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Recenzja w przewodzie doktorskim, zainicjowanym wnioskiem mgr. Arkadiusza Katnego
0 wszczecie przewodu na stopien doktora sztuk muzycznych w dziedzinie sztuk muzycznych,
w dyscyplinie artystycznej: kompozycja i teoria muzyki, prowadzonym na podstawie
art. 11-15 ustawy z 14 marca 2003 r. o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz
o stopniach i tytule w zakresie sztuki (j.t. Dz.U. z 2017 r. poz. 1789 ze zm., w skrdcie:
.,Ustawa”) oraz rozporzadzenia Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego z 19 stycznia 2018 r.
w sprawie szczegolowego trybu i warunk6w przeprowadzania czynnosci w przewodzie
doktorskim, w postgpowaniu habilitacyjnym oraz w postgpowaniu o nadanie tytutu profesora
(Dz.U. z 2018 r., poz. 261), sporzadzona na zlecenie Przewodniczacej Rady Dyscypliny

Sztuki Muzyczne Akademii Muzycznej im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu.

RECENZJA
Pracy doktorskiej mgr. Arkadiusza Katnego

Przedmiotem recenzji jest utwor /Il Symfonia na orkiestrg oraz praca teoretyczno-
analityczna ,,Nowe elementy wiasnej techniki kompozytorskiej w III Symfonii na orkiestre

w swietle wybranych iluzji wizualnych i audialnych” (w skrdcie: ,,Opis™).

Dokumentacja i dorobek artystyczny

Przedstawiona Kklasyfikacja dotychczasowych dokonan nie uwzglednia faktu,
ze Arkadiusz Katny jest jednoczesnie kompozytorem i koncertujgcym perkusistg, a jako
kompozytor szczegdlnie duzo pisze na perkusj¢. Kandydat prowadzi zatem zar6wno
dziatalno$¢ wykonawczg, jak i tworczg. Z przedstawionego wykazu stypendidw, nagrod
i wyréznien nie wynika, ktére z osiggnie¢ obejmujg dziatalno§¢ w dyscyplinie, w ktorej
ubiega si¢ 0 nadanie stopnia, a ktére zwigzane sa z dzialalno$ciag wykonawcza, pozostajaca
poza przedmiotem pracy doktorskiej. Szczeg6lnie niejasna jest rubryka: Festiwale, w ktorej
Kandydat dokonat zbiorczego zestawienia, obejmujgcego koncerty, wystapienia teoretyczne
oraz wykonania swoich utworéw. Nie wiadomo zatem, ktére koncerty dotycza dziatalnosci
wykonawczej, a ktore sg wykonaniami jego wilasnych utworéw. Nastepujacy poOzniej
Opis wazniejszych wydarzen wskazuje co prawda, ze wystgpienia Kandydata jako
wykonawcy czy prelegenta wigzaly si¢ czgsto z wykonaniem wlasnych utworéw, nie zmienia
to jednak faktu, ze zestawienie w zaprezentowanej formie jest nieczytelne, a wykaz wykonan

wlasnych utworéw powinien by¢ wyszczeg6lniony osobno.



Zaprezentowany dorobek artystyczny wydaje si¢ dosy¢ obszerny, aczkolwiek matlo
zréznicowany. Widoczne jest duze przywigzanie kompozytora do tworczosci perkusyjnej
i elektroniki, az 21 z 39 napisanych dotychczas utworéw przeznaczonych jest na perkusje.
Doswiadczenia kompozytora w zakresie muzyki wokalnej sprowadzaja si¢ do jednego utworu
chéralnego. W jego dorobku nie znajdziemy wecale innej tworczosci wokalnej, wokalno-
instrumentalnej i utworéw na instrumenty dete blaszane (nie liczac niewykonanych symfonii).

Zastanawiajace jest takze, dlaczego sposrod 39 skomponowanych dotychczas przez
Kandydata utworéw, az 17 nie zostalo nigdy wykonanych, i to w czasach ,.twdrczosci
projektowej”, gdzie prawykonanie jest niezbednym warunkiem rozliczenia projektu.

Ogblne wrazenie wobec przedstawionych osiggnig¢ jest jednak pozytywne.
Aktywno$¢ Kandydata byla juz wielokrotnie doceniana w postaci stypendiéw, wyr6znien
oraz nagréd, w tym réwniez kompozytorskich. Cho¢ wigkszo$¢ z nich to osiggnigcia krajowe,

wskazuja one, ze mgr Arkadiusz Katny prowadzi wyr6zniajaca si¢ dziatalno$¢ artystyczna.

Praca teoretyczna

Nowe elementy wlasnej techniki kompozytorskiej w III Symfonii na orkiestre

w Swietle wybranych iluzji wizualnych i audialnych

Opis pracy doktorskiej ma charakter teoretyczno-analityczny i przedstawia proces
powstawania utworu, od inspiracji $wiatem iluzji wizualnych i audialnych, poprzez sposob
utworzenia autorskiej teoretycznej “nowej struktury o cechach iluzorycznych”, az do jej
manifestacji w strukturze muzycznej.

