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Piotr Krzysztof Klimek

Posiadane dyplomy, stopnie naukowe lub artystyczne

Dyplom muzyka - profesjonalisty, specjalno$¢: instrumentalistyka. Klasa kontrabasu prof.
Andrzeja Fraczka. Panstwowe Liceum Muzyczne im. Feliksa Nowowiejskiego w Szczecinie,
1986 - 1992;

Dyplom ukonczenia Krélewskiego Konserwatorium w Hadze na kierunkach: Kompozycja
elektroniczna (prof. Gilius van Bergeijk) i Kompozycja wokalno-instrumentalna (prof.
Diderik Haakma-Wagenaar), 1993 -1997;

Dyplom magisterski na kierunku: Kompozycja (prof. Grazyna Pstrokonska-Navratil),
Akademia Muzyczna w Poznaniu, 1999;

Dyplom specjalizacji drugiego stopnia na kierunku: Kompozycja (prof. Grazyna
Pstrokonska-Navratil), Akademia Muzyczna w Poznaniu, 2003 Wydzial Kompozycji,
Dyrygentury i Teorii Muzyki; praca dyplomowa: Muzyka Komputerowa na 2 klawesyny i
orkiestre;

Dyplom ukonczenia studiéw podyplomowych na kierunku: Zarzadzanie Przedsiebiorstwem,

Uniwersytet Szczecinski, 2006;

Informacja o dotychczasowym zatrudnieniu

Adiunkt w Katedrze Edukacji Artystycznej Uniwersytetu Szczecinskiego 2003 - 2010;
Prowadzone przedmioty: Harmonia tonalna, Kontrapunkt, Analiza form muzycznych, Szkolne
zespoty instrumentalne, Aranzacja, Muzyka XX wieku;

Adiunkt na Wydziale Edukacji Muzycznej Akademii Sztuki w Szczecinie 2010 - 2024;
Prowadzone przedmioty: Harmonia tonalna, Kontrapunkt, Analiza form muzycznych,
Literatura muzyczna XX wieku, Historia styléw i technik kompozytorskich, Instrumentacja i
aranzacja, Propedeutyka kompozycji, Podstawy produkcji muzycznej, Zarzqdzanie kulturg,
Aspekty zawodu muzyka, Czytanie partytur, Laboratorium praktyk kulturalnych, Technologie
multimedialne, IT w edukacji muzycznej;

Dyrektor Akademickiego Centrum Promocji i Rozwoju Akademii Sztuki w Szczecinie, 2010 -
2012;

Najwazniejsze osiagniecia: Wspéttworzenie koncepcji organizacyjnej i merytorycznej A.S. w
Szczecinie; Tworzenie narracji publicznej i wizerunku A.S. w latach 2009 - 2012;
Wspéttworzenie planu funkcjonalnego siedziby A.S.; Wspéttworzenie strategii A.S. na lata
2010 - 2020; Sieciowanie A.S. w Polsce i za granicq w pierwszych latach dziatalnosci;
Prorektor ds. Artystycznych i Wspétpracy z Zagranicag Akademii Sztuki w Szczecinie, 2012 -
2013;

Dyrektor naczelny Teatru Animacji w Poznaniu, 2017 - 2026;



Autoreferat

Moja kompozytorska dziatalno$¢ artystyczna w latach 2003 - 2024 realizowana byta na
trzech niezaleznych polach: autorskiej muzyki tradycyjnej (instrumentalnej i wokalno-
instrumentalnej), dZwiekowych instalacji przestrzennych i obiektéw dZwiekowych, oraz
muzyki teatralnej o réZnym stopniu autonomicznosci, wykorzystywanej do realizacji w
instytucjonalnych teatrach i na profesjonalnych scenach tanecznych. Wiekszo$¢ z powstatych
w tym okresie utwor6éw spetnia warunki opisane w art. 219 ust. 1 pkt. 2 ustawy z dnia 20
lipca 2018 r. Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce, w konteks$cie kryteriow punktu 2¢
(,zrealizowane oryginalne osiggniecie projektowe, konstrukcyjne, technologiczne lub
artystyczne”). Poza kompozycjami autorskimi w sktad mojego dorobku kompozytorskiego
wchodza réwniez realizacje aranzacyjne i projektowe oparte o przetworzenia muzyki
etnicznej oraz rekonstrukcje orkiestracji na podstawie zachowanych rekopisow,
wykonywane na scenach koncertowych i teatralnych. Ponadto, poza prawykonaniami,
wykonaniami i eksploatacja repertuarowg, moje utwory znalazly sie na 18 oficjalnych
wydawnictwach fonograficznych - jako ptyty monograficzne lub w kompilacjach. Oméwienie
najwazniejszych pozycji wydawniczych stanowi¢ bedzie koncowy element autoreferatu. W
niniejszej pracy odniose sie kolejno do wybranych prac w ramach w/w obszaréw twdérczosci,
opisujac uprzednio ich ogélne zatozenia estetyczne i kontekst, w jakim komponowane przeze
mnie utwory znajdowaly swoich odbiorcéw. Jako kompozycje wskazane do oceny w ramach
przewodu habilitacyjnego wskazuje te pozycje, ktérym poswiecam osobne akapity
szczegblowych oméwien. Beda to, odpowiednio: Non Suicidal Self Injuries na 4 instrumenty i
tasme (2012), 5 Piesni o Tesknocie na gtosy solowe i orkiestre (2014), Omdlenia na gitare i
orkiestre smyczkowa (2016) oraz Preludia i Sonety na kwintet dety, pianino i kontratenor
napisane w roku 2022. W ramach charakterystyki mojej tworczosci teatralnej szczegdétowej
analizie poddam spektakle Der Weg i Korozja Leszka Madzika zrealizowane réwnolegle na
scenach Uckermarkische Biihne Schwedt i Teatru Lalek Pleciuga w Szczecinie w roku 2006
oraz inscenizacje Matego Ksiecia Antoine de Saint-Exupéry, w rezyserii Konrada
Dworakowskiego wystawiong w Teatrze Polskim w Warszawie z roku 2023. Zestawienie
wszystkich moich wykonanych dziet od roku 2003 wraz ich krotka charakterystyka stanowi

zatacznik do niniejszej dysertacji.



