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RECENZJA

pracy doktorskiej magistra Przemystawa Pilacinskiego
Warianty, wersje, covery. Problem tozsamosci utworu w muzyce rockowej
napisanej pod kierunkiem prof. dr hab. Stawomiry Zeranskiej-Kominek

przygotowana na zlecenie Wydzialu Nauk o Kulturze i Sztuce Uniwersytetu Warszawskiego,
na podstawie pisma z dnia 11 lipca 2022 roku

Magister Przemystaw Pitacinski jest absolwentem Wydzialu Historycznego Uniwersytetu
Warszawskiego. Dyplom licencjacki uzyskat w 2010 roku na podstawie pracy Specyfika
estetyki muzyki rockowej w swietle publikacji anglojezycznych z lat 1990-2007. Dyplom
magistra muzykologii przyznano mu w 2012 roku w wyniku pomy$lnej obrony pracy
Autentycznos¢ jako wartos¢ estetyczna w dyskursie o muzyce rockowej. Po ukonczeniu
studiow zostal zatrudniony w Autorskiej Szkole Muzyki Rozrywkowej i Jazzu im. Krzysztofa
Komedy w Warszawie, a rownocze$nie podjal studia doktoranckie w Instytucie Muzykologii
Uniwersytetu Warszawskiego. Jego zainteresowania naukowe, od poczatku ukierunkowane
na analiz¢ muzyki rockowej (zwlaszcza w aspekcie estetyki), zaowocowaly licznymi
artykutami prezentowanymi w latach 2013-2022 na ogdlnopolskich konferencjach i

opublikowanymi w wydawnictwach uniwersyteckich i in.

Na podstawie opracowania Research on Popular Music conducted at the Institute of
Musicology of the University of Warsaw in 1953—2015 sporzadzonego przez doktoranta we
wspoOtpracy z Mariuszem Gradowskim (,,Musicology Today”, Vol. 13, 2016) mozna
zorientowac sie, ze na gruncie polskiej muzykologii badania na temat muzyki rockowe;j s3
mocno zapdznione w stosunku do literatury anglojezycznej (pierwsza praca magisterska w
Instytucie Muzykologii UW dotyczaca tego gatunku powstata dopiero w 2006 roku). Zatem,
zaréwno obie prace dyplomowe, jak i kilkanascie artykutow naukowych, stawiaja
Przemystawa Pitacinskiego w czotowce pionieréw tego nurtu badan w Polsce. Nie sposob
poming¢ przy tym bogatych do§wiadczen autora wyniesionych z czynnego uprawiania

muzyki w zespotach rockowych i popowych Signal to Noise Ratio, Syrbski Jeb i The White



Kites, a takze w Warszawskiej Grupie Gamelanowej. Perspektywa praktykujacego
instrumentalisty 1 wokalisty pozwolita unikna¢ wielu putapek, na jakie moze natkna¢ si¢
teoretyk badajacy repertuar wymykajacy si¢ tradycyjnym metodom analizy, sprawdzonym w
odniesieniu do dziet utrwalonych w zapisie nutowym. Stanowigca zwienczenie wieloletnich
poszukiwan i analitycznych préb dysertacja doktorska Warianty, wersje, covery. Problem
tozsamosci utworu w muzyce rockowej, napisana pod kierunkiem prof. dr hab. Stawomiry
Zeranskiej-Kominek, juz choéby tylko ze wzgledu na unikatowo$¢ tematu stanowi cenne i

niezwykle pozadane osiagnigcie.

