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ZLECENIODAWCA RECENZJI:

Rada Dyscypliny Artystycznej Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie,
pismo z dnia 16.02.2026 roku, zlecenie podj¢te na podstawie ustawy z dnia 20.07.2018 r., Prawo

o szkolnictwie wyzszym i nauce (Dz.U. z 2021. Poz. 478).

DOTYCZY:

Powierzenia mi funkcji recenzenta i sporzadzenia recenzji w postegpowaniu w sprawie nadania

stopnia doktora panu Patrykowi Podwojskiemu w dyscyplinie artystycznej sztuki muzyczne.

Do nadestanego mi przez Przewodniczacego Rady Dyscypliny Artystycznej dr. hab. Jarostawa
Wroblewskiego, prof. UMFC pisma przewodniego z dnia 16.02.2026 roku, informujgcego o
wyznaczeniu mnie na recenzenta pracy doktorskiej Pana mgr. Patryka Podwojskiego zostata
dotaczona nastgpujaca dokumentacja:
e Opis dzieta artystycznego pt. Ewolucja improwizacji organowej w kontekscie
wykorzystania melodii opartych na skalach modalnych.
e Plyta CD-R opisana rgcznie jako (pisownia oryginalna) Patryk Podwojski praca doktorska

Dzielo artystyczne + opis dzieta w jezyku polskim i angielskim

W piSmie przewodnim poinformowano mnie, Ze recenzja powinna odpowiadaé¢ wytycznym

przyjetym Uchwala Rady Dyscypliny Artystycznej Uniwersytetu Muzycznego nr

01/04/11/2025 z dn. 4.11.2025 r. dotyczacym sporzadzenia recenzji w_postepowaniach o
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nadanie stopnia doktora sztuki, ktére to wytyczne byly zalacznikiem w_dostarczonej mi

dokumentacji.
Podczas préb zapoznania si¢ z otrzymanym materialem okazalo sie, Ze niemozliwe jest

odczytanie techniczne danych z plyty CD-rom w roznego typu odtwarzaczach i stacjach

dysku. W tej sytuacji nawiazalem kontakt z UMFC informujac o zaistnialym problemie i w

odpowiedzi otrzymalem dostep do plikéw w _..chmurze” UMFC w dniu 22 czerwca 2026,
ktdére sa podstawg niniejszej recenzji.

OCENA PRACY DOKTORSKIEJ:

Praca doktorska mgr. Patryka Podwojskiego pt. Ewolucja improwizacji organowej w kontekscie
wykorzystania meodii opartych na skalach modalnych, sklada si¢ z dziela artystycznego
zapisanego na nosniku CD-R oraz jego opisu. Dzieto artystyczne stanowi nagranie fonograficzne
6 improwizowanych form muzycznych, zarejestrowanych wedtug nastepujacej kolejnosci:

Wariacje choratowe na temat piesni Hejnal wszyscy zaspiewajmy

Opracowanie choratowe — Komm Gott Schopfer, heiliger Geist

Suita w stylu francuskiego baroku na temat choratu Nun komm der Heiden Heiland
Wariacje choratowe w stylu neomodalnym na temat hymnu Ave Maris Stella
Arabeska w stylu romantycznym na temat Salve Regina

Medytacja na temat Tantum ergo sacramentum

Nagranie dokonal Patryk Podwojski na organach kosciota pw. Swietej Rodziny w

Warszawie w dniu 5.12.2025 (realizator dZwieku — Tomasz Drazkowski)
Recenzja otrzymanego Dzieta.

Wariacje choratowe na temat piesni Hejnat wszyscy zaspiewajmy

Pierwsza wariacja to pokaz cantus firmus w fakturze czteroglosowej w technice nota contra
notam nawigzujaca w udany sposéb harmonicznie do rozwigzan modalnych charakterystycznych
dla opracowan choralowych pierwszej polowy siedemnastego wieku.

Druga wariacja réwniez nawigzuje do wzorcow historycznych. Zostala zaprezentowana w formie
bicinia, w ktorym cantus firmus w glosie dolnym w prostym ruchu ¢wierénutowym ,,oplatany”
Jest melodig kontrapunktujgcg. Forma bicinia byla uzywana juz w najstarszych opracowaniach
choratowych, jej najwazniejszym elementem rozwojowym byl zawsze glos kontrapunktujacy,
ktérego uksztaltowanie bylo charakterystyczne nie tylko dla epoki, czy regionu, ale wrecz dla
konkretnego kompozytora. W przypadku tej improwizacji mamy do czynienia z probg Iaczenia
réznych rozwigzan stylistycznych - od renesansowych do wezesnobarokowych, od francuskich do
niemieckich. To ,historyzujacy” konglomerat, nienawigzujacy do konkretnego historycznego
wzorca.
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Trzecia wariacja jest trzyglosowa. W warstwie melodycznej, oprocz c.f. w glosie srodkowym dwa
inne operujg podobnym materialem imitujgcym si¢ wzajemnie oraz melodi¢ chorahu. To technika,
ktora byla charakterystyczna zaréwno dla bardzo wczesnych, jeszcze szesnastowiecznych
opracowan (np. tabulatura Jana z lublina) jak i duzo podzniejszych, z drugiej potowy
siedemnastego wieku (np. opracowania Pachelbela), rowniez sama faktura triowa pojawia si¢ w
roznych okresach stylistycznych. W opracowaniu Pana Podwojskiego odnosz¢ wrazenie, ze chciat
nawigza¢ do tych wszystkich wzoréw jednoczesnie, co spowodowato, ze, choé niewatpliwie
inspiracje historyczne sa ewidentne, to w efekcie koncowym zastosowania réznego sposobu
prowadzenia gltoséw, czy rozwiazan kontrapunktycznych, ktore powodowaly rozne stylistycznie
rozwigzania harmoniczne powstal ponownie obraz dzwigkowy ,historyzujgcy” bardziej
intencjonalnie, niz faktycznie odnoszacy si¢ do konkretnego modelu z danej epoki i u
konkretnego kompozytora.

Czwarta wariacja, to tzw. cantus firmus kolorowany z wielogltosowym akompaniamentem. Forma,
ktora rozwineta si¢ w siedemnastym wieku za sprawg kompozytorow dziatajacych na pédinocy
Niemiec (np. Scheidemann, Buxtehude) i do tej tradycji bardzo sprawnie i przekonywujgco
nawigzuje artysta ksztattujgc lini¢ glosu solowego. Niemniej w glosach akompaniujgcych
pojawiaja si¢ struktury, ktére trudno mi przyporzadkowaé historycznie, bo zestawione tam
elementy w formie nota contra notam, ale rowniez kontrapunktycznej, w warstwie harmonicznej
prowadzg do rozwigzan wrecz archaicznych (np. ,,puste” akordy w kadencjach). Odnoszg
wrazenie, ze artysta zlozyt z wielu réznych elementow zupelnie nowg calo$é, ktora nie ma
dokiadnego wzorca historycznego, cho¢ w ciekawy sposob wykorzystuje elementy dawnych
technik.

Pigta wariacja wprowadza nowy element jakim jest rytm trojdzielny, w fakturze triowe;j.
Podobnie, jak w wariacji trzeciej cantus firmus pojawia si¢ w glosie srodkowym, a dwa pozostate
kontrapunktuja nadajgc mu obraz harmoniczny. Pojawiaja si¢ tutaj wewng¢trzne modulacje
wynikajagce z krotkich elementow sekwencyjnych, ktore sg charakterystyczne dla muzyki
przelomu siedemnastego i osiemnastego wieku oraz harmoniki dur-moll, ktére w polgczeniu z
dominujaca ,,modalno$cia” daja specyficzne niedookreslone estetycznie rozwigzania, ktore
estetycznie si¢ ,,gryza”.

Szosta wariacja jest ciekawa synteza francuskiego bass de cromorne z niemieckimi wariacjami, w
ktérych harmonizowanej w sopranie melodii c¢.f towarzyszy rozbudowana rytmicznie i
melodycznie linia basowa. To kolejny, tym razem udany, przyklad synkretyzmu stylistycznego.