Muzyka tradycyjna

W latach 2003 - 2024 napisatem 21 kompozycji utrzymanych w konwencji i zatozeniach
muzyki tradycyjnej, przeznaczonych na rézne sktady wykonawcze: instrumenty solowe (2),
zespoty kameralne (7), orkiestre smyczkowa (4), orkiestre symfoniczna z gtosami solowym
(3) oraz chéry (5). W wiekszosci przypadkéw byty to zlecenia kompozytorskie, ktére
gwarantowaly wykonania na profesjonalnych scenach muzycznych w Szczecinie, Tychach,
Radomiu, Jeleniej Gérze, Poznaniu, Lucku, Berlinie, Walencji, Tartu i in. Specyfika tych
zamowien byta gléwna przyczyna mojej specjalizacji w kierunku kameralistyki, w ktorej
staratem sie poszukiwaé nowych potaczen rozwigzan brzmieniowych poprzez rozszerzanie
tradycyjnych sktadéw (jak np. kwintet dety potaczony z pianinem i kontratenorem
sopranowym w Preludiach i Sonetach z 2022 roku) lub zderzanie klasycznych konfiguracji z
nietypowymi instrumentami solowymi (np. mata grupa perkusyjna i 2 gitary w Afonia Afazja
Poriomania z roku 2016, czy potaczenie skrzypce / wiolonczela / klarnet / fortepian i tasma
w Non Suicidal Self Injuries z roku 2012). Dob6r skltadéw wykonawczych - poza samymi
wymogami zleceniodawcéw - podyktowany byt praktyka tatwej przystepnej eksploatacji
utworu po prawykonaniu, na ktdra sktada sie zar6wno tatwos$¢ odtworzenia sktadu
wykonawczego, jak i logistyka wykorzystanego instrumentarium oraz wymogi kondycyjne w
przypadku utworéw o dtuzszym czasie trwania. Z reguty tej wytamuje sie Kantata
Wygnanych z roku 2017 - napisana na chor mieszany, instrumenty dawne i lire korbowa z
wykorzystaniem solowego $piewu biatego, stala sie utworem wykonanym jednorazowo -
pomimo dobrego przyjecia przez publiczno$¢ - wtasnie z powodu niepraktycznego podejscia
do aparatu wykonawczego. Z tej samej przyczyny utwory orkiestrowe pisane przeze mnie po
roku 2003 przeznaczone byly na matg orkiestre symfoniczng, bez nietypowych uzupetnien.
Oryginalnos$ci brzmienia poszukiwatem w tych przypadkach za pomoca ciekawego
zestawienia partii solowych (mezzosopran i kontratenor w 5 Piesniach o Tesknocie z roku
2014) lub ingerencji w dramaturgie przebiegu kompozycji (osoba Narratora i dwdjka
aktoréw w O Rybach i Ludziach z roku 2017). Aspekt aparatu wykonawczego byt jednak
traktowany przeze mnie jako warunek zastany (w przypadku zlecen od wykonawcéw) lub
jako ,inspirujace ograniczenie” (w przypadku wiasnych decyzji obsadowych). Catkowitg
dowolnos¢ w doborze instrumentarium, bez ogladania sie na praktyke p6Zniejszej
eksploatacji dziela, uwazam za przejaw braku dostosowania sie do wymogoéw wspotczesnych
realiéw rynku muzycznego i naduzycie wolnosci twérczej, ktéra - w mojej opinii - powinna
pozostawac stuzebna wzgledem gtéwnych imperatywéw kompozytora: $wiadomosci tematu
wypowiedzi artystycznej, komunikatywnos$ci w odniesieniu do odbiorcy i empatii w
odniesieniu do wykonawcy. Priorytety te - rzecz jasna - stanowig wytacznie moj osobisty
zestaw zatozen, ktory nie ma i nie powinien mie¢ przetozenia na wspétczesne trendy i

postawy innych tworcow. Postugujac sie nimi przez ostatnie dwie dekady potrafie jednak



zrozumie¢ zaréwno swéj ascetyczny wybor sktadéw wykonawczych, jak i stosunkowo
niewielka liczbe zrealizowanych dzietl. Bez zdefiniowania waznego tematu wypowiedzi
artystycznej nie podejmowatem sie bowiem préb kompozytorskich przeznaczonych do
realizacji, wykonujac ¢wiczenia warsztatowe i stylistyczne na polu muzyki teatralnej i w
sferze audio-artu. Potrzeba silnie okreslonej tezy utworu przektadata sie w moim
doswiadczeniu réwniez na czestg jego teatralizacje, tak aby zar6wno dramaturgia, symbolika
formalna, jak i aspekt wykonawczy dziataty wspélnie dla podkreslenia gtéwnego tematu, czy
tez metafory kompozycji. Praktyczno$¢ aparatu wykonawczego i wykraczajaca poza
klasyczng programowo$¢ dramaturgia staty sie zatem gtéwnymi elementami
charakterystycznymi tworzonych przeze mnie utworéw. Te cechy, w potaczeniu z
narracyjno$cig, modalnoscig oraz czestym postugiwaniem sie melodyka i polifonig sktadaja
sie na pewien charakterystyczny rys jezyka muzycznego, ktérym postuguje sie w ostatnich 20
latach. Stoi on do$¢ daleko od dominujgcych w muzyce wspoétczesnej trendéw estetycznych i
z catg pewno$cia nie mozna zaliczy¢ go do jezykéw awangardowych. Stat sie jednak dla mnie
narzedziem do budowy efektywnej plaszczyzny porozumienia z odbiorca, a poprzez swdj
eklektyzm i powigzanie z historycznymi technikami kompozytorskimi, stanowi doskonaty
pretekst do zabaw formalnych, dialogu z przesztoscia, i budowania zdystansowanej, petnej
afirmacji i bezpretensjonalnej pozycji twércy wobec swojego dzieta. R6wnolegle do
poszukiwan brzmieniowych na przestrzeni lat pojawity sie w mojej tworczosci nurty
tematyczne, zwigzane ze sposobem prowadzenia narracji i budowania metafory! w obrebie
pisanych utworoéw, ktére przejawiaty sie na ptaszczyznie jezykowej: nadawanych
kompozycjom tytutéw lub tekstow poetyckich, na jakich zostaty oparte. Jedna z najbardzie;j
charakterystycznych inspiracji, wynikajaca z kontekstu zawodowego mojej rodziny i moich
wtlasnych pozamuzycznych zainteresowan sa jednostki chorobowe, ktérych geneza, objawy
lub przebieg stanowia interesujacg metafore kondycji ludzkiej, skondensowany w jednym
stowie opis emocji lub programowy tytut o wieloznacznym wydzwieku. Klucz ten
wykorzystatem w przypadku Omdlen na gitare i orkiestre smyczkowa (2016), cyklu Arytmii
na instrumenty perkusyjne (2021 / 2023 / 2024), smyczkowych Hikikomori (2017) i
Borderline (2015), Afonii. Afazji. Poriomanii. (2016), czy Non Suicidal Self Injuries (2012). Ta
romantyzacja choroby jako przejawu ludzkiej stabosci pozwala mi réwniez na
poprowadzenie nieco bardziej rozbudowanej narracji — rozciggnietej na lata eksploracji tej
tematyki — budujacej metafore wyzszego rzedu. Ludzka stabo$¢ jest bowiem dla mnie jednym
z najbardziej inspirujacych tematéw do wypowiedzi artystycznej. Gest, ktéry w poprzednich

stuleciach wykonywany byt w muzyce religijnej poprzez wotanie do Boga o pomoc,

! Poprzez ,,metafore” rozumiem og6lng idee stojaca za utworem w ujeciu reprezentowanym przez Ewe Schreiber
w ksigzce ,,Muzyka i Metafora”, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2012. W dalszej czesci pracy bede
nawigzywac do tej definicji i wynikajacych z w/w ksigzki wnioskow.



milosierdzie, dobra $mier¢, lub Zycie po $mierci (ewentualnie zwyklg lamentacje nad swoja
niedolg) w mojej wspoélczesnej wypowiedzi stanowi uwazne pochylenie sie nad swoim losem,
wynikajace z tego implikacje dotyczace ludzkiej samotnosci i konieczno$ci przyjecia siebie, i
Swiata w ich pieknej i okrutnej prostocie. Cztowiek, w swojej utomnosci i kruchosci, stanowi
dla mnie niezwykta i niewyczerpang inspiracje do muzycznego opisu. Ten artystyczny gest,
rozciaggniety na wiele kompozycji, uzupelnia sie ze szczegélnymi przekazami poszczegdlnych
utworow, budujac wielowatkowa narracje i pozwalajac na wielo$¢ interpretacji.
Kazdorazowo wynikajacy z katalogu schorzen tytut byt bowiem punktem wyjscia do
opowiesci na nieco inny temat, jednak zawsze dotyczyt on symbolicznego wydzwieku danej
przypadtosci i byt tatwy do zinterpretowania przez nie wyposazonego w wiedze medyczng
stuchacza. Taki zabieg metaforyczny jest zasadniczo tatwy do odczytania. Figura choroby jest
od stuleci wykorzystywana w literaturze oraz retoryce politycznej, a we wspoétczesnej
literaturze muzycznej pojawiala sie dos¢ czesto w librettach musicali. Jej inspirujacy wymiar
byt opisywany juz w pismach Fryderyka Nietzsche’'go?, a szczeg6towej analizie mitu i
symboliki gruZlicy, raka oraz AIDS poddata w swoich esejach Susan Sontag3 w latach 70-tych
XX wieku. Zaréwno Nietzsche jak i Sontag wskazuja na symboliczne powigzanie
fizjologicznego aspektu choroby z ekspresja namietnosci, afektu, stanu psychicznego,
utomnosci - osoby chorej, grupy spotecznej lub narodu. Moja implementacja tej metafory
odnosi sie do znacznie bardziej intymnej relacji z jednostka. Uzywa réwniez innych
przypadkéw chorobowych niz te uzywane w literaturze i polityce. Petni jednak zbliZona
funkcje - arystotelesowskiego przeniesienia nazwy jednej rzeczy na materie opowiesci dzieta
abstrakcyjnego*.

