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Podstawowe dane osobowe recenzenta

prof. dr hab. Grzegorz Kurzynski
ziedzina: sztuki muzyczne
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Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw, Wydziat Fortepianu, Organéw, Klawesynu,
Muzyki Dawnej i Jazzu, pismo z dnia 19.09.2017 roku, zlecenie podjete  w zwiazku z
uchwalg Rady Wydziatu Fortepianu, Organdw, Klawesynu, Muzyki Dawnej i Jazzu z
dnia 24.09.2014 r. nr 38/11/2013/2014 na podstawie art. 11 oraz 14 ustawy z dnia 14
marca 2003 roku o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w
zakresie sztuki tekst jednolity (Dz.U. nr 65, poz. 595, wraz ze zmianami Dz.U. nr 164,
poz. 1365 z 2005 r., Dz.U. nr 84, poz. 455 z 2011 r.), paragraf 1 ust. 1 w sprawie
szczegdtowego  trybu przeprowadzania czynnosci w przewodach  doktorskich,
W postepowaniu habilitacyjnym oraz w postgpowaniu o nadanie tytuhu profesora (Dz.U.
nr 204, poz. 1200 z 2011 r.). o wszezgeiu przewodu doktorskiego w dziedzinie sztuk
muzycznych, dyscyplinie artystycznej instrumentalistyka dla Pana mgra Marcina
Kawczynskiego. Do nadestancgo mi przez Dziekana Wydzialu pisma informujacego
0 powierzeniu mi funkcji recenzenta w W/W  postepowaniu, zostala dolgczona
dokumentacja z posiedzenia Rady Wydziatu w dniu 24 wrzesnia 2014 r. oraz pelna
dokumentacja doktoranta.

Podstawowe dane o Kandydacie

Pan mgr Marcin Kawezynski, urodzony dnia 7 grudnia 1978 roku w Lodzi,
ukoniczyt studia pianistyczne w Akademii Muzycznej w Lodzi w 2002 roku w klasie prof.
Anny Wesotowskiej-Firlej, uzyskujac dyplom z wyr6znieniem i tytul magistra sztuki.
Muzyke kameralng studiowat w klasach prof. Edwarda Przyleckiego oraz ad. ad. Elzbiety
Roézyckiej-Przybylak i Aleksandry Nawe. Swoje umigjetnodei pianistyczne doskonalil
rowniez na kursach muzycznych, uczestniczge w Kursach Mistrzowskich prowadzonych
przez prof. prof. Andrzeja Jasinskiego, Aleksieja Ortowieckiego, Katarzyng Popowa-
Zydron, Kurta Seiberta, Michaela Flaksmana, Udo Reinemanna, Jeorena Reulinga, Petera
Efflera. Bral udzial réwniez w Studiach Podyplomowych w klasie kameralistyki
prof. Marii Szwaj ger-Kutakowskiej w Akademii Muzycznej w Katowicach.



Pan mgr Marcin Kawczynski byt zatrudniony:

e 0d 1.10.2002 do 30.09.2010 r. - jako asystent w Katedrze Kameralistyki Akademii
Muzycznej w Lodzi

e 0d 01.09.2003 do 31.08.2012 r. jako nauczyciel (kolejno: stazysta, kontraktowy,
mianowany) w Ogolnoksztalcacej Szkole Muzycznej w Lodzi

e o0d 1.09.2010 r. do chwili obecnej - jako nauczyciel mianowany w Zespole Szkot
Muzycznych w Radomiu

e 0d 1.10.2012 do chwili obecnej — jako wykladowca na Wydziale Wokalno-Aktorskim w
Akademii Muzycznej w Lodzi.

Ocena osiggnieé artystycznvceh

Dzialalnos¢ artystyczna Pana Marcina Kawczyfiskiego jest dosé skromna i zwiazana
gléwnie z muzyka kameralng. Opicrajac si¢ na przestanej dokumentacji - od czasu
ukonczenia studiow (w 2002 roku) wzial udziat w okoto 40 koncertach w Polsce.

OCENA PRACY DOKTORSKIEJ

Praca doktorska Pana mgra Marcina Kawczynskiego ,,Radykalizm brzmieniowy V Sonaty
fortepianowej Aleksandra Mosolowa w kontekscie wspolezesnych mu Sonat: 111 i VII
Sergiusz Prokofiewa” skiada sie z dziela artystycznego zarejestrowanego na nosniku
elektronicznym oraz opisu, stanowigcych Iacznie prace pod wspomnianym tytulem.