Siédma wariacja jest ciekawym polaczeniem techniki imitacyjnej wprowadzajacej w kolejnych
glosach incipit cantus firmus znanej juz z tabulatur pierwszej polowy szesnastego wieku, z
rytmizowanym i wzbogacanym nutami wymiennymi i przechodnimi glosem solowym w sopranie,
czyli technikg stosowang na przelomie wiekow siedemnastego i osiemnastego. Jest to rozwigzanie
nieznane recenzentowi w kontekscie literatury muzycznej epoki.

W 6smej wariacji doktorant powraca do formy triowej, tym razem jednak melodii c.f. w sopranie
towarzysza dwa figurowane w drobnych warto$ciach, rytmicznie zintegrowane dolne glosy, co
razem tworzy spojng przekonywujacg catosé.

Wariacja dziewigta ma formg¢ imitacyjng, w ktorej kazdy werset choralowy w augmentacji w basie
jest poprzedzony ekspozycja trzech goémych glosow wykorzystujacych figurowany i
ornamentowany material melodyczny cantus firmus. To bardzo spdjny i stylistycznie najbardziej
przekonywujacy fragment improwizacji, nawigzujacy scisle do twérczosci Samuela Scheidta czy
Jana Pieterszona Sweelincka.

W opisie dziela autor podaje szczegélowo registracje oraz opis struktury danej wariacji. W
pierwszym akapicie pisze o inspiracjach:
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,»Pierwsza improwizacja stanowi cykl wariacji choralowych utrzymanych w estetyce wczesnego
niemieckiego baroku. Nawigzuje do tworczosci kompozytordw niemieckich przetomu XVI i XVII
wieku, czyli m.in. Michael’a Praetorius’a czy Samuela Scheidt’a.' Charakterystyczne cechy tego
stylu to wykorzystanie materialu opracowywanego choralu do kontrapunktycznych
przeprowadzen, stosowanie augmentacji, dyminucji oraz prowadzenie cantus firmus w réznych
glosach. Zamystem autora bylo mozliwe zblizenie si¢ do idiomu brzmieniowego instrumentow
takich organmistrzéw jak Hans Scherer czy Friedrich Stellwagen. ,,

Odnoszac si¢ do tego opisu, musz¢ skonkludowaé, ze nawigzanie do tworczosci obu
kompozytorow jest bardzo luzne, w kolejnych wariacjach autor nie podaje konkretnych utworéw
referencyjnych, trudno wigc stwierdzi¢ na ile nawigzanie jest realne, a na ile tylko intencjonalne, a
odniesienie do konkretnych dziet powinno znalez¢ si¢ w takim opracowaniu, jesli intencjg autora
byta rzeczywiscie proba dialogu ze stylem konkretnych tworcoéw, co bytoby bardzo interesujgce i
wskazane.” Rowniez charakterystyka brzmienia, cho¢ autor stara si¢ nawigza¢ do wzorcoéw, o
ktorych pisze, jest catkowicie odmienna, przede wszystkim w zakresie intonacji poszczegdlnych
glosow, a zwlaszcza ze wzgledu na temperacj¢ (W nagraniu — réwnomierna, w instrumentach
Scherrera, czy Stellwagena - $redniotonowa). Tutaj roéwniez mozna moéwi¢ bardziej o
intencjonalno$ci, niz rzeczywistym nawigzaniu. Wiele z rozwigzan harmonicznych, ktore sg
zastosowane w tym skadinad bardzo udanym cyklu wariacyjnym, nie funkcjonowatoby dobrze na
historycznych instrumentach w stroju mezotonicznym. Jednoczesnie bytoby niezmiernie cickawe
uslysze¢ te wariacje, jako zupelnie nowe, wspolczesne 1 autorskie spojrzenie na
wczesnobarokows i renesansowg polifoni¢ wlasnie w wykonaniu na historycznym instrumencie o
temperacji §redniotonowej, lub modyfikowanej. To bylaby najlepsza i najprostsza weryfikacja
mozliwoséci roéznych permutacji stylistycznych, a przede wszystkim harmonicznych, ktore
zastosowal Pan Podwojski.

Opracowanie choratowe — Komm Gott Schopfer, heiliger Geist

Drugim w kolejno$ci utworem zaprezentowanym przez doktoranta jest cykl opracowan choratu
Komm Gott Schopfer, heiliger Geist. Na poczatek warto zauwazy¢, ze w dostarczonym mi
materiale, wszystkie te opracowania zawarte s3 na jednej $ciezce dzwigkowej, a nie odrgbnych, w
zwiagzku z tym, nie jest dla mnie jasna intencja autora, ktoéry poprzedni cykl na temat jednej
melodii choralowej nazwat wariacjami, a w tym wypadku, cho¢ formalnie mamy do czynienia z
cyklem sze$ciu opracowan tej samej melodii® nie nazywa ich wariacjami lub partitami, co bytoby
wskazane, skoro sam autor w opisie dzieta expressis verbis odwoluje si¢ do form muzycznych z
przetomu siedemnastego i osiemnastego wieku. Jest to rozréznienie niezrozumiale i nielogiczne,
dla ktorego brak tez wytlumaczenia w opisie dzieta przedstawionym przez doktoranta. Recenzent
zinterpretowal te opracowania, tak, jak formalnie zostaly one dostarczone (w jednym pliku) i
omoéwione (w jednym rozdziale), czyli jako kolejny cykl wariacji.

Pierwsza wariacja to standardowe dla formy barokowej partity czteroglosowe opracowanie
melodii choratowej w technice nota contra notam. Artysta zastosowat podwyzszenie dzwigku ¢ na
cis w zakonczeniu trzeciego wersetu, wskazujaca na umieszczenie calosci w tonalnosci dur-moll,
powolujac si¢ na Bacha, ktdry rowniez zastosowat te zmiang¢ w swoich opracowaniach, przy czym
harmonizacja w calo$ci opracowania ma modalny charakter, co nie konweniuje z tg zmiang.

'NB. Nazwiska kompozytoréw powinny by¢ zapisane bez kursywy i apostrofow.

INB. Tworczo$¢ Scheidta przypada stricte na pierwsza polowe wieku 17. nie jest to wiec tworczo$é z przetomu
wiekow.

’NB. Autor w opisie dzieta na stronie 28 w akapicie Harmonizacja choratu sam uzyt stowa ,,Cykl” dla opisu
przedstawionego materiatu, a wigc recenzent moze domniemywac, ze taka byla tez idea catosci.
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Druga wariacja (I opracowanie) to réwniez czteroglosowe opracowanie, w ktérym cantus firmus
pojawia si¢ w augmentacji w stosunku do poprzedniej wariacji. Styl pracy kontrapunktycznej
przypomina bardzo udanie wczesne opracowania Jana Sebastiana Bacha ze zbioru Neumeistera.

Trzecia wariacja (Il opracowanie) to imitacja charakterystycznego dla dojrzatego stylu
bachowskiego opracowania z kolorowanym cantus firmus w glosie sopranowym, w ktérym
doktorant bardzo zgrabnie wplata znane i charakterystyczne dla tego okresu twoérczosci Bacha
zwroty melodyczne 1 harmoniczne lipskiego kantora.

W wariacji czwartej (III opracowanie) to kolejne udane opracowanie imitujace styl bachowski z
czasow lipskich. Doktorant w formie tria z cantus firmus w tenorze (lub alcie) w przekonywujacy
sposob nasladuje bachowskie techniki imitacyjne kontrapunktu oplatajgce melodi¢ choralows z
wykorzystaniem motywu czolowego tematu fugi g-moll BWV 542 lipskiego kantora.