Jednym z podstawowych probleméw, z jakimi musi zmierzy¢ si¢ badacz muzyki rockowej,
jest brak zapisu nutowego. Jesli zatem w analizie komparatystycznej nie chcemy ograniczac
si¢ wylacznie do oceny sluchowej nagran jesteSmy niejako zmuszeni w pierwszej kolejnosci
do sporzadzenia transkrypcji. Juz na tym etapie przygotowan materiatu Zrédlowego nalezy
liczy¢ sie z mozliwos$cig wystapienia potencjalnych niedoktadnosci. Moga one by¢ efektem
niezamierzonych pomytek w interpretacji zjawisk dzwigkowych (uwarunkowanych
indywidualnymi uzdolnieniami stuchowymi transkrybenta) lub ograniczen tradycyjnej notacji
w kwestii precyzji odwzorowania niuanséw intonacyjnych, a zwlaszcza fluktuacji
rytmicznych bedacych efektem swobodnego frazowania ,,poza pulsem”. W niniejszej pracy
autor dokonat takich transkrypcji w odniesieniu do jedenastu wersji pierwszego z trzech
analizowanych utworow, czyli The Times The Are a-Changin’ Boba Dylana, a efekty owej
czasochtonnej, zmudnej pracy zamiescit w aneksie nr 1 (s. 321-373). Wydaje sig¢, ze poradzit
sobie z tym zadaniem bardzo dobrze, a dostrzegalna gdzieniegdzie (wedle mojej oceny
stuchowej) ,.kwantyzacja rytmu” nie wplywa na wiarygodnos$¢ wynikow przyjetej w

analizach metody redukcjonistyczne;.

Praca sktada si¢ z pigciu rozdzialow, uzupelnionych o wstep, zakonczenie, bibliografig,
dyskografie, filmografi¢ oraz dwa aneksy. W pierwszym rozdziale autor odnidst si¢ do
kluczowego (z perspektywy tematu dysertacji) problemu tozsamos$ci utworu rockowego. W
poszukiwaniu teorii, ktora bytaby w stanie trafnie opisa¢ ontologiczny status tego gatunku
muzyki, w pierwszej kolejnos$ci nalezato odrzuci¢ koncepcj¢ Romana Ingardena, w ktorej
partytura odgrywa wazna rol¢ jako ,,intencjonalny” punkt wyjscia dla poszczegdlnych
konkretyzacji dzwigkowych. Pragngc uwzgledni¢ wariantowos$¢ i ewolucyjno$¢ utwordw
rockowych, a takze sposéb przekazu obywajacy si¢ bez zapisu nutowego, autor odwotat si¢
do wypracowanej na gruncie badan kulturoznawczych teorii oralnosci i pi§miennosci Waltera

Jacksona Onga oraz prac wigzacych oralno$¢ z muzyka popularng (Charles Hamm, Theodore



Gracyk). Szczegolnie znaczaca okazata si¢ koncepcja mouvance Paula Zamthora, dotyczaca
co prawda poezji, ale znajdujaca §wietne przetozenie na takie rodzaje muzyki, w ktérych
istotng rol¢ odgrywa improwizacja (przede wszystkim jazz, ale takze rock). W celu
wyjasnienia marginalnej roli pewnych szczatkowych form notacji muzyki rockowej
(uproszczony zapis melodii z symbolami akordow lub gitarowg tabulatura, transkrypcje
konkretnych realizacji) autor odwotat si¢ do teorii Leo Tretilera sformutowanej w odniesieniu
do $redniowiecznego choratu i w przekonujacy sposob przystosowat ja do wyjasnienia

niektorych zjawisk obecnych w praktyce wykonawczej muzykow rockowych.

Najbardziej adekwatny sposdb uchwycenia problemu tozsamosci dzieta rockowego autor
odnalazt w ujeciu performatywnym (performance studies), ktore zyskato popularnos¢ w
naukach humanistycznych. Inspirujaca okazala si¢ teoria gegstosci dziela Stephena Daviesa
oraz koncepcja dziela rockowego Theodore’a Gracyka i dzieta fonograficznego Lee B.
Browna. Catkowite przeformutowanie zaleznos$ci migdzy wykonaniem a partytura, nowe

rozumienie muzyki jako performance 'u, przyniosta koncepcja Richarda Schechnera.

W drugim rozdziale pracy, najbardziej kreatywnym i znaczacym dla rozwoju badan muzyki
popularnej, Przemystaw Pilacinski zaprezentowat trzy perspektywy analityczne. W celu
zobrazowania formy dzieta rockowego proponuje zastgpi¢ stosowane dotad schematy
konstrukeji algorytmami dziatania, czyli zaczerpnigtymi z inzynierii oprogramowania
diagramami czynno$ci i stanow. Na bardziej szczegdtowym poziomie odnosi si¢ do pojecia
rytmu frazowego, dokonujac kompilacji metody Kena Stephensona oraz Freda Lerdahla i

Raya Jackendoffa.

