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prof. dr hab. Marcin Stanczyk

Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczéw w Lodzi

Recenzja w postepowaniu zainicjowanym wnioskiem mgr. Dominika Puka o wszczecie
postepowania w sprawie nadania stopnia doktora w dziedzinie sztuki, w dyscyplinie
artystycznej: sztuki muzyczne, prowadzonym na podstawie art. 190 ust. 2 i art. 187 ustawy
z dnia 20 lipca 2018 r. — Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce (t.j. Dz. U. z 2023 r. poz. 742
ze zm.), dalej: ,,Ustawa”, oraz § 12, § 13 i § 20 Regulaminu przeprowadzania postgpowan
w sprawie nadania stopnia doktora w Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego
w Krakowie, dalej: ,,Regulamin”, sporzadzona na podstawie uchwaly Rady do Spraw
Dyscypliny — Sztuki Muzyczne Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego
w Krakowie z dnia 29 wrzes$nia 2023 r. Nr 3/2023 w sprawie wyznaczenia recenzenta

W WyZej opisanym postepowaniu.

RECENZJA
Pracy doktorskiej mgr. Dominika Puka

Przedmiotem recenzji jest praca doktorska, na ktorg sklada si¢ ,,dzieto artystyczne”
w postaci partytury visibilium et invisibilium (2022) — spektaklu dzwigkowego na orkiestre,
grupe amatoréw, swiatto, ruch, audio i video playback oraz ,opis dzieta artystycznego”

gest muzyczny — miedzy teorig a doswiadczeniem, w skrocie: ,,Opis”.

Dokumentacja i dorobek artystyczny

Kandydat posiada dwukierunkowe wyksztalcenie wyzsze (muzyczne i prawnicze),
a przedstawiona praca pisemna (Opis) zdaje si¢ dodatkowo wskazywaé na kompetencje
filozoficzne i estetyczne, co sklania do wuznania wyjatkowo szerokich horyzontéw
poznawczych Autora.

Dorobek artystyczny i naukowy Kandydata jest dosy¢ obszerny i zr6znicowany.
Muzyka Dominika Puka byla juz nagradzana i dostrzegana na konkursach kompozytorskich,
niektére jego utwory zostaly wydane drukiem i na ptytach CD. W Wykazie prac artystycznych
i naukowych za lata 2013-2023 Kandydat wykazal 45 zrealizowanych utworow,
skomponowanych i wykonanych na zréznicowane sktady wykonawcze, kilkanascie referatow
naukowych, a takze rozbudowang dziatalno$¢ organizacyjna i popularyzatorska.
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Pomimo epizodu studiéw w programie wymiany ERASMUS+ daje si¢ zauwazy¢ brak
wickszych osiagnie¢ i szerszych doswiadezen miedzynarodowych Kandydata, niezwigzanych
z miejscami nauki. Taki wniosek wynika nie tylko w analizy profesjonalnej aktywnosci
kompozytorskiej, czyli chocby wykonan zagranicznych, ale rowniez dziatalnosci naukowe;.
Na doéwiadczenia wykonan zagranicznych Kandydata sktada si¢ jeden koncert w Wenecji,
jedno wykonanie utworu organowego w Paryzu (wynik konkursu) oraz kilka studenckich
wykonaf w Austrii, w ramach programu ERASMUS+. Z zadeklarowanych 11 osiagnig¢
na konkursach kompozytorskich, 10 dotyczy konkursow organizowanych w Polsce.
7 zadeklarowanych 14 wystapief teoretycznych, jedynie 2 mialy miejsce poza Poznaniem
(osrodkiem gléwnej dziatalnosci Doktoranta). Wszystkie kursy mistrzowskie, w ktérych
uczestniczyt odbywaly si¢ tylko ,,przy okazji” studiow.

Przedstawione informacje prowadza do spostrzezenia, ze Kandydat prowadzi
aktywna, wyrozniajaca si¢ dziatalnos¢ artystyczng, naukowa i organizatorska, aczkolwiek jest
ona ograniczona terytorialnie do miejsc, gdzie aktualnie sie uczy. W dokumentacji nie ma
wigkszego $ladu po przedsigwzigciach indywidualnych niezaleznych od osrodkow
szkoleniowych Kandydata i miejsca pobytu. Mam nadziej¢ i wrazenie, ze na taka wiasnie,
szersza i zindywidualizowana ekspansj¢ osobowosci Kandydata, przyjdzie jeszcze czas.
Przedstawiony dorobek jest zupelnie wystarczajacy dla stwierdzenia potencjalu Kandydata

do prowadzenia indywidualnej pracy artystycznej i naukowej.

Opis dziela artystycznego
gest muzyczny — migdzy teoriq a doSwiadczeniem

,Opis dziela artystycznego” to rodzaj interdyscyplinarnego odniesienia do tytutowe;j
problematyki gestu muzycznego, o charakterze traktatu lub rozbudowanego eseju.
Podstawowy klopot tej pracy teoretycznej polega jednak na tym, ze odniesienia ,,opisu dzieta
artystycznego™ do przedstawionego dzieta sa anegdotyczne i pozostaja rodzajem przygodnej
egzemplifikacji ogolniejszych rozwazan o charakterze nie muzycznym, a humanistycznym.
Nie jest to zatem ani analiza pozwalajaca czytelnikowi uchwyci¢ proces powstawania
spektaklu, od inspiracji wizualnych i audialnych poczawszy, poprzez sposéb utworzenia
autorskiej koncepcji artystycznej, az do jej manifestacji w strukturze partytury spektaklu, ani
tez praca o charakterze teoretyczno-muzycznym, postugujgca si¢ warsztatem teoretyczno-
muzycznym czy muzykologicznym. Jest to w istocie rodzaj traktatu estetycznego, ktory
(wyjawszy wyodrebnione szarym kolorem poza wymogami formatowania fragmenty
dotyczace przedstawionego dzieta artystycznego) nie wyglada jak praca z dziedziny sztuki,
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dyscypliny: sztuki muzyczne, ale jak przygotowany material na ksigzke z dziedziny nauk
humanistycznych, dyscypliny: filozofia (do ktérej zaliczamy estetyke), podejmujaca co
prawda tematyke gestu muzycznego, ale od strony estetycznej i filozoficznej. Trzeba zatem
postawi¢ pytanie: czy przedstawiony opis dziela artystycznego opisuje to konkretne dzieto?
OdpowiedzZ na to pytanie nie jest jednoznaczna. Swiadomosé takiego stanu rzeczy towarzyszy
zarbwno promotorowi (w opinii), jak i samemu Kandydatowi, ktéry przytomnie wskazuje,
ze Opis ,,towarzyszy” jedynie przedstawionemu dzietu (s. 15). Moim zdaniem pracy pisemne]
blizej jest do dziedziny nauk humanistycznych, w tym estetyki, filozofii muzyki i filozofii
jezyka, niz do innej dziedziny - sztuki i dyscypliny sztuk muzycznych. Rzut oka na spis tresci
przedstawionej pracy teoretycznej wystarczy, aby stwierdzi¢, ze z rzeczywistym, typowo
warsztatowym opisem przedstawionego dzieta artystycznego praca ta ma niewiele wspolnego.
Kuriozalne jest ttumaczenie tego faktu na s. 18 Opisu, w ktérym Autor, niczym Sad,
dokonuje ,,wykladni” sformutowania ,,Opis dziela artystycznego”, jako opis ,zjawiska,
centralnego pojecia, wokél ktorego ogniskuje si¢ praca artystyczna”. Jest to wykladnia
nieuprawniona, (bo Autor nie jest sadem i wystepuje we wlasnej sprawie) a dodatkowo
btedna. O tym co jest dzielem w procedurze nadania stopnia naukowego decydujg przepisy
kodeksu cywilnego, kodeksu pracy, a o tym co jest ,,dzietem artystycznym”, a wigc dzielem
chronionym prawem (utworem prawa autorskiego) decyduje ustawa o prawie autorskim
i prawach pokrewnych. Zadne z powolanych wyzej przepisow nie uznajg za ,.dzielo
artystyczne” ogdlnych zjawisk ani tym bardziej poj¢¢. Dzielo jest zawsze konkretnym
rezultatem. ,,Dzietem artystycznym” na uzytek procedury nadania stopnia nie moze by¢
abstrakcyjne i nieokreslone zjawisko ,.gestu muzycznego”, ani jego pojecie, bo Autor ich
stworzyl. Autor staje w procedurze jako Kompozytor, stworzyt ,,dzieto artystyczne”, ktérym
w wypadku jest spektakl oraz prace pisemna, ktéra powinna petni¢ funkcje opisu tego wiasnie
,, dziela artystycznego™.