W wariacji pigtej (IV opracowanie) mamy do czynienia z fakturg, ktora $cisle nawigzuje do
jedynego w takiej formie opracowania J.S. Bacha na temat Erbarm dich mein, o Herre Gott BWV
721%, a ktora przez tego kompozytora zostala zapozyczona od wczesniejszych mistrzéw (G.
Bohm). W wypadku opracowania Pana Podwojskiego c.f zostat nie tylko umiejscowiony w
innym glosie, niz u Bacha (tutaj w tenorze, tam w sopranie) ale rowniez wydzielony barwowo, co
Jeszcze lepiej uwypuklito walory tej charakterystycznej, homofonicznej faktury. Takze forma jest
duzo bardziej wysublimowana i dopracowana, niz w oryginale bachowskim.

Wariacja sz6sta (V opracowanie) i ostatnia przybrala forme instrumentalnego concerto, w ktérym
wersety cantus firmus zaprezentowane w basie, rozdzielone zostaly manuatowymi ritornellami.
Takze tutaj autorowi udalo si¢ w znakomity sposob polaczy¢ ciekawy pomyst wiasny z
materiatem melodycznym zapozyczonym z tworczo$ci Bacha (nawigzanie w dominujagcym
kontrapunkcie do tematu fugi in D BWV 532). Wprawdzie nie ma takiego organowego
opracowania choralowego Bacha, w ktorym melodii towarzyszytby ,akompaniament”
stylistycznie zwigzany z wloskim koncertem — sg natomiast takie opracowania w kantatach (np.
Weihnachtsoratorium) i w tym wypadku mozna sobie tatwo wyobrazié, ze opracowanie Pana
Podwojskiego mogtoby by¢ brakujagcym ,,0dnalezionym” fragmentem twoérczosci lipskiego
mistrza.

Podsumowujac, podejrzewam, ze Autor celowo nie nazwal tych opracowan wariacjami badz
partita, bo nie ma w calej tworczosci kompozytoréw barokowych, a juz zwlaszcza u Bacha
takiego cyklu, w ktérym mogliby$my rozpoznaé uzyte tutaj (i to w takiej kolejnosci) techniki i
formy muzyczne. Nie zmienia to jednak faktu, ze calo$¢ tworzy charakterystyczny dla epoki
barokowej cykl, ktory otwiera standardowe opracowanie czterogtosowe melodii choralu, a
zamyka wariacja w pelnym brzmieniu, gdy w $rodku pojawiajg si¢ inne opracowania, co jest
czgstym przykltadem w twoérczosci kompozytorow tej epoki. W tym sensie, gdyby takie bylo
zamierzenie doktoranta, byloby to bardzo innowacyjne i godne pochwaty podejscie do struktury
cyklu wariacyjnego w kontekscie historycznych pierwowzoréw. W wypadku tej improwizacji
rowniez registracje nie budza kontrowersji, gdyz jest to juz stylistyka zblizona do mozliwosci
brzmieniowych nagranego instrumentu.

Suita w stylu francuskiego baroku na temat choratu Nun komm der Heiden Heiland

Suity organowe, jak réwniez opracowania choralu majg w muzyce francuskiej okresu klasycznego
bardzo Sciste, rygorystycznie przestrzegane formy, od ktérych w niewielkim stopniu w niektérych
wypadkach odchodzili nieliczni (np. de Grigny). Zwigzane to bylo nie tylko z uzytkowym-
liturgicznym charakterem tych form, ale réowniez z okreSlonym typem instrumentu, ktéry
charakteryzowalo brzmienie S$ci§le powigzane z okreSlonymi formami. Ta odmienna od
niemieckiej stylistyka wynikata z rdéznych przyczyn i charakteryzowata si¢ calkowicie
odmiennymi technikami wynikajacymi glownie z prawidet liturgii katolickiej i dlugotrwatego

“NB. to jedyny w calym opisie Autora dobry przyktad, gdy podaje doktadne zrédto inspiracji.
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wpltywu choratu gregorianskiego, nie tylko pod wzgl¢gdem harmonicznym (modalnosé), ale
rowniez poprzez okreslong forme¢ konkretnych $piewow gregorianskich i uzycie techniki
alternatim. Nie byta to jednak muzyka jednorodna, na przestrzeni siedemnastego i osiemnastego
stulecia dokonywata si¢ w niej przemiana, ktora skutkowata coraz wickszym dazeniem do
harmoniki dur-moll 1 coraz mniejszym przywigzaniem do modalnych/choralowych
pierwowzoréw. Daje ten wstep, gdyz doktorant pisze w opisie dziela o wilasnych zmianach
formalnych, ktorych dokonat w kontekscie wzorcow historycznych, niestety ich uzasadnienie stoi
w calkowitej sprzecznosci z historyczng praktyka wykonawczg tej konkretnej muzyki.

Jesli autor rozpoczyna cykl wariacyjny czterogtosowym opracowaniem nota contra nota, ktory
jest adekwatny dla tradycji niemieckiej, ale nie ma nic wspdlnego z tradycja francuska, a zaraz po
nim nastgpuje rozbudowany podwodjny wstep do formy Plain-chant ktéry rowniez nie jest
charakterystyczny dla muzyki francuskiej, to juz na poczatku sam neguje zasadno$¢ odwotania do
tej tradycji, 1 nie zmieniaja tego wyjasnienia w opisie dzieta. Niestety niezrozumienie charakteru
tej muzyki podkresla rowniez charakterystyka brzmieniowa uzytego instrumentu, ktéra podobnie
jak w przypadku pierwszego cyklu wariacyjnego catkowicie odbiega od zalozen barwowych i
temperacji pierwowzoréw francuskich okresu klasycznego. Nie pomaga rowniez dobor melodii
cantus firmus. Autor sam wskazuje, ze ta luteranska forma ma swoj pierwowzor w tacinskim Veni
redemptor gentium®, dlaczego wigc nie uzyt raczej formy gregorianskiej, ktora bytaby spojna ze
stylem, formg i1 j¢zykiem harmonicznym francuskiej muzyki organowej, na dodatek bylaby wersja
modalna, a wykorzystal form¢ zalterowang przez Jana Sebastiana Bacha, ktora modalna jest juz
tylko szczatkowo. To sg zagadnienia, ktore nie znajdujg ani odpowiedzi, ani wyjasnienia w opisie
dzieta, natomiast majg znaczacy negatywny wplyw na odbidr tej improwizacji, bo, przy catym
szacunku dla podjgtej proby, stuchacz jest tutaj ciagle w dysonansie poznawczym, czy jest to
improwizacja w stylu francuskim, niemieckim, czy raczej bardzo luzne nawigzanie do obu, lub
zgola co$ zupelnie innego.

Plain chant. Podwdjny wstep nie jest charakterystyczny dla tej formy. Pokaz cantus firmus
powinien rozpoczynaé si¢ z poczatkiem utworu i by¢ przeprowadzony w statych warto$ciach np.
poinutach lub calych nutach, a nie rytmizowany. W warstwie harmonicznej autor wykorzystuje do
,kolorowania” charakterystyczne dla francuskiego stylu ozdobniki podkreslajace opdznienia. Jest
to bardzo wazny dla stylu francuskiego element, ktéry powinien by¢ realizowany z gracjg i
finezja, gdyz w duzej mierze to on charakteryzuje i ,,0zywia” ten styl, niestety tutaj nie tylko jest
tego ,,zbyt malo”, ale rowniez egzekucja i bieglto§¢ w tym zakresie odbiegajg od standardow
stylistycznych.

Duo. Bardzo dobrze zastosowane inegale 1 registracja. Bardzo dobrze uchwycony charakter
zarowno od strony formalnej poprzez powtarzalno$¢ motywu czotowego i plaszczyznowe
rozplanowanie harmoniczne struktury. Zdecydowanie najlepsza wykonawczo i stylistycznie czg§é
tej suity.

