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1. Ocena wyboru tematu pracy, okreslenia problemu badawczego podjetego w rozprawie,

celéow badan, poprawnosci tezy badawczej i sformutowania tytulu dysertacji

Poczatki muzyki elektroakustycznej siegaja juz drugiej potowy XIX wieku, kiedy to czyniono pierwsze,
do$¢ jeszcze prymitywne, eksperymenty z elektronicznym generowaniem dzwigku, a Hermann von
Helmholtz opublikowat dzi$ juz klasyczna prace' z zakresu akustyki i generowania tonéw, stanowiaca
naukowa baze dla przyszitej elektronicznej syntezy dzwigku®. Pierwsza kompozycja muzyki
elektroakustycznej powstata w 1948 roku. Wowczas Pierre Schaeffer skomponowat pierwsza czesé
5-czgéciowego cyklu muzyki konkretnej Etudes de bruits — Etude aux chemin de fer. Z kolei lata 50.
XX wieku przyniosly kolejne dzieta tego rodzaju, autorstwa: Schaeffera, Pierre’a Henry, Herberta
Eimerta, Karlheinza Stockhusena, Gyorgy Ligetiego, Henri Pousseura, Iannisa Xenakisa, Luciana Beria
czy Toma Disselvelta. Juz te ledwo wspomniane fakty swiadcza o blisko stuletniej historii tej muzyki,
ktérej obecnos¢ nieustannie wspéttworzyta i wspéttworzy oblicze wspdtczesnej 1 eksperymentalnej

muzyki klasycznej, a wraz z rozwojem technologii przyczynifa si¢ do zaistnienia catkowicie nowych

nurtéw, jak muzyka ambientowa, turntablizm czy muzyka komputerowa.

W tym kontekscie Autorka recenzowanej dysertacji stusznie dostrzegta istotna luke w
polskiej literaturze przedmiotu w zakresie badania, charakteryzowania i opisywania muzyki
elektroakustycznej. Kazda wigc proba stworzenia ,,systematycznego i ujednoliconego w zakresie
metody, analitycznego badania utworéw elektroakustycznych” (s. 7), przyczyniajaca si¢ do

zapelnienia tej luki, jest wazna i godna aprobaty. Istota podjecia okreslonej problematyki badawczej

! Hermann von Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Theorie
der Musik, Braunschweigl1863, (ang. wersja pt. On the Sensations of Tone as a Physiolological Basis for the

Theory of Music w ttumaczeniu Alexandra J. Ellisa, Londyn 1875).

2 Thom Holmes, Electronic and Experimental Music. Technology, Music nad Culture, ed. V , Routledge 2016, s. 3-41.
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jest odpowiedz na pytanie, co bedziemy badac, czyli wskazanie przedmiotu badan, ale takze danej
procedury badawczej — z jakiej perspektywy i pod jakim katem beda prowadzone badania
pozwalajace uchwyci¢ okreslone zjawiska, procesy i relacje. Autorka rozprawy identyfikuje
problem badawczy w odniesieniu do _braku metody”, ktora — jak podkreslono we Wstegpie —
_umozliwitaby analize muzyki elektroakustycznej w sposob systematyczny, wielopoziomowy 1
homogeniczny” (s. 7). Za tym trafnie postawionym problemem badawczym, Autorka stusznie
stawia tez teze wskazujaca, ze problem braku adekwatnej dla specyfiki muzyki elektroakustyczne;
metody analitycznej poglebia ,,brak jednolitego aparatu pojeciowego, spdjnego systemu zapisu
graficznego dzwigku, a takze odpowiedniego przygotowania stuchowego analitykéw” (s. 7).
Wobec tej diagnozy Doktorantka stawia sobie za cel ,.proble] weryfikacji, czy zaproponowane
przez Thoresena podejscie analityczne umozliwia odpowiedzi na nastgpujace pytania: [c]zy mozna
zapisaé muzyke elektroakustyczng, [c]zy mozna poréwnywaé utwory bez posrednictwa zapisu
nutowego, [c]zy mozliwa jest spdjna analiza muzyki elektroakustycznej, [wreszcie] — [W] jaki
spos6b analizy moga wptyna¢ na odbidr muzyki elektroakustycznej?” (s. 8-9).

Podjety w rozprawie problem badawczy jest niewatpliwie ambitny i zlozony, a przez to
bardzo trudny dla badacza, bo wymagajacy interdyscyplinarnej refleksji naukowej zarowno w
odniesieniu do kontekstéw teoretycznych, jak i wykorzystywanych metod badawczych. Wynika to
bezposrednio ze sposobu sformufowania tytutu rozprawy, w ktérym Autorka dysertacji umiescita
trzy kluczowe dla niniejszych rozwazan zagadnienia — propozycja metody analitycznej Lasse
Thoresena, jej aplikacja do konkretnych utwor6éw muzycznych i jej weryfikacja w odniesieniu do
badan wybranej muzyki elektroakustycznej polskich kompozytoréw. Zagadnienia te z pewnoscia
determinuja koniecznos¢ uwzglednienia faktéw i teorii w zakresie psychologii poznawczej oraz
teorii muzyki i muzykologii systematycznej, jak réwniez akustyki i psychoakustyki.

Jednakze samo sformutowanie tytutu pracy budzi pewng moja watpliwos¢. W tytule Autorka
anonsuje ,.badanife] elektroakustycznych utworéw kompozytoréw polskich”, co w praktyce
sprowadza si¢ do zaaplikowania metody Thoresena do pigciu utworéw (notabene na s. 146
wskazany zostal jeszcze utwér Edwarda Sielickiego pt. Paralipomenon, ktory ostatecznie nie byt
jednak poddany analizie wg kryteriow Thoresena). Wydaje sig, ze tak zredagowany tytut rozprawy
rodzi przypuszczenie, ze badania utworow elektroakustycznych beda realizowane na dos¢
obszernym korpusie dziel, co pociaga za soba logicznie przewidywana konsekwencje takiej
strategii badawczej, iz analizy przy tak obszernym materiale nie mogg by¢ zbyt gruntowne.

