dr hab. Marcin Stanczyk 1.6dz, 10 czerwca 2019 1.

Akademia Muzyczna im. G. i K. Bacewiczow w L.odzi

Recenzja w przewodzie doktorskim, wszczetym wnioskiem mgr. Wassima Ibrahima z 23 maja
2018 r. 0 nadanie mu stopnia doktora, prowadzonym 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., dalej w skrocie: ,,Ustawa”™)
oraz rozporzadzenia Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego z 19 stycznia 2018 r. w sprawie
szczegOlowego trybu 1 warunkow przeprowadzania czynnosci w przewodzie doktorskim,
w postepowaniu habilitacyjnym oraz w postgpowaniu o nadanie tytulu profesora
(Dz. U. z 2018 r., poz. 261, dalej w skrécie: ,,Rozporzgdzenie”), sporzgdzona na zlecenie
Dziekana Wydzialu Tworczosci, Interpretacjii Edukacji Muzycznej Akademii Muzyczne]

w Krakowie w zwigzku z pismem Dziekana tej jednostki z 15 kwietnia 2019 r.

RECENZIJA

Pracy doktorskiej mgr. Wassima Ibrahima

Prace doktorska mgr. Wassima Ibrahima stanowi utwor pt. ,,Harvest” na instrument
solowy, oktet instrumentalny 1 orkiestre. Autorska koncepcja zastosowania mikrotondow

we wspotczesnym dziele muzycznym oraz jej opis o podobnym tytule.

Praca teoretyczna. ,,Harvest” na instrument solowy, oktet instrumentalny i orkiestre.

Autorska koncepcja zastosowania mikrotonow we wspolczesnym dziele muzycznym.

Praca poswiecona jest zastosowaniu mikrotonowosci w utworze Harvest na instrument
solowy, oktet instrumentalny 1 orkiestr¢. Autor przedstawia geneze kompozycji, kreslac
motywacje zwigzane z krajem 1 regionem swojego pochodzenia oraz bezposrednie inspiracje
zwigzane z krajobrazem francuskiej prowincji, miejscowoscig Montrésor w centralnej Francji,
a dokladnie z widokiem po6l uprawnych slbnecznikéw 1 pszenicy. Tej bezposrednie;
dla utworu inspiracji Autor poswieca jednak ledwie dwa akapity. Zwraca szczegdlng uwage
na obraz wizualny fanow slonecznikOw 1 pszenicy wczesng wieczorowa pora, zalaczajac
jednak zdjecia wykonane w Swietle dziennym, 1 przyrownuje je do mikrotonéw w tradycji
muzycznej Srodkowego Wschodu, a te z kolei do blizej mi nieznanych ,,czasteczek”

tizjologiczne) budowy ludzkiego ucha. Dodatkowo Autor jednym zdaniem wskazuje na ich



filozoficzne konotacje. W zasadzie dowiadujemy si¢ tylko, ze owe lany stonecznikow
1 pszenicy kojarzg si¢ kompozytorowi z mikrotonami. Tak lakoniczne ujecie bezposrednich
inspiracji do utworu Harvest pozostawia pewien niedosyt. Owszem, nikt nie wymaga
od tworcy w oglle ujawniania wiasnych inspiracji, jesli jednak juz signa to decyduje,
powinien wytozy¢ je w sposob umozliwiajacy ich przesledzenie i dajgcy shuchaczowi szanse
wyobrazenia sobie zaprezentowanych zaleznosci. Tymczasem w przypadku utworu Harvest
nie wiadomo, czy tytutowe zniwa to prosta ilustracja inspirowana wizualno$cia, czy moze
wyobrazenie pracy nad utworem, czy tez moze ,,zniwa” sa dla kompozytora swego rodzaju
progiem, po przekroczeniu ktorego ozywiona materia nabiera metafizycznego znaczenia, jak
w koncu zdaje si¢ wynika¢ z opisu. Bylaby to zreszta bardzo interesujgca inspiracja i cenny
drogowskaz dla stuchacza utworu, problem jednak w tym, ze to po cze$ci moja hipoteza.
W aktualnym ksztalcie opis bezposrednich inspiracji wlasciwych utworowi Harvest niewiele
wnosi do percepcji utworu, nie sprzyja poglebionej refleksji estetycznej i sprawia,
ze odebratem kompozycj¢ raczej jako wyraz czysto muzycznej wrazliwoséci kompozytorskiej
oraz interesujgcy warsztatowy pokaz praktycznego wykorzystania wiedzy w zakresie
stosowania mikrotonow. Nie jestem jednak pewien, czy dla Autora ma to jakiekolwiek
znacznie, a jesli tak, to ewentualnie do czego mogtbym metaforycznie czy estetycznie odniesé
t¢ kompozycje. Mojg intuicje zdaje si¢ potwierdza¢ sam Autor, nie umieszczajac weale notki
programowe] w partyturze, co w polaczeniu z (lakonicznym, ale jednak!) opisem inspiracji

