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RECENZJA

pracy doktorskiej w dziedzinie sztuki,

w dyscyplinie artystycznej: sztuki muzyczne

sporzagdzona w postgpowaniu w sprawie nadania stopnia doktora

Panu Su Wejda

Rada Dyscypliny Artystycznej Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w
Warszawie powierzyla mi funkcj¢ recenzenta w postgpowaniu w sprawie nadania stopnia
doktora Panu Su Wejda w dyscyplinie artystycznej sztuki muzyczne.

Postgpowanie to prowadzone jest na podstawie przepisow ustawy z dnia 20 lipca 2018 roku
— Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce.

Podstawe formalng sporzadzenia niniejszej recenzji stanowi pismo sygnowane datg 11
marca 2026 roku, skierowane do mnie przez wlasciwe organy Uniwersytetu Muzycznego
Fryderyka Chopina w Warszawie.

Ocena czesci artystycznej — prezentacja dziela artystycznego

Na czg$¢ artystyczng rozprawy doktorskiej Pana Su Weida sklada sie¢ program
obejmujacy wybrane arie tenorowe z oper Giacoma Pucciniego: Le Villi, Edgar, Manon
Lescaut, Tosca, Madama Butterfly, Il tabarro oraz Turandot. Juz sam dobdr repertuaru

wskazuje na zamyst ambitny i zarazem ryzykowny, poniewaz zestawia utwory powstate



na roznych etapach rozwoju stylu kompozytora, a tym samym reprezentujagce odmienne
modele prowadzenia partii tenorowej. Obok arii blizszych idiomowi tenora lirycznego
pojawiajg si¢ tu bowiem pozycje wyraznie cigzace ku estetyce tenora liryczno-spintowego,
a miejscami wrecz spintowego, wymagajace nie tylko kultury kantyleny i muzykalnosci,
lecz réwniez znaczacego wolumenu, odpornos$ci glosu na zageszczong fakture orkiestrowa,
ciemniejszego nasycenia barwy i wyrazistej projekcji dramatyczne;.

Z perspektywy pedagoga wokalistyki i praktyka teatru operowego nalezy zatem
podkresli¢, ze ocena tej prezentacji nie moze ogranicza¢ si¢ do stwierdzenia poprawnosci
wykonawczej czy samego stopnia opanowania materiatu. Nalezy ja odnie$é takze
do zagadnienia zasadniczego, a mianowicie do zgodnosci wybranego program
z naturalnymi predyspozycjami gltosowymi doktoranta. W moim przekonaniu Pan Su
Weida dysponuje instrumentem, ktory najtrafniej mozna okre$li¢ jako tenor liryczny, z
wyraznymi walorami w zakresie prowadzenia legata, mickko$ci emisji, szlachetno$ci linii
melodycznej oraz staranno$ci frazowania. Jest to glos o kulturze brzmienia i o
wia$ciwosdciach sprzyjajacych repertuarowi, w ktérym pierwszefstwo ma $piewno$é,
elegancja muzycznej wypowiedzi i subtelne roznicowanie napieé. Natomiast tam, gdzie
partia wymaga pelniejszego, cigzszego osrodka dzwieku, wigkszej gestosci $rodkowego
rejestru, swobodnego rozwarcia kulminacji oraz naturalnego dramatycznego impetu,
ujawniaja
si¢ ograniczenia wynikajace z samej natury aparatu glosowego.

Nie traktuj¢ tej uwagi jako zarzutu wobec doktoranta, lecz jako konieczny element
rzetelnej oceny. W repertuarze operowym, zwlaszcza pucciniowskim, o artystycznym
rezultacie decyduje nie tylko poziom pracy i $wiadomo$¢ stylistyczna, ale rowniez prawda
fachu, czyli zgodno$¢ migdzy idiomem partii a typem glosu wykonawcy. W wypadku
przedstawionego programu mamy do czynienia z przedsigwzigciem wymagajacym,

a miejscami nawet granicznym dla tenora lirycznego. Tym wigksze znaczenie ma fakt,

ze doktorant w zdecydowanej wigkszosci unika pokusy efekciarskiego forsowania glosu

1 stara si¢ prowadzi¢ materiat z odpowiedzialno$cig techniczng. Jest to cecha bardzo cenna,
swiadczgca o dojrzatosci myslenia wokalnego i $wiadomosci zagrozen, jakie niesie

przedwczesne wchodzenie w repertuar cigzszy gatunkowo. Jednocze$nie odpowiedzialnoéé



ta nie eliminuje catkowicie wrazenia, ze w niektorych ariach artystyczna petnia pozostaje

ograniczona przez sam profil instrumentu.

