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recenzja pracy doktorskiej mgr. Piotra Roemera

pt.

Wybrane zagadnienia przestrzennosci w muzyce na przykladzie utworu
SFantasma”,

przedstawiona w ramach przewodu doktorskiego w dziedzinie sztuk muzycznych

w dyscyplinie artystycznej kompozycja i teoria muzyki

w Akademii Muzycznej w Krakowie.

I
DANE O KANDYDACIE ORAZ DOKUMENTACJI

Piotr Roemer ukonczyt studia II stopnia w specjalnosci teoria muzyki w roku 2013 (Aka-
demia Muzyczna w Krakowie, magisterium napisane pod kierunkiem dr Malgorzaty Sty-
sz), a w specjalno$ci kompozycja w roku 2016 (Akademia Muzyczna w Krakowie, magi-
sterium napisane pod kierunkiem dr hab. Magdaleny Dlugosz). Wyksztalcenie kontynu-
owal na studiach III stopnia w krakowskiej Akademii Muzycznej oraz uzupehnial po-
przez udzial w kursach i warsztatach kompozytorskich, z ktérych warto wymieni¢: pobyt
w China Conservatory of Music w Pekinie (2013), udzial (jako kompozytor - rezydent)

w projekcie Lab for Electroacoustic Creation w Lizbonie (2014) czy udzial w Internatio-
nal Summer Course for Composers SYNTHESIS w Radziejowicach (2015).

Dorobek Kandydata obejmuje szerokie spektrum dzialalno$ci, w ktérej znajdziemy za-
rowno twoérczo$¢ kompozytorska, refleksje z zakresu teorii muzyki, wykonawstwo, a tak-
ze tworczos¢ literacka. Potwierdzony prestizowymi wydarzeniami dorobek swiadczy

o szerokich zainteresowaniach Kandydata i determinacji w realizacji artystycznych pas;ji.
Na uwage zasluguje rowniez dzialalno$¢ popularyzatorska obejmujaca szereg wystapien
w ramach konferencji oraz prelekcji i wykladow otwartych. Warto wspomnie¢ takze

o I nagrodzie w konkursie Call for sounds w 2009 roku ogloszonym przez MFMW
Warszawska Jesien za utwér Tango sonore.

Przedstawiona dokumentacja jest poprawna formalnie, wyczerpujaca i systematyczna.
Zawiera ona, procz pracy doktorskiej, szczegélowy opis dorobku artystycznego i nauko-
wego Doktoranta i wykaz osiggnie¢ artystycznych. Na uwage zastuguje fakt skrupulatne-
go uporzadkowania zawartych informacji oraz estetyka ich prezentacji.



II

PRACA DOKTORSKA

Przedstawiona praca doktorska sklada sie z partytury wraz z jej opisem zawartym na 165

stronach wliczajac streszczenie w jezyku angielskim oraz bibliografie.

PARTYTURA

Artystyczna praca doktorska — partytura utworu Piotra Roemera Fantasma na orkiestre

i elektronike — zawiera wszystkie elementy niezbedne do prawidlowego odczytania i zin-
terpretowania zastosowanego zapisu nutowego. Z wysoka starannos$cig Autor opisuje
poszczegolne zagadnienia wykonawcze instruujac muzykéw o zastosowanych zasadach
topofonii dziela, z czego na uwage zastuguje fakt przyblizenia idei fali meksykanskiej za-
stosowanej jako techniki topofonicznej. Doktorant opisuje specjalnie utworzong partie
direttore przeznaczona dla dyrygenta, przynalezne jej znaki graficzne oraz sposéb ich
interpretacji. Pewne obawy budzi wyobrazenie tej praktyki realizowanej przez dyrygenta
w trakcie wydarzenia artystycznego, ale przyjmuje, iz skoro wykonanie Fantasmy Piotra
Roemera usatysfakcjonowalo Kompozytora, dyrygent byt w stanie — przynajmnie;j

