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w dziedzinie sztuk muzycznych, w dyscyplinie rezyseria diwicku

Zleceniodawea recenzji:

Rada Dyscypliny Artystycznej Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie

Recenzja

Przedstawiona do recenzji praca doktorska Michala Szostakowskiego sktada sic z dwach
odrgbnych czesci — rozprawy doktorskiej oraz dziela artystycznego pod tytulem »nterakcja
z przestrzenig dzwickows utworu Idmen B lannisa Xenakisa w Rzeczywistosci Wirtualne;”.
W skiad dziela wechodzg oprécz zapisu audio-wizualnego przyktadowe; (autorskiej) interakcji
takze aplikacja oraz instrukcja postgpowania interakcyjnego ukazujaca réznorodnosé

mozliwo$ci nowatorskiego systemu stworzonego przez Doktoranta.

Dokumentacja

Nie otrzymatam Dokumentacji ani Autoreferatu, jako ze w my$l nieznanych mi przepisow
dostep do nich recenzentowi nie przyshuguje. Szkoda, bo wiedza o zasobie dogwiadczen,
dojrzatosei (albo cho¢ wieku) autora czy autorki ocenianej pracy pozwala glebiej wniknaé
w kwesti¢ potencjatu artystycznego oraz przydatnosci dydaktycznej, a takze poziom
samos$wiadomosci tworezej, intelektu, kultury osobistej czy komunikatywnosci przysziego

doktora sztuk muzycznych, co w niektorych przypadkach moze mieé decydujace znaczenie.



Rozprawa doktorska i Dzielo artystyczne

Rzadko si¢ zdarza, by obie czgsci pracy doktorskiej byly z soba tak scisle zwigzane. Wybory
artystyczne przyjete w Dziele nie sg tak tatwo dostrzegalne, jak w przypadku na przyktad

partytury. Rozprawa pozwala je poznaé¢ w szczego6lach.

Na pierwszy plan wylania si¢ nowatorstwo calego przedsiewziecia. Jest sprawa oczywista,
ze dzielo fonograficzne stanowi po interpretacji zapisu nutowego przez muzykéw kolejna
interpretacj¢ utworu muzycznego — sktadajg si¢ na t¢ interpretacje zabiegi dokonywane przez
rezysera dzwigku i stojacy za nimi jego artystyczny ,$wiatopoglagd®. Natomiast nowywm
wyzwaniem staje si¢ wybdér medium VR, za podrednictwem ktérego ta interpretacja trafia
do odbiorcy. VR — Wirtualna Rzeczywisto$¢ — jest z samej swej istoty interaktywna, wymaga
wige przemyslenia zupetnie na nowo caloksztalu zagadnien, a nie adaptacji dotychczasowych
metod pracy rezysera dzwieku. Wszystkie te kwestie Doktorant bardzo gruntownie
przedstawia w dysertacji. W opisach cenny jest zwlaszcza nacisk na réznorodne zagadnienia
dotyczace uzytkownika VR — shichacza, ktéry przestaje by¢ biernym odbiorcg kompozycji
muzycznej, a pozostaje celem i najwazniejszym ogniwem laficucha od dzieta
kompozytorskiego poprzez interpretacje muzykéw, interpretacje rezysera dzwieku,
interpretacj¢ narzucona przez warunki akustyczne odstuchu koncowego i udzial w nim
elementéw wizualnych. Wszystko to zostalo przez Autora bardzo dokladnie przemyslane
1 szczegolowo zrealizowane. Rezultat artystyczny jest znakomity! Nawet gdyby doszukaé sie
niedostatkow, dotyczylyby one wylacznie drobiazgéw realizacyjnych, nieuniknionych przy
takiej zlozonosci zadania, ktére Doktorant sam sobie postawil. Réwnie cenny jest zespot
decyzji dokonywanych na réznych poziomach, starannie opisanych i uzasadnionych

w Rozprawie!

