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Recenzja poprawionej rozprawy doktorskiej w postepowaniu zainicjowanym wnioskiem mgr.
Dominika Puka o wszczgeie postgpowania w sprawie nadania stopnia doktora w dziedzinie
sztuki, w dyscyplinie artystycznej: sztuki muzyczne, prowadzonym na podstawie art. 190 ust.
2 1 art. 187 ustawy z dnia 20 lipca 2018 r. — Prawo o szkolnictwie wyZzszym i nauce
(tj. Dz. U. z 2023 1. poz. 742 ze zm.), dalej: ,,Ustawa”, oraz § 12, § 13 i § 20 Regulaminu
przeprowadzania postepowan w sprawie nadania stopnia doktora w Akademii Muzycznej im.
Krzysziofa Pendereckiego w Krakowie, dalej: ,,Regulamin”, sporzadzona na podstawie
uchwaty Rady do Spraw Dyscypliny — Sztuki Muzyczne Akademii Muzycznej im. Krzysztofa
Pendereckiego w Krakowie z dnia 29 wrzesnia 2023 r. Nr 3/2023 w sprawie wyznaczenia
recenzenta w wyzej opisanym postgpowaniu.
RECENZJA
poprawionej pracy doktorskiej mgr. Dominika Puka

Przedmiotem recenzji jest poprawiona praca doktorska, na ktéra sklada si¢ dzieto
artystyczne w postaci poprawionej partytury visibilium el invisibilium (2022) — spektaklu
dzwigkowego na orkiestrg, grupe amatoréw, Swiatto, ruch, audio i video playback oraz
poprawiony ,,0pis dziela artystycznego™ gest muzyczny — migdzy teorig a doswiadczeniem, w

skrécie: ,,Opis”. Ponizsza recenzja jest uzupelnieniem poprzedniej recenzji z 7 grudnia 2023 r.

Dokumentacja i dorobek artystyezny

Kandydat posiada dwukierunkowe wyksztalcenie wyzsze (muzyczne i prawnicze),
a przedstawiona praca pisemna (Opis) dodatkowo wskazuje na kompelencje filozoficzne |
estetyczne, co sktania do uznania wyjgtkowo szerokich horyzontow poznawczych Autora.

Dorobek artystyczny | naukowy Kandydata jest dosyé obszerny i zroZnicowany.
Muzyka Dominika Puka byla juz nagradzana i dostrzegana na konkursach kompozytorskich,
niekiére jego utwory zostaty wydane drukiem i na plytach CD. W Wykazie prac artystyczaych
i naukowych za lata 2013-2023 Kandydal wykazal 45 zrealizowanych utworow,
skomponowanych | wykonanych na zréznicowane skiady wykonawcze, kilkanascie referatow

naukowych, a takze rozbudowang dzialulnosé organizacying i popularyzamr.s'kq’ i

! Recenzja z 7 grudnia 2023 r., s. 1.




Pomimo epizodu studiow w programie wymiany ERASMUS+ daje sie zauwazyé brak
wiekszych osiggnieé i szerszych doswiadczen migdzynarodowych Kandydata, niezwiqzanych z
miejscami nauki. Taki wniosek wynika nie tylko w analizy profesjonalnej aktywnosci
kempozytorskiej, czyli cho¢by wykonan zagranicznych, ale rowniez dziatalnosci naukowej. Na
doswiadczenia wykonan zagranicznych Kandydata skiada sig jeden koncert w Wenecji, jedno
wykonanie ubworu organowego w Paryzu (wynik konkursu) oraz kilka studenckich wykonan w
Austrii, w ramach programu ERASMUS+. Z zadeklarowanych 11 osiggnieé na konkursach
kompozytorskich, 10 dotyezy konkursow organizowanych w Polsce. Z zadeklarowanych 14
wystgpien teoretycznych, jedymie 2 mialy miejsce poza Poznaniem (osrodkiem gidwnej
dzialalnosci Doktoranta). Wszystkie kursy mistrzowskie, w ktorych uczestniczyl odbywaly sig
ko |, przy okazji” studiow.

