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Tematyka, cel pracy

Muzyka od wielu wiekow jest nieodlageznym elementem naszej egzystencji. Czasami
stanowi tylko tlo codziennej aktywnosci, ale bywa rowniez zrodlem wielu inspiracji. Rozwoj
techniki komputerowej doprowadzil do sytuacji, w ktorej role wykonawcy. czy nawet
kompozytora moze petni¢ komputer. Wspolpraca czlowieka z komputerem odbywa si¢ na
roznych plaszezyznach. Komputer moze stanowi¢ wygodne narz¢dzie wspomagajgce proces
tworezy (mozliwos¢ zapisywania, weryfikowania odstuchowego fragmentow kompozycji). a
nawet by¢ elementem, ktory w procesie tworczym odgrywa rolg dominujgca. Oczywiscie, to
czlowiek tworzy oprogramowanie, ktére pozwala komputerowi tworzy¢ réznorodne utwory
muzyczne. Nie jestem zwolennikiem zastepowania czlowieka komputerem, przede wszystkim
W obszarze zwigzanym ze sztuka. W mojej opinii to nie jest droga, ktora moze doprowadzi¢
do stworzenia wybitnych dziel, ale przytaczajac mysl Chopina ..Szczgsliwy ten, kto moze by¢
kompozytorem i wykonawca zarazem™ rozumiem zainteresowanie Autora. ktory realizujac
swoja pasje, mogl zetkna¢ si¢ z dwojakim szezesciem, bedgc rownoczesnie i kompozytorem., i
szeroko rozumianym wykonawca.

Istota pracy mgr. inz. Lukasza Mazurowskiego zwiazana jest opracowaniem
informatycznego modelu systemu pozwalajgcego na algorytmiczne komponowanie muzyKki.
Muzyka tworzona jest na podstawie wzorcow. ktore odpowiednio rozbudowywane,
modyfikowane, czy tez sklejane tworza wicksze formy muzyczne. Proces tworczy obejmuje
dwa warianty komponowania utworéw. W pierwszym kluczowa role odgrywa sposob
generowania wzorcOw muzycznych, ktore nastgpnie s3 odpowiednio modyfikowane.
przeksztalcane i sklejane, tworzac ostatecznie kompozycje o dos¢ przypadkowej strukturze.
W drugim wariancie, utwor muzyczny ma $cisle zdefiniowang forme, ktora jest wypelniana
odpowiednimi wzorcami muzycznymi. Podstawowym budulcem wzorca jest struktura



harmoniczna sekwencji akordéw, do ktorej dopasowywana jest linia melodyczna oraz
uzupelniajace calos¢ partie instrumentalne i perkusyjne.

Tematyke rozprawy mozna umiejscowi¢ w obszarze informatyki muzycznej. w ktorej
metody sztucznej inteligencji zostaly wykorzystane do tworzenia oryginalnych utwordw
muzycznych. Proponowane rozwigzania ukierunkowane sg na tworzenie muzyki
generatywnej, ktora stanowi tzw. muzyke tta, wykonywana przez réznego typu elektroniczne
syntezatory dzwigku.

Oceniajac obszar zainteresowan Pana mgr. inz. Lukasza Mazurowskiego stwierdzam, ze
wpisuje si¢ on w ciekawy, cho¢ malo popularny w Polsce nurt badan zwigzanych z
komputerowymi metodami komponowania utworéw muzycznych. Warto jednak podkresli¢,
ze jest on obiektem zainteresowania szeregu renomowanych uczelni technicznych, na czele z
Massachusetts Institute of Technology. Tematyke recenzowanej rozprawy doktorskicj
nalezy uznac za interesujjca, zlozong technicznie i aktualng.

Zawarto$¢, ocena merytoryczna rozprawy

Rozprawa Pana mgr. inz. Lukasz Mazurowskiego sklada si¢ z 5 zasadniczych
rozdzialow oraz dodatkowych informacji zawartych w poczgtkowym fragmencie pracy
zatytutowanym ..Charakterystyka pracy” oraz w dodatkach.

