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

Recenzja w postgpowaniu zainicjowanym wnioskiem mgr. Piotra Jedrzejczyka z dnia
I5 kwietnia 2019 r. o wszczecie przewodu doktorskiego w dziedzinie sztuk muzycznych,
w dyscyplinie artystycznej: kompozycja i teoria muzyki, w specjalnosci: kompozycja,
prowadzonym na podstawie art. 11 ust. 1 ustawy z dnia 14 marca 2003 r. o stopniach
naukowych i tytule w zakresie sztuki (Dz.U. z 2017 r. poz. 1789 ze zm.), dalej: ,,Ustawa”,
sporzadzona na podstawie uchwaly Rady Wydzialu Twdrczodel, Interpretacji i Edukacji
Muzycznej Akademii Muzycznej w Krakowie Nr 81/2019 z dnia 10 lipca 2019 r. w sprawie

wyznaczenia recenzenta w wyzej opisanym postgpowaniu.

RECENZJA
Pracy doktorskiej mgr. Piotra Jedrzejczyka

Przedmiotem recenzji jest praca doktorska, na ktdra sklada sie ,,dzieto artystyczne”
w postaci partytury pt. Fibonagramy (2023) — dyptyku na orkiestr¢ elektro-akustyczng oraz
»0opis dzieta artystycznego”, w ktérym podjgto problem poetyki brzmienia zintegrowanego

orkiestry elektro-akustycznej i koncepcji narracji przestrzeni.
Dokumentacja i dorobek artystyczny

Przedstawiony w dokumentacji przez Kandydata dorobek artystyczny, naukowy,
dydaktyczny 1 zawodowy koiiczy sig¢ na poczatku roku 2019. Nie wiadomo, ¢zy i ewentualnie
jak rozwijala sie ta dziatalnosé w ostatnich 5 latach. Przygotowane zestawienie dziatalnosci
artystycznej obejmuje 56 utwordow skomponowanych na rézne sktady wykonawcze oraz 36
prawykonan, co swiadczy o tym, ze wigkszo$¢ skomponowanych utwordéw zostata wykonana.
Kandydat wskazat takze na 4 nagrody na konkursach kompozytorskich, kilkanascie nagréd
i stypendiéw, 6 wydan partytur, 2 wydania nagran, 22 kolejne wykonania swoich utworéw
oraz 35 wykonan arazacji, co wskazuje na utrwalony charakter dzialalnosci artystycznej.

Piotr Jedrzejezyk dziata aktywnie takze jako kompozytor muzyki teatralnej, filmowej 1
uzytkowej oraz jako dyrygent i dyrektor artystyczny, wykazuje si¢ dziatalnoscig o charakterze
naukowym i dydaktycznym, posiada 3-letnia praktyke pedagogiczng w Akademii Muzycznej
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w Gdafisku oraz doswiadczenie zawodowe jako redaktor pomocniczy, kopista i korektor w
Polskim Wydawnictwie Muzycznym.

Powyzsze informacje prowadza do wniosku, ze przedstawiony we wniosku dorobek
jest obszerny i zréznicowany. Kandydat prowadzi aktywng dzialalnos¢ artystyczng oraz
naukows. Ujawnione doswiadczenie pedagogiczne i zawodowe sprzyja zas przeswiadczeniu,
ze od roku 2019 dzialalno$¢ artystyczna réwniez jest prowadzona, a wykazany do tego czasu
dorobek, jest juz dzi$ znacznie szerszy.

Stwierdzam, ze przedstawiony dorobek jest wystarczajacy dla uznania potencjatu

Kandydata do prowadzenia indywidualne] pracy artystycznej i naukowe;j.

Opis dziela artystycznego
Fibonagramy (2023) — dyptyk na orkiestre elektro-akustyczng.
Poetyka brzmienia zintegrowanego orkiestry elekiro-akustycznef
i koncepcja narracji przestrzeni

,Opis dziela artystycznego”, dalej: ,opis”, jest prébg przedstawiemia koncepeji
brzmieniowodci zintegrowane] w ramach orkiestry elektro-akustyczne] w kompozycji
Fibonagramy, w ktorej do obsady orkiestrowej wprowadzona zostala sekcja instrumentdow
elektronicznych. Integracja brzmieniowoscl opiera si¢ na pierwotnym  zaloZeniu
wprowadzenia do sklady wykonawczego nie pojedynczych elektrofonéw, ale calej sekeji
instrumentéw elektronicznych, majgcych stanowi¢ warstwe rownorzedng dia akustycznej
orkiestry i tworzy¢ upatrywane przez Autora nowe ,,brzmienie elektroakustyczne”.