Tymczasem wedle samego Kandydata, Opis dzieta artystycznego sktada si¢ z czterech
rozdziatéw: ,,Rozdzial pierwszy, historyczno-dogmatyczny, dotyczy ruchu dzwigkéw jako
kategorii wprowadzajgcej gest muzyczny, wraz ze strategiami estetycznego go odczytywania,
jak i refleksjg o uniwersalnym postrzeganiu ruchu dzwigkow jako znaturalizowanej kategorii
kulturowej. Przedmiotem drugiego, dogmatycznego rozdziatu pracy jest przeglad
najwazniejszych koncepcji i perspektyw rozumienia gestu muzycznego. Trzeci rozdziat
po$wiecony jest probie rekonstrukeji struktury gestu: jego podmiotu, przedmiotu, przestrzeni
i pozioméw funkcjonalnych oraz probie wlasnego definiowania i zaprezentowania wiasnych
hipotez, odniesienia si¢ do innych, utrwalonych juz poje¢ nomenklatury badawczej, a takze
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wyliczenia przejawéw gestu w historii muzyki. Czwarty za$ rozdzial stanowi praktyczng
synteze teoretycznych rozwazan poprzez dokonanie analizy Cantus in Memory of Benjamin
Britten Arvo Parta pod katem ujawnienia roznorakich aspektow gesturalnych. Pracg wieficzy
krotkie zakoficzenie zawierajace oméwienie wnioskow ptynacych z tresci niniejszego opisu”
(Opis, s. 18). Praca teoretyczna zawiera tez ,wstep”, przyjmujacy charakter ksigzkowego
wstepu, niepotrzebnie rozbudowany o rodzaj autoreferatu o charakterze wspominkowym,
na ktéry mam nadzieje przyjdzie jeszcze czas. Na ksigzkowy charakter Opisu wskazuje takze
zadeklarowana przez Autora metoda badawcza, okreslona jako dogmatyczna analiza i krytyka
dostepnego stanu wiedzy wyrazonego w zrédtach, analiza pewnych wybranych utworéw oraz
wlasne przemyslenia bedace wynikiem ,konsultacji z muzykami”. By¢ moze zatem Autor
wystepuje bardziej jako teoretyk-literat? Tylko w jakiej dziedzinie wtedy nalezaloby ocenia¢
Opis i czym bylby przedstawiony takze do oceny spektakl?

Praca pisemna jest niewatpliwie swiadectwem wielkiej erudycji oraz rozbudowanych
interdyscyplinarnych zainteresowan i ambicji Autora. Rzadko w postepowaniach o nadanie
stopnia doktora zdarzaja si¢ tego rodzaju prace, bo i zakres zainteresowan Kandydata daleko
wykracza poza dyscypling, w ktorej ubiega si¢ 0 nadanie stopnia. Jednak w procedurze
nadania stopnia naukowego w zakresie prac pisemnych obowigzujg pewne wymogi,
chociazby dotyczace formatowania, jasnosci i klarownosci wywodow oraz wnioskoéw
wyciaganych przez Autora na podstawie przeprowadzonych badan, ktére powinny przybiera¢
charakter wywodu naukowego. W tym kontekscie praca pisemna Kandydata nie jest do konca
satysfakcjonujaca. Opis jest w sposéb oczywisty “przegadany”, nadmierny. Poczawszy od
Wstepu, gdzie Autor pokusil si¢ o opis wlasnych doswiadczen zyciowych, jakby pisat
pamietnik, a nie rozprawg naukowa; towarzyszytomi dojmujace poczucie ,,nadmiaru” tresci,
niezwigzanej ani z tematem dzieta artystycznego, ani z tematem samej pracy pisemnej,
a zatem metodologicznie watpliwej, ujetej czasem w formie osobistego eseju.

Naukowosci wywodu nie sprzyja eklektyczny jezyk, w ktérym Autor frywolnie taczy
pewne cechy wywodu naukowego z jezykiem publicystycznym i popularnonaukowym,
a takze dajaca sie zauwazy¢ leksykalna dezynwoltura. Przyklady wyrazen, ktore nie przystaja
do rygorow jezyka naukowego mozna by mnozy¢, poprzestang na wskazaniu kilku
przyktadow: (s. 15 — “papugowania kolegéw”, s. 18 - ”a, by tak rzecz, nie daj Boze”, s. 56 -
.Neologizm Szwajgiera, z ktorego chetnie korzysta Wielecki”). Dodatkowo, nadreprezentacja
obcojezycznych zwrotéw wywoluje wrazenie, ze Kandydat probuje usilnie przekonac
czytelnika o whasnej erudycji. W ten sposob osiaga jednak inne wrazenie, o ktérym juz
wspomniatem - nadmiaru mysli i watkéw przelewanych na papier w do$¢ cigzkiej i zawilej
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formie. Tymczasem jezyk naukowy, przynajmniej w zalozeniu, powinien odznacza¢ si¢
prostota, klarownoscig i jasnoscia przekazu. Szereg stosowanych przez Autora wyrazen jest
po prostu niepotrzebny i nadaje wywodowi charakter nienaukowy.

