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Przedstawiona do recenzji praca doktorska mgra Jakuba Dmenskiego stanowi istotne i
wlasciwie jedyne tak szeroko zakrojone w polskim pismiennictwie muzycznym zrddto
wiedzy odnoszace si¢ do tworczosci Johanna Caspara Fischera. I to pragne na wstepie
zdecydowanie podkresli¢. Doktorant wskazal, Ze jest rzeczg zadziwiajaca jak niewiele istnieje
opracowan poswieconych muzyce i1 zyciu kompozytora w odniesieniu do tego, jak wazng role
spelnit w historii muzyki. Tre$¢ tej pracy wraz ze wszystkimi kontekstami wyraznie to
ukazuja. Dlatego nie ulega watpliwosci, ze mgr Jakub Dmenski podjat si¢ realizacji waznego
tematu i w petni nalezy to doceni¢. Niekwestionowang warto$¢ posiadaja takze przedstawione
analizy muzyczne prezentowanego dorobku Johanna Caspara Fischera, wzbogacone o

elementy komparatystyczne.

1. Tytul i problematyka rozprawy

Temat recenzowanej rozprawy zostal sformulowany jasno i precyzyjnie, wskazujac
zaré6wno na konkretny zakres tworczo$ci, jak i posta¢ samego kompozytora. Najwazniejszy
akcent zostal potozony na twoérczos¢ suitowa w obsadzie orkiestrowej, jak 1 solowej - na
klawesyn. Najistotniejsze dla podjetego tematu wydaja si¢ stowa cytowane we Wstepie przez
Doktoranta, wypowiedziane u progu XX wieku, w 1899 roku przez Maxa Seifferta,
niemieckiego muzykologa: ,,Fischer jest pierwszym, ktory otwarcie i w pelni $wiadomie
odwrodcit si¢ od wasko okre§lonej formy Frobergera, chcac pochwyci¢ sztandar
nowofrancuskiej suity [...]” (s. 6). Czytelnik rozprawy zostaje od razu ustawiony w
odpowiedniej optyce, ktora niekoniecznie jest z gruntu taka oczywista. Analizujagc bowiem
tworczos¢ suitowg Johanna Sebastiana Bacha, do ktorego odwotania w tresci pracy sa dos¢
czeste, zapominamy, albo w ogoéle nie zdajemy sobie sprawy, gdzie znajduja si¢ podwaliny

tych utworéw i u kogo pojawity si¢ wczesniej, aby sta¢ si¢ punktem wyjscia do bardziej



zaawansowanych postaci gatunku tak podstawowego dla muzyki baroku, jakim byla suita.
Utwory Johanna Caspara Fischera byly znane Johannowi Sebastianowi Bachowi. Wskazuje
na to cho¢by Christoph Wolff w fundamentalnej monografii o kompozytorze. Wspomina, ze
stynna legenda zwigzana z ,,rekopisem przepisywanym przy $wietle ksiezyca” wskazuje, jak
bogata byla biblioteka muzyki klawiszowej jego brata Johanna Christopha Bacha, w ktorej
znajdowaly si¢ takze utwory Johanna Caspara Fischeral. I na ostateczne potwierdzenie
znajomos$ci jego muzyki Wolff wspomnial sprostowanie, jakiego udzielit Carl Philipp
Emanuel Bach w korespondencji z autorem pierwszej biografii o Bachu - Johannem
Nicolasem Forkelem: ,,ze poza Frobergerem, Kerllem i Pachelbelem jego ojciec lubit i1
studiowal dzieta [Girolama] Frescobaldiego, kapelmistrza z Baden [Caspara Ferdinanda]
Fischera [...]”2. Nie mam zatem watpliwosci, ze podj¢ta w pracy problematyka jest niezwykle
istotna dla petniejszego zrozumienia i poznania rozwoju muzyki i jej kontekstow w dwczesnej
Europie, zwlaszcza drugiej potowy XVII 1 pierwszej potowy XVIII wieku. Byl to przeciez
czas intensywnego rozwoju gatunkéw muzycznych, ktére do dzi§ stanowig podwaliny
muzycznej tworczosci. Doktorant poswiecit owym zwigzkom 1 kontekstom odpowiednie
fragmenty rozprawy. Wskazat takze we Wstepie na zakres literatury, jaki powstat do tej pory o
tworczosci Johanna Caspara Fischera. Jest ona nadal niewystarczajagca, a polska literatura
przedmiotu w tym temacie wlasciwie nie istnieje. Mamy zatem kolejny argument §wiadczacy
o wadze podjetego tematu. Gléwny akcent zostal potozony na muzyke instrumentalng
Fischera - orkiestrowg 1 klawiszowg (klawesynowa) - w tym trzy najwazniejsze zbiory: Le
Journal du Printemps (suity orkiestrowe), Musicalisches Blumen-Biischlein 1 Musicalischer
Parnassus (suity klawesynowe). Istotnym elementem pracy jest, w odniesieniu do
wspomnianych zbioréw, aneks wskazujacy na zachowane zrédta-przekazy tych utworow.
Jego omoéwienie znajdzie swoje miejsce ponizej. Wymienione powyzej uwagi wskazuja, co
chcialabym stwierdzi¢ juz na poczatku recenzji, ze mamy do czynienia z warto$ciowa

rozprawg. A ponizsze uwagi niechaj stang si¢ pomocne w jej uzupetnieniu w przysztosci.

2. Struktura i treS¢ rozprawy
Rozprawa doktorska mgra Jakuba Dmenskiego obejmuje 172 strony wydruku

komputerowego formatu A4 i sklada si¢ ze: spisu tresci, wstepu, szesciu rozdziatow,

I Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach - muzyk i uczony, thum. Barbara Swiderska, Warszawa 2011, s. 78.

2 Ibidem, s. 127.



podsumowania, wykazu skrétow, bibliografii, aneksu, spisu ilustracji, spisu przykladoéw i
spisu tabel oraz streszczenia w jezyku angielskim.