Koncepcja ta miataby by¢ zrealizowana w oparciu o dwie strategie kompozytorskie:
metode komponowania wyprowadzong ze struktur liczbowych oraz idee narracjt
przestrzennej, determinujacej (wspdlnie z koncepcja brzmieniowoscei zintegrowanej) aspekt
brzmieniowy dzieta (s. 7 Opisu). Kazda z nic zostala opisana w osobnym rozdziale.

Zaprezentowana w 1 rozdziale metoda formowania materialu dzwickowego
elektrofonow oraz instrumentdéw akustycznych, a przede wszystkim jej wplyw na ogdlne
brzmienie nie wydaja si¢ wyjatkowe i sprowadzaja si¢ w gruncie rzeczy do wniosku, ze jesli
material melodyczny czy rytmiczny integrowanych brzmien bgdziemy formowaé podobnie, z
uzyciem tych samych schematow, to juz tylko z tego powodu bedg one brzmiaty bardziej
spojnie. To konstatacja dotyczaca wszelkich skladéw wykonawczych, w tym takich, w
ktdrych instrumenty elektroniczne lacza si¢ z akustycznymi. Trudno upatrywaé tu wigkszej

oryginalnosci.



Bardziej interesujace w tym zakresie, ale tym samym bardziej dyskusyjne, sa
rozdzialy drugt i trzeci. W 1I rozdziale Autor cickawie opisal zalozenia poetyki brzmienia
zintegrowanego, charakterystyke obsady Fibonagraméw ze szezegdlnym uwzglednieniem
specyfiki sekcji instrumentéw elektronicznych, a takze zastosowane w utworze metody
integracji instrumentarium akustycznego i elektronicznego. W III rozdziale Kandydat okreslit
ramy znaczeniowe idei iluzorycznej przestrzennosci oraz opisal ogélne c¢zynniki
odleglosciowo-przestrzenne w percepcji stuchowej i wzrokowej, bedace podstawg zalozen
kompozytorskiej metody przestrzennej. Nastepnie zas, opisat realizacje poczynionych zatozen
w omawianej kompozycji poprzez wskazanie kategorii percepcyjnych oraz sposobdw
konkretyzacji wlasnej koncepceji narracji przestrzennej w utworze.

Jako motto 2. Rozdzialu, Autor wskazuje teze H. Lehmanna, iz ,,artystyczne ambicje
Nowej Muzyki mozna realizowaé (tylko) jesli ma si¢ odpowiednie idee, koncepty”. Tezg te
nalezy jednak usciéli¢. W zwigzku z diagnozowanym przez Lehmanna ,,zwrotem tresciowo-
estetycznym”, nowe idee i koncepcje nie moga juz dotyczyé ,,materialu muzycznego”,
ktérego postaé jest dla oceny nowosci, czy stwierdzenia ,,artyzmu” nowej muzyki obojgtna.
Powolany cytat jest wiec o tyle niefortunny, ze inspirujace Autora wyraznie w przedstawionej
kompozycji ,,systemy ksztattujace uktady dzwigkowe czy formujgce ich ksztalty”, nie majy
wedle Lehmann wiele wspdlnego z oceng wartosci artystycznej muzyki nowej, aspirujace) do
progresywnosci, czyli awangardowosci tradycyjnie postrzeganej poprzez kryterium nowosci.

Koncepcja Kandydata zaklada dazenie do wigkszego zbalansowania 1 zréwnowazenia
w duzych skladach wykonawczych brzmien akustycznych i elektronicznych, co samo w sobie
jest zrozumiale i w ramach wolnosci tworczej nie podlega dyskusji, Jednak jej szczegdltowe
wyznaczniki, obejmujace np. przekonanie Autora o tym, ze aby dany sklad wykonawczy
mozna bylo nazwaé orkiestrg ,elektro-akustyczng”, ilos¢ instrumentéw akustycznych
powinna by¢ pordéwnywalna do ilosci instrumentdéw elektronicznych, jest daleko idgcym
uproszczeniem {s. 83 opisu). Nie chodzi przeciez o to, aby ilodci instrumentéw w tych
srupach byly podobne, ale o to, aby ich brzmienie bylo spojne. A to w zakresie instrumentéw
elektronicznych mozna réwnie dobrze osiagna¢ poprzez sama realizacje brzmienia (np. na
ksztalt muzyki akuzmatycznej), bez koniecznosei kalkulowania i pordwnywania ilosci
instrumentébw w obu grupach. Ilos¢ ta ma pewne, ale jednak drugorzgdne znaczenie.
Kandydat zapewne zdaje sobie z tego sprawe i podkresla wyjatkowa zdolnos¢ instrumentow
elektronicznych do tworzenia barw dizwigkowych (s. 84 opisu), niepotrzebnie zatem

wezesniej wskazuje na mniej istotny aspekt ilosciowy.