W szczegolnosci, z racji wyksztalcenia prawniczego, Autor z luboscig postuguje si¢
tacinskimi pojeciami, logicznymi albo retorycznymi, ktére w zaprezentowanych uzyciach
traca swoje pierwotne znaczenie i stajg si¢ niejasne, czynige z wywodu naukowego tekst
o charakterze popularnonaukowym (Ne bis in idem - s. 15, Differentia specifica, ex tunc -
s. 14). Czgsto pojecia te w dziedzinach, w ktérych funkcjonujg, majg Scisle okreslone
znaczenie, ktére nijak nie przystaje do jezyka innych dziedzin. Dla przykfadu, na s. 15 Autor
frywolnie (w nawiasie!) wzdycha: ,,cho¢ powiada si¢ ne bis in idem”, thumaczgc dlaczego
w opisie pracy doktorskiej podjat tematyke zblizong do tej, jaka opisywat juz w swojej pracy
magisterskiej. Jednak paremia ta zostala uzyta nieprawidtowo, poniewaz chodzi w niej nie
o to, aby w ogole nie orzeka¢ dwa razy w tej samej sprawie, a o to, aby nie orzeka¢ po raz
drugi w sprawie, ktéra zostata juz raz rozstrzygnigta. Tymczasem jak stusznie dowodzi sam
Autor, sprawa gestu muzycznego rozstrzygnieta nie jest i moim zdaniem nigdy nie bedzie.
A wystarczylo postuzy¢ si¢ prawidlowo rozumiang zasada Heraklita o tym, ze nigdy nie
wchodzi si¢ do tej samej rzeki, bo rzeka nie jest juz ,ta sama”. Wskazujgc prawidiowo
za Heraklitem, ze niepodobna wstgpi¢ dwukrotnie do tej samej rzeki Autor moglby
z powodzeniem dowodzié, ze nabyl dodatkowych doswiadczen w zakresie postugiwania sig
i rozumienia muzycznego gestu, ktére przywiodly go do nowej autorefleksji a zatem w istocie
,,nie wchodzi juz do tej samej rzeki”.

Miedzy innymi z wymienionych wyzej powodow, Opis przeradza si¢ miejscami
w nienaukowg forme oratorskiego popisu, a widoczna sktonno$¢ Autora do powierzchownego
popisywania si¢ obcojezycznymi stowami i zwrotami, zupetnie jakby nie znat ich polskich
odpowiednikéw albo synoniméw znaczeniowych, jest szczegdlnie razaca. Autor niewatpliwie
erudytg jest, tym usilniej namawiatbym go do umiej¢tnego korzystania z wlasnej wiedzy
i podjecia nielatwej proby dostosowania zakresu uzywanego stownictwa do dziedziny,
w ktorej si¢ wypowiada. W przeciwnym wypadku wezesniej czy pozniej bedzie musial sie
zmierzy¢ z ryzykiem, ze jego prace nie beda dociera¢ do odbiorcéw, zniechgconych
ciezkoscig i zawiloscia przekazu. Odnoszac sig¢ zartobliwie do dziedziny filozofii, ktérg Autor
z luboscia sie postuguje — lepiej czerpaé wzorce z prac Davida Hume’a niz Immanuela Kanta.

Autor szeroko odnosi sie do swojej imponujgcej wiedzy z zakresu filozofii i estetyki,
daleko wykraczajacej poza kanon wiedzy muzycznej, co daje wrazenie interdyscyplinarnosci
i zaawansowanej systematyki pracy kompozytora, a takze quasi-naukowego charakteru
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wywodu. Pomimo mojego zamitowania do filozofii i estetyki, moje dotychczasowe studia
w tych dziedzinach (w tym magisterskie) nakazuja mi zachowaé daleko idaca powsciagliwosc
i prowadza do wniosku, ze nie jestem w stanie rzetelnie ocenié tego rodzaju tresci w Opisie,
poniewaz nie posiadam tak rozbudowanych kompetencji i przede wszystkim doswiadczen
filozoficznych. W tym zakresie, ograniczylem si¢ zatem do podazania tokiem mysSlenia
Autora, bez sprawdzania prawidtowosci bardzo roznorodnych, czasem zastanawiajacych tez
o charakterze estetycznym i filozoficznym.

Strona techniczna Opisu nie budzi wigkszych zastrzezen, cho¢ zdarzajg si¢ zar6wno
typowe literéwki (np. s. 16 - ,jako” czy s. 18 - _nie mam przekonania”, oba wyrazy z male;
zamiast duzej litery na poczatku zdania, s. 18 - ,,opis” zamiast ,opisu”), jak i duzo wigksze
uchybienia, choéby dotyczace rzetelnosci przypisow i cytatow (np. s. 21, przypisy 7 i 8
sa falszywe, tzn. wskazane tam cytaty nie wystepuja na wskazanych stronach tej publikacji),
ktérych zyczliwie dalej nie sprawdzalem, liczac, na to, ze sg to tylko ,,omylki” a nie
uchybienia, ktérych konsekwencje dla Kandydata z wyksztalceniem prawniczym sg jasne.

Sama lektura jest jednoczesnie intrygujgca i meczaca z powodéw, o ktorych
wspomniatem. Autor w cickawy sposéb ujawnia wyniki swoich badaf i analizuje
wieloznaczne zagadnienie ,,gestu muzycznego”, cho¢ jezyk, ktorym sie postuguje, jest ciezki
i daje wrazenie, ze potrzeba oryginalnej terminologii géruje nad oryginalnoscig tresci.

Probujac jednak ogélnie i powierzchownie oceni¢ merytoryczna zawartos¢ Opisu,
trzeba podkresli¢, ze wywody Autora sa niewatpliwie interesujace i stanowig samodzielng
probe syntetycznego, estetycznego opracowania ogolnego zagadnienia teoretyczno-
muzycznego, ktore w polskiej literaturze nie doczekato sie jeszcze kompleksowego ujecia.
Ujawnia ona poglebiong $wiadomos¢ teoretyczng Autora w zakresie zastosowanych
w utworze $rodkéw muzycznych oraz ogélna wiedzg w dyscyplinie naukowej sztuki

muzyczne, predestynujaca Kandydata prowadzenia samodzielnej dziatalnosci naukowe;.

visibilium et invisibilium (2022)

spektakl dzwi¢gkowy na orkiestrg, grupe¢ amatoréw, Swiatlo, ruch, audio i video playback

Na wstepie nalezy podkresli¢, ze Kandydat staje w procedurze uzyskania stopnia
naukowego nie jako teoretyk muzyki ani muzykolog (bo wtedy nie pokazywatby spektaklu),
nie jako humanista czy literat (bo wtedy nie pokazywatby spektaklu i nie ubiegalby si¢
o nadanie stopnia w dziedzinie sztuki, dyscyplinie sztuki muzyczne, tylko w dziedzinie
humanistyki, ze zgota innymi rygorami dotyczacymi pracy naukowej). W przedmiotowej
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procedurze Kandydat staje jako kompozytor. W takim za$ wypadku najwazniejsze jest
bezwzglednie przediozone dzieto artystyczne w postaci zapisu partytury, w tym wypadku
spektaklu o charakterze multimedialnym (czy intermedialnym) a towarzyszacy jej Opis dziela
artystycznego, nawet jesli wydaje si¢ imponujgcy, ma znaczenie drugorzedne.