jest niekonsekwentne 1 wprowadza pewien dysonans poznawczy.

Bardziej wyczerpujacy jest opis doswiadczen kompozytora i droga rozwoju jego
artystycznej wrazliwosci, naznaczona muzyczng kulturg Lewantu, z ktorej sie wywodzi.
Autor w jasny 1 Interesujgcy sposob przedstawia podloze teoretyczne oraz podstawowe
pojgcia bliskowschodnich systeméw dzwigkowych. Préba ich odniesienia do perspektywy
kultury europejskiej 1 azjatyckiej nie jest juz tak udana, choé trzeba przyznaé, ze jest to
problematyka wyjatkowo zlozona. Zastanawiajace jest zdziwienie Autora nieuwzglednieniem
interwatlow mniejszych niz potton w europejskiej profesjonalnej kulturze muzycznej, pomimo
ich obecnosci np. w muzyce ludowej. Warto zwrdcié¢ uwage, ze europejska kultura muzyczna
dlugo rozwijala si¢ jako sztuka elitarna (religijna), w oparciu o modalne skale zlozone
z pottonow 1 calych tondéw oraz, co istotne, w pewnym oderwaniu od muzyki ludowe;
czy popularnej. By¢ moze to wlasnie ta izolacja, a nie umys$ine pomijanie kultury ludowe;j,

2

popularnej czy wspolczesnie pojmowanych ,percepcji styszenia” (?) byla naturalnag
przyczyng takiego, a nie innego biegu historii 1 pozniejszego zainteresowania kompozytorow

europejskich problematyka mikrotonow.



Druga cze$¢ pracy przysparza mniej watpliwosci. Autor przekonujgco 1 klarownie
wyjasnia motywacje i strategie uzycia mikrotondw w swoim utworze. Na szczegolng uwagg
zastuguje pomysl powierzenia realizacji mikrotonéw wyodrgbnionemu oktetow1 ztozonemu
7z trzech fletow i kwintetu smyczkowego. Zardwno motywy tej decyzji, jak 1 pozniejsza
realizacja tego pomystu zastugujg na uznanie. Niejasny jest graficzny obraz scordatury
zastosowanej w kwintecie smyczkowym. Nie wszystkie, a tylko niektore dzwigki majg
wysoko$¢ okreslong w Hz, a te, ktore zostaly podane, réznig si¢ (nieznacznie)
od standardowej tabeli wysokosci dostepnej w innych zrodlach'. Nie sprzyja to doktadnej
analizie zaleznodci wysokosciowych utworu. Pomyst aby forme wutworu powigzac
z rozkladem napie¢ w strukturze improwizacji w kulturze Bliskiego Wschodu jest tylez
prosty, co efektywny. Jest on przedstawiony przez Autora w sposob doktadny 1 czytelny,
ajego realizacja muzyczna jest satysfakcjonujgca i sprawdza si¢ w analizie stuchowe]
kompozycji. Co prawda dokladniejsza pisemna analiza budowy formalnej kompozycji w skali
makro dotyczy tylko czesci A utworu, jednak Autor przedstawia szereg wskazowek jak czytac
pelng graficzng analize kompozycji, ktora jest wyczerpujaca, a wnikliwemu czytelnikowi

dostarcza wielu dodatkowych informac;a.

Trzecia czes$¢ pracy stanowi opis strategii kompozytora dotyczace) wyboru materiatu
dzwiekowego utworu. W zasadzie nie budzi on zastrzezen, cho¢ nie zawsze zaprezentowane
przyklady odpowiadaja opisowi (chociazby opis przyktadu nr 9, ktory nie zawiera dzwigku

a podwyzszonego o ¢wieré tonu, jak wyraznie wskazuje Autor w opisie).