1. Le Villi — ,,Ecco la casa... Torna ai felici di” (Roberto, akt II)

Sposrod utworéw ujetych w programie jest to jedna z pozycji najblizszych naturalnym
warunkom glosowym wykonawcy. Aria Roberto wymaga przede wszystkim umiejetnosci
prowadzenia szerokiej frazy, zachowania jednolito$ci emisji, subtelnego operowania
odcieniami dynamicznymi oraz umiej¢tnosci zbudowania nastroju lirycznego opartego
na pamigci 1 wewnetrznym wzruszeniu. W interpretacji Pana Su Weida wiasnie
te elementy okazuja si¢ najmocniejsze. Slyszalna jest kultura $piewu, odpowiednia
migkko§¢ ataku dzwigku, staranno$¢ w taczeniu fraz i naturalna sklonno$é do ksztattowania
melodii
w dhlugim tuku. Wykonawca potrafi zachowaé stylowa powsciagliwo$¢ i nie przecigza
emocjonalnie materii muzycznej, co w tej arii nalezy uznac za atut.

Na uznanie zastuguje takze fakt, Ze doktorant nie usituje nadawa¢ tej muzyce ciezaru,
ktorego ona sama jeszcze nie wymaga. Nie szuka sztucznego dramatyzowania, lecz
pozostaje wierny wokalnej logice utworu. Dzigki temu interpretacja zachowuje
wiarygodnos$¢ stylowa. Gdybym miat wskazaé obszar mozliwego poglebienia, dotyczylby
on wigkszego zrdznicowania nasycenia wyrazowego wewngtrz frazy, tak aby jeszcze
czytelniej zaznaczy¢ proces emocjonalnego narastania. Nie zmienia to jednak faktu, ze jest
to wykonanie przekonujace, muzycznie dojrzale i dobrze mieszczace si¢ w estetyce glosu
lirycznego.

W obrebie calego programu aria ta nalezy do rezultatébw najbardziej naturalnych i

najpelniej osiggnictych.

2. Edgar — ,,Orgia, chimera dall’occhio vitreo” (Edgar, akt II)

W tej arii material glosowy stawia juz wobec $piewaka zadania wyraznie odmienne.
Nie wystarcza sama S$piewno$¢ i elegancja emisji; potrzebny jest mocniejszy nerw
dramatyczny, gestsze osadzenie dzwigku oraz umiejetno$¢ przeniesienia cigzaru ekspresji
na bardziej zdecydowany akcent stowny. Pan Su Weida rozumie charakter tej sceny i stara

si¢ uksztaltowaé wypowiedZ z wyrazniejszym impulsem dramatycznym. Dostrzegalna jest



swiadomos¢, ze nie jest to juz aria czysto liryczna, lecz monolog obcigzony konfliktem
wewnetrznym 1 napigciem psychologicznym.
Wilasnie tutaj pojawia si¢ jednak kwestia dostosowania repertuaru do fachu.

W kulminacjach stycha¢, ze srodek glosu nie ma jeszcze dostatecznej masy i ciemniejszego
nasycenia, aby nada¢ tej muzyce pelng no$no$¢ dramatyczng. Glos pozostaje estetyczny,
lecz momentami sprawia wrazenie, jakby musial nadrabia¢ temperamentem
interpretacyjnym to, czego nie dostarcza naturalnie sam wolumen. Trzeba jednak uczciwie
zaznaczy¢,

ze wykonawca nie przekracza granicy niebezpiecznego forsowania aparatu, co oceniam
bardzo pozytywnie. Ostatecznie jest to realizacja $wiadoma i kompetentna, cho¢ nie

catkowicie spelniona pod wzglgdem zgodnosci partii z typem instrumentu.

3. Manon Lescaut — ,,Ah! Manon, mi tradisce il tuo folle pensier” (des Grieux, akt IT)

Pierwsza z wybranych arii des Grieux znajduje si¢ na styku dwoch jakosci: z jednej
strony wymaga prawdziwej kantyleny, szlachetnego prowadzenia linii i elegancji
wloskiego stylu, z drugiej za§ domaga si¢ juz wyraznie wigkszego nasycenia dzwigku i
bardziej intensywnego przebiegu emocjonalnego. Pan Su Weida podejmuje te arie z duzg
kulturg muzyczng. Legato jest utrzymane starannie, relacja migdzy stowem a linig
melodyczng pozostaje czytelna, a calo§¢ prowadzona jest z wyczuciem pucciniowskiego
oddechu frazy. W sferze muzycznej i warsztatowej mamy do czynienia z pracg rzetelng i
dobrze przemyslang.

Pewien niedosyt dotyczy jednak wiasnie sfery dramatycznego ci$nienia. Des Grieux
nie jest juz tenorowym kochankiem wylacznie lirycznym; jest bohaterem, ktérego emocja
narasta ku stanom granicznym. W interpretacji doktoranta dominuje estetyka szlachetnego
Spiewu, natomiast mniej obecny jest 6w ciemniejszy, bardziej nasycony temperament,
ktory nadaje tej partii pelni¢ sceniczng. Nie oznacza to wykonania chybionego. Oznacza
raczej,
ze Spiewak najpelniej realizuje te warstwy arii, ktore odpowiadajg jego wokalnej naturze,
podczas gdy odcinki wymagajace wigkszego cigzaru uzyskujg rezultat poprawny, ale nie

catkowicie idiomatyczny.