Dzielo artystyczne stanowig zapisane na ptycie CD prezentacje nastepujacych utworow:

1. Sergiusz Prokofiew — III Sonata fortepianowa op. 28
2. Aleksander Mosotow — V Sonata fortepianowa op. 12
3. Sergiusz Prokofiew — VII Sonata fortepianowa op. 83

Opis dzieta artystycznego sklada si¢ ze wstepu, 5 rozdzialéw, podsumowania, angielskiej
wersjl podsumowania i bibliografii.

Autor w niezwykle obszernym opisie (266 stron) omawia:

* wrozdziale pierwszym historyczne to, w ktérej dziatali reprezentanci rosyjskiej sztuki
awangardowej 1 ich powigzania z tworczoscia wloskich futurystow:

* wrozdziale drugim Zycie i tworczos¢ Aleksandra Mosotowa jako jednego
z najwazniejszych reprezentantow rosyjskiej awangardy;

* Wwrozdziale trzecim zycie i tworczos¢ Sergiusza Prokofiewa, ktore sa kontekstem
poréwnawczym dla analizy tworczosci kompozytorskiej A. Mosolowa;

* wrozdziale czwartym specyfike radykalizmu brzmieniowego w twérczoscei A.
Mosotowa;

* wrozdziale pigtym analize interpretacyjng V Sonaty z podsumowaniem
najwazniejszych elementéw radykalizmu brzmieniowego kompozytora, poréwnujac
je z podobnymi elementami wystepujacymi w III i VII Sonacie Sergiusza Prokofiewa.



Mnogos¢ watkéw jest oszatamiajgca: stynny Manifest futuryzmu Marinettiego (1909),
z jego niekonsekwencjami zwiazanymi z zyciem osobistym jego tworcy, niezliczona ilosé
innych manifestow (w tym ekstremalny i agresywny Manifest kompozytoréw futurystycznych
F. B. Pratelli’ego (1910), Manifest techniczny muzyki futurystycznej Luigi Rusollo (ktérego
posrednia konsekwencja bylo wynalezienie nowego typu instrumentow Intonarumori,
zwigzanych ze Sztukg hataséw jego autorstwa). Omowiona szeroko jest rowniez dzialalnos¢
rosyjskiej awangardy 1 jej zwigzkéw (lub brakiem zwiazkoéw) z wioskimi futurystami.
Pojawiaja sie nazwiska sztandarowych futurystow rosyjskich W. Rebikowa,
A. Stanczynskiego i A. Kruczonycha oraz charakterystyka (pozytywna) dzialan Ludowego
Komisarza O$wiaty Anatolija Lunaczarskiego, ktory ,,przez dekad¢ przewodniczy! najbardziej
niezwyklemu okresowi w rosyjskiej muzyce, probujac rzadzi¢ raczej polubownie niz za
pomocg dekretow”. Omowione sg rowniez dzialania innych przedstawicieli futuryzmu
rosyjskiego 1 radzieckiego: Nikotfaja Rostawca, Artura Furje, jak réwniez problem odrebnosci
awangardy rosyjskiej i ukrainskie;j.

Rozdzialy nastgpne poswiecone sg oméwieniu tworczosci A. Mosotowa i S. Prokofiewa.
W przypadku Mosolowa dotyczy to przede wszystkim jego Sonat nr 1, 2 i 4, (3 Sonata
zagineta), ktdre de facto byly utworami mlodzienczymi, a takze innych utwordw,
charakterystycznych dla jego poszukiwan nowego jezyka kompozytorskiego: cyklu Czrery
ogloszenia prasowe, Dwdch Nokturnow op.15, Legendy na wiolonczelg i fortepian op. 5,
wreszeie dwoch Koncertow fortepianowych; w przypadku Prokofiewa analiza autora
obejmuje szereg aspektéw zwiazanych nie tylko z czysto rozumiang tworczodcia (9 Sonat
fortepianowych), ale réwniez z sytuacja polityczng panujgca w latach 20 - 50tych w ZSRR,
losami zyciowymi kompozytora i innymi faktami biograficznymi. Zwieksza to w sposéb
zdecydowany objgtos¢ tekstu, niekoniecznie stuzac rozwigzaniu problemu postawionego
w temacie pracy doktorskiej. Na usprawiedliwienie nalezatoby jednak doda¢, ze autor
dostarcza wielu ciekawych informacji faktograficznych, nieczesto dostepnych przecietnemu
czytelnikowi. Autor, na szczgscie, oszczedza nam omawiania dziatan polskich futurystow —
Tytusa Czyzewskiego, Aleksandra Wata czy Bruno Jasiefiskiego z ich stynnymi ,.Nuz
w bzuhu" i ,,Jednodnuwka futurystuw".