Konkludujac ten etap oceny dysertacji stwierdzam, ze 0 ile ocena samego wyboru tematyki
badan, identyfikacji problemu badawczego, okre$lenie pytan problemowych (roboczych)
wynikajacych z problemu badawczego, gtéwnej tezy rozprawy i celu badan jest pozytywna, to

sformutowanie tytutu rozprawy nie jest jednoznaczne wobec przedstawione;j tresci.
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2. Ocena poprawnosci struktury rozprawy oraz jej zawartosci merytorycznej

Struktura pracy ma ukfad typowy dla opracowan naukowych wtaczajacych post¢powanie analityczne
1 zawiera czgs¢ teoretyczng, metodologiczng i analityczng. Muszg jednak zauwazy¢, ze uktad ten nie
zostat wyrdzniony poprzez jawne wyodrebnienie czesci i nadanie im stosownych tytutéw. Rozprawa
sktada si¢ wigc ze wstepu (s.6-11), szesciu rozdzialdw merytorycznych (s. 12-226) i zakonczenia (s.
227-230). Zawiera rowniez trzy aneksy o roznej objetosci i charakterze (jednostronicowy spis
materiatow audiowizualnych dotaczonych do rozprawy na CD, najobszerniejszy aneks z graficzng
rejestracjg analiz spektromorfologicznych i charakterow przedmiotéw dzwigkowych — s, 232-277
oraz sfowniczek pojec¢ —s. 278-281), bibliografie oraz stosowne spisy przyktadéw i tabel. Poza spisem
tresci, prace otwiera jej streszczenie w jezyku angielskim. Wazng czescig dysertacji — ze wzgledu na
podjety problem badawczy i postawione cele — jest zataczona na CD rejestracja wynikéw analiz
spektromorfologicznych i analiz wyodrgbnionych warstw w badanych pigciu kompozycjach, ktére to
wyniki analiz mozna $ledzi¢ synchronicznie z dZzwigkowa rejestracja badanej muzyki.

W ocenie merytorycznej Wstepu dysertacji chcg podkreslic jego wartos¢ funkcjonalng
1 poznawcza, co wigze si¢ z przyjeta dla tego elementu sktadowego rozprawy obecnoscia: uzasadnienia
podjecia tematu rozprawy, celu gléwnego i ewentualnych celéw szczegétowych, tezy i1 pytan
problemowych, okreslenia zakresu merytorycznego (podmiotu i przedmiotu badawczego),
charakterystyki materiatéw i zrodet badawczych, metodyki badan i schematu procedury badawczej,
struktury rozprawy i zawartosci poszczegolnych rozdziatéw. Chciatabym jednak zauwazy¢, ze juz w
tym fragmencie rozprawy ujawnia si¢ dos¢ czesta niekonsekwencja terminologiczna Doktorantki (w
dalszej czesci recenzji ponownie odniose si¢ do tej kwestii). Na s.10 Wistepu, uzasadniajac wybor
kompozycji poddanych analizie, jest mowa o utworach ,,w ktérych liczba przedmiotow dzwigkowych
[...] zostala ograniczona”, a nieco dalej — ,,[u]twory te zdaja si¢ by¢ roznorodne w zakresie
przeksztalcen dzwigku”. Wspomniana niekonsekwencja polega tu na tym, ze rowniez w Aneksie 1.,
zawierajacym definicje niektdrych poje¢, Autorka podkresla, iz ,,[p]rzedmiot dZzwiekowy [...] w teorii
muzyki elektroakustycznej” jest ,,podstawow[a] jednostk[a] muzyki” (s. 280). Lektura rozprawy
potwierdza to stwierdzenie, jednakze Doktorantka czgsto termin ,,dzwiek” i ,,przedmiot dzwigkowy”
wykorzystuje na zasadzie synonimu, co w refleksji o muzyce elektroakustycznej powinno byc¢
precyzyjnie réznicowane.

W pierwszym rozdziale dysertacji (Zarys dziejow muzyki elektroakustycznej w Polsce ze
szczegolnym uwzglgdﬁieniem momentu wejscia narzedzi cyfrowych, s.12-21) Doktorantka, zgodnie z
zapowiedzig zawartg w tytule tego rozdziatu, syntetycznie przedstawila histori¢ polskiej muzyki
elektroakustycznej, przy czym w duzej czgsci — jak na stosunkowo niewielka objetos¢ tego rozdziatu,

liczacg 8 stron — opierata si¢ na informacjach zawartych w powszechnie dostgpnych opracowaniach,

Strona | 3



jak monografia Wiodzimierz Kotonskiego (Muzyka elektroniczna, 2002) czy praca Andrzeja Madro
(Muzyka a nowe media. Polska twdrczo$¢ elektroakustyczna przetomu XX i XXI wieku, 2017). Poza
tym wydaje sie, ze dla meritum niniejszej rozprawy rozdzial ten nie peini istotnej funkcji, tym
bardziej, ze przypuszczalnie zatozona przez Autorke jego funkcja kontekstowa wiasciwie nie zostata
zrealizowana, bowiem w dalszej czesci wywodu nie znajdujemy zadnych eksplicytnych nawigzan do
przedstawionych w nim tresci. W rezultacie Doktorantka zaburzyta w odniesieniu do uktadu tresci
rozprawy zasade ciggu wynikania — rozdziat kolejny musi by¢ kontynuacjg poprzedniego, a rozdziat
poprzedni powinien stanowi¢ podbudowe rozdziatu nast¢pnego.