4. Manon Lescaut — ,,Ah! non v’avvicinate... No! pazzo son!” (des Grieux, akt III)



Druga z arii des Grieux nalezy do momentow szczegdlnie wymagajgcych w catym
programie. Potrzebuje gwaltownie pulsujacej emocji, napiecia dramatycznego
prowadzonego bez rozchwiania technicznego oraz glosu zdolnego zachowaé szlachetno$é
brzmienia nawet w stanie silnego wewnetrznego wzburzenia. Doktorant wykazuje sie tutaj
duzym poczuciem formy i odpowiedzialno$cig. Nie traci kontroli nad linig wokalna,
zachowuje dyscypling intonacyjna i nie pozwala, by ekspresja przeksztalcita sie
w nieuporzadkowany efekt.

W rezultacie uzyskujemy interpretacje madra i profesjonalng, ale jednoczesnie taka,
ktora nie osiaga calej skali tragicznego rozdarcia wilasciwej tej scenie. W kulminacjach
przydalby si¢ glos bardziej dociazony, odwazniej oparty na srodkowym rejestrze i bardziej
naturalnie otwierajacy si¢ w gérnym odcinku frazy. U Pana Su Weida styszalna jest raczej
kontrola niz zywiol, raczej kultura wokalna niz petna dramatyczna nieuchronnos$¢.

Z perspektywy dydaktycznej i wykonawczej nazwatbym wigc t¢ interpretacje wartosciows,

lecz pozostajaca w pewnym oddaleniu od modelu optymalnego dla tej partii.

5. Tosca — ,,Recondita armonia di bellezze diverse!” (Mario Cavaradossi, akt I)

Aria Cavaradossiego stanowi intrygujacy punkt programu w odniesieniu do
wlasciwos$ci glosu doktoranta. Jej liryzm, elegancja i wzglednie jasny profil emocjonalny
pozwalaja wykonawcy ukazaé to, co w jego $piewie najcenniejsze: umiarkowanie $rodkow,
kulturg kantyleny, estetyke wioskiej frazy i dbatos¢ o szlachetne prowadzenie melodii.

Pan Su Weida nie ulega pokusie nadmiernego rozszerzania glosu; pozostaje przy
interpretacji bardziej lirycznej niz bohaterskiej, lecz czyni to konsekwentnie i bez
stylistycznych naduzy¢.

Rezultat jest dzigki temu spdjny i wiarygodny. Wykonanie nie imponuje sitag w sensie
czysto wolumenowym, ale nadrabia muzykalno$cig, czysto$cig intencji i porzadkiem
technicznym. Oczywiscie, mozna byloby oczekiwaé wigkszego nasycenia §rodka glosu
1 nieco pelniejszego oddechu dramaturgicznego, szczegdlnie w miejscach, gdzie postaé
Cavaradossiego zaczyna ujawnia¢ swoj potencjal bardziej heroiczny. Niemniej w calosci
jest to interpretacja udana, osadzona w dobrym smaku i nalezgca do przekonujgcych w

zaprezentowanym programie.

6. Madama Butterfly — ,,Dovunque al mondo lo Yankee vagabondo” (B. F. Pinkerton,
akt I)



Aria Pinkertona w pierwszym akcie sprawdza nie tyle samg jako$¢ kantyleny, ile
przede wszystkim sceniczng energie, sprezysto$¢ frazowania, pewien rodzaj meskiej
swobody
oraz wyrazistos¢ charakterologiczng. W tym repertuarze sam pigkny $piew nie wystarcza;
potrzebna jest rdéwniez umiej¢tnos¢ zarysowania osobowosci bohatera. Pan Su Weida
realizuje t¢ ari¢ poprawnie pod wzglgdem muzycznym. Zachowuje porzadek rytmiczny,
dba o przejrzystos¢ linii 1 nie gubi stylowego zakorzenienia w pucciniowskiej frazie.

Jednakze rys postaci nie zostaje zarysowany z pelng ostro$cig. Pinkerton wymaga
wokalnej pewnosci, lekkiej zuchwalosci, a miejscami wrecz bezceremonialnej ekspansji,
ktora z reguly latwiej wydobywaja glosy o wyrazniej zaznaczonym rdzeniu i wigkszej
projekcji. W interpretacji doktoranta przewaza estetyka $piewu kulturalnego, podczas gdy
temperament sceniczny pozostaje bardziej sugerowany niz organicznie obecny. Jest to

zatem wykonanie kompetentne, ale nie catkowicie wyczerpujace potencjat tej postaci.

7. Madama Butterfly — ,,Si, tutto in un istante... / Addio, fiorito asil” (B. F. Pinkerton,
akt III)

W tej arii dokonuje si¢ zasadnicze przesunigcie cigzaru ekspresji. Nie mamy juz
do czynienia z postacig lekkomyslnie pewng siebie, lecz z cztowiekiem do$wiadczajgcym
winy, wstydu i spéZnionego wzruszenia. Dla $piewaka oznacza to konieczno$¢ polgczenia
lirycznego $piewu z duzym wewnetrznym napi¢ciem i zdolno$cig do utrzymania no$nej,
szerokiej frazy. Pan Su Weida trafnie odczytuje emocjonalny profil tej sceny. Nie popada
W patos, szuka tonu szczerego i stonowanego, co z punktu widzenia stylu i dobrego smaku
nalezy pochwalic.

