollowy. W 
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:38: 1 ·:· oowraca saksofon ; za(:z~r.a ·_:3 rać przygotowane struktury melodyczne. Muzyka 
nabiera c~1arakt,:;;·u muzyki free jaz.z,)wej lat 60. Niestety saksofonista usilnie próbuje 
wykcnać przygotowane struk"i:Lry i :r3ci na tym muzyka, która zostaje pozbawiona świeżości i 
spont2-n1cznośc: , jaką cn2rakteryzował się free jazz lat 60-tych XX w. W 42: 15 po fragmencie 
imitując\.'m free jazz. enerf;ia vv zr:,spole zostaje wyssana i całość wygasa, sprawiając 
wrażenie i<ońc:":l KoJ'1Cerll., . W 43:20 słychać odgłosy publiczności świadczące o tym, że nie 
tylko 3 miałem ·.vrc.żenie , iż 1.u z.dec:✓dowanie powinien być koniec utworu. Ok. 44:00 pojawia 
:; ię w,,, kinf: ·-u teirpie ok. 3.c:'.-0-350 ~PM w centrum tonalnym G-moll. Saksofonista usiłuje 
;:agrc;:j :,~ sarnE: s!rLik,ury :-;:r-~!odyc;;::·.e, na których budował solo w poprzednich fragmentach. 
l)koł·· •<-:-S mi~,uti' zaspół z'//al;iia o r:,ołowę do tempa 170-176 8PM i pozostaje w manierze 
1ree jazzu 2: poprzednie~o vv'i€Jku. \/,1 49:30 gitarzysta przejmuje inicjatywę i gra solo z 
akon i:c1niamerne,T1 sekcji rvt nicz%J, W 51 :35 zespół podejmuje kolejną próbę zakończenia 
utworu. W 52:GO słychać zmęczenie i pojawia się coś na kształt przedłużonej cody free ad 
libitUiT: Zostaje s21r. kontraoas z. ~ovvarzyszeniem perkusji i tu już za każdym razem, gdy go 
Błuch 3~6r.·i, u1,vaż2łern, że 00~,1inien ,1astąpić koniec utworu-koncertu. Powtarzane są 
wcze-śnie) wykorzystane efeb:y, J81<. qra na saksofonie bez ustnika czy elektroniczne efekty 
uitaww2 trernc-1n 1·:c1 pe:":usj i. tF.::n-•c'o na kontrabasie. W 58:40 nikt nie potrafi podjąć decyzji 
o zak ,i'•,cz&niu \1\1 60.DG _iest pouję.3 próba reanimacji, saksofon gra diatonicznie w centrum 
tonal ·,yr1 E Ckoło ó3.00 1.espó} zaczyna grać codę opartą na trzech akordach 
l:m/C/A1~,![rn. T·;k szczęśliwie w 6"7 minucie dochodzimy do końca utworu-koncertu. 

W pc .\,v:i'.szyrn 1.a;)isie ce1own :---:e s·,:osowałem akapitów, by oddać rozwlekłość 
,mali: C'N-::n 390 }?:E~f<:'. 

IJloin- zdn·,r s4e!r , ,ie r,1/8 ana!i;-~2 '11 .zyczna tego utworu-koncertu, lecz jedynie prześledzenie 
;:jawi::,_ ,,·:_izycr-·.";-· ,1.1 ·1i ·n ·NySH;OI. . ących . Doszedłem do następujących konstatacji : 

l..apr:::zentcws:-11e tak nispr.::ev·.';c\w2lnego pomysłu wymaga odwagi , a przede wszystkim 
ogron:12gc -:lrn';•/t;ajczer·;i2 1 U':'tl:-j,~tności artystycznych, a tego ostatniego mi tutaj zabrakło. 
Od m:.JZykó·N pc1siadających rnniejs?e doświadczenie i umiejętności oprócz młodzieńczej 
braw-.-ry v,1:rna:;(2ioyTi lepszego przygotowania oraz zaplanowania strategii takiego 
przer ::: ~-Nzięc1;:1 ::.:i Z./civ:idzi !"".i t•8 rnyś l takie porównanie: skoro umiem trochę pływać, to 
prze1. '. ·:rt oseai . c:;..:yi• sko;-o .irn:ff·r. trochę grać, to coś zagram. 

l)o p:71:-czian;:, :OLPrflW"y dol•:torskiej spodziewałbym się czegoś, co będzie w jakiś sposób 
11owc ·1'.Yski0, nies~ety, ooróc;;_ iJe; 1~.ie usłyszałem nic, czego bym już wcześniej nie słyszał. A 
wręc? ,:•rzeci\vnie. n:iejs,::a. •J.1 1d ó~'}'C.,1 wykonawcy imitowali free jazz były najlepsze, choć 
;:wrócA(~Y'11 uwagę r a slow:..1 i.;--: iTC.Vi-:~ li. 

W dr;..,p.c,_1 częsc1 z2tytu-:owan8.: Ear'i1 surfaces znajdują się trzy utwory: 

13a/o()!! io 1.. ,•Nó1 ,.'t·;:y::,ar,); \V styliDt; ce free jazzowej. Gratka dla fanów free jazzu, do, 
l~tóry,,;h ic1k~:e s:ę Z,::1,icz2m. Z3:::r :)wane są charakterystyczne cechy tego gatunku. 

