Prof. dr hab. Marek Choloniewski Krakow, dnia 3.09.2021 r.
Akademia Muzyczna
im. Krzysztofa Pendereckiego w Krakowie

Ocena rozprawy doktorskiej
mgr Krzysztofa Sztekmilera pt.
wWielosladowy montaz diwigku jako srodek kreacji wyrazu artystycznego dziela na
przyktadzie nagrania Tria fortepianowego
d-moll op. 49 nr 1 Feliksa Mendelssohna-Bartholdy”

Krzysztof Sztekmiler jest uznanym rezyserem dzwieku, realizatorem wielu

znaczacych rejestracji muzyki klasycznej, wspodtczesnej i popularne;j.
Jest absolwentem dwoch uczelni. Dyplom magisterski i tytul mgr inzyniera z
elektroniki uzyskat w 1981 roku na Politechnice Lodzkiej, a w 1983 roku dyplom
magisterski z wyrdznieniem w zakresie gry na gitarze na Wydziale Instrumentalnym
Akademii Muzyczne] w Lodzi. Dokonat kilku nagran jako gitarzysta. Swoja
dziatalnos¢ pedagogiczng realizowat jako nauczyciel gry na gitarze w PSM 11 Il st. w
Fodzi, jako asystent na Wydziale Edukacji Uniwersytetu Lodzkiego, a takze
prowadzac zajecia na Podyplomowych Studiach Muzyki Filmowej w Lodzi.

Jego gtéwna dziatalno$¢ dotyczyta jednak realizacji nagran i konserwacji
sprzetu elektronicznego. Jego dorobek jako realizatora i rezysera dzwigku to
przygotowanie 97 ptyt CD, nagrania archiwalne koncertéw (672), w tym w
wigkszosci muzyki wspotczesnej festiwalu ,,Musica moderna” (372), muzyki
kameralnej (254) i muzyki symfonicznej (40), ale takze naglosnienia koncertow
muzyki wspotczesnej. Byt takze autorem elektronicznych modyfikacji akustyki sal
koncertowych.

Za swoje dokonania w rozwdj infrastruktury elektroakustycznej Akademii
Muzycznej w Lodzi w 2001 roku zostat odznaczony Srebrnym Krzyzem Zastugi.

Tematem pracy doktorskiej jest nagranie Tria fortepianowego d-moll op. 49 nr
1 Feliksa Mendelssohna-Bartholdy. Do pracy tekstowej doktorant dotgcza nagranie
bedace gtéwnym tematem rozprawy oraz material zawierajacy dorobek artystyczny i
dydaktyczny wraz z nagraniami poszczegdlnych czesci Tria.

Rozdziat 1 pracy dotyczy historii fonografii i rozwoju technik montazu.
Pojawiajg si¢ w nim wazne etapy rozwoju fonografii od II potowy XIX wieku.

Przejscie od analogowych metod montazu do cyfrowych technik rejestracji i




wyrafinowanych technologii w podziale na rozwigzania hardware’owe i software’we
sg ciekawym skrotem wiedzy na ten temat. Doktorant przechodzi od omoéwienia
wybranych technik montazu po przeglad stosowanych metod pod katem ich
muzycznej przydatnosci. Ten aspekt jest omawiany bardziej szczegétowo z roznych
perspektyw w nastepnych rozdziatach.

Rozdziatl 2 otwiera rozwazania na temat réznych czynnikéw wptywajacych na
ksztatt artystyczny nagrywanego i montowanego dziela muzycznego. Na str. 14
pojawiajg sie odniesienia do wypowiedzi Krystyny Diakon, w czgsci kontrowersyjne,
w ktérym autorka zestawia poezje i muzyke jako formy sztuki asemantycznej' oraz
do stynnego dzieta Romana Ingardena ,,Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci”.
Drugie odniesienie otwiera bardzo wazny obszar rozwazan dotyczacych procesu
powstawania i wykonywania dzieta muzycznego, w ktorym rezyser dzwigku zajmuje
wazng role interpretatora i wspotwykonawcy, a z okreslonej perspektywy na
okreslonym etapie takze wspoitworcy dzieta, jakim staje si¢ forma fonograficzna.
Rezyser dzwieku pojawia si¢ jako wazne ogniwo poszerzajagce porzadek
wprowadzony przez Ingardena w swoim dziele.