Zgodnie z tytutem, w zalozeniu kompozytora przedtozone dzieto artystyczne jest ok.
40-minutowa formg hybrydyczng, rodzajem multimedialnego spektaklu z udziatem 16-
osobowej orkiestry kameralnej, 12-osobowej grupy amatorow, tasmy oraz rozbudowane]
warstwy wizualnej, ktorg tworza $wiatto, ruch i warstwa wideo. Partytura poprzedzona jest
prezentacja sktadu wykonawczego oraz 40-stronicowg legendg, zawierajaca opis
niestandardowych instrumentéw, wymagania techniczne, instrukcje wykonawcze, objasnienie
skrotow i symboli, a takze propozycje kompozytora dotyczace rozmieszczenia wykonawcow,
partii $wiatta, ruchu, amatoréw, ogélnej dramaturgii spektaklu oraz dodatkowe informacje.

Tytul dzieta artystycznego — visibilium et invisibilium, wprost wskazuje na relacj¢
pomiedzy widzianym i niewidzianym. Niestety ta relacja w calej swojej ztozonosci nie jest
uchwytna po analizie partytury a ptyta DVD (video i audio) nie zostala zalaczona
do dokumentacji, mimo, ze na portlu Youtube prowadzona byla transmisja internetowa audio-
wideo z prawykonania (wiec kompozytor najpewniej ja posiada). Zastanawiajgce jest,
iz Kandydat nie przedstawil nagrania audio-wideo z premiery, a zamiast tego zalgczyt do
dokumentacji robocze sesje przygotowanych materialow w programie Reaper (przyklejona
na ostatniej stronie partytury koperta na ptyte DVD jest pusta), mimo, ze nie zawierajg one
partii $wiata i partii ruchu. Dokonujac proby recenzji przedstawionego dzieta, bazowalem
zatem na partyturze i symulacjach w programie Reaper.

Niestety, partytura spektaklu jako dziela o charakterze intermedialnym znaczaco
niedomaga. Bafagan ujawniajacy si¢ zaréwno w samej notacji, stosowanych przez
kompozytora pojeciach muzycznych, jak i wskazoéwkach wykonawczych i komentarzach
odautorskich uniemozliwia zrozumienie zapisu muzycznego. Rozbudowana legenda nie
zawiera wyjasnienia wielu oznaczen i sformutowan uzywanych przez kompozytora
w partyturze (o czym bedzie jeszcze mowa). Najwazniejszym mankamentem partytury jest
jednak to, ze prébujac odwzorowaé dzielo multimedialne (czy nawet intermedialne, jak
zapewnia Autor), Kompozytor w samym tekscie partytury nie zapisal pozamuzycznych partii.

Warstwy amatoréw i audio-playbacku sa zanotowane szczatkowo. Tekst partytury nie
zawiera wcale dokltadnej notacji partii $wiatta, ruchu i video. Zdumiewajace jest to, ze te
pozamuzyczne "partie" w partyturze stanowia gtéwnie puste linie. Partii $wiatta i ruchu nie
ma tez w dotaczonej do dokumentacji symulacji w programie Reaper. S one ogélnie, stownie
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opisane w legendzie przed partytura, ale taki opis nie pozwala na wyobrazenie sobie ani
momentowych szczegétéw, ani ogélnej formy multimedialnego dzieta. Te utrudnienia
uniemozliwiaja  przesledzenie relacji pomigdzy poszczegblnymi  warstwami  tego
multimedialnego, synkretycznego w zatozeniu dzieta i w konsekwencji uniemozliwia
podjecie proby rzetelnej oceny przedstawionego dzieta artystycznego.

Kolejnym istotnym aspektem, jaki chciatbym podda¢ pod rozwage Kandydata
w kontekscie niedomagan partytury jest kwestia rzeczywiste] $wiadomosci réznic pomigdzy
teorig a praktyka, pomigdzy przeprowadzonymi badaniami a sposobem adaptacji przyjetych
rozwigzan teoretycznych w praktyce muzycznej, szczegblnie w kontekscie zapisu partytury
i bazujacej na nim praktyce wykonawczej. Te watpliwosci mozna by wyrazi¢ jednym
zdaniem, ze przediozona partytura jest nieczytelna. Nie nadaje sie ona do wykonania przez
dyrygenta ani do oceny przez recenzenta. Zapis tak zlozonego dzieta, bardzo
zaawansowanego wykonawczo, przeznaczonego na orkiestrg, grupg amatorow, swiatlo, ruch,
audio i video playback wystarczyl co prawda do wykonania nadzorowanego osobiscie przez
kompozytora, ale sporzadzenie partytury na potrzeby postepowania o nadanie stopnia
naukowego kompozytorowi, z ktorej osoby niezwiazane z produkcja spektaklu mogtyby
uchwycié jego sens i oceni¢ jego walory artystyczne, wymagalo duzo wigeej pracy, niz ta
niezbedna do ..nadzorowanego prawykonania”. Nie jestem pewien, czy Autor jest tego
$wiadom?

Kompozytor przedstawia swoje dzielo w formie partytury w formacie A4. W takiej
wielkosci numery poszczegélnych taktow, komentarze odautorskie, wskazowki techniczne
i interpretacyjne, w szczegélnosci te dotyczace ,ruchu” umieszczone bezposrednio
w partyturze nad pigcioliniami, sg absolutnie nieczytelne (w tym ostatnim wypadku druk jest
tak maly, ze zlewa si¢ w wydruku).

Strona techniczna notacji jezyka kompozytorskiego Kandydata pozostawia wiele do
zyczenia. Poczawszy od pierwszego akordu zapisanego nutami, zapis jest nieprzemyslany. Od
t. 4, a takze dhugimi ustepami w dalszej czgsci partytury, dzwigki rogu, puzonu i akordeonu
zapisane sg przy uzyciu jednej linii z trojkatnymi gtéwkami wskazujacymi prawdopodobnie
na najnizszy lub najwyzszy mozliwy dzwigk (brak wyjasnienia w legendzie). Glowki te
potozone sa jednak nieprawidtowo, daleko ponizej albo powyzej jedynej linii zamiast na linii.
Dodatkowo zwyczajowe dla tych instrumentéw klucze z poczatku partytury nie zostaty przed
t. 4 odwotane i zastapione kluczami, ktore uzywa si¢ do dzwigkow szumowych. Zapis tych
dzwiekow do t. 19 (ale takze dalej) jest zatem nieprawidtowy dlatego, ze w przypadku zapisu
na jednej linii, gléwka nuty powinna sta¢ na linii, a nie poza nig a w przedstawionej formie
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glowki nut dublujg informacje wynikajaca z potozenia nut poza jedyng linig. W aktualnym
zapisie ta jedna linia nie jest w ogéle potrzebna, bo zadne nuty nie sg na niej zapisane. Jesli
chcieé utrzyma¢ zapis na jednej linii, glowki nut powinny si¢ znalez¢ na linii (trojkaty juz
sugeruja ,,wysoko$¢”). Mozna byloby tez zastosowa¢ dwie linie (najnizszy/najwyzszy),
i wtedy zwykle gtowki, zeby nie duplikowaé informacji. Zapis smyczkéw w t. 4 oraz cala
partia click-tracka sg dyskusyjne; jesli uzywamy zapisu na jednej linii, to stojgca na niej nuta
powinna mie¢ laske skierowana do gory, a nie do dohu. Powyzsze blgdy pojawiaja si¢ w calej
partyturze, zabieraja cenne szczegdlnie w przedstawionym formacie A4 miejsce i sprawiaja,
ze zapis jest nieczytelny. Notacja partii instrumentalnych prowadzi do wniosku, ze partytura
nie jest sporzadzona starannie. [lo§¢ bledow i uchybien notacyjnych jest tak duza, ze ponizej
skupie sie na tylko jednej partii, istotnej i styszalnej partii akordeonu, ktéra jest wystarczajaca
do sformutowania konkluzji.