Wprowadzenie dwodch rodzajéow materialu mikrotonowego, opartego o wyrazng
notacje w oktecie instrumentalnym oraz ,,domniemang mikrotonowo$¢” wynikajaca
z enharmoniczne] zmiany zapisu 1 co za tym idzie nieco odmienng intonacja akordow jest
pomystem efektownym teoretycznie, jednak w praktyce jest nieuchwytne dla shuchacza
wychowanego w zachodniej kulturze muzycznej. Dodatkowo, jak stusznie zauwazyl Autor,
wprowadzenie dzwigkow 1 akordow enharmonicznie roOwnowaznych sprawia trudnosci
1 dyskomfort wykonawczy, wzmozone dodatkowo wskazowka, aby muzycy wykonujac utwor
nie kierowali si¢ wlasnym stuchem 1 nie probowali si¢ dostraja¢. Nawet jesli nie wszystkie
przyktady graficzne da si¢ odczytac, przekonujgce 1 ciekawe sg wyjasnienia Autora dotyczace

ksztattowania melodyki 1 harmoniki utworu. Latwo zauwazy¢ duze doswiadczenie Doktoranta

w zakresie opisywane] problematyki, wynikajgce nie tylko z jego tozsamosci kulturowe;,

! Np. Joshua Fineberg, Guide to the Basic Concepts and Techniques of Spectral Music, “Contemporary Music
Review”, nr 19, 2000, s. 81-113.



ale takze muzycznej praktyki wykonawczej. Konkluzja II czesci wskazuje na szczegolng role
interwatu 3/4 tonu i okresla go jako gléwny interwal melodyczny 1 harmoniczny, a takze

ekspresyjny utworu.

Nadzwyczaj ciekawy jest ostatni rozdziat, dotyczacy brzmienia i nastroju kompozycii.
Szczegolnie, kiedy zdamy sobie sprawe, ze pojmowanie roli mikrotonéw w ksztaltowaniu
brzmienia 1 wyrazu emocjonalnego muzyki jest przeciez indywidualne. Autor wskazuje,
ze dla niego (jak rowniez dla badaczy, na ktorych si¢ powoluje) mikrotony jako indywidualne
postepy interwalowe, ale takze mikrotony w ukladach wertykalnych (akordowych) nadaja
brzmieniu ,blasku”, jaskrawosci” (,brightness”), gdy tymczasem rdwnomiernie
temperowane klastery dzwigkowe formujg raczej ciemne brzmienia (,darkness”).
Przyktadowo jednak dla mnie uzycie mikrotonéw wyzwala raczej uczucie pewnej miekkosci,
czy delikatnosci, a jasne, czy raczej ostre (,,bright”) sg wiasnie rownomiernie temperowane
klastery. Bardziej zbiezne z moimi wydajg sie odczucia Autora zwigzane z nastrojem
konkretnych maquam, ktdre pozwolitem sobie odnie$¢ do tetrachordow ze $redniowiecznych
skal modalnych. I tak Bayat maquam 1 jego europejski ,,odpowiednik” czyli tetrachord
frygijski, rzeczywiscie przywodzi na mysl nastroj nostalgiczny, ktdry czesto powiazany jest
z pozytywnymi uczuciami, a Rast maquam, réwniez dla mnie zwigzany jest z bardzie;
pesymistycznym nastrojem, to przeciez tetrachord minorowy, rozpoczynajacy skale dorycka i
eolskg. Uczucia negatywne sg z kolei czgsto zwigzane z pewng determinacja. Mozna zapytac:
jaki jest sens porOéwnania nietemperowanych bliskowschodnich skal ze $redniowiecznymi
skalami koscielnymi, skoro wywodza si¢ one z odmiennych tradycji muzycznych? Otoz
sktonito mnie do tego wyznanie Autora o tym, iz uzywa Bayat maquam nieco inaczej niz
przyjeto si¢ to w bliskowschodniej tradycji wykonawczej, a mianowicie wymaga intonowania
obnizonego o ¢wierctonu dzwigku e nieco nizej. Tego rodzaju praktyka zbliza te skale do
wymienionych temperowanych skal koscielnych i stawia pod pewnym znakiem zapytania
szczegOlny charakter, jaki Autor przypisuje interwatowi 3/4 tonu w strukturze interwatowej
czy harmonicznej kompozycji. Interwal ten staje si¢ bowiem nieznacznie zmieniony
(pomniejszony), a postepy interwalowe bardziej zblizone do stroju réwnomiernie
temperowanego. Nie wspominam jednak o tym, by zniech¢ca¢ Doktoranta do dalszych
poszukiwan — wrecz przeciwnie, staram si¢ uwypukli¢ potencjal badawczy tematu, ktory
oprocz wskazanych przez Autora naturalnych réznic pomiedzy zachodnioeuropejska a
bliskowschodnig muzyka, by¢ moze posiada tez pewne cechy wspdlne. Mozliwe, ze to
wlasnie poszukiwanie cech wspdlnych tak odlegtych muzycznych kultur i tradycji mialoby

