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Uwagi wstepne

Tworczo$¢ Pana Przemystawa Schellera znana mi byta dotad jedynie fragmentarycznie;
jednakze wiadomosci o jego dziatalnosci na réznych polach muzyki dawnej 1 wspotczesnej
dawaly nadziej¢ na kontakt z interesujaca osobowoscia. Przedstawione do oceny materiaty
oczekiwanie to spetniaja.

Wspomniane podwoéjne do§wiadczenie Doktoranta, a wigc z jednej strony akademickie
wyksztatcenie kompozytorskie (obejmujace oprocz klasycznych technik takze kompozycje
komputerowa), z drugiej za$ — czynne uczestnictwo w wykonawstwie muzyki dawnej, przede
wszystkim w sktadzie zespotu Schola Cantorum Minorum Chosoviensis, oraz zdobyta wiedza
historyczna i teoretyczna sprawily, ze synteza dwoéch tak odleglych swiatéw stata si¢ nie tylko
mozliwa, ale wrecz naturalna.

Wykorzystanie dawnych (renesansowych, §redniowiecznych i wezesniejszych) technik
kompozycyjnych 1 sSrodkow wykonawczych na rdznych pigtrach struktury dzieta muzycznego
nie jest oczywiscie rzecza nowa we wspotczesnej muzyce — juz w XX wieku mamy szereg
znakomitych przyktadow, od Szkoty Wiedenskiej 1 prob Strawinskiego (zwlaszcza w pdznej
tworczo$ci) czy Hindemitha, poprzez penetracje Messiaena, a po nim tak odmiennych
tworcow, jak Ligeti, Part, Kagel, Tavener czy Szymanski. Takze ,,wszystkozerna* scena
muzyczna naszgo stulecia niejednokrotnie si¢ga po rozmaite, historycznie odlegte wzory i
paradygmaty. Poza tym muzycy zwigzani przede wszystkim ze sceng wykonawstwa
historycznego lub liturgicznego (ale ,,historycznie poinformowanego*) probuja niekiedy sit w
kompozycji, z cieckawymi efektami. Nie sposob nie wspomnie¢ takze o mariazach —
kontrowersyjnych, ale historycznie znaczacych — §piewu choratlowego z muzyka popularng i
jazzem. Na tym tle propozycja Przemystawa Schellera jawi si¢ jednak jako $wieza i
oryginalna.



Integracja obu §wiatow w kompozycji Consors paterni luminis polega przede wszystkim na
dwoch rzeczach: oparciu solowej partii gtosu na technice choratowej — zarowno na poziomie
szkieletu kompozycyjnego (w uproszczeniu: zapisanych tradycyjnie dzwigkow partii solowej
zbudowanej na tonach choratowych), jak 1 na technice Spiewu wykraczajacej znacznie poza
suchy zapis, zgodnie z menzuralng praktyka, a takze na wykorzystaniu polifonicznych (czy
mikropolifonicznych, uzywajac sformutowania Ligetiego) technik, w tym przypadku
wspomaganych komputerowo, do skomponowania obszernych fragmentdw partii
instrumentalnych 1 niektorych faktur elektronicznych. Na tle wyraziscie zdefiniowanej palety
barwnej instrumentalnego tria oraz zmiennych, ale majacych swoj wlasny swiat dzwigkowy
sciezek elektronicznych partia wokalna, z wlasng barwa 1 szczeg6lnym podejsciem do relacji
dzwigku ustalonego i mikrointerwencji ornamentalnych, kolorystycznych i innych powinna
stanowi¢ — wraz z tekstem — ni¢ przewodnig scalajgcg forme 1 tresc.

Recenzent musi zastrzec, ze mimo do$§wiadczenia w kompozycji elektronicznej 1
komputerowej jego praktyczna znajomos$¢ programu MaxMSP nie wykracza poza rudymenty,
za$ z bibliotek .bach i .cage oraz wykorzystanych przez kompozytora podprogramow nie
korzystat w praktyce nigdy; zatem ponizsza recenzja z koniecznosci skupi¢ si¢ musi na
warstwie instrumentalno-wokalnej, ogolnej koncepcji catosci oraz cechach formalnych i
tresciowych opisu pracy i dokumentacji dziatalnosci. Pewna trudnoscig w syntetycznej
ocenie jest tez brak kompletnej realizacji dzwigkowej, co w przypadku partytury zanotowane;j
tylko czgsciowo tradycyjnie (szkicowe przedstawienie elektroniki oraz wspomniana
,usredniona®“ 1 pozbawiona niuansdéw partia wokalna) kaze sprawozdawcy bazowa¢ w
wiegkszym niz zazwyczaj stopniu na wyobrazni.! Istnieje natomiast okoliczno$¢ sprzyjajaca,
bowiem nizej podpisany miat okazje wspotpracowac intensywnie z zespotem Scholi
chorzowskiej (wprawdzie w sktadzie bez Przemystawa Schellera i na materiale tylko w
niewielkim stopniu inspirowanym choralem w sensie $cistym), a takze obcowat

z wykonawcami choratowej ,,drugiej praktyki* (méwiac anachronicznie) spod znaku Marcela
Pérésa (wlacznie z nim samym), totez jest w pewnym stopniu w stanie wyobrazi¢ sobie
faktyczne wykonanie kompozycji.