Jednoczesnie wlasnie tutaj szczegdlnie wyraznie ujawnia si¢ problem granicy miedzy
wysoka kulturg muzyczna a niedostatkiem naturalnej nos$nosci dramatycznej. Aria ta
wymaga glosu, ktéry potrafi unies¢ duze emocjonalne napigcie bez utraty petni barwy i bez
poczucia wysitku. U doktoranta styszymy szlachetno$¢ zamiaru i odpowiedzialno$é
techniczng, lecz nie zawsze otrzymujemy brzmienie wystarczajgco szerokie i gleboko
osadzone, by w kulminacjach osiagnaé¢ pelny pucciniowski oddech. Z tego wzgledu
oceniam t¢ interpretacj¢ jako powazna, uczciwg i poprawna, ale nie do konca spetniong w

sensie fachowym.

8. Madama Butterfly — ,,Risparmiatelo scherno...” (B. F. Pinkerton, akt III)



Fragment ten potwierdza obserwacje wynikajace z poprzedniej arii. Doktorant §piewa
z kulturg 1 nie traci kontroli nad materiatlem, jednak partia Pinkertona w jej pdzniejszych
odstonach domaga si¢ wigkszego zageszczenia wypowiedzi, bardziej zdecydowanego
osadzenia glosu i glebszego ci¢zaru meskiego brzmienia. W interpretacji Pana Su Weida
postaé jest obecna muzycznie, ale nie nabiera w pelni tej stanowczos$ci i dramatycznej
realnosci, ktéra wynikataby z pelniejszego utozsamienia materiatu z fachem liryczno-
spintowym.

Nie oznacza to niepowodzenia. Oznacza natomiast, ze interpretacja funkcjonuje
bardziej jako prezentacja dobrze opracowanego materialu niz jako w pelni organiczne
wcielenie postaci. Z pedagogicznego punktu widzenia taki rezultat nalezy ocenié jako
wartosciowy poznawczo: doktorant udowadnia, ze rozumie styl i potrafi odpowiedzialnie
mierzy¢ si¢
z trudno$ciami, ale zarazem pokazuje, gdzie przebiega granica, po przekroczeniu ktorej

sama muzykalno$¢ nie kompensuje juz catkowicie niedostatku fachowej adekwatnosci.

9. 1l tabarro — ,,Hai ben ragione, meglio non pensare” (Luigi i Tinca, akt I)

Partia Luigiego nalezy do repertuaru szczegdlnie niewdziecznego dla glosu stricte
lirycznego. Verystyczna ekspresja Il tabarro opiera si¢ na gestosci faktury, ciemniejszym
kolorycie i na szczegdlnym rodzaju wewnetrznego cisnienia, ktore glos musi byé w stanie
przenie$¢ bez utraty szlachetnosci i bez technicznego usztywnienia. Pan Su Weida
przystepuje do tej muzyki z duza odpowiedzialnoscig. Nie deformuje dzwigku, nie szuka
efektu za wszelka ceng, zachowuje porzadek techniczny i stara sie prowadzi¢ material
w sposob kontrolowany.

Wilasnie ta odpowiedzialno$¢ jest zarazem najwickszg zaletg i ograniczeniem rezultatu.
Zaleta polega na tym, ze wykonawca nie narusza podstawowej zdrowotno$ci emisji.
Ograniczenie za$ na tym, ze partia Luigiego domaga si¢ wickszej naturalnej zawiesisto$ci
srodka, ciemniejszego ziarna glosu i bardziej organicznego cigzaru. W obecnym wykonaniu
dzwigk pozostaje jasniejszy i bardziej elegijny, niz wymagalby tego dramatyczny idiom
utworu. Oceniam wigc tg ari¢ jako zrealizowang rzetelnie i §wiadomie, jednak w sposdb

tylko czeSciowo zgodny z gatunkowym ciezarem materiahu.

10. Turandot — ,Non piangere, Liu” (Calaf, akt I)



Aria Calafa z pierwszego aktu, cho¢ pozornie bardziej liryczna od finalowego ,,Nessun
dorma”, takze nalezy do repertuaru, ktéry wymaga polaczenia szlachetnej kantyleny
z wyraznym rysem heroicznego dostojenstwa. Pan Su Weida odnajduje w niej przede
wszystkim warstwe liryczng i w tym zakresie uzyskuje rezultat godny uznania. Fraza jest
prowadzona starannie, emocja pozostaje uporzadkowana, a $piewak nie zatraca
muzycznego pulsu. Dobrze styszalna jest wrazliwo$¢ na przebieg melodii i na logiczne
nastepstwo kulminacji.

Mniej przekonujace okazuja si¢ natomiast momenty, w ktérych Calaf powinien
zabrzmie¢ nie tylko czule, lecz rowniez majestatycznie i nieodwolalnie. Tu potrzebny jest
glos zdolny do szerszego rozwarcia, do bardziej promienistej projekcji i do wyraznie
osadzonego napigcia w gérze. Doktorant realizuje te miejsca poprawnie, lecz bez pei
naturalnej swobody. Dlatego interpretacja pozostaje cenna muzycznie, ale nie daje

catkowitego poczucia zgodnos$ci migdzy partig a instrumentem.