Pewnego rodzaju klopoty pojawiaja si¢ w rozdziale po$wieconym Zafozeniom
metodologicznej analizy subiektywnego postrzegania radykalizmu brzmieniowego, dotyczace
skrajnie muzykologicznie ukierunkowanej argumentacji zwigzanej z analiza tzw. radykalizmu
brzmieniowego A. Mosolowa. Autor postuguje si¢ do$é wyszukang terminologia zaczerpnieta
z ksiazki Rosyjska awangarda i twérczos¢ Aleksandra Mosolowa autorstwa Igora Worobiewa.
Okreslenia takie jak charakterystycznosé tembrowa, materiat alternatywny, dramaturgia
montazowa, dwubiegunowos¢ i tréjczasowosé, wyrazowo$é romantyzujgca  kontra
wyrazowo$¢ urbanistyczna, fajerwerk industrialny nie przysposabiajg czytelnika pozytywnie
do percepcji kolejnych fragmentow tego rozdziatu. Przyktadami moga by¢ nastgpujace cytaty:
»lak wigc, na koncu przetworzenia I czgsci — po pojawieniu si¢ materiahu alternatywnego —
polifonizacja faktury, podporzadkowanie wszystkich linii ostinatowemu typowi ruchu staja
si¢ powodem wybuchu kulminacyjnego i <<rozpylenia>> tematycznosci, zostaja tylko
faktura i elementy rytmu materiatu alternatywnego” (I. Worobiew, str. 213).

Styl wypowiedzi samego autora jest czasami nadgty i ,,puszysty”, bo co na przyktad mozna
powiedzie¢ na temat wyrazenia ,,wsciekle dynamizowanie przestrzeni wyrazowej” ? (str. 223)
Réwniez w podobnym stylu autor nie zawsze zgadza sie z wykladniami 1. Worobiewa: czy
rzeczywiscie pierwszych 10 taktow ostatniej czesci V Sonaty Adagio languente e patetico
stanowi wzorzec koncepcji trojezasowosci? Czy polaczenie ,.skriabinowskiej intonaci®
(co poddaje w watpliwos¢, wobec zbyt czestego przypisywania genezy skrabinowskiej
wszystkim wznoszacym si¢ motywom), ostinatowej statycznosci, epizodu Dies irae
i nicjednoznacznych aspektéw quasi-urbanistycznych moze stanowié podstawe do



stwierdzenia ich przynaleznosci do koncepcji tréjczasowosci?”. Ale tutaj autor juz sie
mityguje: moze ,,trojczasowos¢™ jest uzupeiniana materiatlem alternatywnym i sposobem jego
opracowania? (str. 226).

Autor z rozmystem nie zajmuje stanowiska w kwestiach moralnych — jego zdaniem ,,nic
jest interesujagcym rozwazanie powodow wyjazdu z ZSRR takich artystéw jak Rachmaninow,
Horowitz, Rostropowicz, a jednoczesnie pozostanie w swojej Ojczyznie Richtera, Gilelsa,
Szostakowicza”. Jednak chociaz autor czesto podkresla swa rezerwe do tego typu podejscia,
tzw. nadbudowa ideologiczna czgsto pojawia sie¢ w redagowanym przez niego tekscie. Takie
odniesienia pozamuzyczne do czaséw, w ktérym przypadlo zy¢ omawianym kompozytorom,
czgsto pojawiajg si¢ w pracy i chociaz autor dystansuje si¢ czesciowo od nich — moga
stanowi¢ kanwe roznych interpretacji wykonawczych. Dotyczy to nie tylko tzw. sonat
wojennych Prokofiewa (Sonaty VI, VII i VIII), ktére nie zawsze w spos6b jednoznaczny
muszg odzwierciedla¢ istniejagca wowczas sytuacj¢ w ZSRR 1 przypisywanie im tego typu
znaczen pozamuzycznych wydaje sig by¢ dos¢ ryzykowne. Fakt, ze Richter przedstawiat te
powigzania w sposob nie budzacy dla niego watpliwosci, kojarzac sonaty wojenne z pozoga
wojenng przewalajgca si¢ przez jego kraj (zwilaszcza VII Sonate, ktora w jego interpretacji
pograza nas ,,w niepokojaco grozng atmosferg $wiata, ktéry stracit swoja réwnowage. Chaos
1 niepewne rzady. Widzimy mordercze sily przed soba”, jest w sprzecznosci ze zdaniem
muzykologoéw rosyjskich, wedtug ktorych nie powinno si¢ stosowaé okreslenia sonaty
wojenne do tych utworéw. Podobnie stanowisko Borisa Bermana, ktéry w motywie dzwonéw
W Andante caloroso z tejze Sonaty widzial ,samotng dzwonnice w spalonej wsi”, nie
przeszkadzalo innym wybitnym pianistom do calkowicie innej interpretacji kontekstow,
z ktorych te sonaty korzystaty. Wystarczy wspomnieé opis atmosfery wspomnianego Andante
caloroso, ktéra wedtug W. Sofronickiego dotyczyla pigknego letniego wieczoru spedzanego
w kawiarni w Wenecji. Podobnie byfo z przypisywaniem utworom F. Chopina specyficznych
podtytulow — na przyktad Preludium ,.deszczowe” dla Preludium Des-dur op. 28 nr 15
(chociaz kompozytor podobno sam dopisal to okreslenie) czy Etiuda ,rewolucyjna” dla
Etiudy c-moll op. 10 nr 12.