Na poczatku rozdziatu 3 pracy pojawia si¢ diagram, ktory poszerza koncepcje
estetyczng Ingardena o nowe elementy dotyczace zaroéwno muzyki wspotczesnej,
ludowej i improwizowanej, ale takze nowe koncepcje przestrzeni dzwigkowej, nowe
formy komunikacji, zwlaszcza muzyki w sieci.

Nieporozumieniem moze by¢ zbyt dostowne odczytanie ostatniej konkluzji tego
rozdziatu, w ktorym doktorant stwierdza, ze rezyser muzyczny zaczyna poruszac si¢
W przestrzeni zarezerwowane] wczesnie] wy%qcznie. dla wykonawcy. Byloby
wskazane okresSlenie jakiego czasu dotyczy to stwierdzenie. Czy chodzi o czas
historyczny przed Edisonem, kiedy jedyng formg istnienia muzyki byta partytura i jej
wykonanie? Chodzi zapewne o czasy wspolczesne] fonografii, okres przejscia od
montazu klasycznego do wyrafinowanych technik montazu cyfrowego, w ktorych
rozwinigta technologia pozwala przekroczy¢ w trakcie montazu niedostgpne
wczesniej manipulacje dotyczace wysokosci dzwieku i struktury rytmicznej utworu.
Przy przesuwaniu tej granicy pozostaja nadal do rozwigzania formuly korekty
nagrywanego materialu, metody wkraczajagce w obszar muzyki eksperymentalnej i
elektroakustycznej. Do wyrafinowanych technik montazowych warto bytoby

wprowadzi¢ jeszcze kilka utopijnych do tej pory koncepcji pozbawiania nagrania

! trudno zgodzi¢ si¢ ze stwierdzeniem, ze poezja jest formg asemantyczng, wigc ten cytat w tym miejscu
nalezatoby poszerzy¢ kontekstualnie w celu przyblizenia sensownosci tego zestawienia




nadmiernego poglosu, czy tez juz bardziej realnych technik wielowarstwowego
eliminowania, czy tez ekstrakcji poszczegdlnych gloséw i instrumentéw z nagrania.’
Warte przytoczenia bytyby niezwykle ciekawe przyktady tworczego wykorzystania
poszerzonych technik montazu i masteringu w muzyce wspotczesnej, dziataniach
sound artu, lecz takze rozwiniete modeli rejestracji i odtwarzania (binaural,
ambisonics).

W tym miejscu waznym byloby uporzadkowanie i jasne zdefiniowanie kilku
pokrewnych terminéw, zwlaszcza dotyczacych okreslonych funkcji w realizowanym
nagraniu. Doktorant uzywa powszechnie stosowanego okre$lenia rezyser dzwigku,
ale w tekscie pojawiaja si¢ tez terminy rezyser nagrania, rezyser muzyczny, czy po
prostu rezyser. Mozna si¢ domysli¢, ze ten drugi jest powigzany gléwnie z procesem
rejestracji. Rezyser dzwieku wydaje sie by¢ uzywany wymiennie z terminem rezyser
muzyczny (str. 22). W sposobie ich uzycia nie widaé jasnego ich oddzielenia i
powigzania z okre§lonym etapem pracy, rejestracja, koordynacjg sesji nagraniowej,
czy tez montazem. T¢ kwesti¢ warto bytoby wyjasnié i uporzadkowag.

Nagrywanie utworu w studio pozostaje czestokroé w opozycji do
wykonywania utworu podczas koncertu. Gtéwnym dylematem sg warto$¢ dzieta oraz
ocena poziomu artystycznego muzyka, ktory powinien taczy¢ sprawnos¢ techniczna,
potrzebng wirtuozeri¢ z wyrafinowaniem muzycznym oddajgcym glebie duchowa
muzyki poprzez jak najwierniejsze przeniesienie intencji kompozytora zawartej w
partyturze. Podczas rejestracji studyjnej wymagania techniczne schodzg na plan
dalszy w stosunku do wyrazu i ekspresji muzycznej. W najwigkszym uproszczeniu
podczas sesji nagraniowej powtarzane s fragmenty utwory wykonane z btedami, az
do uzyskania poprawnej wersji w stosunku do podstawowych elementow
muzycznych: wysokosci, rytmu, intonacji, artykulacji i brzmienia. Dynamike i
zmiany tempa mozna najlatwiej skorygowaé. Podobnie spektrum brzmieniowe moze
zosta¢ przetworzone. W poréwnaniu wielokrotnego studyjnego wykonywania
wybranych fragmentéw utworu z jednorazowym wykonaniem catej kompozycji

podczas koncertu pojawia si¢ pytanie natury etycznej. Na ile skompletowany utwér w

