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RECENZJA

w przewodzie doktorskim Pana mgr. Kamila Kruka przygotowana na zlecenie Rady do
Spraw Dyscypliny - Sztuki Muzyczne Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w
Krakowie, na podstawie ustawy z dnia 14.03.2003 roku o stopniach i tytule naukowym oraz o
stopniach i tytule w zakresie sztuki (Dz.U. z 2017 r. poz. 1789, z p6zn. zm.)

Ocena pracy pisemnej
Tytut: Narracja tta w scenie dzwigkowej i strategie jej ksztattowania w utworze ,Sequenze di
ologrammi’ na orkiestre

Punktem wyjscia komentarza autorskiego mgr. Kamila Kruka jest szereg zagadnien
zwigzanych z problematykg percepcji dzieta (Rozdz.l./ podrozdziaty 1.,2.,3.). Naukowymi
punktami odniesienia staty sie dla Autora przede wszystkim: teoria analizy sceny stuchowej
(Auditory scene analysis - ASA) oraz wybrane aspekty z zakresu psychologii postaci
(Gestaltpsychologie); w jego rozwazaniach obecna jest rbwniez, wyeksponowana w osobnym
rozdziale my$| Witolda Lutostawskiego. W rozdziale drugim (Rozdz. Il/Podrozdziaty 1.,2.,3.)
zajmuje sie Kompozytor analizg i interpretacjg swojego utworu. Logicznie skonstruowany tok
myslenia pozwala na zrozumienie zadania (eksperymentu), jakiego podjat sie Doktorant.
Eksperyment ten dotyczyt kompozycji o niekonwencjonalnej obsadzie (pita i orkiestra), a
zamiarem Doktoranta byto przewartoSciowanie relacji pomiedzy figurg a ttem (pojecia
wywodzace sie z teorii Alberta Bregmana) i stworzeniu takiej narracji tta, by jej znaczenie
percepcyjne pozwolito na doznanie okre$lonego brzmienia jako ,struktury znaczacej”. W
trakcie bogatej w fakty lektury odautorskiego komentarza czytelnik zadaje sobie pytanie, jak
dalece zainteresowania czy wrecz fascynacja Kompozytora aktualnymi teoriami zwigzanymi z
aktem percepcji (wtasnej lub stuchacza), wptywajg na konkretne pomysty kompozytorskie i ich
realizacje. Czy kompozytor Swiadomie planuje konkretne sytuacje muzyczne i oczekuje ich
konkretnego oddziatywania, czy tez moze poddaje refleksji wtasne pomysty kompozytorskie i
wycigga z tego odpowiednie wnioski? | dalej: w jaki sposdb wiedza kompozytora moze
wptywac na akt percepcji u stuchacza?

W pierwszej kolejnosci odniose sie do mysli Doktoranta zawartych w jego pracy

pisemnej po$wieconej kompozycji Sequenze di ologrammi na orkiestre, co wydaje sig istotne
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dla zrozumienia jego programu kompozytorskiego. Autor podzielit komentarz na dwie czesci,
z ktérych pierwszg poswieca wybranym teoriom percepcji, w drugiej odnosi sie do kompozycji
wiasne;j.

W pierwszym rozdziale (Zarys problematyki percepcyjnej w kontekscie tworcy i
odbiorcy) Autor podejmuje refleksje w odniesieniu do tych teorii, ktére jak pisze, ,pozostawity
$lady w jego dotychczasowym dorobku kompozytorskim”. Zajmuje sie teorig analizy sceny
(Auditory scene analysis) i teorig strumieniowania Alberta Bregmana, ideg komponowanej
percepcji Witolda Lutostawskiego, a takze opisuje aspekty z zakresu psychologii postaci (Max
Wertheimer); dalsze podrozdziaty dotyczg problematyki czaso-przestrzennosci dzieta
muzycznego (2.) i problematyki narracji muzycznej w odniesieniu do procesdéw percepcyjnych
(8.).