Struktura pracy jest przejrzysta i1 logiczna, uzasadniona merytorycznie i
metodologicznie. Poszczegdlne rozdzialy wzajemnie si¢ dopetniaja, co pozwolito Autorowi w
sposob zadowalajacy przedstawi¢ problematyke zakreslong tematem recenzowanej rozprawy.
Sa jednak kwestie, ktore budza moje watpliwosci jako czytelnika i1 recenzenta, co ponizej
przedstawiam.

We Wstepie (s. 4-20) Autor skupil si¢ w poczatkowych akapitach na ukazaniu stanu
badan i literatury przedmiotu z odniesieniami do analizowanej w kolejnych rozdziatach
wybranej tworczosci Johanna Caspara Fischera, jej inspiracji oraz wplywow 1 zwigzkow z
innymi kompozytorami. Ze wzgledu na dos¢ obszerny i interesujacy zakres tej czesci Wstepu
sugeruj¢, aby wewnatrz niego wyodrebni¢ dwie czgsci. Wspomniana powyzej moglaby
stanowi¢ Literature przedmiotu, a nastgpujace dalej omowienie zakresu i celu pracy bytoby
kolejnym, ale rozdzielnym elementem Wstepu. Na tych kilkunastu stronach pojawiaja si¢
pewnego rodzaju ,zaniedbania” merytoryczne, ktore utrudniajg czytelnikowi odbior lub
budza niepewno$¢, watpliwosci czy niezrozumienie. Juz na s.1 Wstepu, w pierwszym
akapicie Autor uzyt spolszczonego imienia ,,Jan” w odniesieniu do Johanna Sebastiana Bacha
i konsekwentnie stosuje ten zapis w calej rozprawie. Nie moge si¢ z tym zgodzi¢, tym
bardziej, ze pozostate imiona wspominanych i omawianych kompozytorow zapisane zostaly
w postaci oryginalnej. Dalej, na s. 6 czytamy, ze ,,Fischer przywrdcil na grunt niemiecki
francuskie ozdobniki w ich oryginalnej postaci”. Od razu nasuwa si¢ pytanie: A kiedy z nich
zrezygnowano na gruncie niemieckim? Wyjasnienie tej kwestii nie znajduje swego
odzwierciedlenia w tresci pracy. Z kolei na s. 11 zostal wymieniony ,,Couperin” bez
wskazania imienia, a tre$¢ nie rozstrzyga jednoznacznie czy Autor miat na mysli Louis’a czy
Francois’a Couperin’a. Na s. 12 pojawia si¢ odniesienie do ,temperacji rOwnomiernej”’, w
ktorej zdaniem wspominanych autoréw odpowiednich publikacji, nie powinny by¢
wykonywane utwory Fischera. I to budzi moje duze watpliwosci, bowiem zagadnienie
owczesnych strojoéw brzmieniowych ani w tym miejscu, ani w dalszej czg$ci rozprawy nie
zostalo podjete, szerzej omowione w odniesieniu do analizowanej tworczosci. Jest to na tyle
wazne zagadnienie, ze albo nie nalezy o nim wspomina¢ w ogoéle albo - jesli juz si¢ pojawito -
bezwzglednie omowic szerzej w dalszej czgsci rozprawy. Mozna by je uja¢ w osobny rozdziat
lub rozszerzy¢ rozdzial 4. Brzmienie muzyki XVII- i XVII-wiecznej Europy bylo silnie

zdeterminowane réznorodnos$cig strojow brzmieniowych. Mialo to wptyw na jej afektywny



przekaz 1 zarazem odbidr. Jesli zatem afekty czy szerzej pojeta retoryka muzyczna nie
znalazty w pracy swego odniesienia do analizowanej tworczo$ci Fischera - to jestem
zdecydowanie za tym, aby Autor zdecydowanie opowiedziat si¢ w tym fragmencie Wstepu, ze
aspekt temperacji w odniesieniu do utworéw Fischera zostanie pominigty. Temat temperacji
pojawia si¢ jeszcze na s. 46 w ustgpie omawiajagcym zbidr muzyki instrumentalnej Ariadne
Musica, w ktorym wystepuje ,,mnogos¢ tonacji, ktorych efektywne wykorzystanie bylo
trudne, zwlaszcza ze w owym czasie nie stosowano temperacji réwnomiernej”’. Szkoda
jednak, ze ten aspekt nie znalazt swego poglgbienia w prezentowanej pracy. A informacje na
ten temat zawarte na stronie kolejnej tylko wskazuja ( s. 47), ze Autor mogiby ten watek
rozwing¢, tym bardziej, ze posiada jako klawesynista kompetencje w tym wzgledzie.

Pewien niepokdj budzi sformulowanie, ktére znalazto si¢ na s. 12, w przypisie 48:
»praca Michaela Lorena Curry w znacznej mierze jest powtorzeniem pracy Consoelli Ward
Phelps”. Z pewnoscig jest to pewnego rodzaju skrot myslowy, ale czytelnik odnosi wrazenie,
ze Autor wysnuwa posadzenie o plagiat. Zwracam na to uwagg, poniewaz takie
sformulowania moga mie¢ daleko idace konsekwencje. We Wstepie pojawia si¢ nawigzanie
do formy fantazji u Carla Philippa Emanuela Bacha, co stanowi oczywiscie interesujace
ukazanie ciaggtosci rozwoju tej formy, a jednoczesnie jej niezwykle fascynujacych postaci,
jakie cho¢by przybierata w tworczosci klawiszowej wspomnianego syna Johanna Sebastiana.
Dopomng si¢ tutaj o mojg ksigzke pt. Carl Philipp Emanuel Bach. Estetyka - Stylistyka -
Dzielo ( Poznan 2003, dodruk 2014), ktorej Doktorant nie ujal, a ktora jest jedyna jak do tej
pory w polskim pi$miennictwie muzycznym pozycja na temat twodrczosci drugiego syna
kantora z Lipska. Omawiam w niej m.in. ,,swobodne” fantazje tegoz kompozytora. We
Wstepie pojawia si¢ takze fundamentalna kwestia: pytanie o instrument klawiszowy, na ktory
Johann Caspar Fischer napisat omawiane w dalszych rozdziatach suity. Mgr Jakub Dmenski
zaprezentowat stanowisko Rudolfa Waltera, ktéry w monografii o kompozytorze z 1990 roku
(Autor zaznaczyt, ze jest to najobszerniejsza praca na temat Fischera) nie rozstrzygnat
kwestii, na ktory z instrumentéw klawiszowych komponowat suity ze zbioru Musicalisches
Blumen-Biischlein. Dotyczy to zapewne takze drugiego omawianego w pracy zbioru muzyki
klawiszowej Musicalischer Parnassus. Bardzo zatuje, ze Autor jako klawesynista nie wszedt
w polemik¢ z autorem monografii. Odwotujac si¢ ponownie do mojej ksigzki o Carlu
Philippie Bachu, poswigcitam duzo uwagi zagadnieniom rozwoju instrumentow
klawiszowych 1 cechom wskazujacym na uzycie odpowiedniego z nich. Nie chcac rozwijaé