Bass de Trompette. Registracyjnie duzy problem z proporcjg plandw, glos solowy (Trompette)
dominuje za bardzo nad akompaniamentem dwoch pozostatych gloséw. Che¢é nawigzania do
ksztaltu melodycznego cantus firmus (zrytmizowane powtarzalne nuty na poczatku)
spowodowata, iz ksztalt motywu czotowego jest oryginalny, ale nie charakterystyczny dla stylu
francuskiego, a raczej nawigzuje do stylu wloskiego. W trakcie przebiegu pojawiajg si¢ sekwencje
dominantowe oparte na rozlozonych akordach, ktore catkowicie wybijajg calos¢ z modalne;j
harmoniki. To element, ktéry pojawia si¢ w muzyce francuskiej drugiej polowy osiemnastego
wieku, podczas gdy dwie poprzednie czegsci, utrzymujgce elementy modalizmu (zwlaszcza w
kadencjach) nawigzuja raczej do stylu o sto lat wczesniejszego, czyli drugiej polowy wieku

*NB. Btad w tytule w opisie dzieta.

SNB. Prawidlowa forma incipitu w opisie dzieta powinna by¢ taka jak przytoczona wyzej.
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siedemnastego, co sprawia, ze cz¢$¢ ta wyrazowo ,,odstaje” od pozostatych. Niestety brak w tej
czgsci rowniez charakterystycznej i niezbg¢dnej dla muzyki francuskiej ornamentacji.

Recit de Nasard. Dobrze uchwycony nastrgj, dobra registracja, lecz brak wyczuwalnego pulsu, a
takze dos¢ powolne wykonanie ozdobnikéw nastrgcza wiele pytan o bieglo§é techniczng i
stylistyczng. Cho¢ calo$¢ tego utworu charakteryzuje si¢ spojng jednorodng nostalgicznie
nacechowang nastrojowoscia, co jest duzym plusem, w ostatecznym efekcie shuchacz odnosi
wrazenie, ze jest to raczej proba i poszukiwanie wiasciwych formul melodyczno-rytmicznych, a
nizeli pelnowarto$ciowe $wiadome wykonanie artystyczne podkre§lajagce intymny charakter tej
formy i wyrazajace konkretne emocje.

Fugue grave. Tematem fugi jest przeksztalcony pierwszy werset cantus firmus, co $wietnie
funkcjonuje zarowno formalnie, jak i harmonicznie, jak réwniez przynalezy do stylistyki
francuskiej, cho¢ w sposobie przeprowadzenia pokazow w calej formie przypomina bardziej
fragmenty toccat Georga Muffata inspirowane stylem francuskim. Wykonawczo przeszkadza w
odbiorze duza zachowawczos¢ wykonawcza, brak plynnosci i ostrosci w ksztaltowaniu gestow
muzycznych (harmoniczno-melodycznych), ktéra powinna by¢é podkreSlona poprzez
naprzemiennie stosowane przepunktowanie i inegale, a takze niedobor ozdobnikow, ktore tutaj
wystepuja tylko na poczatku pokazu tematu.

Found d’orgue. To bardzo rzadka, ale $cisle okreslona forma w muzyce francuskiej. Glownym
problem nagranego utworu jest ponownie registracja, gdyz nazwa tej czgsci to jednocze$nie
nazwa bardzo konkretnego zestawu gloséw organowych — pryncypatowe 16°, 8’1 4’. O jednym z
historycznych opisow tej registracji wspomina Autor nawet w opisie dzieta, i co wigcej, na
organach, ktére Autor miat do dyspozycji mozna bylo takg registracje zrealizowaé. Niestety uzyta
zostala tutaj zupelnie inna registracja, co doktorant uzasadnia w nastepujgcy sposob:

,»..Celem takiego doboru rejestrow byto wydobycie tagodnego, zaokraglonego brzmienia, ktore
miato korespondowa¢ z kontemplacyjnym charakterem improwizacji...Fond d’orgue w tej
interpretacji nawigzuje w swojej wymowie do wioskich toccat per I’Elevazione.”

W istocie utwor ten w suitach kompozytorow francuskich epoki klasycznej wystepuje zawsze
przy koncu formy (podobnie jak w nagranej suicie, co nalezy pozytywnie podkresli¢), w zwigzku
z tym byl grywany raczej na communio, a nie per [’elevazione (temu shuzyly wszelkie Recit de...),
1 oprocz powyzszych cech, ktore opisat autor (fagodnos¢, kontemplacja) powinien mie¢ dostojny,
ceremonialny, procesyjny charakter podkreslony poprzez stabilny i zdecydowany (idacy) puls,
podobnie jak w uwerturze francuskiej. Dlatego w historycznie opisywanych registracjach
polaczenie glosow 16°, 8’1 4” ma budowac introwertyczne, skupione, ale zarazem pelne, dostojne
1 oparte na dobrym (pryncypatlowym) fundamencie brzmienie. Jak sam autor napisal zastosowane
brzmienie wielu pryncypalowych glosow 8 wywolujgce falowanie dzwieku charakterystyczne
jest raczej dla wioskich toccat per I’Elevazione. Dla wloskich toccat tego typu charakterystyczna
jest rowniez swoista labilno$¢ pulsu, ktéra wystgpuje w interpretacji Pana Podwojskiego, a w
przypadku Fond d’orgue puls powinien by¢ stabilny. Oprocz tego poprzez brak stabilno$ci pulsu
gubi si¢ samodzielno$¢ tego utworu. Stuchacz ma wrazenie, ze jest to ,,przerywnik” pomi¢dzy
fuga a finalem, a nie niezalezny utwér o wyraznym charakterze, ktéry mial wazng wlasng
funkcje .

Grand Jeu. Zdziwienie budzi rozpoczecie utworu od repetytywnych akordéw, ktore nie sg
charakterystyczne ani dla stylu ani formy, za to brak formul melodycznych opartych na szybkich
przebiegach gamowych naprzemiennie z akordami, ktore z reguly rozpoczynajg taki utwor.
Wydaje si¢, ze wynika to z niezrozumienia funkcji, jakg petnito Grand Jeu, a byl to utwoér na
wyjscie, w ktorym powinny pojawi¢ si¢ elementy procesyjne, a nie imitujace podskoki. Brakuje
tutaj rowniez wystarczajaco sprawnej egzekucji wszystkich ozdobnikéw, na koncu pierwszego
odcinka Grand Jeu pojawia si¢ ozdobnik, ktory nie byt wykorzystywany w tej stylistyce, czyli tryl
z wolnym obiegnikiem na koncu. Abstrahujac jednak od tych mankamentdw, cala forma w ktorej
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srodkowe tria w registracjach imitujacych petit grand jeu w pulsie tréjdzielnym obramowane s3
pelnym brzmieniem jezykowym (co imituje styl F. Couperina), jest prawidlowym zakonczeniem
calej kompozycji.