Mam wszak sporo zastrzezenn do pierwszej potowy dysertacji. Zastrzezenia winne zostaé
uzasadnione, wiec prosz¢ o cierpliwos¢. Nie zmieniajg one faktu, ze cala prace Doktoranta

oceniam bardzo wysoko.

Uwazam za duzy blad oparcie calego Rozdziatu 1. (czesci ,,historycznej) pracy na publikacji
tylko jednej autorki. Doktorant oparl si¢ bowiem niemal wylacznie na anglojezycznej
publikacji Anny Marii Harley, cho¢ nie jest to pozycja sztandarowa w swojej dziedzinie, nie
nalezy do kanonu podstawowe;j bibliografii przedmiotu, w dodatku zostata napisana prawie

30 lat temu, a od tego czasu nastgpil skok cywilizacyjny — i w wykonawstwie muzycznym,
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iw fonografii, i w technologiach cyfrowych, a takze w obszarze samej refleksji o muzyce
(zwlaszcza nowej), o estetyce, o psychologii percepcji... Mysle, ze wigcej i lepiej

zweryfikowanych informacji znaztby Doktorant choéby w encyklopedii Grove’a.

Referowane poglady pochodzg zich interpretacji przez A.M. Harley, a nie z tekstéw
zrodtowych. W dodatku zaréwno Ingarden piszacy po polsku, jak i Langer czy Artaud, oboje
wydani takze w jezyku polskim, ztatwoscig mogliby zostaé zacytowani badz zreferowani
na podstawie polskich wydan ich prac. Tymczasem Doktorant przytacza ich poglady
zinterpretowane (nierzadko blednie) przez A.M. Harley, a nastepnie przettumaczone na jezyk
polski (adnotacja o autorstwie thumaczen pojawia si¢ tylko w nielicznych przypadkach),
co doprowadzito do kilku przeinaczen i nieporozumien. Szczegélnie niefortunnie,
chaotycznie i niekonsekwentnie wypadto referowanie poglagdéw Ingardena (zwil. s. 7).
Rowniez powolywanie si¢ (przypis 11 na s. 6) na nieznanych w Polsce kanadyjskich
kompozytoréw o lokalnym akademickim zasiggu nie wydaje sie uzasadnione (ksiazka Harley
wydana zostala przez kanadyjski McGill University). Chce wierzyé, ze Autorowi zabrakto

moze odwagi na ujawnienie wiasnej wiedzy i pogladéw na temat przestrzeni muzycznej.

Szkoda zatem, ze Autor nie zacytowal wypowiedzi bezposrednio ze zrédet i przytoczyt
jetylko jako referowanie pogladéw w podwdjnej interpretacji — A.M. Harley i wiasnej,
niekiedy mocno wypaczajac sens oryginatu. Przede wszystkim za$ szkoda, ze nie odwazyt

si¢ skorzystac z syntezy wlasnej wiedzy oraz wlasnych przemyslen.

Terminologia stosowana w dysertacji nie zostala w niej zdefiniowana. Niekiedy
wprowadzone zostaja wartosciowe rozroznienia (np. w Rozdziale 1.1. istotne rozrdznienie
migdzy przestrzenia ,,odstuchowa® 1 ,koncertowg®, niestety nigdzie nie zdefiniowane, choé
intuicyjnie poprawne). Nie zostaly tez zdefiniowane pojecia takie jak ,,przestrzer muzyczna®,
»przestrzen wykonania“, ,,przestrzen nagrania“, ,przestrzen stuchacza®, »przestrzen
fonograficzna“). Niektére terminy bywajg stosowane zamiennie lub niekonsekwentnie
(np. ,,przestrzen nagrania® jest na s. 12 tozsama z ,,przestrzenia fonograficzna“, a na s. 13 juz

niezupelnie!!! — niepotrzebnie wprowadzony zostat drugi termin jako zamiennik pierwszego).
Na s. 16 pojawia si¢ niedoprecyzowane okre$lenie ,,tworca* — nie jest jasne, do ktérej sfery
tworezodei sig odnosi (tworca obrazu fonograficznego czy oprogramowania, czy jeszcze innej
sfery).