tego zagadnienia wspomne tylko, ze jest to element, ktérego moim zdaniem zdecydowanie



zabrakto w pracy. A stwierdzenie Doktoranta (s. 16): ,,w pracy przyjalem, ze kompozycje z
obu zbioréw mozna zaliczy¢ do muzyki klawesynowej i w tej kategorii je opisuj¢” jest dla
mnie daleko niezadowalajace 1 w pracy naukowej - bez podania argumentdéw - wlasciwie nie
do przyjecia. Tym samym mozna by zglosi¢ w tym momencie zarzut odnoszacy si¢ do
samego tytulu pracy, w ktorym funkcjonuje pojecie ,,suity klawesynowe”. Oczekuje zatem w
tym wzgledzie konkretnego odniesienia si¢ Doktoranta do tego zarzutu, ktére mozna
potraktowa¢ jako fundamentalne. Bioragc pod uwage jednak, ze gléwnym celem pracy
Doktorant ustanowil ukazanie drogi rozwoju gatunku (nie formy jak zapisano na s. 19) suity,
nie podwazam w tym momencie stusznos$ci jej merytorycznego i metodologicznego konceptu.
Niezwykle lapidarnie potraktowat takze Autor sprawe obecnosci pojedynczych utworow
Fischera czy opracowan suit na rézne sklady instrumentalne - a zatem kwesti¢ recepcji jego
dziet. Podsumowanie typu, ze kompozycje pojawiaja si¢ np. w wydaniach zbiorowych
Lutworow dawnych mistrzow” bez wskazania konkretnych przyktadéw jest zbyt skrotowym
potraktowaniem tego watku. Mgr Dmenski nie wskazat takze, a warto byloby to zrobi¢ juz w
tym miejscu, z jakich wydan suit orkiestrowych i klawesynowych bedzie korzystat w
dalszych rozdziatach. Nader skrotowo, bo zaledwie na niespetna dwoch stronach Wstepu, na
zakonczenie, omoéwil Doktorant strukture przedstawionej rozprawy (s. 19-20). Nie ma
niestety zadnej informacji o zastosowanych w pracy metodach badawczych, w szczegdlnosci
tych z zakresu analitycznego.

Przedstawiona przeze mnie pewnego rodzaju analiza Wstepu miala na celu wskazanie
wlasnie owych ,zaniedban” merytorycznych, ktére albo pojawiajg si¢ w sposob
niezrozumiaty dla czytelnika, albo poruszaja fundamentalne zagadnienia, ktére nie znalazty
swej kontynuacji w dalszych rozdziatach rozprawy. Podsumowujgc: najwazniejsze w tym
zakresie braki to nierozwini¢cie zagadnien zwigzanych z temperacja i uzasadnieniem wyboru
klawesynu jako instrumentu, na ktoéry Johann Caspar Fischer napisal dwa zbiory solowych
suit.

Zasadnicze rozdziaty pracy (II-V) omawiajace 1 analizujagce wybrane zbiory suit
poprzedzil Doktorant rozdziatem, w ktoérym przedstawit sylwetke Johanna Caspara Fischera 1
jego tworczos¢. Jest on ujety przejrzyscie 1 proporcjonalnie do pozostatych czg$ci pracy.
Doktorant zebrat, korzystajac z pozyskanej literatury przedmiotu, najwazniejsze informacje w
tym zakresie. Kilka jednak uwag odnoszacych si¢ do tego rozdziatu pragne przedstawic.
Niepotrzebna wydaje si¢ biograficzna notka o Christophie Bernhardzie (s. 23-24), ktéra ma

charakter encyklopedyczny. Istotnym byloby, aby Autor skupil si¢ tylko na waznych



kwestiach zwigzanych z wplywem tego kompozytora na tworczos¢ Fischera. Pragne
podkresli¢, ze wlasnie najbardziej interesujacym aspektem tej biograficznej czgséci jest
wskazywanie przez Autora zwigzkéw z poszczegdlnymi muzykami i kompozytorami,
pojawiajacymi si¢ w jego zyciu, ktorzy mieli wplyw na jego wyksztatcenie muzyczne. Wazne
jest takze zwrocenie uwagi na protektorow jego kariery. Taka osobg byla cho¢by Franciszka
Sybilla von Sachsen-Lauenburg (s. 27-32). Na kolejnych stronach wspomniane sa zachowane
miedzioryty przedstawiajace ,,Festyn chinski” zorganizowany przez Franciszke Sybille w
1729 roku na zamku w Ettlingen. Autor wspomina, ze jeden z nich przedstawia orkiestre
ztozong z 21 muzykéw. To znakomite ikonograficzne $wiadectwo Owczesnej praktyki
wykonawczej w XVIII-wiecznych Niemczech. Szkoda tylko, ze Doktorant nie zamiescit
ilustracji owego miedziorytu w tym miejscu pracy. Owczesna ikonografia, na co wskazuja
liczne przyktady, dokladnie odzwierciedlata rzeczywisto$¢. Twierdzenia zatem mgra
Dmenskiego, ze na tej podstawie nie mozna ,,odtworzy¢ owczesnego faktycznego skladu
orkiestry” dworu badenskiego, na ktérym Fischer pracowal, moim zdaniem jest niezgodne z
tym, czego sama do$wiadczylam w badaniach nad Zrédlami ikonograficznymi z tego czasu.
Odwotujac si¢ chocby do czaséw bachowskich w publikacji Europdische Musik in
Schlaglichtern (red. Peter Schnaus, Berlin 1990) zamieszczona zostala ilustracja zatytutowana
,Proba kantaty”, ktéra przedstawia grajacych muzykow. Nie wchodzac w szczegély, na
podstawie tego obrazka ustalono wiele niezwykle waznych aspektow owczesnej praktyki
wykonawczej. Nie mozna zatem w tak lekkomys$lny sposob traktowaé¢ wspomnianego
miedziorytu, tym bardziej, ze czytelnik nie ma mozliwosci zweryfikowania stanowiska
Doktoranta ze wzgledu na brak tego wizerunku w pracy czy cho¢by odniesienia do miejsca, w
ktérym mozna go znalez¢ ( s. 32). Dalsze rozwazania dotycza wlasnie sktadu orkiestry. Nie
zachowaly si¢ niestety dokumenty archiwalne, ktore dalyby wiedze¢ na ten temat.
Mamy jednak kompozycje Fischera, ktore pisal dla tego dworu. Weryfikacja zrodet, chocby