1 Pewng pomocg dla czytelnika jest dotaczony przez Autora zestaw nagranych probek zespotu, elektroniki i
partii solowej, jednakze w dalszym ciagu wiele rzeczy trzeba sobie wyobrazi¢ majac do tego skape dane,
zwlaszcza ze w niektorych miejscach (zwlaszcza w Zwrotce II) nagrany material ma niewiele wspolnego z
zapisem nutowym. Wypada wyrazi¢ zal, ze Doktorant nie byt w stanie (czy tez nie uznat za stosowne)
doprowadzi¢ do — przynajmniej roboczego — nagrania catosci. W przypadku bardziej tradycyjnych obsad i
kompletnej partytury nie byloby to konieczne; w tej konkretnej sytuacji — jest wigcej niz pozadane.



Charakterystyka dostarczonych materialow
Na przedstawiony materiat sktadaja sie:

Partytura utworu Consors paterni luminis,

Opis pracy doktorskiej w formacie typowej oprawionej ,,pracy dyplomowe;j*
z dotaczong ptyta CD zawierajaca ten sam tekst w zapisie PDF,

Zestaw dokumentow obrazujacych edukacje 1 dotychczasowg profesjonalng

dzialalno$¢ Doktoranta,

Dokumentacja procedury dotychczasowych etapéw przewodu doktorskiego.

Partytura zlozona zostata komputerowo w formacie lezacego A 4 1 wyposazona w
objasnienia uzytych znakéw. Dotaczono do niej takze tekst poetycki w tacinskim oryginale i
przekladzie na jezyk polski.?

Opis pracy doktorskiej, w formie siedemdziesi¢ciostronicowej broszury, zawiera na
poczatku informacje na temat tla kulturowego i1 ogdlnie ujetej sfery inspiracji oraz zwigzkow:
z jednej strony — z liturgig 1 religia, z drugiej — ze sztukami wizualnymi. Kolejna, zasadnicza
partia tekstu poswigcona jest najpierw zalozonym wstepnie technikom kompozytorskim, a
nastepnie — ich konkretnej realizacji. Pod koniec tekstu znajdziemy takze uwagi na temat
struktury symbolicznej przedstawionego utworu. Do pracy dotaczona jest elementarna
bibliografia ze zrédtami drukowanymi 1 internetowymi.

Dokumentacja dzialalno$ci zawiera szczegotowa list¢ wykonan, nagrod w konkursach oraz
informacje o dzialalno$ci dydaktycznej (recenzent natomiast nie dopatrzyt si¢ odrgbnego
spisu kompozycji).

Recenzent musi z przykros$cig stwierdzi¢, ze material udostgpniany mu byt partiami, w dwoch
kolejnych wersjach i nie wszystko dotarto w obydwu postaciach, elektronicznej 1 papierowej
(ktéra, mimo postepow technologii, jest nie tylko wymagana formalnie, ale takze w
niektorych przypadkach wygodniejsza praktycznie), a takze ze pomigdzy poszczegodlnymi
materialami istniejg niespdjnosci. Najwazniejsze z nich zostaly odnotowane w dalszym ciggu
recenzji.

Recenzent uwaza za wskazane umozliwienie przez Doktoranta (podczas prezentacji i/lub
obrony) odpowiednim gremiom uczestniczagcym w przewodzie zapoznanie si¢ ,,w akcji®
z dziatajacymi programami komputerowymi uzytymi do transformacji dzwigku w
przedstawionym utworze.

2 Odnosniki przy tekscie odsytaja do edycji watykanskiej brewiarza rzymskiego (z filologicznej akrybii: miejsce
wydania podaje si¢ w oryginale); a takze do polskiego ttumaczenia — tu podany jest tylko link do strony
internetowe;j. Nie zidentyfikowano natomiast thtumacza. Jesli jest to niemozliwe, powinno si¢ oznaczy¢ przektad
jako anonimowy.






Uwagi o utworze

Pierwsze wrazenie, ktore nieuprzedzony czytelnik moze odnies$¢ przy lekturze partytury,
wynika z zestawienia stosunkowo niewielkich rozmiaréw egzemplarza nutowego 1 pokaznego
czasu trwania kompozycji. Oczywiscie sprawa jest jasna, gdy uwzglednimy wolne tempo —
zwlaszcza poczatkowych odcinkéw — oraz dlugos¢ fragmentow aleatorycznych i/lub
elektronicznych, trwajacych od kilkunastu sekund do ponad trzech i p6t minuty (w
Interludium II). W dodatku pamigtajgc charakterystyczne dla menzuralnego wykonywania
choratu dlugie trwania poszczegdlnych sylab i znaczng rozpigto§¢ melizmatdéw, mozna
zrozumiec, 1z szczegolna powolnos¢ (przy catym zrdéznicowaniu energetycznym
poszczegolnych odcinkow) sprawia, ze mamy do czynienia w sumie z kompozycja o
charakterze kontemplacyjnym 1 krotszy czas trwania ktdcityby si¢ zard6wno z bezposrednio
przekazanym sensem tekstu, jak i z wykorzystang tradycja wokalna.