Przedstawione informacje prowadzg do  spostrzezenia, ze Kandvdat prowadzi
aktywng, wyrozniajgeq sig dziatalnosé artystyczng, naukowq i organizatorskg, aczkolwiek jest
ona ograniczona terytorialnie do miejsc, gdzie aktualnie sie uczy. W dokumentacji nie ma
wigkszego Sladu po przedsigwzieciach indywidualnych niezaleznych od  oSrodkéw
szkoleniowych Kandydata i miejsca pobytu. Mam nadziej¢ i wrazenie, Ze na takg wilasnie,
szerszq i zindywidualizowang ekspansje osobowosci Kandydata, przyjdzie jeszcze czas.
Przedstawiony dorobek jest zupelnie wystarczajgey dla stwierdzenia potencjatu Kandydata

do prowadzenia indywidualnej pracy artystycznej i naukowe’,

Opis dziela artystycznego

gest muzyczny — miedzy teoriqg a doswiadczeniem

Poprawiony ,Opis” to rozbudowane, interdyscyplinarne ujgcic problematyki gestu
muzycznego. Poprawiona wersja zostala znaczaco skrécona z 271 s. do 209 s., co wptyneto
pozytywnie na forme pracy, komunikatywnos$¢ tresci a w sumie na jej jakos$é. Poprawiona
praca piscmna jest dzigki temu czytelniejsza od strony jezykowej 1 bardziej zrozumiata. Jezyk
pracy pisemnej zostal skorygowany, zobiektywizowany i przypomina jezyk pracy naukowej.
Sam wstep posiada teraz charakter wstgpu, choé¢ tezy tam zawarte nie zawsze sa jasne.
Pytania rodza si¢ juz po przeczytaniu dwdch pierwszych zdan: ,Kategoria gestu staje sie
coraz wazniejszym elementem w teoretycznej i praktycznej refleksji nad muzyka, cho¢ juz

stale gosci w jezyku jej opisu. Poza powyzszg konstatacja, cata reszta nie jest jednak pewna”.

2 Recenzja z 7 grudnia 2023 r., s. 2.




Nie wiem, czym mialaby si¢ 16zni¢ teoretyczna refleksja na temat kategorii gestu” od
+Jjezyka jej opisu™? Stowo ,,cho¢” wskazuje tu na pewnego rodzaju przeciwstawienie. Nie
wiem tez absolutnie, co Autor ma na mysli piszac ,.0 catej reszcie™?

Formatowanie pracy jest prawidlowe, choé¢ nie widze¢ powodu, dla ktérego kazdy
akapit musi by¢ oddzielony wigkszym odstepem. W sytuacji, kiedy akapity sg w tej pracy
ewidentnie naduzywane (np. na s. 26, 33, 39, 140, 172, 173, 176), poteguje to jeszcze
wrazenie nadmiaru watkéw, ktdre wynika juz i tak z zakresu poruszanych tresci. Mimo, 12
praca zostala poddana gruntownej korekcie, zdarzaja sie jeszcze nieliczne bledy 1 literéwki.
Zawarta w spisie tresci numeracja podrozdzialdw w rozdziale trzecim jest nieprawidlowa (3.9
zamiast 3.8 1 3.11 zamiast 3.9), czy ..toku” zamiast ,,tok” (s. 11).

Opis w poprawionej formie czyta si¢ lepicj, cho¢ w moim odczuciu ciagle za duzo w
jest tu dygresji 1 informacji niepotrzebnych, odbiegajacych od tematu pracy, niekoniecznych
dla osiagniecia wskazywanych przez Autora celéw pracy. Np. w rozdziale 1.3.1.3 Koncepcja
syntetyczne) (monadyczne)) wlasnosci kategorii akustycznych, na s. 29, opisujac mysl
estetyczng Johanna Gottfrieda von Herdera, Kandydat pisze: ,,Zaktadajac indywidualnosé
odbioru muzyki Herder twierdzi, ze zaden instrument nie jest analogiczny do instrumentu
umyshu ludzkiego, do ludzkiej wewngtrznej natury, a takze reakcji na emocjonalne wibracje |
pasje”. Nastepnie jednak juz niepotrzebnie dodaje: ,Dlatego tez Herder odrzuca pomyst
klawesynu okularowego™ 1 dalej jeszcze snuje przypuszczenia, ze pewnie (7) ,,odrzucilby
takze witrazowa synestezje Oliviera Messiena, fortepian §wietlny Skriabina” itd. Jaki zwigzek
z kategorig gestu muzycznego, majg te dwie ostatnie, dodatkowe informacje, nie wiem.

