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Kamil Kruk jest absolwentem Akademii Muzycznej w Krakowie, ktdrg
ukoniczyt w dwéch specjalnosciach: teorii muzyki (2013 — promotor prof. Leszek
Polony) oraz kompozycji (2015 — promotor prof. Anna Zawadzka-Gotosz). W obu
przypadkach uzyskat dyplom magistra sztuki z wyréznieniem. Swoje umiejetnosci
kompozytorskie uzupetniat na migdzynarodowych kursach kompozytorskich ,,Ostrava
Days” (2015) oraz dwukrotnie w ,Letniej Akademii Muzyczne)” we Wroctawiu,
gdzie studiowat pod Kierunkiem prof. Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil (20111 2012).
Kontynuacja edukacji kompozytorskiej byty studia doktoranckie w Akademii
Muzycznej w Krakowie, ktére pod kierunkiem prof. Anny Zawadzkiej-Gotosz
rozpoczat w roku 2015.

Ocena aktywnosci artystyczne)

W okresic od obrony pracy magisterskiej do egzaminu doktorskiego Kamil
Kruk skomponowat 13 utworéw, wéréd ktdrych znajdujg si¢ utwory solowe,
kameralne, orkiestrowe oraz elektroakustyczne. Wszechstronno$¢ zaintercsowan
tworczych kompozytora oraz sktonnosé do eksperymentowania jest widoczne w
obsadzie wykonawczej jego utworéw. Np.: skrzypce, perkusja z waterphonem i
orkiestra, orkiestra z biegajgcym barytonem 1 recytatorem, altowka, fortepian 1
Swiatlo, czy — jak to jest w pracy doktorskiej — pita z orkiestrg.

Utwory Kamila Kruka wykonywane byly na waznych festiwalach muzyki
wspotczesnej w kraju (m.in. Warszawska Jesien, Migdzynarodowy Festiwal
Kompozytorow Krakowskich, Musica Polonica Nova, Musica Electronica Nova) oraz
zagranicy (Ostrava Days, Tauron Musica Electronica Nova — San Sebastian,
Hiszpania).



Jego utwory uzyskaty kilka nagréd na konkursach kompozytorskich, m.in. na
53 Konkursie Mtodych Kompozytoréw im. Tadeusza Bairda, dwukrotnie byt
laureatem programu ,,Muzyka Naszych Czasé6w” oraz w drodze konkursu uzyskat
Stypendium im. Witolda Lutostawskiego z przeznaczeniem na mistrzowskie
ksztalcenie za granicy.

Ocena pracy doktorskiej

Zaproponowana praca doktorska skiada si¢ z niworu Sequenze di ologrammi
na orkiestre oraz pracy teoretycznej zatytulowane) Narracja Ha w scenie diwigkowej
i strategie jej ksztattowania w utworze Sequenze di ologrammi na orkiestrg.
Recenzje zaczng od oméwienia pracy teoretycznej, gdyz autor wprowadza w niej
terminologig, ktorg bede si¢ postugiwaé w recenzji partytury.

Praca teoretyczna Narracja ta w scenie diwigkowej i strategie jej
ksztattowania w utworze Sequenze di ologrammi na orkiestrg sklada si¢ z
Wprowadzenia, 2 czgsci, Zakoficzenia, Streszczenia w jezyku angielskim oraz
Bibliografii. Wprowadzenie omawia zalozenia wsigpne utworu, Zrédia inspiraci,
przywotuje koncepcje psychologiczne, kidre autor staral si¢ wykorzystac podczas
komponowania utworu oraz giéwng ideg przy$wiecajaca kompozytorowi, ktérg
nazywa ,,narracjg tta”. Uzywajac zapozyczonej z prac Alberta Bregmana terminologii,
autor buduje cafg kompozycje z dwéch strumieni: strumienia ,,figury” oraz strumienia
B - g

Ponadto kompozytor zaproponowal nowa metodg analizy muzycznej, kiora
nazwat ,,analizg percepcyjng” i to ona wykorzystana jest w refleksji autorskiej na
temat przedstawionej do oceny partytury. Niestety, owa ,analiza percepcyjna” wydaje
si¢ mafo przydatna w analizie utworu, gdyz opisane w dalszej czgsci pracy
zmieniajace si¢ wzajemne relacje dwoch strumieni nie s weale oczywiste, a —
przynajmniej w moim przypadku — rzadko s3 zgodne z mojg percepcja kompozycji.
Mozna wigc zaryzykowaé twierdzenie, ze ,,analiza percepcyjna” ma charakter
subiektywny i bardziej jest zyczeniem kompozytora niz obiektywnie weryfikowalng
metodg analizy muzycznej.