Druga refleksja nasuwa si¢ przy lekturze Opisu (postuzmy si¢ tym skroconym tytutem w
odniesieniu do Opisu pracy doktorskiej) w jego czgsci dotyczacej genezy kompozycji. Wiemy
dobrze, ze w muzyce opartej na tekscie droga do wyboru i1 pézniejsze potraktowanie owego
tekstu moze przyjmowac rozmaite trajektorie: tekst moze by¢ punktem wyjscia i zrodtem
podstawowych decyzji kompozytorskich (obsada, forma, $rodki techniczne); moze tez by¢
efektem poszukiwan w trakcie pracy po podjeciu jakich$ zasadniczych decyzji obsadowych,
formalnych i stylistycznych (a takze ideowych); moze by¢ wreszcie tylko ,,materig
wypetniajaca® w zasadzie indyferentng wobec istotnej zawarto$ci muzycznej. Mozna sadzic,
ze mamy tu do czynienia z drugim przypadkiem, przy czym symbolika samego tekstu

z naczelnym (i tytulowym) motywem $wiatla nie stanowita zatozenia wstepnego 1 zostata
wykorzystana juz na etapie wtasciwej kompozycji. Jak sam Autor przyznaje, punktem wyjscia
do decyzji obsadowej byto do§wiadczenie z wezesniejszym triem Panopticum; zdaniem
recenzenta — decyzja jest stuszna, bowiem Consors wykazuje znaczny postep w operowaniu
nie tylko (czy nie tyle) samym medium, ile w budowaniu formy.?

Kolejna watpliwos¢ — nie prowadzaca do zarzutu — dotyczy rezerwy Kompozytora wobec
korzystania wprost z tekstow biblijnych. Wobec tak powszechnego uzywania, a czgsto
naduzywania tekstow Pisma §wigtego przez kompozytoréw wszystkich orientacji ideowych i
stylistycznych trudno widzie¢ co$ zdroznego w ambitnym i wiernym sensowi tekstu
siggnieciu nawet po dzielo uznawane za natchnione. Ale skoro efektem jest wykorzystanie
stosunkowo mato spopularyzowanego hymnu, zastuga kompozytora jest tym wigksza.

Partytura

Partytura zawiera kompletny materiat dla trojga instrumentalistow, uproszczony (bez
mikrotonow, ornamentow i wszelkiej kolorystyki) glos wokalny oraz parti¢ elektroniki.

3 Mozna rozumie¢ zadowolenie Autora z ,,wyjatkowo satysfakcjonujacego” rezultatu osiagnietego w
Panopticum 1 zgodzi¢ si¢ z nim w wymiarze, by tak rzec, ,,pionowym” czyli w zakresie operowania brzmieniem
zespotu, ktorym Autor wlada suwerennie. Natomiast — mimo ubezpieczajacego tytutu — wezesniejsza
kompozycja wydaje si¢ jednak raczej proba (hybrydycznej) formy niz jej w pelni udang realizacja. Na tym tle
Consors paterni luminis jest kompozycja znacznie dojrzalsza. Ale prosze¢ to przyjac jako odbioér subiektywny, nie
wymagajacy autorskiej odpowiedzi.



Owa parti¢ elektroniki zanotowano w dwoch warstwach: na jednoliniowym systemie ,,Cues*
wskazujacym momenty wprowadzania przygotowanych probek i sterowania komputerowym
przeksztalceniem dzwigku, oraz na podwdjnym systemie pigciolinii z kluczami z ujetym w
klasycznej notacji nutowej zarysem struktury rytmiczno-wysokosciowej uzyskanego
rezultatu. Dodatkowe stowne opisy brzmienia partii elektronicznej wpisane sg w roznych
miejscach partytury®.

Organizacja czasowa zapisu stosuje naprzemiennie tradycyjng notacje w taktach (z
oznaczeniami mertronomicznymi, a niekiedy takze z klasycznymi oznaczeniami tempa) oraz
notacj¢ czasowg z podanym trwaniem kolejnych ,,taktow*. Konkretne uzycie sposobu zapisu
rozni si¢ w poszczegdlnych zwrotkach/interludiach: Zwrotka I zapisana jest w catosci w
taktach (o czesto zmieniajgcym sie¢ metrum)®, Interludium I rtowniez w taktach, ale

z wyrazistymi fermatami, Zwrotka Il zawiera kilka dtugich fragmentow aleatorycznych

z elementami improwizacji (w istocie nawet fragmenty zanotowane w taktach majag — w swej
fakturze, a ponadto przy zastosowaniu fermat — charakter swobotny i nierytmizowany).
Interludium II jest praktycznie w calosci zapisane swobodnie. Zwrotka 11l ma zapis
hybrydyczny: formalnie zorganizowana w taktach i w wigkszo$ci podporzadkowana
wspdlnemu (zmiennemu) metrum, zawiera kilka fragmentéw ograniczonego aleatoryzmu.
Interludium III jest w cato$ci rytmizowane (z kilkoma przypadkami ,,rozjechania® si¢ metrum
wskutek indywidualnego acceleranda). Zwrotka IV wraz z coda Amen jest ujgta w catosci w
metrum cztero¢wierciowe.