Jakkolwiek autor dystansuje si¢ do pewnego stopnia od tego typu powierzchownych
skojarzen, to jednak pozwala sobie w opisie grupy I tematu I czesci V Sonaty na taka
interpretacjg: ,,mozna odnies¢ wrazenie, ze muzyka tego typu uzewnetrznia coraz bardziej
rozczarowanie dniem codziennym i poczucie niemozliwosei wydostania sie z zaciskajacej sie
putapki” (str. 239).

Takze koncepcja tréjczasowosci” wydaje si¢ byé naduzywanym chwytem
wykorzystywanym zaréwno przez I. Worobiewa jak i podazajacego za nim autora: sicganie
W przesztos¢, terazniejszos¢ i przyszlo$¢ wydaje si¢ by¢ dosé ,naciaganym” argumentem,
ktory moze decydowa¢ o takiej czy innej interpretacji poszczegdlnych fragmentow.
Przyktadowo: dos¢ niewinnie prezentujgca sie czes¢ druga V Sonaty Elegia nabiera
w interpretacji autora zdecydowanie dramatycznego wymiaru bycia utworem ze wszech miar
rewolucyjnym: ,,...jesli przyjelibysmy niejednoznaczny jezyk melodyczno — harmoniczny
Jjako groteskowy pastisz, miescitaby sie taka interpretacja jako jeden z aspektow
trojezasowosci oznaczajacy przesztos¢. Elegia bylaby wtedy teatralnym pogrzebaniem
dawnych stosunkoéw spotecznych, burzuazyjnosci, kultury wysokiej. Nalezy przyznaé, ze ten
obraz jest przekonujacy, sp6jny pod wzgledem teoretycznym, ale takze jest absolutnie
akceptowalnym kluczem interpretacyjnym”. 1 dalej: ,.Autor jednak sktaniatby si¢ do
koncepcji dwoch obrazowosci — pierwsza, zupelnie realna, mogtaby kojarzy¢ si¢ z dominacja
systemu nad jednostka, w skrajnym przypadku doprowadzonym do ograniczenia wolnosci,
postuguje si¢ nie tylko groteskowym, co znieksztalconym modelem tonalnym, jest on
zobrazowaniem falszywej rzeczywistosci i braku jakiejkolwiek mozliwosci sprzeciwu
Jednostki, ktéra jest totalnie poddana ,,systemowi” bedacemu panem jej zycia i $mierci”.



W podsumowaniu autor wylicza elementy stanowigce o radykalizmie brzmieniowym
Aleksandra Mosolowa w kontekscie Sonat I11 1 VII Sergiusza Prokofiewa. Wymienia miedzy
innymi:

e uzycie skrajnych rejestrow, jako wyraz tzw. tembrowej charakterystycznosci (wg.