Innym charakterystycznym kluczem narracyjnym w komponowanych pracach byt dobér
tekstow poetyckich dla partii wokalnych. Wychodzac z oczywistych dla mnie zatozen
melpoezji i stuzebnej funkcji muzyki wobec stowa, z duza uwaznoscia staralem sie zawsze
dobierac¢ taki materiat literacki, ktéry nieomylnie stanie sie inspiracja i motorem do dobrze
skonstruowanej piesni lub utworu chéralnego. Idac opisywanym wyzej tropem pochylenia
sie nad ludzka kondycja, skrajnymi stanami emocjonalnymi, samotnosciag wobec Swiata,
eksplorowatem je w nieco bardziej dostowny sposéb na polu muzyki wokalno-
instrumentalnej. Taka perspektywa zainteresowany bytem od dawna, piszac juz w roku 1995
Tren na kontratenor, instrumenty perkusyjne i taSme5, oparty o lamentacje zapisane w
biblijnej Ksiedze Hioba, ale dopiero po roku 2014 czutem sie gotowy na kompetentne

podjecie tej tematyki, piszac 5 Piesni o Tesknocie na mezzosopran, kontratenor i orkiestres,

2 F. Nietsche Jutrzenka. Mysli o przesqdach moralnych. przet. S.Wyrzykowski, Warszawa 1907
* S.Sontag Choroba jako metafora. AIDS i jego metafory. przel. J.Anders, Krakow 2016

4 Arystoteles, Poetyka, przet. H. Podbielski, Ossolineum, Wroctaw 2006

5 Prawykonanie 19 /29.03.1995, Korzo Theater, Den Haag. Pedro Couri-Neto — kontratenor.

¢ Prawykonanie 10.09.2014, Filharmonia Szczecifiska, Norbert Tworczynski — dyrygent.



oparte o piesni w rézny sposob podejmujace tytutowy temat. Teksty Philippe’a Jacottet’a,
Johanna von Goethe, Eliasza Rajzmana i Wistawy Szymborskiej opisywaty tam stan
samotnosci i poczucia niekompletnosci w skrajnie r6zny sposéb - od rozpaczy po afirmacje -
dajac w ten sposdb petne spektrum ludzkiej perspektywy. Temat samotno$ci i zagubienia
poruszatem réwniez w Kantacie Wygnanych, napisanej w 2017 roku na chér mieszany,
instrumenty dawne, lire korbowa i $piewokrzyk’. Osig tematyczng tego utworu byta sytuacja
wypedzenia, odnoszona zaréwno do figury Adama i Ewy, jak i ucieczki Swietej Rodziny,
polskiej Emigracji, niewoli babilonskiej i aktualnej w tym czasie emigracji Syryjczykéw z
oblezonego Aleppo. Utwoér - zamowiony na czas Adwentu - opierat sie o teksty Psalmu 137,
fragmenty Ksiegi Rodzaju, Ewangelie wg $§w. Mateusza, Mojq Piosnke Cypriana Kamila
Norwida i cytat z koledy Cicha Noc, a zestawienie obok siebie tych odlegtych o tysiace lat strof
budowato poczucie uniwersalnosci ludzkiej rozpaczy w sytuacji utraty domu. Powstaly w
2022 roku cykl Preludia i Sonety8, omawiany szczegétowo ponizej, réwniez odnosi sie do
kondyrcji cztowieka stajacego samotnie wobec losu i uptywajacego czasu, a stowa Williama
Shakespear’a - pisane w formie pieciu sonetéw w réznym czasie i na rézne sposoby -
stanowig niejako powtdrzenie gestu wspominanych wcze$niej utworéw, budujac pewnego
rodzaju uniwersalne studium stanu jednostki zmagajacej sie ze Swiatem. Jedyna wazniejsza
kompozycja wokalng wymykajaca sie opisywanemu trendowi tematycznemu w mojej
tworczosci jest Jutrznia, napisana na zamowienie Chéru Akademii Morskiej w Szczecinie?,
stanowigca w warstwie tekstowej (i konsekwentnie - w materii muzycznej) ilustracje
bezosobowej afirmacji Stworzenia i zachwytu nad budzacym sie do Zycia dniem.

Obok przewodnich watkéw inspiracyjnych staratem sie w swoich utworach poszukiwac¢
réwniez wiasnych rozwigzan formotwdrczych, harmonicznych, sonorystycznych i
melodycznych. Ich specyfika stanie sie jednak bardziej oczywista przy okazji bardziej
szczegblowego spojrzenia na pojedyncze utwory. Majac na uwadze potrzebe opisania
najwazniejszych ogélnych aspektéw mojego jezyka muzycznego czuje sie w obowigzku
wspomnie¢ o jeszcze jednym zabiegu narracyjnym, ktéry obecny jest na kazdym polu mojej
tworczosci, w tym w sferze muzyki tradycyjnej — postugiwaniu sie cytatem kulturowym, jako
elementem dialogu lub budowania pomostu porozumienia z odbiorca. Cytat rozumiany jako
przetworzenie klasycznej formy, wyjscie od charakterystycznego akordu, retoryczna
symbolika interwatu czy przywotanie popkulturowego zwrotu melodycznego - niemal w
kazdej mojej pracy znajduje sie element dialogu z przesztoscia, tworzenia meta-znaku w
ramach zabawy z pamiecig i wyobraznia stuchaczy, a czasem wykorzystania go do

zbudowania odpowiedniego dystansu i zmniejszenia powagi wykonania. Ten zabieg stat sie

7 Prawykonanie 17.12.2017, Ko$cidl Seminaryjny, Szczecin, Szymon Wyrzykowski — dyrygent.
8 Prawykonanie 13.11.2022, Filharmonia Szczecinska, Feelharmony Quintet, Pawet Wojtasiewicz - kontratenor
° Prawykonanie 07.10.2009, Chér Politechniki Morskiej, Sylwia Fabianczyk-Makuch — dyrygent.



jedna z wiodacych technik w przypadku mojej tworczosci teatralnej, a niemal catkowicie
determinuje moje prace przestrzenne i instalacyjne. Jednak réwniez na polu muzyki
tradycyjnej postuguje sie nim bardzo czesto, w petni uznajac i wykorzystujac mozliwos$ci
porozumiewania sie za pomocg wspélnych kodéw kulturowych oraz prowadzenia
artystycznego dyskursu z innymi dzietami i twoércami.

Opisujac ponizej moje wybrane kompozycje, postaram sie bardziej szczegétowo przyblizy¢

techniki i procesy tworcze, jakie wykorzystywatem podczas ich powstawania.

