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Recenzja

rozprawy doktorskiej mgr Mirostawy Marii Cieslak Muzyka organowa terenéw
Turyngii, Saksonii-Anhalt i Saksonii na przyktadzie wybranych kompozytoréw XIX
wieku, przygotowanej w ramach przewodu doktorskiego w dziedzinie sztuki,
w dyscyplinie artystycznej sztuki muzyczne pod opiekg promotora dr. hab. Piotra

Rojka, prof. AMKL, w Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku

1. Formarozprawy
Wedtug informacji zawartej w pismie z dn. 15 pazdziernika 2024 skierowanym do mnie przez
Przewodniczgcego Rady Dyscypliny Artystycznej Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki
w Gdansku prof. dr hab. Przemystawa Stanistawskiego (sygn. RDA.510.1.55(1)2024),
przedstawiona mi do recenzji rozprawa doktorska mgr Mirostawy Marii Cieslak pod tytutem
,Muzyka organowa terenow Turyngii, Saksonii-Anhalt i Saksonii na przyktadzie wybranych
kompozytoréw XX wieku” stanowi pisemng prace opatrzong streszczeniem w jezyku angielskim,
zgodnie z art. 13 ust. 6 Ustawy z dnia 14 marca 2003 o stopniach naukowych i tytule naukowym
oraz o stopniach i tytule w zakresie sztuki.
Do przesytki zawierajgcej wspomniane pismo oraz rozprawe w formie oprawionego wydruku
dotgczono nagrang przez Mirostawe Cieslak ptyte CD pt. Die Rihimann-Orgel in der Querfurter
Stadtikirche und Musik aus ihrer Zeit (Ars Sonora ARSO-CD-167) oraz niesygnowang, luing,
obustronnie zadrukowang kartke papieru. Na awersie tej kartki umieszczono nastepujgce
informacje:

Akademia Muzyczna im, Stanistawa Moniuszki w Gdansku

Mirostawa Maria Cieslak

Rozprawa doktorska przygotowana w ramach przewodu doktorskiego w dziedzinie sztuki,

w dyscyplinie artystycznej sztuki muzyczne

Promotor: dr hab. Piotr Rojek, prof. AMKL

Gdansk 2024



Na rewersie natomiast znaduje sie nagtéwek ,Dzieto artystyczne” oraz informacje na temat
wspomnianej ptyty CD (tytut, wykonawca, program, ¢zas trwania, data nagrania, miejsce nagrania
i realizator nagrania).

Znaczenie tej kartki papieru oraz dotgczonej ptyty CD nie zostato okreslone w skierowanym do
mnie pismie, w ktorym mowa jest jedynie o pisemnej formie rozprawy. Doktorantka odnosi sie
w rozprawie do nagrania, o ktérym mowa, w zadnym miejscu jednak nie uzywa sformutowana
»dzieto artystyczne” ani nie stwierdza, ze nagranie to jest integralng czeécia pracy doktorskiej.
Zgodnie z art. 13 Ustawy z dnia 14 marca 2003 ¢ stopniach naukowych i tytule naukowym oraz
o stopniach i tytule w zakresie sztuki rozprawa doktorska moze mieé¢ forme pisemnag (ust. 2) lub
inna, np. w przypadku pracy artystycznej (ust. 3), wowczas jednak ,powinna byé opatrzona
opisem w jezyku polskim i angielskim” (ust. 6). Rozprawa doktorska mgr Mirostawy Marii Cieslak
jest opatrzona jedynie streszczeniem w jezyku angielskim, co spetnia wymogi dotyczgce rozpraw
przedstawionych w formie pisemnej (ust. 6).

W swietle powyzszych informacji i faktu, ze pismo Przewodniczgcege Rady Dyscypliny
Artystycznej Akademii Muzycznej im. Stanistawa Moniuszki w Gdansku nie wspomina o ptycie CD,
a jej status nie zostat okreslony przez Doktorantke, stwierdzam, iz wspomniane nagranie stanowi
jedynie pomocniczy materiat ilustracyjny, a nie prace artystyczng rozumiana jako dopuszczalng
forme rozprawy doktorskiej, w zwigzku z czym nie podlega ona mojej ocenie. Ptyta CD pozostaje
zatem bez wptywu na opinig recenzenta, ktéra moze dotyczyC jedynie rozprawy pisemnej,

rozpatrywanej jako stanowiaca zamknieta catosc praca o charakterze teoretycznomuzycznym.

2. Ocena rozprawy
Oceny rozprawy dokonuje w oparciu 0 trzy kryteria wyrazone w art. 13 ust. 1 Ustawy z dnia 14
marca 2003 o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w zakresie sztuki;
sg to kolejno:

¢ oryginalnosé rozwiazania problemu naukowego;

¢ wiedza teoretyczna kandydata w danej dyscyplinie artystycznej;

e umiejetnos¢ samodzielnego prowadzenia pracy naukowe;.

2.1. Oryginalnos¢ rozwigzania problemu naukowego

W przypadku rozpraw doktorskich w zakresie sztuki Ustawodawca dopuszcza alternatywne
kryterium oryginalnego dokonania artystycznego. Skoro jednak przedstawiona mi do recenzji
rozprawa jest pisemng praca teroretycznomuzyczna, stosuje Kkryterium naukowe, majgc

Swiadomosé, ze istniejgcy w polskiej systematyce podziat na teorie muzyki, nalezacg do sztuk



muzycznych, oraz muzykologie, nalezgca do nauk o sztuce, jest nieostry, a wtgczenie teorii muzyki
do dyscypliny sztuk muzycznych nie zwalnia z traktowania jej jako nauki, poniewaz w przypadku
prac z zakresu teorii muzyki kryteria oceny prac z zakresu wykonawstwa muzycznego nie majg
zastosowania.

Problem naukowy sformutowany w tytule rozprawy wskazuje na muzyke organcwg trzech
sgsiadujgcych regiondw Niemiec, okreslonych przez Doktorantke zbiorczo jako ,Niemcy
Srodkowe” (s. 9), ktéra ma by¢ ukazana w pracy na przyktadzie wybranych kompozytoréw XIX
wieku. We wstepie Doktorantka kresli szerokg panorame aspektow, ktére sg przedmiotem jej
szczegoélnych zainteresowan badawczych: podkresla rolg tradycji bachowskiej w ksztattowaniu
muzyki organowej XIX wieku i przemianach dokonujgcych sie w budownictwie organowym, zadaje
pytania o idee przyswiecajgce kompozytorom tej epoki, uwypukla koniecznos$é uwzglednienia
w badaniach réwniez twércdw pomniejszych, wskazuje na réinorakie zwigzki pomiedzy
przedstawianymi w pracy postaciami organistow i organmistrzéw oraz wymienia osrodki,
w ktorych koncentrowato sig zycie muzyczne na omawianym terenie. W zakoniczeniu natomiast
wyraza opinie, ze ,[w] potgczeniu z materiatem zaprezentowanym na ptycie praca ninigjsza
stanowi synteze historii rozwoju romantycznej muzyki organowej w Srodkowych Niemczech,
Ktorej paradygmaty staty sie ponadczasowe” Opinia ta wydaje sie nieadekwatna do tytutu
rozprawy, problematyki ujawnionej we wstepie oraz rzeczywistej zawartosci pracy. Zostata ona
bowiem zogniskowana wokot postaci dziewieciu wybranych twércow, z ktorych dorobku
dodatkowo wyselekcjonowane zostaty do bardziej szczegdtowej analizy pojedyncze kompozycje
{w przypadku trzech kompozytoréw — po dwa utwory kazdego z nich). Oparcie dyskursu na
przyktadach z jednoczesnym organiczeniem do minimum tta, na ktérym wystepujg, jest
wprawdzie zgodne z tytutem rozprawy, ale nie pozwala traktowacC jej jako syntezy, ktora
wymagataby znacznie bardziej catosciowego spojrzenia i mniejszej koncentracji na przyktadach
szczegdtowych.