Worobiewa);

e ostinatowosc;

e polaczenie melodyki (ktéra wedlug autora jest polgczeniem quasi-seryjnosci
1 nowotonalnosci) z ,empirycznie dobrana harmonika, wykorzystujagca akordy
o roznych klasach nasycenia harmonicznego™;

e montazowos¢ formy, ktéra u Mosolowa jest stosowana znacznie czesciej niz u
Prokofiewa, co prowadzi do tzw. ,nielinearnosci narracyjnej” bedacej synonimem
~kwantyzacji” narracji muzycznej;

e uzycie ,materialu alternatywnego™ (bgdacego synonimem nowego materialu
muzycznego). W wypadku Mosotowa jednym z przykladéw uzycia takiego materiatu
jest wykorzystanie materialu muzycznego Bat — Sajat — turkmenskiej piesni ludowej;

e specyfika uzycia ,tembrowej charakterystycznosci” — u Prokofiewa zwigzana
z inspiracjami orkiestrowymi, u Wotosowa z elementami ,,urbanistycznymi”;

e roznice dotyczgce dynamiki 1 artykulacji (znacznie bardziej skontrastowane
u Mosotowa niz u Prokofiewa, ktory z powodu znacznie wigkszej linearnosci narracji
uzywal tych srodkéw w sposéb znacznie subtelniejszy;

e rdznice agogiczne, ktore u Mosolowa maja charakter ,formalnie destrukcyjno —
konstruktywny™.

W chwili obecnej trudno méwié o radykalizmie brzmieniowym Sonat fortepianowych
S. Prokofiewa (z czym zresztg zgadza sie autor piszac, ze ,historia odkrywa od niedawna
wielu innych kompozytoréw, ktorzy byé moze bardziej nadawaliby si¢ do kwalifikowania
jako futurysci badz ogélnie — awangardysci”. W sferze brzmieniowosci przeszly one juz do
klasyki — mozna sie jedynie zastanawiaé, czy cze$¢ druga II Sonaty fortepianowej
odzwierciedla klus konia, czy fragment marcatissimo w przetworzeniu tej Sonaty obrazuje
1 kojarzy si¢ z przejazdem czolgdw i czy Finat VII Sonaty jest egzemplifikacjg pracujacej
maszyny i jej ,bezwzglednosci”. Podobnie mys$lac - uzycie skrajnych rejestrow bylo
wielokrotnie wykorzystywane w historii pianistyki — Beethoven byt oskarzany o rzekomg
niepianistyczno$¢ swych sonat poprzez uzycie skrajnych rejestréw na przyklad w Sonacie
Jortepianowej op. 111 (druga cz¢éé Arietta) albo w Sonacie op. 109 (czes¢ 111 — finat, tempo
primo il tema). Podobnie z uzyciem ostinato (od czasdéw Baroku ta forma wypowiedzi istniala
i byfa bardzo czgsto uzywana), nie mowigc 0 harmonizowaniu przebiegéw melodycznych
w strukturach poligenicznych K. Szymanowskiego, ktére mialo raczej znaczenie bardziej
kolorystyczne niz harmoniczne.

Oczywiscie radykalizm brzmieniowy faktur fortepianowych byl zawsze obecny
1 charakterystyczny dla kazdej epoki, dlatego absolutnie nie czyni¢ autorowi Zadnych
zarzutOw zwigzanych z umiejscowieniem tej problematyki w latach 1920 - 1950 XX wieku.
Na pewno wielkg zastugg jest jego zainteresowanie si¢ tworczoscig Aleksandra Mosotowa,
ktory w Polsce jest znany jedynic w waskim kregu muzykologéw. Zainteresowanie
tworczoscig tego kompozytora nie tylko w ZSRR ale rowniez obecnie w Federacji Rosyjskiej
1 innych krajach (o czym $wiadczg artykuty i ksiazki Igora Worobiewa, Larry’ego Sitsky’ego,
Jurija Cholopowa) ukazuja jak waznym byt kompozytorem i jak waznym jest coraz szersze
rozpowszechnianie jego dokonan kompozytorskich.



Ocena dziela artystyeznego

Jak juz uprzednio wspomnialem, dzielo artystyczne stanowig zapisane na plycie CD
prezentacje nastgpujgcych utwordw:

1. Sergiusz Prokofiew — III Sonata fortepianowa op. 28
2. Aleksander Mosotow — V Sonata fortepianowa op. 12

-

3. Sergiusz Prokofiew — VII Sonata fortepianowa op. 83

Pan mgr Marcin Kawczynski podjal si¢ bardzo trudnego i ryzykownego zadania:
wykonania utworow, ktore w zasadzie sa sztandarowymi pozycjami w repertuarze wielu
wybitnych pianistow, a ktore stanowia jedne z najbardziej skomplikowanych wykonawczo
pozycji w literaturze fortepianowej - co nie dotyczy oczywiscie V Sonaty fortepianowe;j
op. 12 Aleksandra Mosolowa, ktéra wykonywana jest niestychanie rzadko — autor niniejszej
pracy doliczyt si¢ trzech takich wykonan. W ten sposob .,odkrywa stosunkowo nieznang ni¢
rozwojowa w historii sztuki XX wieku. Mimo spigtrzonych trudnodei technicznych Pan
Marcin Kawczynski wykazat si¢ dobra pianistykg, ktéra pod wzgledem warsztatowym
1 muzycznym reprezentuje wysoki poziom artystyczny.