Non Suicidal Self Injuries (2012)

na skrzypce, klarnet, wiolonczele, fortepian i taSme

Kontekst
Kompozycja zostata napisana na zamoéwienie Filharmonii Szczecinskiej. Jej celem byto
uwiecznienie p6tmetka prac nad nowa siedziba, ktdéra dla mieszkancéw mojego miasta miata
znaczenie symboliczne - nadawata nowego wymiaru szczecinskiej kulturze, oznaczata jej
przebudzenie, po dziesiatkach lat spychania na ostatnie miejsce w priorytetach i agendach
lokalnych politykéw. Uczestnictwo Szczecina w wyScigu po tytul Europejskiej Stolicy Kultury
2016, majace miejsce w 2008 roku spowodowato zmiane narracji i podejscie lokalnych wtadz
(a za tym i mieszkancéw) do lokalnego sektora kreatywnego i partycypacji w kulturze. Stad
proces budowy nowej siedziby Filharmonii byt - metaforycznie - niejako tozsamy z
rekonstrukcja lokalnej tozsamoSci, odzyskiwaniem wiary w swoéj potencjat i nadzieja na
zatrzymanie ucieczkowej tendencji mtodych szczecinian. Na tej samej fali powiodly sie
starania o utworzenie samodzielnej uczelni artystycznej, odbudowa Opery na Zamku, zmiany
w podejsciu do obywatelskich inicjatyw artystycznych i wiele inwestycji w kulture w latach
kolejnych. Krajobraz kulturalny Szczecina zmienit sie w niezwykle dynamiczny sposéb na
przestrzeni lat 2008 - 2013. Z perspektywy czasu utwdr ten jest wiec niejako dokumentem z
czasu przemiany, zgodnie z pierwotng intencjg Zleceniodawcy. Z uwagi na mdj osobisty
zwiazek z miastem i emocjonalny stosunek do zachodzacych przemian, zdecydowatem sie
wpisa¢ te kompozycje w cykl swoich prac tytutowanych wybranymi jednostkami
chorobowymi. W swojej eksplikacji intencji i mysli przewodnich do programu premierowego
napisatem:
»INSSI to psychiatryczna jednostka chorobowa okreslajqca wszystkie te akty autoagresji, ktére
wykonujemy bez intencji odejscia z tego Swiata. Prokrastynacja, mate samookaleczenia, natogi-
zdarzajq sie nam, by zamanifestowac (podswiadomie lub nie) nasze niepogodzenie z losem, ze

sobq samym, z sytuacjq zyciowq, wykonywangq pracq, miejscem na Ziemi. To nowa lista



Grzechow Gtéwnych, spisana na miare XXI wieku. Wspominajqc w tym utworze o wtasnych
wystepkach, nie sposéb byto mi uciec od mysli o moim Miescie i Jego losie w latach ostatnich. O
fatum Odktadania na PézZniej, o samookaleczeniu pozbycia sie catego pokolenia szczecinian
szukajqcego szczescia gdzie indziej. O natogu Pesymizmu. (...) Chce myslec, ze zyje w Czasie,
ktéry ten destruktywny nurt odmieni. Wyobrazam sobie, ze Nowa Filharmonia, tak jak
odbudowujqca sie Opera, czy konsekwentnie powstajqca Akademia Sztuki - to oznaki

Przebudzenia mojego Miasta. Czekam na nie z nadziejq...”

Zalozenia formalne
Napisany na cztery instrumenty klasyczne z towarzyszeniem tasmy sktada sie z trzech czesci,
wykonywanych attacca, zatytutowanych odpowiednio: Procrastination (Prokrastynacja), Self-
harm (Samookaleczenie) i Addictions (Natogi). TrzyczeSciowa struktura utrzymana jest
réwniez w nastroju i tempie kompozycji: oniryczny, wolny wstep, dynamiczna, ale ciezka w
brzmieniu cze$¢ srodkowa oraz szybka, napisana w stylistyce minimal-music cze$¢ trzecia.
Partia tasmy skonstruowana zostata z dZwiek6w nagranych na placu budowy nowe;j
Filharmonii. Ptaszczyznowe dZwieki silnikow, sprezarek, pit tarczowych i generatoréw pradu
stanowig podstawowy materiat czesSci pierwszej i trzeciej, ktére z uwagi na swoj
sonorystyczny charakter nie wymagaja precyzyjnej synchronizacji z partiami
instrumentalnymi. Funkcje wiodaca i porzadkujaca partia tasmy uzyskuje w czesci drugiej,
gdzie osig rytmiczng staja sie dZwieki uderzen kafara wbijajacego pale fundamentow,
stajgcego sie metronomem dla partii instrumentalnych. Wprowadzenie taSmy w takcie 14
przez klarneciste i zakonczenie utworu solowymi dZwiekami skrzypiec, nastepujacymi po
ostatnim dZwieku tasmy rozwigzuje kwestie koordynacji partii mechanicznej w odniesieniu
do tych wykonywanych na zywo.
[stotnym elementem budujgcym nastroj pierwszej czesci utworu jest poczucie odrealnienia,
onirycznosci, pomieszania porzadkéw. Odbiorca wystawiony jest na konflikt poznawczy,
zwigzany ze zderzeniem widoku i brzmienia klasycznych instrumentéw zespolonych ze
skrajnie obcg faktura przetworzonego elektronicznie, ale jednak rozpoznawalnego idiomu
placu budowy. Szumowo-plaszczyznowe przestrzenie w pierwszej czesci, zmieszane z powoli
zmieniajgcy sie, ostinatowa nietonalng harmonig nie powodujg jednak dyskomfortu, a raczej
poczucie dezorientacji, ktére po pewnym czasie - przynajmniej w pierwotnej intencji -
zamieni¢ sie powinno w stan medytacyjnego transu. Sprzyja temu powtarzalnos$¢ fraz
wykonywanych przez skrzypce i wiolonczele, a nastepnie fortepian i klarnet. Utrzymane w
bardzo wolnym tempie wartosci tworzg struktury oparte o nastepstwo kwinty C-G i kwarty
zwiekszonej Des-G w dolnym rejestrze (w nastepniku zmieniajacym sie na wspo6tbrzmienie

B-G Des-G) w kontrapunkcie do zwrotu melodyczno-harmonicznego w rejestrze gérnym:



ilustr. 1 warstwowe struktury czesci [ Non Suicidal Self Injuries
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Uczucie odrealnienia i niestato$ci uzyskiwane jest dzieki niezaleznemu przesuwaniu
powtérzen w poszczeg6lnych warstwach. Ta struktura powrdci w codzie czesci trzecie;j.
Zamknieciem tego segmentu jest sekwencja harmoniczna, ktéra pozostaje zapetlona az do
zerwania, uzaleznionego od znacznika w partii taSmy.

Oniryczno-transowy stan ,zawieszenia” przerywa gwattownie pierwsze uderzenie dZwieku
kafara z tasmy, ktorego kolejnych 8 akcentéow wprowadza puls porzadkujacy partie
instrumentalne. Ta cze$¢ zdecydowanie zmienia charakter, wprowadzajac motoryke, ruch
szesnastkowy, polifonie wszystkich glos6w i modalny charakter linii melodycznych. Self-
harm napisane jest jako passacaglia dwutematyczna z ekspozycja tematu 1 przeprowadzona
w glosie wiolonczeli w taktach 104 -107, dublowana nastepnie przez fortepian (108 -111),
drugi temat wprowadza klarnet (120 - 127) i konsekwentnie w dalszym biegu

doprowadzajac do dynamicznego apogeum w taktach 168 - 183.

ilustr. 2 -temat 1 i 2 czesci Il Non Suicidal Self Injuries
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TAPE IN THE FOREGROUND
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Ilustr. 3 - apogeum czesci I1.
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Cze$c¢ trzecia (Addictions) oparta jest o technike minimal music i inspirowana tematem
utworu Bieg, napisanym przez mnie w roku 2008 do filmu Wszystkie mate ktamstwa Anny w

rezyserii Krzysztofa Biziol0. Zalezato mi na tym, aby finat tej kompozycji — odbierany przez

duza grupe odbiorcow emocjonalnie zwigzanych z tematyka utworu — miat charakter
budujacy energetyczne catharsis, reprezentujace nadzieje poktadane w rozpoczetych

10 Wszystkie mate klamstwa Anny, rez. Krzysztof Bizio, Mediabrigade/ PISF, 2008




procesach przemiany miasta i zmiany, odbieranej lokalnie jako rewolucje w my$leniu o
kulturze i poetyce miejsca. W tym sensie figura retoryczna stanowigca spoteczne zadanie
utworu, poréwnywalna jest z zadaniem Finlandii Jeana Sibeliusa w konteks$cie zdarzen
historycznych roku 1899 (oczywiscie przy zachowaniu wtasciwych proporcji). Stad finat
utworu stanowi tonalng strukture o wysokim poziomie emocjonalizmu, w ktérym dZzwiekom
elektrycznych tukéw spawarek i wiertet na taSmie towarzysza rozbudowane akordy tutti
zespotu muzykéw.