Na tyle, na ile mozna zorientowac si¢ z partytury oraz opisu (zwlaszcza rozdziatu o ,,ukrytym
znaczeniu®), Consors paterni luminis jest w istocie do$¢ tradycyjng formg czteroczgsciowg
(lub trzyczesciowa ze wstepem), zbudowana na podstawowych opozycjach: jasnos¢/
ciemnos$¢, regularnosé/nieregularnos¢, zageszczenie/rozrzedzenie, brzmienia eufoniczne (=
porzadek, harmonia, niebo) i bardziej agresywne (= chaos, dysharmonia, piekto) co jest
podej$ciem zgota archetypicznym i nie sposob czyni¢ z tego zarzutu. Zreszta wspomniany
rozdziat o ukrytych znaczeniach daje podstawe do takiej interpretacji, z tym, ze trudno owe
tatwo rozpoznawalne symbole uzna¢ za ,,ukryte®.

Nietrudno zauwazy¢, ze Zwrotka I jest rodzajem wolnej introdukcji do czgsci sonatowej, w
ksztalcie recytatywu 1 ariosa; Interludium I — po prostu spetnia tytutowa rol¢ bedac rodzajem
tacznika; Zwrotka Il zaczyna si¢ jak rodzaj allegra (w typie drugich czgsci form sonatowch

4 Prawd¢ moéwiac, recenzent nie jest pewien, czemu owe charakterystyki maja stuzy¢ w pracy przy wykonaniu,
skoro interpretatorzy mieliby dostep do prawdziwych dzwiekéw: skadinad interesujace i instruktywne, opisy te
sprawiajg wrazenie wprowadzonych specjalnie dla... uczestnikow niniejszego przewodu, nie majacych dostgpu
do pelnej wersji warstwy elektronicznej. Jednakze zarowno forma i pragmatyka przewodu doktorskiego, jak i
czysta ekonomia pracy sugerowatyby przedstawienie partytury w takiej postaci, jaka stuzy wykonawcom (i to
niemajacym kontaktu z kompozytorem). W tej sytuacji wybiorcze charakteryzowanie dzwigkdw pozostaje
niejasne 1 niekonsekwentne.

5 Recenzent przez pewien czas zastanawiat sig, czy nie bytoby praktyczniej ujednolicié (przynajmniej
czg$ciowo) zapis podporzadkowujac go bardziej jednolitemu metrum; w niektorych przypadkach moze to da¢
rezultat, skoro muzycy (zwlaszcza w Polsce) zdecydowanie preferuja metrum jednolite, nawet jesli jest
wypehione paradoksalnym materialem rytmicznym. Jednakze mozna uznaé, ze owa zmienno$¢, przede
wszystkim w poczatkowych partiach utworu, w jakim$ sensie moze stanowi¢ analogon struktur neumatyczno-
mensuralnych choratu (by uzy¢ tego sprzezenia), nie podporzadkowanych ustalonemu metrum. Nie jest to
jednak oczywiste.



Schumanna), ale potem zamiera w dlugiej sekwencji opadajacego napigcia 1 tempa majacej
dalszy ciag w Interludium II. Podstawowym czynnikiem napedu jest elektronika, za$ glos
solowy 1 instrumenty stanowig o§ harmoniczng i fakturalng. Kulminacja znajduje si¢ w
Zwrotce 111, po ktoérej Interludium 111 stanowi nie tyle interludium, ile rodzaj rytmiczne;j
introdukcji do sekwencji finalowej, rozpoczetej choralowym wstepem (,,choralowym* nie w
znaczeniu choratlu gregorianskiego czy pokrewnego, lecz renesansowo-romantycznej
kumulacji homofonicznych akordow) i nastepujaca serig polifonicznych przedstawien,
zgodnie z kompozytorskim zatozeniem, materialu melodycznego w najbardziej czytelnej
postaci 1 wplecionego w dazace ku gorze, jawnie symboliczne figuracje.

Zgodnie z tradycja 1 pragmatyka przewodu nie jest zadaniem recenzenta wchodzenie w
refleksje nad estetyka 1 stylistykg opisywanych kompozycji. Niemniej trudno nie poswigci¢
chwili uwagi zwigzkom miedzy strukturg a symbolika, a takze warstwom owej symboliki.
Niekoniecznie bowiem kluczowe przeciwstawienie ,,duch — demony®* przektada si¢ wprost
na kontrasty w materiale muzycznym — co oczywiscie nie musi by¢ wada, bowiem moze
stuzy¢ unikaniu zbyt prostych i jednoznacznych konotacji.