Zasadniczg cz¢$cig pracy wydaje si¢ CzesC 1, ktéra sktada sig z trzech
rozdzialéw (38 stron) i przedstawia zarys kognitywistycznych teorii zwigzanych z
percepcja bodzcéw akustycznych i wizualnych. W Rozdziale 1 autor opisuje
koncepcje psychologii postaci, teorig strumieniowania Alberta Bregmana, oraz
po$wigca duzo uwagi wypowiedziom i publikacjom Witolda Lutostawskiego
dotyczacym komponowania muzyki uwzgledniajacej mozliwosci percepeyjne
stuchacza.

Rozdziat [T omawia rézne aspekty dziata muzycznego istotne 7 perspektywy
proceséw percepeyjnych (taki jest jego tytuf). Autor wskazuje na czas i przestrzen,
fakture, materiat dZwigkowy i przywotuje wiele publikacji r6znych autoréw
dotyczacych tych aspekiéw muzyki oraz ich postrzegania. Czgsto przywotuje analogie
micdzy $wiatem dzwigkéw a §wiatem obrazéw, cho¢ wydaje sig, ze zbyt fatwo
znajduje tu daleko idgce podobienstwa.

Rozdziat 111 zajmuje si¢ pojeciem narracji muzycznej oraz wprowadza pojgcia
sceny dzwigkowej” i ,,sceny stuchowej” oraz omawia wplyw jednej z nich (tej
pierwszej) na druga. Scena dzwigkowa odnosi si¢ do zakomponowanego przez
kompozytora uktadu dZzwigkéw, ma zatem zwigzek z materiatem dZzwigkowym
uzytym do jej stworzenia. Zdaniem autora kompozytor moze $wiadomie tworzy¢ takie
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sceny dzwigkowe, ktére wywotajg przewidywalng reakcj¢ stuchacza, tj. wygenerujg
zatozong sceng stuchowg. Tu pojawia si¢ znowu problem subiektywnosci procesu
percepcji. Jedno czego kompozytor moze by¢ pewny, to 1o, Ze jego percepcja bedzie
zgodna z zalozong. Ten swojego rodzaju solipsyzm potwierdza doSwiadczenie i
statystyka. O nim tez wspominal Witold Lutostawski twierdzgc, ze jest on jedynym
stuchaczem i arbitrem muzyki, kidrg aktualnie pisze i to jego percepcja decyduje o
ostatecznym ksztafcie utworu. A co do innych potencjainych odbiorcéw... to moze
by¢ réznie.

W Rozdziale I CzgSci 11 kompozytor wyjasnia ideg¢ swojego utworu 1 wskazuje
na bezposrednie inspiracje. Twierdzi on za Johnem Cagem, ze jego muzyka jest
inspirowana ,,sposobem dziafania natury”, obrazujac to kilkoma zamieszczonymi w
pracy fotografiami typowych dia Islandii zjawisk natury. Giéwng ideg utworu jest
Hharracja tla” — autorski pomyst kompozytora.

W Rozdziale I1 autor prébuje przekonad czytelnika, ze Sequenze di
ologrammi jest utrzymane w mobilnej formie dwuczesciowej. Mozliwos¢ wykonanie
kazdej czgsci oddzielnie chyba nie Swiadczy o mobilnosci formy; jest to prostu utwor
sktadajacy si¢ z dwich czesei, podobnie jak z czterech skiada si¢ sonata i symfonia
klasyczna, a nie sg to przeciez formy mobilne. W dalszej czgsci tego rozdziatu
kompozytor poswigca niewiele ponad jedng strong (sic/) analizie 1 opisowi pierwszej
czg$ci swojego utworu. Dowiadujemy si¢ z niego o ,,rozbiciu faktury na pasma o
okreslonej fizjonomii brzmieniowej” — cokolwiek to znaczy oraz o podziale tej czgsci
na dwa segmenty roznigee si¢ relacja migdzy figurg/figurami a tlem. Pierwszy
segment operuje zmieniajgcymi si¢ figurami na tym samym tle, zas drugi odwrotnie:
to tlo si¢ dynamicznie zmienia, zas figury sg powtérzeniami obiektow
wprowadzonych juz w poprzedzajacym segmencie. Twierdzi tez, ze ta koncepcja
inspirowana jest formg psychoterapii znang jako Gestalt 1 wykorzystuje zjawisko
habituaciji, 1j. zmeczenia zmystu shuchu powtarzajgcymi si¢ bodZcami, prowadzacego
w konsekwengcit do ich ignorowania. Tylko tyie ma autor do powiedzenia na temat
pierwszej czgsci Swojego utworu.