Nieprecyzyjny jest opis (s. 16n.) kwestii wariacyjnosci w VR: chyba Autorowi chodzi tylko
0 wariacyjnos¢ wynikajacg z aktywnosci fizycznej odbiorcy, bo inne rodzaje wariacyjnosci

wystepujg juz na wczesniejszych etapach (komponowanie, wykonanie, stuchanie



wykonawcow ,,na zywo*, stuchanie nagrania na glosnikach badz stuchawkach). Jedynie zapis
fonograficzny w postaci utrwalonej na no$niku mozna uzna¢ za pozbawiony wariacyjnosci

(ale jego odstuch — juz nie).

Miatam wrazenie, Ze pierwsza polowa dysertacji pisana jest inng rekg albo ze Autor nie umial

znalez¢ odpowiedniej ,,poetyki®, precyzji jezyka, logiki wywodu dla opisywanych zagadnien.

Jest tam tez wiele mankamentéw metodologicznych, merytorycznych, jezykowych,
interpunkcyjnych, edytorskich zaciemniajacych zrozumiatos¢ wywodu i powodujgcych
wrazenie chaosu. Przydalaby si¢ gruntowna korekta, zwlaszcza w odniesieniu do interpunkcji,
do pisowni nazwisk (np. Artaud, Pitsudski, Le Corbusier) i zasad stosowania w nich
apostrofu, do niekonsekwentnie stosowanej kursywy, do niezredagowanej i niesformatowanej
Bibliografii. Drobne bledy rzeczowe (np. ,katedra $w. Marka“ zamiast ,bazylika...“
czy ,,Poznafiska Orkiestra Symfoniczna™ nieistniejagca w rzeczywistosci, a brak przypisu

nie pozwala na odnalezienie autora bledu) pojawiajg si¢ rzadko i majg znaczenie drugorzedne.

Opisujac w Rozdziale 6.3. rdzne istniejace rozwigzania technologiczne i aplikacje, Autor
(sam bedac przeciez twdrca) w ogdle nie podaje nazwisk ich tworcow albo chociaz nazwy
o$rodkow badawczych. Podobnie dzieje si¢ na s. 24, gdzie zrecenzowana produkcja UMFC

(M) ,,Pasja VR* pomija dane o autorach.

Na s. 28 w przypisie 63 o Modulorze Le Corbusiera brak jest wydawcy i roku wydania,
w dodatku tej pozycji w ogole nie wymieniono w Bibliografii, cho¢ Doktorant na Modulorze
opart istotne rozwigzania swojego projektu.

Kluczowa opinia Xenakisa referowana na s. 31 powinna by¢ podana jako cytat,
i to w oryginale! — tak jak zostalo to zrobione w nastgpnym akapicie

W Podrozdziale 4.1. zabraklo mi odniesien do partytury lub choéby reprodukcji przyktadow
badz schematu, tym bardziej ze w Bibliografii brak jest danych o partyturze, brakuje
tez danych i adresu internetowego dotyczgcego nagrania.

Podrozdziat 4.2. (s. 37) ma bledng numeracj¢ (takze w spisie tresci). Wigkszos¢ tytulow
rozdzialéw nie jest adekwatna do ich zawartosci, brakuje precyzji tytuldw i, co za tym idzie,

czytelnej hierarchit lub podzialow w ogdlnym planie dysertacji.

Przede wszystkim zabraklo Wstepu, w ktérym zgodnie z tradycjg Autor zarysowalby cel
calego przedsiewzi¢cia, opisat swoje zatozenia i intencje. Problem polega na tym, ze angielski

Abstract nie pojawia sie¢ w polskie] wersji jezykowej, a jako obcojezyczny dodatek jest



odruchowo pomijany, za$ tylko w nim — okazuje si¢ — zawarte sg wlasnie te informacje,

ktérych polski czytelnik w Wstepie oczekuje.

