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Recenzja kompozycji Dominika Lasoty

p.t. VIA MATRIS na solistéw, chor mgski, chdr mieszany, zespdl instrumentalny i orkiestre

symfoniczng oraz pracy pisemnej pod tym samym tytulem

Kompozycja pt. VIA MATRIS na solistéw, chér meski, chor mieszany, zespol instrumentalny i
orkiestre symfoniczng Dominika Lasoty powstala w latach 2020-2021. Trwajacy okoto 60
minut utwdr stanowi opracowanie muzyczne slabo rozpowszechnionego w Polsce
nabozenstwa maryjnego, odtwarzajacego droge Matki Bozej przez stacje bolesci, bedac
analogig Drogi Krzyzowej Jezusa Chrystusa. Wybér tematu kompozycji oceniam jako bardzo
oryginalny, tym bardziej, ze autor nie czerpat z gotowego opracowania tekstu nabozefistwa,
lecz sam go stworzyl w oparciu o pieczolowicie dobrane przez siebie fragmenty Ewangelii,
Liturgii Godzin, hymnéw brewiarzowych, litanii i modlitw w jezyku lacinskim. Do
wiadomosci uzytkownika partytury podano ttumaczenia tekstéw na jezyk polski. W intencji
doktoranta kompozycja ma mie¢ zastosowanie praktyczne jako nabozenstwo sprawowane w
realnej przestrzeni majace mie¢ cechy rytuatu. Chodzito zatem o uwzglednienie religijnej
funkeji dzieta. Stad zostalo ono wyposazone w cechy, ktore przemawiaja do przecietnego
odbiorcy z kregu katolickiego, obznajomionego przynajmniej w stopniu elementarnym ze
zwyczajami panujagcymi w Kosciele, m.in. ze zwyczajem odprawiania procesji w plenerze.
Via Matris stanowi wlasnie rodzaj procesji, jednak nie w dostownym sensie — uczestnicy
Drogi Matki Bolesci nie przemieszczaja sic bowiem w przestrzeni — to muzyka i stowo kraza
wokot nich — w sensie dostownym, bowiem autor skorzystal z mozliwosci, jakie daje
topofonia, rozmieszczajac chér meski i zesp6t instrumentalny woké! audytorium, na tej
zasadzie, ze przemieszcza si¢ on od ,stacji do stacji” na wzér procesyjny. ,,Wedréwka”
wykonawcéw — po linii czy w mistycznym kregu jest oczywiscie rozwigzaniem doskonale
znanym z historii muzyki wspétczesnej, by siegnaé choéby do dziet prekursoréw ,,muzyki
przestrzennej”, jak Varése, Stockhausen, czy Murray Schaeffer. Niemniej, ma ono ciggle

tworczy potencjal, zwlaszeza, gdy chodzi o nawigzanie $cislejszego kontaktu ze stuchaczem



poprzez zaangazowanie rozszerzonego aparatu percepcyjnego. O to whasnie chodzilo

Doktorantowi.

Via Matris stanowi cato$¢ kompozycyjna, zreszta dosé skomplikowang, jako ze
Doktorant zatozyt nie tylko jedno$é ramowa dzieta, lecz wpisat wen wewnetrzng logike cykli,
ktére zyskuja wigksza czy mniejsza samodzielnogé. Zalozyl tez mozliwos$¢ funkcjonowania

czgsci ogniw jako samodzielnych kompozycji.

Chociaz autor nie stara si¢ zdefiniowaé ogélnie swego stylu czy postawy estetycznej, ani
bezposrednio, ani posrednio — poprzez konfrontacj¢ ze stylem i estetyka innych
kompozytoréw, chociazby tych, ktérych wymienia w pracy jako swych mentoréw i patrondw,
na podstawie lektury partytury mozna dojsé¢ do wniosku, ze jego intencja bylo wykorzystanie
calego bogactwa réznych elementow i technik kompozytorskich w celu stworzenia czytelnych
zwigzkow  stowno-muzycznych o spektakularnej wymowie. Elementy tonalnosci,
neotonalnosci i modalnosci (te ostatnie — widoczne w nawigzaniach do choratu
gregorianskiego) sasiaduja z jezykiem dwunastotonowym, klasyczna harmonika i faktura — z
uproszczong postacig mikropolifonii, motoryczna rytmika rodem z muzyki Carla Orffa — z
fragmentami ad libitum. Podobna réznorodnosé istnieje w sferze zapisu: wystepuje notacja
Scisla, jak réwniez notacja nawiazujaca do rozwigzan stosowanych w muzyce sonorystycznej
lat 60. XX wieku. Wsp6lnym mianownikiem zastosowan $rodkéw i technik jest wspomniane
przeze mnie dgzenie do spektakularnosci efektow, jak réwniez komunikatywnos$é. W
ogolnosci, kompozycja operuje jezykiem uproszczonym, dostosowanym do mozliwosci
percepcyjnych przecigtnego stuchacza. Prostote te widaé zwlaszeza w dziedzinie rozwigzan
fakturalnych. Przykladami moga byé ostentacyjna homologia gloséw, zastosowana w partii
orkiestry we fragmencie Evangelium V, poslugiwanie si¢ na dhugiej przestrzeni unisonem w
partii chéru w tejze czesci, czy obecne w wielu czgsciach dlugotrwate ostinato instrumentow
perkusyjnych oparte na prostych motywach rytmicznych. Niektére pomysty fakturalne sg zbyt
czgsto powtarzane, na przyklad w kilku kolejnych czesciach mamy ten sam uklad elementow
faktury ad libitum. Dyspozycja materiatu we fragmentach ad libitum, ktére doktorant
niestusznie okresla jako aleatoryzm kontrolowany (gdyz jest on stabo kontrolowany,
zwlaszcza w poréwnaniu do wzorcowych rozwigzah Lutostawskiego) jest niejasna. W
ramkach mieszczacych material do swobodnej realizacji panuje niejasnos¢, czy poszczegdlne
dzwigki maja by¢ prezentowane po kolei, czy w dowolnej kolejnosci, nie wiadomo tez, jaki