Kolejny rozdziat pracy teoretycznej jest catkowicie poswigcony drugiej czgsci
utworu opatrzonej wiele znaczgcym tytulem Apeiren, przywolujgecym kosmologiczng
teori¢ Anaksymandra. W podrozdziale 3.1 autor zajmuje si¢ fakturg i brzmieniem, a
takze sposobem organizacji materiatu dzwickowego. Bez podania szczegotow
twierdzi on, ze organizacja materialu dZzwickowego ma charakter statystyczny oraz, ze
moze by¢ ona ,,interpretowana w kategoriach symbolicznych”, co moze przypominad
.metafory stanu skupienia substancji diwiekowej”. Trudno powiedzie¢ co ta metafora
znaczy wobec braku informacji odnosnie procedur statystyeznych zastosowanych
przez kompozytora. W dalszym ciggu tego rozdzialu autor omawia strategie
ksztattowania narracji w poszczegdlnych fragmentach tej czgsei utworu, Kidre nazywa
scenami. Trzynascie scen jest opisanych jako kolejne przeksztaltcenia relacji figury i
tta, kidre majg demonstrowac rézne strategie tworzenie sceny dZzwigkowej majgcej na
celu wytworzenie w umysle stuchacza zatozonych reakcji percepeyjnych. Opis kazdej
ze scen rozpoczyna si¢ od wskazania zatozonego celu percepcyjnego, ktéry autor
nazywa ,.idea percepcyjng”, po czym nastgpuje krétki opis sposobu jego realizacji. T¢
czeSE pracy koficzy diagram przedstawiajgcy schemat formalny utworu ze
wskazaniem poszczegdinych jego czgsci sktadowych wraz z opisem rodzaju srodkéw
zastosowanych do realizacji kazdej z nich. Opis ten jest w duzym stopniu redundantny
wobec wcezesSniejszego opisu zawartego w podrozdziale 3.3. Czesé 1l pracy pisemnej
konczy podrozdziat zatytutowany ,,Wnioski”. Pierwszym z nich jest wskazanie na
ideg ,,obrazu dZwigkowego przestrzennego”. Owa przestrzenno$¢ ma tworzy¢



iluzoryczny trzect wymiar, Ktory jest umiejscowiony na osi ,,prostopadiej do
shuchacza”. Nie bardzo rozumiem jak moze prostopadia of by¢ umiejscowiona
wzgledem punktu, ale prébuje to rozumiec jako o odwzorowujgca dynamike
poszczeg6lnych strumieni, czyli wrazenie zmiennej odleglosci Zrédia dzwigku (7).
Dalej, kompozytor zadaje pytanie: ,,czy opisane strategie ujgte w fazowym przebiegu
mogg by¢ jaka$ wykladnig dramaturgii archetypow formalnych?” Hmm... dobre
pytanie, ale autor nie ryzykuje na nie odpowiedzi, co rozumiem, gdyz jakakolwiek
odpowied? na to pytanie bylaby niezbyt oczywista. Cz¢$¢ 11 koficzy si¢ przywolaniem
heglowskiej tniady dialektycznej, szczegéinym przypadkiem kiérej ma by¢ Apeiron.
Okazalo si¢ wige, ze zdaniem autora przedstawiona do oceny partytura jest
kompozycja dialektyczng. Przyznam, Ze po jej lekturze taka myé§l nie przyszia mi do
glowy.

Zakonczenie — nomen omen — KOAczy pracg teoretyczng, a w nim kilka
bardziej osobistych uwag na temat komponowania, ryzyka i odpowiedzialnosci
tworcy za stworzone dzieto. Do pracy jest dofgczone streszczenie 1 bibliografia, w
ktérej dominujg pozycje zwigzane z psychologia, psychoanalizg i kognitywistykg.

Praca teoretyczna jest napisana poprawng polszczyzng, cho¢ mato precyzyjng.
Wiele w niej ogolnikoéw oraz - w najlepszym razie — hipotez, kt6re sa bezkrytycznie
podane jako nickwestionowane fakty. Praca naukowa, jakg bez watpienia jest
dysertacja doktorska, winna rozrozniac fakty od hipotez, rzeczy obicktywnie
sprawdzalne od tych, kidre sg tylko prawdopodobne. A taka wiasnie jest autorska
koncepcja ,,analizy percepcyjnej”, ktéra w przedstawionej pracy zastgpifa zwykia
analizg muzyczng.

Na zakonczenie parg uwag technicznych:

1. Str. 68: w nawiasach jest ,scena XII1”, a powinna chyba by¢ ,,scena VIII™.

2. Ortografia tacifiskiego terminu differentia specifica jest wiaénie taka, a nie

differentia specyfica, jak napisat autor na str. 28, 71 i 86,

3. W bibliografii pozycja A. S. Mastalski, Habituacja, dyshabitacja i

sensytyzacja jako narzedzia kognitywnej wersologii (rekonesans

metodologiczny) pojawia si¢ dwukrotnie, na str. 871 88.