Podobnie zbedne wydaja sie niektore twierdzenia o charakierze podsumowania,
choéby na s. 51, gdzie Autor wieszezy o przyszlosei: ., Jednoczednie wszystkie z opisanych tu
skrotowo perspektyw badawczych domagajg si¢ dalszych, pogigbionych studiéw, co powinny
by¢ tvm latwiejsze, ze perspektywy te sa na tyle cickawe, by mdc zainteresowac szerokie
grono stuchaczy”. Na tak optymistycznie i wielowatkowo zarysowang teze odpowiedziatbym
krotko: watpie.

Zaprezentowane w Opisie autorskie ujecie zjawiska ,.gestu muzycznego” jest tak
szerokie i elastyczne, ze moze obejmowaé wigkszos¢ zjawisk muzycznych. Jesli przyjmiemy,
ze nawet pojedynczy interwal moze by¢ gestem, Ze gesty moga zZmieniaé swoje znaczenie i
wchodzi¢ w rozmaite relacje, ktére ,,same” wytwarzajg nowe, inne gesty, to definiowanie
gestu przestaje by¢ celowe. Polencjalnym gestem staje si¢ bowiem wszystko. Probujgc
zdefiniowa¢ jakie$ zjawisko, zmierza si¢ do wyodrebniania sposrod rzeczywistosei zbioru
desyenatéw spetniajacych warunki tworzonej definicji po to, aby definicja byla poprawna,
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czyli wyczerpujaca i adckwatna, trafnie ujmujaca zakres jakiegos znaczenia. W takim ujgciu
definicja posiada charakter porzadkujacy, ograniczajacy chaos. Jest tworzona po to, aby
nicktére desygnaty oddzielily sie od reszty, wchodzac w zakres definiowanego pojgcia.
Zastanawiam sie, czy w przypadku autorskiej proby zdefiniowania gestu muzycznego przez
Kandydata nie jest odwrotnie, to znaczy jego definicja nie bylta tworzona po to, aby wskazac
jaki$ zakres i objgé wybrane desygnaty, ale w ten sposob, aby jej zakres nie byl jasno
okreslony, by byla ,,inkluzywna” i mogla objaé¢ maksymalnie wiele. Tylko po co nam taka
definicja?

Pewnym problemem pracy teoretycznej, stanowiacej Opis dziela artystycznego w
postepowaniu o nadanie stopnia pozostaje to, ze odniesienia do przedstawionego dzieta sa
przygodne i przedstawiane ,,przy okazji” ogdlniejszych rozwazan teoretycznych. Opis nie jest
zatem ani analiza pozwalajaca czytelnikowi uchwycié proces powstawania spektaklu, od
inspiracjt wizualnych i audialnych poczawszy, przez sposdb utworzenia autorskiej koncepceji
artystycznej, az do jej manifestacji w strukturze partytury spektaklu. Postawione przy okazji
pierwotnej recenzji pytanie: ,czy przedstawiony opis dziela artystycznego opisuje to
konkretne dzieto?”. pozostaje zatem aktualne i1 otwarte. Autor staje bowiem w procedurze
nadania stopnia jako Kompozytor, ktéry stworzyt ,,dzielo artystyczne™. Dlatego nie rozumiem
dlaczego w IV rozdziale Autor zdecydowat sie¢ na ,.analiz¢ zastosowania wybranej strategii
implementacji gestu” nie w dziele przedstawionym w postepowaniu, lecz w innym utworze.
Argumentacja Autora w tym zakresie jest dla mnie nieprzekonujaca 1 rodzi pytania o
hicrarchi¢ przedstawionych skladnikéw pracy doktorskiei® (Autor podporzadkowuje wybor
dzicta do analizy celom pracy pisemnej a nic odwrotnic). Gwoli sprawiedliwosci trzeba
jednak przyznaé, ze powyzsze watpliwosci natury ogdlnej nie mogg rzutowaé na ogolng
ocene Opisu, gdyz nic zostaly jednoznacznie rozstrzygnigte (albo tez zostaly pominicte) w
tresci aktualnych przepisow ustawy Prawo o szkolnictwie wyzszym.

W tym stanie rzeczy podirzymuje opinie, ze ,praca pisemna jest Swiadectwem
wielkiej erudycji oraz rozbudowanych interdyscyplinarnych zainteresowav | ambicji
Autora”?, ktory ,szeroko odnosi si¢ do swojej imponujgcej wiedzy z zakresu filozofii i

estelyki, daleko wykraczqjgcej poza kanon wiedzy wmuzycznej, co daje wrazenie

¥ Nie uwazam za celowe i zbiezne z postawionym zestawem celéw badawezych niniejszej pracy dokonywaé
szczegdlowej analizy estetyczno-formalnej visibilium et invisibilium. 7. czysto praktycznej strony rzecz ujmujac
nalezy tez nadmienié, ze jest to utwor dosé obszerny, wielowarstwowy, w ktdrym korzystam nie tylko z wielu
aspektow tu poruszanych, ale zestawiam je w kontekstowych zlozeniach, co generuje potencjalna trudnosé
eksplicytnego opisu jego mozliwosei”. Opis, s. 171.