Przewazajace w partyturze niestandardowe artykulacje i techniki wykonawcze
wskazuja na to, ze kompozytor chcial zanotowa¢ muzyke zaawansowang brzmieniowo,
jednak w jednej z wazniejszych i lepiej styszalnych partii akordeonu nie zanotowat zadnych
regestrow, ktére w sposob drastyczny zmieniaja jego brzmienie. Oznacza to, ze albo tego nie
opanowal, albo niestusznie pominagl. I tak, od poczatku, w t. 3 akordeonu widnieje
nieprawidlowy zapis dzwigkéw szumowych. Ze ma to by¢ dzwigk szumowy (kotko nad
znakami) nie dowiemy sie jednak z instrukcji technicznej przeznaczonej dla akordeonu.
Trzeba to wywnioskowaé z innej instrukcji przeznaczonej dla instrumentdw detych.
Nie musze dodawaé, ze wykonujacy swoja parti¢ akordeonista nie bedzie o tym wiedzial.
W t. 8 na dwudzwieku akordeonu wpisane sg niepotrzebnie dwie takie same falki, podpisane
dodatkowo ,,vibrato”. W akordeonie jest kilka bardzo rdznych sposobow uzyskiwania
wibracji, m.in. lewa, prawa reka, noga, broda, przez ruch catlym instrumentem. Zwykle
,vibrato” wskazywalo na to, ze kompozytorowi jest wszystko jedno (i tak tez moze byc).
Ale w podobnym miejscu, w t. 49-54 na dwudzwigku akordeonu, przy analogicznych
dublujacych sie falkach jest juz jednak komentarz ,,oscylacja”. W jeszcze innym migjscu,
w t. 215-217 w 4-glosowym akordzie, falka dotyczy tylko gérnego glosu i jest podpisana jako
,very slow oscill by finger pressure”, co by moglo oznacza¢ oscylacj¢ palcem przez zmiang
nacisku i potozenia guzika (choé w spisie instrumentoéw nie zaznaczono, ze chodzi o akordeon
guzikowy a tylko na nim jest ona mozliwa). Czym zatem rézni si¢ w tych wypadkach vibrato
od oscylacji? Wnioski sa tutaj niejednoznaczne, bo w innym fragmencie t. 124-125
kompozytor dla dhugiego trojdzwigku stosuje az trzy rézne falki, podpisujac to zagadkowym
komentarzem: ,,microtonal oscill.”. W t. 20-21, 22-23, 32-33, 42-43 widnieje niezrozumiala
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wskazowka ,finger tremolo vide vibrato”. Tu tez zupelnie nie wiadomo, o co chodzi.
Czy stowko ,,vide” jest tylko literowka i powinno by¢ angielskie ,,wide” (ale drobna falka na
to nie wskazuje), czy tez nie jest literowka, i jest odestania do innego miejsca w tekscie (ale
po co?). Nie wiadomo tez, czy chodzi o vibrato uzyskiwane przez zmiang nacisku i potozenia
guzika, czy to jednak ma by¢ tremolo palcowe (a zatem powtarzany dzwigk ze zmiang palca).
A moze to jest alternatywa? Jesli tak, do dlaczego ,,vide” a nie zwykle muzyczne okreslenie
Lossia”? W t. 59, 77, 79, 80, 83 wystepuje dsemkowa figura triolowa legowanych akordow
z dodatkowa drobna falka nad nutami. Nie wiadomo co ma oznaczac ta falka, jesli juz ligatura
miedzy 6semkami wskazuje na vibrato akordu w pulsie triol 6semkowych i nawet troche tak
brzmi na nagraniu, cho¢ odzywaja si¢ jakby dwie wibracje, zamiast trzech (zapewne przez
osobliwa dynamike). W t. 66, 67 i 71-73, widnieje gruba kreska w gore, co przywodzi
na mysl glissando, pod ktora ciagle widniejg znaki tremola, tymczasem w nagraniu stuchac,
7e akordeonista gra powoli pnace si¢ w gore kolejne tryle. Partytura ani w tych miejscach ani
bezposrednio wezesniej nie wspomina o trylach, we fragmentach poprzedzajacych, np. w t. 65
widnieje za to zwalniane stopniowo tremolo. Zapis jest zatem nieczytelny, nie da si¢ zagrac
glissanda na tremolu w akordeonie, i nie odpowiada brzmieniu, rodzi si¢ tez pytanie, czy
kompozytor rozréznia tremolo o trylu. Dzwieki okreslone ,,bellow-guirro” w t. 74, 78, 79, 80,
392, 396, 399, 403 sa zanotowane zle, bo nawet jesli ruch palcami po miechu jest
wydobywany dwoma rgkoma to dzwigk jest jeden (W brzmieniu), a juz na pewno nie jest
zmienny czestotliwosciowo czy dynamicznie, co mylnie sugeruje zapis (krzywe znaki
crescenda i diminuenda pozostaja nieopisane w legendzie). Ponadto dzwieki te sg na nagraniu
przerywane, tymczasem zapis sugeruje dzwick ciaggly. T. 99 jest zapisany za pomocg
tajemniczych kwadratow. Nie wiadomo wecale, co kompozytor miat na mysli (nie ma takich
znakéw w legendzie), szczegdlnie, ze ten takt poprzedzaja i nastepujg po nim legowane nuty
zapisane tradycyjnymi gtéwkami. Nie wiadomo co miatby oznacza¢ zapis akordeonu w t.119,
125, 129-130, czy ma to byé dzwigk ciagly, jak sugeruje gruba kreska, czy tez przerywany,
jak sugerujg krotkie wartosci rytmiczne? Czy warto$ci rytmiczne maja by¢ jakos$
realizowane? Akordeonista gra w tych miejscach ad libitum, najczesciej frywolne
glissanda”, wigc ich nie realizuje. Nieczytelny pozostaje takze zapis akordeonu zastosowany
w t. 152, 158, 192, 355 i podobnych miejscach, konkretne nuty zostaty dostownie zamazane
przez blizej nieokreslone rozszerzajace sie kreski, niektore sugerujgce inne wysokosci, niz
zapisane. Sprawia to, ze w niektérych miejscach wida¢ na raz konkretne dzwigki i kreski
sugerujace klastery. Dodatkowo, jesli miaty to by¢ dzwieki klasterowe, to nie wiadomo,
dlaczego maja zwykle glowki, jesli tradycyjne klastery stojace obok w t. 158, 164, 166 maja
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glowki kwadratowe. Zapis partii ,ruchu” w t. 158-159, 169-170, 195-197, z uwagi na zbyt
maly, zlewajacy si¢ tekst, jest po prostu nieczytelny. Nie wiadomo, co oznaczaja w tym
zapisie linie pomiedzy nutami przypominajace glissanda (czasem nawet dwie, t. 197).
Kolejny przyktad, t. 178-187, opisany juz ogdlnie wczesniej w odniesieniu do wielu
instrumentow, w akordeonie jest wyjatkowo niejednoznaczny. Nie wiadomo, co maja
oznacza¢ puste trojkaty z gtéwkami do dotu i do gory, bo nie ma tego w legendzie. W
zZwyczajowym zapisie sa to najnizsze i najwyzsze mozliwie dzwigki. Akordeon miatby wtedy
realizowaé tremolo najnizszego dzwigku szumowego, aby nastepnie przej$¢ z niego (jako
krotkiej przednutki) do najwyzszego dzwigku szumowego. W t. 180 pojawia si¢ nawet rytm
roznych dzwiekéw szumowych w akordeonie. By¢ moze chodzito kompozytorowi o dwa
rozne wysoko$ciowo rodzaje szumow, ktére mozna ewentualnie uzyskaé przy uzyciu guzika
miechowego, jednak w partyturze nie ma po tym $ladu a samych szuméw nie ma az tyle, aby
oznacza¢ najwyzsze i najnizsze ,,z mozliwych”, akordeon bowiem ma bowiem jeden miech.
Takie dzwieki mozliwe sa ponadto w zaleznosci od regestru, ale regestrow kompozytor nie
oznacza weale w partyturze. W t. 221 przy podobnej notacji w akordeonie stoi kotko, ktore w
detych jest oznaczone jako sussurando, moze zatem kompozytorowi chodzilo o dzwigki
wydobywane ustami? Jak to zagra¢? Tego nie wiadomo, poniewaz w t. 11 gdzie po raz
pierwszy pojawia si¢ tego rodzaju zapis w akordeonie kotka nie ma, a obszerna legenda tego
nie wyjasnia. Zapis zastosowany w t. 247-249 jest nieergonomiczny i niekonsekwentny,
kompozytorowi zalezalo na stopniowo zwalnianym tremolo, ktore wczesniej zapisywal
inaczej, a z poréwnania zapisu innych instrumentéw w tym miejscu wynika, ze dokltadne
tempo zwalniania nie jest tu istotne, bo kazdy z instrumentéw grajacych podobne figury
zwalnia inaczej. Stawianie znakow decrescendo na kolejnych, powtarzajacych si¢ bardzo
krotkich nutach jest nieprawidtowe, bo nie moze zosta¢ zrealizowane, jaskrawe przykiady
mozna znalezé w t. 344, 350, 351. Wskazowka wykonawcza w t. 361, dotyczaca dzwigkow
do t. 366 — ,random cluster gliss” jest jezykowo nieprawidlowa, gruba linia a dodatkowo
niepotrzebnie dublujgce te samg informacje nuty, wskazujg doktadnie kierunek opadajgcy
klasterow. Nie bedg wigc one wcale zupelnie ,randowomowe”, tzn. losowe w znaczeniu,
jakie ,,random” posiada chociazby w teoriach chaotycznych. Wystarczajgce i prawidlowe
byloby tutaj okreslenie ,,cluster gliss”. Na koniec partii akordeonu wystepujg jeszcze w t. 393-
394, 396-397, 401, nieopisane w legendzie ani w partyturze falki razem ze zwalnianym
tremolem na jakie$ nucie (1-linia), z kuriozalnymi krzywymi liniami crescenda i diminuenda.
Owa nieznana nuta raz ma glowke krzyzyk (399), innym razem zwykla (396), nie wiadomo,
czy tremolo ma by¢ na ,,dzwieku” czy ,,na szumie”.
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W oznaczeniach generalnych do partytury w odniesieniu do akordeonu pojawia si¢ tez
okreslenie bishigliando, blednie mechanicznie transkrybowane z instrumentow detych
i dyskusyjnie thumaczone jako po prostu ,,tryl” w detych (zamiast ,.timbral trill”, wyjatkowy
tryl — brzmieniowy) a w odniesieniu do akordeonu i fortepianu, jako ,.alteracja réznych
aplikatur gry na tym samym klawiszu”. Ciekaw jestem, jak kompozytor wyobraza sobie takie
bisbigliando na akordeonie albo fortepianie (np. fortepian t. 126) i czym rdzni si¢ ono
od zwyklego tremolo palcowego lub tremola miechowego w akordeonie (oznaczanych
inaczej)?