Na podstawie zawartych w wymienionych rozdziatach komentarzy odnosze wrazenie,
ze Autorowi zalezy na odkryciu pewnych uniwersalnych zasad, podpartych badaniami
naukowymi, pozwalajgcych na lepsze rozumienie wiasnego aktu twdrczego i na uzyskaniu
okres$lonych rezultatéw w zakresie kontrolowania proceséw percepcji. Kompozytor podkresla
jednak, ze traktuje zastosowanie owych teorii jako eksperyment, poniewaz: ,siegajgc po prawa
percepcji zbadane i sformutowane przez nauke nie ma sie gwarancji ich percepcyjnego
przektadu na tworzywo artystyczne”. Mozna z tym stwierdzeniem sie zgodzi¢, choC€ zaprzecza
ono w pewien sposob intencji bardziej Swiadomej kontroli wtasnych idei i materii muzycznej,
zasad organizacji materiatu, czy tez panowaniu nad formg. W tym kontekscie warto réwniez
zapytac, czy nie przeceniamy niekiedy wagi samych (pozamuzycznych) teorii, zapominajgc o
bogatej spusciznie w postaci dziet muzycznych dawnych i nowszych epok, jak i samej wiedzy
z dziedziny teorii muzyki. Nie zapominajmy, ze szereg zasad zakorzenionych w tradycji, a
rownoczesnie gteboko utwierdzonych w naszej podswiadomosci — wptywajacych nie tylko na
konstrukcje, ale i na percepcje dzieta muzycznego, zaistniato, zanim psychologia uczynita je
obiektem swych badan. Przyktadem moze by¢ sposéb operowania pamiecig stuchacza w
formach muzyki klasycznej. Czes$¢ tychze teorii w praktyczny sposdb wyprobowana zostata
poprzez mistrzOw minionych epok. Musimy je niekiedy jedynie ,rozszyfrowaé” i zrozumiec.

Mozna sprébowac zatem odwrocic¢ sytuacje i zapytaé jakie fenomeny wystepujace w
muzyce (roOwniez w tej dawnej) moga staC sie atrakcyjnym obiektem badar psychologii
odbioru, czy tez Swiadome;j refleksji teoretyka muzyki oraz kompozytora. Jak wiadomo proby
takie poczyniono; przyktadem jest analiza tzw. ,melodii ztozonej” (teoria Schenkerowska), w
ktdérej wyodrebniane sg poniekad rdézne plany percepcji. Innym przyktadem moze byc¢
problematyka wieloplanowosci, czy tez przestrzennos$ci w muzyce polifonicznej (w fizycznym

i abstrakcyjnym tego stowa znaczeniu). Z kolei Witold Lutostawski opierat cze$¢ doswiadczen



z zakresu percepcji na formach klasycznych i ich dziataniu na psychike. Autor komentarza
nawigzuje posrednio do tej problematyki w rozdziale poswieconym roli percepcji w muzyce
Witolda Lutostawskiego; poniewaz jednak nie jest to gtbwna mys$l jego rozwazan, mozna
zrozumie¢, dlaczego jej nie zgtebia.

W trakcie swych rozwazan (1.2.) Kamil Kruk konfrontuje czytelnika z problematykg
pamigci oraz ze zjawiskiem psychologicznym zwanym habituacjg (sukcesywne zanikanie
reakcji na okreslony bodziec), ktére (jak podkresla) podobnie jak i elementy Bregmanowskiej
teorii stosowat w swojej kompozycji. W odniesieniu do tej ostatniej, rozpatruje on znaczenie
takich termin6bw jak: scena [rozumiana jako ,(...) przestrzen-pole (w umysle stuchacza)
gotowe do wypetnienia okreslong tredcig dZzwiekowa i jej interpretacjg”], strumieniowanie
stuchowe (rozumiane jako ,identyfikacja percepcyjna (...) oraz  réwnoczesha jej
interpretacja”), a takze figura i tfo (pojmowane jako gtéwny i drugoplanowy obiekt percepcji).
Sa to dla Kompozytora zagadnienia szczegdlnie wazne, bo stajg sie one punktem wyjscia dla
przedstawionej kompozycji; Autor rozpatruje tez znaczenie takich terminéw jak: fuzja,
polaryzacja, zerkanie i maskowanie, kadrowanie, zoom, konwersja i indukcja. Jak zaznacza,
w zgfebieniu wymienionych termindw pomocna mu byta publikacja J. Humieckiej-
Jakubowskiej'.