Podsumowujac interpretacj¢ catej suity doceniam, ze Pan Podwojski podjgt trud zmierzenia si¢ z
formag i stylem klasycznej muzyki francuskiej, ktory w polskiej tradycji wykonawstwa
organowego jest na marginesie. To godne pochwaty, tym bardziej, Ze rzadkie zarbwno w obszarze
interpretacji, jak i w improwizacji. Jednocze$nie wykonanie to ujawnia przyczyny takiego stanu
rzeczy. Brak odpowiedniego instrumentarium niweluje wiele aspektow, ktore sg konstytutywne
dla tego stylu, a liczne kompromisy, ktore sa w tej sytuacji nieodzowne i obecne w omawianej
propozycji skutkuja problemami interpretacyjnymi. Ponadto klasyczna muzyka francuska jest
dos¢ mocno skodyfikowana i podlega $cisle okreSlonym regulom, co wynika z faktu, ze
funkcjonowata historycznie w $ci$le skodyfikowanym zhierarchizowanym $rodowisku. To
wymaga od interpretatora dos¢ duzej wiedzy teoretycznej, a niezaleznie od tej wiedzy rowniez
tego, co nazywano, takze historycznie, bon goiit — dobrym smakiem. Niestety bez dlugotrwatego
obcowania z tg estetyka, trudno nig nasigkna¢ i wyrobi¢ sobie gust, bo wydaje sie, ze jezeli tylko
uzyjemy podobnych registracji i w przyblizeniu zaimitujemy forme, otrzymamy dobry efekt, a
tymczasem ,diabet tkwi w szczegodtach” i to one, te szczegodly stanowig o tym, czy dana
propozycja moze by¢ uznana za form¢ prawdziwego nawigzania do wzorcoéw historycznych, czy
tylko swobodng fantazja na zadany temat. W przypadku propozycji doktoranta ,grzechem
pierworodnym” bylo uzycie protestanckiej, stonalizowanej wersji melodii, ktéra nie ulatwiata
pozostawania w kregu skal modalnych, oraz brak zastosowania techniki alternatim, o ktorej sam
autor napisal w swoim opisie dzieta, oraz jednoczesne umieszczenie, historycznie z gruntu
niemieckiej, wigc w tym wypadku falszywej, harmonizacji nota contra notam na poczatku suity.
Przedstawiona forma suity $wiadczy jednak o posiadanej przez doktoranta wiedzy na temat
klasycznego stylu francuskiego, ale jednoczesnie wskazuje, ze wiedza ta jest petna luk i musi by¢
jeszcze w bardzo wielu aspektach poglgbiona, gdyz zbyt czesto opiera si¢ na wrazeniach lub
wyrywkowym aspekcie danego zagadnienia, nie uwzglgdniajagc innych, co skutkuje w mojej
ocenie zbyt plytkim podejsciem, a w konsekwencji brakiem spdjnosci stylistycznej. Konkludujgce
jest to zdecydowanie najstabsza czg$¢ calego nagranego materiahu.

Wariacje choralowe w stylu neomodalnym na temat hymnu Ave Maris Stella’

wariacja I dobrze speia rolg¢ wprowadzenia, wskazujac na zrodto — $§piew choratowy, nawigzanie
do historii — uzycie elementdw dawnych technik kompozytorskich oraz osadzenie catosci w
nowoczesnym j¢zyku muzycznym — rozszerzona tonalno$¢, swoboda fakturalna i rytmiczna
oparta na doprowadzeniu i odprowadzeniu napi¢¢ harmonicznych.

Wariacja II to ciekawe potaczenie dwugltosowego kanonu w oktawie z opd6znieniem jednego taktu
z ostinatowym akompaniamentem ktory poprzez wskazanie centrum tonalnego w intrygujacy
sposob poszerza przestrzen tej muzyki, nadajac jej ,,przestrzenny” pierwiastek.

Wariacja III jest niejako kontynuacja poprzedniej, zmieniajac jednak rol¢ poszczegdlnych
elementow. W tym wypadku melodia cantus firmus pozbawiona kanonu wyznacza centrum
tonalne stajac si¢ odniesieniem dla dominujacego stalego ruchu szesnastkowego glosdéw
wyzszych, ktore, jak pisze Autor w opisie dziela, oparte sg na dzwigkach tematycznych z kwartg
dolng przywolujac na mysl technikg hoketows, co tworzy bardzo ciekawa muzycznie i subtelnie
wykonang strukturg.

Wariacja IV rozwija pomysly z poprzednich wariacji zagg¢szczajac jednoczesnie fakture do trzech
planow brzmieniowych: akompaniamentu w formie zmiennego ostinato, basowej podstawy
harmonicznej oraz figurowanej melodii choralowej. Calo$¢ przywodzi na mysl techniki
stosowane przez Marcela Dupre i1 Jeana Langlais.

’NB. Prawidlowa forma incipitu w opisie dzieta powinna brzmie¢ Ave maris stella
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Wariacja V to bardzo udane wykorzystanie opozycji brzmienia glosu Voix céleste oraz solowego
Fliite harmonique z punktowo dodawanym basem w bogatej harmonicznie medytacji
charakterystyczne dla dwudziestowiecznej francuskiej muzyki organowej, swoiste polaczenie
formy uzywanej przez Jeana Alaina z estetykg harmoniczng Charlesa Tournemire’a.

Wariacja VI kontrastuje z poprzednig szybkim ruchem, a jednocze$nie kontynuuje obszar
brzmieniowy gloséow fletowych nawigzujac w swoim charakterze do wariacji na temat koledy
Marcela Dupre. Ciekawym i innowacyjnym zabiegiem jest wprowadzenie melodii cantus firmus
granej na dzwonach. To przyktad oryginalnego i innowacyjnego wykorzystania mozliwosci
brzmieniowych instrumentu.

Wariacja VII zaskakuje bardzo ciekawg fakturg i barwg — trzy plany rézne nie tylko pod
wzgledem barwy, ale réwniez uksztaltowania rytmicznego i harmonicznego, daja wrazenie
,bezczasu”, zawieszenia w ktorym rozlegajg si¢ $piewy z réznych stron §wiata. Bardzo ciekawie i
pigknie uksztaltowana forma.

Wariacja VIII i koncowa przybrata form¢ marszu z fanfarami wykorzystujacego motywy melodii
cantus firmus, brzmienie glosow jezykowych oraz neoklasyczny modalizowany jezyk
harmoniczny. O ile w poprzednich wariacjach oszczednie uzywane réznego typu $rodki
prowadzily do uzyskania naprawde wysublimowanego efektu wyrazowego, o tyle tutaj pewna
koturnowos$¢ i powtarzalno§¢ prowadzi do, moim zdaniem, niezmierzonego efektu pastiszu,
komizmu, trochg¢ cyrkowego w charakterze, co chyba nie do kofica konweniuje z cato$cig.
Niewatpliwie jednak jest to bardzo autorskie i oryginalne zakonczenie duzego cyklu, ktore nie ma
odpowiednika w literaturze.

Reasumujac wrazenia z odstuchu tego dzieta stwierdzam, ze w tym utworze doktorant pokazat nie
tylko swoja wrazliwo$¢ na barwe, ktérg w tym wypadku bardzo umiejetnie, a w niektorych
wariacjach wrgcz odkrywczo dobieral, ale rowniez pokazal si¢ jako tworca, ktéry umie
zaplanowac, zapanowa¢ i w przekonywajacy sposob przedstawi¢ form¢ zarébwno w mikro, jak i
makro skali. Kazda z wariacji jest dobrze skonstruowang zamknietg calo$cig, a caly cykl
wariacyjny ma $wietnie rozplanowane napigcia i jest wysoce atrakcyjny dla stuchacza. W tym
dziele mam wrazenie autor wznidst si¢ na wyzyny swojego kunsztu zarowno jako tworca, jak i
wykonawca. W mojej ocenie jest to centralne dzieto, ktére pomimo opisanych powyzej zastrzezen
w cato$ci mozna uznaé za w petni udane.

Kolejne dwa utwory, ktére nie sa cyklami wariacyjnymi traktuj¢, jako swoisty pendant do
czterech poprzednich duzych form.