Whrew zatem pozorom, ktore sprawia 40-stronicowa legenda, partytura zapisana jest
niestarannie i nieprecyzyjnie. Poszczegdlne oznaczenia dynamiczne wchodzg na siebie,
nakladaja sie, (t.113, 117-118, t. 123-124 w akordeonie), znaki crescenda i diminuenda nie sg
poziome a krzywe (wydaje si¢, ze $wiadomie), lecz nie wiadomo, czy to ma jakie$ znaczenie,
czy to blad (nie ma takich oznaczen w legendzie), komentarze wykonawcze sa niejednolite,
niekonsekwentne i nielogiczne a format partytury jest nieczytelny. Notacja zastosowana
w wielu instrumentach jest redundantna, dublujaca te same komunikaty w zapisie, miejscu
glowek na liniach a symbole i komentarze wykonawcze stosowane w partyturze sg czgsto
nieczytelne. W swojej komplikacji zapis partytury jest nieprecyzyjny i nie pozwala
na zrozumienie wielu dzwiekow z samego zapisu partyturowego. To moze by¢ gtowny
problem kompozytora, nad ktérym w mojej ocenie nalezatoby popracowac poprzez doglebne
studiowanie innych partytur, zamiast wymyslania wiasnych, nieadekwatnych, dublujacych sie
nawzajem i przez to ztych oznaczen, szczeg6lnie tam, gdzie one sa zbgdne, bo funkcjonuje
inny przyjety juz zapis albo wrecz zapis tradycyjny lepiej oddaje to, co kompozytor ma
na mysli i co powinno by¢ zagrane.