Podrozdziat dotyczgcy ,komponowanej percepcji” W. Lutostawskiego (1.3.) przynosi
inng, podpartg do$wiadczeniami natury estetycznej perspektywe spojrzenia na akt percepciji.
Fakt, ze Autor pracy poswieca poglgdom i wypowiedziom Lutostawskiego stosunkowo wiele
miejsca, pozwala wnioskowaé, ze dostrzega wage indywidualnych doswiadczen
kompozytorskich na polu percepciji.

Jak wiadomo, w przypadku Witolda Lutostawskiego, zabiegi takie powigzane byty z
gteboka znajomoscig praw psychologii i miaty swe zrdédto w potrzebie przekazania istotnych
tresci natury muzycznej. To przeciez ta silna potrzeba ,przekazu” nadaje sens poszukiwaniom
mozliwie najlepszej drogi umozliwiajgcej stuchaczowi zrozumienie intencji kompozytora. W
tym kontekscie warto zwréci¢ uwage na znaczenie samej narracji dzieta, ktorej ksztattowanie
jest zwigzane z indywidualnym jezykiem danego kompozytora. Autor tekstu zwraca uwage na
ten aspekt, podkre$lajac znaczenie ,prowadzenia percepcji w sposéb narracyjny” w
kompozycji wtasne;.

W rozdziale drugim (2.) komentarza, Kompozytor poddaje gtebszej analizie takie
pojecia jak: figura i ttlo, czaso-przestrzeri [rozumiana najogOlniej w sensie fizycznym i w
kontekscie filozoficzno/psychologicznym (Heidegger/ Pociej/ Polony)] oraz narracja tla w

scenie dzwigkowej. Wykazuje r6znice pomiedzy percepcja wizualng i stuchowa, jak rowniez

1 J. Humiecka-Jakubowska. Scena stuchowa muzyki dwudziestowiecznej, Poznan 2006.



roznice wystepujgce w samym akcie stuchania (,styszenie” i ,stuchanie”). Przewaza mysl|
dotyczaca zaleznosci pomiedzy figurg a ttem (ich wzajemne uwarunkowanie, znaczenie
konkretnego tta jako czynnika warunkujgcego rozpoznawalno$¢ danego obiektu,
powtarzalnos¢ lub odrebnosé kontekstu). Rozdziat pierwszy zamykajg rozwazania na temat
narracji muzycznej (3.) w kontekscie proceséw percepcyjnych. Autor buduje definicje tego
terminu (3.1.), powotujac sie przy tym na liczne sprawdzone zrodta i teorie (min. L. B. Meyera,
E. Tarastiego i G. Griseya). Zajmuje sie tez problematykg czasowo$ci, powotujac sie przy tym
gtdbwnie na R. Ingardena. W tym kontekscie przywotuje ponownie kategorie pojeciowg sceny
stuchowej (jako jako$ci wyobrazeniowej) rozszerzajac jg 0 komplementarng wobec niej jakosé
— scene dzwigkowg (3.2.).

Na zakoriczenie Autor eksponuje problematyke hierarchii waznosci elementdéw pola
percepciji. Interesuje go pytanie, jak dalece mozliwe jest skomponowanie sceny stuchowej w
taki sposOb, aby te elementy, kitdére petnig funkcje ,tHa” mogty byC doswiadczone i
zinterpretowane przez stuchacza jako struktura znaczgca (kwestia pod$wiadomosci,
nastawienie odbiorcy). Teoria Bregmanowska potwierdza, Zze sytuacja taka jest mozliwa.
Zamiarem Kompozytora jest wyprdébowanie tej sytuacji w swojej kompozycji.