Sequenze di ologrammi jest utworem dwuczgsSciowym o zmiennym skladzie
wykonawczym kazdej z jego czgsci. CzeS¢ pierwsza (bez tytutu) napisana jest na
orkiestre o nastgpujacym skladzie: podwojne drzewo, 4 rogi, 2 trgbki, 2 puzony, 3
grupy instrumentéw perkusyjnych, kwintet smyczkowy i — co niezwykle — pity. W
czesei drugiej, zatytulowanej Apeiron, orkiestra zostata zredukowana do kwintetu
smyczkowego. Kazda z czgsci trwa okofo 8 minut. Kompozytor zdecydowat okreslic
swoj utwor jako utwor na orkiestre, jednak zwazywszy na wyeksponowang parti¢ pity
- zwlaszcza w czesci 11 - jest to raczej koncert solowy na pile 1 orkiestrg.

Sequenze di ologrammi jest w zamierzeniu kompozytora utworem, w Ktérym
jednym, a moze nawet dominujacym wymiarem kompozycji jest takie rozplanowanie
poszczegdinych fragmentéw utworu, aby zasugerowac stuchaczowi sposéb jego
percepcji, czyli skomponowanie takiej — jak to nazywa — ,,przestrzeni dzwigkowej”,
ktéra w umysie stuchacza stworzy pozadang ,.sceng sfuchowa”. Dwa strumienie,
figury i tha, ich wzajemna gra, przenikanie si¢ i zmienne relacje stanowig naczelng
ide¢ utworu obok koncepcji narracji tfa.

Mam powazne watpliwosci ¢zy zaproponowany przez autora pomyst
komponowania dwéch strumieni, ktérych wzajemne relacje stuchacz byiby w stanie
§ledzi¢ i w zaleznosci od swojej woli skoncentrowaé uwagg na jednym z nich, udato
si¢ zrealizowa¢ w omawianym utworze. Zasadniczg tego przyczyng jest jednorodnosé



materiafu dZwigkowego. Strumiefi ta jest zwykle malo wyrazistg, amorficzng,
pozbawiong wyraznej struktury konstrukcjgq. Brak w niej elementow
charakterystycznych, pozwalajacych na jego identyfikacje, zarGwno w wymiarze
linearnym, jak i wertykalnym. Dlatego wigc zakladana przez kompozytora ,,narracja
tta” wydaje si¢ by¢ mocno watpliwa. Przy okazji, intensywne uzycie (wier¢tonow
budzi powazne watpliwosci. W gagszczu klasteréw, glissand, suf ponticello smyczkow,
tryléw i tremoland o réznej rozpigtosci, ich uzycie jest niestyszalne. Podobnie jest
ksztattowana partia pity. Jednak w tym przypadku niezwykle charakterystyczna barwa
tego instrumentu powoduje, ze postrzeganie strumienia figury jest stosunkowo
fatwiejsze.

W czesei [ po krétkim wstepie da si¢ wyrézni¢ 9 segmeniéw oznaczonych
literami od A-1. Segment A jest prawie catkowicie grany /i, gdzie ruch i statyczne
fragmenty pojawiajg si¢ naprzemiennie w grupie instrumentéw detych i smyczkéw.
Owe motoryczne fragmenty wspomagane $3 przez instrumenty perkusyjne.

W segmencie B ruch staje si¢ udzialem coraz bardziej aktywnej perkusji oraz
instrumentéw degtych drewnianych, ktérym kolorytu dodajg pocierane plektronem
struny fortepianu i harfy. Segment ten koriczy wyrazne wprowadzenie pily (wcze$niej
juz zasygnalizowala swojg obecno$¢ we wstepie krétkim glissandem).

Po czterotaktowej dynamicznej i agresywnej partii kotféw i marimbafonu
segment C wprowadza uspokojenie. Wszystkie instrumenty grajg dtugie dZwigki
przeplatane glissandami 1 trylami, a artykulacja instrumentéw smyczkowych stale si¢
zmienia: od sul tasto, poprzez ordinario do sul ponticello 1 z powrotem.

W segmencie D faktura smyczkéw si¢ nie zmienia, ale jest przeniesiona do
najnizszego rejestru instrumentéw. Natomiast w partii instrumentéw dgtych
drewnianych pojawiajg si¢ wspotbrzmienia multifoniczne. Niestety, wszystkie sg
oznaczone literg [M] bez wzgledu na ich zawartos¢. We wstepie do partytury, w
czg$ci oznaczonej ,,Objasnienia znakow 1 symboli” autor informuje, Ze aplikatura
konkretnych multifonéw jest wskazana w glosach poszcezegélnych instrumentow.
Szkoda, ze w formie tablicy nie zamieScit on ich brzmienia we wstgpie do partytury.
Niejasny jest rowniez zapis dZwigkow zatkanych w partiach rogéw. Czy sg one
zapisane w realnej wysokosci brzmienia?