ma by¢ sposob wydobycia dzwiekéw, szczegdlnie z instrumentow perkusyjnych. Podajac czas



w sekundach, doktorant zapomniat o okresleniu tempa wykonywania materiatu w ramkach; w

dopisku u dotu partytury napisat jedynie, ze rytm ma by¢ nieregularny.

Kompozytor unika polifonii, a jesli ja probuje stosowaé, to jedynie w postaci
imitacyjnych rozwinig¢ krétkich motywéw (Oratio VI) lub niewielkich przesunigd

rytmicznych mig¢dzy gltosami chéru.

Partytura napisana jest starannie. Autor wprowadzil szczegOlowe oznaczenia
dynamiczne. Mniejsza uwagg poswiccit artykulacji. Partytura nie zostata wyposazona w
legende objasniajaca sposoby gry na instrumentach, zwlaszcza perkusyjnych i zastosowane

symbole artykulacji. Tekst tacinski zostal prawidtowo podtozony pod nuty.

Mimo dostrzezonych niewielkich brakéw technicznych, jak i ogodlnego sprofilowania
kompozycji w strong muzyki popularnej, oceniam jg jako warto$ciows, dojrzalg i
profesjonalng. Powstato dzielo dobrze wpisujace sie we wspolczesny nurt muzyki religijnej o
szerokim zastosowaniu ze wzgledu na prostote uzytych $rodkéw, jak réwniez szczero$é i

uniwersalnosé przestania.

%k

Dotaczona do partytury utworu praca pisemna zatytulowana VI4 MATRIS na solistéw, chor
meski, chor mieszany, zespdl instrumentalny i orkiestre symfoniczng. Opis dziela
artystycznego, objasniajaca jego zalozenia i sposoby realizacji, jest nieco stabsza. Niedosyt
budza wstepne rozdziaty, poswigcone odtworzeniu procesu tworczego. Jedynie kilka linijek
zajmuje tu wyliczenie utworéw, jakimi inspirowat si¢ autor. Sa to pojedyncze dziela
Pendereckiego, Pérta, Sznitkego, McMillana, Eukaszewskiego i Moryty, ktére mozna
przypisa¢ do popularnego nurtu muzyki wspolczesnej zwanego »nowa duchowoscig”.
Doktorant nie powiadamia, jakie cechy tych kompozycji, badz co badZ dosy¢ zréznicowanych
stylistycznie zadecydowaly o tym, ze ich poznanie stalo sie waznym elementem pracy
przygotowawczej do komponowania wiasnego utworu. Reszte rozdziatu o »etapach procesu
tworczego” zajmuja luzne dywagacje poswiecone koncepcji duchowosci muzyki, ilustrowane
kilkoma, dos¢ przypadkowo dobranymi cytatami z réznych autoréw, zaréwno filozofow
(Joseph Ratzinger, Wiadystaw Strozewski), jak i muzykéw (Arvo Part Krzysztof Penderecki,
Andrzej Panufnik, Olivier Messiaen). Co ciekawe, micdzy te wielkie nazwiska zaplatala sie
Zofia Lissa — w charakterze autorki tezy o potrzebie indywidualno$ci. Doktorant nie staral si¢
skomentowa¢ przytoczonych mysli, co poglebia wrazenie, ze pelnig one jedynie role luznych

dodatkéw majacych wplynaé na wrazenie erudycyjnosci rozwazan.