W pierwszym rozdziale Autor przedstawia koncepcje wlasnej muzyki. Szczeg6lnie
istotne dla czytelnika sg wyjasnienia dotyczace przyjetej autorskiej terminologii. Proba
zrozumienia tej dosy¢ rozbudowanej siatki pojeciowej daje wrazenie zaawansowanej
systematyki pracy kompozytora, a takze naukowego charakteru wywodu.

Drugi i trzeci rozdzial po$wigcony zostat opisowi wybranych iluzji oraz inspirowane;j
nimi muzycznej struktury, okreslanej przez kompozytora jako “efekt niekonczace;j si¢ siatki”,
bedacej zrodlem pdzniejszych szczegdtowych uksztattowan formotworezych. Przedstawione
opisy iluzji oraz zjawisk audialnych i wizualnych, a takze ich odniesienia do materii
muzycznej s bardzo ciekawe i dajg obraz wysokiej §wiadomosci teoretycznej Autora.

Rozdziaty czwarty i pigty dotyczg formy oraz struktury wewnetrznej III Symfonii
w zakresie kolejnych elementow dzieta muzycznego. Rowniez w tych fragmentach Autor
ciekawie przybliza ekstramuzyczne idee, ktore wplynely na sposob ksztaltowania materii

muzycznej i uformowaty nowe elementy jego kompozytorskiego jezyka.



Ostatni rozdzial poswigcony zostal zapisowi partytury, ktorego oryginalnos¢ jest dla
kompozytora waznym $rodkiem wypracowywanej tozsamos$ci kompozytorskiej', elementem
poszukiwanego idiomu. Wychodzgc naprzeciw temu dazeniu, Autor postuguje si¢ wiasng
terminologig oraz wlasnymi znakami i symbolami, starajagc sig, aby “ich odkodowanie byto
naturalne i intuicyjne™?. Podkreslajac role oryginalnego zapisu, Kandydat pokusit si¢ nawet
o dodatkowe wyjasnienia i uwagi natury ogélnej, piszac, ze “wielokrotnie standardowy sktad
komputerowy pozbawia efekt finalny partytury charakteru pisma autora, jak i estetycznych
walorow wynikajgcych z rekopisu, ktore sg dla niego, jako twdrey szczegdlnie istotne™.

Musze przyznaé, ze czytanie uwag Autora na ten temat, podkreslanie wagi notacji dla
budowy idiomu, przyréwnywanie zapisu muzycznego do charakteru pisma w literaturze
i konfrontacja tych uwag z ogladem partytury nie prowadzi do pozytywnych wnioskow.
I pomijam tutaj moje prywatne przeswiadczenie, ze sama notacja nie jest waznym srodkiem
idiomu a sposob zapisu partytury to nie charakter pisma. Muzyka to przeciez nie literatura,
muzyka postuguje si¢ przede wszystkim dzwigkami a nie stowem pisanym a charakter pisma
w literaturze nie oznacza, ze trzeba postugiwaé si¢ wymyslonymi literami, liczac na to, ze ich
“odkodowanie bedzie naturalne i intuicyjne”. Pomijam tez fakt, ze cytowany wyzej zwrot
zawiera blad logiczny. Stownik Jezyka Polskiego wskazuje bowiem, ze odkodowa¢, znaczy:
1. «odczyta¢ zakodowane informacje» albo 2. «usung¢ kod, ktéry uniemozliwia odczytanie
informacji lub korzystanie z czego$» >, nie mozna zatem w ogéle uzywajac wiasnych znakow
i symboli oczekiwaé, “ze ich odkodowanie bedzie naturalne i intuicyjne”. Ten rozdzial
w catosdci jest zatem bardzo dyskusyjny, zaréwno jesli chodzi o sady wyglaszane przez
Autora, jak rowniez celowos¢ i efektywno$¢ niektorych rozwigzan technicznych przyjetego
zapisu. O tym jednak ponizej, przy okazji ogladu partytury.

Strona techniczna Opisu nie budzi zastrzezen a sama lektura jest dosy¢ intrygujaca.
Autor w ciekawy sposob ujawnia wyniki swoich badan i analizuje utwor, cho¢ jezyk, ktorym
si¢ postuguje jest dos¢ ciezki i daje czasami wrazenie, ze potrzeba oryginalnej terminologii
goruje nad oryginalnoscia samych tresci. Swiadczy o niej rozbudowana obcojezyczna siatka
pojeciowa, ale takze mieszanie zwrotow muzycznych oraz jezykowych. Autor zapomina,
ze niektore pojecia majg wyrazne konotacje i w zaprezentowanych w Opisie kontekstach
brzmig sztucznie, sg uzyte nieprawidtowo albo pretensjonalnie. I tak, odpowiednio, zamiast
interwaliki czytamy o ,.diastematyce”, zamiast estrady mamy “scen¢”, ,,rozdzial piaty stanowi

dominante pracy doktorskiej”, a szosty opisuje ,,design” partytury.