W rozdziale 1, po krotkim wprowadzeniu (podrozdziat 1.1), w ktérym przedstawiono
podstawowe encyklopedyczne informacje na temat dzwigku, struktury utworéw muzycznych
oraz metod ich reprezentacji, Autor koncentruje uwage na réznorodnych, algorytmicznych
koncepcjach tworzenia muzyki (podrozdzial 1.2). Czyni to w sposéb czytelny. choé¢
niepotrzebnie ciggle odsyta czytelnika do dodatku zawierajacego wydruki kodow zrodlowych.
W dalszej czg¢sci (podrozdzial 1.3) przedstawia i klasyfikuje komputerowe narzedzia do
algorytmicznego komponowania muzyki. Cato$¢ rozwazan, poparta szeregiem odwotan do
literatury, $wiadczy o gruntownej i precyzyjnej analizie materialow zrodlowych. Rozdziat |
konczy fragment, w ktorym Autor formutuje cel pracy oraz hipotez¢ badawcza mowiaca. ze
»bazujgc na metodach sztucznej inteligencji, mozliwe jest opracowanie takich algorytmow
komponowania utworéw muzycznych, ktérych efektem bgdg utwory atrakcyjne w odbiorze i
posiadajqce strukture poprawnq w aspekcie teorii muzyki.” Dziwi troche bardzo niesmiale
przedstawienie hipotezy badawczej, ktora wkomponowana w tekst nie zostata w zaden sposob
wyrozniona. Rozumiem dylematy Autora, ktore niewatpliwie dotyczyly kwestii
sformulowania tezy pracy. Zastosowane rozwigzanie nie uwazam za niewlasciwe. Autor jasno
mowi co chee osiggnad, rownoczesnie uwypuklajac problem obiektywnej oceny uzyskanego
utworu muzycznego. Trzeba si¢ z tym zgodzi¢, poniewaz odbior muzyki ma niewatpliwie
trudny do zmierzenia, subiektywny charakter. Znacznie wieksze watpliwosci budzi okreslenie
zawarte w hipotezie badawczej, ze efektem pracy sa utwory ,posiadajgce strukture poprawng
w aspekcie teorii muzyki®. W dalszej czgsci wywodu mowa jest o zgodnosci utwordw
2 kanonami teorii muzyki"(str.48, 1), lecz nie wiadomo o jakie doktadnie kanony chodzi. W
te] sytuacji trudno oceni¢. czy uzyskane wyniki sg zgodne z owymi kanonami. Problem w
tym, ze skomponowane utwory bardzo czgsto znaczaco odbiegajg od elementarnych zasad
klasycznej harmonii, ktore powinny stanowi¢ nienaruszalny fundament tworzacy ..kanony
teorii muzyki” (wyjasnienie w czesci uwagi krytyczne, wqipliwosci, pytania, p.1).

W rozdziale 2 przedstawiono koncepcje algorytmicznych systeméw komponowania
muzyki. Po krotkim wprowadzeniu (podrozdziat 2.1), w ktorym zawarto ogélne spojrzenie na
proces komponowania, zaprezentowano dwa autorskie warianty procesu generacji utworow
muzycznych. W pierwszej metodzie, proces komponowania opiera si¢ na tworzeniu krotkich
wzorcow muzycznych, ktére w dalszej kolejnosci laczone sa w wigksza calo$é. Autor
precyzyjnie przedstawia kolejne etapy tworzenia utworu, koncentrujac uwage na
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zastosowanych rozwigzaniach, a cato$¢ rozwazan ubiera w na ogot czytelne ramy formalne.
Nie da si¢ ukry¢, ze koncepcje generacji muzyki na podstawie wzorcow cechuje szereg
ograniczen. Wydaje si¢, ze najwigkszym ograniczeniem jest oderwanie procesu tworzenia
utworu od powszechnie wystepujacych kanonéw harmonicznych. Zastosowany w
algorytmach, sposob okreslania funkcji harmonicznej na podstawie profili Krumhansla-
Kesslera, w mojej opinii nie konca precyzyjnie przedstawiony, (Uwagi krytyczne, pytania,
wqipliwosci, p. 2) z cala pewnoscig jest dos¢ daleko oderwany od ..nickomputerowego™
komponowania muzyki. Tym bardziej doceniam probe eliminacji tego braku, ktéra wraz z
mozliwoscig  okreslania  struktury tworzonego dziala muzycznego o  wyraznie
wyodrgbnionych czesciach, stanowi istot¢ rozwazan zaprezentowanych w podrozdziale 2.4.
Odmiennos¢ proponowanych metod sprowadza si¢ miedzy innymi do sposobu generowania
wzorcOw muzycznych. Tym razem bazg tworcza stanowia sekwencje akordow. do ktorych
dopasowywana jest linia melodyczna oraz linia basowa. Uzupelnieniem tresci zawartych w
rozdziale 2 jest krotki podrozdzial 2.4 na temat instrumentacji i syntezy kompozycji. ktory nie
pozostawia niedomowien i jasno precyzuje, co stanowi podstawe docickan naukowych
stanowigcych istote pracy.