Arabeska w stylu romantycznym na temat Salve Regina

Utwor niewielkich rozmiaréw, w ktorym melodia choralowa zostala wpleciona w szybki
jednostajny rytmicznie akompaniament o etiudowym charakterze. Mam powazny klopot z samg
koncepcja tego utworu, bo czy mozna przedstawi¢ modalng melodi¢ w stylistyce, ktora z samego
swojego zalozenia jest jak najdalsza od harmoniki modalnej. Historia muzyki uczy, ze nie mozna,
bo proby takiego polaczenia, ktore pojawily si¢ w muzyce na przetomie wieku dziewietnastego, a
W muzyce organowej wraz z dwiema ostatnimi symfoniami Widora i tworczoscig Charlesa
Tournemire’a spowodowaly catkowite przewartosciowanie systemu dur-moll oraz harmoniki
funkcyjnej. Stad tez wedlug mnie mozna bylo uzy¢ tutaj dwoch strategii, takze obecnych w
historii muzyki — albo melodi¢ gregorianskg wpisa¢ w tonalno$¢ funkcyjng dur-moll, co byloby
lepsze dla nawiazania do stylistyki z pierwszej potowy dziewigtnastego wieku, albo dostosowaé
harmonike do modalnego charakteru melodii, tak jak to robitlo wielu kompozytorow muzyki
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organowej w pierwszej polowie dwudziestego wieku. Kolejne zastrzezenie budzi takze uzycie
przymiotnika ,,romantyczny” - tzn. jaki? Pozostajac tylko w konwencji muzyki klawiszowej, czy
chodzi o styl Mendelssohna, Markulla, Brahmsa, czy moze Schuberta, Spohra, Czernego, czy
raczej Chopina, Liszta, Schumanna? A przeciez sa tez kompozytorzy francuscy, wloscy, angielscy.
Niestety nie rozpoznaj¢ w tym utworze, zadnej z tych inspiracji, a nie rozpoznaje, bo kazdy z tych
kompozytorow operowal okreslonym, charakterystycznym dla siebie zestawem $rodkow
muzycznych, ktére pozwalajg si¢ odrézni¢, lub wskaza¢ na pewng wspdlnote stylistyczng,
tymczasem w tej improwizacji jest konglomerat bardzo réznych chronologicznie nieprzystajacych
elementéw. Rozwoj zarowno form, jak i harmonii w dziewigtnastym wieku pozwala nam w
wiegkszosci wypadkéw (oczywiscie uwzgledniajac wyjatki) zlokalizowa¢ mniej wiecej okres
powstania utworé6w. W Arabesce autor uzywa srodkéw harmonicznych, ktére nawigzujg zaréwno
do epoki romantycznej (upraszczajac - pierwsza potowa dziewigtnastego wieku), jak i
neoromantycznej (druga polowa dziewigtnastego i przelom wiekéw) jak i postromantycznych
zwrotdw charakterystycznych dla muzyki neomodalnej. Gléwnym zarzutem jest jednak brak
wewnetrznego dazenia do konkretnych centréw tonalnych w planie harmonicznym, ktore
pozostajg charakterystycznym elementem muzyki romantycznej pisanej w systemie dur-moll.
Niestety takze egzekucja techniczna nie jest doskonata, bo niektore figury w przebiegu
szesnastkowym zbyt si¢ ,,zgrywaja” lub sa niedograne, przez co puls wydaje si¢ by¢ momentami
nie wystarczajaco stabilny.

Medytacja na temat Tantum ergo sacramentum

To bardzo dobra improwizacja, ale po jej wystuchaniu zastanawialem si¢, co wnosi ona do
calo$ci, gdyz pomyst koncepcyjny medytacji, jako formy o swobodnym przebiegu rytmicznym i
bogatej harmonii, pomimo réznic wynikajacych z innego pierwowzoru i zastosowania
zmodyfikowanych, ale podobnych $§rodkéw harmonicznych pojawil si¢ juz w przedostatniej
wariacji cyklu na temat Ave maris stella. Podobnie jak we wcze$niejszym utworze, tak i tutaj
wida¢, ze Pan Podwojski bardzo dobrze czuje i rozumie idiom stylistyki Charlesa Tournemire’a i
w bardzo subtelny, a jednoczesnie przekonywajacy sposob potrafi przedstawi¢ improwizacje
nawigzujaca do tego stylu. Czué tutaj swobod¢ zardéwno inwencji kompozytorskiej, jak i
wykonawczej, oraz umiejgtno$¢ wydobycia najlepszych wiasciwosci konkretnych barw
organowych. Improwizacja jest bardzo dobra wyrazowo i formalnie, nie zmienia to jednak faktu,
ze w calosci Dzieta ma raczej wtorny charakter, nie wnosi nic nowego w kontekscie tematu
doktoratu. Umieszczenie tego typu spokojnej medytacyjnej muzyki na samym koncu cato$ci ma z
reguly charakter pewnego stonowania emocji i napig¢¢, tymczasem, zeby bylo co tonowad, te
emocje musialyby osiagng¢ wysoki poziom, a ten najszybciej mozna by osiggngé poprzez
wykorzystanie formy badz wielkiej fugi, badZ toccaty. Zadna z tych form, ani opcji nie pojawia
si¢ jednak tuz przed ta medytacja, ani w catoéci Dzieta. Medytacja ta mogtaby by¢ rowniez okazjg
do pokazania zupelnie nowego jezyka muzycznego, by¢ moze bardziej nam wspotczesnego, moze
mniej osadzonego w historycznych nawigzaniach, a bardziej autorskiego, tak si¢ jednak nie stato i
w tym miejscu chciatbym przejs¢ do spostrzezen natury ogélnej, ktore pomogg zrozumie¢ mojg
konkluzje.

Tematem dziela artystycznego, ktory sformutowat p. Podwojski w Opisie Dzieta jest Ewolucja

improwizacji organowej w kontekscie wykorzystania melodii opartych na skalach modalnych.

Tytut jest sformutowany bardzo obszernie i sugeruje syntetyczne ujecie ewolucji, jako trwalego,

szerokiego zjawiska w historii organowej. W tytule nie ma zawartego zadnego ograniczenia, ani
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czasowego, ani formalnego, ani stylistycznego, ani pod katem praktyki, mozna wigc wnosié, ze
bedzie obejmowat cato$¢ zagadnienia, od pierwszych prob improwizacji opartych na skalach
modalnych do czaséw wspotczesnych i ewentualnie wiasnych nowych propozycji, a wiec
ogromny zasob materialu. Tymczasem otrzymalem zestaw szesciu kompozycji/improwizacji,
ktére obejmuja zaledwie fragment zagadnief zwigzanych z tematem. W Opisie Dzieta brak jest
wytlumaczenia, dlaczego wiasnie te konkretne formy zostaty nagrane, dlaczego pominieto inne.
Dlaczego sigegnigto do tych, a nie innych stylistyk. Co wigcej w Opisie Dziela w rozdziale |
najwigkszy podrozdzial dotyczy w wigkszosci opisu rozwoju praktyki alternatim, ktora wplynela
na formy muzyki organowej takze pod wzglgdem uzycia skal modalnych, niestety w samym
Dziele prézno by szuka¢ tych technik, cho¢ przynajmniej w jednym wypadku (wariacje w stylu
francuskim) byloby to niezbegdne, gdyz jest immanentng czg¢$cig muzyki liturgicznej. W tym
samym rozdziale pod koniec Autor wspomina takze bardzo syntetycznie o chorale protestanckim,
a tymczasem to wlasnie ten model stanowi kanwe wigkszosci improwizacji. Wypadatoby wiec
poswieci¢ mu w Opisie troch¢ wigcej uwagi... ROwniez zestawienie nagranych utworéw
pozostawia wigcej pytan, niz odpowiedzi, bo cztery z szesciu to kompozycje cykliczne,
wariacyjne, nawigzujace do réznych stylow, podczas gdy dwie nastgpne to w poroéwnaniu z
poprzednimi skromne rozmiarowo improwizacje, z ktorych pierwsza formalnie ma nawigzywaé
do stylu romantycznego, a ostatnia jest wiasciwie kolejng wersja improwizacji w stylu
neomodalnym. Ulozenie wszystkich kompozycji takze kaze stawia¢ pytania o zamyst autora pod
katem prezentacji publicznej, bo czy takie zestawienie byloby funkcjonalne i uzasadnione w
trakcie koncertu — obawiam sig, ze nie. By¢ moze w tym zestawieniu zawarta jest narracja o
konkretnym zagadnieniu — do pewnego stopnia mozna to tak zinterpretowaé, bo pierwsze cztery
improwizacje laczy cykliczna forma wariacji, w ktorych doktorant, z réznym skutkiem podjat
probe przedstawienia roéznych aspektéw improwizacji w odniesieniu do réznych kregow
stylistycznych i to ograniczenie si¢ do jednej formy wydaje sie dobrym tropem i strategia
pokazanie zagadnienia ewolucji. Niestety w Opisie Dzieta nic nie ma o takim zamysle.
Tymczasem dwa kolejne utwory maja zupelnie inng postaé, nie sg egzemplifikacjg zadnej
dominujacej w danym okresie formy muzyki organowe;j i niweluja efekt jednorodnosci formalne;.
Nie jest wigc dla mnie jasne, dlaczego te, a nie inne utwory/formy znalazly si¢ na nagraniu, nie
zostalo to tez uzasadnione przez artystg. Zestaw tych szesciu kompozycji sprawia wrazenie jakby
nie byt do konfica przemyslany, a dwa ostatnie utwory wydajg si¢ by¢ ,,dotozone” na site. Czasem

mniej znaczy wigcej, tutaj niestety jest na odwrot.