Zagadnienie naukowe rozpatrywane przez Doktorantke nie jest sformutowane oryginalnie.
,Niemcy Srodkowe” jako region o pewnej odrebnosci zjawisk muzyczych bywajg czesto
wyrozniane w literaturze przedmiotu, takze w odniesieniu do wczesniejszych stuleci. Rowniez
dziewietnastowieczna muzyka organowa tego terenu byta przedmiotem licznych prac
naukowych, o czym $wiadczy bardzo bogata bibliografia rozprawy. Na Autorce spoczywat zatemn
obowigzek oryginalnego ujecia problemu lezgcego w orbicie zainteresowari naukowych wielu
innych badaczy.

Rozprawa sktada sie z trzech rozdziatéw podzielonych na podrozdziaty, wstepu, zakoriczenia,
aneksow zawierajacych spisy utwordow organowych ocmawianych kompozytoréw oraz dyspozycje

instrumentow, z ktérymi byli zwigzani, bibliografii oraz streszczenia w jezyku angietskim. Rozdziat
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pierwszy, ,Wiek XIX w Niemczech Srodkowych - okres intenstywnych przemian”, zawiera trzy
podrozdziaty poswiecone rysowi historycznemu obecnych krajow zwiazkowych Turyngii,
Saksonii-Anhalt oraz Saksonii. Rozdziat drugi, ,Muzyka organowa Srodkowych Niemiec w XIX
wieku”, sktada sie z dziewieciu podrozdziatow. Podrozdziat 2.1 traktuje o budownictwie
organowym w omawianym okresie i regionie. Podrozdziat 2.2, ,Wybrani kompozytorzy muzyki
organowej w Srodkowych Niemczech w XIX wieku”, stanowi krétkie wprowadzenie do
nastepujace]j po nim galerii postaci, na ktorych koncentruje sig Autorka. Zajmuje ona podrozdziaty
2.3 - 2.8 {wiekszosc¢ z nich jest dodatkowo podzielona na drobniejsze sekcje), chociaz powinny
stanowi¢ nizszy poziom konspektu w stosunku do wprowadzajgcego podrozdziatu 2.2 {jakc 2.2.1
—-2.2.6, zdalszymi podziatami). Podrozdziat 2.9 zatytutowany jest ,,Problemy wykonawcze muzyki
organowe] i rozwdj techniki gry na organach w XIX wieku w Srodkowych Niemczech”. Rozdziat
trzeci, ,Kryterium wyboru instrumentu i programu oraz problematyka zarejestrowanych
utwordw”, zawiera dwa podrozdziaty: 3.1, ,Kosciot farny w Kwerfurcie i organy firmy Riihimann”,
oraz 3.2, ,Kryterium wyboru programu”, ktéry dzieli sie na dwanascie sekcji poswieconych
kolejnym utworom zarejestrowanym na ptycie CD Die Rdhlmann-Orgel in der Querfurter
Stadtkirche und Musik aus ihrer Zeit.

Struktura rozprawy ujawnia silng koncentracje Doktorantki na wybranych postaciach
kompozytoréw oraz ich utworéw. Na 170 stron tekstu (nie liczac stron tytutowych, aneksow,
bibliografii i streszczenia) 105 stron zajmuja podrozdziaty ,,biograficzne”, a 32 strony - omowienia
poszczegélnych kompozycji nagranych na ptycie CD. Rozcztonkowanie materiatu nie jest jednak
konsekwentne. Rozwazania dotyczace problematyki wykonawcze] pojawiajg sie, oprocz
poswieconego im podrozdziatu 2.9, rowniez w wielu podrozdziatach ,biograficznych”, w tym
w szczegdlnie szerokim zakresie w sekcji 2.8.1, ,,Muzyka organowa Maxa Regera”, oraz — w roznym
stopniu-womowieniach utworéw w sekcjach wchodzacych w sktad podrozdziatu 3.2. Ten ostatni
zostat zatytutowany ,Kryterium wyboru programu”, z niezrozumiatych przyczyn w liczbie
pojedynczej, chociaZz juz w pierwszym zdaniu Autorka podaje przynajmniej dwa rozne kryteria,
aw kolejnych akapitach liczbe te jeszcze znacznie powieksza. Ze wzgledu na zawartosc,
dwanascie sekcji tego podrozdziatu powinno raczej stanowi¢ osobny podrozdziat (3.3),
zatytutowany np. ,omoéwienia kompozycji zarejestrowanych na ptycie CD”, trudno bowiem
doszukaé sie w nich systematycznych odwotan do kryteriow wyboru. Taka konstrukcja rozprawy
zdradza zaleznos¢ od dokonanego przez Doktorantke nagrania, ktérego zawartosc, a nawet
kolejnos¢ zarejestrowanych kompozycji, w duzym stopniu zdeterminowata strukture pracy
pisemnej, co znaczgco podwaza jej autonomie i integralno$¢ jako stanowigcej zamknieta catosé

rozprawy teoretycznomuzyczne;j.
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Jednak podstawowym i najpowazniejszym zarzutem, jaki stawiam pisemnej rozprawie doktorskigj
mgr Mirostawy Marii Cieslak, jest zarzut niemal catkowitej wtdrnosci pracy wzgledem literatury
przedmiotu oraz braku wtasnych interpretacji naukowych opracowywanego materiatu ze strony
Doktorantki. Autorka w licznych odnosnikach sumiennie odwotuje sie do bogatej literatury, ktérg
zgromadzita i przestudiowata; czesto tez powotuje sie na wczesniejszych badaczy w tekscie
gtownym, Z informacji zaczerpnietych z lektury ich prac, a takze z przeprowadzonych przez
Doktorantke rozmoéw z ekspertami, utkana jest niemal cata rozprawa. Nie jest to razgce
w odniesieniu do rozdziatu pierwszego, ktéry stanowi tto historyczno-polityczne. Jest tez
oczywiste, ze badan juz przeprowadzonych i opublikowanych powtarzac nie trzeba, jezeli ich
wyniki budza zaufanie; nalezy jednak zadac sobie wdowczas pytanie, co nowego mozna napisaé
na podjety temat, aby powstata praca naukowa, a nie popularncnaukowa czy wrecz
popularyzatorska. lezeli wedtug Doktorantki o wartosci rozprawy stanowi fakt, ze jest ona
»pierwszg polskojezyczng préb[g] zestawienia opisanych twoércow dziatajgcych w XIX wieku
w Srodkowych Niemczech” (s. 175), $wiadczy to o niezrozumieniu, czym jest rozprawa doktorska;
kwestia jezyka nie ma tu Zzadnego znaczenia, bowiem zadaniem Doktorantki nie jest
.przyczynienie sie do wigkszego zainteresowania podjetg tematyka” (s. 175), tylko
zaprezentowanie wtasnych ustalenn i hipotez naukowych opartych na przeprowadzonych
badaniach. Moze zatem i powinna uwzgledniac szeroka literature przedmiotu, ale nie po to, by ja
jedynie relacjonowaé w innym jezyku. W zakonczeniu rozprawy Doktorantka stwierdza: ,[z]alezato
mi [...] na uwypukleniu korelacji wybranych twércéw dziatajacych w XIX wieku w Srodkowych
Niemczech, instrumentarium organowego, [...] a takze na podkresleniu roli badan
organologicznych Topfera dla rozwoju muzyki organowej. Istotnym [sic] byto rowniez
wyeksponowanie znaczenia twoérczosci mniej znanych kompozytorow. Zagadnienia te nie byty do
tej pory rozpatrywane w takim ujeciu”. Stwierdzenie to rozmija sie ze stanem faktycznym, bowiem
wszystkie te zagadnienia Autorka omawia na podstawie prac wczesniejszych badaczy, nie
wnoszac zadnych nowych ustalen czy interpretacji.