11. Turandot — ,,Nessun dorma” (Calaf, akt III)

»Nessun dorma” jest w calym programie pozycjg najbardziej symptomatyczng dla
problemu doboru repertuaru. Aria ta, bedgca jednym z najbardziej rozpoznawalnych
utworéw tenorowych XX wieku, bywa blednie oceniana jedynie przez pryzmat
efektownego finatu. W rzeczywistosci wymaga ona wyjatkowo stabilnego aparatu
oddechowego, mocnego oparcia w §rodkowym rejestrze, odpornosci na dhugie napigcie, a
nade wszystko glosu o promienistej no$nosci i odpowiednio szerokim wolumenie. Jest to
material, ktoéry najpelniej realizuja tenory dysponujace juz wyraznym potencjalem
spintowym.

Pan Su Weida podchodzi do tej arii z rozwagg i profesjonalng ostroznoscig. Nie
probuje zastgpi¢ naturalnych warunkéw czysto zewngtrznym efektem; prowadzi melodie
rozsgdnie, dba o porzadek formalny i nie przekracza granicy, po ktorej $piew staje sie
forsowaniem glosu. To nalezy oceni¢ bardzo wysoko z punktu widzenia $§wiadomosci
technicznej. Réwnoczesnie jednak nie sposob pomingé faktu, ze kulminacja nie osigga
petnej szerokosci, promiennosci i nieuchronnosci, ktére decydujg o ostatecznej sile tej arii.
Brak tu nie tyle muzykalnosci, ile wlasnie owego naturalnego wspolbrzmienia miedzy
partia a typem instrumentu. W konsekwencji otrzymujemy wykonanie staranne,

odpowiedzialne



1 profesjonalne, lecz nie w petni odpowiadajgce cigzarowi gatunkowemu utworu.

Ocena syntetyczna programu artystycznego

Przedstawiony program artystyczny $wiadczy o ambitnym my$leniu repertuarowym,
znacznym nakladzie pracy oraz o wyraznej potrzebie zmierzenia si¢ z istotnym obszarem
tenorowej literatury pucciniowskiej. Jego wartos¢ polega nie tylko na samym wyborze
znanych arii, lecz przede wszystkim na zestawieniu utworéw ujawniajgcych rézne oblicza
tenorowego bohatera u Pucciniego: liryczne, elegijne, namigtne, dramatyczne i heroiczne.
Dzigki temu prezentacja ma charakter diagnostyczny réwniez wobec samego wykonawcy,
pokazujac zaréwno jego atuty, jak i granice wynikajgce z predyspozycji fachowych.

Do niewatpliwych mocnych stron Pana Su Weida zaliczy¢ nalezy muzykalno$é,
dbatos¢ o kulturg legata, odpowiedzialne myslenie emisyjne, staranno$é frazowania oraz
wlasciwe poczucie stylu wiloskiej opery przelomu XIX i XX wieku. Wykonawca nie
Spiewa w sposob przypadkowy ani powierzchowny. W jego interpretacjach dostrzegalna
jest praca nad stowem, §wiadomo$¢ przebiegu dramaturgicznego i umiejetno$é zachowania
technicznego porzadku nawet w materiatach trudniejszych. Sg to cechy bardzo istotne i
dobrze rokujace dla dalszego rozwoju artystycznego.

Z drugiej jednak strony recenzja doktorska wymaga nazwania rzeczy po imieniu. Nie
wszystkie pozycje programu pozostaja w pelni adekwatne do naturalnego profilu glosu
doktoranta. Najbardziej przekonujgce rezultaty osigga on w repertuarze blizszym idiomowi
tenora lirycznego o umiarkowanym cigzarze. W ariach wymagajgcych pelniejszego
potencjalu spintowego — zwlaszcza w partii Calafa, w péznych ariach Pinkertona, a takze
w pewnych fragmentach Edgara, des Grieux i Luigiego — styszalne stajg si¢ ograniczenia
dotyczace wolumenu, gestosci srodka brzmienia, cigzaru kulminacji i naturalnej projekcji
dramatycznej. Nie sg to niedostatki wynikajace z braku pracy, lecz raczej konsekwencja
samej natury instrumentu oraz wej$cia w repertuar stojacy na pograniczu lub poza centrum
jego najwlasciwszych predyspozycji.