Drugi rozdzial rozprawy (Zarys dziejow analizy muzyki elektroakustycznej, s. 22-67)
przedstawia niezwykle istotng dla podjetej tu problematyki badawczej kwesti¢ tradycji badan muzyki
elektroakustycznej. Zasadniczg tre$¢ tego rozdzialu stanowia wydzielone dwa podrozdziaty,
zatytulowane odpowiednio: Pierre Schaeffer i teoria przedmiotow dzwigkowych (s. 31-45) oraz Denis
Smalley i spektromorfologia (s. 46-67). Do$¢ niefortunne wydaja si¢ tytuty tych podrozdziatow,
ktorych brzmienia sugerujg skoncentrowanie si¢ na osobach, tj. Schaefferze i Smalley’u, a nie na ich
osiagnieciach badawczych. Mysle, ze bardziej uzasadniona bytaby konstrukcja tytutéw analogiczna
do pierwszej czesci tytutu dysertacji — w tytule rozprawy mamy: ,[t]eoria analityczna Lasse
Thoresena [...]”, a wiec przez analogi¢ tytuly podrozdziatéw moglyby brzmie¢ np. ,Teoria
przedmiotéw dzwigkowych Pierre’a Schaeffera” i ,.Spektromorfologia Denisa Smalley’a”.
Omawiany tu fragment dysertacji jest poprzedzony 8-stronicowym wprowadzeniem, w ktorym
Doktorantka podata przyktady recepcji i tworczego rozwinigcia lub wrecz nawigzania do teorii
przedmiotéw dzwigkowych Schaeffera, co natebene mogtoby stanowi¢ integralny fragment ww.
podrozdziatu w catosci poswigconego tej teorii. W tym fragmencie dysertacji Doktorantka skupia tez
uwage czytelnika na spektromorfologii Smalley’a i jej inspirujacej roli w badaniach Kevina Pattona.
Wéréd wyszezegdlnionych prac  dotyczacych analizy muzyki elektroakustycznej, Autorka
wspomniata prace Jean-Jacquesa Nattieza, Francoisa Delalande, Stéphane’a Roy’a czy projekt
Michaela Clarke’a, a takze projekty prowadzone w paryskim IRCAMie i pomieszczone w
repozytorium OREMA. Ten wprowadzajacy fragment rozdziatu drugiego Doktorantka konczy
konstatacja, iz zaprezentowane ,.,oméwienie dziejéw analizy muzyki elektroakustycznej odnosi si¢
jedynie do uznanej za najistotniejsza, czesci istniejacych publikacji jakie ukazaly si¢ w jezyku
angielskim i francuskim, a ktére stanowig de facto olbrzymi zbior literatury, niemozliwy do
szczegbtowego przedstawienia w ograniczonych ramach niniejszej rozprawy” (s. 30), co skadinad
implicytnie sugerujé, ze problem braku naukowej refleksji nad muzyka elektroakustyczng i brak préb
jej analizy jest symptomatyczny dla polskiej literatury przedmiotu i ponownie potwierdza zasadnos¢
podjetych przez Doktorantke badan. W odniesieniu do wyr6znionych dwéch podrozdziatow

chcialabym jednak zwréci¢ uwage na kilka kwestii:
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1. w podrozdziale dotyczacym teorii przedmiotéw dzwigkowych Doktorantka na ogét
konsekwentnie uzywa pojecia ,,przedmioty dzwigkowe”, cho¢ na s. 32 pojawiajg si¢ takze
pojecia ,,obiekt” czy ,,zdarzenie dzwigkowe”. Innym przyktadem takiej niekonsekwencji jest
zdanie: ,,Za pomoca typologii i morfologii przedmioty dzwigkowe zostajg odizolowane od
kontekstu [...]. W kolejnym etapie dzwicki, zgodnie ze swym charakterem, moga byé¢ Strona|s
grupowane w gatunki” (s. 36). By¢ moze jest to efekt thumaczenia ang. ,,sound” jako ,,dzwiek”,
ale trzeba w odniesieniu do zrédet anglojezycznych kierowac sie wielkg uwaznoscia, bowiem
ang. ,,note” oznacza szeroko rozumiany przez akustykéw dzwiek a ,,sound” na ogét powinno
by¢ ttumaczone jako ,,brzmienie”, b¢dace efektem konfiguracji wszelkiego rodzaju dzwiekéw;

2. w pierwszym podrozdziale pojawiaja si¢ zdania lub frazy pojeciowe, ktérych sens wskazuje na
bledy translacyjne tekstéw zrédtowych, co powoduje nikta warto$¢ poznawczg takich informacii
dla przedstawianych w rozprawie rozwazan, np. w zdaniu: ,Drugi podziat to stuchanie
abstrakcyjne, w ktérym przedmiot jest okrojony do cech opisujacych percepcje lub tworzenie
Jezyka, wyraza znaczenie i konkretne, polegajace na odkrywaniu przyczyny powstania
nieprzetworzonego dzwigku” (s. 33), trudno doszukac si¢ sensu wobec ,,okrojenia przedmiotu do
cech opisujacych percepcje”, jak réwniez ,,powstawania nieprzetworzonego dzwieku”. Innym
przyktadem tego typu bledéw sg tlumaczenia, ktére nie uwzglgdniajg precyzji terminologiczne;j.
Ot6z w opisie ,,profilu melodycznego” na s. 42 pojawia si¢ informacja, ze tenze ,,0dnosi si¢ do
przedmiotow dzwigkowych, ktérych trajektori¢ zmian mozna przesledzi¢ w przestrzeni
czestotliwosci”, co jest bledem, bowiem czestotliwosci nie ,,mozna przesledzi¢”, bo owo
,Sledzenie” zaktada czynno$¢ percepcyjna, a ta odnosi si¢ do cech wrazeniowych, ktérymi
absolutnie nie sg czgstotliwosci — sa one bowiem parametrami fizycznymi i obiektywnie
mierzalnymi bodZzcéw akustycznych — a poza tym czestotliwosci jako obiektywne parametry
przedstawiane sg linearnie na skali a nie w ,,przestrzeni”. Na tej samej stronie pojawia si¢ takze
informacja, ze ,,ruch”, jako kryterium klasyfikacji przedmiotow dzwigkowych zaproponowane
przez Schaeffera, jest to ,,zmiana poziomu czestotliwosci, glosnosci, barwy. Dzigki ruchowi
mozliwe jest odréznienie, czy dzwiek jest naturalny czy sztuczny”. Ot6z drugie zdanie wiasciwie
nic nie wnosi, bowiem Doktorantka nie uzasadnita, dlaczego wspomniane wyznaczniki ruchu
mialyby pozwoli¢ réznicowac dzwigki na naturalne i sztuczne. Ponadto, czy na pewno chodzi tu
o dzwicki, a nie o przedmioty dzwickowe? Co oznacza fraza pojeciowa ,,zmiana poziomu
czestotliwosei” — przypuszczam, ze w tym miejscu chodzi o czestotliwos¢ ukazywania sie
przedmiotéw diwiqkowych, a nie o czestotliwos¢ determinujacg wysokos¢ dzwieku jako ceche
wrazeniowg przedmiotu dzwigkowego, zwlaszcza, ze potem wymienione sa ewidentnie cechy
wrazeniowe, jak ,.gltosnos¢” i ,barwa” — i czy stowo ,poziom” jest tu uzasadnione?