Segment E rozpoczynajg 3 talerze 1 smyczki. O ile partie smyczkow sg
doktadnie zapisane, to talerze majg partie catkowicie aleatoryczne. Instrukcja
improvvisando umieszczona nad partig kazdego z nich nie zawiera zadnych
wskazowek co do materiatu rytmicznego; jedynie wskazuje na granie rekg oraz
stopniowe przenoszenie uderzen z alla centro na al margine. Faktura smyczkéw
zmienia si¢ radykalnie: po statycznych dhugich dZzwigkach segmentu poprzedniego
nastepuja teraz glissanda tremoland grane sul ponticello oraz szybko powtarzane
kilkunutowe motywy. W takcie 50 do tremoland smyczkéw dofgczajg instrumenty
dete drewniane, za$ skrzypce inicjujg tremola chromatycznych pochodéw w gére, na
ktore odpowiadajg analogicznym figurami altéwki 1 wiolonczele, tyle ze opadajgcymi
w dét. Segment konczy jednotaktowa, glissandowa fraza pity.

Segment F rozpoczyna pasaz fortepianu uzupetniony przez krotki biegnik
harfy, po czym inicjatywe przejmuje sekcja instrumentéw smyczkowych. Ich partie
wykorzystujg znane juz z wczesniejszych segmentéw tremola, tremolanda, glissanda
ze stale zmieniajaca si¢ pozycja smyczka od sul ponticello do ordinario.

Przejs$cie do segmentu G jest ptynne. Jego fakturalng 1 artykulacyjng
odrgbnos¢ zaznaczajg krétkie glissanda w partii smyczkéw. Wraz z pojawieniem si¢
kolejnej krétkiej frazy pity, w partiach skrzypiec 1 altéwek stopniowe wprowadzane sg
wspotbrzmienia sztucznych flazoletéw i potflazoletéw, kidre koficzg ten segment.



Segment H rozpoczyna tuttt orkiestry, na tle ktérego stopniowo pojawiajg si¢
flazolety I skrzypiec 1 kontrabaséw, a po nich do opadajgcych glissand skrzypiec
dofaczajg altéwki, wiolonczele 1 kontrabasy grajgce fragmenty gamy chromatycznej.
Czy mozna na skrzypcach zagrac flazolet z vibrato, a nawet molto vibrato? Wydaje
si¢, ze nie. A taki zapis pojawia si¢ w partii I skrzypiec w taktach 83-85.

Po pauzie generalnej rozpoczyna ostatni segment tej czgsci utworu, segment 1.
Po serii krétkich 1 wyrazistych akordéw smyczkéw pojawia ostatnia, najdtuzsza fraza
pity, ktéra konkluduje t¢ czg$¢ kompozycji. I znowu problem techniczny: w partii
pierwszego puzonu, w takcie 98 kompozytor zazyczy! sobie, aby jedng z nut wykonac
con sordino z ptynnym przejSciem do dzwigku zatkanego. Po pierwsze, technika
wykonywania dZzwigkéw zatkanych nie jest praktykowana w grze na puzonie. Po
drugie, jak dokona¢ ptynnego wyjgcia thumika i zastgpienia go rgkg? Po trzecie des'-
to ten wiadnie dZwigk ma by¢ tak zagrany - nie nalezy do szeregu harmonicznego
dzwieku B, a zatem do jego wykonania nalezy uzy¢ dwoéch rak.

Czes¢ 11, zatytulowana Apeiron, rozpoczyna si¢ attaca od dwoch akordéw
kwintowych granych przez smyczki pizzicato. Zamierzeniem autora byto takie
skomponowanie ,,sceny dZwigkowej”- uzywam tu terminologii wprowadzonej przez
kompozytora w pracy teoretycznej towarzyszacej partyturze — kiGra w procesie
percepcji utworu stworzy w umysle stuchacza pozadang ,,sceng stuchowg”. Owa
scena dzwigkowa jest oparta na opozycji pierwszego planu (,,figura”) wobec planu
drugiego (,tto”), przy czym w réznych fragmentach nastgpowac bgdzie zmiana ich
konfiguracji, réZnego rodzaju wzajemne interakcje, az do zamiany ich r6l. W
poczatkowej fazie utworu funkcjg figury peini partia pity, za$ orkiestra smyczkowa
tta. Te dwa makroelementy kompozycji autor nazywa ,strumieniami”, nawigzujgc do
teorii strumieniowania Alberta Bregmana. Kompozytor proponuje dodatkowo ide¢
“narracji tha”, ktéra ma by¢ ostatecznym celem jego pracy kompozytorskiej.