Struktura ramowa rozdziatu 3 jest identyczna jak rozdzialu 2. Kolejno omawiane sa
implementacje poszczegolnych koncepcji w srodowisku Matlab z wykorzystaniem elementow
dedykowanych do obstugi MIDI (MIDI Toolbox). W pierwszej czesci (podrozdziat 3.1)
uwage skoncentrowano na metodzie tworzenia utworow bez definiowania struktury
powstajacej kompozycji, a w drugiej (podrozdzial 3.2) na metodzie komponowania, w ktorej
nadrzedng zasada jest wstepne okreslenie struktury utworu. W koncowym, krétkim
podrozdziale 3.3 wskazano na mozliwos¢ koncowego modyfikowania uzyskanych wynikow
kompozycji, polegajacg na wyborze odpowiednich instrumentow, czy tez parametréw uzytych
syntezatorow dzwigku. Istota tego etapu kompozycji sprowadza sie do ..recznej” modyfikacji
plikow MIDI, czy tez doboru gotowych brzmien zawartych w bankach brzmien
wykorzystywanych syntezatorow.

W rozdziale 4 przedstawiono wyniki przeprowadzonych eksperymentow. Tak jak
poprzednio rozdzial podzielono na dwie cze$ci. zwigzane z proponowanymi metodami
komponowania. W kolejnych podrozdzialach omowiono wplyw zmian poszczegolnych
parametrow na uzyskiwany efekt finalny. Strukture uzyskanych utworéw przedstawiono w
postaci wykresow pianolowych. Uzupelnieniem zawartych w poszczegolnych podrozdziatach
rozwazan sg pliki muzyczne z zapisem kompozycji w formacie flac zawarte na ptycie CD.
Mimo, iz tres¢ rozdzialu jest przesycona drobiazgowym omawianiem czesto subtelnie
zmieniajgcych si¢ parametrow, calos¢ rozwazan przeczytalem z zainteresowaniem. tym
bardziej, ze wszystkie wnioski moglem ..ustysze¢”, stuchajac zamieszczonych na plycie
kompozycji. Mimo wszystko czuj¢ pewien niedosyt, ze wzgledu na zbyt techniczny charakter
rozwazan. Mam swiadomos¢, ze aspekty informatyczno-techniczne sa najwazniejsze w tego
typu opracowaniu, ale w mojej opinii zupehie zagluszajg czysto muzyczne podloze
zaproponowanych rozwiazan. Kazda z wyodrgbnionych cz¢sei rozdziatu 4 konczy sie krotkim
podsumowaniem (podrozdzialy 4.1.5 oraz 4.2.7), w ktérych w syntetyczny sposob
podsumowano uzyskane wyniki.

Uzupelnieniem tresci pracy jest rozdziat 5, w ktorym nakreslono roznorakie obszary
dzialalnosci naukowej i popularyzatorskiej Autora, $cisle zwiazane z tematyka recenzowanej
pracy oraz przedstawiono wizj¢ platformy systemu algorytmicznego komponowania muzyki
wykorzystujaca osiggnigcia naukowe Autora. W kofczacym rozdzial 5 podrozdziale
pt.: ..Wnioski koncowe™ zawarto uzasadnienie potwierdzajace, Ze cele pracy zostaly
osiggnigte, a hipoteza badawcza zostala udowodniona. Czytajac zakonczenie pracy ponownie
odczuwam pewien dyskomfort zwigzany z brakiem precyzji w przedstawieniu hipotezy
badawczej. O ile moge przymkna¢ oko na oceng atrakcyjnosci uzyskanej muzyKki, to brakuje

(%)



mi precyzyjnego okreslenia jej ., poprawnosci w aspekcie teorii muzyki”. W zakonczeniu
Autor stwierdza (str. 144, 1), ze W procesie komponowania starannie przestrzegano zasad
poprawnosci tworzenia muzyki wedlug jej kanonéw historycznie utrwalonych...”. natomiast
Jak juz wspomnialem wezesniej. nigdzie nie precyzuje o jakie doktadnie kanony Mu chodzi.
Powyzszy brak uwazam za do$¢ istotny. poniewaz szereg podstawowych, historycznie
utrwalonych zasad harmonii z cala pewnoscia nie zostato dotrzymanych, co znaczaco
zmniejsza warto$¢ muzyczng uzyskanych kompozycji (uwagi krytyezne p.1).