W przedtozonej rozprawie znalazto sig kilka interesujgcych punktdéw, w ktorych konkluzje
wczesniejszych badaczy sg sprzeczne. W wiekszosci sg to kwestie o niezbyt wielkim znaczeniu,
jak np. ocena organow Trampelich w Weimarze (s. 49) czy szczegdty dyspozycji tego instrumentu
w oryginalnej postaci i po przebudowie zainicjowanej przez Topfera (s. 50-52). W obydwu tych
przypadkach Autorka poprzestaje na ,protokole rozbieznosci” pomiedzy autorami dwdch
opracowan, z ktérych korzysta, mimo 2e powotujg sie oni na konkretne Zrodta -
dziewietnastowieczne artykuty prasowe oraz dokumenty zachowane w Archiwum Migjskim
w Weimarze, wtgczone przez Doktorantke do bibliografii, czyli, jak rozumiem, zbadane przez nig

osobiscie. Rzetetnos¢ nakazywataby podjecie proby weryfikacji tych sprzecznosci w oparciu
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0 Zrodta i zajecie wtasnego, uzasadnionego stanowiska. Podobnie dzieje sie w odniesieniu do
kwestii znacznie istotniejszej, czyli do zagadniel notacji stosowane| przez Regera w zakresie
oznaczen tempa i tukowania (s. 125-129). Autorka relacjonuje rozbiezne poglady réznych
badaczy, zachowujac ich specyficzng terminclogie, ktérej nie probuje ujednolici¢
i podporzgdkowac wtasnej narracji. Dowiadujemy sie zatem, ze wedf{ug ,,metrycznej teorii tempa”
Willema Talsmy ,tempa wolne w muzyce XVIIl i XIX wieku nalezy wykonywac o potowe wolniej”
{sic ~ pomijam niefortunne ,wykonywanie temp”, ale wolniej od czego? przeciez nie od oznaczen
metronomicznych, ktérych np. w pierwszej potowie XVl wieku nie stosowano), ,,a tempa szybkie
wedtug wspatczesnego rozumienia temp metronomicznych” (s. 125), ale wedtug Klausa Mightinga
wczesne utwory Regera nalezy ,graé¢ wedtug ‘temp metrycznych’ {szybszych), a péZne wedtug
‘temp matematycznych’ {wolniejszych)” (s. 126). Czy ,tempa metryczne” (czyli szybsze) Miehlinga
sg Czescig ,metrycznej teorii tempa” Talsmy, ktéra odnosi sig i do temp wolnych, i do szybkich?
Zapewne nie, mimo podobnej terminologii, pod ktérg kryjg sie jednak rozne pojecia. Nie
dowiadujemy sie tez, czym w istocie réznig sie ,tempa metryczne” od ,temp matematycznych”.
Doktorantka prezentuje jeszcze poglady Stewena, Stickana, Stockmeyera, Haselbdcka
i Albrechta, ale nie wyraza w tej skomplikowanej materii wtasnego zdania. Nastepnie podaje
przyktady skomplikowanego tukowania w chorale Komm sdfer Tod (WoQ 1V/3), opatrujac je
instrukcjami wykonawczymi zaczerpnietymi z pracy Balazsa Szabo, ktéry z kolei wywodzi je z teorii
Riemanna (s. 127-129). Bytaby to dobra okazja do poréwnania licznych réznic w tym zakresie
pomiedzy autografem Regera i wersjg, ktéra ostatecznie znalazta sie w pierwodruku, co mogtoby
doprowadzi¢ do ciekawych wnioskéw dotyczacych ewolucji stylu notacji kompozytora. Obydwie
tewersje sg dostepne online w portalu Max-Reger-Institut oraz zaprezentowane jako dwa warianty
kompozycji w nowym wydaniu dziet kompozytora pod egida tej instytucji, o ktorego istnieniu
Doktorantka wie (s. 134}, ale do ktdrego nigdzie sie merytorycznie nie odnosi, chociaz dostarcza
ono duzo nader interesujgcego materiatu badawczego.

ledyny fragment, ktory, jak sie wydaje, powstat w duzej czesci na podstawie lektury tekstow
Zrodtowych, znajduje sie w sekcji 2.5.2, ,Johann Gottlob Tépfer jako organolog”, na s. 61-64.
Nawet jednak na przestrzeni tych niecatych czterech stron Autorka nie wychodzi ponad
streszczenie wybranych rozdziatow prac Topfera; uwagi odnoszace sie do kontekstu dokonan
organologicznych tego twoércy pojawiajg sig wczesniej (s. 80-61) oraz poZniej (s. 65-68) i s3
zaczerpniete z literatury przedmiotu, natomiast jedyny komentarz Doktorantki organicza sig do
wyrazenia opinii, ze Topfer byt wrazliwym, muzykalnym i doswiadczonym instrumentalista,
ktorego przemyslenia miaty prowadzi¢ do utrzymania w jego ocenie wyscokiej jakosci brzmienia
organéw” {s. 63). W podobnym charakterze utrzymane sag inne, rzadko pojawiajgce sig

w rozprawie wypowiedzi wtasne Autorki, np:



e 5. 27-28: ,Ewolucja ideatdw dZwiekowych organmistrzéw oraz kompozytorow stanowita
catos¢, ktdra odpowiadata ‘duchowi epoki’ i przyczynita sie do stylistycznego rozwoju
muzyki w Srodkowych Niemczech w XIX wieku [...]".