* Recenzja z 7 grudnia 2023 ., s. 4.




interdyscyplinarnosci i zaawansowanej systematyki pracy kompozytora, a takie quasi-
naukowego charakieru wywodu™”,

. Wwody Autora sq niewgtpliwie interesujgce i stanowiq samodzielng prébe
syntetycznego, estetycznego opracowania ogolnego zagadnienia teoretyczno-muzycznego,
ktdre w polskief literaturze nie doczekalo si¢ jeszeze kompleksowego ujecia. Ujawnia ona
pogiebiong Swiadomos$é teoretyczng Aufora w zakresie zastosowanych w utworze srodkéw
muzycznych oraz ogdlng wiedzg w dyscyplinie naukowej sztuki muzyczne, predestynujgcq

Kandydata prowadzenia samodzielnej dzialalnosci naukowej )

visibilium et invisibilium (2022)

spektakl dzwigkowy na orkiestre, grupe amatordéw, Swiatlo, ruch, audio i video playback

Zgodnie z tytulem, w zatozeniu kompozytora przedtozone dzielo artystyczne jest ok,
40-minutowg formg hybrydyczng, rodzajem multimedialnego spcktaklu z udzialem 16-
osobowej orkiestry kameralnej, 11-osobowej grupy amatorow, tasmy oraz rozbudowanej
warstwy wizualnej, ktéra tworza $wiatto, ruch i warstwa wideo. Partytura poprzedzona jest
prezentacja sktadu wykonawczego oraz 29-stronicows legendg, zawierajaca opis obsady,
niestandardowych instrumentow, wymagania techniczne, literackic motta poszczegodlnych
czegsel, a takze propozycje kompozytora dotyczace rozmieszczenia wykonawcow, partii
$wiatla, ruchu, amatorow, ogodlnej dramaturgii spektaklu oraz dodatkowe informacje.

Partytura, podobnie jak praca pisemna, zostala zrewidowana i w poprawionej wersji
wydaje sie bardziej funkcjonalna. Kompozytor wprowadzit 1 uzupeknil uproszeczong notacje
pozamuzycznych partii, $wiatla, tanca, tasmy, video 1 zespolu amatoréw, co pozytywnie
wplyneto na czytelnosé¢ narracji i dramaturgii utworu. Dla przyktadu partia playbacku audio
zawiera wazniejsze motywy rytmiczne, ktore pozwalajg dociekaé rozwoju catosciowe] formy.

Wskazane w poprzedniej recenzji (s. 8-11) liczne techniczne bi¢dy notacyjne zostaty
w duzej micrze skorygowane. Symbole dynamiczne sg teraz zapisane prawidlowo i nie
dubluja informacji stownych. Wiele z dodatkowych wskazéwek wykonawczych zostato
stusznic usunictych z partytury. Dzwieki o nieokreslonej wysokosci sa teraz zapisane
prawidtowo. Z przedstawionej do powtdrnej oceny partytury mozna probowaé odczytywacé
forme, stopien i zakres polaczenia ze sobg poszezegdlnych elementéw dzieta intermedialnego,

mozna zastanawiaé sie nad ogdlna formy synkretycznej calosci.

* Recenzja z 7 grudnia 2023 r., s. 5-6.
® Recenzja z 7 grudnia 2023 r,, s. 6.




Nicktére bledy instrumentacyjne i notacyjne pozostaly niezmienione. Przyjmuje
zatem, ze kompozytor motywowany checia osiagnigeia innych celéw, niz poprawny i
prakiyczny zapis, swiadomie zdecydowal o pozostawieniu pierwotnego zapisu. Do takich
miejsc zaliczam przyktadowo:

1) . 34-40, dzwieki klarnetu i saksofonu barytonowego, zapisane w dynamice ppp i
realizowane przez muzykéw posadowionych w glebi sceny pozostang nicstyszalne:

2) znak kwadratowej gtowki w t. 66-67, 71-73 1 in. wraz z ciggnaca sig od nich grubg
czarng linig, ktdra nie zostata nigdzie objasniona a moze by¢ rozumiana réznie;

3) zapis fletow w t. 133, przepisany dalej w t. 354, nawet w zapisanej dynamice mf,
wobec orkiestrowego tutti i realizowanej dodatkowo partii ta§my, pozostanie niestyszalny.
W drugim przypadku towarzyszy mu dodatkowo kulminacja w smyczkach w dynamice ff
Flet moze tu swoja partic swobodnie markowaé lub pomingé. I tak nie bedzie go stychaé.