Aura brzmieniowa — zné6w musimy tu czesciowo postuzy¢ si¢ wyobraznig — taczy typ
dzwickowos$ci nawigzujacy (by¢ moze Swiadomie, zwazywszy zrodio niektorych
technologicznych rozwigzan) do kregu francuskiego (w skrocie, przede wszystkim, IRCAM-
owskiego czy spektralistycznego — nie tylko ze wzgledu na spektralng analize i
charakterystyczne dzwonowe brzmienia, jakze typowe dla Bouleza), jednakze — w
odrdznieniu od paryzan — z wyraznymi modalnymi centrami i strukturami, zreszta obecnymi
takze w innych utworach Przemystawa Schellera (przynajmniej tych, ktore udato si¢
recenzentowi ustyszec). Zestawienie tego z surowym, ale bogatym w niuanse gtosem
choralowym moze da¢ bardzo interesujacy efekt, cho¢ na razie jest to raczej efekt obcosci.
Takze wspomniany dlugi czas trwania i — w przewazajacej czg¢sci przebiegu — wolne tempo
sprawia, ze ryzyko monotonii jest duze (nawet przy uwzglednieniu zatozenia o
kontemplacyjnej aurze catej kompozycji). Niewatpliwie jest to muzyka, w ktérej wiele zalezy
od interpretacji, totez szczegdlnie istotne jest precyzyjne informowanie wykonawcow o
intencjach kompozytora.

Recenzent nie dopatrzyt si¢ istotniejszych btedow instrumentacyjnych czy artykulacyjnych:
pewne watpliwosci budzi do$¢ utopijne traktowanie krotkobrzmiacych flazoletow,
szczeg6lnie matointerwatowych (np. czesto tu stosowany, a rzadko przez wiolonczelistow
uzywany VI alikwot — matotercjowy) zard6wno w tremolo jak 1 trylach. Ale jesli
wiolonczelista jest w stanie wydoby¢ je dzwigcznie — gratulacje.

6 Autorowi wolno (niemal) wszystko; jednakze sprawozdawca nie moze sie uwolnié¢ od natretnej mysli, ze
logicznie rzecz biorac, demony tez sg sui generis duchami... ale rozumiemy, ze chodzi o jeden konkretny Duch,
swoiste Istnienie Poszczegodlne, lub tez o jakas hipostazg Ducha Transcendentnego.






Uwagi o redakcji Opisu pracy doktorskiej

Opis zostal podzielony przez Autora, jak juz powiedzieliSmy, na wstgp, zasadnicza czes$¢
zatytutowag podobnie jak utwor: Consors paterni luminis 1 zawierajacg kolejno informacje o
prekompozycji i kompozycji, a takze o uzytych $rodkach elektronicznych, oraz
Podsumowanie o charakterze eseistycznym, ktore jest nie tyle podsumowaniem uprzednio
podanych wiadomosci, ile przedstawieniem sfery symbolicznej, a takze — tak jak ja widzi
Autor — relacji utworu do liturgii jako praktyki i do sfery sacrum jako bytu i jego
antropologicznego sensu.

Podstawowym watkiem intensywnie podkreslanym przez Autora jest co$, co nazywa on
technikami temporalnymi. Z jednej strony — uznanie budzi konsekwencja, z jakg Autor trzyma
si¢ owego tematu 1 ambitna proba werbalizowania zalozen i ich realizacji, a takze
wyobrazonego efektu dzwigkowego i reakcji psychicznej stuchacza. Z drugiej jednak — sg w
tekscie fragmenty sprawiajace wrazenie wywazania otwartych drzwi; w koncu techniki
temporalne, w tym czy innym rozumieniu, sg istotg catej muzyki, w kazdym razie
europejskiej, od Perotinusa po Stockhausena, od ,,autorow* choratu po... Przemystawa
Schellera i traktowanie tego zjawiska jako czego$ specyficznego dla konkretnego utworu
wydaje si¢ przesada.

Druga watpliwo$¢ budzi odwotywanie si¢ — zresztg niezbyt konsekwentne 1 cokolwiek
eliptyczne — do istoty ztudzenia dzwigkowego. (Na tym tle takze przyktady z Variniego 1
Dalego wydaja si¢ raczej ornamentem anizeli istotnym sktadnikiem wyktadu.) Rozumiem, ze
Autor zajmowal si¢ tg problematyka takze w sensie badawczym, a przynajmniej
popularyzatorskim, i Ze moze dostrzega¢ we wtasnej kompozycji zjawiska, ktore ,,nie sa
dostgpne prostaczkom®, by sparafrazowac¢ Pismo. Zdaniem recenzenta, owa iluzoryczno$¢
czy paradoksalno$¢ sama jest — w swych przejawach konkretnych — iluzoryczna, bowiem
trudno dostrzec owe zapowiedziane przez Autora paradoksy 1 ztudzenia bez wyznaczenia
zjawiska, ktore temu iluzyjnemu odksztalceniu podlega. Z punktu widzenia — jak
zastrzegliSmy, ograniczone] informacyjnie — percepcji recenzenta, oryginalno$¢ Consortis
akurat nie polega na ,,przekraczaniu ram dzieta sztuki* (w ktora strong?) czy ,,zerwaniu

z linearno$cig® (na rzecz czego?)’, lecz na dgzeniu do koherencji miedzy uzytymi zrodtami
dzwigku, sposobami organizacji i manierami wykonawczymi (w tym podejs$ciu do materiatu
wyjsciowego).