Dopetnieniem tresci pracy jest wykaz literatury obejmujacy 118 pozycji, glosariusz,
spis rysunkow, tablic oraz dodatki zawierajace kody zrodtowe oraz informacje na temat
zawartosci dolaczonej plyty CD. Szkoda, ze oprocz plikow w formacie flac nie zamieszczono
opisu kompozycji w postaci plikow MIDI. Tego typu dane stanowilyby uzupetnienic
informacji zawartych na czesto nieczytelnych wykresach pianolowych.

Zaprezentowane w pracy koncepcje algorytmicznych metod komponowania muzyki
uwazam za ciekawe. Odnoszac zaproponowane rozwigzania do sposobow aranzacji. czy tez
instrumentalizacji utworéw, mozna by stwierdzi¢, ze proponowane metody réznig si¢
kierunkiem powstawania dziela. W pierwszym przypadku, ktory mozna kojarzy¢ z
komponowaniem poziomym, wazniejszy jest .poziomy” (w sensie partytury) aspekt
tworzenia linii  melodycznych, niz  sposob uzyskiwania towarzyszacych melodii
wspotbrzmien. W drugim podejsciu, zapominajac o narzuconej na wstepnie formie calego
utworu, mamy do czynienia z pionowym kierunkiem powstawania dziela. Tym razem linie
melodyczne sg dopasowywane do podstawy harmonicznej utworu.

Pewne watpliwosci mogg budzi¢ znaczace ograniczenia komponowania muzyki metoda
poziomg. zwana w pracy metoda bez okreslenia formy utworu, poniewaz prowadza one do
bardzo przypadkowej postaci utworu. W drugiej koncepcji komputerowego komponowania,
kojarzonej przeze mnie z metoda komponowania pionowego, z caly pewnoscia drzemia
wigksze mozliwosci. Dzieje sie tak ze wzgledu na bardziej naturalny sposob tworzenia
wzorcow oraz mniej przypadkowe ich taczenie w wigkszg calosé.

Nie sposob nie doceni¢ duzego wkiadu pracy Doktoranta w opracowanie
algorytmicznych metod kompozycji, zmaterializowanych w postaci algorytméw opisanych w
srodowisku Matlab oraz wykonanie licznych eksperymentow. ktore stanowia ostateczny
wynik opracowanych metod. Uzyskane efekty sa interesujace. choé po drobnych
modyfikacjach procesu tworczego moglyby poszerzy¢ grono zwolennikow muzyki tworzonej
komputerowo (szczegoly uwagi krytyczne p.1).

Do najwazniejszych osiggnieé¢ zaliczam:

1. Opracowanie kompleksowych koncepcji komponowania muzyki na podstawie wzorcow
w dwoch wariantach: bez okre$lenia formy utworu oraz ze zdefiniowana struktury
utworu.

2. Opracowanie algorytmicznych metod generowania wzorcow muzycznych, ze szezegdlnym

uwzglednieniem generowania wzorcow przy zadanej strukturze harmonicznej.

. Opracowanie i zaimplementowanic w $rodowisku Matlab algorytmicznych metod

komponowania muzyki na podstawie wzorcow.

- Przeprowadzenie licznych eksperymentow potwierdzajacych mozliwosé przeprowadzenia

calego procesu algorytmicznego komponowania utworéw.
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Uwzgledniajac powyzsze, temat recenzowanej rozprawy doktorskiej mgr. inz. Lukasza
Mazurowskiego uwazam za interesujacy i uzasadniony technicznie. Stopien zlozonosci,
znaczenie naukowe i zakres zadania odpowiadaja ustawowym i zwyczajowym wymogom
stawianym rozprawie doktorskiej. Poziom merytoryczny w obszarze informatyczno-
technicznym nie budzi zastrzezen.

Podsumowujgc ten fragment recenzji stwierdzam, ze cel pracy zostal osiggniety.
Wyniki przedstawionych w pracy eksperymentow potwierdzajg mozliwo$¢ opracowania
algorytmow komponowania utworéw muzycznych, ktorych efektem sg interesujgce,
cho¢ do$¢ prymitywne w swojej strukturze harmonicznej utwory muzyczne. W $wietle
faktu, ze kazda ocena dziela muzycznego jest subiektywna, mozna stwierdzi¢, ze
uzyskany efekt nie podwaza, a raczej potwierdza prawdziwos¢ hipotezy badawczej.

Rozprawa doktorska ma rowniez stabe strony i roznego typu niedociggnigcia.
Podzielitem je na dwie grupy: uwagi krytyczne, watpliwosci, pytania, w wiekszosci dotyczace
aspektow muzycznych oraz uwagi szczegélowe, zawierajace niedociagniecia jezykowe i
edycyjne.