Korekty wymagaja tez oznaczenia stowne, czgsto W kilku jezykach, o znaczeniach,
ktére sobie nie odpowiadajg. Np. w smyczkach w t. 169 i potem w t. 221, 2261239,
wystepuje zagadkowy komentarz tuned white noise, sul tastissimo, presque la force”.
Co to dokladnie znaczy sul tastissimo, nie wiadomo. Dlaczego kompozytor nie napisal
uzywanych powszechnie oznaczet ,,alto sul tasto™ albo ,,molto sul tasto”? W jezyku wloskim
rzeczownikow sie tak nie stopniuje (robi si¢ to tylko w odniesieniu do ich wielkosci albo
pieknosci, jednak tu mamy do czynienia po prostu z gryfem, nie ma ich wiele w jednym
instrumencie, wigc nie ma czego stopniowac). Nie wiadomo takze, co oznacza ,,presque la
force” przy dzwigku, ktéry ma by¢ grany .ppp”. La force po francusku oznacza sile,

wytrzymato$é, moc, przemoc. Takie okreslenie rodzi wiecej pytan niz udziela odpowiedzi.
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Na tym poprzestane, jesli bowiem wskazanie bledow i niekonsekwencji notacyjnych
w samej partii akordeonu zajmuje prawie trzy strony, wyszczegoélnianie podobnych bledow
w innych partiach instrumentalnych uwazam za zbyteczne, szczegdlnie, ze partytura jest
nieczytelna jeszcze z innych, nie mniej istotnych powodow, o ktérych juz — cho¢ ogélnie —
wspominatem.

Otéz inne elementy przedlozonego przez Kandydata dzieta artystycznego, warstwy
amatoréw, $wiatha, ruchu, audio i video, skladajace si¢ bez watpienia na integralng catos¢
recenzowanego spektaklu, pozostaja w zasadzie niezanotowane w partyturze. Kompozytor
zaznacza jedynie niektdre ich wejscia, najczesciej na poczatku kolejnych czesci. W tym
zakresie postuze sie przykladowo zapisem partii wideo, ktéra zostata zanotowana w sposob
zdecydowanie zbyt uproszczony, niedajacy pojecia o roli formotworczej tego waznego
elementu wizualnego. W t. 2 zanotowany jest jedynie START video i strzatki w lewo
(sugerujace, ze projekcja ciagle trwa, tymczasem to nieprawda — pierwsze pojawienie sig
projekcji trwa ledwie kilka sekund a nastepnie projekcja ,,gasnie”, po czym nie ma Sladu w
partyturze). Kolejne wejécia partii video nie sg w ogéle zaznaczane w partyturze (2°09”,
3°48”, 7°04”). Jednak wpisane jest takie wejscie w t. 142. Warstwa wideo oznaczana jest
zatem przygodnie. Co istotne, kompozytor nigdy nie zaznacza istotnych dla ujecia formy
spektaklu momentéw, w ktorych projekcja si¢ urywa. Z partytury nie wynika zatem
doktadnie, gdzie zaczyna si¢ i gdzie konczy warstwa wideo, co uniemozliwia oceng jej
charakteru formotwoérczego, bez obejrzenia catosci (brak ptyty DVD).

Notacja partyturowa pozostatych niemuzycznych sktadnikéw tego spektaklu réwniez
nastrecza trudnosci. Kompozytor umiescit wskazowki realizacyjne dotyczace partii Swiatla,
ruchu i partii amatoréw; jednak dodatkowy problem polega tu na tym, ze tym rozbudowanym,
pisemnym wskazéwkom towarzyszy stwierdzenie Autora, ze projekcja $wiatla jest jedynie
,ewentualna” (s. XIV) (czy to oznacza, ze moze jej ,hie by¢”?) a uwagi kompozytora
dotyczace $wiatla sg ,,swobodne” i moga by¢ ,reinterpretowane” wedlug artysty Swiatla
zgodnie z jego (a nie kompozytora) wyobraznig (s. XV). Podobnie brzmig ,,wyjasnienia”
kompozytora, ze partia ruchu zawiera swobodne uwagi dotyczace ruchu, ,zasadniczo
powierzonego wyobrazni i wrazliwosci wykonawcow” (S. XV), jak réwniez inna uwaga,
ze ,.grupa amatoréw usadzona jest przypadkowo wsréd publicznosci” (s. XV), co wskazuje na
to, ze mogg réwniez na przyklad siedzie¢ w jednym rogu, skupieni obok siebie. Kompozytor
wskazuje nawet, ze ,.konfiguracje $wiatla mozna wspoméc” przez dodanie dymu scenicznego
(s. XXVI), a ,,mile tez widziane™ sa ,.efekty swietlne na suficie” (s. XXIX), cho¢ one tez — jak
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cate $wiatlo — sa tylko ,mozliwe” a nie konieczne. Stopnien dowolnosci podstawowych
elementéw tego spektaklu, w tym tych wyszczeg6lnionych w tytutowym ,,instrumentarium™
jest doprawdy zastanawiajacy. Nawet rozmieszczenie muzykow na estradzie jest jedynie
_schematycznym przedstawieniem propozycji aranzacji przestrzeni dla wykonawcow”
(s. XIV). Kto zatem decyduje, jak siedza muzycy? Kompozytor wiele pisze o przestrzeni,
wiec zdaje sobie na pewno sprawg z tego, ze to, jak siedza muzycy, decyduje o tym, jak brzmi
jego muzyka. Powyzsze watpliwosci rodza podstawowe dla recenzenta pytanie, co w tym
przedstawionym do recenzji dziele artystycznym w postaci synkretycznego spektaklu
rzeczywiscie powinno podlega¢ ocenie i co rzeczywidcie jest dzietem konkretnego tworcy
wystepujacego o nadanie stopnia naukowego w dawnej dziedzinie: kompozycja.

Mimo niejasnosci zapisu, mozna sprobowaé domysle¢ si¢ gléwnych praw rzadzacych
rozwojem muzycznym. Udramatyzowanie samej muzyki jest schematyczne i przewidywalne.
Budowanie napiecia muzycznego odbywa si¢ poprzez przyspieszenie repetowanych
dzwiekéw lub komoérek dzwickowych oraz nakladanie na siebie warstw brzmieniowych
(np. w t. 132-135 poprzez nakladanie szybkich przebiegéw, z ktorych niektérych weale nie
stucha¢ - flety od ¢l w t. 133! w tutti). Schematyczna i mechaniczna jest czasem dynamika,
np. w t. 133 w wiolonczeli, gdzie podczas dlugiego dzwieku mf wystepuje akurat na druga
miare (bez wczesniejszego crescenda), bo taka ma by¢ w tym miejscu ,,dynamika ogélna”
w calym zespole. Niektore istotne dla odbioru calosci muzycznej elementy znaczace, jak np.
stowa (Jestem w partii tasmy na zakonczenie II cz. spektaklu) nie zostaly wcale zanotowane.