W drugim rozdziale - poswieconym kompozycji wtasnej (Sequenze di ologrammi -
analiza i interpretacja) znajduje czytelnik informacje na temat relacji pomiedzy
przedstawionymi przez autora teoriami a ich praktycznym zastosowaniem, przy czym w
centrum uwagi Kompozytora znajduje sie czes¢ druga kompozycji (Apeiron).

Po omoéwieniu idei utworu (1.), przedstawieniu informacji na temat architektoniki formy
(2.), zagadnien dotyczacych faktury i brzmienia (3.1.) i strategii ksztattowania narraciji tta (3.2.)
przeprowadza Kompozytor doktadng analiz¢ trzynastu odcinkéw ,scen” (3.3). Kazdej scenie
przypisuje inng idee percepcyjna, ktérg wnikliwie charakteryzuje; w podsumowaniu kompozycji
wymienia te czynniki, ktore szczegolnie silnie wptywajg na segregacje strumieni (figury i tta) w
organizaciji pola percepciji. Nalezg do nich np. opozycja w zakresie barwy, kontrasty fakturalne,
rodzaj ruchu w przestrzeni, synteza i multiplikacja elementow w przestrzeni. Wymienione
elementy sktadajgce sie¢ na dramaturgie (a co za tym idzie i na percepcje utworu i sposoby
organizacji materii muzycznej) usystematyzowane zostajg w szczegbétowym diagramie (str.
72).

Ocena kompozyciji
W dalszych rozwazaniach zajme sie przedstawiong przez mgr. Kamila Kruka

kompozycja Sequenze di ologrammi na orkiestre (partytura i nagranie drugiej czesci).



Roéwnoczesdnie, na podstawie lektury drugiego rozdziatu pracy pisemnej odniose si¢ do relacji
pomiedzy teoretyczng koncepcjg utworu a jej realizacjg w przedstawionej kompozyciji.

WS$réd zawartych na poczatku partytury ,uwag wykonawczych” znajdujemy informacije
0 zastosowaniu w utworze oryginalnego instrumentu — pity (w drugiej czesci w dwoch wersjach:
sega 1i sega 2). Ze wzgledu na nietypowos¢ tego instrumentu dziwi fakt, ze Kompozytor nie
zaznaczyt go w tytule na oktadce partytury. To catkowite pominiecie instrumentu — pity w tytule
wptywa na niekorzys¢ w postrzeganiu tej jakze oryginalnej kompozycji. By¢ moze Twérca
obawiat sie zbyt jednoznacznej, odbiegajacej od przyjetej koncepcji utworu, interpretacji
nadajgcej pile role instrumentu solowego, podczas gdy jej zaplanowana funkcja ma charakter
zmienny.

Utwér zbudowany jest z dwoch czesci wykonywanych attaca. Czesci te roznig sie
sktadem: pierwsza posiada obsade symfoniczng z udziatem pity, druga zas (o nazwie Apeiron)
napisana jest na kwintet smyczkowy: (6,5,4,3,2,1) i pite (w dwdch odmianach). Jak zaznacza
Kompozytor, utwér moze by¢ wykonany w dwéch wersjach: w catosci, albo wytgcznie czes¢
druga. W legendzie do partytury znajdujemy tez uwagi dotyczgce umieszczenia pity na
estradzie: w pierwszym przypadku w srodku grupy instrumentow perkusyjnych, w drugim —
przed orkiestrg. O ile w pierwszej czesci, ten bedacy Zrodiem istotnych impulséw instrument
wystepuje raczej sporadycznie, to w czesci drugiej jest on silnie wyeksponowany (uzyskuje
charakter ,koncertujgcy”). Ta Smiata formalno-przestrzenna koncepcja i jej brzmieniowa
realizacja wywotajg z pewnos$cig (poprzez kontrast) u stuchacza reakcje zaskoczenia, a
wzmozenie aktywnosci ,instrumentu solowego” w czesci drugiej otworzy nowe pole dla doznan
stuchowych.