Calos¢ oceniam zatem jako prezentacje warto$ciows, rzetelnie przygotowang
1 artystycznie uzasadniong, ale wymagajaca wywazonego osgdu. Nie jest to program
jednolicie spelniony w sensie fachowym, natomiast z pewno$cig jest to program

swiadczgcy o powaznym podejsciu do materiatu, o rozwinigtym smaku muzycznym,



o odpowiedzialnosci technicznej 1 o dojrzato$ci, ktora pozwala doktorantowi podejmowaé
ambitne wyzwania bez popadania w niekontrolowang emfaze. W perspektywie
pedagogicznej i artystycznej uznaj¢ tg czg$¢ rozprawy za wazny i warto$ciowy etap
rozwoju tworczego, a jej poziom okreslam jako dobry, profesjonalny i godny pozytywnej
oceny, przy jednoczesnym zastrzezeniu, ze dalsza droga repertuarowa $piewaka powinna
by¢ prowadzona ze szczegdlng troska o zgodno$¢ miedzy dramaturgig partii a naturalnym

profilem jego gtosu.

KONKLUZJA: Przedstawiong czg$¢ artystyczng oceniam jako przygotowang
rzetelnie, profesjonalnie i z wyrazng §wiadomoscia stylu pucciniowskiego. Najpehiejsze
rezultaty doktorant osigga w repertuarze pozostajacym blizej idiomu tenora lirycznego; w
ariach o wyrazniejszym cigzarze liryczno-spintowym i spintowym ujawniajg si¢ natomiast
ograniczenia wolumenu, gesto§ci brzmienia i projekcji dramatycznej, wynikajace z
naturalnego profilu glosu. Nie zmienia to faktu, ze calo$¢ prezentacji Swiadczy o wysokiej

kulturze muzycznej, odpowiedzialnoéci technicznej oraz o dojrzatosci artystycznej doktora.

Opis dziala muzycznego jest poSwigcony problematyce interpretacji repertuaru
tenorowego w operach Giacoma Pucciniego, sytuujaca si¢ zarazem w obszarze refleksji
muzykologicznej, praktyki wykonawczej oraz dydaktyki $piewu. Praca podejmuje temat
istotny zarowno z perspektywy artystycznej, jak i pedagogicznej, dotykajac zagadnien
centralnych dla wspétczesnej wokalistyki operowe;j: relacji pomiedzy zapisem nutowym a
jego sceniczng realizacjg, zalezno$ci migdzy technikg wokalng i ekspresjg dramatyczna, a

takze znaczenia §wiadomosci stylu w ksztattowaniu dojrzalej interpretacji wykonawcze;.

Juz na wstepie nalezy podkresli¢, ze przedtozona rozprawa wyrdznia si¢ znacznym
zakresem materiatu oraz ambitng koncepcja potaczenia perspektywy badawczej z
do$wiadczeniem praktykujacego $piewaka. Autor podejmuje probe syntezy wiedzy
dotyczacej genezy wybranych dziet, ich osadzenia historyczno-literackiego, charakterystyki
postaci scenicznych oraz szczegdétowych probleméw wykonawczych zwigzanych z
przygotowaniem partii tenorowych. Taka konstrukcja odpowiada w zatozeniu profilowi
doktoratu artystycznego, w ktorym warto$¢ poznawcza i artystyczna pracy ujawnia si¢

wlasnie w zdolnosci do powiazania refleks;ji teoretycznej z praktykg sceniczng.



Ocena rozprawy musi jednak uwzglgdnia¢ dwa porzadki: po pierwsze, poziom
merytoryczny i metodologiczny samego opracowania, po drugie za$ — stopien, w jakim
autor potrafil z wlasnych do§wiadczen wykonawczych wydoby¢ uogdlnienia istotne dla

dyscypliny oraz uzyteczne dla srodowiska artystycznego i dydaktycznego.

W warstwie formalnej 1 redakcyjnej praca nie jest catkowicie wolna od uchybien.
Zastrzezenia budzi przede wszystkim nie zawsze konsekwentny sposéb opracowania
tytutow analizowanych dziel. Zastosowanie rownolegle brzmien oryginalnych i polskich
odpowiednikow, przy jednoczesnym braku jednolitej zasady nazewniczej, ostabia
edytorskg spojnos¢ rozprawy. W pracy o charakterze doktorskim, zwlaszcza poswieconej
tworczosci jednego kompozytora, nalezatoby oczekiwaé pelnej konsekwencji
terminologicznej oraz respektowania standardéw przyjetych w literaturze muzykologicznej.
Zwraca rowniez uwage nieprecyzyjny zapis niektorych tytulow oraz btad w identyfikacji
jednej z oper, co — cho¢ nie przekresla warto$ci merytorycznej cato$ci — pozostaje

uchybieniem, ktére w rozprawie doktorskiej nie powinno mie¢ miejsca.

Powyzsze zastrzezenia nie naruszaja jednak zasadniczego trzonu pracy. Istotniejsza
dla oceny pozostaje analiza jej konstrukcji wewngtrznej. Autor zgromadzit obszerny i
wartosciowy material Zrédlowy, obejmujacy informacje o procesie powstawania librett,
dokumentacje historyczna, odniesienia do korespondencji kompozytora oraz podstawowe
dane dotyczgace recepcji analizowanych dziet. Nalezy doceni¢ ten wysitek, poniewaz
swiadczy on o rzetelnosci badawczej, sumiennosci i aspiracji do ukazania repertuaru

Pucciniego na tle szeroko rozumianego kontekstu kulturowego.