Chcac skontrastowac poszczegdélne czeSci rowniez na poziomie wspéibrzmien,
zdecydowatem sie na zréznicowanie materiatu dZwiekowego dla kazdej z nich. I tak:
harmoniczne struktury w czesci pierwszej zbudowane s3 na materiale skali C - Des - E-F - G
- As - B (z p6zniejszymi alteracjami), cze$¢ Srodkowa oparta jest modalnie na skali a eolskiej,
a finatowy minimal tonalnie cigzy do g-moll, dzieki wielokrotnie powto6rzonej progres;ji Es - F
- g w ostatniej sekwencji. Klamra spinajaca calg forme jest powr6t motywu poczatkowego w
codzie (t. 325 - 339 Vno + Vc¢) oraz swobodnie rozgrywane, dtugie nuty w partii skrzypiec,
ktore otwieraja i zamykaja kompozycje.

Prostota struktury, przystepno$¢ harmoniczna i czytelno$¢ sonorystycznego przekazu byty
powodem zyczliwego przyjecia tego utworu przez publiczno$¢ - zaré6wno podczas

prawykonania, jak i w czasie inauguracji dziatania nowej Filharmonii w roku 2014.

5 Piesni o Tesknocie (2014)

na mezzosopran, kontratenor i orkiestre

Kontekst
Zamowienie kompozytorskie zrealizowane w 2014 roku w ramach programu , Kolekcje”
prowadzonego przez Instytut Muzyki i Tanca. Aparat wykonawczy opierat sie na matej
orkiestrze w sktadzie: 2 klarnety B, rozbudowana perkusja (kotly, dzwony rurowe, marimba,
Tam-Tam, dzwonki, Krotale, muszle i 2 odbiorniki radiowe- 2 wykonawcéw), fortepian,
smyczki 6-6-4-3-1, oraz solistow: mezzosopran i kontratenor!. Jego ideowe tto zostato juz
opisane wczesniej. W warstwie tekstowej cykl pieciu piesni opierat sie o wiersze: Si je me
couche contre la Terre Philippe’a Jacottet’a (duet), Seilige Sensucht Johann’a von Goethe
(kontratenor solo), Griner Bojm Eliasza Rajzmana (mezzosopran solo) oraz Nic dwa razy
Wistawy Szymborskiej (duet). Piata pieSnia dopetniajaca zadeklarowana w tytule liczbe

czes$ci, stanowi forma piesni bez stéw umieszczona jako numer 4 w cyklu. Wszystkie teksty

! prawykonanie 10.09.2014, Filharmonia Szczecinska, Norbert Tworczynski — dyrygent. Anna Koziol —
mezzosopran, Wojciech Majsakowski - kontratenor
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$piewane byty w oryginalnych wersjach jezykowych. Wielojezycznos¢ i réznorodnos¢
kontekstéw historycznych, w ktérych powstawaty dodatkowo podkreslajg uniwersalnos¢
tytutowej emocji. Czuje sie w obowigzku zaznaczy¢ w tym miejscu, iz wiersz Wistawy
Szymborskiej w roku premiery utworu nie miat nic wspo6lnego ze swoim aktualnym miejscem
w popkulturze, ktore uzyskat dzieki wykorzystaniu go w masowo promowanej piosence z

roku 2022.

Zalozenia formalne
Utwor sktada sie z 5 czeSci wykonywanych attacca, przez co jego odbior zblizony jest
bardziej do formy oratoryjnej lub misteryjnej, niz klasycznej kompozycji cykliczne;j.
Wrazenie jednocze$ciowosci dodatkowo poteguje rozbudowany czasowo instrumentalny
wstep do pierwszej pie$ni oraz Swiadomie zastosowany efekt ,przenikania” kolejnych czesci,
uzyskany poprzez unikanie zdecydowanych cezur i stopniowe zmiany motoryki i nastoju.
Otwierajaca cato$¢ piesn do stéw Philippe’a Jacottet’a ma bardzo spokojny, kontemplacyjny
charakter w pierwszym segmencie (t.1 - 40), do ktérego inspiracja byt dla mnie utwoér
Charles’a Ives’a Central Park in the Dark z roku 1906. Podczas préb z zespotem trudnoscia
wykonawcza (i ciekawostka z dziedziny praktyki notacji muzycznej) okazato sie tutaj by¢
zapisanie 8-taktowej, synkopowanej struktury harmonicznej, bedacej powtarzalnym
»~motorem” dla partii wokalnych, w metri 14/8, 16/8 i 12/8, co w rewizji partytury wymogto
przepisanie do odpowiednio 7/4, 8/4 i 6/4. Pomimo konieczno$ci innego grupowania
warto$ci rytmicznych muzycy o wiele lepiej radzili sobie z my$leniem w kategoriach
nadrzednej pulsacji ¢wierénutowej niz ze swobodnym i nieregularnym podziatem pulsacji

o6semkowej.

ilustr. 5 - 8-taktowa struktura 1szej czesci
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Z uwagi na swo6j przekomponowany charakter, nastroj pie$ni zmienia sie gwattownie w
takcie 41 (wraz ze stowami c’est comme un labirynthe...) na nerwowy, szybki, utrzymany w
pulsacji triol szesnastkowych, ale jednocze$nie zapisany w metrum 4 /4, prowadzacy do

apogeum w takcie 75 i zamykajacej, uspokajajacej cody w taktach 76 - 88 (od stéow donnez
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qui le nome...). Partia fortepianu ptynnie przechodzi tutaj do pulsacji 6semkowej w nowym
tempie drugiej pie$ni, opartej o geste, ponaktadane na siebie w nieustajacych kanonach
lamento skrzypiec, altéwek i klarnetéw, potaczone z delikatnymi ,naktuciami” marimby. Tak
zbudowany akompaniament jest baza dla lirycznej, modalnej (Es miksolidyjska) linii
melodycznej kontratenora, ktéry Spiewa o stodkiej tesknocie stowami Goethego. Druga piesn
ma strukture zwrotkowa z refrenem, gdzie stowa Und so lang du das nicht hast / Dieses: Sturb
und Werde / bist du nur ein truber Gast / auf der dunklen Erde stanowig ritornel, powracajacy
trzykrotnie, rozdzielajac zwrotki o stopniowo coraz wiekszym wolumenie i zblizonej, cho¢

nie identycznej strukturze harmoniczne;j.

ilustr. 6 - refren pie$ni 2
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Powtarzalnos¢ formy idzie tu w parze z poczuciem powrotu tonalnosci i swoistej prostoty
linii melodycznej, stanowiac kontrast z cze$cig pierwsza i budujac wytchnienie przed
nerwowoscig i mrokiem czesci trzecie;j.