¢ s.125: W tym kontekscie dazenie do technicznej precyzji i jak najwierniejszego oddania
tekstu nutowego przez organiste wskazuje — wedtug moje] oceny - na indywidulang
ekspresjeg, o ile nie burzy ona koncepcji kompozytora”,

e 5. 164: ,Miatam okazje zaprezentowac ten utwor wielokrotnie w trakcie swoich recitali
wroznych czesciach Niemiec. Mieszkancy Srodkowych Niemiec wydajg sie
pods$wiadomie rozpoznawaé swojg wrazliwosé muzyczng w tym wtasnie utworze. W tej
czesci kraju Fantazja c-moll [Tépfera] jest kompozycja, ktéra robi na stuchaczach bardzo
silne wrazenie”,

Zadna z tych wypowiedzi nie ma charakteru naukowego, tj. nie stanowi prezentacji wynikéw badarn
wtasnych lub nowej interpretacji opracowywanego materiatu, a ich zrozumienie bywa utrudnione
z powodu nieporadnosci jezykowej.

W duzo wiekszym stopniu Autorka wykazata sig samodzielnoscig w sekcjach 3.2.1 - 3.2.12,
w ktdrych przedstawia analizy wybranych do nagrania kompozycji. Analizy te sg jednak zbyt
krétkie i powierzchowne, aby mogty stanowi¢ realng wartos¢ rozprawy doktorskiej; odnosza sie
w znakomitej wiekszosci do partykulacji formy, wyszczegolnienia charakterystycznych motywow,
odnotowania sposobow wykorzystania melodii choratowe] lub nawigzan do konkretnych utworéw
Bacha, Handla czy Mendelssohna. Ujawniaja si¢ tu problemy zwigzane z terminologia, o ktorych
bedzie mowa dalej w tej recenzji. Rozpatrujac utwory oparte na melodiach choratowych,
Doktorantka przytacza te ostatnie ze wspodtczesnego spiewnika. Rozumiem, ze taka decyzja
mogta by¢ podyktowana praktyka Autorki jako czynnego muzyka koscielnego i checig
uwypuklenia uzytecznosci kompozycji dziewietnastowiecznych w liturgii ewangelickiej XX1 wigku.
Jednak z punktu widzenia analizy wybranych utwordw uzyteczniejsze bytoby si¢gniecie do takich
wersji melodii choratowych, ktére rzeczywiscie stuzyly za podstawe omawianych opracowan lub
przynajmniej mogty by¢ ich tworcom znane. Dotyczy to np. melodii Wer nur den lieben Gott (8f3t
walten, znanej rowniez dos¢ powszechnie w metrum parzystym {uzytym przez Topfera), melodii
Jesu meine Freude, wykazujgcej liczne warianty w réznych zrodtach (wersja opracowana przez
Finzenhagena jest rozna od tej ze wspotczesnego spiewnika), a zwtaszcza melodii Gelobet seist
du Jesu Christ, ktérej wersja z koncowym ,Kyrieleis” na jednym diZwieku byta szeroko
wykorzystywana przynajmniej od potowy XVIl wieku. Uwaga Doktorantki, ze ,,[o]statnie dwie frazy
piesni sg u Wehego zmienione w stosunku do melodii, ktérg podaje spiewnik” {z roku 1994) oraz

ze ,podobny zabieg zastosowat Buxtehude [...] jak réwniez Bach [...]” (s. 149), zdaje sig Swiadczy¢
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o tym, iz nie jest ona swiadoma historycznej wariantywnosci melodii choratowych, a wersje
z obowigzujgcego wspotczesnie Spiewnika uwaza za norme, do ktorej powinni dostosowac sig
twarcy Zyigcy w poprzednich stuleciach. W analizie opracowania Erschienen ist der herrf'che Tag
autorstwa Roberta Schaaba Doktorantka twierdzi, ze ,,[m]otywy piesni [...] wystepujg [w nim] dwa
razy. Po raz pierwszy kompozytor wplata je w catosci jako fraze ‘Christ, unser Herr, heut
triumphiert” w potowie utworu, sugerujac wykonanie jej na Oberwerku” {s. 157). Tymczasem
Przyktad 60, umieszczony bezposrednio nad tymi zdaniami, pokazuje, ze kompozytor zacytowat
catg pierwsza fraze melodii choratowej w sopranie w 1. 2-4. W omoéwieniu Tria F-dur Gustava
Merkela Autorka poswieca caty akapit (s. 165) na wykazanie, ze wszystkie trzy gtosy kompozycji
powinny by¢ tak zarejestrowane, aby byty dobrze styszalne (np. ,Pedat jest podstawa
harmoniczng, dlatego wedtug mnie powinien by¢ dobrze styszalny” — czy to znaczy, ze gdyby nie
stanowit podstawy harmonicznej, mogtby byC gorzej styszalny, albo ze inni organisci mogliby,
wedtug Doktorantki, miec¢ przeciwne zdanie w tej materii?), a ,[florma Tria, jak i funkcje
poszczegdlnych gtosow zdajg sie hawiazywac do praktyki muzyki dawnej” (tu z kolei nie wiemy,
czy Autorka rzeczywiscie ma na mysli forme ABA, o ktdrej wspominata wczesniej, ale ktdra
niekoniecznie musi by¢ nawigzaniem do muzyki dawnej, czy tez sam gatunek — nie forme - tria
organowego). Podobne przyktady mozna by mnozyé, bowiem na wielu stronach analiz
Doktorantka pisze rzeczy oczywiste lub nawet trywialne, jak np. w odniesieniu do /ntrodukcji
i passacaglii d-moll Regera (s. 170): ,,[{]ntrodukcja stanowi wstep do passacaglii [...]"

Wktadem wtasnym Doktorantki jest wreszcie niewatpliwie wybor | uktad materiatu
zaprezentowanego w rozprawie, nawet jezeli ma on w wiekszosci charakter wtérny wzgledem
dotychczasowej literatury przedmiotu. W tej materii réwniez mamy do czynienia z szeregiem
problemow o charakterze fundamentalnym.

Po pierwsze, skoro Doktorantka stusznie uwaza, ze Niemcy Srodkowe stanowity w XIX wieku
region do pewnego stopnia odrebny pod wzgledem zjawisk muzycznych, jakie miaty w nim
miejsce, i zdecydowata sie zjawiska te opisa¢ w rozprawie, powinna pokrotce umiejscowic je na
tle zjawisk muzycznych chociazby w regionach sasiadujacych, ujawniajgc podobienstwa
i réznice, i tym samym uzasadniajgc dokonane wyodrebnienie. W przedtozonej pracy wietokrotnie
jest mowa o unikalnosci $rodkowoniemieckich twércow i ich dokonan, ale wedtug Autorki teza ta
powinna chyba uzasadnia¢ samag siebie, co z logicznego punktu widzenia jest niemozliwe.