Najbardziej udana muzycznie wydaje si¢ cz. IV, ktorej tytut zaczerpnigty zostal ze
znanego manifestu spektralizmu G. Griseya. Szczegdlnie na poczatku tego fragmentu muzyka
nie przeszkadza obrazowi, a nawet udanie go ilustruje, mieszajac dzwigki tonéw prostych
i ztozonych. Jednak juz jej rozwiniecie, sprowadzajgce si¢ do prostego przyspieszenia, jest
schematyczne. Niewyrafinowane powolne przyspieszanie figur harmonicznych i nakladanie
planéw brzmieniowych zamieniaja tg muzyke w przewidywalna uktadanke. Dodatkowo,
kompozytor nie ustrzegt si¢ podstawowych bledéw instrumentacyjnych. Od t. 332 do 345
napisanych partii instrumentéw dgtych drewnianych i blaszanych w zasadzie nie stychac,
a w samej kulminacji rutti flet zaczyna swoj wznoszacy pochod od dzwigku ¢', pozostajac
w sferze marzen i wyobrazni kompozytora przez kolejne kilkanascie dzwigkoéw zanim
dobrnie do wyzszych (styszalnych) rejestrow. Podobny btad wystepuje takze w zakonczeniu
cz. V, gdzie od t. 380 flet w fakturze futti jest zapisany w razkreslnej oktawie (h"), nizej od
klarnetu i od I i II skrzypiec, a konczy swoja parti¢ w t. 385-389 dzwigkiem fis', ktory jest
dublowany i maskowany bezposrednio przez ten sam dzwiek w oboju.
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Wymienione powyzej niedostatki partytury sprawiajg, ze mimo podejmowania staran
nie udato mi si¢ (z partytury, ani z przedstawionej czgsciowej symulacji w programie Reaper)
odczytaé i potaczyé w catosé wszystkich elementéw i mediéw skladajacych si¢ na
intermedialny spektakl przedstawiony do oceny. Podkreslam, ze moje watpliwosci dotycza
nie tylko zapisu muzycznego, ktory jest nieprecyzyjny, czasem ,,nadmierny”, zagmatwany,
a czasem niewystarczajacy, zbytnio uproszczony, nieergonomiczny lub po prostu bigdny.
Powazne uchybienia dotycza tez notacji w partyturze elementéw ,pozamuzycznych”
spektaklu. Zapis $wiatlta, ruchow, tasmy, wideo w partyturze jest bowiem szczatkowy i nie
daje zadnego pojecia o tym, co, gdzie i kiedy co si¢ pojawia i znika, co czyni niemozliwym
probe ujecia catosciowej formy. Jest to zastanawiajace, bo np. click-track (w cz. III na
parzystych stronach widniejacy jako LICK-TRACK), zostat w partyturze umieszczony co do
jednego bitu. Tymczasem partia click-tracku nie jest w partyturze konieczna, bo dyrygent sam
opracowuje metrycznie partyture, a clik-track ma przeciez w uchu.

W tej sytuacji, wobec braku tak wielu informacji, ktére mogltyby rzutowac na oceng
artystycznej jakosci calosci spektaklu, nie sposob podjaé rzetelnej dyskusji na ten temat.
Niedostatki partytury mogly bowiem rzutowa¢ na wrazenie dotyczace catosci. O elementach
niemuzycznych nie sposéb mowié, bazujac na szczatkowych informacjach zawartych
w partyturze lub na objasnieniach wykonawczych, ktore sa jedynie hipotetyczne, nie
wiadomo zatem, czy nalezy bra¢ je pod uwage. Powierzchowny oglad partii video z symulacji
komputerowej wskazuje na to, ze przedstawiany glowny gest krzesania zapalki jest po prostu
na roézne sposoby ilustrowany muzyka. To dzialanie oparte o zasad¢ mimesis znang
od starozytnosci, opisywang w odniesieniu do sztuki przez Artystotelesa, a wezesniej ogoélnie
nawet przez Platona. Mam wrazenie, ze proste zetknigcie ze spektaklem podczas
jednokrotnego wykonania na zywo wskazuje, ze bez lektury obszernego Opisu, trudno bytoby
doszukiwaé sie tu czego$ glebszego (kto z widzow bedzie dysponowal i zdazy przeczytac
300-stornnicowy opis, napisany — nie ukrywajmy — ciezkim jezykiem). Tym bardziej, ze sama
muzyka nie brzmi oryginalnie, miata opiera¢ si¢ na brzmieniu i pewnej opozycji brzmienia
harmonicznego (transponowane brzmienia z Partiels Griseya w cz. II) i noise’u, ale pozostaje
kolejnym wcieleniem znanych idioméw. Nie jest tez ona wyjatkowo udramatyzowana
1 narracyjna.

Wydaje mi sie, ze w ten sposob docieramy do sedna, ktoérego zrozumienie pozwolitoby
Autorowi nie tylko na osiggniecie sukcesu w postgpowaniu o nadanie stopnia, ale przede
wszystkim sukcesu artystycznego. Mozna pokusi¢ si¢ o hipotez¢ stanowigca odpowiedz
na zastrzezenie, ktéra ujawnilo si¢ przy okazji ogladu doswiadczenia artystycznego
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i naukowego Kandydata, wskazujace na ich dos¢ ograniczony zakres geograficzny. Dlaczego
utwory kompozytora nie sa zbyt czgsto grane bez jego udziatu i poza o$rodkami, w ktdrych
przebywa. Muzyka kompozytora jest zaawansowana brzmieniowo, oparta o niestandardowe
instrumenty i techniki wykonawcze, a taka muzyka wymaga szczegblnie precyzyjnego,
klarownego i przemyslanego zapisu. Kiedy kompozytor jest obok i dokonuje niezbednych
korekt, wykonawca czuje si¢ rozgrzeszony i gra tak, jak ,,podoba sie” tworcy. Nie bedzie
jednak podejmowal ryzyka wykonywania muzyki, jesli nie bedzie dokladnie z partytury
wiedziat jak ma ja wykonaé. Kluczem do odpowiedzi na postawione wyzej pytanie wydaje sig
zatem nie do kofica opanowany przez Kandydata sposob zapisu zaawansowane] brzmieniowo,
wykonawezo i notacyjnie muzyki, ktora sam tworzy, co rodzi pewng watpliwos¢, dotyczaca
spetniania wymog6w art. 187 Ustawy, w zakresie praktycznych umiejetnosci dotyczacych
zapisu partytury, ktore to, jako typowo rzemieslnicze, warsztatowe umiejetnoscei sa niezbedne
do samodzielnego prowadzenia pracy artystycznej przez kompozytora.
Z przedstawionej do oceny partytury nie sposob zorientowa¢ si¢ o formie, stopniu
i zakresie polaczenia ze soba poszczegdlnych elementow dziela intermedialnego, nie sposob
uchwyci¢ ogoélnej formy synkretycznej catosci, co w ogblnym rozrachunku przesadza o tym,
iz przedtozona do oceny partytura nie pozwala na oceng recenzowanego dziela artystycznego.
Konkludujac, poniewaz opisane niedostatki partytury sprawiaja, ze nie poddaje si¢ cna
ocenie i nie odzwierciedla catosci dzieta artystycznego przedstawionego do oceny jako czgs¢
pracy doktorskiej, na podstawie § 20 Regulaminu, z pelna zyczliwoscig dla Kandydata
i troska o pozytywny wynik dalszego postepowania, wnioskuj¢ o dokonanie poprawy
rozprawy doktorskiej, uwzgledniajacej co najmniej niedostatki wyszczegolnione w tresci
niniejszej recenzji, oraz przygotowanie i powtorne przedstawienie fizycznej formy partytury
visibilium et invisibilium (2022) — spektaklu dzwigkowego na orkiestrg, grupg amatorow,
$wiatto, ruch, audio i video playback w odpowiedniej formie oraz tresci, umozliwiajace]

przeprowadzenie oceny przedstawionego dzieta artystycznego.
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