Nie byloby powodu o tym wspominaé, gdyby nie to, ze réwniez dalej w podrozdziale
2.2. na temat idei brzmieniowodéci zintegrowanej, wérdd trzech plaszezyzn, definiujacych ten
koncept, na pierwszym micjscu Autor sytuuje aspekt ilosciowy, piszac, ze chodzi tu ,,0
wprowadzenie do zespolu wykonawczego relatywnie duzej grupy elektrofonéw, dzigki czemu
beda mogly one stanowié sekcje niejako rownowazng pozostalym” (s. 86 opisu). Zdanie to
nie zostalo rozwinigte i pozostawia watpliwodci, o ktérych wyzej wspomniatem,

Préba podsumowania istoty poetyki brzmienia zintegrowanego, podjeta na koncu tego
krotkiego podrozdziatu, podobnie, jak proba definicji jego istoty (s. 88 opis), wymagataby
szerszego teoretycznego odniesicnia i namystu. Autor pisze: ,lIstota poetyki brzmienia
zintegrowanego jest wiec unikalna kolorystyka aparatu orkiestrowego”, co juz w tym momencic rodzi
pytanie, czy z zakresu istoty poetki brzmienia zintegrowancgo, Autor wyklucza kolorystyke aparatu
elektronicznego? Dalsza czes¢ tej definicji dotyczy juz bowiem dramaturgii, a nie samego
»Zintegrowanego™ brzmienia. Jesli to brzmienie ma by¢ zintcgrowane, to wykluczanie z jego istoty
jednego z dwoch majgeych sig integrowaé elementdw brzmieniowych stawia koncepcjg pod znakiem
zapytania. By¢ moze piszac o kolorystyce aparatu orkiestrowego Autor mial na mysli cala ,orkiestrg
elektro-akustyczng”, ale tego mozna si¢ tylko domyslaé. Nie wskazuje na to dalsza czes¢ tej definicji,
ktéra sugeruje, ze rolg brzmien elektronicznych w tej koncepcji bylyby ledwie ,niuvansowe
transformacije barwy dzwiekéw akustycznych przez stopione z nimi brzmienia elektroniczne™ (s. 88
opisu). Podobnie dalej, Autor zaprzecza idei brzmienia zintegrowanego wskazujgc, ze ,,do jego istoty
nalezg projekcie samodzielnych warstw, wspéltworzacych barwna, elektro-akustyczng tkanke
muzyczna, miedzy maksymalnym zespoleniem elektrofonow i pozostalych instrumentéw a
ich pewna autonomia”. Brzmienie zintegrowane moga zatem tworzy¢ takze do pewnego
stopnia oddzielone i autonomiczne warstwy akustyczna oraz elektroniczna.

Te watpliwosci rodza takze pytanie natury ogdlnej: Czym rézni si¢ upatrywana przez
Autora koncepcja brzmienia zintegrowanego od rozmaitych sposobdw i strategii lgczenia
elektroniki z brzmieniami akustycznymi, znanych z historii? Co ja szczegdlnie wyréznia?
Dazenia kompozytorow do maksymalnej spoistodei brzmienia elektroakustycznego obecne
byty w wielu utworach z dobrymi skutkami, chociazby w muzyce F. Romitellego, gdzie
mimo odczuwalnego idiomu rockowego, brzmienia sa cz¢sto bardzo mocno zintegrowane i
tworza zupelnie nowe mikstury brzmieniowe, czy w muzyce o ircamowskim idiomie, gdzie
dazenie do spoistosci brzmienia akustycznego i elektronicznego jest szczegdlnie obecne,
Wydaje sig, ze ich wynikiem sa czesto nowe barwy, ktore Autor w odniesieniu do swoich
poszukiwan okresla jako ,.barwy trzecie”. Analogiczna tendencje realizuje muzyka konkretna.