na podstawie zawartosci bazy RISM (https://opac.rism.info), w ktorej znajduja si¢ 293

rekordy (stan na 15.09.2021) z zachowanymi utworami kompozytora, dalyby pelniejsza
wiedz¢ na temat skladu, liczby przekazéw rekopismiennych i drukowanych, miejsc
zachowania itd. Niestety takiej analizy zrodlowej zabrakto, a wilaczony do pracy Aneks
obejmujacy jedynie zbiory suit omawiane w pracy, takze nie zostal przez Doktoranta w zaden
sposob skomentowany w pracy. Brak wskazania sygnatur, miejsc zachowania utwordw, ktore
w dalszej czesci sg wymieniane (1.2. Przeglgd tworczosci, s. 33-51) rowniez wskazuja na

zaniedbania w tym wzgledzie. Jedynie tabela zamieszczona na s. 34 z wykazem zachowanych



mszy (1.2.1. Muzyka religijna) i podaniem w przypisach numeréw rekordow rismowskiej
bazy jest dobrym kierunkiem w sposobie prezentacji Zrodel tej muzyki. Jednak takich
zestawien w odniesieniu do omawianej dalej muzyki instrumentalnej 1 scenicznej
( podrozdziaty 1.2.2 i 1.2.3.) zabrakto. Analiza zachowanych przekazéw muzyki Fischera na
pewno bylaby cennym wkladem Doktoranta do prezentowanej pracy. Z pewnos$cia
zaslugujacym na podkreslenie elementem tej czesci pracy sa zamieszczone dedykacje
znajdujace si¢ kartach tytutowych dwoch zbioréw z muzyka religijng, jakie Fischer wydat za
zycia. Transkrypcja tekstu tacinskiego oraz ttumaczenie stanowi bardzo interesujace zrodto
wiedzy ( s. 36-42). Szkoda jedynie, ze Autor opatrzyt owe dedykacje bardzo skrotowym
komentarzem (s.42). Podobna sytuacja wystepuje takze w podrozdziale o muzyce
instrumentalnej ( s. 46-51). Pragne jednak podkresli¢, ze bez watpienia jest to bardzo
warto$ciowy od strony naukowo-zrodlowej wklad Doktoranta do prezentowanego przegladu
tworczosci Johanna Caspara Fischera.

Rozdzial drugi pt. W poszukiwaniu zrodet powstania zbioru suit orkiestrowych ,,Le
Journal du Printemps” potraktowal Doktorant jako pewnego rodzaju wprowadzenie do
kolejnego rozdzialu analitycznego tych suit. Konsekwentnie takie rozwigzanie bedzie takze
miato miejsce w rozdziale IV w odniesieniu do suit klawesynowych (w zgodzie z moimi
watpliwosciami wolatabym operowac terminem ,klawiszowych). Postacig centralng w
rozdziale drugim jest Jean-Baptiste Lully. Bowiem to w jego muzyce i jej wplywach na
niemieckich kompozytorow konca XVII wieku upatruje Doktorant gltownych zrodet
inspiracji. A zatem takze dotyczy to muzyki Johanna Caspara Fischera. Watpliwosci budzi,
juz na samym wstepie tego rozdzialu, powotywanie si¢ na cytaty zaczerpnigte z ksigzki
Manfreda Bukofzera Muzyka w epoce baroku. Doktorant korzystat z jej polskiego przektadu
wydanego w 1970 roku. Nie zapominajmy jednak, ze oryginalna wersja w jezyku angielskim
powstata w 1947 roku. I cho¢ nadal jest to publikacja, ktéra ma swoje merytoryczne walory,
to jednak w odniesieniu do twoérczosci Lully’ego 1 jej miejsca w historii muzyki, nalezatoby
positkowac sie jednak bardziej aktualng literaturg przedmiotu. Ten rozdziat jest bardzo
interesujacy, bowiem ukazuje na niezwykle wazne zmiany, jakie zadzialy si¢ w zakresie
konstruowania cykléw suitowych w muzyce niemieckiej konca XVII 1 pierwszej potowy
XVIII wieku, inspirowanych wptywami francuskimi. W tym, w znacznej mierze dokonaniami
Lully’ego. Pierwszy podrozdziat (' s. 52-59) to krétki, ale bardzo tre$ciwy fragment o recepcji
muzyki tego kompozytora wsrod kompozytoréw niemieckich konca XVII wieku. A zatem