w pewnym stopniu — zastosowac zamyst tworcy. W zakresie objasnien wykonawczych
interesujace wydaje sie zastosowanie znaku nazwanego ,,rytmika swobodna”, ktory po-
jawia sie w partii skrzypiec we fragmentach przedstawiajacych dzwiekowy ruch ,fali
meksykanskiej”. Uzycie specyficznej polimetrii (w postaci rytmiki ustalonej oraz swo-
bodnej) zmusza bowiem wykonawcéw w praktyce do podporzadkowania jednej z warstw
zasadom drugiej co — w zaleznos$ci od pomystu dyrygenta — sprawi, ze taki fragment na-
bedzie charakteru aleatorycznego badz ustalonego. Sam zapis w partyturze (np. t. 65 lub
t. 144) sugeruje, ze fala ma mie¢ swoj poczatek oraz zakonczenie na okreslonej mierze
taktu. Wynika z tego, iz zar6wno pomysl, jak i zapis dzwiekowego odpowiednika fali
meksykanskiej jest intencjonalny, a swoboda pozostawiona wykonawcom jest pozorna.
Z drugiej za$ strony, wybdr precyzyjnego zapisu rytmicznego definiujacego punkt rozpo-
czecia, nawarstwiajace sie opoznienia wejs¢ kolejnych instrumentow i czasy ich trwania
najprawdopodobniej spowodowalby zniwelowanie pozadanego efektu spontanicznos$ci
zjawiska.

Opis realizacji partii elektronicznej jest zasadniczo jasny. Pewna drobna nieprecyzyjno$é

pojawia sie w ,,objasnieniach ogo6lnych dla elektroniki”, gdzie Autor stwierdza:

Realizatorzy partii elektroniki powinni byé usytuowani w centrum sali. Wy-
konujq oni swoje partie synchronizujqc sie z orkiestrq (bez udziatu dyrygenta).

Wydaje sie, iz uwaga ta dotyczy z cala pewnoscia partii Amplificazione, lecz nie moze

dotyczy¢ partii Nastro, ktora bedac zapisana w spos6b metrycznie dokladny
(przynajmniej jesli chodzi o moment rozpoczecia odtwarzania) wymusza obserwacje
dyrygenta przez wykonawce. Wykonawce parti Nastro mozna takze uprzedzic, iz
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sekwencje odtwarzanych dZzwiekow beda sie nawarstwiaé (np. pomiedzy sekwencjami
112, lub 51 6). Jak zaznacza Autor w opisie partii Nastro:

Sekwencje mogq sie ptynnie zachodzi¢ na siebie, jesli tego wymaga tempo utworu.

Rozumiem przez to, ze Kompozytor dopuszcza, iz tempo danego fragmentu utworu bedzie
na tyle zr6znicowane w trakcie ré6znych wykonan, ze w pewnych warunkach rozpoczecie
odtwarzania kolejnej sekwencji w partii Nastro nastapi przed zakonczeniem odtwarza-
nia poprzedniej. Z do§wiadczenia recenzenta wynika, iz w takim przypadku potrzeba
w praktyce mozliwo$ci odtwarzania iloSci kanalow réwnej podwojonej ilosci kanalow
w materiale dzwiekowym Nastro, co warto zasygnalizowaé w sekcji , Wymagana apara-
tura”.

Zapis nutowy uzyty w partyturze Fantasmy jest czytelny i nie budzi watpliwos$ci natury
wykonawczej. Pewna ciekawo$¢ wywoluje poczatek fazy IT utworu wprowadzajacy solo-
wa partie wiolonczeli. Inicjalny skok seksty f-des o dwie oktawy, wedlug wiolonczeli-
stow, zostanie niewatpliwie oddzielony artykulacyjnie ze wzgledu na duza odleglo$c,

a nastepujace po rykoszetowym pasazu czterodzwiekowe arpeggio spowoduje duze
trudno$ci w trakcie realizacji glissanda ze wzgledu na konieczno$¢ niezaleznego ruchu
palcow na poszczeg6lnych strunach. Sa to figury mozliwe do realizacji, ale nastrecza wy-
konawcy sporo trudnosci. Poza tym jednym wypadkiem solowa partia wiolonczeli, prze-
rywana dwoma krotkimi kadencjami, w ciekawy sposéb ukazuje element wirtuozerii
osadzony w tkance dziela.