Ogolnie rzecz ujmujac, mam szereg uwag, watpliwosci, dotyczacych sposobu
przedstawienia aspektow muzycznych, ktore bezposrednio wplywaja na niedoskonalosé
uzyskanych wynikow komponowania. Mam $wiadomos¢, ze muzyczne niedociagnigcia
daleko wybiegaja poza kwestie natury technicznej, ale czy w tego typu pracy sa one
nieistotne? Analizujac prac¢ niezwykle przeszkadzala mi przytlaczajaca ilo$¢ nie zawsze
potrzebnych formalizméw, ktore zupelnie zagluszyly muzyczne aspekty przyjetych
rozwigzan. Wigkszos¢ rozwazan przedstawiona jest z pominigciem odniesien do muzycznych
fundamentow zaprezentowanych koncepcji. Mam swiadomos¢, ze recenzowana praca jest
dzietem z obszaru informatyki, a nie muzyki, ale mimo wszystko uwazam, ze uwypuklenie
muzycznych inspiracji w procesie przedstawienia algorytmow nie byloby wade opracowania,
a pozwoliloby lepiej zrozumie¢ istot¢ zaproponowanych pomystow.

Chciatbym podkresli¢, ze znacznie wyzej ceni¢ osiagniecia natury informatycznej. niz
uzyskane utwory muzyczne. Czgs¢ moich uwag ma charakter dyskusyjny, a ich podloze moze
wynika¢ z subiektywnej oceny skomponowanych utworéw. Mam nadzieje. ze wskazane
niedociggniecia stang si¢ dla Doktoranta inspiracja, ktora pozwoli w przysztosci udoskonali¢
algorytmy komponowania muzyki.

Uwagi krytyczne, watpliwosci, pytania

1. W wielu miejscach pracy (rowniez w hipotezie badawczej) podkreslano, ze komponowane
utwory powinny mie¢ .strukiur¢ poprawng w aspekcie teorii muzyki® (hipoteza
badawcza). Nigdzie precyzyjnie nie zdefiniowano ..kanonu teorii muzyki (str.48. 1»), co
budzi liczne watpliwosci, tym bardziej, ze delikatnie rzecz ujmujac, struktura uzyskanych
utworow bardzo czgsto drazni wieloma muzycznymi niedociggnieciami. Chcialbym
zwroci¢ uwage na dwa fakty, ktore stanowig niedociagniecia, zdecydowanie obnizajace
warto$¢ skomponowanych utworéw. Rozwazmy przykladowo wzorzec f 4444, ktorego
struktura akordow opisana jest w trzecim wierszu tabeli 4.12. Akordy wystepuja zawsze w
pierwszym przewrocie Go#,B2.Ds#: C3#.E3.Gs#: Ds#.F3#,A3#. Konsekwencja uzycia tylko
pierwszego przewrotu akordow oraz skupionego ukladu toniki (T), subdominanty (S) i
dominanty (D) jest wszechobecne wystgpowanie w ciggu uzywanych wspotbrzmien kwint
rownoleglych, zakazanych w harmonii klasycznej. Obecnos$é kwint rownolegtych w
postepach akordowych z catg pewnoscig zdecydowanie obniza atrakcyjnos¢ uzyskiwanych
utworéw. Podobnie duzym problemem jest niewlasciwe rozwigzywanie akordu dominanty



systemowej Ds#,F3#,A3#,Ci# na przyktad w utworze f 1234. Dominanta septymowa jest
akordem budujgcym napigcie i takim, ktéry wymusza odpowiednie rozwigzanie. Nie bez
przyczyny jej obecnos$¢ zwiastuje zwykle zakoficzenie calego utworu. czy tez koniec
krotszej mysli muzycznej. W rozwazanej kompozycji nastepstwem dominanty septymowe;j
(Ds#.F3#,Az#.Cy4#) jest tonika (Go#.B,.D3#), ale zastosowany przewrot toniki powoduje, ze
odpowiednie dzwigki skladowe akordu tonicznego nie pojawiaja si¢ tam gdzie trzeba.
Tego typu sytuacja jest bardzo daleka od klasycznego kanonu powszechnie stosowanego w
wigkszosci utworéw muzyki klasyczne;. rozrywkowej. filmowej itp. Chcialbym
podkresli¢. ze powyzsze braki mozna stosunkowo tatwo wyeliminowa¢ wprowadzajac do
zalozonej struktury akordow ich przewroty i zapominajac o kurczowym trzymaniu si¢
uktadow skupionych. Wystarczyloby wskazang sekwencje akordow T—>S—D (G>#.B,.D;#
— G3#.E3.G3# — Ds#.Fs#.As#) lekko zmodyfikowa¢ i przedstawi¢ na przyktad w postaci
Go#.B2.D3#t — Go#C3#.E3 - Fo#, Ax#.Ds#, w ktorej draznigce stuchacza kwinty rownolegte
zostaly wyeliminowane. Tego typu zmiany nie powinny wprowadza¢ wigkszych
komplikacji w procesie tworzenia wzorcow muzycznych generowanych na podstawie
sekwencji akordow. Gdybym si¢ jednak mylil, to zawsze mozna koncowy efekt
kompozycji podda¢ korekcie, wytapujacej niewlasciwe postepy interwalowe i obarczone
wadami rozwigzania akordow dominanty septymowe;.