Niezrozumiale jest takze dla mnie rozréznienie ,przestrzeni dzwigkowej” 1 ,,przestrzeni




muzycznej” (por. s. 43) czy tez stwierdzenie w przypisie nr 142, ze ,dla Intensywnosci oraz czasu
trwania, okreslenie site i calibre staje si¢ problematyczne, poniewaz percepcja tych wymiaréw
Jest bardziej intuicyjna, plastyczna” — dlaczego niby percepcja intensywnosci lub czasu trwania
miataby by¢ bardziej intuicyjna (co do stowa ,,plastyczna”, to uwazam je za ewidentny biad —
percepcja nie moze by¢ ,,plastyczna”); Strona | 6
3. drugi podrozdziat niestety dostarcza jeszcze bardziej razace bledy translacyjne. Doprowadzity
one do wielu ,,przektaman” i sugeruja — poniekad — niezbyt gruntowna wiedzg¢ Doktorantki z
zakresu podstaw akustyki i psychoakustyki. Notorycznie ang. stowo ,,note” Jest tlumaczone
Jako ,,nuta”, co prowadzi do takich konsekwencji, ze Doktorantka pisze o ,,nucie wlasciwej”
zamiast o ,,dzwigku wtasciwym” (np. s. 47, 54) w odniesieniu do wyréznionych przez
Smalley’a trzech typéw szeroko przez psychoakustykéw rozumianego dzwigku. Pojawiajg si¢
wigc i takie zdania, jak to na s. 52: ,,Wedlug Smalleya archetypy i ich poszczeg6lne warianty
wskazuja na to, ze dzigki nucie mamy mozliwosé ¢wiczenia stuchania przy wykorzystaniu
analizy spektromorfologicznej.” — dzigki nucie zadnego stuchania nie wycéwiczymy, bo w
polskich tekstach z teorii muzyki i muzykologii oznacza ona znak graficzny. Wiasciwa triada
pojeciowa w teorii Smalley’a to dzwigk/wezel/szum, a nie nuta wiasciwa/wezel/szum, przy
czym ,,wezel” jest juz tu poprawnie okreslony jako konstrukt ,,przejsciowy miedzy dzwickiem
a szumem” (s. 47). Z kolei ,,wyziew” (por. s. 48) powinien byé definiowany w kontekscie
proceséw temporalnych i tworzenia sie struktur wielopoziomowych — o czym bardzo
precyzyjnie wypowiada si¢ w cytowanej przez Doktorantke pracy Marta Tabakiernik (por.
Tabakiernik, s. 295) — a nie w kontekscie ww. triady, jak to uczynita Doktorantka. W wyniku
— jak przypuszczam — zbyt dostownej translacji raza takze frazy: ,.elastyczno$é tempa” (s. 54),
»podktad fakturalny” (s. 55) czy ,,wariacje spektromorfologiczne” (s. 60). Z kolei wiele fraz
pojeciowych jest niedopowiedzianych, co przy tak bogatej terminologii rodzi niepewnos¢
poznawcza, np.: ,,wzrost napigcia” — czego? (s. 50), ,r6znicowanie diugosci, predkosci
[czego?] i energii spektralnej” (s. 60), ,,funkcje zakoniczenia (zanikanie w kierunku do géry) —
dlaczego tylko w tym kierunku? (s. 60), ,.basowe oparcie” — o co chodzi? (s. 61). Podobne
odczucie pojawia sig, gdy czytam np. takie zdania: ,Jesli pojawia sie nowe albo alternatywne
wydarzenie, nasze uszy [to kolokwializm — JHJ] natychmiast je wychwytuja, po czym
zaczynamy przyzwyczajac si¢ do nowego ustawienia [notabene na s. 65 juz jest uzywane stowo
»,potozenie”, a moim zdaniem miedzy ,,ustawieniem” a ,,potozeniem” nie ma synonimicznosci
- JHI] i spychamy je w tlo. Relacja ta pozwala na znaczne odstepstwa w stosunku do
centralnego punktu utworu.” — o jakiej relacji i jakich odstepstwach jest tu mowa?
W kolejnym trzecim rozdziale (Oprogramowanie, s. 68-83) Autorka dokonata przegladu

softwar6w, stuzacych do analiz muzyki w formatach dzwigkowych. Ponownie odnosze wrazenie, ze



wystarczyto, wobec podjgtego problemu badawczego, wyczerpujaco oméwi¢ Acousmographe.
Doktorantka wyraznie wskazuje, ze ,to wlasnie Acousmgraphe zostat wykorzystany w niniejszej
pracy” (s. 76). W tej czesci rozprawy Autorka zaprezentowata wybrane wizualizacje analiz
fragmentow utworu Sielickiego pt. Paralipomenon, co sugeruje, Ze istotnie planowana byla analiza
tego utworu, przypominam — ostatecznie wylaczonego z analiz pomieszczonych w ostatnim rozdziale Strona | 7
dysertacji. Dwa z zamieszczonych przyktadéw (nr 12 i 13) niestety sg bardzo zlej jakosci, a w
odniesieniu do przyktadu 13 zdanie: ,,Dodanie do spektrogramu réwnolegtej warstwy z widokiem
widma dzwigku daje mozliwos¢ precyzyjnej analizy dzwigku w okreslonym momencie” budzi
watpliwos¢ wobec faktu, Ze na spektrogramie zarejestrowano ponad 5 i p6t minuty utworu, co sugeruje,
ze raczej chodzi o analize fragmentu muzycznego, a nie pojedynczego dzwieku. Caty rozdziat trzeci,
cho¢ wartosciowy poznawczo, to dla ninicjszej rozprawy wydaje si¢ w tym zakresie nadmiarowy.
Przeciez przedmiotem badan jest sprawdzenie przydatno$ci okreslonej teorii analitycznej, a nie
stworzenie kompletnej charakterystyki metod i narzedzi badawczych muzyki elektroakustycznej.