1's. 59 Opisu.
2 Tamze.

3 https://sjp.pwn.pl/sjp/odkodowac:5569450.html, [dostep: 31 sierpnia 2020 r.].



Oceniajgc jednak merytoryczng zawarto$¢ przedstawionej pracy, trzeba podkresli¢,
ze jest to bardzo interesujacy Opis utworu doktorskiego, ujawniajgcy poglgbiong Swiadomos¢
teoretyczng Autora w zakresie zastosowanych $rodkow muzycznych oraz og6lng wiedzg
w dyscyplinie naukowej kompozycja i teoria muzyki, predestynujaca Kandydata prowadzenia

samodzielnej dziatalnosci naukowe;.
Utwor muzyczny. II1 Symfonia na orkiestre (2018-2019)

W zalozeniu kompozytora utwor jest 20-minutowa orkiestrowa formg instrumentalna.
W skladzie orkiestry wystepuje potrojna obsada instrumentéw detych drewnianych,
4 waltornie, 3 trgbki, 2 puzony, puzon basowy i tuba, 5 perkusistow i kwintet smyczkowy.
Partytura poprzedzona jest opisem sktadu wykonawczego, objasnieniem skrotow, schematem
rozmieszczenia orkiestry, zestawem uzywanych symboli oraz rozbudowanym komentarzem.

Po analizie partytury, przedstawionego dorobku artystycznego i lekturze Opisu
glownym aspektem, jaki chcialbym podda¢ pod rozwage Kandydata jest kwestia Swiadomosci
roznic pomiedzy teorig a praktyka, pomiedzy przeprowadzonymi badaniami i teoriami
a sposobem adaptacji przyjetych rozwiazan teoretycznych w praktyce muzycznej, szczegolnie
w kontekscie zapisu partytury i bazujgcej na nim praktyce wykonawcze;.

Wydaje sig¢ to tym bardziej istotne, ze — jak juz wspomniatlem — lektura VI rozdziatu
Opisu ujawnia pewng niedojrzato$¢ Autora, jako muzyka, ktéry wyraznie przedklada wyglad
i oryginalnoé¢ zapisanej kartki papieru, nad uwarunkowania praktyczne i dazenie do jak
najlepszego wykonania swojego utworu. Lektura partytury budzi bowiem powazne obawy
zwigzane nie tylko z celowoscia i efektywnosciag niektorych rozwigzan technicznych, ale tez
w ogdle z mozliwoscig prawidlowego wykonania /I] Symfonii z przedstawionej partytury.
Nie chodzi przy tym o pomyltki, niedoskonatosci czy niekonsekwencje notacyjne, bo utwor
jest zapisany bardzo starannie, ale o systemowe, autorskie rozwigzania techniczne, przyjete
przez kompozytora w imi¢ budowy wiasnego idiomu, sprawiajace jednak, ze zapis ten jest
co najmniej dyskusyjny. Co istotne, same nuty zanotowane s3 w gruncie rzeczy tradycyjnie,
to nie jest muzyka graficzna, autor nie tworzy i nie postuguje si¢ nowymi technikami
wykonawczymi, nowymi dzwiekami. Pomimo tego, partytura jest nieczytelna.

Uklad instrumentow smyczkowych w partyturze nie jest standardowy. Kompozytor
motywuje go checig odwzorowania przestrzennego rozmieszczenia instrumentow®, nie jest
jednak konsekwentny, poniewaz tylko smyczki zanotowane s3 w niestandardowym ukladzie
(z kontrabasami w $rodkowej czesci i dwiema grupami skrzypiec na skrajach estrady),

tymczasem w rzeczywistosci jedynie kotly stoja tam, gdzie zwykle.

4 «Ustawienie sceniczne instrumentéw orkiestry znajduje swoje odbicie w uktadzie partytury”, Opis, s. 60.
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Z kolei przestrzenne rozmieszczenie instrumentow ma uzasadnienie jedynie wtedy,
kiedy odbiorca jest w stanie stuchowo dostrzec formowane dzigki niemu procesy. W takiej
sytuacji kompozytorzy najczesciej osobno planujg ruch przestrzeni i nastgpnie formuja tkanke
muzyczng, przypisujgc wybranych instrumentom konkretne dzwigki. W tym przypadku jest
odwrotnie, w streszczeniu Opisu Kandydat pisze, ze “orkiestra rozmieszczona jest zgodnie z
czestotliwosciami produkowanymi przez instrumenty, w celu stworzenia iluzji dzwigku
przestrzennego, poruszajgcego si¢ wewnagtrz orkiestry. Pomyst ten tworzy nowy sposob
do$wiadczenia akuzmatycznego w muzyce symfonicznej wykonywanej na zywo™. Dalej
Kandydat wyjasnia, ze ,celem przestrzennego uktadu orkiestry bylo ,uzyskanie jak
najszerszej panoramy oraz glebi brzmieniowej sceny”.