. W algorytmie komponowania bez okreslenia struktury utworu jednym w kluczowych
probleméw jest algorytm generowania wzorcow muzycznych. W podrozdziale 2.2.1
przedstawiono opis regut generowania wzorcow. W regufach gr3. gr4 pojawia si¢ problem
okreslenia tonacji utworzonego fragmentu, do rozwigzania ktorego wykorzystano znang z
literatury metod¢ Krumhansla-Kesslera. Nasuwa si¢ jednak szereg watpliwosci. Metoda
Krumhansla-Kesslera pozwala na okreslenie tonalnosci utworu poprzez analizg
wystepujacych w nim dzwigkow, sprowadzajaca sie do okreslania wartosci wspotezynnika
korelacji liniowej Pearsona pomigdzy dzwigkami zawartymi w utworze a tzw. profilami
tonacji. Wyniki eksperymentow przedstawione w pracy [31] pokazuja, ze tonacje mozna
okresli¢ na podstawie zaledwie kilku dzwickow. Oczywiscie skuteczno$é okreslenia
tonalnosci utworu jest tym wigksza im dhuzszy fragment utworu podlega analizie. W tej
sytuacji pojawia si¢ szereg pytan, na ktore nie znalazlem precyzyjnej odpowiedzi. Analiza
odstuchowa zalaczonych na plycie CD kompozycji rowniez nie rozwiala moich
watpliwosci. Na podstawie jakiej probki okreslona Jest tonalno$¢ wzorca? Czy dany
wzorzec kojarzony jest zawsze tylko z jednym akordem., bedacym dla niego akordem
tonicznym? Czy tworzgc utwory probowano okreslaé zasady konkatenacji wzorcow
muzycznych na podstawie ich tonalnosci?

- W algorytmie komponowania z okre$long struktura utworu waznym aspektem jest sposob
generacji wzorcow, ktory polega na dopasowaniu linii melodycznych do zalozonej
sekwencji akordow. Tego typu zasada moze prowadzi¢ do znacznie atrakcyjniejszych
utworéw od utworéw komponowanych pierwsza metoda, cechujgcych si¢ wszechobecna
przypadkowoscig. Niestety przedstawiony w pracy opis nie wyjasnia wszystkich aspektow
proponowanego sposobu postgpowania. Przykladowo, nie wiem czemu mialo stuzy¢
przedstawienie w pracy tabeli 2.7, w ktérej w poszczegolnych kratkach zawarto symbole
Pits Pi2...., p77. W koncowym fragmencie tekstu na str. 68 zawarto informacje, ze wartosci
pij okreslaja prawdopodobienstwa wystapienia akordu i-tego stopnia bezposrednio przed
akordem zbudowanym na j-tym stopniu  gamy. Nie wiadomo jakie sa te
prawdopodobienstwa, a przeciez od nich w istotny sposob zalezy struktura harmoniczna
utworu. a co za tym idzie jego atrakcyjnosc. Dodatkowym mankamentem jest niejasnos¢ w
oznaczeniach stopni, na ktérych budowane s akordy. W tabeli 2.6 pojawiaja si¢
oznaczenia ii, vi, a tabeli 2.7 z takich oznaczen zrezygnowano. Z danych zawartych w tab.



2.6 wynika, ze chodzi o akordy paralelne do toniki (a-moll) oraz subdominanty (d-moll).
Co w takim razie oznaczaja symbole II, VI, III zawarte w tab. 2.7? Analiza odstuchowa
dolgczonych na plycie utworow jednoznacznie wskazuje na obecno$¢ akordow
septymowych, o ktorych nie wspominano w opisie algorytmow. Pojawily sie dopiero w
tabeli 4.12 (dis’). W jaki sposob one powstaja? Czy w tej sytuacji tabela 2.6 zawiera
wszystkie wykorzystywane sekwencje akordow? A moze powstajacy akord dominanty
septymowej jest wynikiem losowego potaczenia dzwigku linii instrumentalnej z bazowym
akordem dominanty wystgpujagcym w uzytej sekwencji akordow, ale w tej sytuacji nie
powinien on si¢ znalez¢ w tabeli 4.12?