Zaproponowana przez doktoranta metoda analizy melodyczno-harmoniczne;j ,,polega na
sporzadzeniu diagramu redukcyjnego, prezentujacego szkielet utworu lub rodziny utworéw”
(s. 104), a nastgpnie na oznakowaniu poszczego6lnych wariantow i tabelarycznym zestawieniu
pozyskanych danych. Procedura redukcji jest kompilacja metody Henricha Schenkera
(podzial dzwigkdéw na mniej i bardziej wazne) oraz wspomnianych Lerdahla i Jackendoffa

(zasady preferencji).

Trzecia perspektywa badawcza to identyfikacja i analiza tzw. hooks (chwytow), nie

wymagajaca stworzenia odrgbnych narzegdzi analitycznych.

Przetestowaniu autorskich metod analizy stuza kolejne trzy rozdziaty pracy doktorskie;j.

Analiza ukierunkowana na badanie wariantéw melodyczno-harmonicznych oraz rytmu



frazowego zostata zilustrowana na przyktadzie wybranych wersji autorskich oraz coverow
piosenki The Times They Are a-Changin’ Boba Dylana. W kilku wersjach przeboju Jumpin’
Jack Flash zespohu The Rolling Stones autor zbadat przeksztatcenia tzw. rifféw i1 okreslit ich
wptyw na konstrukcje utworu. Utwor The End zespotu The Doors — o najbardziej swobodnej
konstrukeji 1 improwizatorskim charakterze — ujawnit mozliwosci efektywnego

zastosowania diagraméw stanu do analizy formy.

Moim zdaniem, najbardziej przekonujace rezultaty autor uzyskat wtasnie w tym trzecim
przypadku. Diagramy stanu okazaty si¢ bardzo przydatnym narzedziem, ktére da si¢
zaadaptowac¢ nie tylko do analizy muzyki rockowej. W pierwszej kolejnosci dostrzegam tu
mozliwo$ci wykorzystania takiego sposobu zobrazowania formy w kompozycjach

aleatorycznych (np. Kwartet smyczkowy Lutostawskiego).

Natomiast metoda redukcyjna wymaga dopracowania. By¢ moze poziom uproszczenia
melodii wedlug przyjetych kryteriow okazat si¢ zbyt plytki. Redukcja nie doprowadzita
bowiem do ograniczenia liczby wariantow (w poréwnaniu z ,,Urtextem”), co pozwolitoby
odstoni¢ konstytuujacy rdzen motywiczny utworu, wspdlny dla wszystkich wersji i coverow.
Stwierdzenie podsumowujace drobiazgowa analiz¢ melodyczno-harmoniczng utworu Dylana,
ze ,,dla jego tozsamos$ci najwazniejszy jest tekst, w dalszej kolejnosci melodia i harmonia, a
takze stosowane chwyty” (s. 209), to niemal jak wywieszenie biatej flagi. Skoro nawet ci
stuchacze, ktorzy nie znaja jezyka angielskiego, bez wickszego wysitku, bezbtednie sg w
stanie zidentyfikowa¢ zrddlo tak roznych stylistycznie coveréw jak Bryana Ferry’ego czy
zespolu Blackmore’s Night, o tozsamosci ballady Dylana w pierwszej kolejnosci musi
decydowac jednak warstwa melodyczno-harmoniczna. Dobrze, Ze autor jest §wiadomy owych
mankamentow 1 nieustannie eksperymentuje nad udoskonalaniem procedur: ,,Niniejsza praca
jest zatem zapisem procesu, w ktérym metoda analityczna dostarcza wynikow, a zarazem

wyniki analizy wskazuja niedostatki metody” (s. 65).