moze nawet mnie] wyeksploatowany 1 nie mniej fascynujgcy potencjal badawczy. Moje



obawy zwigzane z do$¢ duzym naciskiem polozonym na teoretyczne rozwazania 1 sady
rozwialo podsumowanie pracy, w ktorym Autor trafnie wskazal trudnosci wykonawcze,
co dowodzi zarowno jego dojrzatosci, jak i swiadomosci wykonawczej. Rowniez wnioski,
jakie Doktorant wyciggnat z przeprowadzonych badan sg interesujace, cho¢ czasem dotycza

indywidualnych cech percepcji muzyki.

Strona techniczna pracy nie budzi wigkszych zastrzezen. Nalezy jednak wskazac,
ze czesto przyklady nutowe sg zbyt male, zeby mogly stanowi¢ dajacag si¢ zwerytikowac
ilustracje twierdzen Autora. Jezyk, ktérym postuguje si¢ Autor jest na ogot precyzyjny,
w szczegodlnosci wtedy, kiedy ujawnia wyniki swoich badan lub analizuje utwor. Wigksze
trudno$ci sprawia mu formulowanie sagdéw bardziej ogdlnych. W tym zakresie szczegélnie
przeszkadza wielokrotne powtarzanie w roéznych czesciach pracy tych samych mysli,

nie zawsze o poglebionym humanistycznym charakterze.

Podsumowujac, jest to interesujacy opis utworu doktorskiego, ujawniajgcy nie tylko
0golng swiadomos¢ teoretyczng i kompozytorskg Autora w zakresie zastosowanych srodkow
muzycznych, ale tez ogdlng wiedze kandydata w dyscyplinie naukowej kompozycja 1 teoria

muzyki, predestynujaca go prowadzenia samodzielnej dziatalnosci naukowe;.

Utwér muzyczny. ,,Harvest” na instrument solowy, oktet instrumentalny 1 orkiestre.

Autorska koncepcja zastosowania mikrotonow we wspolczesnym dziele muzycznym.

Pewne niejasnosci budzi tytul utworu, a takze rozbieznos¢ w brzmieniu tytutu
pomiedzy oktadka partytury oraz opisem pracy doktorskiej, a jego wersjg wewnatrz partytury
oraz w skroconym thumaczeniu opisu pracy doktorskiej na jezyk polski na s. 92. W tych
ostatnich wypadkach Autor zast¢puje okreslenie ,,instrument solowy” nazwg instrumentu
(Quanun). Moze to by¢ oczywiscie jedynie biad tlumaczenia, rodzi on jednak pytanie,
czy utwor jest przeznaczony na konkretny instrument? Jesh tak, to dlaczego Kompozytor
nie zawsze oznacza go w tytule? A jeshi nie, to czy autor dopuszcza wykonanie utworu
na innym instrumencie solowym; a jesli tak, to na jakim? Partytura nie zawiera notki
programowej. Nie jest to co prawda element niezbeny, jednak nasuwa pewne watpliwosci,

o ktorych byla juz wczesnie) mowa.

Redakcyjno-notacyjny aspekt przygotowania partytury nie nastrecza wielu
watpliwosci. Ilos¢ drobnych pomylek, niedoskonalosci 1 niekonsekwencji notacyjnych jest

spora, ale akceptowalna 1 nie wplywa znaczaco na komunikatywnos¢ zapisu.