Pierwsza potowa Rozprawy doktorskiej powoduje wrazenie catkowitej niejasnosci
1 nieustanne pytanie, czego wilasciwie dysertacja i dzieto dotyczg, co jest tematem: wirtualna
sala  odsluchowa, prezentacja nagrania muzyki w wirtualnej sali odstuchowe;j
czy przygotowanie samego nagrania. Nie wiadomo tez, dlaczego wybrany zostat akurat utwor
Xenakisa ,Jdmen B*. Ten wybdér wyjasniony zostaje o wiele za pdézno, podobnie jak
ujawnianic tematu odbywa si¢ dopiero stopniowo, przez nakladanie sie w pamieci czytelnika
kolejnych warstw omawianych zagadnien i odkrywanie jego zlozono$ci. Problem polega
na tym, ze angielski Abstract nie zostal przestawiony w wersji polskiej, a syntetyczny opis

zawartosci dysertacji 1 zamierzen dziela pojawia sie tylko tam.

W pierwszych rozdzialach pojawiajg si¢ zaledwie jednozdaniowe sygnaly, bardzo
fragmentarycznie dotykajace istoty rzeczy 1 pozbawione argumentacji (poczynajac
od sformulowan w rodzaju ,,poznanie mozliwosci systemu VR jako potencjalnego formatu
wykorzystywanego do prezentacji nagrania muzycznego“ [s. 4] czy ,,préba przeniesienia
estetyki fonograficznej na nowe medium® [s. 5]). Na tym wczesnym etapie dysertacji —
rozwazafi 0 VR w ogolnosci — nie jest tez jasne, na czym, zdaniem Autora, polega
interaktywnos¢ VR oraz czy odbiorca moze przyja¢ postawe bierna, czy tez jego aktywno$é

jest w jaki$ spos6b wymuszana.

Na stronach 32-35 wreszcie pojawia si¢ oczekiwany tekst, zresztg bardzo przekonujgcy,
o przestrzeni komponowanej jako immanentna cecha utworu. Jednakze nasuwaja sie nowe
watpliwosci, na ktére tu jeszcze nie pada odpowiedZ: jak pogodzi¢ precyzyjng prace
przestrzenng kompozytora (uwzgledniajaca frontalng i statyczng pozycje stuchacza w sali
koncertowej) z ewentualnymi koncepcjami rezysera nagrania, ktére mogg by¢ niemal
wszystkie sprzeczne, a wiec i niesynergiczne, z zamystem kompozytora (np. sprawa
zgodnosci planu fonograficznego z planem akustycznym rozmieszczenia i ruchu

instrumentéw w sali koncertowej).

Autor w ogoéle nie zajmuje si¢ socjalnymi uwarunkowaniami odbioru muzyki w sytuacji
koncertowej. Od razu nazywa nowa sytuacj¢ ,,sala odstuchows®, pomijajagc w ogéle sprawe
odciecia, eliminacji tych uwarunkowan. Omawiajac w Rozdziale 1.1. znaczenia terminu
»przestrzen® (zreszta w sposob chaotyczny, mieszajacy kategorie i pozbawiony hierarchii),
pomija tez calkowicie kwestie przestrzeni psychicznej jako podzagadnienia przestrzeni

fizycznej (ten aspekt zasygnalizowany jest chyba jedynie w Podsumowaniu). Przydatyby



si¢ w bibliografii pozycje Edwarda Halla, w szczegblnosci moze ,,Ukryty wymiar” (wydany

kilkakrotnie takze po polsku).

Na s. 34 stanowczo zabraklo mi cytatu, ktory udowadnia prawo przemieszczania

si¢ stuchacza podczas wykonania utworu.