Tutaj pierwotne nagrania sg Zrédlem brzmien elektronicznych, a zadaniem elektroniki jest je



modyfikowaé, az do zatarcia ich konotacji znaczeniowych i odnalezienia nowej jakodci

brzmieniowej (Objets Sonores).

W rozdziale 3, dotyczgcym autorskiej koncepcji narracji przestrzennej percepcii,
Autor podejmuje wiele cickawych 1 ztozonych watkdw, w tym problem percepeji glebi. Nie
wiadomo jednak dokladnie o jaka glebi¢ chodzi Autorowi. W tresci podrozdziatu 3.2. Autor
odnosi do do percepcji stuchowej, wérdd ktorej wyrdznia czynniki akustyczne i poza-
akustyczne. Jest to problematyczne rozroznienie, wskazujace, ze czynniki poza-akustyczne
moga by¢ czeseia percepcji shuchowej. Opisujac je Autor odnosi si¢ do lokalizacji dzwigku
poprzez wzrok, ale ma to niewiele wspdlnego z percepcja shuchows. Owszem, wiemy, skad
dobiega dzwigk bo widzimy jego zrddlo, ale to nie znaczy, ze je styszymy, ba, mozemy go
nawet weale nie styszeé, ale poprawnie go lokalizowaé. Jesli zakryjemy uszy i zobaczymy
jadaca karetke na sygnale, bedziemy wodzié za nig palcem, poprawnie wskazujac kierunek
(domyslonego) sygnatu, Umieszczenie w ramach percepcji stuchowej ,,poza-akustycznych”
przestanek lokalizacji dzwigku wydaje mi si¢ dyskusyjne.

Nie do konca rozumiem tez, w konteksécie percepcji utworu muzycznego, koniecznosé
opisywania mechanizmow percepcji wzrokowej. Jaki sens ma opisywanic np. percepcji
jednoocznej 1 co ona ma wspdlnego z percepcja glebi stuchowej czy nawet wzrokowej w
kontekscie muzyki, ktorej najczesciej nie doswiadczamy jednym okiem? Interesujace
natomiast mogtoby byé tutaj odniesienie do proceséw mysélowych i percepcji intelektualne;
przestrzeni, ktore potencjalnic mogg dotyczy¢ muzyki. By¢é moze warta rozwazenia bylyby
choéby problematyka form naocznodci 1. Kanta, ktéry zauwazyl, Zze wszelkie nasze
doswiadczenie, kazde doswiadczenie zmystowe (czyli takze muzyczne) z koniecznosci
rozgrywa si¢ w czasie 1 w przestrzeni. Przestrzen i czas sa bowiem formg, ktéra nadaje ksztalt
naszym postrzezeniom, porzadkuje je 1 umozliwia ich odbiér. To, co odbieramy nastepuje po
sobie (czyli w czasie) i /lub obok siebie (czyli w przestrzeni). Nie wiemy jednak do konca,
czy onc w ogole istnieja, raczej polegamy tu na sposobie funkcjonowania naszego umystu.
Dlatego patrzac z boku na wielki wiezowiec, mimo, ze nie widzimy jego przeciwleglej strony,
to mniej wiecej domyslamy sig, jaki jest tamten widok. Percepujemy jego przestrzen samym
tylko umystem. Na podobnej zasadzie moze by¢ percepowany dzwigk, kiedy utwdr sktada sig
w dzwickow rzeczywiscie granych i dzwigkéw jedynie markowanych (udawanych), ktore
widzimy (ale nie styszymy). Z mojego doswiadczenia kompozytorskiego zdaje si¢ wynikac,
ze kiedy doswiadczamy wielu np. par krotkich dzwigkdw, z ktdrych pierwszy jest markowany
a drugi rzeczywiscie grany, percepcja stuchowa realnego dzwigku zalezy od percepci
wzrokowej dotyczace] poprzedzajacego go, markowanego dzwigku. Jesli muzyk bedzie
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udawat, zc poprzedni dzwick byl gtosny, ten realnie styszalny dzwigk bedzie dla nas cichszy,
i odwrotnie.

Klasyfikacja teoretyczna percepcji glebi, dokonana przez doktoranta, jest uprawniona
w ramach dociekan teoretycznych, acz w swoich szczegotach dyskusyjna. Percepcja glebi
dzwieku, czy glebi przestrzeni dzwieku jest fenomenem zlozonym i obejmuje nie tylko
percepcje shuchowa czy wzrokows, ale takze dodatkowe uwarunkowania zwigzane z
funkcjonowaniem naszego umystu oraz ich wzajemne relacje.