I rain ·-: ·,-i"orr•s? - Jt\,vo~ ,)f.:8T'.":f :"2 oźwięku burdonowym D. w tonacji O-moll. Ciekawa 
1vsp6 c,!'2,:.,a gii:"1r\. KOntra!:Jc.StJ i oerkusji. Niestety, saksofonista nie pozwala im rozwinąć 
ukrzyri,,1, sv-:0:1·1 ,. 1s-usta,ny;n ;ir:mk-;m krępuje inwencję kolegów, myli tryb mollowy z 
duro1 vy 0 1. H3 s2:częscie k,'.·3c!zy ·;1nim zachowaniem muzycznym neutralizują te ewidentne 
błędy . 

Oese1s- w odbiorze brzmi !ak napisana etiuda z akompaniamentem perkusji. Pozbawiony 
ekspr9sji. Poza demonstracj& skal s tarokościelnych granych od dźwięku Eb saksofonowe, a 
Db brzrni;ące nic nie v,1ynika 
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Trzec.a .::ześć C'.!.1eła, tu r;a!eż·..., dod::!Ć, że takiego podziału dokonał doktorant, zatytułowana . . 

Oeserrs Undergro1:nd sldad 2 ~-,;17 z :2terech utworów: 

1:;ave :'.:?oots, F • .1n9arfurn. Volcar·c. 

Cav6 te. utwór 1,:e v-1iadornr.:; o czvm Sam autor, opisując go, poświęcił mu zaledwie parę 
linijek tekstu. 1 ·,,.: ,,,1 oei'i-:; się zgodzę. z doktorantem, że nie ma o czym pisać. Jest to próba 
pokaz.ania umie1ę .. ności gry tachnikc: slap tongue z akompaniamentem perkusji. Z 

;~aprezeilt.owar,egc n?.grania wyniks tylko jedna rzecz, a mianowicie taka, że nie jest ta 
techr,il<a w pel•n; opanowana przez j oktoranta i wymaga jeszcze doskonalenia. 

f~oots jest ut\l\rOi 2:1·1, w v.tóryrr: doktD<ant udowadnia, że potrafi zagrać pentatoniki molowe we 
wszy.:;t~.;ich tor1acj3ch, zaczyna)sic c•d tonacji O-moll i transponując je o kwartę w górę, a 
l(Ońc·u,r:: na G-•;·10'1 Jest te; un1;ejetność z zestawu podstawowych umiejętności muzyka 
jazzo ·111e~10 Sak:;ofor.ista w tym ,,tworze wchodzi w interakcję z perkusistą i to jest jedyny 
plus. 

1=un9:'J',Ui'n •· :T c-,je pis1vvsz2 sposffzeżenie było takie, że nagrana została rozgrzewka w 
<:wie~ 2:1iól!\1:::e i !:,,::; !<i!La.::,rohym ::· rzesłuchaniu nie zmieniłem zdania. Utwór nic nie wnosi do 
prac~ :r:,st :.;ozbav1:0n'{ ;2.i<ichkolwief: walorów artystycznych. Odgrywane wprawki , jakie 
,:wic;- ą :;ak.~,0f,:wisc:, by s1,vobcd:::ej :~orzystać z instrumentu. 

·lole,, '~o st,rnov•,i kolej:lą probę p~ez.entacji slap tongue, także nieudaną. Utwór pozbawiony 
walorów cin\rstycznych brzrri; j":!k :1,uka tej techniki, a nie swobodna prezentacja. Pojawiają 
:;ię w,eiodi:wię1<i. Z. na9ra.'i 'h/i" i1:,3, .::.e te techniki w wykonaniu doktoranta są na średnio 
zaaw::1n:m1tvanw\1 p,.~z:~!:1-:ie wy1(0·1a:1czym i wymagają ćwiczeń . 

PODSUMOWANIE 

3aks •'.'lfor; we wspóicz~snej muzyce improwizowanej w kontekście środków wyrazu 
wspdr-:rch die; Jazzu i muz.vki i:. f,?2ycznej, na podstawie autorskiego dzieła 
muz_i_··c2:1,,egc 

nie zost:H :z:re:c.li ',,'.CV~:'iny na oc:?.:o•,,;e oczekiwanym od rozprawy doktorskiej. Autor 
przec ~+::-:.JW;", p0n.1s7.an& 7.a;iad:·,;c,ni2, zbyt ogólnikowo, pomija istotne fakty, pobieżnie 
.:maliw:e s\1·0Je u'twc•ry, niai-<iedy nooełnia błędy merytoryczne. Układ logiczny rozprawy w 
11iekt,')r·,·c \·: tT1ieJscacn jest niek;arc1wr1y. Doktorant polega przede wszystkim na osobistych, 
nie Zc,WSZe 1r2f--:.,-,.::!·: spostrzeż::> nia:::h. W mojej opinii nie wykazał się wystarczającą wiedzą 
11a te-1rd obejn· ~.jący zag-;iciriie:"1 i:-;· c 1djęte w tytule. 

Same• c•2.i2!c :r:L'z;czne o··ez0,'Llj6 ,:ierówny poziom artystyczny, co dokładniej 
przer:stm•1i1err. ~·: o,:1ó1.111ia•,;t I i.:,cEzc::'.ególnych utworów. Doktorant ujawnia pewien twórczy 
poter·c .:J. ;r:1dr:2kte z2prc.?.er'10wanJ materiał odsłania również braki umiejętności 
wykc -~ił',.1/CZ/Cr. 

I-Ja p,,::,st,wvie a,, .. ·1 3 ust. ~ z dni& 14 marca 2003 r. o stopniach naukowych i tytule 
nauk .,'.'(i!:l :ir3z. ::, :,topr-iach . : ,'/tt.:lc~ w zakresie sztuk nie rekomenduję przyjęcia rozprawy 
dokt< r:>f<:ęj 02r9 mg.-;;; -i:)1T1.3sz ? ,)c~inika Licaka do dalszego procedowania. 
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