Po drugie, zakres czasowy rozprawy obejmuje wiek XIX, a nawet, jak wspomina Autorka, ,dtugi”
wiek XIX(s. 10}, jednak jedynym uwzglednionym w niej twdrcg, ktdry urodzit sie przed rokiem 1800,
jest Johann Gottlob Topfer, a wsrdd rozpatrywanych kompozycji nie ma ani jednej, ktéra ujrzata
Swiatto dzienne przed rokiem 1845. Wybor kompozytorow takich jak Tépfer, Ritter, Liszt, Merkel

czy Reger jest oczywiscie bezdyskusyjny, poniewaz bez zadnego z nich nie mozna napisa¢ pracy
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o muzyce XIX wieku w Srodkowych Niemczech; rzetelno$é nakazywataby jednak uzupetnienie tej
listy o twdrcow z poczgtku stulecia, chodby o dziatajgcego w Erfurcie Michaela Gottharda
Fischera. Réwniez minori wyselekcjonowani przez Doktorantke dziatali raczej w drugiej potowie
stulecia, a w kazdym razie z tego okresu pochodzg opracowania choratowe, ktérymi sa
reprezentowani w rozprawie — nieprzypadkowo az trzy z czterech utwordw ,,matych mistrzéow”
wydrukowano w Ritter-Atbum z 1881 roku. W$rdd gatunkow muzycznych fantazja choratowa
zajeta mato eksponowane miejsce (wzmianka na s. 18 oraz niewielki akapit w podrozdziate
dotyczacym Topfera na s. 57); tymczasem wszystko wskazuje na to, ze Topfer byt tworca tego
gatunku, ktdry potem za posrednictwem Reimanna przejati rozwingt Reger - bytby to zatem jedyny
gatunek muzyczny w domenie muzyki organowej, ktdry powstat w XIX wieku wiasnie w Niemczech
Srodkowych, a pominigcie tego faktu uwazam za powazne przeoczenie.

Po trzecie, Doktorantka opracowujgc poszczegolne podrozdziaty, w tym sylwetki wybranych przez
nig kompozytordw, czesto nie proponuie spdjnej narracji, ktéra bytaby wynikiem internalizacji
tresci zaczerpnietych z literatury przedmiotu stuzacej za podstawe jej tekstu. Oto kilka
przyktaddw:

o Terminologia dotyczgca utwordow opartych na melodiach choratowych. W twdrczosci
kompozytorow XIX wieku stosunkowo tatwo jest wyodrebnic kilka kategorii takich
kompozycji, postugujac sie kryterium sposobu wykorzystania cantus firmus. Mozna
nadac¢ im wtasne nazwy, poniewaz nazewnictwo historyczne jest niekonsekwentne. Na
terenie jednej pracy powinno sie zastosowac jednolite nazewnictwo. Tymczasem
Doktorantka dwukrotnie wprowadza czesciowo sprzeczny ze sobg podziat utwordw
choratowych. Na s. 43 (przyp. 307} ,przygrywkami choratowymi” nazywa kompozycje
.Zawierajace jedynie elementy melodii piesni lub bez cytatdw z melodii”,
a ,opracowaniami choratowymi” — ,kompozycje zawierajgce melodie choratu” Na s. 56
(przyp. 418) wprowadza dodatkowo termin ,intonacja” {, kilkutaktowe wprowadzenie do
tonacji choratu™), ,przygrywka” to teraz ,wprowadzenie do choratu zawierajace motywy
melodii” (a wiec utwory bez cytatéw z melodii nie sg juz przygrywkami), a ,opracowanie”
- ,dtuzszy utwor oparty na chorale zawierajacy cata melodie, dtuzsze fragmenty melodii
lub ze wzgledu na dtugosc — pordwnywalny z przeprowadzeniem catej melodii, nawet jesli
ona sie nie pojawia”. Natomiast na s. 86 Doktorantka rozpatruje ,,[plrzygrywki choratowe
zawierajace cantus firmus” (ktére wczesniej przyjeta nazywacé ,opracowaniami”),
a nastepnie pisze, ze ,,[n]ajkrotsze opracowania choratowe [Merkela] nie zawieraja catych
melodii, a jedynie pierwszg lub dwie poczatkowe frazy” {a wiec we wczesniegj

wprowadzone] typologii bytyby one raczej przygrywkami).
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» Rola muzyki liturgicznej w kosciele protestanckim i katolickim (s. 17-20). Omodwienie to
jest szczegblnie niespdjne, poniewaz Doktorantka oparta sie na roznych pracach
o odmiennych zatozeniach metodologicznych. W odniesieniu do muzyki ewangelickiej
pisze zatem na podstawie monografii Frotschera o przemianach ideowych i ich wptywie
na stylistyke kompozycji liturgicznych, natomiast w odniesieniu do muzyki katolickiei, na
podstawie artykutu Haselbdcka, o roli organdw. Kiedy zatem czytamy, ze w kosciele
katolickim wykonywano na organach utwory solowe, improwizacje albo partie basso
continuo, doktadnie to samo powinnismy przeczyta¢ © praktyce organistow
ewangelickich. Porownanie nalezy przeprowadzal przyktadajgc te same kryteria do
wszystkich poréwnywanych obiektéw.

o Wykluczajgce sig informacje badZ twierdzenia pojawiajg sig w roznych miejscach
rozprawy. Na s. 18 Doktorantka pisze za Heinemannem o ,powszechnej [w XIX wieku]
praktyce swobodnejimprowizacji, ktéra stata si¢ jedng z charakterystycznych sktadowych
praktyki liturgicznej”. Na s. 135 natomiast twierdzi za Schneiderem: ,[plraktyka
improwizacji [...] z poczatkiem wieku XIX przestata by¢ kultywowana. Wiekszosé
organistow korzystata z gotowych kompozycji”. Na s. 33 cytuje Scheidego, wedtug ktorego
Ritter ,,od lat 50. komponowat mato albo wcale”, natomiast na s. 38, za Blakeney, twierdzi,
ze ,[o]koto 1860 Ritter przestatkomponowac [...]”. Przynajmniej w tym ostatnim przypadku
btad lezy po stronie Doktorantki, ktéra oryginalne ,seit dem 50. Jahr” Scheidego przetozyta
jako ,,od tat pigédziesigtych” zamiast ,,0d piecdziesigtego roku zycia” ~ czyli wtasnie od
roku 1860/61, jak prawidtowo zrozumiata Blakeney. Nie zmienia to faktu, ze identyczna
(w zamierzeniu) informacja zostata w rozprawie powtérzona po kilku stronach, ale na
podstawie innej pozycji literatury.

Po czwarte, organizujac materiat rozprawy wokot postaci twoércow i ich kompozycji, Doktorantka
dos¢ pobieznie traktuje rozwoj tradycji i idei —zagadnienia, ktore wyeksponowata we wstepie jako
wazne dla jej ujecia tematu. Wezmy dla przyktadu tradycje bachowsksg, do ktérej Autorka
odwotuje sie bardzo czesto i ktdrg stusznie uwaza za konstytutywnag dla ewolucji muzyki
organowej Srodkowych Niemiec w XIX wieku. Jedyna wzmianka o Zrédtach tradycji bachowskiej
w omawianym regionie wystepuje na s. 135, w podrozdziale 2.9 dotyczgcym problematyki
wykonawczej; mowa tam o rosngcej popularnosci muzyki Bacha dzieki pojawiajgcym sie
wydaniom oraz o ciggto$ci kolejnych pokolen ksztatconych przez uczniéw Bacha. Jako przyktad
tej ostatniej podaje Doktorantka szkotg Johanna Christiana Kittela, popularyzowang na potudniu
Niemiec przez jego ucznia Rincka. Nie wspomina przy tym, ze Kittel dziatat w Erfurcie, a wigc na
terenie objetym jej badaniami, i zmart juz w XX wieku (18089), a w osrodku tym pracowat przez