Mam jednak watpliwosci czy uklad instrumentéw w III Symfonii jest w stanie
odzwierciedli¢ w peini pomysly przestrzenne kompozytora. Uzyskanie glebi brzmieniowe;j,
czyli wrazenia oddalania i przyblizania si¢ dzwigku, z perspektywy tradycyjnego dystansu
pomigdzy orkiestrg i publicznoscig jest utrudnione, mozliwe gtownie wtedy, kiedy ten proces
jest wyabstrahowany, tymczasem w [II Symfonii, czgsto wystgpuje jednoczesnie kilka
procesOw przestrzennych, ktére si¢ nawzajem znoszg, ich dostrzezenie bedzie wigc raczej
niemozliwe. Kwestia dystansu odbiorcy od toczgcego si¢ procesu przestrzennego bedzie
miala takze decydujgce znaczenie przy probach uzyskania szerokiej panoramy brzmienia.
Doswiadczenia psychoakustyczne paryskiego IRCAM-u pokazujg, ze w przypadku frontowe;j
projekcji pojedynczego nawet dzwigku na estradzie przy standardowym oddaleniu stuchacza,
odbiorca nie jest w stanie uchwyci¢ ruchu w przestrzeni dzwieku wychylajgcego si¢ nawet
0 30, a czasem 45. W przypadku dzwieku orkiestrowego tutti, a taki przewaza w 1] Symfonii,
oddalenie stuchaczy od zrédet dzwigku bedzie wigksze, bo orkiestra potrzebuje wigkszej sali.
Stuchacze prawdopodobnie nie zauwazg wigc toczgcych si¢ rownolegle, subtelnych
1 maskujacych si¢ nawzajem ruchéw w relatywnie matej i oddalonej przestrzeni, obejmujace;j
standardowa powierzchni¢ orkiestry na estradzie. O przywolywaniu doswiadczenia
akuzmatycznego nie moze zatem w ogdle by¢ mowy. Oprécz tego, o akuzmatycznym
charakterze decyduje takze to, ze nie jesteSmy w stanie przewidzie¢ trajektorii dzwieku,
tymczasem tutaj wszystko dokladnie widzimy. Jesli kompozytorowi rzeczywiscie zalezato
na percepcji ruchow dzwieku w przestrzeni, powinien byt rozmiesci¢ muzykow rzeczywiscie
przestrzennie. A jesli orkiestra miataby pozosta¢ na estradzie, ruchy przestrzeni nalezalo
stosowa¢ pojedynczo i w sposob uproszczony. W przedstawionej formie wigkszo$¢

zaplanowanych ruchéw dzwigku w przestrzeni najpewniej pozostanie jedynie na papierze.

5 Opis, s. 65.
6 Opis, s. 52.



Poza tym, zastosowany przez kompozytora uktad przestrzenny, odzwierciedlajac $lepo
zalozenia teoretyczne, ignoruje uwarunkowania akustyczne, dotyczace percepcji styszenia
w kontekscie dzwiekow, jakie przyporzadkowal kompozytor poszczegdlnym instrumentom.
Orkiestra najczedciej gra rutti. W tym uktadzie trzeci klarnet posadowiony jest na samym
koncu, w glebi estrady a kompozytor dhugimi fragmentami kaze mu gra¢ dzwigki w potowie
oktawy razkre$lnej, w najgorszym, najmniej nosnym i chwiejnym intonacyjnie rejestrze
Throat tones (gomej czesci rejestru chalumeau). Przy czgsto stosowanej przez kompozytora
jednorodnej dynamice dla calej orkiestry albo grupy orkiestrowej, trzeci klarnet nie musi wige
tak naprawde wcale gra¢, bo i tak nikt go prawdopodobnie nie ustyszy, siedzi bowiem
za liniami szesciu kontrabaséw, czterech waltorni i trzech puzonéw, ktére z natury grajg
gloéniej a dodatkowo go po prostu zastaniajg.