Rozdzial czwarty (Muzyka ustyszana — teoria analizy stuchowej Lasse Thoresena, s. 84-145)
ma charakter metodologiczny i przedstawia calosciowo propozycj¢ analityczng Thoresena. Dla
polskiego czytelnika jest to bez watpienia pierwsze tak obszerne przedstawienie tej teorii. Tym
wazniejsze wydaje si¢ wyczerpujace uwzglednienie problematyki podjetej przez autora. Tres¢ tego
rozdzialu jest teoretyczng podstawa analiz wykonanych i przedstawionych przez Doktorantke w
szOstym rozdziale niniejszej pracy. Chce podkresli¢, ze przedstawiona tu teoria Thoresena,
uwzgledniajac aspekt analizy muzyki w kontekscie ,,stuchania zredukowanego” opartego na
,wyabstrahowani[u] przedmiotow dzwickowych” i ,,powigzn[ego] z redukcja fenomenologiczng”
(s. 87) zawiera liczne klasyfikacje i wiele zaréwno nowych, czesto metaforycznych poje<, jak i pojgc
juz funkcjonujacych w literaturze przedmiotu. Dlatego niezwykle wazne i trudne jest precyzyjne
przedstawienie tej teorii 1 zdefiniowanie stosowanych poje¢ , zwlaszcza, ze dodatkowa trudnos¢ czyni
potrzeba dokonania wartosciowej poznawczo translacji z jezyka angielskiego. Oczywistym wydaje
sie fakt, ze tres¢ tego rozdziatu stanowi baz¢ pojeciowa i metodologiczna wyktadni¢ zrealizowanych
przez Doktorantke analiz wybranej muzyki elektroakustycznej. Wobec tego, trudno przeceni¢ wartos¢
tej czesci rozprawy. Jednakze musze zauwazyc, ze takze i tu pojawito si¢ kilka zastrzezen. Recenzujac
warto$¢ merytoryczng tego rozdziatu rozprawy, odnios¢ si¢ do jego tresci problemowo.

Po pierwsze, juz niemal na poczatku tego rozdziatu Doktorantka stwierdza, ze: ,,Thoresen
ukazuje zintegrowang teorie analizy muzyki, ktdra taczy w sobie wiele aspektow — przede wszystkim
teori¢ Pierre’a Schaéffera, semiotyke, psychologi¢ Gestalt, fenomenologiczne podejscie do analizy
muzyki, spektralne watki teorii Smalleya oraz fizjologiczne mozliwosci pamigci/percepcji cztowieka
podczas stuchania muzyki” (s. 85). Wyniki analiz zawarte w rozdziale szdstym potwierdzaja

funkcjonowanie w tej teorii zasad percepcyjnych wywiedzionych z psychologii postaci, jednakze nie




s3 one wyjasnione w rozprawie, a niektére sformutowania odnoszace sie do gestaltyzmu, wobec
wiedzy o fundamentach psychologii postaci, sa wrgcz niezrozumiate, jakby Doktorantka sama nie
miafa pelnego zrozumienia przedstawianych faktéw. Brakuje tu choéby niezbyt obszerne
wyjasnienie, czego dotycza prawa: ,bliskosci, podobienstwa, zamknietej formy, wspdlne;
intensywnosci, wspélnego momentu czy dobrego doswiadczenia™? (s. 89). Czytelnikowi nie
przyblizy takze podstaw psychologii postaci zdanie: ,,Wedtug Thoresena catos¢ jest wytaniajacym sie
fenomenem utworzonym w elemencie sktadowym catosci”, bowiem jest ono kuriozalnie
sformutowanie. Pytam takze o to, co Autorka chciata przekaza¢ w zdaniu cytowanym za Thoresenem:
,»definicja muzycznego Gestalt jako struktury jest zawsze aktem interpretacji, jako kompletnej i
wyidealizowanej, nigdy nie pasujacej w catosci” (s. 89) — czy tlumaczac to zdanie bylo dla
Doktorantki jasne, co Thoresen miat na mysli, bo brzmienie tego thumaczenia o tym nie $wiadczy?
Btedne jest utozsamianie zasady bliskosci z zasada pokrewienstwa (dodatkowo podkreslone, jako
zgodne z zasadami psychologii postaci (por. s. 117)). Wreszcie, w zdaniu: ,,[a]naliza kategorii
formotwoérczych jest mozliwa dzigki selektywnemu, kategoryzujagcemu stuchaniu odpowiednich
cech” (s. 89) Doktorantka nie precyzuje, o jakich cechach jest tu mowa?

Po drugie, bardzo wazne dla calosciowego przedstawienia teorii analitycznej Thoresena sg
wszelkie jego stwierdzenia wlaczajace pojecia juz funkcjonujace w literaturze, lecz w jego ujeciu
uzyskujace bardziej specyficzny sens. Przyktadem moze by¢ rozumienie przez Thoresena pojgcia
,struktury”, ktére Doktorantka referuje poprzez cytat zdania autora w thumaczeniu na jezyk polski (s.
91). W rozprawie czytamy wiec: ,,Struktura ksztattuje si¢ jako <ograniczony zbiér wyraznych relacji
pomiedzy ograniczonym zbiorem konceptualistycznych elementéw pochodnych z percepcji
muzycznych wzoréw>", podczas gdy cytowane zdanie Thoresena powinno chyba brzmiec:
»ograniczony zbiér wyraznych relacji pomigdzy ograniczonym zbiorem skonceptualizowanych
elementéw pochodzacych z percepcji muzycznych wzoréw”. Szeroki krag inspiracji wykorzystanych
przez Thoresena sprawil, ze kwestie grupowania przedmiotéw dzwiekowych i ich powigzan
pozamuzycznych — co wskazuje Doktorantka w rozprawie — zostaly zinterpretowane w kontekscie
semiotyki, a konkretnie poprzez pojecie ,.analizy muzycznej endosemantyki i egzosemantyki”.
Wprawdzie Autorka wyraznie wskazuje, ze ta problematyka ,,wykracza[-] poza zakres niniejszej
pracy” (s. 92), jednakze wczesniej odnosi si¢ do pojgcia ,,znaku” i zaledwie w jednym zdaniu
przywoluje rozumienie ,,natury znaku” przez Thoresena i funkcje ,,znaku” w jego teorii. Na s. 91-92
czytamy wigc: ,,Autor. przypomina, Ze naturg znaku jest przenoszenie znaczenia i ogolnie méwiac
znak jest elementem, ktéry ma oznaczaé cos jeszcze, a takze, ze znak pelni zadane funkcje w
komunikacji. Znaki w teorii Thoresena umozliwiajg grupowanie przedmiotéw dzwigkowych, dzigki
ktérym mozna stworzy¢ pewne wzory dzwigkowe”. W tym kontekscie, bez lektury pracy teoretyczne;j

Thoresena, trudno jest oceni¢ do czyjego rozumienia znaku skfania si¢ autor — Ferdinanda de
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Saussure'a czy Charlesa S. Peirce'a — i w zwigzku z tym trudno jest wyobrazi¢ sobie, w jaki spos6b
,.[z]naki w teorii Thoresena umozliwiajg grupowanie przedmiotéw dzwickowych...”.