dotyczy to takze bezposredniego wptywu na muzyke Fischera. Wskazanie konkretnych



publikacji z utworami Lully’ego, ktére ukazywaly si¢ w obszarze niemieckim i
kompozytoréw, ktorzy czerpali z tego 1 mieli kontakt z Fischerem, znakomicie u§wiadamia
czytelnikowi wzajemne oddzialywania. W tym fragmencie pracy pojawit si¢ termin, ktory jest
razacy dla mnie w odbiorze. Uzywanie sformulowan typu ,niemieccy lulliSci” czy
Hlulliowski” jest do$¢ niezrgczne w jezyku polskim. Nie spotkatam si¢ z takim terminem w
polskich ttumaczeniach odnoszacych si¢ do muzyki Lully’ego. I zdecydowanie postuluje, aby
go nie stosowac. Na s. 56 Doktorant powotat si¢ na posta¢ Johanna Matthesona, niezwykle
istotng dla niemieckiej muzyki baroku. Podanie w tym miejscu tylko jego nazwiska, bez
imienia, jest pewnym zaniedbaniem. Tym bardziej, ze Doktorant zdecydowanie dba w catej
pracy o te praktyke konsekwentnego wymieniania peilnego imienia przy nazwiskach
omawianych postaci. Drugi podrozdzial dotyczy juz bezposrednio suit orkiestrowych Fischera
w odniesieniu do inspiracji muzyka Lully’ego. Doktorant wskazuje w tym rozdziale na
szalenie istotng kwesti¢: na obecno$¢ w znamienitej kolekcji Philidora (s. 60), francuskiego
krolewskiego bibliotekarza, utworéw Fischera. Fakt ich obecno$ci jako jedynych obcego
kompozytora, nie francuskiego, jest sporym wyrdznieniem, co Autor pracy oczywiscie
podkreslit. Podrozdzial, a jednocze$nie caty rozdziat drugi konczy bardzo enigmatyczne
podsumowanie w postaci krétkiego akapitu. I to budzi bardzo duzy niedosyt. Bowiem winna
si¢ tu znalez¢ zdecydowanie dluzsza merytoryczna konkluzja. Mam wrazenie podczas lektury,
jakby narracja w sposéb zbyt nagly zostata przerwana. Mysle, ze w literaturze przedmiotu
powstalej na gruncie polskiego pismiennictwa bardzo brakuje tak zdecydowanych odniesien
do francuskich korzeni gatunku suity, ktory miat wptyw na XVII - i XVIII-wieczng muzyke
europejska, takze w odniesieniu do tworczosci - suit orkiestrowych - Johanna Sebastiana
Bacha. Dlatego tym bardziej zachgcam Doktoranta do rozwinigcia tego watku.

Rozdziat trzeci, jako konsekwentny wynik poprzedniego, zawiera analiz¢ suit
orkiestrowych Fischera pod katem obsady, budowy cykléw i form je tworzacych. Tu
ponownie pojawia si¢ problem z zamieszczeniem dedykacji z karty tytulowej 1 braku
wskazania wydania, z ktérego Autor korzystal. Odnajdujemy tu jednak nieco szerszy
komentarz. Dodatkowo, obok dedykacji, znalazila si¢ transkrypcja i polskie thumaczenie
krotkiego komentarza, jakie Fischer zamiescil odnosnie sposobu wykonywania kompozycji.
Cho¢ wskazowki sa do$¢ skromne, to dla prezentowanej pracy maja znaczenie
fundamentalne. Budowa cyklow wraz z oméwieniem i analiza muzyczng poszczegodlnych
form wchodzacych w ich sktad zostata przedstawiona do$¢ tradycyjny analityczny sposob,

ale spelnia swoje zadanie. W petni ukazuje charakter i przebieg tej muzyki. Zamieszczone



przyktady muzyczne posiadajg wskazanie zrodtowe, co jest waznym uzupekieniem. O braku
takiej informacji wspominatam powyzej w odniesieniu do rozdzialu pierwszego.
Konsekwentnie do rozdziatu drugiego i trzeciego, w takim samym zamysle
metodologicznym i1 merytorycznym, zostaly przedstawione kolejne dwa rozdzialy. A zatem w
rozdziale czwartym Doktorant wskazuje i omawia czynniki, ktére miaty wptyw na genezg
powstania i uksztalttowania dwoch zbiorow suit ,klawiszowych”: Musikalisches Blumen-
Biischlein 1 Musikalischer Parnassus. Jednoczesnie podkresla juz na wstepie ich
réznorodno$¢, bogata inwencje i wyjatkowa budowe. Uzyt nawet bardzo zdecydowanych
stow mowigc o tych zbiorach, ze s3g ,ewenementem na gruncie klawiszowej muzyki
niemieckiej” (s. 92). I konsekwentnie, wzorujac si¢ na wczesniejszej praktyce, Doktorant
zamiescit odpisy dedykacji zawartych na kartach tytutowych obu zbioréw, ktére dzieli prawie
czterdzie$ci lat. Przypomnijmy - pierwszy z nich zostat wydany w 1698, a drugi w 1736 roku.
Tworza one pewnego rodzaju klamre dla twoérczosci Fischera. Dedykacje zostaly
przettumaczone na jezyk polski. Jednak ponownie brakuje wskazania zrédla wraz z
sygnatura, z ktérego korzystat Doktorant. Mimo tych zrodtowych mankamentow, tekst
dedykaciji 1 ich komentarz jest duzg dodang wartoscig tego rozdzialu. Ponownie pojawia si¢
posta¢ Franciszki Sybilli - ksiezna zdecydowanie sprzyjata Fischerowi i jego tworczosci.
Doktorant stawia nawet hipoteze, ze mogla by¢ jego uczennica, co nie jest wykluczone (s.
98). Nasuwa si¢ tu analogia to podobnej relacji taczacej kilkadziesiagt lat pdzniej Carla
Emanuela Philippa Bacha 1 ksi¢zniczke Ann¢ Amali¢ Pruskg (1723-1787), siostr¢ Fryderyka
I, ktora byta takze utalentowang kompozytorka. W dedykacji (poswigconej wnuczce
Franciszki Sybilli - Elzbiecie Auguscie Franciszce) z drugiego zbioru Musikalischer
Parnassus pojawia si¢ w oryginale stowo ,,das Clavier”, co w ttumaczeniu Doktorant okreslit
jako ,klawesyn”. Niestety nie moge si¢ zgodzi¢ z takim bezposrednim, pozbawionym
komentarza, ttumaczeniem. Ponownie odwotuje si¢ do tego, co napisalam powyzej - mgr
Dmenski przyjal, Zze suity sg przeznaczone na klawesyn nie podajac zadnych argumentow,
ktore by taki wybor potwierdzaty. Zgodnie z 6wczesng praktyka wydawcy domagali si¢ wreez
stosowania ,,das Clavier” na kartach tytulowych, aby w ten sposob dostepnos¢ utworéw byta
jak najszersza, na wszystkie klawiszowe instrumenty wowczas stosowane. Omawiam
szczegotowo to zagadnienie we wspomnianej ksigzce (Carl Philipp Emanuel Bach ..., s.
89-115). Trzy kolejne podrozdziaty dotycza odpowiednio ksztaltu niemieckiej, francuskiej i
wloskiej suity klawesynowej (sic!). O ile w przypadku Francji rzeczywiscie mozemy