Kolejny rozdzial dotyczy nabozenstwa Via Matris. W kolejnosci, niezbyt przekonujace;j,
zostaly skrotowo oméwione: rozwoj historyczny nabozenstwa i jego ,,ugruntowanie
teologiczne” (to jest zaposredniczenie w odpowiednich fragmentach Ewangelii) oraz ,,budowa
i formuta”. W sposéb zupelnie nieuzasadniony Doktorant wiaczyt do tego ostatniego
podrozdzialu rozwazania szczeglowe dotyczgce wlasnego podejscia do Via Matris. W
centrum postawit koncept topofonii, a wigc zagadnienie $cisle techniczne. Korzystniej byloby
przenies¢ relacje o celu zastosowania topofonii i $rodkach towarzyszacych realizacji
kompozycji przestrzennej do rozdziatu po$wigconego jej analizie. Ponadto, warto bylo
odnies¢ si¢ cho¢by w skrécie do historii obecnosci rozwigzan przestrzennych w muzyce —
wszak patronujg im liczni wielcy kompozytorzy poczawszy od renesansu do naszych czasow.
Brak odniesienia si¢ do historii muzyki i dotyczacej jej — przeciez bogatej i cennej — literatury
muzykologicznej uwazam za wade pracy. Zdziwienie budzi tez obecno$é koriczacego
Rozdziat 1 pracy potstronicowego podrozdziatu Tematyka utworu, nie wnoszacego nic

nowego do juz oméwionych zagadniefi.

Przechodzimy do Rozdziatu II, poswigconego blizszemu oméwieniu kompozycji doktorskie;j.
Zaczyna si¢ on kolejng powtorka — deklaracja ogolnego zalozenia twérczego. Tu réwniez
wprowadzone zostaly w spos6b nader dowolny cytaty z literatury dotyczacej duchowego
wymiaru muzyki (Tomaszewski, Pociej) i koncepeji jej przestrzennosci (Szymanska-Stulka).
Dalsze fragmenty II Rozdziatu s3 utozone w sposéb logiczny, calkowicie zgodny z konwencja
tradycyjnej analizy muzycznej. Mamy wigc prezentacje spozytkowanego tekstu stownego
wraz z atrybucja jego poszczegdlnych fragmentéw, informacje o obsadzie kolejnych czesci
utworu i o sposobach notacji, prezentacje schematu formy, wyliczenie rodzajéw melodyki,
listg obecnych w utworze cytatéw i symboli muzycznych, uwagi o harmonice, dynamice,
rytmice i metrum i na koniec o obecnosci myslenia cyklicznego, ktére odnosi si¢ do formy i

moglo by¢ oméwione wezesniej, w ramach prezentacji schematu formy.

Dalej autor proponuje bardziej szczegélowy opis poszczegdlnych czesci utworu,
uwzgledniajagcy  zastosowane przez siebie rozwigzania harmoniczne, kolorystyczne,
fakturalne, melodyczne, przestrzenne itp. Ta cze$é pracy, wyposazona w liczne i dobrze
dobrane przyklady z partytury, tworzy przekonujaca relacje na temat autorskich pomystow,
ktore legly u podstaw poszczegdlnych rozwigzan muzyczno-formalnych i intertekstualnych
obecnych w opisywanym utworze. I tu nie podarowal sobie jednak autor okazji do
przytoczenia kilku cytatéw, ktérych tres¢ nie ma zupelie zwigzku z przeprowadzanym

rozumowaniem (Ingarden, Bristiger).



Pracg konczy krétkie podsumowanie, bibliografia, spis przykladéw nutowych (pomijajacy
cytowane w rozdziale o symbolice piesni koscielne i melodie choralowe) oraz spis
zamieszczonych w pracy tabel, schematéw i wykresow. Bibliografia nie uwzglednia podziatu

na zrédla i opracowania.

W pracy wystepuje kilka bledow terminologicznych (np. brak rozréznienia terminéw tempo i
agogika; znacznie wigcej jest usterek logicznych i stylistycznych oraz bledow jezykowych,
np. ,.inspiracje do powstania utworu”, czas jako ,.element pracy nad utworem doktorskim”,
»koneksje muzyczne zawarte w kompozycji®, “ustalenie cech wspolnych miedzy
poszczegolnymi  czedciami  tworzy konstrukcje formalng kompozycji”, ,zestawienia
instrumentalne wptywaja na kolorystyke™, ,,zmiany zachodzace w kwestiach formy”,

»pokrewny tematycznie do wielu przykladéw z literatury™.

Mimo zauwazonych niedostatkéw stwierdzam, ze praca pisemna zostala przygotowana z calg
starannoscig, na jaka sta¢ bylo Doktoranta i spefnia wymogi pracy pisemnej towarzyszace;j

kompozycji doktorskie;.

Podsumowujac, stwierdzam, ze zaréwno kompozycja przedstawiona jako praca
doktorska, jak i towarzyszaca jej praca pisemna spelniajg wymagania art. 187 ustawy z dnia
200 lipca 2018 e. Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce (Dz.U. z 2021, Poz. 478).
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