Po trzecie, bardzo wartoSciowa czeScig pracy badawczej Doktorantki byloby bardziej
jednoznaczne eksplikowanie wspolnych pojg¢ i typologii w teorii Thoresena oraz wczesniej
charakteryzowanych teoriach, Schaeffera czy Smalley’a, badz ich krytyczna interpretacja jesli
pomiedzy propozycjami autor6w byty istotne réznice. Tego typu dziatanie zapewniloby takze
integralno$¢ pomiedzy podrozdziatami z rozdziatu drugiego dysertacji a trescig rozdziatu czwartego.
Réwniez mimo wyraznego wskazania, ze teoria analityczna Thoresena nawigzuje do teorii
przedmiotéw dzwigkowych Schaeffera (por. np. s. 85, 87 lub 94, 95 czy 114) termin ,,przedmiot
dzwickowy” nie jest juz tak konsekwentnie stosowany zaréwno w tym rozdziale, jak rowniez w
analitycznym rozdziale szostym recenzowanej pracy.

Po czwarte, odniostam wrazenie, ze niektére terminy wprowadzone przez Thoresena lub
przejete z innych zrédet jego inspiracji nie sa wyczerpujaco lub jasno przedstawione czytelnikowi. W
tym miejscu przyktadowo odniosg si¢ tylko do kilku. Na s. 99 nie jest poprawnie wyjasniona istota
formantu, co skadinad jest jednoznacznie okreslone w akustyce. Niezrozumiate jest przettumaczenie
ang. ,,oblique” na ,,proporcjonalny” (s. 102), zwlaszcza, Ze typologia pulsu wg Thoresena wyraznie
wskazuje na puls regularny i nieregularny oraz taki, jaki tworzy kategori¢ posredniag miedzy dwoma
poprzednimi (por. Thoresen, Hedman 2007, s. 135). Na s. 101 z kolei Doktorantka napisata: ,,Czas
falujacy czesto stosuje si¢ do wypetnienia lub dokonania dalszego podziatu trwajacego akordu”.
Wydaje sig, ze poprawniejsze merytorycznie byloby zdanie, np.: ,.Jako czas falujacy okreslony jest
czas potrzebny do wypelnienie lub dokonania dalszego podziatu trwajacego akordu” — bowiem czasu
jakiegokolwiek nie ,,stosuje si¢ do wypelnienia lub dokonania” czego$. Z punktu widzenia podstaw
fizyki nielogicznie brzmi takze stwierdzenie na s. 102: ,,czas falujacy to predkos¢ ruchu” — czas nie
moze byé utozsamiany z predkoscia, w nauce musimy wypowiadac si¢ precyzyjnie. W tabeli na s. 99
symbol niewypehionego/pustego kota jest w kolumnie ,znaczenie” okreslony jako ,,sinusoida”
zamiast ton prosty lub sinusoidalny. Sinusoida jest krzywa obrazujaca na wykresie amplitudowo-
czasowym przebieg takiego tonu prostego. W oryginale Thoresen okresla taki przedmiot dzwigkowy
jako sinusoidal sound object (fr. sons purs — por. Thoresen, Hedman 2007, 5.133).

Wreszcie, na s. 97-98 Doktorantka tabelarycznie ujela ,,rozszerzona klasyfikacje przedmiotow
dzwickowych” wraz z ich krétka charakterystyka oraz ,informacjami dodatkowymi”. Wobec
zacytowanej z pracy Thoresena tabeli (por. s. 96) odnoszg nieodparte wrazenie, ze ujgcie
zaproponowane pr.zez Doktorantke w tabeli ze s. 97-98 nie jest — jak wskazuje Doktorantka —
,klasyfikacja przedmiotéw dzwigkowych [...]” (s. 97), tylko rodzajem wykazu okreslen/nazw
przedmiotéw dzwigkowych. Zacytowana za Thoresenem klasyfikacja wyraznie pokazuje, ze np.

wéréd stabilnych przedmiotéw dzwiekowych o okreslonej wysokosci dzwieku moga by¢ np. zarowno
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przedmioty chwiejne, jak i iterowane. Notabene te dwa wymienione jako ostatnie typy przedmiotéw
dzwigkowych moga z kolei pojawi¢ si¢ zaréwno np. w grupie zmiennych przedmiotéw dzwiekowych
dystonicznych, jak i w grupie zmiennych przedmiotéw dzwiekowych ztozonych o nieokreslone;
wysokosci. Wobec tego, omawiana tu tabela nie ujmuje wzajemnych relacji pomiedzy
wyszczeg6lnionymi typami przedmiotéw dzwigkowych, a wigc nie jest klasyfikacja. Strona | 10

Z kolei w om6wieniu drugiego poziomu analizy pojawia si¢ pojecie sound-character, ktére
Doktorantka ttumaczy jako ,.charakter dzwigku” (s. 116) i opisuje jako ,.element podstawowy” na
tym poziomie analizy, ,,bedacy odpowiednikiem motywu muzycznego”. Uwazam, ze oryginalna
wersja jezykowa pojecia, jak i dalszy opis zaproponowany przez Doktorantke $wiadczg o tym, ze
ten ,,element podstawowy” powinien by¢ w polskiej wersji jezykowej ttumaczony jako ,.charakter
brzmienia”, przy czym to brzmienie konstytuuje caty przedmiot dzwiekowy, ktéry — jak pokazuja
to wyniki wykonanych analiz — moze by¢ budowany z co najmniej dwéch szeroko rozumianych
dzwigkow. Niestety w tym przypadku Autorka konsekwentnie zaréwno w tym rozdziale, jak i w
rozdziale sz6stym czy tez tytule drugiego aneksu uzywa pojecia ,,charakter dzwieku”.