Osobiscie dozbroitbym owa metode w analiz¢ warstwy poetyckiej, co utatwitoby okreslenie
zwigzkow stowno-muzycznych w zakresie dotyczacym korelacji miedzy prozodia tekstu a
uksztattowaniem melodii (rozktad akcentow stownych i muzycznych, ryméw i kadencji,
odzwierciedlenie figur stylistycznych w motywice itp.). Nie wzbraniatbym si¢ takze przed
stosowaniem literaturoznawczych termindw, jak np. epistrofa, ktére pomogtyby uproscic¢
opisowe sformutowania: ,,Zwrotki rdznig si¢ stowami z wyjatkiem ostatniego wersu, ktory

”

zawsze brzmi For the times they are a-changin™ (s. 124); ,,Wszystkie wersje zawieraja



najwazniejszy z chwytdéw, czyli powtorzenie gldéwnego hasta pod koniec kazdej zwrotki” (s.

208).

Doceniajac ideg 1 zawarto$¢ recenzowanej pracy doktorskiej chcialbym zgtosi¢ dwa
zastrzezenia dotyczace jej struktury. Jesli przyja¢ deklaracj¢ autora, Ze najwazniejsze w tej
dysertacji sg rozdziaty analityczne (,,Zanim w ramach zasadniczej, analitycznej cz¢$ci pracy
przedstawie, w jaki sposob utwory rockowe si¢ zmieniajg...”, s. 21) pojawiajg si¢ watpliwosci
co do statusu dwoch pierwszych rozdziatdéw. W takim konteks$cie czytelnik musi potraktowaé
je jako kontynuacje znacznie rozbudowanego wstepu, zajmujacego tacznie jedng trzecig tresci
(sic!). W owym przekonaniu utwierdzaja takie decyzje autora jak ta, aby o wykorzystanych w
pracy zrddtach poinformowaé dopiero pod koniec pierwszego rozdziatu (s. 58-62), a o celach
dywagowac jeszcze w rozdziale drugim (,,Celem zaprezentowanych w niniejszej pracy analiz
jest pordownywanie roznych wersji utworow, wykazywanie réznic i podobienstw mi¢dzy nimi

oraz badanie czy dajg si¢ one sprowadzi¢ do wspdlnego szkieletu struktury” (s. 64).

W mojej opinii jest to konstrukcyjny blad, polegajacy na niewlasciwym okres§leniu waznosci
poszczegolnych rozdziatéw i nieadekwatnym do ich zawartosci rozlozeniu akcentoéw w
hierarchii spisu tresci. Po lekturze catosci dysertacji dostrzegam jej dwuczesciowa strukture.
Pierwsza, najbardziej istotna, tworcza, metodologiczng cze$¢ tworza dwa pierwsze rozdzialy.
Drugg natomiast — praktyczna, stanowigca swoisty test dla wypracowanych wczesniej

autorskich metod analizy — tworzg pozostate trzy rozdziaty.

Jesli gléwna tre$¢ faktycznie zawieralaby si¢ w rozdzialach 3-5, implikowatoby to wiele
ktopotliwych pytan: dlaczego utwory bedace przedmiotem analizy nie znalazly
odzwierciedlenia w tytule pracy? Wedtug jakich kryteriow autor dokonat wyboru akurat tych
trzech piosenek, ktore maja reprezentowac cata muzyke rockowa w kontekscie problemu
tozsamos$ci? Jak szeroko autor pojmuje muzyke rockowa? [doskwiera brak definicji; dopiero
na s. 119 zostal wyjasniony powod wyboru folkowej ballady Boba Dylana: ,,Cho¢ w tej
pierwszej postaci nie przynalezy ona stylistycznie do muzyki rockowej, lecz do muzyki folk,
to w kontekscie niniejszej rozprawy jest doskonatym przedmiotem badan. (...) zwrot ku
brzmieniom elektrycznym, ktory nastapit w 1965 roku, zaowocowat rowniez reinterpretacja
jego wcezesnej tworczosci w rockowej stylistyce”] Dlaczego kazdy z trzech utworéw zostat

przeanalizowany w inny sposob, za pomocg innych narzedzi?...