Griner Bojm Eliasza Rajzmana - szczecinskiego poety piszacego w Jidysz - opowiada o
tesknocie za domem i bliskimi- utraconymi bezpowrotnie wskutek wojny i Zagtady. Wiersz
ten $piewany jest przez mezzosopran do ostinatowego, obsesyjnego akompaniamentu
marimby i fortepianu, przerywanego jedynie w dwoch miejscach (t.193 i 252) celem
wprowadzenia formalnej cezury pomiedzy zwrotkami. Pomimo jednorodnego, motorycznego
charakteru, piesn ma charakter przekomponowany. Zaréwno fraza melodyczna jak i
struktura harmoniczna idg w $lad za tekstem, a atmosfera narastajacej rozpaczy ilustrowana
jest stopniowym budowaniem napiecia poprzez dochodzace staccatowe ésemki w
wiolonczelach i nerwowy, szesnastkowy rytm kontrabasu w konncowce formy. Climax tej
cze$ci nastepuje w jej ostatnim takcie (322) gdzie w unisonie tutti powraca podstawa

harmoniczna czotowego motywu przewodniego kompozycji.
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ilustr. 7 - apogeum czesci 11
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W takcie 325 rozpoczyna sie kolejna czes¢, stanowigca forme Piesni bez stéw - inspirowana
brzmieniem Verkldrte Nacht Arnolda Schonberga, eksploruje polifonicznie wznoszacy sie, 8-

nutowy temat, imitowany we wszystkich gtosach (poza kontrabasem) na przestrzeni taktow

325 -374.

ilustr. 8 - temat pie$ni 4
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W taktach 375-376 ponownie powraca motyw czotowy w unisonie i dynamice forte, budujac
tym samym zwrot zakonczeniowy tej czesci. Dwa ostatnie, delikatne akordy stanowia tgcznik
do ostatniej cze$ci utworu.

Pigta piesn, do stéw Wistawy Szymborskiej, ma dostojny, lekko uroczysty charakter, budujacy
atmosfere podniostego finatu. Oparta jest o powolng, ¢wierénutowq pulsacje, harmonicznie
bedac najbardziej tonalnie brzmigcym fragmentem kompozycji, ciazagcym ku osrodkowi As-
dur. Strukturalnie ta czes$¢ jest jednorodnym procesem powolnego budowania kulminacji w
formie pie$ni jednocze$ciowej. Apogeum osiggniete w taktach 446-447 podsumowane jest
powtérzeniem ostatniej frazy stow Jestes — Miniesz i ponownym przywotaniem motywu
czotowego w partii fortepianu i krotali zamykajgcym utwor. Moim zatozeniem estetycznym

byta tutaj prostota budowy korespondujaca z przystepnos$cia continuum melodyczno-
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harmonicznego tak, aby nadmiar komplikacji jezyka muzycznego nie przystonit piekna i mocy

przestania warstwy tekstowe;j.

Zalozenia harmoniczne
Pomimo bardzo tonalnie brzmigcej harmonii, struktury akordowe ostatniej czeSci byty
budowane za pomoca tej samej techniki tworzenia przebiegéw i konstrukcji wspo6tbrzmien
pionowych, co czeSci poprzednie. Metoda budowania akordéw i ich nastepstw w moich
kompozycjach oparta jest o proces, nazywany roboczo technikg drobnych transformacji,
polegajaca na stopniowych, niewielkich modyfikacjach struktury poczatkowej, ktéra stanowi
osrodek cigzenia tonalnego (ewentualnie oSrodek najwiekszego napiecia) i kontynuacji tego
procesu az do uzyskania struktury o najwyzszym stopniu napiecia (lub odprezenia). W ten
sposéb uzyskuje serie struktur pionowych, budujacych potencjalny przebieg harmoniczny.
Poszczeg6blne akordy w przebiegu moga powraca¢, lub ostateczna struktura utworu moze
przemieszczac sie wprzod i wstecz pozyskanego ciaggu. Czesto zdarza sie, iz niektore akordy
uzyskuja wieksze znaczenie, jako osrodek cigzenia albo budowania najwiekszego napiecia. W
takich przypadkach powr6t do nich dziata na zasadzie relacji z tonika lub dominantg,
wymuszajac czeste odniesienia w ramach progres;ji (w przypadku toniki) lub wydtuzenie ich
trwania w continuum utworu (w przypadku akordéw dominantowych). Uzyskane w ramach
przebiegu akordy moga posiada¢ mniej lub bardziej tonalny kontekst. Bywa, ze pozyskane w
ten sposéb cate progresje da sie przeanalizowa¢ w ramach klasycznych zasad harmonii.
Jednak punktem wyjscia i zasada procesu nie s3 tercje ani zdefiniowane tonalnie sktadniki,
tylko kolejne stadia modyfikacji struktury poczatkowej, ktéra najczesciej opiera sie o
interwaty kwarty, kwinty i nony. Wyczerpanie mozliwosci budowania napiecia lub
odprezenia w ramach jednej struktury poczatkowej staje sie powodem do zbudowania
kolejnej, znajdujacej sie w relacji interwatowej lub estetycznej do poprzedniej. Wéwczas
proces tworzenia kolejnego przebiegu przeprowadzony jest ponownie. W ten sposéb
powstaje zestaw ciggéw harmonicznych, stanowigcych podstawe budowania formy
horyzontalnej w utworach, opartych o wiodacy komponent harmoniczny. W kontekscie
omawianego utworu przyktadem na zastosowanie techniki drobnych transformacji moga by¢
struktury II1i V cze$ci. Analizowana powyzej pie$n Griner Bojm oparta jest o nastepujacy

sposéb zestawiania ze sobg struktur pionowych:
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ilustr. 9 - progresja harmoniczna w Illcz. 5 Piesni o Tesknocie (wykorzystanie struktur 1 - 9)

W czesci V tego utworu metoda zestawiania akordéw wyglada nastepujaco:

ilustr.10 - szereg harmoniczny w Vcz. 5 Piesni o Tesknocie
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Przedstawiona technika nie jest jedynym sposobem na tworzenie struktur pionowych w
moich utworach, jednak z duzym prawdopodobienstwem mozna zatozy¢, iz stanowi
podstawe poszukiwan harmonicznych od roku 1998 wszedzie tam, gdzie homofoniczna lub

czysto jednorodna faktura wielogtosowa byta dla kompozycji elementem kluczowym.

Omdlenia (2016)

na orkiestre smyczkowa i gitare solo

Kontekst
Utwoér zamowiony przez gitarzyste Jakuba Ko$ciuszko miat by¢ w zatozeniu kompozycja, o
przystepnej dla odbiorcy formie, przeznaczong na gitare solo i orkiestre smyczkowa.
Prawykonany w Tychach podczas Slaskiej Jesieni Gitarowej w roku 201612 przez
Zleceniodawce z towarzyszeniem orkiestry AUKSO pod dyrekcja Marka Mosia, byt nastepnie
powtarzany wielokrotnie podczas tras koncertowych J. Kosciuszko, m.in. w Radomiu z
Radomska Orkiestrg Kameralng pod dyrekcja Macieja Z6éttowskiego, z muzykami Filharmonii
Zielonogorskiej i Szymonem Makowskim, czy w Poznaniu wraz z orkiestra Amadeus pod
batutg Agnieszki Duczmal. Omdlenia - obok Kwartetu Smyczkowego nr 2 i Borderline na
smyczki - naleza do moich najczesciej wykonywanych kompozycji klasycznych. Jest to
réwniez utwér, w ktéorym wykorzystatem w sposéb do tej pory najpelniejszy retoryczng
figure cytatu stylistycznego. Emocjonalny nadmiar, nawigzania do XX-wiecznej muzyki
rosyjskiej i pierwszych hollywoodzkich partytur z lat 30-tych - z jednej strony buduja
formalny dystans, z drugiej jednak - pozwalaja na wciggniecie stuchacza w pogtebiong
metafore kompozycji, z cze$ci na cze$¢ coraz bardziej ,powazniejac” i zdejmujac formalng
maske na rzecz bezposredniego oddziatywania na emocje. Zabieg ten, po wielokro¢
stosowany przeze mnie w muzyce teatralnej, zastosowatem w petni w utworze tradycyjnym

po raz pierwszy.

