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QOcena dorobku doktoranta

Mgr Dominik Puk ukorczyl studia magisterskie w zakresie prawa (UAM, 2017)
oraz kompozycji (AM Poznan, 2020, w klasie prof. dr hab. Lidii Zielinskiej; przy
czym na okres studiéw przypadt tez pobyt w Grazu, gdzie — w ramach programu
Erasmus — ksztalcil si¢ pod opieka prof. Beata Furrera). Nastepnie, w latach 2020-
2023, ksztalcil sie w Szkole Doktorskiej AMKP w Krakowie pod opieka prof. Lidii
Zielinskiej oraz dra hab. Krzysztofa Moraczewskiego, prof. UAM.

Tylko w samym okresie studiéw doktoranckich mialo miejsce 27 wykonan jego
utworéw réznego gatunku — 15 w Polsce, 12 za granica. Niektore wykonania byly
transmitowane droga radiowa lub internetowa. Inne zostaly opublikowane w
formie nagrania lub partytury. Do tego nalezy doda¢ nagrody w konkursach
kompozytorskich (ogotem 11, w latach 2013-2021), dziatalnos¢ naukowa (7
opublikowanych tekstow, udzial w 9 konferencjach) oraz organizacyjna.

Jest to dorobek niewatpliwie znaczacy.

Ocena dzieta artystycznego

Przedstawione do oceny dzielo nosi tytul visibilinm et invisibilium, a jego okreslenie
gatunkowe brzmi: ,,spektakl muzyczny na orkiestre, grupe amator6w, swiatlo, ruch,
audio i video playback”. Sktad orkiestry niewiele odbiega od typowego skladu
sinfonietty, rozszerzonego tu o fisharmonig i akordeon a ponadto o calg baterie
instrumentéw nietypowych, rozdysponowanych pomiedzy grupe amatoréw, ktorzy
zajmuja rozproszone miejsca na widownt.



Jako teoretyk muzyki, opis aspektow technicznych dziela muzycznego ogranicze do
minimum. Analiz¢ trzeba by przeprowadzi¢ w dwoch wymiarach. Chodzi, po
pierwsze, o analiz¢ partytury, w ktorej zwraca uwage, od strony materialowej, cale
spektrum rozszerzonych technik wykonawczych; od strony formalnej, dramaturgia
wyznaczona przez podzial utworu na szes$¢ taczonych attaca odcinkéw coraz
kr6tszych (przy czym pierwszy trwa bez mata 14 minut, a ostatni tylko 1,5 minuty);
wreszcie od strony ,,tresciowej” muzyka ta — zgodnie z zalozeniem generalnym —
wypelniona jest r6znego typu gestami, ktérych natura zaczyna si¢ odstania¢ juz na
poziomie lektury nut; do warstwy ,,tresciowe;j” naleza poza tym charakterystyczne
okreslenia czesci (hesitant; sostenuto; quasi da un altro mondo; vous avez dit
»spectral”’?; .. .et cetera, et cetera, et cetera; hat er sich den Gesetzen der Zeit
unterworfen) oraz wykorzystane teksty literackie i religijne (chrzescijafiskie i
hinduistyczne). Wymiarem drugim sa korespondencje multimedialne, czyli
powiazanie muzyki z ruchem, $wiatlem, tasma, projekcja video i dzwiekami
wydobywanymi przez amatoréw. Zostaly one wpisane w partyture, cho¢ nie zawsze
dokladnie (partia ruchu, wykonywana przez performeréw, jest pozostawiona ich
wlasnej inwencji, kompozytor wyznacza jedynie okresy jej realizacji). Zamieszczone
w komentarzu wstepnym fotografie pozwalaja wyrobi¢ sobie ogélne zdanie na
temat gry swiatel oraz projekcji video. Ale jest to wszystko zaledwie niklym cieniem
rzeczywistego doswiadczenia, bedacego udzialem widzéw obecnych na prezentacii
owego spektaklu dzwigkowego.