Réwniez inne akapity prowokuja natychmiastowa ch¢é polemiki. Dla mnie krytycznym
momentem byly opisy projektéw zwigzanych z — upraszczajac — ,,wirtualnym chodzeniem
mi¢dzy wykonawcami® (m.in. s. 24-25). Cho¢ ta idea prawdopodobnie odnosi sie
do konkretnych opisywanych przedsiewzie¢, cheiatoby si¢ przeczytaé od razu w tym miejscu

o ewentualnych objekcjach Doktoranta.

Zdecydowana wiekszo$¢ utworéw muzycznych skomponowana zostata do odbioru
statycznego i frontalnego, zatem inny sposéb odsluchu stanowi de iure deformacje jego
estetyki, cho¢ niesie z sobg oczywiscie wartos¢ poznawcza, analityczng. Dzi$ obserwujemy
upadek sztuki instrumentacji u kompozytoréw, bo oni takze stuchaja muzyki czesciej
z nagran, niz ,,na zywo“. Wiele utworéw jest po prostu nieumiejetnie zinstrumentowanych,
jesli stucha¢ ich frontalnie. Te same partytury nierzadko brzmia znacznie lepiej, jesli ich
instrumentacj¢ ,,poprawi“ rezyser dzwieku, a do stuchacza dotrg dopiero w postaci obrazu
fonograficznego. Niemniej taka procedura, cho¢ czesto korzystna dla reputacji kompozytora,
jest zarazem interpretacja niezgodng z partyturg i naruszeniem (watle] w tym przypadku)

Integralnosci utworu,

Po przeczytaniu prawie polowy pracy mozna mie¢ wrazenie, ze Autor wydaje sic w ogéle nie
zdawa¢ sobie sprawy z problemu naruszania integralnosci dzieta! Cos, co w grach
komputerowych jest rewelacyjng mozliwoscia, w autonomicznych utworach muzycznych
stanowi niemal zawsze przestgpstwo. Trzeba by najpierw zaczaé nawotywaé kompozytorow
do nowego sposobu komponowania, podobnie jak Varése w latach 20-tych XX wieku
nawotywal do skonstruowania nowych instrumentéw muzycznych, bardziej odpowiednio

realizujgcych nowe dgzenia estetyczne kompozytorow.

Tych 1 innych moich podstawowych watpliwosci Autor nie uprzedza we Wstepie, lecz
odpowiada na nie dopiero w drugiej potowie dysertacji. Natomiast bardzo doceniam, ze tak
waznym zagadnieniom postanowil poswieci¢ caly rozdzial, cho¢ pod mylacym tytulem
(Rozdzial 5. Forma dzieta muzycznego). Szczegélnie przekonujgcy jest akapit na s. 41/42.
Pamieta¢ przy tym wciaz trzeba, ze obraz fonograficzny (w warunkach kazdego medium
docelowego) jest interpretacja dziela kompozytorskiego zinterpretowanego w dziele

dokonanym przez muzykéw-wykonawcdw.



Dopiero po kilkudziesigciu stronach czytelnik otrzymuje wlasciwe naswietlenie zagadnien
wiernosci partyturze, prezentacje pogladow Xenakisa oraz szczegblnosci przypadku jego
kompozycji ,ldmen B, a takze odpowiedzi na wszystkie pytania, ktére stawiatam sobie

wezesniej w trakcie czytania pracy!

Poczawszy od Rozdziahu 5. hierarchia zagadnien staje sie bardzo komunikatywna. Od tej pory
dysertacje czyta si¢ z przyjemnoscia i uznaniem dla Autora za komunikatywno$¢, precyzje
j¢zykowa, dobry pomyst na rozdzielenie tresci pomiedzy tekst glowny i przypisy, a przede
wszystkim za hierarchizacj¢ zagadnien, kompletno$¢ zarysowanego systemu pogladéw, jasne
argumentacje dotyczace kolejnych decyzji artystycznych i technicznych. W dodatku kazde
zdanie tekstu glownego daje czytelnikowi wyobrazenie, jak wielkie doswiadczenie Autora

kryje sie w jego tresci.