potraktowaé klawesyn jako instrument dominujacy, o tyle w przypadku suity niemieckiej nie
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jest to tak jednoznaczne. Podobnie sprawa wyglada w odniesieniu do muzyki wloskiej. Te
trzy podrozdziaty zajmuja tacznie piec¢ stron (s. 100-105). Wyrdznianie zatem ich w postaci
odrebnych podrozdzialéw nie jest uzasadnione. Mozna wszystkie trzy rodzaje wptywow ujaé
w jeden podrozdziat.

Rozdzial pigty zostal skonstruowany na zasadzie poréwnywania obu zbioréw, co jest o
tyle ciekawe, Zze pamigtajac o owej tworczej klamrze, mozemy od razu konfrontowa¢ zamysty
Fischera 1 ich realizacje¢ z poczatku i konca jego aktywnosci kompozytorskiej. W pierwszym
podrozdziale w sposob zwiezty Doktorant przedstawit budowe cykléw obecng w zbiorach. Na
pewno dobrym rozwigzaniem jest uzycie do tego celu tabelarycznego zestawienia, co w
sposob bardzo przejrzysty uwidacznia z jakich form sktadajg si¢ poszczegélne suity. Brak
szerszego komentarza tltumacze faktem, ze niejako ten podrozdziat stanowi wprowadzenie do
kolejnych, w ktérych nastepuja omowienia poszczegdlnych form. Mgr Jakub Dmenski
zastosowat w tym miejscu do$¢ niejasny dla mnie podziat. Najpierw opisat czgsci taneczne.
Jednak uczynit to w dos$¢ lapidarny sposob (s. 108-113). Biorac pod uwage, ze jednak
stanowig one zdecydowang wiekszo$¢ w obu zbiorach, nie znajduje¢ uzasadnienia dla takiej
postawy. Tym bardziej, ze w tym krétkim podrozdziale jest obecnych wiele stwierdzen, ktore
zdecydowanie mozna by rozszerzy¢ o glebsza refleksje analityczno-teoretyczng. W
odniesieniu do gawota, bourrée czy menueta Autor uzyt twierdzenia ,,cigza w kierunku stylu
galant” (' s. 109). Czytelnik jednak nie znajduje szerszego omodwienia tego stylu, ktory byt
szalenie istotny dla muzyki powstajacej miedzy dzietami Johanna Sebastiana Bacha a
klasycyzmem. Skad zatem takie przekonanie Autora, ktdry nie definiuje stylu galant 1 nawet
nie probuje chronologicznie odnie$¢ si¢ do jego obecnosci w muzyce europejskiej
omawianego czasu. Ponownie odsytam do mojej ksigzki, w ktérej mozna znalez¢ omoéwienie
tego stylu i odwotania do literatury przedmiotu ( Carl Philipp Emanuel Bach ..., s. 116-135).
Podrozdziat kolejny o preludiach jest juz bardziej wyczerpujacy, cho¢ to nie znaczy, ze
obszerniejszy (' s. 113-117). Przede wszystkim Autor dokonuje zestawienia roznych rodzajow
preludiow, ktére otwieraja cykle sufitowe Fischera w obu zbiorach. I to z pewnoscig
porzadkuje wiedzg czytelnika odno$nie sposobu opracowywania w nich przez kompozytora
materii muzycznej. Ale ponownie brakuje szerszego podjecia ukazanych zjawisk. Takim jest
na przyktad Harpeggio, ktore doczekato si¢ juz licznej literatury przedmiotu i Autor
zdecydowanie mogt si¢ nad tym zagadnieniem glgbiej pochyli¢. Zrobit to jednak w
odniesieniu do stylus phantasticus, ktoremu poswigcit oddzielny podrozdziat (s. 117-119).

Zupekie niestusznie, bowiem ten styl gldéwnie obecny jest w preludiach, a zatem mozna byto
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dotaczy¢ te rozwazania do podrozdzialu poprzedniego. Tym bardziej, ze zajmuje on jedynie
dwie strony. Podana przez Autora definicja stylus phantasticus, pochodzenie, wsparcie
literaturg z epoki 1 wskazanie jego cech w preludiach, jest cieckawym naszkicowaniem tego
zagadnienia, ale na pewno nie zadowalajacym studium. Ponadto nie mogeg si¢ zgodzi¢ ze
spolszczeniem tej nazwy 1 uczynienie ze stylus phantasticus - stylu fantastycznego. Jest to
kalka jezykowa, ktéra zdecydowanie znieksztalca to pojecie.