4) zapis fortepianu i harfy w t. 141 jest teoretyczny. Potwierdza go wskazéwka
wykonawcza ,,nacisnij wystarczajaco glosno, aby zatrzymaé rezonans, ale jednoczesnie na
tyle cicho, aby dzwick pozostal niezauwazony”. Nie da si¢ w tradycyjne] artykulacji na harfie
zarwaé a na fortepianic zagra¢ dzwigkéw tak, zeby one same pozostaly niezauwazone, ale
zeby zauwazalny byl ich rezonans. Obwiednia dynamiczna tych dZzwiekoéw wskazuje, ze atak
jest zawsze najbardziej styszalny a rezonans jest znaczgco cichszy. Jesli checemy styszed
rezonans, (o tym bardziej musimy usltysze¢ dzwigk, ktéry go wywoluje, jesli atak bedzie zbyt
cichy, rezonans sie¢ nie pojawi albo bedzie prawie niestyszalny.

5) znaki dynamiczne w smyczkach w . 184-185 1 w wiolonczeli w t. 201-202
nachodzg na siebie;

6) zapisy symboli glissanda (falki) w wiolonezeli w t. 209-210 oraz we flecie wt. 291-
305 1 404-409, s nieadekwatne i teoretyczne (nie do wykonania). W Vel nie da si¢ w tempie
¢w.=50 wykona¢ najwyzszego mozliwego flazoletn z 6 takimi samymi wahnieciami
wysokosci w kazdej ¢wierci. Podobnie na flecie, grajac whistle tony, technike z natury
niestabilng, nic da si¢ zrobi¢ szesciu takich samych wahnieé¢ wysokosci w tempie ¢w, = 57,
Dodatkowo kompozytor uzyl takiej samej falki dla dwdch réZznych technik na dwdch rdznych
instrumentach, ,,falka” ta nie znaczy zatem wiele wiecej poza granem ad libitum.

7) zapis glosek w rogach i puzonie czasem nachodzi na artykulacje innych
instrumentow, np. t. 399-401.