Obok materiatu dzwiekowego opierajgcego sie na skali rownomiernie temperowanej,
pojawiajg sie w kompozycji rbwniez mikrotony, uzywane w celu podkreslenia ptynnosci zmian
poszczegoblnych przebiegdw. W instrumentach detych zastosowano multifony, w partyturze
oznaczone literg ,M”. Ich doktadna struktura (,chwyty”) zdefiniowana jest (informacja
Kompozytora) w gtosach orkiestrowych. Podobne oznaczenia multifonédw pojawiajg sie w
partyturze rébwniez w partii pity, w przypadku ktdrej okreslenie wielotonu jest o wiele trudniejsze
czy wrecz niemozliwe; dlatego warto zaproponowac inng notacje tego typu brzmien.

Punktem wyjsScia kompozycji stata sie idea ,przekomponowania percepcji”, ktdrej
wynikiem jest nadawanie warstwie dzwiekowej na pozér drugoplanowej, istotnego znaczenia
w akcie percepcji (to w tym kontekscie kompozytor uzywa sformutowania ,narracja tla”).
Konsekwencjg tego pomystu jest poszukiwanie strategii pozwalajacych na jego brzmieniowe
urealnienie. Doktorant poszukuje wsparcia w przedstawionych przez siebie teoriach z zakresu

psychologii percepcji, po czesci opiera sie¢ na wiasnych doswiadczeniach. Oryginalna



koncepcja prowadzi do innego mys$lenia muzycznego, a w przypadku refleksji réwniez i do

innych metod analitycznych. Kompozytor niezwykle konsekwentnie kroczy obrang droga.

Uwazam, ze zarbwno jego zaangazowanie, jak i konsekwentna metoda sprawig, ze utwor

bedzie trafiat do stuchacza, zaciekawiat i fascynowat go swa oryginalnoscia.

W dalszym ciggu odniose sie do przyktaddw przedstawiajgcych rezultaty strategii
percepcyjnych zastosowanych przez Kompozytora w zakresie formy i poszczegdlnych scen.
1. Stworzenie specyficznej dwuczesciowej formy o zr6znicowanym instrumentarium czesci

pierwszej i drugiej i zmiennej roli instrumentu ,,solowego” jakim jest pita.

Forme tg okre$la Kompozytor jako ,mobilng”, uwzgledniajagc mozliwo$¢ wykonania obu
czesci (priorytet), lub jedynie czesci drugiej. Odrebna instrumentacja pierwszej i drugiej
czesci utworu pozwala na tworzenie ro6znych konstelacji w ramach samej tkanki dzwigkowej
orkiestry (czes¢ I), a takze pomigdzy pitg i orkiestrg (cze$¢ Il). Powstaje rozlegle pole dla
eksperymentow natury percepcyjnej podpartych wiedzg i intuicja.

2. Element przestrzenny; w celu spotegowania relacji figura - tto. Kompozytor wprowadza
zmiany w ustawieniu pity na estradzie (inaczej w czesci | i w czesci ll); sytuacja ta powoduje
nie tylko zmiany w percepcji dzwigku, ale wnosi rOwniez dziatanie elementu wizualnego,
ktéry niejako ,wzmacnia” doznania stuchowe .

3. W czesSci pierwszej dochodzi do symultanicznego zestawienia grup instrumentéw
realizujgcych warianty ,gier przestrzennych”, a narracja powigzana zostaje z zasadg: ,im
gestsza faktura tym wieksze spowolnienie czasowe”; w sensie percepcji stosowana jest w
tym odcinku ,strategia zmieniajacych sie figur na tym samym tle”. W tej samej czesci
zastosowane zostato tez zjawisko habituacji (np. Cze$¢ Il, partytura, str. 12/13, t. 50- 55).

4. Poprzez jednoznaczne rozgraniczenie: smyczki - pita, w drugiej czesci pojawia sie (zwraca

na to uwage Kompozytor) jednoznaczna sytuacja wyjsciowa: figura - tto, pozwalajgca na
obserwacje zmian wystepujacych w ich relacjach (np. zamiana rél figury i ta).
Redukcja instrumentarium w drugiej czesci powoduje wyeksponowanie instrumentu
solowego; rbwnoczesnie wystepuje on w roznej roli: jako instrument koncertujacy albo jako
sktadnik zespotu. Dochodzi tu tez do wykorzystania specyficznych wtasnosci brzmienia pity
w réznych rejestrach, co doprowadza do zmiennej percepcji walorow tegoz instrumentu.