Wszystkie te pomysty, a szczegolnie idea narracji tha, aby mogly zaistnie¢ w
percepcji shuchacza wymagaja zanurzenie ich w czasie. Stad Apeiron cechuje ptynna
wieloodcinkowos¢, w ktérej mozna wyrézni€ kilka segmentéw. Proponowana przez
kompozytora segmentacja wyglada nastgpujaco: utwor sklada si¢ z czterech faz;
kazda z nich wykorzystuje rézne konfiguracje i relacje pomigdzy strumieniami. Fazy
z kolei dzielg si¢ na rézng ilo$¢ scen. W fazie pierwszej mamy ich dwie, w fazie
drugiej jest ich siedem, w fazie trzeciej trzy, a w fazie czwartej jedna. Ponadto w
partyturze zaznaczony jest podziaf na akty. Jest ich pig¢, a ich nazwy w jezyku
islandzkim oznaczaja typowe dla Islandii zjawiska natury. Podziat na akty jest
niczalezny od wczesniej opisanej segmentacji i ma celu wskazanie Zrédet inspiracji
kompozytora.

Scena I jest rodzajem ekspozycji dwéch strumient bez wskazania, Ktéry z nich
bedzie pelnit rolg figury, a kiéry tta. Tu decydujacym elementem charakteryzujacym
poszezegllne strumienie jest barwa. Barwa pify jest radykalnie rézna od barwy
orkiestry smyczkowej. Na tle akordéw smyczkéw zbudowanych z natozonych na
siebie kilku trytonéw pojawia si¢ pifa z charakterystycznymi trylami i glissandami, po
czym glissandowe tremola smyczkéw wprowadzajg Sceng 11.

Po krétkiej cezurze pita kontynuuje swoje glissanda, jednak tym razem
smyczki upodobniajg si¢ fakturalnie i artykulacyjnie do pily. Stopniowo jednak
pojawiaja si¢ w ich partiach szybkie tremola oraz repetycji kilkunutowych motywow.
Scena koficzy sie tremolem akordu ziozonego z najwyzszych mozliwych do zagrania
dzwigkoéw orkiestry smyczkowe;j.



Scena I1I rozpoczyna si¢ w miejscu oznaczonym w partyturze literg A.
Istotnym elementem jest tu zmienna dynamika. Crescenda i decrescenda zaréwno w
partii pify jak i smyczkéw powodujg naprzemienng dominacj¢ instrumentu solowego
nad orkiestrg i odwrotnie. Coraz bardziej ruchliwe partie smyczkéw zmierzajg do
finatu tej sceny, tj. akordu zagranego fufti, kiory z trzykrotnie powtarzanymi
pottonowymi glissandami jest transponowany w dét o sekunde matg. Wyjatkiem sg tu
skrzypce koncertmistrza, kiére réwnolegte z pita wznosza si¢ glissandem w gorg.
Krotkie wznoszgce sig tremola [ skrzypiec spotykaja si¢ z glissandem do najwyzszego
mozliwego dzwigku pity, co koficzy te sceng.

Poczgtek Sceny IV charakteryzuje zatrzymanie motoryki obecnej w scenie
poprzedniej, a koficzy krétkimi glissandami w gore.

W scenie V wszystkie smyczki wykorzystujg jedng figure melodyczno-
rytmiczng, Ktéra zbudowana jest z wstepujacych tercji i Ktéra jest przeprowadzana
imitacyjnie przez calg orkiestrg. W polowie tej sceny wznoszgce sig tercje
przeksztalcaja sie w tremolowane glissanda, co upodobnia smyczki do partii pily.

Sceng VI rozpoczynajg krotkie, szybkie 1 powtarzane motywy o ambitusie
nieprzekraczajacym tercji matej. Gdy te motywy przechodzg w szybko powtarzane
dwudZwigki, dofgcza do nich pifa z charakterystycznymi glissandami, po czym
faktura zaréwno smyczkow, jak i pity zmienia si¢ w tercjowe tremolanda. Pizzicato
skrzypiec koficzy t¢ sceng.

Po kréikiej cezurze rozpoczyna si¢ najdfuzsza Scena VII. Charakteryzuje ja
stopniowe stapianie si¢ partii pily z partig smyczkéw, co doprowadza do zdwojenia
pily przez pierwsze skrzypce z grupy 1 skrzypiec, a dalej dotgczajg do nich pierwsze
skrzypce z grupy 1I skrzypiec. Stopniowo réwniez 1 inne smyczki podejmujg niektore
motywy pity zachowujac podobng strukturg rytmiczng. Tryle na diugich nutach oraz
glissanda orkiestry smyczkowej koncza t¢ sceng.

Pojawiajgcy si¢ ponownie w orkiestrze akord zbudowany z réznych
transpozycji trytonu zwiastuje rozpoczecie sceny VIIL Tym razem akord jest
powtarzany wielokrotnie w stale zmniejszajgcych odstegpach czasu. Po krétkim
glissandzie orkiestra smyczkowa spotyka si¢ na dZzwigku G, ktory utrzymuje sig¢ przez
cztery takty, a nastgpnie glissandami ,,rozstraja si¢” na klaster wzbogacony trylami.
Catly ten proces odbywa si¢ jakby w zwolnionym tempie, gdyz dominujg dlugie
warto§ci nut. Na tym tle pifa gra wyrazng melodi¢. Po wyciszeniu smyczkéw zostaje
pod fermatg na wzbogaconym trvlem dZzwigku cis.