W okresleniu gatunkowym nadrzednym czlonem rodzajowym jest ,,spektakl”, zas
uszczegolowieniem gatunkowym — . dzwickowy”. Zasadnicza trudno$é¢ w ocenie
walorow artystycznych tego dziela stanowi wigc brak rejestracji video, choé¢ nawet
ona dalaby zapewne jedynie przyblizony obraz calosci, bo nie uwzglednialaby np.
efektow topofonicznych, ktore ogrywaja tu istotna role (zwlaszcza w ,,sekcji”
amatorow). Jak zgodnie przekonuja zaréwno Autor pracy, jak jej Promotorka,
,»wiele autorskich procedur kompozytorskich zostalo zaadoptowanych do
operowania $rodkami wlasciwymi pozostalym mediom wspdttworzacym spektakl.
Warto podkreslic rownorzednos¢ wszystkich tych mediow w partyturze” (z opinii
prof. Lidii Zielinskiej). Gesty muzyczne, w rozumieniu przedstawionym w opisie
kompozycji, polegaja na zachodzacej pomiedzy tymi mediami wielorakiej translacji
(czy tez potencjalnie nieskoficzonej semiozie w sensie Peirce’owskim). Przy czym
gestem centralnym jest zapalanie zapalki sfilmowane w technice Schlieren Optics,
generujace wtorne wobec niego gesty muzyczne. Dostarczona dokumentacja nie
pozwala na ocen¢ tych kluczowych aspektow visibilium et invisibilium.

Pozostaje wige oceni€ ten utwor jedynie na podstawie nagrania audio i partytury, co
ma tez swoje dobre strony, bo kaze skupic¢ si¢ na warsztacie kompozytorskim sezsu
stricto. Lektura partytury nie pozostawia zadnych watpliwosci, ze kompozytor z
wielka swoboda operuje nowoczesnym, zaawansowanym j¢zykiem muzycznym.
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Nagranie potwierdza te ceche, odstaniajac zarazem pewien niedostatek: muzyka ta
w oderwaniu od otoczki gestéw multimedialnych nie zawsze si¢ broni.
Nieprzekonujace sa zwlaszcza okresowe dtuzyzny, w ktorych nic istotnego si¢ nie
wydarza, bo uwaga widza przenosi si¢ zapewne na aktywnosc innych mediow.
Trzeba jednak przyznaé, ze calosciowe rozplanowanie (proporcja) kolejnych
muzycznych faz napiccia i odprezenia jest w ogolnosci przekonujace.

Ocena opisu dzieta

Doktorant dotaczyt do swej partytury komentarz niecodziennej objetosci (tacznie z
wykazami — 300 stron), ktorej nie powstydzitby si¢ przedstawiajacy swa prace
doktorska teoretyk muzyki lub muzykolog. Tematem rozprawy jest gest muzyczny.
Skladaja sie na nig cztery czgsci. Pierwsza poswigcona zostala problematyce ruchu
(a w szczegolnosci ruchu dzwickow) jako kategorii akustycznej oraz
znaturalizowanej kategorii kulturowej. Cz¢$¢ druga rozwaza ,,podstawowe
paradygmaty postrzegania” gestu muzycznego. Czes¢ trzecia takze podejmuje
tematyke gestu muzycznego, tym razem przynoszac ,,rekonstrukcje jego struktury i
funkcji”. O ile jednak dwie czesci pierwsze mialy charakter szeroko zakrojonego
kompendium i przegladu stanowisk, to czesc trzecia jest proba skonstruowania
autorskicj koncepcji gestu muzycznego, positkujacej si¢ obficie literatura omowiona
w dwoch czesciach pierwszych. Cze$¢ czwarta, ostatnia, jest proba zastosowania
owej koncepciji gestu w analizie Cantus in Memoriam Benjamin Britten Arvo Pitta.