Jednoczesnie wlasnie w tej czgsci pracy ujawnia si¢ podstawowe napigcie
metodologiczne calej rozprawy. Rozdziaty poswigcone genezie dziet, historii ich powstania
oraz prezentacji bohateréw operowych sa obszerne i dobrze udokumentowane, lecz nie
zawsze prowadza do wyraznych wnioskow istotnych z punktu widzenia wokalisty
wykonawcy. W wielu miejscach autor koncentruje sie przede wszystkim na materiale
historycznym i Zrédtowym, natomiast w mniejszym stopniu eksponuje dramaturgiczna
funkcje arii, sytuacje sceniczng bohatera, logike rozwoju postaci oraz wynikajace stad

konsekwencje interpretacyjne. Tymczasem w doktoracie realizowanym w specjalnosci



wokalistyka to wlasnie przejscie od wiedzy o dziele do wiedzy ,,dla wykonania” powinno

stanowi¢ jeden z gtéwnych celow badawczo-artystycznych.

Szczegdlnego dopowiedzenia wymaga sposob prezentacji postaci scenicznych.
Autor trafnie sygnalizuje ich podstawowe rysy psychologiczne oraz emocjonalny stan
bohateréw w momentach, w ktorych pojawiaja si¢ analizowane arie. Nie zawsze jednak
rozwija te obserwacje w kierunku petniejszej refleksji nad dramaturgig postaci. Brakuje
nieraz poglebionego namystu nad ewolucjg bohatera w toku akcji operowej, nad relacjami
z innymi postaciami oraz nad znaczeniem konkretnej sceny w calosci dramatu
muzycznego. Z perspektywy $piewaka operowego sa to kwestie fundamentalne: nie sposéb
bowiem moéwi¢ o dojrzalej interpretacji wokalnej bez $cistego powigzania techniki $piewu,
frazy, tembru, dynamiki i artykulacji z intencjg dramatyczng postaci oraz miejscem danej

wypowiedzi w strukturze catego dzieta.

Najwigksza warto§¢ rozprawy dostrzegam w rozdziatach poswieconych analizie
srodkéw wykonawczych. To wiasnie tutaj autor wypowiada sie z najwiekszg swobodg i
przekonaniem, ujawniajac praktyczne doswiadczenie sceniczne oraz rzeczywista
znajomos¢ specyfiki repertuaru pucciniowskiego. Rozwazania odnoszace si¢ do
prowadzenia frazy, gospodarowania oddechem, kontroli napie¢ dynamicznych, stosowania
mezza di voce, legata oraz budowania kulminacji muzyczno-emocjonalnych s3
sformutowane kompetentnie i §wiadcza o dojrzatosci warsztatu. W tej czgsci pracy autor
przestaje by¢ jedynie komentatorem zrodel, a staje si¢ $wiadomym artystg, ktory potrafi

nazwac i uporzagdkowac problemy realnie pojawiajace si¢ w praktyce wykonawcze;j.

Jest to zarazem fragment opisu, ktory najpetniej odpowiada idei doktoratu
artystycznego. Wypowiedz autora nie ma tu charakteru wytacznie referujgcego; przeciwnie
— ujawnia proces interpretacyjnego myslenia, pokazuje, w jaki spos6b material nutowy,
tekst stowny 1 wymogi techniczne spotykaja si¢ w konkretnej praktyce wokalnej. Ten walor
nalezy oceni¢ wysoko. Praca, zwlaszcza w tej czgéci, posiada bowiem realny potencjal
dydaktyczny i moze stanowi¢ materiat uzyteczny dla studentéw $piewu, pedagogéw
wokalnych oraz mtodych wykonawcow podejmujgcych repertuar tenorowy oper Giacoma

Pucciniego.



Nie oznacza to jednak, ze czgs¢ ta jest catkowicie wolna od ograniczen. W wielu
miejscach wywod opiera si¢ przede wszystkim na osobistym do$§wiadczeniu wykonawczym
autora, a formulowane sady przybierajg posta¢ autorskich wskazoéwek interpretacyjnych,
nie za$ szerzej uzasadnionych modeli analitycznych. Z jednej strony stanowi to naturalng
cechg rozprawy artystycznej; z drugiej jednak nalezatoby oczekiwaé wigkszego otwarcia na
pluralizm tradycji wykonawczych. Repertuar operowy, szczegélnie pucciniowski, nie
dopuszcza przeciez jednego obowigzujacego wzorca interpretacyjnego. Wartoscig
rozprawy byloby zatem mocniejsze zaznaczenie, ze proponowane rozwigzania stanowia
swiadomg, autorska koncepcje artystyczna, osadzong w okreslonym typie wrazliwosci

wykonawczej, a nie model uniwersalny.

Podobna uwaga dotyczy fragmentéw po§wigconych poréwnaniom nagran. Sam
dobor wykonan wydaje si¢ interesujacy i uzasadniony, natomiast analiza ma niekiedy
charakter bardziej opisowo-wartosciujacy anizeli systematycznie pordbwnawczy. Brakuje
miejscami jednoznacznego wskazania kryteriow, na podstawie ktérych poszczegdlne
interpretacje s zestawiane i oceniane. Gdyby autor mocniej uporzadkowat te cze$é wedtug
kategorii takich jak frazowanie, typ emisji, relacja tekstu do muzyki, rozwigzania agogiczne
czy sposob budowania napigcia dramatycznego, wynik poréwnania zyskatby wicksza

przejrzystos¢ i sit¢ argumentacyjng.