Ograniczg si¢ zatem do ich wymienienia. Na okladce, ale takze miejscami w legendzie
| partyturze widniejg niepotrzebne spacje przed dwukropkiem. Na okladce zdanie opisowe
("artystyczna praca doktorska - partytura...") jest blednie rozpoczete od malej litery.
W legendzie widnieja niepotrzebne dwukropki po nagléwkach w grupach instrumentow.
Pewne watpliwosci nasuwa niekonsekwencja jezykowa oznaczania instrumentéw i ich
skrotow, mieszajgca jezyki, najczescie] niemiecki i angielski (przykladowo Tempelblock
zamiast Temple block 1 pochodzace od nich skrdty: Tpbl. zamiast T. Bl.). Watpliwe jest
okreslenie znakow przygodnych jako ,notations”, w literaturze funkcjonuje okreslenie
przeciez ,,microtonal accidentals. Niektore wyjasnienia technik wykonawczych sa watpliwe.
np. nieregularne fremolo nie jest jednoznaczne z fremolem tak szybkim, jak to mozliwe.
Okreslenie | hitting the strings with the back of the hand* wskazuje na uderzenia zewnetrzng
czgscig dioni. Zastanawiam sig, czy nie chodzilo jednak o wewnetrzng jej strone, wtedy lepie;
brzmiatoby ,,palm of the hand*. Stowa microtones 1 multiphonics zapisane z bledem jako
.microtons” 1 ,,multiphones”. Okreslenie scordatury w instrumentach kwintetu smyczkowego
nie jest precyzyjne, tylko dzwigki I skrzypiec sa szczegélowo podane w Hz. Pozostale
Instrumenty smyczkowe majg czgsciowo inne dzwieki niz skrzypce I i inne niz standardowe
puste struny, dodatkowo oddalone czasem o mikroton od dzwieku innego instrumentu.
Dla porzadku wszystkie dzwigki kwintetu powinny posiada¢ okreslenie wysokosci w Hz.
Okreslenie sul ponticello 1 on the bridge stanowig niekonsekwencje jezykowa i znacza
to samo, podczas gdy kompozytorowi chodzilo zapewne o zroznicowanie dzwiekow
wydobywanych na samym mostku od dzwiekow wydobywanych blisko mostka. Numery
taktow nad kazdg grupg instrumentéw nie wydajg si¢ potrzebne. Dwukropki przy okresleniu
tempa ca. sg niepotrzebne (s. 6 1 nastepne). Jezyk angielski wskazowek wykonawczych
wymaga korekty. Przykladowo w zwrocie , Keep improvising...Repeating™ wystepuje blad
gramatyczny, jest nieuzgodniony czas, powinno byc¢ raczej ..Repeat™), wystepuje takze
literowka (repeart zamiast repeat). Terminy wywodzace si¢ z tradycji muzycznej Bliskiego
Wschodu (Rast magam, Husseini magam, s. 7) nie sg wyjasnione w legendzie.
Prawdopodobnie kompozytor zaklada, ze muzyk grajacy na quanun bedzie je znal 1 wiedzial.
jak je realizowac. Nie mam jednak przekonania, ze w t. 69 solista zrozumie, czy ostatnia
Osemka jest rowniez realizowana tremolo (ligatura), czy tez ma by¢é odbita.
W niektorych miejscach, np. t. 117-126 w partiach I 1 II skrzypiec nie wiadomo, czy
dwudzwieki majg byC¢ relizowane divisi czy non divisi. Watpliwos¢ jest tym wieksza,
ze wczesnie] kompozytor uzywa w tym zakresie roznych wskazowek (vide t. 7 1 11).
Na koncu t. 129 w partui oktetu kreska taktowa jest czesciowo przerywana, a czeSciowo

zwykta. W t. 132 niepotrzebne jest kolejne okreslenie ,,a tempo* przed subito. Tego rodzaju



uchybienia mozna by mnozy¢, pominmy jednak ten redakcyjno-notacyjny aspekt, gdyz jak
wspomnialem, generalnie partytura jest napisana starannie, a tego rodzaju biedy,

bez profesjonalnej korekty, sa niestety prawie nieuniknione.