W rozdziatach 1.3 i 1.4 Opisu Dzieta autor objasnia po krotce system skal modalnych oraz ich
zastosowanie, dla rownowagi przydaloby si¢ objasni¢ rowniez inne skale, ktorych przeciez autor
uzywa w swoich improwizacjach (o czym sam wzmiankuje przy opisach) i uzasadni¢ ich

korelacje ze skalami modalnymi. To z pewnoscig bylby bardzo dobry element wskazujacy na
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ewolucj¢ praktyki wykonawczej wykorzystujacej skale modalne i wyjasniajacy zalezno$ci, badz

ich brak w kontekscie skal modalnych.

W rozdziale II Opisu Dzieta autor opisuje instrument, na ktérym dokonat nagran, jednocze$nie w
podrozdziale I1.3 zwraca uwagg na fakt, ze bedzie musial boryka¢é si¢ z wieloma kompromisami
registracyjnymi. W tej sytuacji nalezaloby zapytaé, czy wigc Dzielo jest prezentacja, w ktorej
brzmienie i stylistyka organdw sg integralng czeécig prezentowanych improwizacji, czy raczej, jak
wskazuje tytul Dzieta improwizacje maja przedstawia¢ ideowo ewolucje tej improwizacji w
kontekscie zastosowania melodii i skal modalnych, a instrument zostal wybrany wtornie lub
przypadkowo, bo np. akurat tak bylo z réznych wzgledow wygodnie. W pierwszej sytuacji
przynajmniej dwie lub nawet trzy improwizacje musialyby by¢ zmienione na inne, bo organy nie
sg  przystosowane do  wlasciwej  prezentacji  niemiecko-niderlandzkiej  stylistyki
wczesnobarokowej, czy klasycznej francuskiej, w drugim wypadku natomiast trzeba by trzy
pierwsze improwizacje nagra¢ na innych instrumentach, co wniostoby do prezentacji bardzo duzo
1 catkowicie zmienilo postrzeganie staran doktoranta, nawet przy zastrzezeniach, o ktoérych
pisalem powyzej. Z tej perspektywy trudno zrozumie¢ jakg role w tym nagraniu miat odegraé ten

konkretny instrument i dlaczego zostal wybrany.

Kolejnym powaznym zastrzezeniem sg braki w opisach poszczegdlnych improwizacji. Nawet jesli
przyjaé, ze opis przebiegu formalnego kolejnych improwizacji moze by¢é pomocny (cho¢ zadal
bym pytanie, czy autor tak bardzo nie ma zaufania do kompetencji recenzentow, ze musiat
zreferowac jej przebieg formalny rowniez pisemnie), to z pewnoscig zabrakto tutaj referencji do
konkretnych kompozycji, ktére byly inspiracjg przy tworzeniu prezentowanych form. Wiasciwie
tylko w jednym wypadku autor o tym napisal odnoszac si¢ do konkretnego opracowania
choralowego J.S.Bacha (NB. bardzo niecharakterystycznego dla kompozytora, bo tego modelu
Bach uzyl tylko raz w tym konkretnym przypadku w calej swojej tworczosci organowej), w
pozostalych juz nie, a przeciez te wszystkie, a na pewno wigkszo$¢ form nie sg autorskimi
pomystami wykonawcy, tylko przetworzeniem i interpretacjg tego, co kiedy$ ustyszal, lub
zobaczyl i zanalizowal. Taka informacja databy recenzentowi duzo lepszy wglad w proces
tworczy, jak rowniez pozwolita bardziej zrozumieé¢ i doceni¢ autorski walor nowych rozwigzan
wniesionych do historycznych modeli. Taka referencja w tekécie §wiadczytaby by rowniez o
szacunku dla wczesniejszych autorow, bo to przeciez na ich tworczos$ci si¢ ksztalcimy, a nie w
prézni. W przypadku pracy doktorskiej w postaci improwizacji w stylach historycznych taka
konkretna szczegélowa wzmianka jest wedtug mnie elementem nieodzownym, tak, jak doktadne
przypisy wskazujace na cytowane dzieta i opracowania, ktore umieszczamy w tekscie literackim,

jej brak jest bardzo duzym bledem warsztatowym.
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Opis dzieta konczy konkluzja, wykaz Zrédet i literatury przedmiotu, z ktérych korzystal
doktorant. I w tym zakresie recenzent musi zaznaczy¢, ze w tekscie cigglym wiekszo$¢, i tak
skromnej w stosunku do tematu, literatury nie jest cytowana, a wigc trudno dociec, czy na pewno i

w jakim stopniu wykazana bibliografia stanowila Zzrodto wiedzy i kontekst tresci opisu dziela.
Oceniajgc calosé

uwazam, ze mozna bylo lepiej — lepiej dobra¢ instrument, lepiej zrealizowaé niektore zwigzki sty-
listyczne, lepiej utozy¢ i dobra¢ poszczegolne kompozycje na plycie jako calosé, lepiej i precyzyj-
niej uzasadni¢ dokonane wybory, lepiej opisa¢ pierwowzory muzyczne dla konkretnych improwi-
zacji, lepiej zredagowac stylistycznie® i sprawdzi¢ merytorycznie tekst Opisu Dzieta. Wszystkie
powyzej opisane zastrzezenia mozna stresci¢ odnoszac si¢ do konkluzji samego doktoranta, ktorg

doktorant zamies$cit w Opisie Dzieta na str. 49-50 w ppkt. II1.8:

,,Cykl improwizacji organowych zaprezentowany w niniejszym nagraniu wpisywal si¢ w zaloze-
nia rozprawy doktorskiej Ewolucja improwizacji organowej w kontekscie wykorzystania melodii
opartych na skalach modalnych. Punktem wyj$cia dla catego dzieta byly melodie, ktorych opraco-
wanie nie mialo wyltacznie charakteru rekonstrukcji, lecz $wiadomej reinterpretacji. Improwizacja
zostala ukazana jako przestrzen spotkania historycznych idioméw z indywidualnym jezykiem mu-

zycznym autora.”

8 Tylko kilka przyktadéw z zaledwie dwéch stron:

str. 19 ,,...Autor kontynuuje intensywng pracg nad takimi aspektami jak: doskonalenie j¢zyka muzycznego,
kreowanie formy, umiejgtnos¢ swobodnego wypowiadania si¢ w obrebie roznych stylow oraz rozwéj
wlasnej, indywidualnej estetyki. ...” - Czym rozni si¢ doskonalenie jezyka muzycznego od rozwoju wiasnej,
indywidualne;j estetyki, lub kreowanie formy od umiejetno$¢ swobodnego wypowiadania sie w obrebie
réznych stylow?

Str. 19 ,,.. Prezentowane nagrania nalezy postrzega¢ nie tylko jako ukonczone dzielo, lecz takze jako wyraz
procesu tworczego i aktualnego stanu rozwoju osobowosci artystycznej oraz wlasnego warsztatu —
dynamicznego, §wiadomego i podlegajacego dalszej ewolucji. ...” - Raczej domeng recenzenta, niz
doktoranta jest ocena, jak nalezy postrzega¢ to, co otrzymal recenzent.

Str. 20 ,,...Analiza materiatu melodycznego piesni pozwala wskazac¢ cechy odpowiadajace skali doryckie;j.
Wskazuje na to obecnos¢ dzwigku /2 w skali d - doryckiej. ...” - na cechy skali doryckiej sklada si¢ wiele
innych elementow, ktore charakteryzujg t¢ melodig - autor ich nie podaje.