Jeszcze trudniej mi zrozumie¢ komplikacje jakie wprowadzil kompozytor zapisujac
dynamik¢ w partyturze. Autor stosuje réwnolegle dwa systemy: opisowe komentarze
umieszczone nad partytura, badz grupg instrumentéw oraz gradientowe linie dla dtugich
dzwiekéw. Komentarze stowne na temat dynamiki w kolejnych odcinkach partytury
zmieniaja sie co kilka taktow, w sumie kilkadziesigt razy. Jednoczesnie w smyczkach
kompozytor wprowadza poziome linie gradientowe, przedtuzajace wartosci wytrzymywanych
nut i okre$lajgce zmiany dynamiczne poprzez zmiang odcienia gradientu. Po pierwsze,
komunikaty wynikajgce z naktadajacych si¢ na siebie systeméw czasami sig¢ wykluczajg.
Po drugie, nie sposéb nie zauwazy¢, ze réwnoczesne Sledzenie dwoch systemoéw zapisu
dynamiki podczas wykonania jest niemozliwe. Dyrygent nie bedzie w stanie w czasie
dyrygowania czyta¢ komentarzy umieszczonych nad partyturg i gradientowych linii
w smyczkach w jej dolnej czgsci, ani tym bardziej nie bgdzie w stanie czyta¢ na raz réznych
komentarzy dla réznych grup instrumentalnych. Bedzie musial zatem wyrgczy¢ kompozytora
i analizujac informacje zakodowane w 2 systemach samodzielnie opracowa¢ dynamicznie
calg partyture oraz nanie$¢ jednolite, tradycyjne oznaczenia dynamiczne. Ciekaw tez jestem,
jak spos6b kompozytor planuje oznaczenie dynamiki poszczegélnych gtoséw orkiestrowych.
Muzyk nie bedzie przeciez w czasie grania czytat czasem dosy¢ rozbudowanych komentarzy,
w jaki sposéb realizowaé crescendo, tylko chciatby to widzie¢ to w partyturze. Przykiady
komplikacji zwigzanych z oznaczeniem dynamiki mozna mnozy¢. Juz na 2 stronie partytury
na system komentarzy nakladajg si¢ gradientowe linie w smyczkach. Systemy te nierzadko
sobie przecza, w odcinku pomiedzy t. 7-9 komentarz w odniesieniu do smyczk6w mowi,
ze rozpieto$¢ dynamiczna bedzie liniowo zmierzata od meno f do f, a linie gradientowe
sugeruja, ze dynamika w tym odcinku ma charakter tukowy, jej kulminacja dynamiczna wigc

wystepuje wigc w srodku odcinka, a nie w jego zakonczeniu.



Same komentarze dotyczace dynamiki sg niekiedy dosy¢ skomplikowane (t. 249-252),
wykladajac raczej idee dotyczace dynamiki, zamiast ja po prostu wskazywac. Wystgpujg tam
tez inne problemy: komenda stowna wskazuje na duza rozpigto$¢ dynamiczng (od pp do meno
/), instrumenty dete blaszane majg w tym odcinku tylko kilka dtugich dZzwigkéw i nie bgda
wiedzie¢, jaka dynamika gra¢ kazdy kolejny dzwigk (czy jeszcze pp, czy moze juz meno f).
Nie wiedza, czy crescendo robi¢ na dlugich dzwigkach, czy chodzi o skokowe zwigkszenie
kolejnego dzwieku, nie wiec wcale, jak ksztaltowa¢ muzyczng frazg. W innych miejscach,
w podobnej sytuacji dete blaszane majg krotkie dzwigki uformowane w akordy, badZ unisona
przedzielane pauzami. Wtedy jeszcze trudniej ocenié, jakg dynamika zagra¢ krotki dzwigk,
aby akord, czy unison mial spoiste brzmienie, ktore kompozytor sugeruje, prowadzac narracj¢
blokami. Tych informacji wskutek zastosowanego autorskiego system zapisu dynamiki
brakuje w partyturze. Muzyk nie bedzie widzial, jak doktadnie ma zagra¢, zagra wigc ,,mniej,
wiecej”, dostosowujgc sie¢ do dynamiki sgsiada. Albo wigc nie bedzie zadnego crescendo
(oprécz instrumentacyjnego), albo tez kazdy muzyk wchodzacy z kolejnym dzwigkiem bedzie
gral nieco glosniej od poprzednika a wspélnie zrobig crescendo wigksze lub mniejsze
i za wezesnie albo za pdzno, bo komentarze nie wskazuja, gdzie w danym odcinku ma by¢
osiggnieta dynamika docelowa. Wszystko to wskazuje na jedynie teoretyczny charakter
oznaczania dynamiki za pomocag komentarzy w partyturze, ich niepraktyczny charakter
i przesadza o tym, ze tak zanotowana partytura moim zdaniem nie nadaje si¢ do wykonania.

Symbole stosowane w partyturze sg przewaznie czytelne. Niejednoznacznosci
ujawniajg si¢ wtedy, kiedy Autor wprowadza wlasne oznaczenia. Watpliwe jest
np. stosowanie 6 symboli oznaczajgcych 4 szybkosci tremolo w zakresie wolno-szybko
a umieszczanie ich w formie skomplikowanych komentarzy w ramkach nad systemami
poszczegOlnych grup jest niepraktyczne i nieintuicyjne. Nie wiadomo czy kazdy muzyk
ma realizowaé to stopniowanie w ten sam sposéb czy wedlug wilasnej oceny, a jesli tak,
to o ile moze sie mysle¢, ze szybko oznacza ,najszybciej, jak to mozliwe”, (cho¢ czes¢
muzykéw pomysli, ze szybko, to tak, jak grajg zazwyczaj, czyli naturalnie), o tyle trudno
bedzie mu dociec, jakg predkos¢ kompozytor uznaje za najwolniejsze tremolo a potem ustali¢
pozostate liczne stany przejsciowe.