Interesujaco dla recenzenta wyglada ogniwo 8 rozpoczynajace sie w t. 197 okres$leniem mi-
sterioso. Wida¢ tu probe odmiennego zrealizowania wspomnianych wcze$niej zagadnien
synchronizacji topofonicznego ruchu materialu dzwiekowego w partii skrzypiec. Zamiast
swobodnego, quasi-aleatorycznego zapisu znanego z wczesniejszych ekspozycji zjawiska
fali meksykanskiej, Kandydat zastosowal w tym fragmencie precyzyjny zapis rytmiczny.
Czytajac partyture recenzent mial nadzieje na zakonczenie utworu w uporzadkowany
rytmicznie sposob, co mogloby nie$¢ symboliczne tresci (np. porzadek wylaniajacy sie
z nieporzadku). Jednak swobodny zapis rytmiczny powraca w partii skrzypiec juz t. 206,
tworzac epilog dziela.

OPIS DZIELA ARTYSTYCZNEGO

Uzywany przez Doktoranta jezyk opisu jest jasny i przedstawia wywod w sposéb §wiadcza-
cy o $wiadomoSci celu, jakim jest préba przyblizenia procesu tworczego, wytuskanie
elementéw wlasnego warsztatu kompozytorskiego czy okreslenie zrebow postawy este-
tycznej na potrzeby przewodu doktorskiego w dyscyplinie kompozycja i teoria muzyki.
Biorac pod uwage dzialalno$¢ Kandydata w dziedzinie literatury (wraz z sukcesami na
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tym polu) nie dziwi fakt, iz Piotr Roemer precyzyjnie kresli zalozenia opisu ze $wiado-
mym wskazaniem na jego ograniczenia wynikajace moze nie tylko z natury jezyka, ale
przede wszystkim z faktu trudno$ci jednoczesnego wystepowania w roli obiektywnego —
z zalozenia — odbiorcy oraz nieobiektywnego, zaangazowanego w proces tworczy artysty.
Umiejetnos$¢ takiego spojrzenia na wlasne dzialanie artystyczne jest z pewnoscia wyni-
kiem odbytych studidéw z zakresu teorii muzyki oraz dzialalno$ci naukowej na tym polu.
Uwage recenzenta zwrdcit takze Komentarz do literatury przedmiotu oraz dookreslenie
terminologii stosowanej w opisie. Swiadczy to o rzetelnym podejsciu do tych elementow
opisu, ktore poddaja sie naukowej metodzie.

W pierwszej czesci, zatytulowanej ,,Wprowadzenie do problematyki Fantasmy”, w pierw-
szym rozdziale Autor przywoluje doswiadczenia oraz ich realizacje (takze w wymiarze
technicznym) wskazujac na wplyw poprzednich poszukiwan tworczych na aktualny stan
warsztatu kompozytorskiego — aktualnego oczywiscie w trakcie komponowania Fanta-
smy. W drugim rozdziale dowiadujemy sie o znaczeniu tytulu, obsadzie wykonawczej
wraz z jej rozmieszczeniem oraz wolumenem uzytych $rodkéw elektronicznych.

Trzeci rozdzial pierwszej czesci poSwiecony jest formie, ktora jest ujeta tutaj dwojako: jako
syntetyczny opis zawierajacy tabele elementow budowy formalnej (wraz z oryginalnym
podzialem na fazy, ogniwa i segmenty) oraz — w dalszej cze$ci rozdzialu — opis przebiegu
utworu w poszcezego6lnych fragmentach formy, gdzie literackie fascynacje Kandydata ob-
jawily sie w szczeg6lny sposob. Uzywany uprzednio w odniesieniu do definicji inspiracji
czy rozwigzan technicznych precyzyjny jezyk wypowiedzi ustapil w tym miejscu czesto
niemal poetyckiemu opisowi, wraz z ktorym pojawiaja sie w tekScie niespotykane wcze-
$niej zwroty o potocznej proweniencji. Dla przykladu (str. 49):

Po brzeku bell tree dolqcza odgtos oddechu, jakby ludzkiego, z wnetrza maski,
ufundowanego na dronowej ptaszczyznie transformowanego kontrabasu. (...)