Warto sie jeszcze zastanowi¢ nad dziataniem tego oryginalnego instrumentu na
stuchacza. Poniewaz pita jest instrumentem wybitnie niekonwencjonalnym, wiec sitg rzeczy
szczegOlnie zwraca na siebie uwage. To fakt nie bez znaczenia dla samego aktu percepciji,
ktdra jest tak istotnym zagadnieniem dla Kompozytora. Dla stuchacza, ktéry po raz pierwszy

ustyszy utwoér, dzwiek pity, bedzie swego rodzaju ,sensacjg”. Bedzie sie on, zapewne,



koncentrowat na nim, co spowoduje, ze warstwa orkiestrowa przejdzie do ,tta”. Nasuwa sie
pytanie, czy Kompozytor uwzglednit te mozliwos¢ planujac narracje?

Godny uwagi wydaje sie jeszcze szczegOblnie ciekawy kontekst powstania drugiej
czesci utworu — pozamuzyczne inspiracje krajobrazami i zjawiskami, z ktorymi sie Kompozytor
zetknat podczas pobytu w Islandii. Miaty one wptyw na tytuty odcinkdéw (nazywanych aktami)
czesci drugiej: Geysir, Gullfoss, Dynjandi, Hornstrandir, Aurora. Jak podkresla Kompozytor nie
posiadajg one ilustracyjnego znaczenia i nie wyznaczajg odrebnych czesci utworu, lecz
powigzane sg z ,ogladang i zapamietang” strukturg tych zjawisk oraz z ich ,wewnetrzng
poetyka”.

Centralnym zamiarem byto jednak takze i w tej czesci - zakomponowanie okreslonej
sytuacji dramaturgicznej, ktérej gtbwnymi aktorami staty sie pita i orkiestra. Te dwie biorgce
udziat w narracji partie pozostajg wzgledem siebie w odmiennych, niz w tradycyjnej zaleznosci
solisty i orkiestry, konstelacjach. Relacje te dotyczg zaréwno makroformy jak i
wyodrebnionych, krétkich odcinkéw mikroformalnych. Druga czes¢ utworu podzielona zostaje
na akty (5) — ogniwa formy okreslone poprzez pozamuzyczne tytuty, fazy (4) — jako odcinki o
zmiennym ,charakterze”, wywotujgce okreslone wrazenia i sceny (13). Dzieki udostepnionemu
przez kompozytora nagraniu drugiej czesci utworu mozliwe stato si¢ skonfrontowanie
przedstawionych przez niego mysli i teorii z zywym dzwigkiem. (Atrakcyjno$¢ tego nagrania
wzmaga fakt, ze sam Kompozytor jest rowniez wykonawcg partii instrumentu solowego - pity.)
Ta dynamiczna kompozycja charakteryzuje sie wartkoscig akcji, ciggtoscig formy i barwng
instrumentacja. | cho¢ stuchacz pozostaje w ciggtym napieciu, nieustannie podaza za gtbwng

mysla, ktéra niczym ni¢ Ariadny prowadzi go przez labirynt zdarzen.

Ocena dziatalnosci Doktoranta

Pan mgr Kamil Kruk jest absolwentem Akademii Muzycznej w Krakowie w dwoch
specjalnosciach: teoria muzyki (2013) i kompozycja (2015); obie specjalnosci ukonczyt z
wyroznieniem.

Przedstawione przez niego dossier Swiadczy zarowno o aktywnosci artystycznej jak i
naukowej (teoria muzyki). Doktorant dysponuje bogatym dorobkiem kompozytorskim
obejmujgcym utwory na skfad solowy, kameralny, na orkiestre jak réwniez kompozycje
wzbogacone o warstwe elektroniczng. Miat on mozliwo$¢ wielokrotnej publicznej prezentaciji
swych utwordw, czego dowodem jest zatgczona lista wykonan (w tym 25 prawykonan). W roku
2012 kompozytor otrzymat wyr6znienie (za utwor Strzgpy snu na klarnet basowy i wibrafon) w
ramach Konkursu Mtodych Kompozytoréw im. Tadeusza Bairda, zas w roku 2014 otrzymat

Stypendium Marszatka Wojewodztwa Matopolskiego za szczegblne osiggnigcia artystyczne



(»Sapere Auso”). W roku 2017 zostat zwycigzcg Konkursu na Stypendium im. Witolda
Lutostawskiego.