W partii orkiestry Scena IX jest identyczna ze sceng jg poprzedzajacy.
Charakter partii pify tez si¢ nie zmienia.

Scena X zaczyna si¢ od improwizacji pily, po czym powraca kantylena ze
sceny poprzedniej. Natomiast partia orkiestry staje bardziej zréznicowana. Pojawia si¢
caly zestaw fakturalnych i artykulacyjnych efekiéw znanych juz z poprzednich scen.
Duze skoki dynamiczne powoduja, ze faktura staje si¢ bardziej wyrazista a catos§é
bardziej motoryczna. Opadajace glissanda w partii pily i orkiestry koficzg (¢ sceng.

Pierwsze kilka taktow Sceny XI charakteryzuje zwigkszona aktywno$¢
orkiestry 1 brak pily. Pojawia si¢ ona w takcie 116, ale jest to inny egzemplarz tego
instrumentu. Wykonany z ciefiszej stali, generuje szersze spektrum brzmienia. Jej
partia rozpoczyna si¢ improwizacja a piacere, bez jakichkolwiek wskazéwek co do
materiatu i charakteru improwizacji. Faktura pity 1 smyczkéw jest podobna; sg to
wznoszace si¢ glissanda zakoficzone accelerando ¢wier¢tonowych akordéw w
smyczkach. PowtOrnej improwizacji pily towarzyszg szybko powtarzane klastery
¢wierdtonowe smyczkow. Scena koficzy si¢ wznoszgeymi si¢ glissandami pity i
smyczkow.



Sceng XII pita rozpoczyna kolejng improwizacja, jednak zamiast smyczka
uzyta jest migkka patka perkusyjna. Tym razem kompozytor sugeruje elementy, kiére
powinny w niej znaleZ¢. Sg to glissanda oraz wznoszgce si¢ 1 opadajgce nastgpstwa
dZzwigkéw o wzrastajacych lub malejgcych czasach trwania. Podobnie jak w scenie
poprzedniej, kofczy si¢ ona wznoszacymi glissandami smyczkow,

W poczatkowej fazie ostatniej X111 Sceny orkiestra jest zredukowana do partii
[ 111 skrzypiec, ktére tercjowymi tremolandami towarzyszg improwizacji pity na
podanej pigciodZzwigkowej skali. W improwizacji tej pila powraca do grania arco. W
tremolandach smyczkéw stopniowo pojawiajg inne interwaly z wyrazng dominacjg
trytonéw, za§ w improwizacji pily glissanda. Po krétkim czterotaktowym fragmencie
zbudowanym z szybko powtarzajacych péttonowych motywdéw w partii smyczkow,
orkiestra powraca do tremoland, na tle kiérych glissandowa improwizacja pity koficzy
wtwor.

Ten z koniecznoSci pobiezny opis utworu pozwala jednakze dostrzec kilka
jego cech charakterystycznych:

1. Utwor jest skomponowany z dos¢ jednorodnego materiatu brzmieniowego,
ktory zostat zamknigty w krétkie odeinki réznigee sig fakturg. Mozna zaryzykowac
twierdzenie, Ze brzmienie i faktura sg gléwnym budulcem calej kompozycji, zas
relacje wysokosciowe sg tu jedynie artefaktem, wynikiem zakomponowanej gry
fakturg. Mimo, ze utwér wykorzystuje bogata paletg brzmien, to ma si¢ wraZzenie
pewnej jego amorficznodci, a nawet zaskakujgcej homogenicznosci. Spowodowane to
jest brakiem zauwazalnych odniesien do relacji wysokosciowych, zar6wno w
wymiarze horyzontalnym, jak i wertykalnym.

2. Kompozytor szczegdtowo zaplanowat przebieg dramaturgii utworu. Czy
stuchacz bedzie w stanie 6w kompozytorski plan zauwazy¢? OsobiScie uwazam, ze
nie. Utwory sonorystyczne operuja raczej chmurami dZzwigkow; stad brak w nich
mikro-napig€ i ich rozwigzania, tj. zauwazalnych relacji migdzy poszczegdlnymi
dzwigkami, co powoduje szczegoiny rodzaj percepcji, wlasnie ,,percepcii
strumieniowej”. Aby strumienie te mogty by¢ identyfikowane jako rézne, konieczne
jest bardzo wyraziste ich zréznicowanie. Obawiam si¢, ze amorficzno$¢ materiatu
dzwigckowego uzytego dla smyczkowego tha takiej réznorodnosci nie gwarantuje.
Diatego tez ,,narracja tfa” - gtéwna idea kompozytora przedstawionej partytury —
moze nie by¢ czytelna. Niemniej jednak, utworu stucha si¢ z zainteresowaniem.
Czasem fiasko eksperymentu teoretycznego moze zrodzi€ intrygujgce owoce.