Druga watpliwos$¢ dotyczy potaczenia w jednym podrozdziale p6znych wersji autorskich z
coverami (s. 157-197). Skoro w podsumowaniu autor wyszczegdlnia rozbieznosci pomigdzy
tymi dwoma zbiorami (,,R6Znice mi¢dzy p6znymi wersjami Dylana a coverami mozna
zobrazowac nastgpujaco: ...”7 s. 199) sugerowatbym jednak wstepne odseparowanie ich w

strukturze pracy, na wzor ukladu przyjetego w rozdziale czwartym.

Doceniajac probg spolszczenia anglojezycznego terminu ,,hook™ na okreslenie
,Wyrdzniajacego si¢ i zapadajacego w pamig¢ elementu utworu” (s. 108) pozwole sobie
wyrazi¢ watpliwos¢ co do lingwistycznej skuteczno$ci wytypowanego przez autora
zamiennika ,,chwyt”. Faktycznie, Zaden z innych dostgpnych synonimow (np. istota, rdzen,
osnowa, trzon, sedno, esencja, jadro, meritum, motto) nie uwzglgdnia aspektu oddziatywania
na stuchacza (dowcipnie opisanego przez Jerzego Stuhra w znanej piosence kabaretowe;j:
,»szczegollnie jak mnie co wzruszy rzuca mnie si¢ na uszy”). Jednak w moim odczuciu termin
,,chwyt” brzmi zbyt potocznie. Ponadto, moze by¢ mylony z chwytami gitarowymi. Bylbym
zatem bardziej sklonny do pozostawienia terminu w wersji angielskiej i ujgcia go w
cudzystow. Istnieje duze prawdopodobienstwo, ze w miar¢ czgstszego stosowania w
opracowaniach naukowych z czasem zostatby on ,,oswojony” i wlaczony do polskiego
stownika, podobnie jak np. ,,scat” czy (wykorzystane w tytule niniejszej pracy) ,,cover” i

,,rock”.

Zreszta, w rozdzialach analitycznych autor dos¢ hojnie i1 bez oporow szafuje innymi
angielskimi terminami, takimi jak: ,,blue note”, ,,bridge”, ,,powerchord”, ,,riff”, przez co
niekiedy styl pisarski przechodzi w tryb jezyka potocznego np. ,,Coda konczy si¢ fade outem
w 30. takcie” (s. 220), a to sprzyja powstawaniu innych btedow stylistycznych, np. ,,W wersji
studyjnej gtowny wokal §piewa...” (s. 219), ,,...zwrotka troch¢ zwalnia, a drugi refren znow
przyspiesza” (s. 223), ,,Wykorzystujac ambiwalencj¢ odczuwalnego poczatku frazy wynikta z
wejscia riffu gitary basowe;j...” (s. 217).

Swoja droga, owe (oczywiste dla muzyka rockowego) terminy warto by byto zdefiniowac,
gdyz czytelnik wychowany na tzw. muzyce klasycznej nie musi orientowac sie, czym jest
,blue note”, ani ze ,,power chord” (na marginesie, prawidtowa jest jednak pisownia
rozdzielna) to tak naprawd¢ dwudzwiek (kwinta) a nie akord. Nabiera to szczeg6lnego
znaczenia w przypadku terminu ,,bridge”, gdyz autor w swoich diagramach formy stosuje go

réwnolegle z ,,Jacznikiem” i tak naprawdg¢ nie wiadomo, co odrdznia oba te komponenty.



Mimo zgtoszonych uwag krytycznych stwierdzam, ze praca Pana magistra Przemystawa
Pitacinskiego jest solidnym opracowaniem naukowym, ktore ma szans¢ zainspirowac¢ innych
polskich muzykologdéw do badan nad muzyka popularng. Spetnia ona wymagania stawiane
rozprawom doktorskim w zakresie reprezentowanej dyscypliny, okreslone w art. 13 ust. 1
ustawy z dnia 14.03.2003 r. o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i

tytule w zakresie sztuki (Dz.U. z 2017 r. poz. 1789, z p6zn. zm.).
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