4. Duzym utrudnieniem analizy pracy jest nickonsekwentny sposob opisu dzwickow H i B,
ktorego geneza tkwi w roznicy oznaczen uzywanych w literaturze polskiej, niemieckiej i
anglojezycznej. W poczatkowej czesci pracy symbol H oznacza dzwiek lezacy sekunde
mata nizej niz C (str. 60, 61, 62). W rozdziale 4 (str. 114) mowa jest juz o akordzie
molowym G3#,B3,Da#, ktory moze by¢ akordem tonicznym gis-moll, tylko w sytuaciji, gdy
symbol B; oznacza dzwigk lezacy sekundg matg nizej niz C4. Informacja na temat przyjetej
konwencji opisu dzwiekow, niejednolitej w calej pracy. pojawia si¢ dopiero na str. 117, 1.

5. W pracy wystepuja bledy, niejednoznacznosci wynikajace z niekonsekwentnego
stosowania zasad enharmonii. Przykltadowo na str. 121 (ls) pojawia si¢ opis akordu
durowego w pierwszym przewrocie (G3#,Cq.Ds#), ktéry przyjmujac zastosowany opis
sklada z dwoch interwalow: kwarty zmniejszonej (G3#.Cy) oraz sekundy zwigkszonej
(C4.Da#). Jezeli na sil¢ zalozymy, ze checemy okreslié dzwieki wystepujace w akordzie
tonicznym Gis-dur, to przyjmujac konwencj¢ amerykanska powinnismy opisa¢ jego posta¢
Jako (G3#,B#4,D4#). Naturalniej byloby opisa¢ to samo wspotbrzmienie jako (Ass,Cy.Esy).
Opis (As3.Cy.Esy) stanowi toniczny akord As-dur w pierwszym przewrocie, identycznie
brzmigcy jak akord Gis-dur, co mozna potwierdzi¢ na przykltad patrzac na strukture kola
kwintowego.

6. Analiz¢ tresci pracy utrudnia brak dbatosci o wyczerpujacy opis rysunkéow i danych
zawartych w tabelach. Przyktadowo tabela 2.3 zawiera dwa zestawy suchych liczb. Zdaje
sobie sprawg, ze szczegdtowy opis zawarto w tekscie, ale uwazam, ze wprowadzenie opisu
kolumn, zawierajgcego nazwy dzwigkow oraz skojarzenie wierszy z nazwami tonacji
(durowych i molowych) zdecydowanie poprawitoby czytelnos¢ danych zawartych w tabeli.
Dodatkowo, w  tekécie bezposrednio pod tabela 2.3 niewlasciwie okreslono
uporzadkowanie danych méwiac, o kolejnosci .od prawej strony™. Prawdopodobnie
podano mylny kierunek, poniewaz dla tonacji C-dur (pierwszy wiersz) wartosé
wspolczynnika skojarzonego z dzwickiem C powinna byé znacznie wieksza od wartosci
skojarzonej z dzwigkiem H (konwencja polska). Fis itd.

Uwagi szczegolowe

1. W pracy pojawiaja si¢ bardzo niefortunne, czasami zargonowe sformutowania:

e str. 6, Is (Is - linia 5 od dolu) - ..Jako wysokos¢ d2wieku nalezy rozumieé czestotliwosé z
Jjakg wystgpuje.”;

o str. 7, 1", ....cala nuta dzieli si¢ na dwie pot nuty, nastepnie pélnuta dzieli si¢...”:
podobnie str. 53, g,

o str. 60, 1% — ...z uwzglednieniem dlugosci nuty”; Nuta okresla wysoko$¢, a dopiero po
uwzglednieniu tempa, dtugos¢ trwania dzwiecku. W tej sytuacji trudno mowié o
dtugosci nuty. Nalezato uzy¢ okreslenia dtugosé dzwigku.



e sftr.

e Sir.

60, 1> - ... y stanowi liste wazonych wartosci w dwunastostopniowej skali w danej
tonacji.” 7. powyzszego sformutowania mozna wnioskowaé, ze wartosci y
okreslone sa w dwunastostopniowej skali. Dwunastostopniowa skala jest
materialem dzwickowym, z ktorego odpowiednio wybranych 7 dzwigkow stanowi
podstawowy material dzwiekowy utworu utworzonego w odpowiedniej tonacji.