Symbol powtarzanej spiralnej linii dla oznaczenia dzwigkow perkusyjnych, ilustrujacy
przedtuzenie dzwigku do zakoniczenia spirali jest niejasny. Nie wiadomo, czy np. w t. 231
ilo$¢ petli w obrebie taktu oznacza predko$¢ wykonania, predkos$¢ obracania rainstickow,
ktora przeklada sie przeciez na dynamikg¢ i czgstotliwos¢ wydobywanych dzwigkow.
Zapis nie jest wigc dobry. Gdy natozymy na to problem pustych miejsc w takcie przy zmianie

metrum, gdzie linia falista trwa, zapis staje si¢ ogdlnie problematyczny.



Og6lny zapis metryczny, nakladajacy linie przerywane i ciggle (czyli kreski taktowe)
tez si¢ nie sprawdza, bo przerywane linie oznaczajace pierwsze miary taktéw nie pokrywaja
sie z kreskami taktowymi. Rzut oka na partytur¢ prowadzi wigc do konfuzji, przed pierwsza
miarg wystepuja dziwne puste miejsca a kazdy takt ze zmiang metrum wydaje si¢ wrecz
mie¢ o jedna miare wiecej, niz powinien, gdyz przerywana linia pierwszej miary taktu stoi
duzo dalej niz pogrubiona kreska taktowa. Wydaje si¢ zatem, ze t. 13, 26, zapisane na 5/4, s
a na sze$é, t. 22 i 36, na 6/4, sa na siedem, a t. 44 i 77 zapisane na 3/4, sg na cztery.

W tak rozbudowanej partyturze, operujacej wielka iloscig informacji, dgzeniem
kompozytora powinna byé optymalizacja, czyli usuwanie niepotrzebnych symboli 1 znakéw
a pozostawianie ich tylko tam, gdzie sg rzeczywiscie niezbgdne. Tymczasem moje wrazenie
jest wrecz odwrotne, kompozytor z widoczng satysfakcjg wymysla nowe symbole, tworzy
fonty, kreuje i naktada na siebie autorskie systemy na oznaczanie tych samych parametrow
dzwigku, czy — jak w przypadku zwyklych oznaczen metrum — niepotrzebnie je dubluje,
stawiajac pie¢ takich samych oznaczen dla samych smyczkéw a zapominajac o perkusji.

Warto tez wspomnieé, ze niektére nuty i niektore zapisy, wynikajace z pewnoscia
ze stosowanego systemu, pozostaja czysto teoretyczne. W t. 179 dwudzieste trzecie skrzypce
na druga miare majg trzy pauzy w kwintoli, lecz wszystkie inne smyczki nie majg w calym
odcinku miedzy t. 177-181 zadnych pauz. Podobny .motyw” pojawia si¢ incydentalnie
pozniej, w pojedynczych instrumentach smyczkowych, ale ogdlny natlok nut, wznoszacych
przebiegdéw i glissand zupelnie ja zamaskuje. Takie pauzy sg zatem czysto teoretyczne.

Wskazane wyzej mankamenty ujawniajg brak do§wiadczenia kompozytora w zakresie
wykonywania muzyki orkiestrowej oraz nieco zaskakujgcg nie§wiadomos¢, ze to, co stanowi
o wyrafinowaniu muzyki solowej czy kameralnej, czgsto pozostaje teorig lub po prostu sig
nie sprawdza si¢ w orkiestrze, szczeg6lnie jesli — jak wskazuje praktyka — na przygotowanie
utworu orkiestrowego poswigca si¢ gora trzy proby.

Narracja III Symfonii prowadzona jest przez kompozytora pewnie a forma jest
wyraznie uksztaltowana i podkreslona zmienng instrumentacja, lecz wszystko to wynika
z przyjetych a priori zatozen teoretycznych i spekulatywnych procesow. Na upartym
podazaniu drogg zatozen teoretycznych najwiecej traci instrumentacja. Jest ona przejrzysta,
dosy¢ zréznicowana, wskazuje na podstawowa wiedze¢ kompozytora w tym zakresie, ale jest
statyczna, przewidywalna i bardzo schematyczna. Instrumenty majg ,,przypisane” do siebie
czestotliwosci, grajg zatem w zwyczajowych rejestrach, flety grajg wysoko, kontrabasy nisko
a klarnety w $rodkowym rejestrze, gdzie nie stycha¢ ich najlepiej, ale taka rola “wypada” im
z wlozonych wczedniej ugrupowan strukturalnych i harmonicznych. Wszystko to sprawia,

ze oryginalno$¢ brzmienia samej muzyki w mojej wyobrazni jest niewielka.