Pomijajac jednak juz techniczne aspekty zapisu partytury, warto poddac pod rozwage
tworcy rowniez czesS¢ ogolnych wyobrazeh na temat swojego dziela. Zalozenia te wydaja sie
czasem dyskusyjne. Kompozytor pragnic jednoczesnie otwiera¢ nowe wymiary kompozycii,
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byé ,oryginalny” w aspektach technicznych i wyrazowych dzieta poprzez implementacje
roznych odcieni ,muzycznego gestu”, a zarazem, poprzez angazowanie ochotnikow-
amatoréw pragnie osiggal ,pewne cele edukacyjne”, umozliwiaé odbiorcy ,inicjacje w
dzwigk”, ,,pokazywaé mozliwoscei tkwigce w komputcrowym generowaniu i przetwarzaniu
dzwigkdéw™. Jednak z uwagi na charakter pracy z amatorami, wskazane cele cigzko bedzie
potaczy¢. Wychodzenie naprzeciw sprzecznym zaloZzeniom moze potencjalnie skutkowaé
pereepeyjnym galimatiasem 1 niezamierzong strategia odbiorezg ,.ratuj sie, kto moze”, ,,niech
kazdy sprobuje znalez¢ tu co$ dla siebie”. Poza tym, czym wigcej, poza odbiorem opartym na
momentowych wrazeniach zmystowych, dostrzeganiu ,,dziwnych” dzwickéw 1 tego co sig
wokol dzieje bedzie percepcja takiego dziela? le z tego, co zaplanowal 1 zrealizowal
kompozytor ma w ogole szanse dotrze¢ do odbiorcy? Przykltadowo, ogdlna idea partii ruchu,
yjcta synestetycznie jako ,,0$wietlanie”, nadawanie nowych kontekstow, nie bedzie w calosei
czytelna z uwagi na nadmiar innych bodzcow, wizualnych, dzwigckowych, przestrzennych.
Jesli bedziemy zajeci podgladaniem muzykéw czy siedzacych obok amatoréw nie
zauwazymy elementow choreografii czy pewnych fragmentow video, a juz z pewnoscia nie
zdazymy sie zastanowic¢ nad ich kontekstem. Takie podejscie bytoby dopuszczalne, gdyby
celem kompozytora bylo ,o0szolomienie™ odbiorcy. W omawianym wypadku dziela tak
podbudowanego teoretycznie, nie wydaje si¢ to jednak celem Autora. W Opisie 1 w partyturze
tworca stawia sobic szereg zrdznicowanych i konkretnych celow, ktére, nawet jesli zostana
zrealizowane, pozostang w znacznej mierze nieczytelne. Przykladem takich zamierzen sg
objasnienia ,,partii choreograficznej™’, gdzie wskazano, ze w zalozeniu gesty ,,muzyczne”
wyzwalaja gesty ,.chorograficzne”, i odwrotnie — gesty ,choreograficzne” wyzwalaja te
~muzyczne”, Dlatego wszystkie gesty powinny by¢ wykonywane precyzyjnie i ,teatralnie”.
Kompozytor zwraca sie przy tym w partyturze wprost do wykonawcy: ,,Drogi Muzyku,
traktuj swoje gesty bardzo relacyjnie, oczekujac ,,odpowiedzi” na swoj gest w innych
warstwach albo starajac sie odpowiedzie¢ na gest pojawiajacy si¢ w innych. Niestety,
zaktadane ,,oczekiwanie” przez wykonawce na ,,odpowicdz” innego muzyka w tego rodzaju
synkretycznym spektaklu bedzie nieczytelne, bo percepcja i uwaga odbiorcy zorientowana
jest na ,,akcje”, kolejne ,,wydarzenia” a nie na ,wyczekiwanie” tych, ktorzy akurat nie graja.
Wyczekiwania po prostu nikt nie dostrzeze. Rodzi sig¢ pytanie, na ile tego rodzaju ,,relacyjne”
ujecie partii instrumentalnych w orkiestrze, np. wymagane przez kompozytora ,,oczekiwanie”
muzyka na choreograficzne gesty innych wykonawcow w odpowiedzi na wykonany przez

siebie gest lub zagrany dzwigk kiedy wokél tyle innych rzeczy si¢ dzieje jest w ogole realne?

7 Poprawiona partytura, s. X1X.




Utwdr jest zapisany tradycyjnie w formie partytury. To nie improwizacja, gdzie nie
majac przed soba dokladnych nut muzycy ze soba dialogujg. Tutaj kazdy wykonawca posiada
swoj glos, kitory skrzetnie realizuje. Bedzie skupiony na nim i na dyrygencie. Trudno
oczekiwaé od niego w tym samym czasic dodatkowego ,,skupiania si¢” na tym, co grajg inni
.w odpowiedzi” i dodatkowego oczekiwania traktowania swojej partii jako ,,odpowiedzi” na
inne gesty, skoro tych innych nie ma ich wpisanych w glosach i nie wiadomo nawet, kto i
gdzie je wykonuje. Muzyk nie wie zatem, na ktére gesty mialtby ,,odpowiada¢”. Kuriozalne
jest przy tym juz wymaganic od muzyka zagrania samego ,,oczekiwania” na to, ze inny
muzyk na co$ zareaguje. Jesli muzyk juz co$ zagra, to nie bgdzie na nic ,,czekal”, nie bedzie
probowal stworzy¢ czy ustanowié ,relacji”, bedzie raczej patrzyl w nuty i1 na dyrygenta,
przygotowujac sie do kolejnych dzwigkow i akeji, ktére ma jeszcze do zagrania. Takie
oczekiwania wzgledem muzykow sa wygdrowane, teoretyczne i mijajg si¢ z praktyka
wykonawczg oraz z rzeczywistoscia.