W Opisie nie uwzgledniono dotychczasowych muzycznych realizacji tekstu hymnu, ani w
postaci ustalonego w liturgii choratu (co pozwolitoby czytelnikowi na poréwnania z obecng
propozycja), ani w postaci niezaleznej kompozycji (jak u Volkera Wangenheima). Jednakze
poniewaz tematem opisu jest kompozycja Przemystawa Schellera, a nie tradycja
umuzycznienia hymnow (pseudo)ambrozjanskich, nie czynimy z tego istotnego zarzutu,

7 Dzisiejsza muzyka, zwlaszcza tzw. powazna czy klasyczna, napotyka nieustannie na ten sam dylemat: skoro
wickszo$¢ granic zostata juz przekroczona (zwlaszcza przez rozmaite odmiany Drugiej Awangardy w drugiej
polowie XX wieku), w dzisiejszej praktyce anything goes i trudno przekroczy¢ jakas granic¢ bez ustanowienia
uprzedniego tadu logicznego i aksjologicznego. W naszym konkretnym przypadku mamy oczywiscie pewne
tradycyjne modele rozwigzan (z najbardziej oczywistym w postaci zastosowania choratu), ale sg one od razu
wlaczone w kontekst ,,kompozycji swobodnej”, jak to si¢ kiedy$ nazywato, i sytuacji rozlegtej (nie chce uzywaé
stowa ,,absolutnej”) wolnosci tworczej.



zwlaszcza 1z mozna podejrzewac, ze nawet znajac dotychczasowe realizacje Kompozytor
zapragnat odizolowac si¢ od nich skutecznie. (Niemniej, majac na uwadze zwyczaje
akademickie, nie od rzeczy bytoby pochwali¢ si¢ takg wiedzg...)

Niekiedy czytelnik ma wrazenie daleko posunigtej fascynacji (by nie rzecz — fetyszyzacji)
techniki komputerowej. Szczegdlnie przesadne wydaje si¢ traktowanie jako efektu
zastosowania specyficznej technologii komputerowej ritenuta rozpisanego na wartosci
rytmiczne (co skadingd odgrywa istotng rolg w samym utworze); ten zabieg znany byt co
najmniej w romantyzmie (bo barokowe przejscia maja oczywiscie charakter bardziej
»dyskretny* w sensie logicznym, nie emocjonalnym) — pierwszy z brzegu przyktad, ktory
recenzentowi przychodzi do glowy, to finat I Sonaty skrzypcowej Brahmsa, ale podobne
zabiegi mamy np. w symfoniach Mahlera. Poza tym przejscie po stopniach od sekstol do
osemek 1 tak nie jest calkowicie ptynne, skoro nastepuje etapami (cho¢ z do§wiadczenia
wiadomo, ze mozna osiaggnac¢ z pewnym przyblizeniem efekt ciaglej zmiany tempa).
Wprzegnigcie komputera do tego — w rezultacie bardzo prostego — rozwigzania wydaje si¢
pozornym utatwieniem.® Takze uzycie wyrafinowanych programéw komputerowych do
prostych operacji kanonicznych moze oczywiscie skutkowac usprawnieniem pracy, ale trudno
uznac osiggniety efekt za co$ niemozliwego do stosunkowo tatwego zrealizowania wylacznie
na papierze, zwlaszcza ze — 1 tu juz jesteSmy sktonni do wyrazenia zalu — i tak rezultat
dzwigkowy podlega kwantyzacji czasowej 1 temperacji intonacyjnej (zwtaszcza, co
oczywiste, w partii akordeonu).

Natomiast bardziej zaawansowane techniki przeksztatcania czy organizowania dzwigkow

zostaly, naszym zdaniem, zaprojektowane, opisane (1 — miejmy nadzieje¢, sprawdzi si¢ to w
praktyce — zastosowane) skutecznie.