126, lysae - .omotyw muzyczny wchodzgcy w dysonans z generowang melodiq™,
zargon, powinno by¢ ..tworzacy dysonanse™

2. Niewlasciwe uzycie, rozumienie poje¢ muzycznych

e sir.

e Sir.

11, 7 - Nakladanie si¢ d?wickéw w czasie jest domeng polifonii i to wlasnie ona
wystegpuje w niemalze kazdym wspolczesnym utworze muzyki rozrywkowej.”
Trudno zgodzi¢ si¢ ze stwierdzeniem, ze muzyka rozrywkowa jest oparta na
polifonii. Jest wrecz odwrotnie. Dominujgca formag muzyki rozrywkowej jest faktura
homofoniczna, w ktorej mozna wyrozni¢ wyrazista melodie i towarzyszacy jej
akompaniament. Muzyczne znaczenie stowa ..polifonia™ okresla faktur¢ muzyczna
utworu, ktory sktada sie zwykle z dwoch lub trzech niezaleznych linii melodycznych.
W  znaczeniu technicznym pojecie ..polifonii” kojarzone jest z mozliwoscig
rownoczesnego wydobywania kilku dzwigkow. Autor w pracy nie rozrdznia tych
dwoch istotnie réznych znaczen, co w przypadku pracy dotyczacej komponowania
muzyki z calg pewnoscig jest niewlasciwe.

Podobne niewlasciwe uzycie pojecia polifonii wystepuje na str. 22, 17 oraz str.57, 1.
108, lhs - .....zmiana...dlugosci...dzwi¢ku powoduje zmiang w dynamice calej
kompozycji... "

Stowo ..dynamika™ w jezyku muzycznym ma inne znaczenie. Caly utwor moze by¢
skomponowany w jakims odcieniu dynamicznym (np. piano, forte, fortissimo itd.)
lub jego dynamika moze si¢ zmieniaé¢ w czasie, raptownie badz stopniowo. Potoczne
sformutowanie .,utwor dynamiczny™ nalezalo zastapi¢ okresleniem ..utwor w szybkim
tempie”.

3. Literowki, drobne niedociagnigcia natury edycyjne;j:

str.
str.
str.
str.
str.
str.
str.
str.
str.
str.
Str.
str.
str.

str.

10, I°, str. 40, 1'°, str.53, 1°, str.53, 1;9 — powinno by¢ ..zarbwno™,

13, I - brak wyjasnienia skrotu ..bpm ' wyjasnienie umieszczono dopiero na str. 18,
24, tab. 1.7- nalozenie zawartosci dwoch kolumn,

28.1'°, str. 110, 1y, - zamiast ..wypadku”, powinno by¢ .przypadiu’,
37, ¢ — ..Przez ...?... oznacza sig...”,

37, 15—, ... siatki ;i > obu automatow...”

39. 15, 15, 11 - bledne odwotanie do rysunku,

67, 1, — zamiast ,,nast¢pczosci” powinno by¢ ..nastgpsiwo”,

82, b — ..na stronach 60 — 607,

98, I’ — zamiast .macierz" powinno by¢ ..macierzy”,

103, 1y — Wtab. ?? znajdujq sie....

114, Iy — zamiast ..k raw 421.flac” powinno by¢ ..k raw 411 flac”,
126, 1,4 — zamiast ..ten koncept™ lepiej bytoby ..ta koncepcja™

14 p ) . v s 5%
str.130, 1" — zamiast ,,znanie™ powinno by¢ .,.znacznie™,
str.132, 4 — zamiast ..cechg”™ powinno by¢ ..cechom™,

rys.

5.3-5.7 sg zupelnie nieczytelne,
3, 13, str. 9. 13, Lo, str. 10, 1%, itd. — przyktadowe niedociagni¢cia interpunkcyjne.

Nalezy jednoznacznie stwierdzié, ze powyzsze uwagi szczegdlowe wyspecyfikowane
z opiniodawczego obowigzku, nie obnizaja wartosci merytorycznej rozprawy.



Ocena koncowa rozprawy

Podsumowujgc stwierdzam, ze mito pewnych wad, w wigkszosci dotyczacych
aspektow muzycznych, rozprawa doktorska Pana mgr. inz. Lukasza Mazurowskiego spelnia
wymagania stawiane w "Ustawie o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach

i tytule w zakresie sztuki', zatem wnosz¢ o dopuszczenie rozprawy doktorskiej do
publicznej obrony.
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