Przykladem szczegdlnie niepotrzebnych oczekiwan sg tez wskazowki wykonawcze
dla muzykéw amatoréw-ochotnikéow. Te wydajg si¢ nawet nieco opresyjne. Amatorzy nie
posiadaja doswiadczenia ,.scenicznego”, tymczasem w spektaklu majg wspdidzialac .,z
zawodowcami”. Juz tylko z tego powodu towarzyszy im stres. Jesli dodatkowo zawczasu z
partytury dowiaduja si¢ od kompozytora, ze ,niemile widziane jest sztywne sicdzcnie i
okazywanie, ze juz si¢ "gra”, za to mile widziane: zwykle, ludzkie interakcje z gromadzaca
si¢ publicznoscia [rozmowy] itp.”, osoby o mniej ekspansywnej osobowosci mogg poczug si¢
nickomforliowo, zastanawiajac sig, czy zachowujg sie dosy¢ ,,zwyczajnie” albo wystarczajgco
.po ludzku”. Innymi stowy, czy sa wystarczajgco ,,cool”. A wtedy najistotniejsza cecha
grania muzykéw-amatorow, pierwotnosé intencjt t autentycznos¢ grania zostanie utracona.

Relacje pomiedzy warstwami multimedialnego dzieta w poprawione] wersji partytury
sa nteco bardzie] uchwytne, choé trzeba przyznaé, ze percepcja intermedialnej w zalozeniu
catosci bez chociazby rejestracji video jest utrudniona. Nie sposob uchwycié wszystkich
projektowanych zaleznosci, chocby dlatego, ze niektore partie pozostawione sg innym
realizatorom (partie choreograficzne, realizacja swiatfa). Jest to istotne, bo ruch sceniczny,
projekcje Swietlne i w ogdle oswietlenie moga znaczaco wplynaé na dramaturgie dziela i
calosciowy odbidr. W tym wypadku, z koniecznosci musza pozostaé poza zakresem recenzji.

Muzyka spektaklu (i widze tuta) pewna analogie do zakresu zréznicowanych idei i
koncepc)i teoretycznych przedstawionych w Opisie} jest rodzajem zestawienia znanych
idioméw dzwickowych wybranych nurtdéw powojennego modernizmu: amcrykanskiego
(Var¢se), niemieckiego {Lachenmann), francuskiego (Grisey) czy polskiego (Penderecki).
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Dzwieki sa uloZzone w roznego rodzaju i roznej dtugosci linearne procesy, ktore maja
niewielki potencjat dramatyczny. Muzyka jest zatem dos¢ statyczna. Pomyst na globalng
forme spektaklu, opierajacy si¢ na odwrdconym ciggu Fibonacciego, jest tylez oryginalny, co
niezbyt efektywny w praktyce percepcyjnej. Pierwsze czesci sg muzycznie za dtugie, przez co
spektakl, zanim ,,nabierze” dramaturgicznego ,,rozpedu”, ryzykuje utraty zainteresowania.

Sama muzyka nie brzmi oryginalnie, miala opierac si¢ na brzmieniu i pewnej opozycji
brzmienia harmonicznego (transponowane brzmienia z Partiels Griseya w cz. 1) [ noise 'y,
ale pozostaje kolejnym wcieleniem znanych idiomow. Nie jest tez ona wyjgtkowo
udramatyzowana i narracyjna. 8

Udramatyzowanie samej muzyki jest schematyczne i przewidywalne. Budowanie
napiecia muzycznego odbywa si¢ poprzez przyspieszenie repetowanych diwiekdw lub
komdrek diwigkowych oraz nakladanie na siebie warstw brzmieniowych. Najbardzief udana
muzycznie wydaje sie cz. IV, ktorej wtul zaczerpniety zostal ze zmanego manifestu
spektralizmu G. Griseya. Szezegolnie na poczqgtku tego fragmentu muzyka nie przeszkadza
obrazowi, a nwnawef wudanie go ilustruje, mieszajgc diwieki tonow  prostych
i ztozonych. Jednak juz jej rozwiniecie, sprowadzajgce sie do prosiego przyspleszenia, jest
schematyczne. Niewyrafinowane powolne przyspieszanie figur harmonicznych i nakladanie
planéw brzmieniowych zamieniajq te muzyke w przewidywalng ukladankg”.