Cecha charakterystyczna jego wykonawstwa jest bardzo oszczedne uzycie pedatu,
wynikajagce zapewne z przestanek estetycznych zwigzanych z prezentacja tzw. muzyki
awangardowej, w pewnym wymiarze futurystycznej, ktéra zaprzecza swa ideologia
wartosciom zapozyczanym z przeszlosci (gdzie pedalizacja odgrywata bardzo istotng role,
zwlaszcza w muzyce romantycznej). Z mojego punktu widzenia te ograniczenia pedalizacyjne
nie zawsze stuza wiasciwej interpretacji wykonywanych utworow, w ktérych jednak pewne
aspekty majg charakter romantyczny (dotyczy to zwlaszcza sonat S. Prokofiewa), ktérym tzw.
»okrasa” pedalowa z calg pewnoscig przydataby si¢. Najbardziej kontrowersyjnym jest
fragment finatu VIl Sonaty, gdzie brak pedalu uniemozliwia pokazanie idiomu motywicznego
prezentowanego przez parti¢ lewej reki, ktory powinien by¢ wszechobecny, a w wykonaniu
Papna Marcina Kawczynskiego prawie zanika (co jest wyrazem duzej niekonsekwencji
w ksztaltowaniu formy tej czgsci). Druga zauwazalng przeze mnie ,,manierg” wykonawcza
artysty jest szczegdlny sposdb rozwoju narracji poprzez dosé konsekwentne przyspieszanie
przebiegu (jakby si¢ stopniowo ,rozgrzewal” - dotyczy to pewnych fragmentéw sonat
Prokofiewa, ktére zaczynaja si¢ w tempie znacznie wolniejszym niz ich dalszy przebieg — na
przyktad trzecia czes¢ VII Sonaty). W V Sonacie Mosotowa nie jest to tak zauwazalne, co
najprawdopodobniej wynika z tzw. , kwantyzacji” przebiegu muzycznego, bedacego
wynikiem zlozenia pewnych autonomicznych mnicjszych calosci. Niemniej umiejetnosci
techniczne Pana Marcina Kawczynskiego nie podlegajg watpliwosci, a catoksztalt
wykonywanego dzieta artystycznego wykazuje, ze doktorant posiada wysoki poziom
umiej¢tnoscei pianistycznych.

KONKLUZJA

Bogactwo watkow poruszonych przez Pana Marcina Kawczynskiego w opisie dzieta
artystycznego stanowi swoistg jego warto$¢. Nie do konca zgadzam sie z zataczaniem az tak
szerokiego kregu odniesien, ktore predestynuja ten opis raczej do poruszania zagadnien
znacznie odleglejszych od tematu pracy doktorskiej i zawartego w nim problemu
artystycznego, jednak czerpanic z bogatej oferty materialow zrédlowych (w tym



obcojezycznych), stanowigcych bardzo cenne Zrédlo informacji o tworczosci nie tylko
Aleksandra Mosolowa ale roéwniez o calym okresie pierwszej polowy XX wieku
1 zachodzgcych tam zmianach w obszarze sztuki nie tylko muzycznej, podwyzszaja w
zdecydowany sposob uzytkowe walory pracy, ktéra stanowi niezmiernie istotny i tworczy
wkiad w rozw¢j dziedziny sztuk muzycznych. Rowniez dzielo artystyczne prezentuje wysoki
poziom.

Niniejszym stwierdzam, ze praca doktorska Pana Marcina Kawczyniskiego spelnia warunki
okreslone w art. 13 ust. 1 ustawy o stopniach i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule
w zakresie sztuki, gdyz zaprezentowala oryginalne rozwiazanie problemu artystycznego,
a doktorant wykazal bardzo gleboka wiedz¢ teoretyczng w dyscyplinie artystycznej
instrumentalistyka. Stawiam wniosek o jej przyjecie.

4 /y///) X /
prof dr ab. Grzegorz Kl%zynsh

Wroctaw, 24.11.2017