W rozdziale piatym (Badanie percepcji stuchaczy w kontekscie teorii Thoresena, s. 146-166)
opisano przeprowadzony ,.eksperyment”, czyli po prostu badanie empiryczne wykonane przez
Doktorantke. Miato ono na celu — co zadeklarowata Autorka — ,,prébe uporzagdkowania przedmiotéw
dzwigkowych na skali jasnosci, ziarnistosci oraz skategoryzowania poczatku dzwieku zgodnie z
przyjetymi przez Thoresena kategoriami; skonfrontowanie sposobu styszenia autora badania ze
sposobem styszenia muzykéw, ktérzy po raz pierwszy przeprowadzali takie analizy stuchowe” (s.
146). Mysle, ze chodzito tu m.in. o skategoryzowanie ,,poczatkéw przedmiotéw dzwickowych” a nie
,»poczatkéw dzwicku”. Mysle takze, ze przeprowadzone badanie empiryczne wymagato ogromnego
naktadu pracy Doktorantki zwigzanego z przygotowaniem materialu dzwickowego (tu warto
zaznaczyC€, ze tabele przedstawiajace odpowiedzi uczestnikow badania zawieraja zastanawiajaco
rozna liczbe probek — np. 35 w tabeli 9 na s. 155 i 25 w tabeli 11 na s. 158), realizacjg badania
empirycznego, a przede wszystkim dokonaniem analizy i ewaluacji wynikéw. Tre$¢ omoéwienia
wynikow 1 podsumowanie tego badania (s. 165-166) wskazuja, ze badanie nie spetnito
spodziewanych funkcji, a otrzymane wyniki nie byty w petni wiarygodne, tym samym nie uzyskaly
spodziewanej wartosci poznawczej dla catosciowych analiz wybranych pigciu kompozycji. Starannie
zebrane wyniki i ich ewaluacja pozwolily jedynie, co podkreslita Doktorantka, ,,zaobserwowac pewne
tendencje”, a ,,badanie nalezy traktowac jako badanie pilotazowe, majace na celu wskazanie
podobienstw i réznic w zakresie przetwarzania dzwigku, nie zas ich kategoryzacj¢” (s. 166). Mozna
oczywiscie polemizowaé, czy rzeczywiscie to badanie zrealizowane na tak niewielkiej prébce
badanych moglo wskaza¢ jakiekolwiek ,,podobienstw[a] i roznicle] w zakresie przetwarzania

dzwigku”, ale abstrahujac od tego, nalezy zgodzi¢ si¢ z konkluzja Doktorantki, ze ,.analiza




odseparowanych prébek” nie uwzglednia ,.kontekstu”, w ktérym one wystepuja w danym utworze i
dlatego warto zadac sobie pytanie, czy ten — jeszcze raz podkresle — bardzo czaso- i pracochtonny
etap badan byt dla gléwnego celu niniejszej rozprawy rzeczywiscie konieczny?

Ostatni rozdziat dysertacji (Analiza utworéw, s. 167-226) w zasadniczej czesci zawiera wyniki
analiz pigciu wybranych utworéw elektroakustycznych, natomiast otwiera go dwustronicowy tekst
wyjasniajacy etapy przygotowania analizy stuchowej zgodnie z intencjg Thoresena, ale tez
przystosowaniem tego badania do analizy muzyki elektroakustycznej, a zamyka — podsumowanie
analiz. W zakresie analiz badanych utworéw Doktorantka dokonata selekcji szczegétowych
przedmiotow analiz, co dos¢ niefortunnie okredlita jako wybdr ,technik” (s. 168), a kolejnosé
przedstawienia wynikéw analiz tychze przedmiotéw szczegGlowych wyznaczyta wewnetrzng
strukture pigciu podrozdzialéw tej czgsci rozprawy. Wyniki analizy przedmiotéw dzwigkowych
zostaty przedstawione w dwojaki sposob, tj. deskryptywnie oraz graficznie z zastosowaniem symboli
graficznych uwzglednionych w pracy Thoresena. Po nich zawsze pojawily si¢ zestawione
tabelarycznie wyniki analiz charakteréow przedmiotow dzwiekowych (tu okreslanych jako ,,charakter
dzwieku”), ich konfiguracje w wydzielonych warstwach, a na zakonczenie przedstawiania wynikow
analiz badanego utworu Doktorantka opisywata wyniki analiz dynamiki formy i pél czasu, czesto —
cho¢ nie zawsze — konfrontujac je z intencja twércza kompozytora. Przedstawione w tym rozdziale
wyniki analiz pigciu utworéw elektroakustycznych sg oczywiscie wzbogacone o juz wspomniang
rejestracje audiowizualng na dotaczonym do rozprawy nosniku, a takze o odrebnie utrwalone analizy
spektromorfologiczne 1 charakterow przedmiotow dzwigkowych, zawierajace graficzng ich
rejestracje zgodnie z czasowym przebiegiem narracji dzwigkowej w danym utworze (aneks 2).
Imponujaca praca analityczna Doktorantki potwierdzita adekwatnos¢, a zarazem uniwersalnos¢
propozycji analitycznej Thoresena. Zauwazone przeze mnie mankamenty szdstego rozdziatu
rozprawy ewidentnie wynikaja ze wspomnianych juz probleméw translacyjnych, braku konsekwenc;ji
terminologicznej w odniesieniu do terminéw wielokrotnie przywolywanych 1 niedociagnigc
wskazanych tu w oméwieniach tresci poprzednich rozdziatéw. Przyktadowo: ,,utwor rozpoczyna si¢
dzwiekiem dystonicznym” (s. 172), ,,akumulacja dzwiekéw o okreslonej wysokosci 1 opadajacym

kierunku czestotliwosci” (s. 173) [podkreslenie — JHJ] czy ,,natomiast jesli dzwigki zblizone sa do

pojedynczej sinusoidy, wéwczas tworzg akord zbudowany z elementéw niezamalowanych” (s.183).
Zwtlaszcza ten ostatni przyktad pokazuje do jakich nonsenséw moze doprowadzi¢ brak precyzji
wypowiedzi i bledna- translacja poje¢. Ponadto wigksza warto$¢ poznawcza, mimo pewnych
mankamentow, zyékalyby zestawienia wynikow analiz, gdyby w obrebie opisu charakteru
przedmiotu dzwiekowego czy typu przedmiotu dzwigkowego Doktorantka zalozyta obecnos¢ stalej
liczby kryteriow, czynnikéw i wartosci umieszczanych w opisach. Brak tej stabilnosci stopnia

uszczegdtowienia opisow spowodowat, ze niektére wyniki analiz sg przedstawione bardziej
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wyczerpujaco (np. ,,przedmioty akumulacyjne”, s. 184), a inne — dos¢ lapidarnie (np. ,,przedmiot
specjalny”, s. 185), co nie sprzyja dokonaniu poréwnan. W podsumowaniu analiz Doktorantka
zrealizowata wartosciowej poznawczo ewaluacji wynikw przeprowadzonych analiz, co dato pewne
quantum wiedzy o analizowanej tu muzyce elektroakustyczne;.