Podsumowujac opis, nalezy podkreslié, ze praca zostala napisana bardzo starannie.
Kandydat wykazal duza $wiadomo$¢ i skrupulatnosé, zastugujaca na osobne slowa uznania w
kontekscie (czesciowo juz prowadzonej) samodzielnej pracy pedagogicznej i dziatalnodci
popularyzatorskiej.

Oceniajgc  merytoryczng zawartosé opisu, stwierdzam, ze wywody Autora stanowig
samodzielng probe podjecia zlozonego zagadnienia teoretyczno-muzycznego zakonhczong
zarysowaniem wiasnej koncepcji teoretycznej. Podjgte badania ujawnity pogtebiona $wiadomosé
teoretyczna Autora w zakresie zastosowanych w utworze srodkéw muzycznych oraz szeroka wiedzg w
dyscyplinie artystycznej: kompozycja 1 teoria muzyki, predestynujaca Kandydata prowadzenia

samodzielnej dziatalno$ci naukowe;j.

Fibonagramy (2023)
dyptyk na orkiestre clektroakustyczng

Partytura zostala zanotowana skrupulatnie 1 starannie. Poczawszy od strony tytulowej,
ktéra layoutem przypomina partytury PWM, rzuca sie w oczy doswiadczenie zawodowe
Autora jako redaktora. Wrazenie to utrzymuje si¢ takze przy analizie partytury. Do kwestii
samego zapisu nie mozna mieé¢ wigkszych zastrzezeri, choé, jak zawsze, mozna wskazac
miejsca, ktore budza watpliwodci zwigzane z praktyczng strona realizacji lub percepcia dziela.

Watpliwosci praktyczne wigzg si¢ glownie z wybranymi przez kompozytora
sposobami strukturowania tkanki muzycznej w odniesieniu do ptynnych zmian tempa utworu.
Dla przykiadu, w t. 46-48 Il cz. na przestrzeni 3 taktéw jest poco accel. potem poco rit., w
tkancc muzycznej sugerujacej jest dosé sciste ustrukturowanie, z synchronami dwoch
klarnetow i dwoch perkusji. Dwdém osobom trudno bedzie jednak jednocze$nie réwno
zwalnia¢ 1 przyspieszaé, przez co zapis w tych miejscach jest nieco teoretyczny. Podobnej
natury, acz wigksze problemy wykonawcze moga wystapi¢ w t. 111-119 cz. 11, a nastepnie f.

121-125, gdzie wystgpuje generalne okredlenie poco accel. a potem poco rit. na tkance, ktéra



jest doé¢ ustrukturowana rytmicznie. Dodanie okreslen zmieniajacych ogdlne tempo sprawia,
ze slabnie zanotowana intencja wyrazistosei rytmicznej, Podobny jest problem ogélnego
ritenufa na realizowanych w t. 183-186 Il cz., technice nota contra notam, powtarzanych
szesnastkach, To ritenuto raczej nie bedzie razem, co przeczy intencji widocznej w partyturze,
bo szesnastki w potowie smyczkoéw, detych blaszanych 1 drewnianych sa jednak rowne.

Sporadycznie zdarzajg si¢ nielogicznosci zapisu. W t. 108 II cz. wspdtwystgpowanie
oznaczenia a tempo (po meno mosso we wezesnigjszym t.), razem z réznymi fermatami
ogdlnymi i na konkretnych nutach nie jest logiczne. Jak w t. 108 moze by¢ a fempo z
réwnoczesnie napisana fermata na pierwszej ¢wiartce w trabkach i puzonach i jeszcze z
fermata ogdlna nad calym taktem? Powracajac do t. 117-123 II cez., klarowna intencja
przyspieszania w partii gitary basowej jest w t. 121-123, w koncowym najistotniejszym z
punktu widzenia tego procesu migjscu zamazywana przez przeciwne, ogolne okreslenie poco
rit. Gitara wyraznie przyspiesza zatem jedynie w partyturze.

Czasem zmiany tempa nie wydajg si¢ odpowiednio przygotowane, jako przyktad
mozna podac t. 137 (tempo 82). W tym takcie do samego konca w tym pulsie gra gitara
basowa. W kolejnym t. 138 jest skokowa zmiana tempa na nowe, a dodatkowo wystepuje
szesnastkowe tutti wielu instrumentdw, ktore powinny byé tu razem, ale nie beda, bo na
poczatku tego taktu nie beda wiedzialy jakie jest nowe tempo.