Wystepuja tez oczywiste bledy instrumentacyjne, nie tylko w rozwigzaniach
szczegotowych, o ktérych cze$ciowo juz wspominalem np. w odniesieniu do trzeciego
klarnetu, ale takze przyjetych zalozeniach instrumentacyjnych wobec ogélnych zatozen
estetycznych. Dla przyktadu, postugiwanie si¢ jedng dynamika dla calej orkiestry przy bardzo
gestej i szerokiej fakturze bedzie skutkowato niewyréwnanym brzmieniem, poniewaz forte
w wysokim rejestrze trgbki jest duzo glosniejsze niz forte w oktawie razkredlnej klarnetu
czy fletu. Tak dzieje si¢ np. w t. 7 i t. 30, gdzie trzeci klarnet gra forte odpowiednio el i fis',
a trabka w tym samym czasie gra forte odpowiednio a* lub h®. Powracam uparcie do trzeciego
klarnetu, gdyz naprawde wspotczuje wykonawcy tej partii. Gdyby bowiem kompozytor,
wéréd wielu innych oryginalnych rozwigzaf, chcial rowniez nadaé swojemu utworowi
oryginalny tytul, méglby on z powodzeniem brzmie¢: III Symfonia z 111 klarnetem w domysle.

Niektore iluzje audialne, np. Shepard-Risset glissando w wykonaniu orkiestrowym
sg bardzo problematyczne. Percepcja ich elektronicznego odwzorowania jest inna poniewaz
jest realizowana za pomocg takich samych tonéw sinusoidalnych. Realizacja tych
czestotliwosci przez instrumenty, z ktorych kazdy postuguje si¢ tonami ztozonymi, zaburza
postrzeganie tego rodzaju efektow, poniewaz kazdy instrument ma inne brzmienie, inaczej
roztozone formanty dzwieku, nie da si¢ wiec zagra¢ kolejnych glissand realizowanych przez
inne instrumenty z identycznym nat¢zeniem i taka sama barwa. Kiedy kompozytor
dodatkowo utrudnia ich realizacje (np. w t. 69-74, 109-113) postugujac si¢ niestabilng
technika flazoletowg i zagluszajgc ciche glissanda smyczk6w instrumentami detymi
drewnianymi i blaszanymi forte oraz szumowymi dZwigkami perkusyjnymi, efekt nie ma
zadnej szansy poprawnej realizacji. Podobna sytuacja wystepuje w partyturze w odniesieniu
do zakrzywionego glissanda, czyli rownolegtego przesuwania wielosktadnikowych akordow,
z ktorych kazdy skladnik realizowany jest przez jeden instrument. W orkiestrze to si¢ raczej
nie uda, szczegélnie w obudowie innych proceséw realizowanych réwnolegle i bardzo geste;j
fakturze. Zeby przesungé réwnolegle akord glissandem wykonawcy muszg go po prostu
styszeé. W masie wspottowarzyszgcych dzwigkow muzycy najpewniej nie bedg w stanie
zrealizowac tych glissand precyzyjnie, a cata idea upadnie.

W odréznieniu od oryginalnych idei i zabiegéw prekompozycyjnych, préb stworzenia
oryginalnych symboli i oryginalnego designu partytury, sam sposéb budowania narracji
i konstrukcja czysto muzycznej struktury, zaréwno w zakresie makro-, jak i mikroformy jest
zaprzeczeniem dgzenia kompozytora do oryginalnosci. Utwor jest budowany na zasadzie
kolejnych odcinkéw z dosy¢ oczywiscie zarysowanymi liniami napig¢ i odprezen.
Kompozytor deklaruje we wstepie Opisu, ze forme utworu ksztattuja ,,wspolistniejace, ciggle

procesy” odwzorowujgce wybrane iluzje. Oznacza to jednak w gruncie rzeczy tyle, ze formg



utworu rzadzi symetria, idea znana od zarania a proba wyobrazenia sobie brzmienia i narracji
daje wrazenie znacznej schematycznosci. Publicznos¢ podczas koncertu nie bedzie znala
rozleglej podbudowy teoretycznej. Nikt nie przeczyta nawet notki, przyblizajace; idee
powstania utworu, bo utwor jej w zasadzie nie zawiera, stuchacz szybko jednak zorientuje sig,
ze przebiegiem muzyki rzadzi symetria, a muzyke da si¢ fatwo przewidziec.

Melodyka, artykulacja i strona rytmiczna kompozycji nie s szczegdlnie interesujgce.
Instrumenty dtugimi fragmentami powtarzaja dtugie nuty, szybkie przebiegi albo realizuja
glissanda. Celem kompozytora nie byly zreszta fajerwerki instrumentacyjne, a operowanie
blokami czy strukturami, ktére mialy odwzorowywa¢ mechanizmy odpowiednich iluzji.
Na przestrzeni dlugich fragmentéw utworu obserwujemy wiec stojgce albo ruchome
plaszczyzny brzmieniowe i przewidywalne procesy. Dodatkowo, wytrzymywanym dhugim
brzmieniom czy ukladom harmonicznym czgsto towarzysza jednostajne pulsacje, ktore tylko
pozornie ozywiaja narracj¢. Pomimo oryginalnych inspiracji, nie sa to zatem szczegblnie
wyrafinowane $rodki budowania stricte muzycznej narracji i obawiam sig, ze tak tez moga
zosta¢ odebrane przez stuchaczy.