Autor przedstawia (w Rozdziale 5.) bardzo przekonujaca prébe nowego zdefiniowania

koncepcji ,,dzieta otwartego“ w odniesieniu do mozliwosci systemu VR.

W Rozdziale 5.2. wypunktowal wyraznie kwestie oczywistg tylko z pozoru: rodzaje swobody
(zakres swobody odbiorcy w systemie VR) jako autorska decyzja rezysera dzwieku. Opisat
najpierw bardzo rzeczowo (w 5.1.1.) elementy tej swobody, ktére dostepne sg w aktualnym
zaawansowaniu technologii VR, a nastepnie (szkoda, ze nie jako osobny podrozdziat 5.1.2.)
precyzyjnie zreferowal motywacje i kryteria wlasnych decyzji w realizacji/interpretacji

-ldmen B“ Xenakisa.

Cala ta argumentacja skutecznie mnie przekonuje, ze wszystkie wybory srodkéw rezyserii
1 implementacji do VR dokonane zostaty w Dziele z pelnym poszanowaniem idei i realizacji

partyturowej kompozytora.

Wéréd dokonanych wyboréw interesujace jest tez wyszczegédlnienie opcji dydaktycznych

przewidzianych dla uzytkownika.

Rozdzial 6. poswigcony zostal implementacji zatozen i decyzji twérczych do systemu VR

1 tworzeniu jego konfiguracji odpowiedniej dla konkretnych celow.

Kryteria wyboru i kompromisy na poziomie technologicznym sa dobrze i w petni
uzasadnione (s. 52). Ze wzgledu na specyfike nowego medium wypracowany zostat przede
wszystkim zespél nowych zasad (i decyzji estetycznych) juz na etapie przygotowania
nagrania utworu. Szczegélnie interesujgco Autor przedstawil uzasadnienia dla przyjetego
wyboru metod mikrofonizacji, trybu stereofonii itp. w zaleznosci od trybu odstuchu

wybicralnego przez uzytkownika. Opisane zostaly decyzje odnoszace si¢ do zrédet dzwieku



(punktowe badz wolumetryczne) i dziatania na rzecz plynnosci granicy ,,punktowe-—

wolumetryczne®, a takze praca nad zmiennoscig glebi przestrzeni (s. 63-64).

Podrozdziat 6.3. (Wybor oprogramowania i sprzetu) zwraca uwagg¢ na ograniczenia
techniczne, ciagle aktualizacje producenckie poszczegdlnych elementéw lancucha aplikacji
(1 wynikajace z tego konflikty kompatybilnoéci) oraz relacjonuje kryteria wyboru technologii
interakcji (s. 70n.).

Rozdziat 8. to znakomite Podsumowanie, ktore takze uwzglednia nowe perspektywy VR jako
medium wobec r6znych adresatéw — nie tylko uzytkownikow, ale przede wszystkim twoércow
muzyKki, nagran, implementacji do VR. Podnosi tez (przej$ciowy) problem braku mozliwosci
wspotdoswiadczania muzyki przez uzytkownikéw i zagadnienie wirtualnej rzeczywistosci

Metaverse.

Duza wartos¢ pracy stanowig uzasadnienia decyzji artystycznych podejmowanych przez
Doktoranta. Umiejetnie przedstawione argumentacje sprawiaja, ze wida¢ wyraznie precyzje
uwarunkowan dla poszczegbélnych wyboréw decyzyjnych. Przede wszystkim cenie
uzasadnienia dotyczace celowosci podejmowania pracy nad stworzeniem kompletu
uniwersalnych warunkéw 1 kryteribw nagrywania utworu muzycznego z przeznaczeniem
do odtwarzania w stosunkowo miodym medium wirtualnej sali odstluchowej. Godne
podkreslenia jest, ze Autor-Twodrca kazdorazowo za punkt wyjscia przyjmuje refleksje
ontologiczng nad danym zagadnieniem, buduje swoj poglad estetyczny, a dopiero potem,
zpetng $wiadomoscig, szuka najbardziej odpowiedniego narzedzia do realizacji celu
artystycznego. Dopiero ostatnim kryterium wyboru narzedzi sa aktualne (przej$ciowe)
ograniczenia technologii. Jedynie one powoduja niekiedy koniecznos¢ decyzji

kompromisowych, ale w zadnym wypadku nie sg to kompromisy artystyczne.