Przedstawiona w postepowaniu praca doktorska zdaje sig by¢ pewnym Swiadectwem
glebokich zmian zwigzanych z cyfryzacja, ktore wpltywaja na sposéb tworzenia (narzedzia) i
odbierania sztuki, w tym sztuki muzycznej. Dominujaca w epoce analogowej sklonnosé
artystow (i teorctykéw) do syntetyzowania i ogniskowania refleksji w dobie cyfrowej
przerodzita si¢ w tendencje¢ odwrotna — upodobanie do proliferacji mysli, idei 1 tredei. Sztuka
(i humanistyka) staje si¢ odbiciem realnego $wiata, w ktérym szum informacyjny stal sie
naturalng idea artystyczng a podawane informacje majg by¢ réwnolegle swobodnie
przetwarzane na sposob hipertekstowy 1 hipermedialny. Przedstawiony spektakl wypelnia
wiekszo$¢ sposrod ,,technicznych” kryteridow tzw. ,muzyki relacyjnej” H. Lehmanna. Nie
operuje tylko dzwickiem, ale takze obrazem, tekstem, stowem, ruchem. Jest forma
multimedialna i konceptualna, w ktorej koncept i tres¢ komunikowane s3 za pomocg
wizualizacji, teatralizacji, technik performatywnych, przy udziale dZwigkéw. Ryzykuje
jednak przy tym, ze, jak wiele utworéw muzyki relacyjnej, moze doprowadzi¢ do wrazenia

nadmiaru bodzcdw i zwigzanego 7 nim braku konkretnego wyrazu artystycznego.

8 Recenzja z 7 grudnia 2023 1., 8. 13,
? Recenzja z 7 grudnia 2023 r., s. 14.




W moim odczuciu problemem zaréwno pracy teoretycznej, jak i spektaklu sg
odpowiednio — zbyt szeroko zakrojony obszar teoretycznego badania i zbyt rozlegle pole
dziatania artystycznego. Na obu tych plaszczyznach préba sprostania zbyt wielu wyzwaniom,
che¢ zawarcia w jednym dziele zbyt wielu idei i zrealizowania zbyt wielu celéw, konczy sig
wrazeniem nie tak oczekiwanej pelni, ale przeciwnie — pewnej pustki, spowodowanej brakiem
czytelnosci intencji tworcy. Kompozytor zawiera w partyturze tyle zréznicowanych odniesien
i watkow, ze czesci z nich bez lektury obszernego Opisu nie da si¢ ich zdekodowac a czgsc,
mimo, ze jest uchwytna ,,na pierwsze rzut ucha” niewiele wigcej nam méwi o tym utworze.
Oczywiscie, mozna wskazaé, ze odniesienia te maja znaczenie w zakresie formowania idei i
struktury dziela i niekoniecznie muszg byé¢ czytelne czy nawet wiadome odbiorcy, pozostaje
jednak pytanie, co w takim razie z tego konglomeratu zdarzen ma by¢ dla odbiorcy czytelne i
jakie sg wiodace idee spektaklu, jakie sg komunikaty dotyczace tego konkretnego dzieta. W
tym $wietle musze przyznaé, ze decyzja o wyborze tak otwartej, intermedialnej formy dzieta
w postepowaniu o nadanie stopnia doktora sztuk muzycznych wydaje si¢ ryzykowna.

Analogiczne zjawisko nadmiaru zauwazam w pracy teoretycznej. Autor probuje
budowac¢ wlasng definicje ,.gestu muzycznego”, jednak sposdb, w jaki to robi wydaje si¢ z
gory skazany na niepowodzenie. Planowane maksymalnie szerokie ujecie problematyki gestu
muzycznego, otwarte kryteria tworzonej definicji (,.ksztaltowalny ukltad ruchu (energii) w
okreslonych wymiarach (przestrzeniach)”, ,.ktéremu mozna przypisac..” i(?) ,.ktoéry odbierany
jest jako..”), a takze podkreslanie ,,transformacyjnej natury” gestu muzycznego sprawiaja, ze
granice takiej definicji si¢ rozplywaja. W takim ujeciu wyodrebnienie (a taki jest cel
definiowania) ,,gestu muzycznego” sposréd innych zjawisk muzycznej rzeczywistosci
nastrgcza trudnosci a utworzona w ten sposéb definicja staje si¢ zbgdna.

Stwierdzam, ze poprawiona partytura visibilium et invisibilium (2022) wskazuje na
poglebiona znajomos$¢ technik kompozytorskich i ich profesjonalne opanowanie praktyczne, a
takze na swiadomos¢ warsztatowa i estetyczng Autora. Te za§ wymagaja rzetelnej wiedzy z
zakresu kompozycji 1 teorii muzyki. Tematyka podjeta w towarzyszacym dziehu,
imponujacym Opisie, stanowi bez watpienia ciekawe i oryginalne ujecie problematyki gestu
muzycznego zastugujace na szczegoélne uznanie, cho¢ domagajace sie kontynuacji badan i
zogniskowania refleks;ji.

Wnosze o dopuszczenie mgr. Dominika Puka do dalszej czgsci przewodu doktorskiego.
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