Prac¢ zamyka dos¢ krotkie Zakoriczenie (s. 227-230), w ktorym zamieszczono reasumpcie
przedstawionej w rozprawie problematyki. W zdecydowanej wigkszosci konkluzje Doktorantki sa
przekonywujace, cho¢ — ze wzgledéw jezykowych — pojawia si¢ tez kilka zastrzezen. Na s.227
trafniejsze bytoby podkreslenie faktu, ze ~kazdy czlowiek inaczej percypuje przedmioty
dzwigkowe”, a nie — jak zostalo zapisane — ,.dzwieki”. Zbyt lapidarnie sformutowano uwage o
wplywie warunkéw stuchania muzyki elektroakustycznej na jej obraz percepcyjny w ogéle, a
wyniki przeprowadzonych analiz w szczegdlnosci. W rezultacie pojawilo si¢ do$¢ niefortunne
stwierdzenie, ze ,,duzy wplyw na charakterystyke dzwigku [znowu dZwigku, a nie przedmiotéw
dzwigkowych, a oto tu chodzito — JHJ] oraz jego kategoryzacje ma rowniez powietrze i przestrzen,
w jakiej rozchodzi si¢ dzwigk™ (s. 227). Nie poprawia Jakosci tego stwierdzenia odwotanie sie¢ do
mojej pracy, bowiem przedstawione w niej mechanizmy percepcyjne odnoszg si¢ do podstaw
psychologii Gestalten, do ktérych eksplicytnie odwotuje si¢ Thoresen, a wiec niestato nic na
przeszkodzie, aby i w przedstawionych w rozprawie wynikach analiz uwzgledni¢ te mechanizmy.
Zadziwiajace jest ze, zasadno$¢ podjetej przez Doktorantke pracy badawczej podwaza sama
Doktorantka piszac: ,,[w]szystkie te czynniki powoduja, ze kazda analiza moze rézni¢ si¢ od siebie
wiasciwie na kazdym poziomie” (s. 227). W koncu, jakkolwiek udato si¢ Doktorantce uzyskac
odpowiedzi na postawione we Wstgpie pytania, to mam zasadnicza watpliwos¢, czy istotnie
»zastosowana nomenklatura”, wg Autorki, ,,zwieksz[a] swiadomos¢ stuchaczy, poniewaz beda w
stanie nazwac to, co styszg” (s. 228). Natomiast z pewnoscia Doktorantka potwierdzita swoje
kompetencje w zakresie posiadania ,,odpowiedniego przygotowania stuchowego” jako analityk, o
czym swiadcza zarejestrowane graficznie wyniki analiz wybranych utworéw elektroakustycznych
spojne z wytaniajacym sig ,,obrazem stuchowym” analizowanej muzyki.

Na zakoniczenie oceny zawartosci merytorycznej poszczegélnych rozdzialéw stwierdzam, ze
ich wartos¢ — poza aspektem poznawczym — bytaby dla catej dysertacji duzo wigksza, gdyby
Autorka krytycznie adaptowata metaforyczne pojecia i precyzyjniej stosowata przyjeta
terminologi¢ wraz z ich interpretacja i wskazaniem ich uzytecznosci dla dalszych czesci rozZprawy.
W tym kontekscie ewentualna publikacja dysertacji wymaga koniecznej rewizji tlumaczen i

definicji stosowanych w teorii Thoresena poje¢, a takze usuniecia wszelkich niescistosci.
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3. Ocena formalnej strony pracy, materialy zrédtowe

Rozprawa jest na og6t napisana poprawnym i klarownym jezykiem, a pojawiajgce sic mankamenty
jezykowe wynikaja z nazbyt dostownych translacji. W odniesieniu do metaforycznego charakteru
niektorych propozycji terminologicznych Thoresena, warto bytoby zastosowaé w przypisach cytowanie
oryginalnej wersji jezykowej, co umozliwitoby wyjasnienie ewentualnych watpliwosci pojawiajgcych
si¢ wobec sformutowan zawartych w tekscie gtownym. W rozprawie pojawiajg si¢ tzw. literéwki — s.:
14, 20, 27, 101, 124, 207 lub biedy stylistyczne — np. poczatek trzeciego akapitu na s. 36 czy w drugim
akapicie na s. 46. Przypisy zostaly wykonane zgodnie z obowiazujacymi standardami. Na szczegdlne
wyroznienie zashuguja starannie wykonane rejestracje wynikow analiz w aneksie 2. oraz na zatgczonym
nosniku. Bibliografia zostata podzielona na spis materiatéw zrodtowych wykorzystanych w analizach

oraz literatur¢ przedmiotu z dodatkowym podziatem wg typéw publikacji.

Konkluzja

Przedtozona do recenzji rozprawa doktorska mgr Moniki Lech stanowi wazne studium teoretyczno-
analityczne, podejmujace aktualny, bo wcigz niewyczerpujaco zbadany, problem z pogranicza
psychologii poznawczej, psychoakustyki i muzykologii systematycznej. Mimo licznych
mankamentow 1 uwag polemicznych stwierdzam, ze prac¢ czyta si¢ z duzym zainteresowaniem, a
Autorka wykazata kompetencje analityczne wobec rzadko podejmowanych w Polsce badan muzyki
elektroakustycznej. Rozprawa sktania do refleksji i moze by¢ cennym zrédtem informacji i dalszych
inspiracji dla badaczy interesujacych si¢ tg trudng i zlozong problematyka.

Stwierdzam, ze rozprawa doktorska mgr Moniki Lech pt. Teoria analityczna Lasse
Thoresena i jej zastosowanie do badania elektroakustycznych utworéw kompozytorow polskich,
spelnia wymagania stawiane w Ustawie o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach
i tytule w zakresie sztuki z 14 marca 2003 r. z p6zniejszymi zmianami (Dz. U. z 27 wrzesnia 2017
1., poz. 1789) oraz w Przepisach wprowadzajgcych ustawe — Prawo o szkolnictwie wyZszym i nauce
(Dz.U. z 30 sierpnia 2018 r., poz. 1669) i stawiam wniosek o dopuszczenie Pani mgr Moniki Lech
do publicznej obrony rozprawy doktorskiej w dziedzinie sztuk muzycznych, w dyscyplinie

artystycznej — kompozycja i teoria muzyki.

/~/"dr hab. Justyna Humiecka-Jakubowska, prof. UAM
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