Rozprawa ta stanowi de facto osobne dzielo, ktore w zasadzie mogloby
funkcjonowac niezaleznie od partytury — cho¢ od razu nalezy zaznaczyc, ze w
wywody Autora wplecione zostaly odniesienia do utworu w postaci zaznaczonych
szarym tlem blokéw tekstowych, funkcjonujacych jako dygresje wskazujace na
zwigzek miedzy kolejnymi zagadnieniami teoretycznymi a poetyka visibilinm et
invisibilium (W mojej ocenie rozwiazanie takie sprawdza si¢ znakomicie). Praca ta jest
imponujacym dowodem erudycji Doktoranta: bibliografia liczy ok. 280 publikacji —
dodajmy, ze faktycznie wykorzystanych w tekscie. Autor odnost si¢ do dziesiatkow
nazwisk, od Herdera (a nawet Hugona de Saint-Victor) po wspolczesnosc. Praca
jest tez wyrazem entuzjazmu i przekonania, ze koncepcja gestu uzupelnia istotna
luke w refleksji o muzyce, bo wprowadza dialektyczne zaposredniczenie migdzy
tradycyjnymi dychotomiami muzyki absolutnej i programowej, formy i ekspresiji,
umystu 1 ciala.

Na s. 212 znajdujemy autorska definicje gestu: ,,Gestem muzycznym jest w moim
przekonaniu ksztaltowalny uklad ruchu (energii) w okreslonych wymiarach

(przestrzeniach), ktoremu mozna przypisa¢ znaczenie i funkcje wzgledem struktury
dzieta muzycznego i odbierany jest jako nosnik znaczacych (komunikujacych) dla
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odbiorcy informacji usystematyzowanych przez gramatycznie i kontekstowo
okreslone reguly sensu”. Takich twierdzefi jest jednak w tej pracy niewiele. Jej
celem nie jest bowiem sformutowanie koherentnej naukowej teorii gestu.
Przeciwnie, ,,praca ta jest (...) forma teotii praktycznej, proba przedstawienia
wlasnego, syntetycznego ujecia problemu i stanowczo nie stanowi wyrazenia
stanowiska mocnego, metodologicznego™ (s. 15). W tym sensie rozprawa wiaze si¢
wytaznie z problematyka warsztatu kompozytorskiego.

Zastanowienie budzi jedna przede wszystkim kwestia merytoryczna: proponowany
tu maksymalistyczny, wszechogarniajacy wrecz zakres pojecia gestu muzycznego.
Jak wiadomo, im szersze jest pole operacyjne danego pojecia, tym mniejsza jego
ostros¢, a zatem przydatnosé. Skoro gest wyprowadzany zostaje ruchu, a ruch takze
obejmuje ogromny obszar zjawisk, wlaczajac nawet te fenomeny, z ktérymi
zazwyczaj ruchu nie kojarzymy (jak koncepcja nieskoriczonej semiozy oraz
gramatyki generatywnej muzyki tonalnej), to wychodzi na to, ze prawie wszystko w
muzyce jest gestem. Tym samym pojecie gestu traci swa specyficznosé, niczym
gars¢ soli rozpuszczona w wielkim jeziorze. Co prawda w rozdziale 3.10. (,,Gest
muzyczny a inne opisowe kategorie muzyczne”) Autor podejmuje sie odrdznienia
gestu od elementéw formy okresowej, figury (w dwoch sensach: struktury i
retoryki) 1 tematu — dochodzac do wniosku, ze ,,motyw, fraza, zdanie (...) moga
byc¢ gestami, ale gesty niekoniecznie odwrotnie” (s. 214); ze ,,figury retoryczne sa
gestami, ale gest niekoniecznie odwrotnie” (s. 215); ze w kwestii relacji gestu i
tematu ,,zasadnicza r6znic jest to, ze rozwoj gestu nie wynika wylacznie z
mozliwosci rzemiosta kompozytorskiego i whasciwych mu przetworzen, ale
rozwijania jego gestycznego (tzn. afektywnego i czasowego) oraz dorozumianego
ckspresyjnego znaczenia” (s. 216). Takze w podsumowaniu Autor zastrzega, ze gest
nie jest Swigtym Graalem hermeneutyki muzycznej; nie jest ,,teorig wszystkiego” (s.
267). Jednak w trakcie lektury przewaza poczucie, ze jest ,,teoria prawie
wszystkiego”, co potwierdza si¢ w analizie Cantus Arvo Pirta. W tym ascetycznym,
konstruktywistycznym (wlasciwie: algorytmicznym), w znacznej mierze
jednorodnym utworze Autor odnajduje m.in. gest-ruch dzwonu, gest-ruch
smyczkOw, gest arpeggia, gest sostenuto, gest koficowy; wiele odmian gestow
przestrzennych, wiele odmian ruchu wirowego (zwanego gestem vortexu), wiele
odmian gestow ztozonych (gest akumulacji, gest stabilizowania i entropii, gest
napiecia-odprezenia — a kazda z tych odmian obejmuje dodatkowo kilka typéw na
nizszym poziomie klasyfikacji), gest akordu a-moll, gest morfingu (,,wylonienia
si¢”), gest ,,obecnosci i nieobecnosci”, gest ,,powidoku”.