Zalozenia formalne
Forma utworu sktada sie z 5 czesci (5 omdlent), wykonywanych attacca, o kontrastowym
charakterze, wysokim poziomie ekspresji i roznym poziomie technicznego wyzwania dla
wykonawcow. CzeS$¢ pierwsza otwiera teatralnie emocjonalna, dwuczesciowa fraza
smyczkow, powtarzana w zapetleniu na przestrzeni 40 taktéw, budujac tto dla partii gitary,

ktora napisana jest tak, aby zbudowac wrazenie solisty od niechcenia ,przymierzajacego sie”

12 Prawykonanie 19.10.2016, Tychy, Orkiestra AUKSO, Marek Mo$ - dyrygent Jakub Kosciuszko — gitara,
prawykonanie zarejestrowane na ptycie CD ,, X VI Slaska Jesien Gitarowa”, MCK Tychy, 2017
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do improwizacji z orkiestra. Programowag intencja przewodnia tej czeSci kompozycji jest

»emocjonalna przesada”.

ilustr.11 - motyw czotowy Omdlen
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Pulsacja ¢wier¢nutowa i zmiana rytmiki partii solowej w t.42 wprowadza nowy nastréj i
poczucie ruchu, prowadzacego do budowania kolejnych napie¢. Motyw czotowy powracajacy
w t.54 ma juz zupetnie inny, dramatyczny charakter i jego wspétbrzmienie z gitarg nie
posiada w sobie niczego z charakteru swobodnej improwizacji. To pelnowymiarowe,
emocjonalne gesty nawigzujace estetyka do muzyki filmowej wczesnych lat 30-tych XX
wieku. Pomimo swojej pompatycznosci i formy zabawy z konwencja jezykowa, cze$¢ ta
utrzymuje umiarkowane tempo, umozliwiajgce wykonanie partii solowej w technicznie
niewymagajacej pulsaciji triol szesnastkowych. Ostateczne spietrzenie zbudowane w taktach
80-83 prowadzi do rozwigzania napiecia w unisonowej ekspozycji tematu czolowego drugiej
czesci w takcie 84. Swobodnie grane przez soliste triole, bez zmiany tempa, staja sie wysoce

energetycznym i generujacym poczucie ,nawatnicy” motorem dla orkiestry.

ilustr.12 - czotowy motyw OmdIenia II t.84

12 Omdlenia [rev. 2021]
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Estetyka drugiej cze$ci zrywa z pompatycznoScig pierwszej na rzecz burzliwosci oraz -
ponownie mocno teatralizowanej - emocjonalnej gwattownosci, kojarzace;j sie z
neoromantycznymi gestami kompozytoréw poczatku XX wieku. Omdienie II jest krotkie (trwa

ok. 2} i stanowi bardziej dynamiczny facznik prowadzacy do czesci Il nizZ samostanowiaca
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wypowiedz, jednak ten rodzaj ,wysokoenergetycznej”, przesadnej frazy bytby trudny do
zniesienia w dtuzszym fragmencie zaréwno dla stuchaczy, jak i dla wykonawcéw. Nastepny
obraz posiada zupetnie inny charakter, o bardzo delikatnej, przejrzystej strukturze i
powolnym rozwoju formy. Dwugtosowo potraktowana partia gitary tworzy osnowe dla
kolejno wchodzacych tematéw melodycznych: wiolonczeli i drugich skrzypiec w takcie 138,
oraz skrzypiec pierwszych i altéwek w takcie 146. Ekspozycja materiatu tematycznego
konczy sie w t.166, przyjmujac od tego miejsca bardziej homofoniczna strukture, z
dominujaca rolg struktury harmonicznej. Taka faktura utrzymana jest az do taktu 190, z
kolejnymi czterema taktami wypetnionymi akordami zamykajacymi. Po kréotkim fragmencie
kadencyjnym rozpoczyna sie triolowy dialog pomiedzy solistg a pierwszymi skrzypcami solo,
podbudowany delikatnymi akordami smyczkéw od t. 215.

Rytmika tych partii, oraz przebieg wspo6tbrzmien pionowych jednoznacznie wskazuja jednak
na kontynuacje mysli i materialu poprzedniej sekcji. Powolne narastanie napiecia prowadzi
do kulminacji w taktach 243 - 247 i stopniowego wygaszania energii poprzez diugie,
postawione akordy w diminuendo na przestrzeni taktow 248 — 250. Omdlenie IV rozpoczyna
sie zwielokrotniong oktawa dzwieku Cis w orkiestrze, na ktérej solista wykonuje
rozbudowang kadencje, trwajaca do t.279, skad rozpoczyna rubato ruch szesnastkowy swojej
partii, ktéra stanowi gtdwne Zroédto motoryki tej sekcji. Partia orkiestrowa pozostaje
utrzymana w dtugich, stojacych pionach akordowych, ktérych cecha charakterystyczng jest
mata ilo$¢ sktadnikéw i zdwojenia oktawowe. Solowy, lekko oniryczny charakter utrzymuje
sie przez cata IV cze$¢, mocno eksponujac techniczne i kolorystyczne mozliwosci solisty. Jej
podstawowa trudnos$¢ stanowi wlasciwa intonacja orkiestry dla partii granych w wysokich

rejestrach, utrzymanych w dtugich wartosciach interwatéw kwart, kwint i oktaw.

ilustr. 13 - tekstura Omdilenia IV
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Cze$¢ V rozpoczyna sie przywotaniem przez gitare solo motywu z Omdlenia II, na bazie
ktorego nastepnie zaczyna od t.329 wprowadza¢ motoryke triolowa budujaca podstawe

struktury harmonicznej. Podobnie jak w czesci I, tak i tutaj podstawowym narzedziem do

tworzenia przebiegu progresji byla opisywana powyzej technika drobnych transformacji.
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Stopniowo budowane napiecie w Omdleniu V budowane jest poprzez polifonicznie
potraktowane gtosy orkiestry, wchodzace kolejno w taktach 331 (Vci), 333 (Vle), 335 (Vni II),
342 (Vnil) i 363 (Cbi), osiggajac apogeum w takcie 382. W tym czasie partia gitary stanowi
Zrédto ruchu, powoli ,tongc” w coraz masywniejszym brzmieniu orkiestry. L.acznik w taktach
386 -390 wprowadza odprezenie i przygotowuje do powrotu tematu czotowego kompozycji
(otwarcia Omdlenia I), ktérego kolejne powtdrzenia stanowig code zaréwno tej czesci, jak i
calej formy.

Utwor ostatecznie zamykaja trzy, coraz cichsze akordy, nawigzujgce brzmieniowo do motywu

czotowego, a sonorystycznie - wprost do tytutu kompozycji.

ilustr. 14 - akordy zamykajace Omdlenia. t.414 - 421
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Przestrzen i metafora
Zaplanowana w utworze przestrzen dzieta odbywa sie w przewazajacej czesci ,za czwartg
$ciang”, z uwagi na opisywany powyzej teatralny gest przerysowania i formalnego dystansu.
Odbiorca znajduje sie zatem koncepcyjnie niejako w osobnym miejscu, z ktérego moze
dostrzegac zaréwno poszczegoélne przesadzone gesty, jak i prébowac wydoby¢ z
wykonywanego materiatu elementy ironiczne lub anegdotyczne dla wlasnej przyjemnosci.
Znajduja sie jednak w Omdleniach co najmniej dwa fragmenty, w ktérych to komfortowe
usytuowanie stuchacza ulega zaburzeniu, wskutek budowanych planéw brzmieniowych
(kolejnego dodawania nowych partii wiodacych) w Omdleniu III oraz swoistej ,,utraty
dystansu” do wykonywanych emocjonalnie partii solowych w Omdleniu IV. Te dwa gesty
powodowaé moga zmiane mentalnej pozycji odbiorcy z zewnetrznego obserwatora na
wspotodczuwajacego z solistg uczestnika ilustrowanej emocji, usytuowanego wewnatrz

brzmienia kompozycji. Zjawisko to nie musi by¢ nieuniknione - zaleze¢ bedzie
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prawdopodobnie od potencjalnej wrazliwosci emocjonalnej audytora / audytorki ijego / jej
stopnia zdystansowania do prezentowanego materiatu.