Uwagi techniczno-redakcyjne

Partytura zredagowana jest w znacznej czgsci poprawnie 1 moze skutecznie stuzy¢ zardGwno
cztonkom zespotu, jak dyrygentowi.’ Jednakze dajg sie w niej dostrzec mniejsze lub wigksze

8 Recenzentowi w zasadzie nie wypada powotywac si¢ na przyklady wlasne, ale bardzo podobne rozwigzanie
(tylko z accelerandem zamiast ritenuta) zastosowat w swym utworze Acqua alta, a w bardziej skomplikowanej
polifonii w Symfonii hymnow, dziatajac najzupetniej ,,na piechote” i komputera uzywajac do transformacji
dzwigkow, ale nie do ich szeregowania. Takze ptynne operowanie parametrami ggstosci spozytkowal w
kanonach z II Kwartetu smyczkowego, nie positkujac si¢ komputerem zupelnie (zreszta w owej epoce komputery
osobiste nie byly w stanie takiego zabiegu przeprowadzi¢...).

9 Kompozytor nie okresla, czy Consors nalezy wykonywaé z dyrygentem, czy bez (mozna domniemywac, Ze
bez, chociaz doswiadczenie uczy, ze przynajmniej przy pierwszym wykonaniu obecno$¢ dodatkowej osoby
koordynujacej przebieg i kontrolujacej proporcje bytaby nie do pogardzenia). Recenzent nie czyni jednak
zarzutu z braku informacji na ten temat, wiedzac, ze w wigkszosci przypadkow o zastosowanym rozwigzaniu i
tak decyduje praktyka. Mozna tylko sugerowaé, by na potrzeby dyrygenta partyture ztozy¢ w wigkszym
formacie z podwojnymi systemami, by unikng¢ zbyt czestych ,,przewrotek™.
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braki i niekonsekwencje, a takze rozwigzania watpliwe z punktu widzenia pragmatyki
wykonawczej. Dochodza do tego niezrgcznosci redakcyjne. Oto dostrzezone problemy:
* Nie wiadomo jakg funkcje pelni dodane w II wersji partytury okreslenie ,,Piesn
Swiatta® — czy jest charakterystyka utworu muzycznego, czy wariantem tytutu
(nigdzie, o ile recenzent si¢ zorientowatl, nie uzywanym ani w partyturze, ani w Opisie
pracy doktorskiey).
Znak ,,wibrujacego crescenda/diminuenda® opisany w odniesieniu do wiolonczeli jest
zastosowany takze w partii akordeonu (a nie uwzgledniony tam w legendzie): mozna
domysli¢ sig, ze znak ten wskazuje na zmienne tempo bisbliglianda, ale warto to
ujednoznaczni¢ w opisie.
Znak ,,nieliczonych grup rytmicznych...* stosowany obficie nie zawsze jest
jednoznaczny — np. na stronie 23 (akordeon i harfa) nie wiadomo, czy nalezy zagra¢
jedng grupe, czy wigcej, czy tez jest to zostawione do decyzji wykonawcy. Informacja
w ramce (nie wiadomo, czy dotyczaca tylko harfy, czy — prawdodpodobnie — takze
akordeonu: jak bedzie w glosach?) jest w tym przypadku niewystarczajgca. Niejasne
jest takze w samym znaku pozostawienie jednego ,,ogonka‘“ bez nuty — co jest
mechanicznie powtarzane w kazdym przypadku; zapewne nie ma to wigkszego
znaczenia, ale nie wyglada elegancko.
W legendzie wykonawczej w partyturze sa wyszczegdlnione zarowno wlasne
oznaczenia kompozytora, jak i skroty juz do$¢ dobrze przyjete (jak SP/ST czy
stopniowe przyspieszanie/zwalnianie; brak natomiast objasnienia krzyzyka nad nutami
wiolonczeli (zapewne chodzi o pizzicato lewa r¢ka, ale z doswiadczenia wiemy, Ze nie
wszyscy muzycy tak ten znak odczytuja).
W legendzie $rodki artykulacyjne opisane sg po polsku i po angielsku, podobnie jak
techniczne oznaczenia w systemie ,,Cues®, za§ konkretne komentarze w partyturze (w
ramkach) tylko po polsku. Do tego strona z obsada zredagowana jest po wtosku.
Warto to ujednolici¢!”.
Oznaczenia oktaw w literaturze angielskiej (uzyte przy opisie ¢wierctonowe;j
scordatury harfy) sg odmienne od polskich (np. nasze ¢! to C4 itd.)
Okreslenie ,,sample* powtarzane w systemie ,,Cues® —zapewne odnosi si¢ za kazdym
razem do innej probki, co moze rodzi¢ ktopot z identyfikacjg.!! Poza tym my$lac
intuicyjnie (patrz zastrzezenia na poczatku) mozna zastanowi¢ si¢, czy nie bytoby
praktyczniej rozbi¢ systemu ,,Cues* na dwa podsystemy: jeden odnoszacy si¢ do
kolejnych probek, drugi — do uruchomienia podprogramoéw transformujacych /ive. Nie
wiadomo tez, czy zastosowana procedura odnosi si¢ do wszystkich instrumentoéw, czy
tylko do wybranych (by¢ moze jest to wpisane w ,,patch®, ale osobna informacja w
partyturze mogtaby si¢ przydac).
Technika bariolage oznaczona jest skrotem ,,br* i strzatkami (wyjasnionymi w
legendzie); nie ma natomiast podanych strun, na ktorych nalezy wykonac¢ te dzwieki;

10 »Wiecznym” problemem polskich (i ogélnie wschodnioeuropejskich) partytur wspotczesnych jest obfitsze niz
na Zachodzie uzywanie okreslen wtoskich. Recenzent nie widzi tu wielkiego grzechu, jednakze wskazana jest
konsekwencja. Wspomniane wloskie okreslenia na stronie z obsadg stanowia dysonans.