Kolejne dwa podrozdzialy: Formy ostinatowe ( s. 120-122) 1 Wariacje ( s. 122-126)
nie powinny by¢ potraktowane oddzielnie. Wkrada si¢ tutaj tez pewne zamieszanie
merytoryczne. Bowiem zar6wno passacaglia, jak i chaconne s rodzajem wariacji. Doktorant
powinien zatem wszystkie formy wariacyjne omoéwi¢ w jednym podrozdziale. Podrozdziat
5.2. konczg czesci charakterystyczne. Rowniez w sposob nader zwigzly Autor oméwil kilka
wystepujacych form, ktéore maja swoje do$¢ indywidualne nacechowanie - gléwnie
ilustracyjne. Poréwnanie pewnych rozwigzan z podobnymi, ktore wystapilty u innych
kompozytoréw, m.in. u Kuhnaua czy Pachelbela z pewnoscia wzbogacily tres¢, ale nadal
pozostaje ona niezadowalajaca. Podrozdziat 5.3. zwigzany jest z ornamentyka i oznaczeniami
metrycznymi. W rozdziale trzecim, w ktorym Doktorant oméwit suity orkiestrowe takie
zagadnienia nie zostaly oddzielnie poruszone. Sa one jednak w tym miejscu uzasadnione,
gdyz to wlasnie w zbiorze Musikalisches Blumen-Biischlein kompozytor zamie$cil tabelg z
ornamentami i oznaczeniami metrycznymi. Autor porownat je z innymi podobnymi zrodtami,
w tym z tabelg ozdobnikéw Jacques’ Champion’a Chambonnieres’a z 1670 roku czy Jean’a
-Henry’ego D. Angleberta z 1689 roku. A zatem zblizone czasem powstania. OczywiScie
wzorowanie si¢ na nich potwierdza bezposrednie francuskie wpltywy, jakim podlegata
muzyka Fischera. Oba zagadnienia - ozdobniki 1 metrum winny by¢ ujete w jeden
podrozdziat. Kompozytor tak uczynit w swojej publikacji i to powinno stanowi¢ dla
Doktoranta punkt odniesienia. Oznaczenia metryczne gtdéwnie odnoszg si¢ do tancow, a zatem
pojawia si¢ watpliwos¢ rozdzielania tych zagadnien od form tanecznych, ktore zostaly
omoOwione wczesniej.

Rozdziat szosty Suity klawesynowe a suity orkiestrowe (s. 135-148) stanowi bardzo
cieckawe podsumowanie rozprawy, ktore polega gléwnie na wskazaniu cech wspolnych,
podobienstw i inspiracji. W do$¢ znacznym stopniu nastepujace po nim Podsumowanie jest
kontynuacja tej narracji, jej uzupelnieniem. Byloby zatem wskazane metodologicznie i

merytorycznie, aby potraktowac te dwa fragmenty tacznie jako zakonczenie pracy.
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W Wykazie skrotow Autor popetnit kilka literowek, ale do$¢ istotnych, dlatego
pragne zwroci¢ na nie uwage. Dotycza sigli bibliotecznych: ,,Ch” winno posiada¢ dwie
wielkie litery w oznaczeniu kraju CH (Szwajcaria), to samo odnosi si¢ do Polski: nie ,,P1”
tylko ,,PL”. Z Bibliografii winien Doktorant wydzieli¢ Netografie. 1 ostatnie uwagi dotycza
zawartego w pracy Aneksu, ktory jest pewnego rodzaju czeSciowym katalogiem odnoszacym
si¢ omawianych suit i1 zachowanych przekazéw, zaréwno catych zbiorow, jak i
poszczegbdlnych czesci. Brak wstepu okreslajacego zasady konstrukcji tego wykazu-katalogu
niestety utrudniaja jego odczytywanie. Czym uzasadnione jest takiej nie inne potraktowanie
grupy C. Wydania nutowe (wybor), w ktorym Doktorant zamiescit tylko wybrane wydania.
Jesli jest ich bardzo duzo to warto wilasnie powiedzie¢ o tym we wstepnych zasadach
konstruowania wykazu-katalogu. Czym Doktorant kierowal si¢ przy wyborze takich, a nie
innych wydan nutowych? Ten fragment pracy pozostawia zatem nieco nierozwigzanych
kwestii, ktore w tatwy sposdéb mozna usungc.

Zamieszczone powyzej uwagi majg charakter zarowno lzejszy, jak i powazniejszy.
Mam nadzieje, ze pomoga one Doktorantowi w dalszym precyzowaniu swojego warsztatu

badawczego i1 kolejnych naukowych przedsiewzigciach.

3. Dobor zrodel i bibliografia

Recenzowana praca mgra Jakuba Dmenskiego zasadniczo posiada prawidlowo
dobrang baze zrodlowo-bibliograficzng. Uwage, ktorg zamie$citam juz powyzej, powtarzam
w tym miejscu - przy przykladach nutowych zamieszczonych w pracy nie ma wskazania
konkretnej edycji, z ktorej Doktorant korzystal. Tym bardziej jest to istotne, Ze nie s3 to
przyktady przepisane w edytorze nut, a zamieszczone jako bezposrednio wyjete z okre§lonego
zrodta. Tym bardziej nalezy wskazaé edycje nutowa, z ktdrej korzystat.

Na podkreslenie zastuguje dotarcie Autora do zagranicznych, niepublikowanych prac
naukowych, tematycznie zwigzanych z tworczoscig Johanna Caspara Fischera. Warto
wydzieli¢, wykazujagc m.in. te prace w bibliograficznym zestawieniu, Netografie.
Wspomniatam juz o tym powyzej. Tym bardziej jest to uzasadnione, ze powolywanie si¢
przez Autora na zrddla internetowe jest bardzo obszerne. Istnieja tez prace ujete w
Bibliografii 1 obecne w tresci rozprawy, ktorych uzycie budzi pewien metodologiczny
niepokdj. Chodzi o publikacj¢ Manfreda Bukofzera Muzyka w epoce baroku, z ktdrej Autor
korzystal odnoszac si¢ do tworczosci Jean-Bapttisty Lully’ego (' s. 52 i n.). A takze o Formy

muzyczne, t. 2 Jozefa Chominskiego i Krystyny Wilkowskiej-Chominskiej ( s. 101 i n.), z
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ktoérej to pozycji zostat wykorzystany cytat o strukturze balet de cour, ktéry mogtby znalez¢
swoje potwierdzenie w nowszej merytorycznie i metodologicznie literaturze przedmiotu.
Bibliografia obejmuje tacznie (z podziatem na poszczegdlne kategorie, ale bez Netografii) 95
pozycji. Sporzadzane w pracy przypisy w jej wykorzystaniem zasadniczo s3 konstruowane
poprawnie. Zdarzaja si¢ jednak nieuzasadnione oznaczenia, np. raz stosowanie tylko
pierwszej litery imienia autora publikacji, a raz petnego imienia, dopisywanie op. cit. za
skrotem tytutu pracy, niepotrzebnie; pewne niekonsekwencje w stosowaniu lub niestosowaniu
skrotow - przyktadem tego jest np. przypis 75 na s. 17, w ktorym Doktorant zastosowat skrot
w odniesieniu do muzycznej encyklopedii angielskiej The New Grove Dictionary of Music
and Musicians (NGroveD, warto tu wspomnie¢, ze powszechnie uzywa si¢ NG), a w
przypisie ponizej odniesienie do niemieckiej encyklopedii Die Musik in Geschichte und
Gegenwart wystgpuje w petnej formie. Warto zadba¢ o konsekwentne bibliograficzne zapisy.
W sumie Bibliografia nie jest zbyt obszerna, ale, co wazne, wyczerpujaca w odniesieniu do

tematu prezentowanej pracy.