3. Warto z uznaniem zauwazy¢ uzycie pity w partii koncertujgcej; to rzadki
przypadek, aby tak niekonwencjonalny instrument, pojawil si¢ w Srodku orkiestry
symfonicznej. Przy okazji, imponujace jest mistrzostwo wykonawcy, ktére mozna
podziwiaé¢ w nagraniu II CzeSci utworu.

4. Partytura jest napisana jasno i przejrzyscie. Nie jest jednak wolna od
drobnych usterek i przeoczefi. Poza tymi, o ktérych juz wspomniano w czgsci recenzji
dotyczacej partytury, nalezy zwroci¢ uwage, ze wloskie stowo muta jest trybem
rozkazujgcym czasownika mufare i oznacza ,.zmiefi”. Jego uzycie w partii
instrumentalisty grajacego na dwéch réznych instrumentach wiedy, gdy nalezy
zmieni¢ instrument, jest w petni uzasadnione. W opisie sktadu wykonawcéw nie ma
to sensu. Zazwyczaj uzywa si¢ partykuly anche, ktéra oznacza ,,réwniez”. Na
pierwszych stronach partytury znajdujg si¢ ,,Uwagi wykonawcze™ oraz ,,Objasnienia
znakéw i symboli” w jezyku polskim. Niezrozumiaty jest wige wyjatek zrobiony dla
pétflazoletéw. Symbol pétflazoletu opisany jest w jezyku angielskim jako half
harmonic.



5. Na pochwalg zastuguje szata graficzna partytury. Mimo drobiazgowego
zapisu intencji kompozytora jest ona czytelna, a jej elegancka czcionka i ukiad stron
zachgca wreez do lektury.

Ocena dorobku dydaktycznego

Dziatalno$¢ dydaktyczna mgr Kamila Kruka skoncentrowana jest na nauczaniu
przedmiotéw teoretycznych. Swojg dziatalnos¢ edukacyjng zaczat on w 2015 roku w
Panstwowej Ogdlnoksztafcacej Szkole Muzycznej 11 stopnia im. Fryderyka Chopina
w Krakowie, a od 2016 jest pedagogiem w Archidiecezjalnej Szkole Muzycznej 11
stopnia im. ks. Kardynata Franciszka Macharskiego.

W ramach studiéw doktoranckich kompozytor prowadzit réwniez zajecia z
Propedeutyki kompozycji, Wsp6iczesnych technik kompozytorskich oraz Wybranych
zagadnien muzyki nowej w Akademii Muzycznej im. Krzysztofa Pendereckiego w
Krakowie.

Swojg dziatalno$¢ edukacyjng kandydat na doktora nie ogranicza tylko do roli
nauczyciela. Jest autorem kilku referatéw o tematyce zwigzanej z muzyka
wspdtczesng, ktére wygtlaszat na konferencjach naukowych organizowanych przez
polskie uczelnie muzyczne. Referaty te, wyglaszane na konferencjach naukowych w
uczelniach muzycznych, ktdrych stuchaczami sg przede wszystkim studenci oraz ich
poZniejsze publikacje, maja niewgtpliwy walor edukacyjny.

KONKLUZJA

Zasadniczg czg¢scig pracy doktorskiej z kompozycji jest utwér muzyczny.
Przedstawiona do oceny partytura jest przemyslana 1 §wiadczy o wyrazistym zamysle
tworczym kompozytora, ktory od poczatku pracy nad nim wiedzial, ze ma zamiar
skomponowac utwor sonorystyczny ze szczegétowo zaplanowana sposobem jego
odbioru przez potencjalnego stuchacza. O ile towarzyszgca partyturze praca
teoretyczna nie wzbudzila mego szczegéinego zachwytu, to nie mam watpliwosci, Ze
Sequenze di ologrammi na orkiestre spelnia wymogi Artykulu 13 Ustawy z dn. 14
marca 2003 r. (Dz. U. nr 65, poz. 595 z pézniejszymi zmianami) oraz Rozporzadzenia
MNiSW z dn. 22 wrzesnia 2011 roku w sprawie szczegotowego trybu i warunkow
przeprowadzania czynnosci w przewodach doktorskich, w postgpowaniu
habilitacyjnym oraz w postepowaniu o nadanie tytutu profesora (Dz. U. nr 204 poz.
1200). Dlatego tez rekomenduj¢ przyznanie mgr Kamilowi Krukowi stopnia doktora
sztuk muzycznych.
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