’Charles Dodge w swojej kompozycji ,,Any Resemblance Is Purely Coincidental” realizowanej w Computer
Music Studio of Brooklyn College of Music N.Y. koordynowat prace zespotu zajmujacego sie pod koniec lat
70-tych korektg archiwalnych nagran Enrico Caruso z poczatku XX wieku. Podazajac za udanym
zastosowaniem algorytmu odszumiania starych nagran postanowit kontynuowa¢ proces oddzielania i
wybidrezego filtrowania materii dzwigkowej. Arie z opery Pajace Leoncavalla wyczyscit z partii orkiestry
otrzymujac samg parti¢ wokalna, czysty glos Enrico Caruso. Ten materiat postuzyt mu do stworzenia
nowego utworu, ktoremu stynnemu tenorowi wloskiemu $piewajacemu z taSmy towarzyszy zywy pianista na
scenie.



warunkach studyjnych, na ktérego forme¢ muzycy maja ograniczony wplyw jest
prawdziwym i wiarygodnym obrazem wykonania utworu? Na ile ich rola jest
poszerzona, czy wrecz przeniesiona na osobg rezysera dzwigku?

Odpowiedzi na te pytania jest kilka.

Je$li muzyke traktujemy jako przestrzenna transmisje fali akustycznej, bedacej forma
przekazu w procesie percepcji stuchowej to pomigedzy wykonaniem koncertowym, a
odbiorem nagrania z dowolnego nosnika, ptyty, kasety, radia, czy tez z Internetu
zasadniczej roznicy nie ma.

Osobnym zagadnieniem bedzie istnienie tego dzieta w naszej $wiadomosci i sposobie
jego percepcji, osobnym jest forma komunikacji miedzy wykonawca a publicznoscia.
Doktorant bierze w swojej pracy te aspekty pod uwagg w réznych rozdziatach,
pozostawiajgc jednak pewien niedosyt. Bo omawia gléwnie pracg studyjng, a
nagrania podczas koncertu w mniejszym stopniu i prawie zupetnie pomija transmisj¢
z rejestracja, a wigc bardzo wazna w obecnych czasach formg przekazu dziefa
artystycznego. Wyjasnieniem jest czas powstania rozprawy - rok 2017, a wige przed
pandemia. Jesli praca mialaby zosta¢ opublikowana to ten aspekt warto byloby
uzupetnié.

W rozdziale 4 dotyczacym wielos§ladowego montazu pojawia si¢ pierwszy
fragment partytury Tria Mendelssohna z pominigciem autora kompozycji (str. 27).
Podobnie na pézniejszych stronach tego rozdziatu. Dla wiasciwego chronologicznego
porzadku ta pena informacja powinna si¢ pojawi¢ wilasnie na str. 27. Wtedy w
dalszych cytatach kompozytor moze zosta¢ pominigty. Zwracam uwagg, ze ostatni
rozdzial 5 dotyczy wylgcznie kompozycji bedacej tematem rozprawy, a wigc
pojawienie si¢ autora kompozycji w pracy na zasadzie antycypacji na str. 27 powinno
by¢ czytelnie opisane.

W tym samym rozdziale na str. 28 pojawia si¢ po raz kolejny odniesienie do
pracy Romana Ingardena dotyczace przezycia estetycznego. Doktorant stawia
hipotezg, ze nie mozemy zrealizowaé tych filozoficznych zatozen w przypadku gdy
mamy do czynienia z licznymi niedoskonatosciami na nagraniu. Z jednej strony
Krzysztof Sztekmiler ma racje, z drugiej za$ podaje niewlasciwy argument, bo
dotyczacy wadliwego materialu. Mozna tutaj uruchomi¢ analogi¢ do gorszego
wykonania utworu posiadajacego wady niezaleznie od okolicznosci towarzyszacych
nagraniu, obarczonego btedami czysto muzycznymi. Powstaje w ten sposob rodzaj
antytezy potrzebnej do udowodnienia zatozen przezycia estetycznego wg teorii

Romana Ingardena. Reasumujgc ,niedoskonatosci intonacyjne, piski, stuki i inne




dzwigki postronne” nie sg argumentem do uzasadnienia zastosowania
wyrafinowanych technik montazowych dla uzyskania zatozen przezycia estetycznego.
Moga by¢ co najwyzej uzasadnieniem dla wsparcia stabszego wykonania utworu i
usuniecia btedow podczas studyjnej rejestraciji.