Str. 20 ,, ...pozostale glosy towarzyszyty jej w akordowym ukladzie wertykalnym...” - a czy istniejg akordy w
uktadzie horyzontalnym?

Str. 21 ,,...W zakoficzeniach fraz — m.in. w taktach drugim, czwartym i széstym — zastosowano kadencje
zakonczone akordem durowym...” - nie ma innych zakonczen fraz, s3 tylko te trzy.
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Niestety w bardzo niewielu miejscach mam wrazenie, ze doktorant ,,$§wiadomie reinterpretuje””,

praktycznie tylko raz komunikuje to expressis verbis, natomiast wielokrotnie dominuje brak po-
glebionej wiedzy, wrazeniowo$¢ i intencjonalno$¢ oraz bardzo powierzchowne nawigzanie do
ogolnych idioméw stylow historycznych, niz odwotanie do konkretnych wzorcéw. Nie bytoby w
tym nic zlego, gdyby nie to, ze tematem rozprawy jest Ewolucja improwizacji organowej..., a
wigc przedstawienie pewnego procesu historycznego i jego doglebnej, a nie powierzchownej zna-
Jjomosci.

Dalej czytamy:

»--Szczegblnym wyzwaniem w procesie tworczym bylo uksztattowanie satysfakcjonujacej war-
stwy brzmieniowej utworéw. Zagadnienie to bylo szczegdlnie skomplikowane w improwizacjach
odnoszacych si¢ do stylow historycznych. Znajomos$¢ dawnych praktyk rejestracji, zestawiona z
mozliwo$ciami wykorzystanego instrumentu, wymagata czesto kompromisowych decyzji. Nad-
rzgdnym celem pozostawalo mozliwie najwierniejsze zblizenie si¢ do zamierzonego efektu
brzmieniowego, ktory nawigzywa¢ miat bezposrednio do oryginalnej barwy historycznych instru-

mentow...”

Niestety, te kompromisy sa czasem zbyt daleko idace. By¢ moze, gdyby doktorant w Opisie Dzie-
fa przywolywat konkretne tradycje i przyktady registracyjne, i opisat, dlaczego od nich odszedt i
ich nie wykorzystal, recenzent moglby si¢ z tym zgodzi¢. Niestety w wielu wypadkach jestem
skonfrontowany z obrazem brzmieniowym kompletnie odstajgcym od historycznych wzorcow,
bez zadnego rozsadnego uzasadnienia. Jak juz wyzej pisalem, jesli instrument miat by¢ tylko
wtornym medium do pokazania procesu ewolucji pewnej formy, to zabrakto o tym stowa w Opi-
sie Dzieta i konsekwencji w samym Dziele, a jesli doktorant chciatby by¢ w zgodzie z praktyka
historyczna, to powinien dla kazdego stylu z osobna, dla kazdej improwizacji dobraé odpowiedni
instrument. To $§wiadczyloby o zaangazowaniu i chgci pokazania réznorodnosci, o ktorej pisze.
Obecng propozycje odbieram trochg jako drogg ,,na skroty”, powodowana wzgledami drugorzed-

nymi, ktoe nie powinny decydowac¢ o wyborach artystycznych i naukowych.

,»-..Autorowi zalezalo na uzyskaniu precyzji wykonawczej we wszystkich formach pomimo ich
improwizowanego charakteru. Proces tworczy wymagal duzego skupienia, szczegolnie w zakresie
zachowania réwnowagi pomigdzy spontaniczno$cig a kontrola. Naturg improwizacji jest brak
mozliwosci identycznego powtdrzenia nagrywanej czg¢sci. Konieczno$¢ podejmowania wielu
szybkich, nieodwracalnych decyzji wywierala dodatkowg presj¢ podczas realizacji nagran. Bylo

to wyzwanie odmienne niz w przypadku interpretacji dzieta skomponowanego. Sztuka improwi-

°0 rekonstrukeji trudno w ogéle moéwié, bo to musiatoby odnosi¢ si¢ do bardzo konkretnych dziet, np.
niedokonczonych.
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zacji wymaga od artysty opanowania kilku istotnych elementéw: panowania nad forma, kontra-
punktem, metro-rytmika, ksztaltowaniem fraz melodycznych oraz kreowaniem calego przebiegu
muzycznego. Do wymienionych elementow nalezy réwniez odpowiednia artykulacja oraz znajo-
mos¢ zasad wykonawstwa muzyki organowej. Dzieto miato na celu przedstawienie improwizacji
jako sztuki wielowymiarowej, ktora mimo zakorzenienia w tradycji pozostaje otwarta na indywi-

dualng wrazliwos¢...”

W tym zakresie, zakresie wykonawczym, technicznym, oprocz kilku uwag dotyczacych suity w
stylu francuskim doktorant wykazal wedlug mnie duza biegtos¢. Nie jest to jednak element decy-
dujacy w ocenie, ale raczej wymog formalny, ktory powinien by¢ podstawg wszelkiej prezentacji
publicznej, gdyz celem prezentacji dziela nie byla biegtos¢ jako taka, tylko bieglo$¢ w przedsta-
wieniu 1 udowodnieniu tezy, a ta w mojej opinii w wielu aspektach opisywanych powyzej nie byta

wystarczajaco artystycznie i muzycznie uzasadniona.

KONKLUZJA:

Reasumujac, przedstawiona praca nie jest realizacjg pozbawiong mankamentéw. Mozna byto
lepiej dobra¢ instrument, bardziej konsekwentnie zrealizowaé niektore zwigzki stylistyczne,
precyzyjniej uzasadni¢ wybor poszczegdlnych form i melodii, a przede wszystkim znacznie
szerzej udokumentowac historyczne zrodta inspiracji. Mozna rowniez mieé zastrzezenia do
sposobu, w jaki w opisie dziela zostata przedstawiona tytulowa ,.,ewolucja improwizacji
organowe]”. Wszystkie te uwagi pozostaja jednak przede wszystkim wskazaniem obszardw,

ktore doktorant powinien w dalszej pracy artystycznej i badawczej poglebiaé.

Ostatecznie nalezy jednak stwierdzi¢, ze przedstawione Dzieto dokumentuje samodzielno§é
artystyczng, indywidualnos¢ twércza oraz opanowanie warsztatu wlasciwego dla
dojrzalego improwizatora organowego. Pomimo nierdéwnego poziomu poszczegdlnych
realizacji oraz wskazanych powyzej zastrzezen, kilka sposrod przedstawionych improwizacji
posiada znaczace walory artystyczne, a calo§¢ §wiadczy o $wiadomym i tworczym podejsciu
doktoranta do podjetego problemu. Szczegdlnie wartoSciowe jest podjecie proby potaczenia
historycznych modeli improwizatorskich z indywidualng wypowiedzig wspolczesnego
artysty, co w przypadku improwizacji organowej stanowi zagadnienie zaréwno trudne, jak

1 posiadajace istotny potencjat artystyczny.

W mojej ocenie przedstawione zastrzezenia, cho¢ istotne i warte uwzglednienia w dalszym
rozwoju artystycznym i naukowym doktoranta, nie maja charakteru dyskwalifikujgcego.
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Nie przekreslaja one osiggnigtego poziomu artystycznego, samodzielnosci tworczej ani

wartos$ci przedstawionego Dzieta jako autorskiej wypowiedzi artystycznej.

Konkludujac, pracg doktorska Pana Patryka Podwojskiego oceniam jako odpowiadajgcg
wymaganiom rozprawy doktorskiej zgodnie z art. 187 Ustawy z dnia 20 lipca 2018 roku Prawo o
szkolnictwie wyzszym i nauce (Dz. U. z 2023 r. poz. 742 z p6zn. zm.). Wnoszg¢ o dopuszczenie

Doktoranta/Doktorantki do dalszych etapow postgpowania w sprawie nadania stopnia doktora.

prof. dr hab. Andrzej Mikolaj Szadejko
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