Wyliczenie to daje wyobrazenie o innej trudnosci, z ktora zmaga sie czytelnik
rozprawy: co najmniej 80% jej objetosci zajmuja roznego typu klasyfikacje
typologiczne. Nie jest to z koniecznosci wada pracy, bo taki »»taksonomiczny” styl
porzadkuje jej ztozona i mozaikows tres¢; cecha ta stanowi jednak spora
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uciazliwos$é w lekturze — odbiega od zwyczajowego, natracyjnego dyskursu
humanistycznego.

Trudno jednak znalez¢ podobne usprawiedliwienie dla stylu recenzowane;
rozprawy: jej jezyk az roi si¢ od bledow — zwlaszcza frazeologicznych 1
gramatycznych (szczegolnie w konstrukgji zdan ztozonych), a takze leksykalnych.
Znalez¢ ich mozna od kilku do kilkunastu na stronie, co pomnozone przez ilos¢
269 stron samego tekstu daje zapewne liczbe przekraczajaca (i to chyba nawet
znacznie) 1000. Dla zilustrowania bledéw frazeologicznych i1 gramatycznych
przytaczam pars pro foto jedno zdanie: ,,Wedle zalozenia przez Peirce’a tozsamosci
przejawu z jego skutkami logicznie nastepuje mozliwos¢ przekladnia sadu
kategorycznego na sad hipotetyczny i przez to umozliwiajac dokonanie
nieskoficzonej semiozy” (s. 47). W tekscie pojawiajq si¢ terminy niestownikowe, np.
,krempacja” (s. 147; czyt. ,,skregpowanie”) lub ,.komparycja” (s. 216; czyt.
,,porownanie”); z kolei terminy stownikowe bywaja wadliwie odmieniane
(,,przetworzenie sieglo tak daleko, Ze percepcyjne odczytanie moze si¢ nie ziSciC”, s.
196); pojawiaja si¢ pleonazmy (np. ,,deskrypcyjny opis odbioru percepcyjnego”, s.
247). Stowa obce bywaja odmieniane g w sposob niewlasciwy, np. w analizie Pirta
lacifiski przymiotnik ,,finalis” (z wyrazenia ,,nota finalis”) wielokrotnie pojawia si¢
jako rzeczownik — w liczbie pojedynczej ,,finalis”, . finalisa” itp., w mnogie;
Hfnalisy”, , finaliséw” itp. Z kolei np. nazwisko Strawiniskiego kilkukrotnie
przyjmuje w dopelniaczu forme ,,Strawidskija” (np. na s. 108 i w komentarzudo
partytury) — by¢ moze z ekstrawagancka intencja zachowania formy deklinacji
rosyjskiej, ale niestety bez znajomosci prawidet gramatycznych tego jezyka.
Wszystkie te usterki razem wzigte skutkuja tym, ze czytelnikowi nieraz z wielkim
trudem przychodzi zrekonstruowac wlasciwa forme zdania 1 odtworzy¢ jego sens,
ktory umyka w mnozacych sig, niezdyscyplinowanych dygresjach i bledach
gramatycznych. Np. w tym fragmencie: ,,Ufundowanie mysli [Smalleya] na teoriach
Schaeffera, w tym musique concréte, od razu przekierowuje do stosowania w ramach
lachemannowskiej musigue concréte instrumetale, a dalej ufundowanie na muzyce
spektralistow (Griseya, Muraila, Harveya) 1 Xenakisa gléwnie ze wzgledu na
ztozono$¢ spektralna i fakturalna, oraz obecne tam zjawisko ‘syntezy
instrumentalnej” — wytwarzania rodzaju hiperinsttumentu — dlatego mniejszy walor
poznawczy Smalley dostrzega dla muzyki tradycyjnej, jazzowej, popularnej, jednak
dbajac o zasade, ze percepcija przekracza idiomy narodowe, idiomy stylu, a
potencjalnie i epoke, czy w ogéle kategorie przynaleznosci do kregu kulturowego™
(s. 97). Nie bede mnozy¢ przykladéw. Trzeba jednak podkresli¢, ze los¢ 1 kaliber
bledéw jezykowych przekracza miare tolerancji chyba najbardziej nawet
wyrozumialego czytelnika.