W dalszych czesciach rozdzialu 4 doktorant opisuje kolejne formy tworczej
ingerencji rezysera dzwigku w wykonywany i zarejestrowany w warunkach
studyjnych material. Watpliwosci na ten temat pojawiaja si¢ w recenzji wczesniej. A
wiec poszerzanie i zastgpowanie decyzji wykonawcow w odniesieniu do wizji utworu
przez rezysera dzwigku nastgpowaé powinno na podstawie wspolnej decyzji,
wigczajagc w to element pedagogiczny, czy tez wsparcia dotyczacego interpretacji
dzieta, zarowno w zakresie mikroformalnym, jak i calosci utworu.

W rozdziale 5 doktorant wprowadza informacje na temat Tria Mendelssohna,
jego powstania w 1839 roku, kontekstu historycznego i kulturowego jemu
towarzyszgcemu. Nastepuje analiza utworu poszerzona o kontekst historyczny, ktory
jest waznym elementem przygotowania do sesji nagraniowej, bo przybliza nas do
intencji kompozytora, jego wizji w okreslonych warunkach miejsca i czasu
historycznego. Wybor miejsca rejestracji utworu jest kolejnym bardzo waznym
elementem przygotowywanej sesji nagraniowej. W pracy pojawiajg sie zaréwno
informacje na temat akustycznych walordw realnego miejsca, poglosu sali
koncertowej, jak i doboru mikrofonéw, oprogramowania, jak i pozostatych waznych
elementow zastosowanej technologii (przedwzmacniacze i przetworniki analogowo-
cyfrowe). Ustawienia instrumentow, trzech systemoéw mikrofonéw oraz ustrojow
akustycznych umieszczonych z tylu sg zobrazowane czytelnym rysunkiem. Taki
obraz pomaga w przygotowaniu nagrania i stanowi cenne odniesienie dla innych sesji
nagraniowych.

Kolejny podrozdzial wprowadza nas w metodyke pracy podczas sesji
nagraniowej. Pojawia si¢ omawiana wczesniej kwestia wspdtautorstwa dzieta
fonograficznego. Kompozycja Mendelssohna-Bartholdy stanowi niejako wzoér dla
powstania na jego bazie innego dzieta, dziela fonograficznego wspéttworzonego
wspolnie z wykonawcami. Wazna przy tym jest zarysowana wczesniej w recenzji
funkcja rezysera dzwigku wobec wykonawcow - pedagoga, dyrygenta, interpretatora,
aranzera, artysty dzwigkowego?

Rezyser dzwigku ustala swoj cel jakim jest stworzenie utworu ,,doskonatego”,
pozbawionego jakichkolwiek btedéw, zaréwno czysto technologicznych (piski,

trzaski), jak i muzycznych: bledéw podstawowych dotyczacych kiksow wysokoscei,




rytmicznych, dynamicznych po bardziej zwigzane z interpretacjag materiafu
muzycznego, a wiec doboru barwy, intonacji i artykulacji.

Mozna to jeszcze ujgé inaczej. Podstawowym celem rezysera dzwigku w
studyjnej pracy od nagrania poprzez montazu do masteringu jest usunigcie wszelkich
btedow. Doktorant wprowadza systematyke bledow obrazujac jg na Kkolistych
diagramach. Btedy dzielg si¢ na: intonacyjne, rytmiczne, tekstowe (wysokos¢),
barwowe, interpretacyjne i pozamuzyczne. Kazda z tych kategorii posiada swoja
klasyfikacje. Struktura bledow w poszczegélnych rozdziatach wyglada odmiennie,
takze w zestawieniu ze strukturg bledow w catym utworze. W podrozdziale 5.6 pracy
otrzymujemy opis réznych metod montazu dotyczacych wybranych fragmentow
utworu. Na koncu pracy zamieszczona jest kompletna lista btedow, ktdére zostaty
usuniete lub skorygowane. Waznym jest tez umieszczenie biogramow wykonawcow
bedacych wspottworcami dzieta fonograficznego.