4. Ocena merytoryczna i formalna
Strone formalng i merytoryczng nalezy zasadniczo oceni¢ pozytywnie. Praca zostata napisana
zrozumialym 1 sprawnym stylistycznie jezykiem polskim. Autor wnioski formuluje
poprawnie, cho¢ czasami bez szerszego kontekstu i zbyt skrétowo, co powyzej wykazano.
Warto w tym miejscu podkresli¢ przydatnos¢ recenzowanej rozprawy, ktdéra wnosi istotny
wklad do lepszego poznania zardwno postaci Johanna Caspara Fischera, jak 1 jego tworczosci,
w obszarze polskiego piSmiennictwa muzycznego. Zasadniczo pozytywna oceng nalezy takze
przyzna¢ stronie graficznej pracy, ktora zostala zredagowana przejrzyscie 1 estetycznie.
Przyktady muzyczne, o czym juz wyzej wspomniano, nie zostaly przepisane w edytorze
nutowym, co znacznie poprawiloby strone estetyczng rozprawy. W tekscie spotykamy jedynie
nieliczne literéwki 1 potkniecia redakcyjne, w sumie proste do usunigcia, ktére w niczym nie
ujmuja warto$ci merytorycznej oraz pozytywnej oceny catosci recenzowanej pracy. Uwagi
odnoszace si¢ do strony formalnej przypisdéw zamieszczono powyze;j.

W tym miejscu chciatabym gorgco zachgci¢ Doktoranta do przygotowania do druku
w najblizszej przysztosci, na potrzeby polskiego pismiennictwa muzycznego, obszernego
artykutu opartego na pracy. Uwazam bowiem, ze rozprawa ta, po dokonaniu koniecznych

korekt uwzgledniajacych uwagi recenzentow, powinna sta¢ si¢ podstawa do takiego dzialania.
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5. Dzialalnos¢ Doktoranta

Jak wynika z zalaczonej dokumentacji mgr Jakub Dmenski laczy kilka obszarow
dziatalnosci: naukowsg, redaktorska, dydaktyczng, organizacyjng i artystyczng. Dorobek
naukowy Doktoranta obejmuje 5 artykuléw opublikowanych w polskich czasopismach (dwa
majg status ,,w druku”, 3 wydane w latach 2007-2013). Jako magister filozofii taczy w
publikacjach oba zakresy, co z pewnos$cia poszerza jego naukowe kompetencje. Jednak ta
aktywno$¢ moglaby by¢ szersza. Tak tez dzieje w przypadku czynnego udzialu mgra
Dmenskiego w konferencjach naukowych. Tematyka wystapien wskazuje rowniez na faczenie
obu kompetencji, ale Doktorant moze poszczyci¢ si¢ jedynie 6 wystapieniami na krajowych
konferencjach w latach 2012-2014. W 2006 roku Doktorant nawigzat wspotprace z
czasopismem ,,Chopin in the World”, ktora trwa do dzi§ i to z pewnos$cia jest waznym
elementem jego aktywno$ci takze w przestrzeni naukowej. Dziatalno$¢ dydaktyczna
realizowana byta gtoéwnie na poziomie edukacji w szkotach muzycznych oraz pojedynczych
wyktadach prezentowanych na UMFC. Warto takze odnotowa¢ aktywno$¢ organizacyjng w
zakresie koncertow i festiwali, gtownie w obszarze muzyki dawnej. Najbardziej imponujaco
przedstawia si¢ dziatalno$¢ artystyczna. Zgodnie z przedstawionym zestawieniem w latach
2010-2016 Doktorant wystapit w 75 koncertach, podczas ktorych prezentowat si¢ jako
klawesynista - solista i kameralista oraz realizujacy parti¢ basso continuo. Od 2010 roku jest

takze kierownikiem artystycznym zespotu muzyki dawnej Le Passioni dell’Anima.

6. Konkluzja

Przedstawiona mi do recenzji praca mgra Jakuba Dmenskiego na podstawie decyzji
Rady Wydzialu Kompozycji, Dyrygentury 1 Teorii Muzyki Uniwersytetu Muzycznego
Fryderyka Chopina, w sposob dos¢ rzetelny przedstawia podjety temat. Przede wszystkim
stanowi pierwsze tak petne opracowanie tego tematu w polskim pismiennictwie muzycznym.
Miejmy nadzieje, ze przyczyni si¢ to do rozpowszechnienia kompozycji Johanna Caspara
Fischera na polskim gruncie zarowno muzycznym, jak i muzykologicznym. Autor wykazat
si¢ opanowaniem warsztatu naukowego w stopniu zadowalajacym na poziomie pracy
doktorskiej, mimo powyzej zamieszczonych uwag, ktére majg stanowi¢ wskazdéwki w
dalszym naukowym samodoskonaleniu.

Konkludujgc: recenzowana praca spetnia, zarowno od strony merytorycznej, jak i
formalnej, wymagania stawiane rozprawom doktorskim okreslone w Ustawie ,,O stopniach

naukowych i tytule naukowym oraz stopniach i tytule w zakresie sztuki” (z dnia 14 marca
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2003 r. z poOzniejszymi zmianami). Przedktadam zatem Radzie Wydzialu Kompozycji,
Dyrygentury i Teorii Muzyki Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina wniosek o

dopuszczenie mgra Jakuba Dmenskiego do dalszych etapéw przewodu doktorskiego.

Poznan, 20 wrzes$nia 2021 r.

dr hab. Alina Madry, prof. UAM
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