Narracja utworu Harvest prowadzona jest przez kompozytora pewnie, forma jest
wyraznie uksztaltowana i1 podkreslona zmienng instrumentacjg. Instrumentacja utworu
zastuguje zreszta na stowa uznania. Jest przejrzysta, zréznicowana 1 wskazuje na duzg wiedzg
kompozytora w tym zakresie. Zdarzajg si¢ bledy, jak na przyklad w t. 109-110, gdzie
I1 skrzypce 1 altowki realizuja col legno tratto ¢wierénuty, ktére we wpisane] w partyturze
dynamice nie maja w zasadzie szansy zaistnie¢, czy t. 83-85 1 89 w altowkach, gdzie roéwniez
dynamika jest za cicha w stosunku do wybranej artykulacji 1 innych instrumentow grajacych
w tym samym czasie glosniej, lecz sg to sytuacje wyjatkowe. Nie jestem takze przekonany
co do efektywnosci muzycznej fragmentow quasi-aleatorycznych, polegajacych
na niesynchronicznym powtarzaniu krotkich motywéw melodycznych. Ich rola w budowaniu
napiecia emocjonalnego w muzyce czgsto jest przeceniana 1 wywotuje skutek odwrotny
od zamierzonego, a nieumiejetnie stosowana wywoluje raczej wrazenie pewnego

zniechecania, czy zniecierpliwienia.

Harvest to jednak utwor niezwykly. Przesadza o tym w gldwne) mierze uzycie
wyjatkowego instrumentu solowego. Jego brzmienie bez watpienia przydaje oryginalnosci
cate] kompozycji. Utwor wymaga od wszystkich wykonawcow pewnej otwartosci estetyczne;
1 niestandardowych umiejetnosci potrzebnych do wydobywania niestandardowych brzmien:
multifonow, efektdéw szmerowych 1 perkusyjnych. Pomijajgc fragmenty aleatoryczne, jest
on jednak zapisany za pomoca standardowej zachodnioeuropejskie; notacji. Skojarzenia
z europejska kulturg muzyczng przywodzi na mysl takze tkanka orkiestrowa, wykorzystujgca
dosy¢ obficie rozszerzone techniki wykonawcze. Techniki te nie wybiegaja jednak poza
kanon funkcjonujacy w muzyce zachodniej juz kilkadziesigt lat. Wielce interesujacy
muzycznie jest material melodyczny kompozycji. Kompozytor z wprawg porusza si¢
pomiedzy kolejnymi idiomami melodycznymi, kolejnymi maquam. Melodyka wydaje sig
zresztg elementem, ktéry dla kompozytora jest w tym utworze najwazniejszy, od niego
najprawdopodobniej rozpoczagt myslenie o utworze. Jest on najlepiej opisany w pracy
teoretycznej 1 najbardzie; wptywa na brzmienie 1 ostateczny artystyczny wyraz. Pelni zatem
w tym utworze bez watpienia najwazniejszg role.

Duzo mniej nmiz melodyka czy artykulacja urozmaicona jest strona rytmiczna
kompozycji, szczegdlnie w odniesieniu do warstwy orkiestrowej 1 oktetu, towarzyszgcym

soliscie. Na przestrzeni dos¢ dlugich fragmentow, wytrzymywanym diugim brzmieniom,



czy ukladom harmonicznym, towarzyszg dosy¢ jednostajne pulsacje szesnastkowe,
stanowigce by¢ moze metafor¢ zniw, czy wspominanych przez autora w opisie pracy sierpow.
Ponadto dlugimi fragmentami wystepujg quasi-aleatorczne uksztaltowania dzwiekowe,
polegajace na nieregularnym powtarzaniu krotkich struktur, czasem nawet bez roznicowania
dynamiki (np. od t. 60 w oktecie, czy od t. 109 w smyczkach). Jak juz wspominatem, nie sa
to szczegdlnie wyratinowane 1 efektywne $rodki budowania muzycznej narracji. Trzeba
doda¢, ze homogeniczne rytmicznie uksztaltowanie warstwy orkiestrowej jest przetamywane
poprzez nieregularng rytmike solisty, ta jednak staje sie¢ przez to nieco odrebna i oddzielona
brzmieniowo od reszty zespotu oraz w ograniczonym stopniu wplywa na muzyczny odbior
catosci dzieta. Dosy¢ jednolite uksztaltowania rytmiczne orkiestry i oktetu, nawet przy
zastosowaniu roznych temp, miejscami powodujg pewng monotonie przebiegu
dramaturgicznego. Nie sg jednak na tyle istotne, aby zakldci¢ klarowny obraz formy utworu,
zarOwno w makro-, jak 1 mikroskali.