Waznym elementem oceny rozprawy pozostaje zakonczenie. Czg$¢ zatytutowana
,»Podsumowanie i wnioski” spetnia formalnie funkcj¢ zamkniecia pracy i potwierdza
swiadomos¢ stylu oraz praktyczny charakter podjetej problematyki. Autor stusznie
akcentuje znaczenie analizowanego repertuaru dla rozwoju warsztatu wokalnego, dla
ksztalcenia wrazliwosci stylistycznej oraz dla pedagogiki $piewu. Jednoczesnie trzeba
stwierdzi€, ze koncowe wnioski nie zawsze maja stopien syntetycznej ostrosci, jakiego
mozna by oczekiwaé od rozprawy doktorskiej. Zamiast wyraznie wyodrebnionych ustalef
ptynacych z przeprowadzonych analiz, czytelnik otrzymuje raczej potwierdzenie ogdlnej

wartosci tworczo$ci Pucciniego i jej znaczenia dla literatury wokalnej.

W mojej ocenie zabraklo w zakonczeniu mocniejszego wyeksponowania tego, co w
pracy najbardziej wiasne: jakie konkretnie rozwigzania wykonawcze autor wypracowat, w

jaki sposob zweryfikowal swoje intuicje interpretacyjne, ktore elementy partytury okazaty



si¢ decydujace dla ksztattu kreacji i jak praktyka sceniczna skorygowala lub potwierdzita
zalozenia badawcze. To wiasnie ten rodzaj samo$wiadomej syntezy jest jednym z
najcenniejszych rezultatéw doktoratu artystycznego i zarazem $wiadectwem dojrzato$ci

tworczej doktoranta.

Pomimo sformutowanych zastrzezen trzeba wyraznie podkre$lié, ze rozprawa
posiada istotne walory naukowo-artystyczne. Autor dysponuje bez watpienia znaczng
wiedzg o repertuarze, rozumie jego uwarunkowania historyczne i stylistyczne, a nade
wszystko potrafi rozpoznawac oraz opisywac realne problemy wykonawcze zwigzane ze
Spiewem tenorowym. W zakresie praktyki wokalnej i refleksji nad srodkami
wykonawczymi praca ujawnia dojrzato$¢, ktora pozwala uznaé jg za wartoSciowy glos w

dyskusji nad interpretacja repertuaru operowego.

Za szczegOlne atuty rozprawy uznaje: szeroki zakres przeprowadzonej kwerendy,
umiejetnos¢ osadzenia analizowanych dziet w kontekscie historycznym i zroédlowym,
wysokg Swiadomos¢ techniki wokalnej, a takze ewidentny potencjat dydaktyczny partii
poswieconych praktyce wykonawczej. Do stabszych stron pracy zaliczam natomiast:
niepetne wykorzystanie zgromadzonego materiatu do poglebione;j refleksji nad dramaturgia
postaci, niewystarczajace zespolenie analizy Zzrodlowej z analizg sceniczng, zbyt ogdlny

charakter cze$ci wnioskéw oraz wystegpujace miejscami uchybienia redakcyjne.
Konkluzja:

W koncowej ocenie stwierdzam, ze przedtozona rozprawa doktorska spetnia
wymagania stawiane pracom doktorskim w dziedzinie sztuki, w dyscyplinie sztuki
muzyczne. Stanowi ona §wiadectwo przygotowania artystycznego i intelektualnego autora,
potwierdza jego kompetencje wykonawcze oraz zdolno§¢ do prowadzenia uporzagdkowanej
refleksji nad repertuarem wokalnym. Zawarte w pracy uchybienia i niedostatki nie niwecza

jej zasadniczej wartosci, lecz wskazujg kierunki dalszego pogtebiania warsztatu badawczo-

artystycznego.

W zwigzku z powyzszym opiniuj¢ rozprawe pozytywnie i uznajg, ze moze ona

stanowi¢ podstawe do dalszych etapow postepowania o nadanie stopnia doktora sztuki.



Konkluzja koncowa:

Na podstawie art. 187 ustawy z dnia 20 lipca 2018 roku — Prawo o szkolnictwie wyzszym i
nauce (Dz.U. z pbézn. zm.) oceniam pozytywnie dzielo artystyczne oraz opis dzieta
artystycznego 1 stwierdzam, ze rozprawa doktorska Pana Su Wejda spelia wymogi
ustawowe, S$wiadczac o dojrzalosci artystycznej oraz kompetencjach badawczo-

wykonawczych doktoranta.

Wnosz¢ o dopuszczenie doktoranta do dalszych etapoéw postgpowania o nadanie stopnia

doktora sztuki w dyscyplinie sztuki muzyczne, w specjalnosci wokalistyka.
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