ponad dwie kolejne dekady jego uczen Michael Gotthard Fischer, organista i kompozytor.
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Przedsiewzigcia wydawnicze byty oczywiscie istotnym czynnikiem, ale réwnie wazny byt wptyw
srodowiska berlinskiego, w ktérym kultywowano muzyke Bacha nieprzerwanie od jego $mierci,
a w Berlinie studiowat przeciez Ritter. Doktorantka wspomina wprawdzie o tym fakcie na s. 30, ale
wyraznie nie docenia jego wagi; pisze m.in., ze Pdlchau byt posiadaczem rekopisdw dziet Carla
Philippa Emanuela Bacha, ale miat on tez kolekcje utworow Jana Sebastiana. Zelter, rowniez
wspomniany na tej stronie, regularnie wykonywat muzyke Bacha z prowadzong przez siebie
Singakademie. Ich dziatalnos¢ doprowadzita do powstania Bach-Gesellschaft i zainicjowania
projektu wydania dziet wszystkich kompozytora. W rozprawie catkowicie pominigta jest rola
Mendelssohna i Schumanna jako stynnych kompozytorow-wirtuozow, ktérzy na szerokg skale
popularyzowali dzieta Bacha i walnie przyczynili sie do rozwoju dziewietnastowiecznej tradycji
bachowskiej w Saksonii. Obydwaj wspomniani sg tylko w rozdziale pierwszym, ale zabrakto tak
waznych elementow, jak rola recitalu bachowskiego Mendelssohna w kosciele sw. Tomasza
w Lipsku w roku 1840 (caty dochdd zostat przeznaczony na ufundowanie pomnika Bacha) czy fakt,
ze szes¢ fug na temat B-A-C-H Schumanna, dzieto o duzym znaczeniu symbolicznym w XIX wieku,
powstato w okresie, w ktdrym kompozytor uczyt w lipskim konserwatorium i promowat fortepian
z pedatem —instrument istotny réwniez w kontekscie Fantazjii fugi nt. Ad nos ad salutarem undam
Liszta. Co do tego ostatniego twércy, Doktorantka omawia jego kontakty z Topferem
i Gottschalgiem (s. 96}, a nawet przytacza jego uwagi dotyczace registracji utworow Bacha
(s.100), nie powoluje sie natomiast na wazny artykut Gottschalga ,Die moderne Orgel in
orchestraler Behandlung” (Neue Zeitschrift fiir Musik 31/1888), w ktdérym autor wskazuje na
kluczowa role Liszta w zmianie paradygmatu wykonawczego — zerwaniu z osiemnastowieczng
tradycjg registracyjng i poszukiwaniu nowych, zroéZznicowanych brzmien niezaleznych od tej
tradycji (na s. 28 Autorka wspomina o tym, ze w XIX wieku Bach ,zyskat ‘nowg twarz’ przez
wykonawstwo wedtug kryteriow romantycznych”, iednak bez odwotania do Liszta). Topferowskie
opracowanie Passacaglii Bacha, o ktérym Doktorantka pisze na s. 5455, powstato wtasnie
bezposrednio pod wptywem idei Liszta (o czym rowniez pisze Gottschalg) i jest egzemplifikacja
wspomniane] zmiany paradygmatu; sposob, w jaki zostatc to przedstawione w rozprawie, nie
pozwala dostrzec tych wielowatkowych zaleznosci. Konstatujgc na s. 75, ze Merkel preferowat gre
legato, Autorka zastanawia sie, czy byto to ,znakiem szkoty organowe] J.S. Bacha, ktorej
spadkobiercg byt Merkel”. Rozpatrujgc ten problem, sigga do opinii wspétczesnych wykonawcow,
u ktorych odbyta studia, o czym informuje w czterech kolejnych odnosnikach. lest to wyraz
bezradnosci badawczej, bowiem wiedza, a co za tym idzie, rowniez literatura naukowa dotyczaca
artykulacji w muzyce Bacha i jego czasow jest dzisiaj bardzo obszerna. Ale i problem sam w sobie
przypomina organistow szkoty francuskiej od Widora do Duprégo, ktorzy uporczywie twierdzili, ze

sposob ich gry pochodzi w prostej linii od samego Bacha, ¢o - jak wiemy juz od dawna - nie byto
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mozliwe z przynajmniej kilku zasadniczych powodow. Podobnie i Merkel, nawet gdyby Johann Trier
rzeczywiscie byt uczniem Bacha, co nie jest potwierdzone, nie mogt grac¢ tak jak Bach, poniewaz
dzielity go od niego cztery pokolenia. Stawianie takich hipotez lub nawet pytan w XXI wieku jest
razgcyrn anachronizimem i zdradza niedostatek wiedzy fachowej.

Rzetelnos¢ Doktorantki w przytaczaniu informacji z literatury przedmiotu réwniez bywa mniejsza,
niz sugerowataby to liczba odnosnikdw i czgstotliwosé powotywania sig na prace innych badaczy.
Przyktademn sg odniesienia do ksigzki Augusta Scheidego Zur Geschichte des Choralvorspiels w
passusie dotyczgcym Carla Piuttiego (s. 44-45). Autorka pisze: ,August Scheide [...] okreslit
5 przygrywek choratowych op. 4 jako podkresiajgce wage liturgii, a 10 utwordow na organy op. 32
uznat za wybitne dzieta liturgiczne”; odnosnik 318 odsyta do s. 442 w ksigzce Scheidego. Scheide
na s. 442 pisze: ,Gleich op. 4: Fiunf Choralvorspiele [...] ist eine Sammlung prachtvoller
Stimmungsbilder. Mit Innigkeit und poetischer Kraft ist auf den Text Bezug genommen, so in
Herziich lieb hab ich dich, Herr und Ach bleib mit deiner Gnade. In Nun ruhen alle Wéalder scheint
Pliutti] die ganze Liebe zu seinem Thilringer Walde hineingesungen zu haben. Aus tiefer Not hat
dlsteren, Gott des Himmels heiteren Charakter. Schone Klangeffekte ruft haufiger
Manualwechse! hervor”. Nigdzie nie ma tu mowy o wadze liturgii. Na temat op. 32 Scheide
wypowiada si¢ na s. 443-444 (nie 442): ,,Die 10 Orgelstucke des op. 32 [...] tragen ebenfalls das
Gewand der besten Vorspiele unserer bekannten Orgelmeister” (tu nastepuja dwa przyktadowe
tytuty). Ponownie znaczenie tego zdania jest inne niz parafrazuje Doktorantka. Autorka pisze
w nastepnymm zdaniu: ,,Piutti czesto wykorzystywat w przygrywkach choratowych tylko fragmenty
melodii piesni”; odnosnik 319 odsyta do s. 445 w ksigzce Scheidego. Mowa jest tam o grupie 83
przygrywek z jednego tylko, najpdzniejszego zbioru Piuttiego, op. 34. Podobnie nieuprawniona
generalizacja znajduje sie w innym stwierdzeniu Autorki (s. 45): ,,Jak podaje Scheide, stylistyka
Piuttiego opiera sie na muzyce J.S. Bacha i jest inspirowana technikg kompozytorska
Mendelssohna-Bartholdy'ego craz Schumanna”. Scheide na s. 442, do ktdrej odsyta Doktorantka
w przyp. 327, odnosi te cechy do najwczesniejszych utworow Piuttiego (6 Phantasien in
Fugenform und 8 Praludien), nie zas$ do catej tworczosci; dodaje tez w odniesieniu do tych
kompozycji: ,doch durchaus selbstandig und eigenartig”, co Autorka juz pomija. Na umieszczonej
w aneksie liscie utworéw organowych Piuttiego (s. 180) brakuje Sonaty e-moll op. 7, ktéra
Doktorantka wymienia na s. 44,