Niepokol mnie natomiast funkcja solisty w przedstawionym utworze. Zastanawiam
si¢, jaka rolg¢ pelni nie tylko jego obecnos¢, ale tez jego dzwieki w budowaniu narracji
muzyczne] 1 wyrazu artystycznego kompozycji. Pomijajac juz nawet fakt, na ktory
wskazywalem juz wczesnie), ze kompozytor nie zawsze wskazuje nazwe instrumentu
solowego (okfadka partytury, tytul opisu pracy), nie odnalaztem w opisie pracy wielu
konkretnych funkcji solisty — ani muzycznych, ani narracyjnych, ani tym bardzie;
wyrazowych, czy ideowych. Tymczasem w moim pojeciu, kiedy decydujemy sie na tak
wyjatkowy jednak w naszej kulturze muzycznej instrument solowy, ktéry dodatkowo
w obszernych fragmentach kompozycji pelni réwniez typowa muzycznag role solisty,
obszernymi fragmentami gra solo, charakter dramaturgiczny 1 narracyjny jego partii oraz
w ogole jego rola powinny by¢ w partyturze wyraznie nakreslone, nie tylko jesli chodzi
O stron¢ muzyczng, czy wyrazowa, ale takze koncepcyjng czy ideowa. Fakt, ze kompozytor
pomija niekiedy nazwe¢ instrumentu solowego, wskazujac jednakze wprost na soliste,
nie zmienia przeciez, a wrecz prowokuje do uznania go za gldwnego bohatera dziela.

W moim indywidualnym odbiorze kompozycji Harvest, autorowi nie do konca udato
si¢ stworzyC wrazenie spoOjnosci czy jednolitosci wyrazu artystycznego. Przejawia sie
on migdzy innymi we wrazeniu pewnej dychotomii brzmienia 1 sposobu strukturowania partii
solisty oraz towarzyszgcym mu orkiestrg 1 zespotem instrumentalnym. To, co bardzo
konsekwentnie 1 przekonujgco ttumaczy kompozytor w opisie pracy doktorskiej, w audialne;
percepcji nie do konca mnie przekonuje. Atrakcyjna skadinad partia solisty w duzej mierze
powiela jednak 1diom kultury muzyczne; Bliskiego Wschodu. Z kolei towarzyszace

mu orkiestra oraz zespot solistow, pomimo uzasadnionych teoretycznie koncepcji uzycia