Zastrzezenia percepcyjne budzi faza srodkowa II cz. utworu, t. 150-188 II cz.,
okreslana przez samego Kompozytora w opisie (s. 69), jako ta, ktéra ,,mozZe by¢ w skali
makro jako gléwna kulminacja dla obu czgéei”. Kompozytorowi pewpie chodzito o efekt
zaskoczenia i ten z pewnoscia zostanie osiggniety, ale nie jestem pewien, czy bedzie to
postrzegane jako kulminacja, bo ta jest wynikiem procesu narastania albo jest ukladanych w
schematach form, ktore pozwalajg odbiorcy jg uchwycié. W tym wypadku kompozytor na tyle
dba o zmienno$¢ narracji, ktéra jednak ogélnie jest rozproszona, ze stuchacz moze
interpretowaé ten fragment nie tyle jako kulminacje, co kolejny segment, zaskakujacy, ale
niekoniecznie wienczacy cos co bylo czy wieticzacy cale dzielo.

Jakkolwiek watpliwosci natury estetycznej nie sa zarzutem w tym postgpowaniu,
poddaje je jednak pod rozwage samodzielnego i dojrzatego twércy. Obecna w wigkszosci
przebiegu utworu tkanka muzyczna jest raczej rozproszona. W moim odczuciu brakuje nieco
fragmentéw, czy momentow, na kiorych odbiorca méglby sie percepcyjnie oprzed, punktow
odniesienia dla rozproszonych dzwiekow, akeji i wydarzefi muzycznych, na ktérych mozna
oprzeé na przyklad wrazenie kulminacji. Natracja utworu nie jest zbyt kierunkowa. Bez
punktéw odniesienia, utwor ryzykuje brakiem oparcia percepcyjnego i rozproszeniem uwagi
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na wielu toczacych sie réwnolegle procesach, kitdre przestaja by¢ uchwytne. Takg funkcje
pelnia lokalnie w T cz. partytury momenty jednolitego, kierunku grania instrumentow (t. 91,
100, 106, 110, 11). Momenty te same sa jednak rozwijajacym sie procesem (odwroconym
szeregiem Fibonacciego), co w partyturze wyglada dobrze, ale ostabia ich odrebnosc w
stosunku do okalajacej je rozproszonej tkanki muzycznej. Proces ten jest kontynuowany w
kolejnej lit. H, lecz bedzie ona trudno dostrzegalny, bo jakosci dzwigkowe sig drastycznie
zmieniajg, co nie sprzyja zauwazeniu tej kontynuacji. Wibrafon gral po sztabkach, lecz teraz
gra po rurach rezonansowych, smyczki graly ordinario, a graja pétharmoniczne, w detych
drewnianych slap tony zamienitysie na key clicks z wymawianiem glosek. I tak dalej.

Wielo$¢ zmian i procesow w tym utworze sktania mnie do rozwazania ich celowosci i
niezbednosci. Ciag Fibonacciego jest niewatpliwie wdzigcznym sposobem na konstruowanie
wszelkich linearnych proceséw, a kompozytor z tego skwapliwie skorzystat, W ten sposéb
tworca zadbat o strukturalne zréznicowanie kolejno wystepujacych fragmentdw, ktore jednak
w moje] wyobraZzni nie ukiadajg sie w jednolita spdjng forme, a raczej zbidr procesdw, w
ktorych kompozytor zbytnio stara si¢ kontrolowal wszelkic mozliwe parametry dziela,

odbierajac mu oddech, ogdlny wyraz czy zaktadang poctyke.
Podsumowanie

Fibonagramy Piotra Jedrzejczyka sg interesujacg i warto§ciowa kompozycja, a jej opis
stanowi $wiadectwo duzej $wiadomosci wlasnego warsztatu kompozytorskiego oraz
umiejetnosel jego analizy 1 prezentacji w formie rozprawy teoretycznej. Tematyka pracy
doktorskiej stanowi oryginalne rozwiazanie problemu artystycznego. Inspirujac sie ciggami
struktur liczbowych, Autor zaprezentowal indywidualne rozwiazania, potwicrdzajace rzetelng
wiedze z zakresu kompozycji i teorii muzyki. Stwierdzam, ze mgr Piotr Jedrzejezyk spetnia

warunki art. 13 ust. 1 Ustawy i wnioskuj¢ o dopuszczenie go do obrony pracy doktorskie;.
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