Czlon A to gwattowny wybuch elektroniki, rozsypujqcej sie po catej sali kon-
certowej przy akompaniamencie dzwonkowych brzmien perkusji, flazoletowy-
ch pulséw altéwek oraz ostinatowych repetycji najnizszych smyczkow.

Jezyk tych wypowiedzi przypomina przytaczany wcze$niej przez Kandydata artykul Dzwiek
tuz za lewym uchem o charakterze eseistycznym i, dopoki uzywane okreslenia pozostaja
w sferze opisu efektu dzialania wskazanego fragmentu utworu, mozna je traktowac jako
swoistg licentia poetica Autora. Trudniej jednak o te wyrozumialo$¢, gdy potoczne wyra-
zenia dotycza opisu elementow muzycznej materii, jak te (str. 53):

Wiqzka templeblokow pojawita sie juz w poprzednim segmencie, w takcie 47.,
cho¢ byta przykryta innymi warstwami utworu. (...)

Faktura puchnie i kulminuje w okolicach taktu 60., po czym wszystko znéw
klaruje sie w punktowe uderzenia tempelblokéw.
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W przytoczonych przykladach latwo zastapi¢ wyrazenia potoczne ich precyzyjnymi od-
powiednikami, stad ich obecno$¢ budzi zdziwienie.

Inne rzadko pojawiajace sie nieScistosci polegaja na nieuzasadnionym zestawieniu termi-
now muzycznych, jak w przykladzie (str. 52):

Glissandi rozptywajq sie w powietrzu, rozsypane przez setki drobnych dzwie-
kowych elektroakustycznych ziaren i z tej pary wylania sie kréotka wigzka poli-
fonicznych melodii wysokich instrumentéw detych drewnianych, dobarwiony-
ch elektronikq o podobnej harmonii.

Watpliwosci (procz ,rozplywania sie” czy ,pary”, by wymienié tylko dwie poetyckie metafo-
ry) budzi tutaj uzycie okreslenia ,,polifonicznych melodii”. Polifonia nie jest przeciez ce-
cha melodii, a nadrzedna w stosunku do niej technika. Jest oczywiScie zrozumiale, iz Au-
tor mial na mys$li melodie umieszczone w flecie piccolo i flecie kontraltowym, z ktérych
partia nizsza imituje (w sposo6b swobodny) partie wyzsza (przelom taktdéw 49 i 50). Za-
gadkowe w tym fragmencie pozostaje takze okreslenie ,,rozplywanie sie” uzyte w stosun-
ku do glissand skrzypiec — ich dynamika wzrasta od p w takcie 48 do ff na pierwszej
mierze taktu 50.

Jako dotkliwy brak opisu odbieram prawie calkowite pominiecie kwestii materiatu dzwie-
kowego, jego wyboru i roli, jaka pelni w konstruowaniu struktur horyzontalnych i wer-
tykalnych. OczywiScie mozna wskaza¢, ze tematem pracy sa wybrane zagadnienia z za-
kresu topofonii, ale sprawia to wrazenie, jakby Kompozytora nie interesowaly zagadnie-
nia zwigzane z wysoko$ciami dzwiekow, ich relacjami oraz wynikajacymi z nich mozli-
wosciami harmonicznymi (okre$lane czesto takze mianem przestrzeni harmonicznej).
W kontekscie niezwykle rozbudowanych opisow metod uzyskania zjawisk topofoniczny-
ch czy sposoboéw artykulacji, brak opisu tak podstawowego budulca muzycznego, jakim
jest material wysokoSciowy i harmoniczny, musi zosta¢ zauwazony. Pewne zreby tej
problematyki sa przedstawiane natomiast w nastepujacy sposob (str. 59):

Centrum wysokosciowym tego ogniwa jest wysokosé f3, ktora zostaje kilku-
krotnie powtarzana przez skrzypce, dobarwione niekiedy instrumentami de-
tymi. Skrzypce drqzq te wysokosé kierujqc optyke do wnetrza dzwieku.