Na koniec jeszcze jedna watpliwos¢, ale juz znacznie mniejszej wagi, bo dotyczy

ona koncepcji, a nie realizacji. Otoz w visibilium et invisibilinm wykorzystane zostaly
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znaczace teksty — z Mszalu Rzymskiego, z Ksiggi Psalmow, z Bhagawadgity, z
polskiej literatury wspolczesnej. Tymczasem Autor w calej tej pracy zaledwie trzy
razy (i tylko posrednio) napomyka o sensie owych tekstow (s. 133, 153, 157),
klasyfikujac je zreszta jako kolejny rodzaj gestow: sa to ,,gesty-referencje (cytaty)”.
Ze wzmianek tych dowiadujemy sie o kwestiach nader interesujacych: ,,Gdybym
mial wskazac gest abstrakcyjny, to byloby nim zaproszenie odbiorcy do poetycko
rozumianej ‘lewitacji’ — kontemplacji rozbijanej na ich oczach (i uszach)
metafizycznej Sciany miedzy widzialnym 1 niewidzialnym, co samo jest
przedmiotem tego utworu, najwyzszym gestem w hierarchii, ktéremu wszystkie
procesy zachodzace w utworze sq podporzadkowane” (s. 133). Dalej czytamy, ze
punkty kulminacyjne w ré6znych mediach — kulminacja dZzwigkowa, wizualna i
znaczeniowa — nie pokrywaja si¢ (s. 153). I ze ,,najistotniejsza tres¢ (kulminacja
znaczeniowa), rzeczywiscie wypowiedziana jest szeptem (ustami muzykow
szepczacych stowa o metafizycznych oczach zaczerpnigte z Bhagawadgity)” (s. 157).
Mozna si¢ zastanawia, dlaczego refleksja ogélna do tego stopnia przewazyta nad
refleksjq konkretna. Wytlumaczeniem moze byc¢ swoista powsciagliwos¢, czyli
domniemane pragnienie, by dzielo przeméwilo samo, a stuchacz-widz-czytelnik
domyslit sig, ze centralnemu 1 wyjsciowemu gestowi zapalania zapalki nalezy
przypisa¢ funkcje metafory przejscia od niewidzialnego do widzialnego. Tak czy
owak, w kontekscie rozmnozenia ekstrawaganckich czasem typow gestu
muzycznego, czytelnik (a przynajmniej czytelnik mojego pokroju) z
zainteresowaniem dowiedzialby si¢ czegos wigcej na temat nieujawnionej w tej
pracy tresci ideowej visibilium et invisibilium.

Podsumowanie

Biorac pod uwagg to, ze ocenie podlega praca z kompozyciji, a nie teorii muzyki; ze
Doktorant wykazal istotny dorobek artystyczny; ze przedstawil do oceny partyture,
ktora nie budzi zastrzezen co do poziomu opanowania nowoczesnych technik
kompozytorskich; ze takze praca teoretyczna, mimo trudnej do zaakceptowania
szaty jezykowej, posiada niewatpliwe zalety (erudycja, pionierskosc, szereg
interesujacych przyczynkow do dalszych badan nad gestem muzycznym); oraz ze
praca ta jest komentarzem niebywale ambitnym, niejako nadprogramowym, co
mimo wszystko budzi szczery szacunek — pozytywnie oceniam wszystkie
przedstawione do oceny elementy pracy doktorskiej 1 uznaje, ze rozprawa ta spetnia
warunki sformulowane w art. 187 ustawy z dnia 20 lipca 2018 Prawo o szkolnictwie
wyzszym 1 nauce (Dz.U. z 2023 r.poz. 742 z p6zn. zmianami).
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