Bardzo ciekawym sg rozwazania doktoranta na temat szczegdlnej roli rezysera
dzwieku podczas rejestracji repertuaru klasycznego, w ktorej peini role eksperta
muzycznego. W podsumowaniu pracy poréwnuje swoja role do funkcji dyrygenta i
wykonawcy. Jest jednak takze inna perspektywa. Z punktu widzenia muzyka budzi
skojarzenie z opiekga nad uczniem/studentem ze strony swojego nauczyciela. To w
trakcie edukacji muzycznej doswiadczony pedagog, w wiekszosci przypadkow
praktykujgcy artysta muzyk jest autorytetem, ktdry swoja tworczoscia i dorobkiem w
dziedzinie wykonawstwa muzycznego tworzy t¢ szczeg6lng relacje Mistrz - Uczen.
Powstaje bardzo wazne pytanie, czy rezyser dzwigku posiada wystarczajace
doswiadczenie tego typu. Czy jego uwagi wynikajagce z potrzeby uzyskania jak
najlepszego, najbardziej przekonujgcego obrazu rejestrowanego utworu sg adekwatne
i porownywalne z doswiadczeniem dojrzatego i uznanego artysty. I tak i nie. Tak, bo
celem rezysera jest uzyskanie jak najlepszego rezultatu. Ale co to znaczy? Czy
istnieje ten jedyny wzor do ktérego dgzymy. Czy tez mamy do czynienia z bardzo
osobistg wizjg rezysera nie wynikajaca z doswiadczen instrumentalnych, lecz
wylacznie stuchowych, zdobywanych z poznawania i porownywania wielu nagran,
oczywiscie poglebionych znajomoscig partytur wykonywanych i nagrywanych
utwordow. Krzysztof Sztekmiler swoja rozprawe doktorska opiera na wybitnym dziele
kompozytora romantycznego. Trio Mendelssohna ma wiele nagran i nie jest tatwe
uzyskanie nowego, czy nawet nowatorsko brzmigcego nagranie, tworzac wizj¢ dzieta

spetniajgcg wymogi przewodu doktorskiego.




Stuchajgc nagrania utworu w realizacji studyjnej Krzysztofa Sztekmilera
uzyskujemy duze emocjonalne zaangazowanie. Wywazenie proporcji dynamicznych
i brzmieniowych instrumentdw tria w przebiegu catego utworu jest Swietnie
skomponowane. Stuchatlem utworu w bardzo réznych warunkach 1 za kazdym razem
mialem wrazenie dominacji fortepianu nad instrumentami smyczkowymi. Sg
wtopione w brzmienie fortepianu, zwlaszcza jak ich material pokrywa si¢ z
materialem partii fortepianu w tym samym rejestrze. | w tym miejscu pojawia si¢
pytanie w jakim stopniu jest to koncepcja kompozytora, a na ile rezysera dzwigku.
Odpowiedzi na to pytanie mozemy uzyska¢ stuchajac innych realizacji. Zaryzykuje
stwierdzenie, ze dylemat ten pojawia si¢ w podobnym zakresie przy réznych
interpretacjach tego samego utworu przez réznych wykonawcow, lub tez réznym
odczytaniu utworu przez tych samych muzykéw w kolejnych wykonaniach. Rezyser
dzwieku staje si¢ wigc zarowno pedagogiem, dyrygentem jak i wspotwykonawca
utworu.

Nastepna bardzo wazna analogia do pracy nad utworem elektroakustycznym w
studio, a wiec w praktyce w przestrzeni nieomal tozsamej. Koncowy rezultat w
postaci zmontowanego utworu poprzedzony jest wielokrotnymi wykonaniami
fragmentow, poszczegdlnych elementow w studio. Koncowy rezultat jest wynikiem
montazu tak zarejestrowanych sktadowych. I tutaj wazne wyjasnienie. Klasyczna
kompozycja elektroakustyczna nie potrzebuje wykonawcow. Istnieje w ostatecznej
formie akustycznej nagranej na dowolnym nosniku, tasmie, pamieci urzadzenia
cyfrowego, czyli ,,nagranego” utworu. Jej wykonanie jest formg rekonstrukcji dziatan
w studio, a bardziej precyzyjnie, wielokrotnego wykonywania jej fragmentow w
studio. Jak widaé¢ analogia do studyjnej rejestracji muzyki akustycznej (ale tez z
uzyciem srodkow elektronicznych) jest spora. Jedyng réznica, ze wykonawcg muzyki
elektroakustycznej w studio jest sam kompozytor, lub wspdtpracujagcy z nim
realizator (rezyser dzwigku).