Inny przyktad: Autorka wsporina o koncercie inaugurujacym organy Ladegasta w Merseburgu 26
wrzesnia 1855 roku (s. 99}, podczas ktérego ,Liszt wykonat na Ruckpositivie arie Erbarme Dich
[sic] z Pasji wedtug sw. Mateusza Bacha”. Pomijam kuriozainy przypis 700, w ktoérym czytamy, ze
»RUckpositiv tego instrumentu posiada osobng klawiaturg”, tak jakby byto to wyjatkiern od reguty.

Przypis 701, umieszczony na konicu przytoczonego zdania, odnosijednak do czasopisma ,,Urania”
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{nr 13, 1856, s. 45}, w ktérym znajduje sie recenzja tego koncertu piéra Gottschalga. Recenzent
nie wymienia tam tytutu owej arii ani nie wspomina, na ktérym manuale grat jg Liszt, pisze
natomiast, ze Liszt do tej arii akompaniowat; ewidentnie informacje te Doktorantka zaczerpneta
zinnej pozycji literatury.

Watpliwosci wzbudza tez wspomniana przez Autorke ,[m]ozliwos¢ korzystania z archiwow
migjskich i parafialnych” (s. 175), ktéra miata przyczyni¢ si¢ do ,ujeci[a] tematu w nowym
aspekcie”. W sekcji Bibliografii zatytutowanej ,, Artykuty i dokumenty archiwalne” mozna znalezé
jedynie trzy dokumenty archiwalne, wszystkie przechowywane w Archiwum Miejskim w Weimarze
(podano wytgcznie sygnatury, bez opisu). Do dokumentow tych odwotuje sie Autorka w przyp. 363,
368, 390 - 393 oraz 441, tylko w ostatnim przypadku zaznaczajgc, ze cytuje za niepublikowang
pracg Thomasa Ennenbacha. Tymczasem wszystkie pozostate cytaty z weimarskich dokumentéw
przytacza Hans-Christian Tacke w swojej biografii Topfera. Nie wiem, czy Autorka istotnie badata
osobiscie weimarskie archiwalia, ale jezeli tak, nie udato si¢ jej wydoby¢ z tych materiatow
niczego ponad to, co opublikowano juz wczesniej. Brak natomiast w pracy odwotan do
dokumentéw z archiwéw parafialnych.

Reasumujgc — Doktorantka przedstawita rozprawe niemal catkowicie wtérng wobec literatury
przedmiotu lub niepublikowanych ustalen innych badaczy. Nie zaprezentowata zadnych wynikow
badan wtasnych ani nowych interpretacji opracowywanego materiatu, ograniczajac sie do
przedstawienia tresci zawartych w literaturze badZ - w nielicznych przypadkach - w Zrédtach
zepoki. Nie podjeta sie wyjasnienia sprzecznych opinii lub informacji podanych przez
wczesniejszych badaczy i zajecia wobec nich wtasnego stanowiska. Jej wtasne, nieliczne
komentarze nie zawierajg tresci naukowych. Przedstawione przez Doktorantke analizy utworéw
pozbawione sg wnikliwosci. Wybdr materiatu opracowanego w rozprawie pomija zjawiska istotne
dla podjetego tematu, a sposob jego opracowania bywa niespojny lub mato rzetelny. Nie mozna
zatem uznac¢, ze Doktorantka w sposob oryginalny rozwigzata problem naukowy bedgcy

przedmiotem rozprawy.

2.2, Wiedza teoretyczna Kandydatki

Doktorantka zgromadzita i wykorzystata w rozprawie pokazng literature przedmiotu, na ktorag
sktadajg sie przede wszystkim liczne monografie | wydania nutowe oraz wybrane roczniki
dziewig¢tnastowiecznych czasopism muzycznych, a takze kilka prac nieopublikowanych. Mimo iz
nie jest to kompletna bibliografia przedmiotu {zgromadzenie jej bytohy zapewne niewykonaine,
chociaz moim zdaniem brak kilku istotnych pozycji jest sporym mankamentem), swiadczy ona

o rozlegtej wiedzy Doktorantki w zakresie podjetego przez nig tematu.
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Manifestacjg wiedzy teoretycznej Kandydatki powinno by¢ réwniez zastosowanie w rozprawie

spojnej i zrozumiatej terminologii odnoszace] sie do przedstawianych przez nig zjawisk

muzycznych. W tym zakresie przedstawiona praca pozostawia wiele do zyczenia. Wspomniatem

juz o wprowadzonych i wykorzystanych w roznych miejscach rozprawy trzech wzajemnie sie

wykluczajgcych typologiach utworéw opartych na melodiach choratowych oraz o przejmowaniu

przez Autorke terminologii innych badaczy bez troski o jej sp6jnosc i zrozumiatos€ na terenie jej

wtasnej rozprawy. Oto inne przyktady:

s. 88: ,[...] wptyw faktury fortepianowej, np. w ozdobnikach lub w fakturze oktawowej
w manuale” - chodzi o zdwojenia oktawowe, ktére oczywiscie wptywajg na fakture, ale nie
sg fakturg;

s. 90: W krotkim czasie grat pasaze we wszystkich tonacjach [...]” — prawidtowym
odpowiednikiem niemieckiego ‘Skalen’ sg ‘gamy’, a ‘pasaze’ w polskiej terminologii majg
inne znaczenie;

s. 129: ,Precyzja Regera w zapisywaniu tukow zdaje sie sugerowac formotworczg role
artykulacji legato” - Autorka w wielu miejsach pracy uzywa (i naduzywa} przymiotnika
Lformotworczy”, czyli ,tworzgcy forme”, ,konstytutywny dla formy”; w jaki sposéb
artykulacja miataby determinowac forme utworu?

s. 129: ,Dywagacje dotyczgce muzycznego napiecia, rowniez na krotkich odcinkach, czy
wahan tempa, sg bardzo istotnym elementem ekspresji muzycznej w tworczosci Regera”
- w jaki sposob dywagacje (wg Stownika Jezyka Polskiego PWN - ,dtugie, rozwlekie
rozwazania, zwykle odbiegajace od tematu”} mogtyby by¢ elementem ekspresji
muzycznej zaplanowanej przez kompozytora, w szczegolnosci na krotkich odcinkach,
ktore wydajg sie raczej przeciwienstwem rozwlektosci?

s. 135: ,Faktura organowa zblizyta sie do klawikordowej” - jak Autorka zdefiniowataby
fakture klawikordowg?