W moim indywidualnym odbiorze III Symfonii Autorowi nie do konca udalo si¢ tez
stworzy¢ wrazenia spdjnosci czy jednolitosci wyrazu artystycznego To, co bardzo
konsekwentnie i przekonujgco tlumaczy w Opisie, w wyobrazonej percepcji stuchowe;j
nie do kofica mnie przekonuje. By¢ moze wplyw na to ma wielo$¢ inspiracji, przektadajgca
sie na wielowymiarowo$¢ narracji w partyturze. Wielo$¢ rownolegle toczacych si¢ procesow
przy watpliwosciach dotyczacych ich efektywnosci oraz zastrzezeniach zwigzanych w ogoéle
z mozliwoscia poprawne;j realizacji tej partytury, sprawia na mnie wrazenie raczej utozonego
w dzwieki systemu, niz oryginalnej formy muzycznej. Tym bardziej, ze wyobrazone i
wyabstrahowane z teoretycznej podbudowy brzmienie, jak i sam sposob formowania
materialu muzycznego nie odbiega od typowych cech muzycznego modernizmu.

Zastanawiajac si¢ nad mozliwosciami ewentualnego wykonania utworu doktorskiego,
wydaje mi sie, ze kompozytor znalazt si¢ w trudnym polozeniu. Wykonal wielka, godna
podziwu prace badawcza, owocem ktorej jest partytura, ktora w przedstawionej formie
nie nadaje si¢ do wykonania. Dla zrozumienia chociazby rozbudowane;j siatki pojeciowej,
ktora Kandydat stosuje w partyturze niezbgdna jest lektura Opisu, co w zasadzie skazuje
utwor na kompozytorska ,.szuflade”. Dodatkowo, praktyczne do$wiadczenie podpowiada mi,
ze nawet przy probie wykonania /11 Symfonii, bez powaznej korekty partytury, efekt diugich
staran kompozytora moze okaza¢ si¢ dla niego frustrujgcy, i to nie tylko muzycznie.
Partytura napisana jest w taki sposob, ze muzycy poczuja si¢ traktowani instrumentalnie

a orkiestra zagra utwor bez zaangazowania, zapominajac o nim zanim jeszcze si¢ skonczy.
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Zyczac mgr. Arkadiuszowi Kagtnemu powodzenia na dalszej drodze tworczej,
chcialbym zatem poddac refleksji Kandydata kilka uwag natury ogdlnej. Kompozytor,
skupiajgc sie tworzeniu idiomu, wprowadza wlasny system teoretyczny, wlasne pojecia,
techniki, swoisty “design partytury”, wlasne symbole muzyczne. Skutkuje to jednak tym,
ze blisko potowa jego dotychczasowych utworéw nie byta nigdy wykonana. Pisze juz
111 Symfonie, ale nikt nie styszal pierwszej ani drugiej. Oznacza to, ze, jak do tej pory, szansa
dostrzezenia tak usilnie wypracowywanej indywidualno$ci kompozytorskiej jest niewielka.
W tej sytuacji nasuwajg si¢ pytania: czy Kandydat w swojej sztuce przewiduje w ogoéle udziat
odbiorcy? Czy liczy si¢ udzialem wykonawcy? Czy tez wystarczg mu obszerne, ciekawe
badania oraz ich wyniki przedstawione w pigknej formie przypominajgcej partyture?
Czy komponujemy dla siebie, dla wlasnej satysfakcji, w tym przypadku gltéwnie
intelektualnej i estetycznej wizualnie, czy tez naszym dgzeniem jest proba komunikacji
z odbiorcg? W koncu, czy kogokolwiek obchodzi to, co mamy do przekazania?
W moim przekonaniu, sztuka bez odbiorcy nie istnieje, dlatego obowigzkiem artysty

jest go uwzgledniac, starajgc si¢ wyraza¢ w taki sposob, ktéry ma szanse do niego dotrze€.

Podsumowanie

Pomimo powaznych zastrzezen dotyczacych niektorych rozwigzan technicznych
zawartych w partyturze, /I Symfonia Arkadiusza Katnego jest interesujacg i wartosciowa
kompozycja a jej Opis $wiadectwem duzej $wiadomosci wlasnego warsztatu
kompozytorskiego a takze umiejetnosci jego analizowania i prezentacji w formie rozprawy
teoretycznej. Tematyka pracy doktorskiej stanowi oryginalne rozwigzanie problemu
artystycznego. Przenoszac na grunt muzyki inspiracje wybranymi iluzjami wizualnymi
i audialnymi, Autor zaprezentowal rozwigzania, potwierdzajace rzetelng wiedzy z zakresu
kompozycji i teorii muzyki. Stwierdzam, ze mgr Arkadiusz Katny spelnia warunki art. 13
ust. 1 Ustawy i wnioskuje do Rady Dyscypliny Sztuki Muzyczne Akademii Muzycznej

im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu o dopuszczenie go do obrony pracy doktorskiej.

dr hab. Marcin Stanczyk
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