Na koniec reasumpcja dotyczaca celu pracy rezysera dzwigku kreujgcego nowe
dzieto fonograficzne, zestawienia go z oryginalng kompozycja romantycznego
tworcy. Shuchajgc wyczyszczonych montazowo nagran studyjnych mam mocne
wrazenie, ze otwieramy przestrzen nieistniejgcg, swoistego rodzaju raj utracony,
marzenia Francisa Bacona i Edgara Varese o ogrodach dzwigkowych, w ktérych
muzyka jest nieograniczona je$li chodzi o zrodta dzwieku, jest najwyzsza forma
zblizong do absolutu, zawierajagca magiczny wymiar nieodgadnionej ezoterycznej

duchowosci. Ta wizja pryska przy wielu formach realnosci towarzyszace;j




koncertowym wykonaniom utworu. Osobiscie jestem po stronie tej wtasnie realnosci
z wszystkimi towarzyszacymi jej niedoskonato$ciami, bo sg bardziej wiarygodne i
oddajg ducha konkretnie istniejgcego miejsca i Jedynego czasu, rejestracji zdarzenia
W czasie 1 przestrzeni, przemijajgcego, pozostajacego przede wszystkim w naszej
pamigci. Wynalezienie metody rejestracji dzwieku i muzyki i ich powtarzalnosci
przez Edisona wprowadzilo zmiang zasadnicza dotyczacg istnienia dziela
muzycznego. W takim ujgciu wysublimowane nagrania studyjne staja si¢ czescig
estetycznej koncepcji $wiata wirtualnego, w ktorym nie posiadamy ograniczen,
Swiata otwartego, ktory mozemy ksztattowaé w duzo wigkszym stopniu niz $wiat
realny ograniczony fizycznymi i realnymi mozliwosciami.

Dzieto fonograficzne w sposéb szczegdlny odnosi si¢ do formy dzieta
wirtualnego. Potwierdza sens stynnego sloganu reklamowego firmy Sony , Better
than reality”.’ Rejestracja utworu muzycznego poddana montazowi podlega
procesowi sublimacji dla uzyskania jak najlepszego obrazu dzwigkowego,
rownoczesnie oddalajac sie od realnego koncertowego wykonania dziela.
Przekraczamy niewidzialng linie przeniesienia utworu z historycznej realnoéci dzieta
z poczatku XIX wieku, utworu istniejagcego wytacznie na partyturze i koncertowych
wykonywan w realnej przestrzeni. To wspolczesna technologia zainicjowana
pionierskim zastosowaniem fonografu Edisona przesuwa dzielo muzyczne w
przestrzefi zdecydowanie postromantyczna, z pozniejszymi i obecnymi
konsekwencjami typowymi dla epoki postmoderny. Traktujemy romantyczna
koncepcje autora utworu jako podstawowe odniesienie, nadajgc mu forme, ktéra w
tamtych czasach byla niedostgpna. Analogia do wykonywania muzyki na
instrumentach z epoki wydaje sie bardzo adekwatna. Wykonanie Tria Mendelssohna
na fortepianie Playela bytoby zapewne kolejnym wyzwaniem dla rezysera dzwieku, a
moze nawet tematem do habilitacji? Wybor pomiedzy koncertowym wykonaniem
utworu i jego studyjng rejestracja, ktora nie jest ekwiwalentem tego pierwszego
zalezy od nas samych. Nie ma sprzecznosci pomigdzy tymi formami, tak samo jak jej
nie ma pomigdzy $wiatem realnym i wirtualnym. W sztuce mediéw wirtualne tez

realne.*

? ang. Lepiej niz w rzeczywistosci
4 M.Chotoniewski - Wirtualne tez realne, Obraz, obraz przestrzni, przestrzen. ASP w Krakowie, 2018




Konkluzja

Po analizie rozprawy doktorskiej sktadajgcej sie z kompozycji
~Wielosladowy montaz dzwieku jako $rodek kreacji wyrazu artystycznego
dzieta na przyktadzie nagrania Tria fortepianowego d-moll op. 49 nr 1 Feliksa
Mendelssohna-Bartholdy” stwierdzam, ze na podstawie art. 13 ust. 1 Ustawy
z dnia 14 marca 2003 r. o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o
stopniach i tytule w zakresie sztuki (Dz. U. z 2017 r. poz. 1789) Krzysztof
Sztekmiler kwalifikuje sie do przyznania mu stopnia doktora w dziedzinie
sztuki muzyczne, w dyscyplinie artystycznej rezyseria dzwieku.
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