s. 142 i nastepne - w analizie formalnej Sonaty d-moll Rittera Doktorantka uzywa terminu
.czesé¢” w kilku réznych znaczeniach, dlatego na s. 142 twierdzi, Ze ,[jlest to utwor
w zasadzie jednoczesciowy”, a na s. 143 — ze ,[s]truktura utworu pod wzgledem
muzycznym jest piecioczgs$ciowa”, ale zaraz potem wspomina o ,segmentach”,
ewidentnie réwnoznacznych z wyrdznionymi przez nig piecioma ,,cze$ciami”; w polskiej
terminologii méwimy o zamknietych ,,czesciach” sonaty lub symfonii oraz o ,,odcinkach”
lub ,,czastkach”, ktére tgczg sie ze soba bez przerywania narracji muzycznej (to wtasnie
przypadek jednoczesciowego utworu Rittera, w ktdrym mozna wyréZni¢ pigé czgstek);

~Segmentem” moze by¢ kilka czastek potgczonych elementem wspolnym i stanowigcych
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wigkszg catostke, ale nie czes¢; podobne zamieszanie panuje na s. 164, gdzie czastki ABA
Tria Merkela sg okreslone w dwoéch sasiadujgcych zdaniach jako ,segmenty” i ,,czesci”.

s 5. 143: ,Mamy tu do czynienia z ‘podwdjnym poczgtkiem’, ktérego wiele przyktadow
mozna znalez¢ w dzietach wokalno-instrumentalnych Bacha [...]” — jak wynika z opisu
Autorki, chodzi o zastosowanie techniki ritornelowej; Ritter jednak nie ksztattuje pierwszej
czastki Sonaty d-motl wedtug jej zasad.

Reasumujac - Doktorantka dysponuje duzg wiedzg dotyczgcCa opracowywanego tematu,
natomiast problemy z terminologig i adekwatnoscig uzywanych przez nig sformutowarn swiadczg
0 tym, ze nie ma wystarczajgcych kompetencji jezykowych do precyzyjnego opisu zjawisk
muzycznych na poziomie oczekiwanym w pisemnej rozprawie doktorskiej o profilu

teoretycznomuzycznym.

2.3. Umiejetnos¢ samodzielnego prowadzenia pracy naukowej

Poniewaz waznym elementern konstrukcji prac naukowych jest tzw. aparat naukowy w postaci
biblicgrafii i odnosnikéw, wypada odnies¢ sie najpierw do tego zagadnienia. Jak wspomniatem
wczesnief, rozmiary bibliografii swiadcza o szerokiej wiedzy Doktorantki. Bibliografia zostata
podzielona na nastepujgce dziaty: Druki zwarte, Druki ciggte, Artykuty i dockumenty archiwalne,
Druki muzyczne i Zrodta internetowe. Podziat ten jest niestety mato logiczny. Druki muzyczne sg
drukami zwartymi, zatem wydzielenie ich jako osobnej kategorii jest nieuzasadnione, nalezy
bowiem do innego porzadku. Niezrozumiate jest polgczenie dokumentéw archiwalnych
i artykutow w jednym dziale, tym bardziej, ze w dziale ,,Druki ciggie” Autorka réwniez zamieszcza
piec artykutéw; wedtug jakiego klucza te piec artykutéw nalezy do drukow ciagtych, a pozostate
szes¢ do dokumentdw archiwalnych i artykutéw, nie wiadomo. Poza tym dziat ,,Druki ciggte”
zawiera roczniki czasopism muzycznych, co bytoby do zaakceptowania, gdyby w odnosnikach do
nich umieszczone byty informacje dotyczace konkretnych artykutéw w nich zamieszczonych,
w kazdym przypadku z ujawnieniem autora, tytutu i zakresu stron; tymczasem przypisy odnosza
tytko do stron wrocznikach i jezeliw tekscie gtéwnym nie pojawi sie nazwisko autora, nie wiadomo
nawet, czyj tekst Autorka przywotuje. W nazwiskach autoréw monografii powtarzajg sie literowki:
Hermann J. Busch sgsiaduje w bibliografii z Hermannem J. Bushem (podobnie w ocdnosnikach),
a nazwisko stynnego muzykologa Roberta Eitnera Doktorantka zawsze podaje w wersji ,Eiter”;
notabene, nie jest on autorem catego 28. tomu Aligemeine deutsche Biografie, a tylko hasta w tej
pozyciji, do ktorego odwotuje sie Autarka i ktore powinno otrzymac adekwatny opis bibliograficzny.
Do umiejetnosci prowadzenia samodzielnej pracy naukowej odnosi sie réwniez wiele uwag
zgtoszonych w poprzednich dwdch punktach. Nalezy do niej bez watpienia gromadzenie wiedzy

i korzystanie z istnigjgcej literatury przedmictu; pod tym wzgledem Doktorantka z jednej strony
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wykazata sie znajomoscia bogatego wyboru literatury, z drugiej jednak ujawnita niedostatek
kompetencji w zakresie korzystania z niej we witasnej pracy naukowe;j. Istotng jej czescig jest
bowiem krytyczna refleksja nad dotychczasowymi wynikami badan, sigganie do Zrodet w celu ich
weryfikacji w przypadkach, w ktorych sg one niewiarygodne, nigjednoznaczne lub sprzeczne,
stawianie witasnych hipotez badawczych i ich weryfikacja oraz proponowanie nowych
uzasadnionych interpretacji opracowywanego materiatu. Bez tego komponentu trudno méwic
o0 samodzielnej pracy naukowej, Doktorantka jednak wyraznie go unika, przyjmujac skrajnie
asekuracyjng postawe polegajgca na podpieraniu sie autorytetem wczesniejszych badaczy
w najdrobniejszych szczegdtach, nawet tam, gdzie chodzi np. o najzwyczajniejszy epitet
okreslajgcy charakter omawianej kompozycji, i powstrzymywaniu sie od jakichkolwiek uwag
krytycznych wobec przywotywanych auterdow czy polemiki z ich ustaleniami. Nie przedstawia tez
zadnych witasnych ustalen, hipotez lub interpretacji. W rezultacie nie dowiodta ona

w przedtozonej rozprawie umigjetnosci samodzielnego prowadzenia pracy naukowej.

3. Konkluzja

Na podstawie uwag ogolnych i szczegdtowych zgtoszonych i uzasadnionych w punktach 2.1, 2.2
oraz 2.3 oraz podsumowanych na kofcu kazdego z tych punktdéw stwierdzam, ze przedstawiona
mi do recenzji rozprawa pisemna mgr Mirostawy Marii Cieslak pod tytutem ,Muzyka organowa
terendw Turyngii, Saksonii-Anhalt i Saksonii na przyktadzie wybranych kompozytoréw XIX wigku”
nie spetnia warunkow okreslonych w art. 13 ust. 1 Ustawy z dnia 14 marca 2003 o stopniach
naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w zakresie sztuki. Rozprawy tej nie uznaje
za oryginale rozwigzanie problemu naukowego. Doktorantka nie wykazata w niej wystarczajgcej
wiedzy teoretycznej ani nie dowiodta umiejetnosci samodzielnego prowadzenia pracy naukowe].
Wnioskuje zatem o odmowe przyjecia przedtozonej rozprawy doktorskiej i niekierowanie jej do

publicznej obrony.
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