Szkoda, ze Autor nie pokusil sie o doprecyzowanie, jak przebiega ,drazenie” wysokoSci, co
pojmuje pod pojeciem ,optyka”, ,wnetrze dzwieku”, a takze kiedy (i jak) instrumenty
~dobarwiaja” dzwiek skrzypiec.

Aspekt harmoniczny istnieje w opisie jedynie szczatkowo, sprowadzaja sie do zdan, jak na
przyklad (str. 60):



Ich nastepstwo w czasie podkreslone jest przez tempelbloki oraz krotkie harmo-
nie staccato w sekcji instrumentoéow detych drewnianych.

Podobnie w opisie ogniwa 6: Liturgicamente znajdujemy zdanie (str. 61):
Skrzypce zamrazajq sie w stojqeq strukture w wysokim rejestrze: e-f-a-cis.

Ciekawe jest takze, ze w opisie tej struktury uzyto dzwiekoéw ze skali oktawy malej, podczas
gdy sasiadujace okreslenia dzwiekéw uzywanych przez partie skrzypiec s prawidlowo
umieszczone w odpowiednich oktawach.

Pomijajac inne niescistosci terminologiczne i okoliczno$ci mniejszej dbalo$ci o zgodnosé
przekazu z rejestrem wysokim jezyka nalezy zauwazy¢ ich kulminacje w wrecz poetyc-
kim opisie ostatniego ogniwa utworu — epilogu. Znajdziemy tam (str. 66) takze apologie
procesu dezintegracji pozytywnej — terminu stworzonego przez Kazimierza Dabrowskie-
go — polskiego psychiatry i psychologa klinicznego, ktéra, mimo swojej malej popular-
nosci znajduje pewien oddzwiek w dzisiejszych pracach z zakresu psychologii.

Obiecujaco w tym kontekscie rozpoczyna sie kolejna cze$¢ opisu pracy artystycznej zatytu-
lowana ,,Swiat instrumentéw akustycznych”. W rozdziale po§wieconym idei fali meksy-
kanskiej Autor przedstawia, na przykladzie utworu Fantasma mozliwo$ci oddzialywania
wspomnianej idei oraz jej transpozycji w wartosci dzwiekowe. Jak zauwaza Kandydat

(str. 74):

Efektowi fali mozna poddaé praktycznie dowolny materiat dzwiekowy. (...)
W warstwie harmonicznej material moze nawiqzywaé do dowolnej tonalnosci,
a w warstwie stylistycznej — do dowolnej tradycji.

Zdecydowanie trudno byloby zaprzeczy¢ tym og6lnym stwierdzeniom, jednak szkoda, iz
Doktorant nie pokusil sie o probe zdefiniowania wlasnego jezyka harmonicznego, np.
poprzez wykazanie sposobow konstruowania wielodzwiekéw lub — co byloby takze cie-
kawe — probe zauwazenia przyczyny, dla ktérej 6w fundamentalny element zostat zre-
dukowany.