11 Ze wzgledu na technologiczne ograniczenia, recenzent nie jest w stanie zidentyfikowa¢ sposobu oznaczania/
kodowania probek w programie komputerowym. W kazdym jednak razie probki powinny by¢ jednoznacznie
opisane w partyturze (ponumerowane, zatytutowane itp.) dla uniknigcia pomytek i nieporozumien.

11



teoretycznie mozna pozostawi¢ wiolonczeli§cie swobodg¢ i pewne rozwigzania
(chwyty w najnizszych pozycjach) wydaja si¢ naturalne, ale lepiej da¢ od razu pewna
propozycje. Ponadto uproscitoby lekture i ¢wiczenie przynajmniej zaznaczenie na
poczatku sekcji, ze ma si¢ do czynienia z alternacja miedzy strunami (np. poprzez
podwojny dzwigk i ew. kreski w gore i w dot). Tak zreszta zostato to zapisane w t.
104, gdy pojawity si¢ dzwigki o roznej wysokosci. (Pozadane jest takze konsekwentne
stosowanie albo skrétu, albo pelnego stowa.)

Dostrzezone btedy jezykowe: na stronie z obsadg winno by¢ ,,esecutori® 1
,,elettronica®.

W Opisie recenzent nie dopatrzyt si¢ istotnych 1 razacych btedow stylu czy kompozycji.
Niektore drobiazgi zostaty uwzglednione na marginesach drukowanego egzemplarza. Mozna
jednakze dyskutowac nad strategig dozowania informacji pobocznych czy dotyczacych tla.
Nizej podpisany za dobrze opracowane uwaza ustgpy charakteryzujace obie wspolczesne
tradycje wykonywania choralu, elementy osobistego credo autorskiego, a takze wigkszos¢
(jednakze nie wszystkie) informacji na temat uzytych programéw komputerowych: niekiedy,
jak to si¢ zdarza, dla specjalistow sg one oczywiste, dla laikow — nie zawsze czytelne, a
niekiedy nieczytelne w ogdle. Wida¢ jednak w tekscie proby uwzglednienia interesu
czytelnikdw o réoznym stopniu wprowadzenia w materi¢. Natomiast wazne 1 potrzebne w
kazdym przypadku jest (czego Autor dokonal) uwzglednienie innowacji czy wyboru
zastosowanych tu procedur.

®  Szczegodt jezykowy: zapis tytutu ,,instalacji* Salvadora Dali zawiera literowke,
ponadto imi¢ stynnej aktorki w polskiej literaturze zwykto si¢ podawac bez
przypadkow zaleznych (z powoddw fonetyczno-graficznych). Zatem proponuj¢ po
prostu Pokdj Mae West.

Wszystkie powyzsze zastrzezenia i1 propozycje korekt, cho¢ obnizaja oceng pracy, ktora w
zatozeniu powinna by¢ konstrukcja spdjna. czytelna i kompletna, nie wptywaja na ostateczny
werdykt recenzenta. Consors paterni luminis jest utworem ciekawym, realizujgcym ambitne
zatozenie 1 uzywajacym bogatych srodkow artystycznych, a przy tym — ufajmy —
zawierajacym szczere 1 przemyslane przestanie ideowe. Recenzent z zainteresowaniem czeka
na finalny efekt pracy Doktoranta w postaci petnego publicznego wykonania utworu oraz
dobre (mozliwie kwadrofoniczne) nagranie catosci.

Konkluzja

Po zapoznaniu si¢ z przedstawionymi materiatami, dziatajac na podstawie art. 11, ust.
1 Ustawy z dnia 14 marca 2003 roku o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o
stopniach i tytule w zakresie sztuki (Dz. U. 22016 r. poz. 882 ) oraz § 1 Rozporzqdzenia
Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego z dnia 30 pazdziernika 2015 r. w sprawie
szczegolowego trybu i warunkow przeprowadzania czynnosci w przewodzie doktorskim, w
postepowaniu habilitacyjnym oraz w postepowaniu o nadanie tytutu profesora (Dz. U. z 2015
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1. poz. 1842), stwierdzam, ze przedtozona mi do oceny praca Pana Mgr. Przemystawa
Schellera spelnia warunki stawiane pracom doktorskim z zakresu kompozycji.

W konsekwencji wnioskuje o przyjecie pracy 1 dopuszczenie jej — przy uwzglednieniu
postulatu prezentacyjnego na stronie 3. niniejszej recenzji — do publicznej obrony.

Wroctaw, 20 wrzesnia 2018 r.

Rafat Augustyn
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