W ramach dziatalnosci naukowej Doktorant wygtosit szereg referatéw na konferencjach
naukowych. Jest rowniez autorem czterech prac dyplomowych (sa to jego prace licencjackie i
magisterskie).

Dopetnieniem dziatalnosci artystycznej i naukowej mgr. Kamila Kruka jest dziatalnos¢
dydaktyczna; prowadzit on zajecia w krakowskiej Akademii Muzycznej [min. propedeutyka
kompozycji, wspotczesne techniki kompozytorskie (2015/2016)], jest rowniez pracownikiem
Szkoty Muzycznej Il stopnia, w ktdrej prowadzi przedmioty teoretyczne. Od roku 2017 nalezy
do Stowarzyszenia ,Matopolska Manufaktura Sztuki”; w roku 2017 w ramach tegoz

Stowarzyszenia prowadzit kursy mistrzowskie.

Konkluzja

Mgr Kamil Kruk postawit sobie nietatwe zadanie — postanowit na podstawie zdobytej i
usystematyzowanej wiedzy z zakresu psychologii percepcji skomponowaé utwér na
niekonwencjonalny sktad — pite (instrument koncertujgcy) i orkiestre. Koncepcja utworu
pozostaje w Scistym zwigzku z teorig Alberta Bregmana — to wtasnie z tej teorii wywodzi
Kompozytor idee ,narracji tta”. Przeprowadzony przez Doktoranta eksperyment przebiega
dwuwymiarowo. Po pierwsze: sama obsada (niekonwencjonalne brzmienie instrumentu
solowego zestawione z brzmieniem orkiestry) prowadzi do uzyskania nowych waloréw
brzmieniowych. Po drugie — przyjeta metoda komponowania jakg jest ,komponowana
percepcja”’ pozwala na szczegblny, nietypowy sposdb kontrolowania przebiegu narracji. Praca
doktorska mgr. Kamila Kruka, zarbwno kompozycja jak i komentarz do niej, wyrdzniajg sig
oryginalnoscia, bogactwem pomystow i wysokim poziomem ich realizacji. Specyficzne walory
estetyczne utworu stajg sie wypadkowg wiedzy teoretycznej i fantazji kompozytorskiej. Co
wazne — zatozenia teoretyczne sprawdzajg sie rowniez w odbiorze audytywnym kompozyciji.
Jestem przekonana, ze takze stuchacz nie znajgcy kulisbw powstania utworu bedzie ulegat
fascynaciji nowymi jakosciami brzmieniowymi, specyficznym rodzajem narraciji i formg utworu.

W dziatalnosci mgr. Kamila Kruka zwraca uwage szeroki zakres jego zainteresowan;
poddawane sg one pogtebionej refleksiji, ktora staje sie motorem przedsiewzie¢ artystycznych.
Wyrazam przekonanie, ze bogate odniesienia i niebanalne, odwazne, poszukiwania twoércze

okazg sie silng motywacjg rozwoju indywidualnego jezyka muzycznego Kompozytora.



Podsumowujac:

Stwierdzam, iz praca mgr. Kamila Kruka spetnia warunki sformutowane w art.13 ust. 1
ustawy z dnia 14 marca 2003 r. o stopniach i tytule naukowym oraz o stopniach i tytule w
zakresie sztuki (Dz.U. 22017 r. Poz 1789, z pdzn. zm.) i wnosze do Rady do Spraw Dyscypliny-
Sztuki Muzyczne Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie o

dopuszczenie Doktoranta do dalszej procedury przewodowe;j.

R ethua WVW/Q«

Bettina Skrzypczak