Wskazanie znacznego zrédla inspiracji odnajdujemy w rozdziale ,Muzyczna optyka”. Bar-
dzo pozytywnie odbieram (moze ze wzgledu na podobienistwo zainteresowan) opis zja-
wisk optycznych jak ostros§¢ (wlasciwie plaszczyzna ostro$ci) oraz glebia ostros$ci oraz
idealistyczng potrzebe podgladniecia drgajacych strun wszech§wiata. Obszerno$¢ roz-
dzialéw poswieconych zagadnieniom optycznym wskazuje, Ze jest to niebagatelne Zrédlo
inspiracji Autora. Rownie interesujaco brzmig odniesienia do twoérczo$ci Gérarda Gri-
seya zawarte w epilogu. Uwazam, ze gdyby opis pracy doktorskiej rozpoczat sie od na-



kreslenia Zrodel inspiracji i fascynacji tworczych, kolejne rozwazania mogty by zyska¢ na
przejrzystosci.

Podsumowujac przedstawiony opis dziela artystycznego zauwazam, ze z lektury samej par-
tytury nie poznalibySmy Kandydata w sposob tak dokladny (na ile to mozliwe oczywi-
Scie). Poprzez komplet dokumentacji wraz z partytura i jej opisem Piotr Roemer jawi sie
jako twoérca wrazliwy, poszukujacy sposoboéw na zdefiniowanie wlasnej, indywidualne;j
wypowiedzi artystycznej. W poszukiwaniach tych asymiluje, jak czytaliémy w opisie,
wiele wplywéw i inspiracji. Ich iloé¢ jest spora — wymienmy przynajmniej niektore:
technologia muzyczna z jej studyjnym wymiarem i préba rzutowania zjawisk na instru-
mentarium akustyczne, zjawisko topofonii realizowane za pomoca $rodkéw przynalez-
nych fakturze i instrumentacji orkiestrowej, idee spektralizmu, optyka jako osobne 7r6-
dlo inspiracji, zjawiska z zakresu kultury masowej — tzw. fala meksykanska, taniec jako
forma ekspresji i $wiadomo$ci ciala (czesto podkre§lana w tekScie opisu), psychiatria
i psychologia poprzez zjawisko dezintegracji pozytywnej (wspomniane co prawda pod
koniec rozwazan, aczkolwiek o wyczuwalnie duzym znaczeniu dla Kandydata). Doliczmy
do tego wplywy chinskiej kultury muzycznej (instrumentarium) oraz powiazanie bud-
dyjskich mis §wigtynnych z symbolika transsubstancjacji (ryzykowny indyferentyzm re-
ligijny, lecz rozwazanie tych odniesien wykroczylo by poza zakres niniejszej recenzji),

a zobaczymy jak szeroki zakres inspiracji towarzyszy Kandydatowi. Jestem przekonany,
ze taka ilo$¢ zainteresowan wyplywa z mlodego wieku Doktoranta oraz ze w toku kolej-
nych (udanych) dezintegracji pozytywnych Piotr Roemer odnajdzie te spo$rod nich, kto-
re s3 mu naprawde bliskie i niezbedne w ksztaltowaniu jezyka muzycznego.

KONKLUZJA

Dokonujac ponownego spojrzenia na caloksztalt dziela Piotra Roemera nalezy przyznac, iz
przedstawiona praca doktorska wraz z opisem jest $wiadectwem $wiadomosci kompozy-
torskiej, umiejetnego dobierania Srodkéw artystycznej wypowiedzi oraz wytrwalo$ci
w dazeniu do ich realizacji. Przedstawione niescistosci i ubytki (obecne gléwnie w opisie
pracy doktorskiej) w zaden sposo6b nie zaslaniaja jednoznacznie pozytywnego obrazu
Doktoranta oraz przedstawionego dziela. Jestem przekonany, iz w toku dalszego rozwo-
ju Piotr Roemer bedzie cennym uczestnikiem zycia muzycznego naszego kraju.

W mojej opinii praca doktorska mgr Piotra Roemera Wybrane zagadnienia przestrzenno-
Sci w muzyce na przykladzie utworu Fantasma spelnia wymagania art. 13 ust. 11 2
ustawy z dnia 14 marca 2003 roku o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz
o stopniach i tytule w zakresie sztuki (Dz. U. z 2017 r. poz. 1789 z p6Zzn. zm.).

Whnioskuje o dopuszczenie jej do dalszych czynnos$ci przewodowych.