i zastosowania mikrointerwalow, brzmia mimo wszystko jak akademicka muzyka
modernistyczna wykorzystujaca w gtdéwnej mierze tradycj¢ rodzima, w tym zdobycze polskie;
szkoly sonorystycznej czy heterofoniczne uksztaltowania techniczne znane z partytur
Witolda Lutostawskiego. Powodem mojego wrazenia braku spojnosci brzmieniowej 1 i1deowe]
calosci moze byé takze brak szerszego wyjasnienia bezposrednich inspiracji 1 1del
przedstawionej kompozycji. By¢ moze dlatego moja wyobraznia nie zdofala do konca
podazy¢ za utworem. Z drugiej strony notki programowe, opisy 1 wypowiedzi teoretyczne
posiadajg przeciez jedynie charakter uzupelniajacy, a muzyka powinna jednak broni¢ sig,
porywaé 1 przemawia¢ sama. Mozliwe wigc, ze sposOb strukturowania materiatu
muzycznego, idiomy brzmieniowe, a co z tym idzie estetyczny 1 emocjonalny wyraz muzyki
realizowanej przez soliste i orkiestre oraz oktet byly na tyle odlegle, ze nie do konca udato mi
sic polaczy¢ je w spdjng calo$é. Jesli mialbym pokusi¢ si¢ o domysty czego zabrakto,
wskazalbym od razu na element pewnego zaskoczenia, ktory moglby objawiC si¢ przeciez
na wielu poziomach budowania utworu, nie tylko na poziomie samego materialu muzycznego
czy wynikajacego z niego brzmienia, ale takze pewnego zaskoczenia w narracji,
czy koncepcji uzycia instrumentow, zwrotu ideowego. Chodzi mi tutaj o postawe
innowacyjng, ktora nie boi si¢ ryzyka artystycznego, potrafi postawi¢ na jedna karte wiele,
jesli nie wszystko — 1 ktérej skutki nie sg mozliwe do tatwego przewidzenia. Bardzo jest dzis
malo takich spojrzen na muzyke wspolczesng, bowiem wymagajg one przede wszystkim
odwagi 1 konsekwencji. Tego rodzaju dazenia jednak w dominujgce; dzi§ tendenc)i
do osiggania tatwego sukcesu poprzez ustandaryzowanie lub wrecz prymitywizacje srodkow
muzycznych 1 odwolywanie si¢ np. do estetyk zwigzanych z kulturg popularng
— nie sa postawg ani popularna, ani wygodng. Zyczylbym Kompozytorowi, zeby estetyka
muzyczna, ktorg prezentuje w przedstawione] kompozycji dalej ewoluowata 1 jego odwaga
badawcza, w tym takze odwaga w formulowaniu teoretycznych sadow, objawita sie takze
w partyturze, w pracy czysto kompozytorskiej 1 zaowocowata wiekszag brawura w zakresie
uzywanych srodkow muzycznych, jak réwniez podejmowanych wyboréw artystycznych
1 estetycznych. W prezentowanym utworze uwidacznia si¢ juz daznos¢ kompozytora
do wysuwania na plan pierwszy brzmienia, elementu sonorystycznego, charakterystycznego
przeciez dla postawy progresywnej, awangardowej. Na ogoét jest to jednak brzmienie, ktore
dobrze juz znamy, urozmaicone pieknym, ale rdwniez idiomatycznym uzyciem instrumentu
solowego. Poymowane na sposOb sonorystyczny brzmienie, to jednak tylko jeden
z elementow dzieta muzycznego, dzis rozumianego przeciez coraz szerzej. W ostatnich latach
jesteSmy Swiadkami przewrotu zwigzanego z nowymi technologiami 1 zwigzanymi z nimi

nowymi ideami rozumienia sztuki muzycznej, choéby relatywnie nowym ,,fenomenem”



muzyki relacyjnej. Nie zamierzam w tym miejscu namawia¢ kompozytora do $lepego
podazania za nowymi nurtami, sam jestem daleki od takiej postawy i z pewna rezerwa
obserwuje niektore najnowsze ,.zdobycze” muzyki komponowanej. Serdecznie zachecam
jednak do ich uwaznego $ledzenia i estetycznej refleksji, nawet oderwanej od technicznych
problemow formowania dzieta muzycznego. Kompozytor prezentujgcy postawe progresywna,
a takg mimo wszystko, zdaje si¢ prezentowac przedstawiona praca doktorska, powinien ciagle
zadawac sobie pytanie: Czy moja muzyka niesie ze sobg nowe idee lub chociazby nowe
muzyczne rozwigzania techniczne? Czy w jaki§ sposOb rozszerza pojmowanie sztuki

muzycznej, pojmowanie komponowania. Stowem, czy moja muzyka jest aktualna?

Podsumowanie

Zarowno praca doktorska, kompozycja ,Harvest” na instrument solowy, oktet
instrumentalny i orkiestre. Autorska koncepcja zastosowania mikrotonéw we wspolczesnym
dziele muzycznym, jak 1 jej opis, obydwie autorstwa mgr Wassima Ibrahima, wykazuja
znajomos¢ technik kompozytorskich i profesjonalne ich opanowanie, a takze $wiadomos$é
warsztatowg 1 estetyczng autora. Tematyka podjeta w pracy stanowi oryginalne i godne uwagi
rozwigzanie problemu zastosowania mikrotonéw w dziele muzycznym. Dysponujac wiedza
1 doSwiadczeniem praktycznym wywiedzionym ze swojej tozsamos$ci kulturowej Autor
zaprezentowal nowatorskie rozwigzania, wskazujagce na gleboka znajomos$¢ warsztatu

kompozytorskiego, ta zas wymaga rzetelnej wiedzy z zakresu kompozycji i teorii muzyki.

Wnosze¢ o dopuszczenie mgr. Wassima Ibrahima do dalszej czgsci przewodu doktorskiego.

dr hab. Marcin Stanczyk
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