Rezultat artystyczny wymaga udzialu do$wiadczonego w VR uzytkownika. Wielo$é
rozwiazan technologicznych Wirtualnej Rzeczywistosci i grono entuzjastéw jej zastosowan
i coraz bardziej doswiadczonych uzytkownikdéw rosng w szybkim tempie. Dla kolejnego
pokolenia VR bedzie moze nie réwnolegla rzeczywistoscig, ale z pewno$cia znakomitym

zasobem narzedzi eksplorowania $wiata, takze $wiata muzyki.

Dzieto Pana Michala Szostakowskiego staje sie jednym z takich narzedzi. Otwiera nowe
perspektywy uczestnictwa w stuchaniu muzyki, a zarazem przywraca shluchaniu
interaktywno$¢ zamiast biernej postawy shichacza. Jest dla niego nowym sposobem

poznawania utworu muzycznego i w nowym sensie samodzielnego muzykowania.



Podsumowanie

Praca mgra Michata Szostakowskiego jest imponujgca i nowatorska. Jej nowatorstwo polega
nie tylko na rozwiazaniach technologicznych, ale przede wszystkim na refleksjach Autora
na poziomach tworczym i estetyczno-artystycznym zwigzanych z nowym medium. Doktorant
prezentuje w Rozprawie doktorskiej spojny system wilasnych przekonan estetyczno-
artystycznych i dopiero na nastepnym etapie dzialania tworczego napelnia ten system
szczegolami rozwigzan. Przedstawia tez wszechstronnie perspektywy medium VR wobec
roznych adresatow — nie tylko uzytkownikéw, ale réwniez tworcow: muzyki, nagran,
implementacji do VR. Kilkakrotnie podniesione tez zostaly aspekty edukacyjne stworzonego
przez Doktoranta nowego sposobu obcowania z muzykg. Stuchacz-uzytkownik i uczciwosé

tworcow wobec niego sg centralnymi punktami uwagi i celem wszystkich twérczych dziatan.

Rezultatem pracy badawczej jest Dzieto artystyczne najwyzszej jakosci! Stanowi zarazem
dowdd na kompletnos¢ decyzji artystycznych, celnosé doboru rozwiagzan technologicznych

1 precyzj¢ w samodzielnym stworzeniu konfiguracji i wlasnego oprogramowania.

Dzielo Pana Michata Szostakowskiego staje sie jednym z nowych zestawoéw narzedzi
eksplorowania $wiata muzyki. Otwiera nowe perspektywy uczestnictwa w stuchaniu muzyki,
a zarazem przywraca stuchaniu interaktywnosé zamiast biernej postawy stuchacza. Jest dla
niego nowym sposobem poznawania utworu muzycznego 1 w nowym sensie samodzielnego

muzykowania.

Konkluzja

Stwierdzam, ze przedstawiona praca doktorska spetnia warunki sformulowane w art. 13.
ustawy z dn. 14. marca 2003 r. o stopniach i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule

w zakresie sztuki (Dz.U. z 2003 r. nr 65 poz. 595, z p6ézn. zm.).

Zatem wnioskuj¢ do Rady Dyscypliny Artystycznej Uniwersytetu Muzycznego
Fryderyka Chopina w Warszawie o nadanie panu mgr. Michalowi Szostakowskiemu
stopnia doktora w dziedzinie sztuk muzycznych, w dyscyplinie artystycznej reiyseria

diwieku.
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protf. Lidia Zielinska

Poznaf, dnia 5 pazdziernika 2022