Tytutowa metafora odnosi sie zaréwno do objawu klinicznego przejawiajacego sie chwilowa
utratg przytomnos$ci (w nawigzaniu do cyklu moich kompozycji zwigzanych tematycznie ze
stanami chorobowymi) jak i do stanu przesadnej ekspresji, okazywanej gestem ,omdlewania”
wskutek intensywnie przezywanej emocji. Poszczegblne czesci sg zatem autoironicznymi
aktami emocjonalnych wybuchéw, ktére traktowane sg jako estetyczne preteksty do
wykonywania gestow we wspdtczesnej muzyce skompromitowanych, lub nawet
niedopuszczalnych. Do tak dostownie rozumianej programowosci i emocjonalnej retoryki
jezyka muzycznego nie powracatem juz w p6Zniejszych kompozycjach, starajac sie
poszukiwac innych form budowania czytelnego porozumienia z wyobraznig odbiorcéw.
Jednak przesuniecie granicy ,przesady” do poziomu wykorzystanego w Omdleniach
przyniosto oczekiwane, korzystne efekty - zaréwno po stronie dobrze bawigcych sie

wykonawcoéw, jak i doskonale odczytujacych konwencje kamp stuchaczy.

Preludia i Sonety (2022)

na kwintet dety, pianino i kontratenor sopranowy

Kontekst
Utwor zostat zamdéwiony przez muzykéw tworzacych FeelHarmony Quintet ze Szczecina w
roku 10-lecia powstania zespotu. Zlecenie zaktadato poszerzenie sktadu wykonawczego,
ktore jednak nie powinno nadmiernie utrudnia¢ logistyki eksploatacji kompozycji i
uwzglednia¢ charakterystyke brzmienia oraz indywidualne umiejetnosci cztonkéw skladu
podstawowego. Uzgodniona na wstepie tematyka (oparcie sie na oryginalnym brzmieniu
wybranych sonetéw William’a Shakespear’a) wymuszata wprowadzenie partii wokalne;.
Chcac jednak utrzymac wiodaca role kwintetu zdecydowatem sie na stworzenie cyklu, w
ktorym kazda z pieciu czeSci Spiewanych bedzie poprzedzona instrumentalnym preludium.
Rozszerzeniem brzmienia instrumentéw detych jest pianino, w niektérych miejscach
wykorzystujace ttumienie strun za pomoc3 filcu. Jego centralne ustawienie na scenie,
wymuszajgce na pianiscie pozycje ,tytem do widowni” i skrzydtowe rozstawienie
pozostatych instrumentalistéw stanowi jedyny element teatralizacji wykonania tego utworu.
Matowos¢ i perkusyjno$¢ brzmienia tego instrumentu wydawata mi sie w interesujacy
sposéb dopelnia¢ charakterystyczne brzmienie klasycznego kwintetu detego. Wokalng partie
solowga powierzytem - po raz kolejny w swoim dorobku - gtosowi kontratenorowemu. Taka

decyzja to skutek zaréwno moich preferencji estetycznych, jak i praktycznych relacji
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zawodowych Zleceniodawcy z interesujagcym poznanskim wokalista Pawtem Jakubem
Wojtasiewiczem, dysponujacym kontratenorem sopranowym. Partia wokalna dostosowana
byta do mozliwosci technicznych i barwowych tego wokalisty. W kwestii warstwy literackiej
partii wokalnej wybor padl na Sonety o numerach 100, 110, 36, 66 i 123. Teksty te stawiajg w
centrum zainteresowania nie tyle Obiekt mitosnych uniesienn podmiotu lirycznego, co raczej
samego Autora, stojagcego wobec dwéch wielkich sit: Swiata i Czasu. Bezwzgledno$é jednego i
brutalno$¢ drugiego teoretycznie pozbawia podmiot liryczny jakichkolwiek szans na
przetrwanie. Zaréwno wobec okolicznos$ci, w jakich sie znalazt (i w jakich jego wielkie
uczucie nie ma mozliwosci spetienia), jak i wobec znikomo$ci wszystkich jednostkowych
dramatéw w wielkiej nawatnicy Dziejow, w ktérej uczucie to skazane jest na wieczne
zapomnienie. W swojej eksplikacji do tego cyklu, cytowanej réwniez w publikacji
fonograficznej z roku 2024 pisatem o tej wyobrazonej sytuacji podmiotu lirycznego:

,Tak oto pozbawiony wszelkiej nadziei Autor rzuca i Swiatu i Czasowi w twarz swojq wiare w
przetrwanie - jesli nie jego samego, to przynajmniej Zywionego przezen uczucia. On sam robi to
W ciemno”, zuchwale i stracericzo przeciwstawiajqc sie sitom od siebie nieporéwnywalnie
potezniejszym. My - z perspektywy stuleci - moZzemy stwierdzic, Ze oto Shakespeare wyzwaniu
temu podotat, pokonujqc Swiat i Czas przy pomocy swojej poezji mitosnej. Jestesmy wszak wcigz
Swiadomi i poruszeni tamtq mitosciq, pomimo uptywu lat, naporu tysiecy nowych dziet i
okrucienstw historii. To bardzo krzepiqca opowies¢, dajgca nadzieje i nam, pomniejszym
twdrcom, na pozostawienie chocby matej rysy na twardej powierzchni Rzeczywistosci.”13
Wybrane teksty - poza gtéwna osig narracyjna - poruszajg dodatkowo pieknem i
ponadczasowoscig uniwersalnych figur poetyckich: na przyktad wezwaniem o natchnienie w
otwierajacym cykl Sonecie nr 100, czy lamentem nad upadkiem warto$ci wspo6tczesnego
Swiata w Sonecie nr 66. Wszystkie teksty $piewane s3 w staroangielskim oryginale, co z
jednej strony odsuwa nieco odbiorce od tradycyjnego, programowego czytania piesni, z
drugiej - dzieki wielosSci ttumaczen pozwala na otwarto$¢ interpretacji i koniecznos¢
dopowiedzenia sobie przez stuchacza szczegétowych senséw. W ten sposéb kompozycja staje
sie meta-znakiem dla tych, ktérzy zostang poruszeni lub zainteresowani intencjami stojacymi
za jej powstaniem. Utwor mial swojg premiere w Filharmonii Szczecinskiej w dniu

13.11.2022.14

Zatozenia formalne

13 Piotr Klimek. Preludes and Sonnets. Le Tombeau de Poquelin, komentarz w poligrafii wydawnictwa
ptytowego, Small Great Music, 2024

4 KLIMEK | FeelHarmony Quintet, koncert kameralny — Filharmonia Szczecinska 13.11.2022, FeelHarmony.
Quintet, Dorota Maciaszczyk — pianino, Pawel Jakub Wojtasiewicz - kontratenor
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Cykl sktada sie z dziesieciu czesci, tytutowanych kolejno wedtug klucza: I. Preludium 1, I1.
Sonet 1, I11. Preludium 2, IV. Sonet 2, etc., bez stosowania incipitéw. Poszczeg6lne preludia
nawigzujg nastrojem lub strukturg brzmieniowa do nastepujacych po nich czesciach
$piewanych, zachowujac jednak swojg autonomiczno$¢ jako miniatury instrumentalne. W
zatozeniu istnieje rowniez mozliwos$¢ wykonywania cyklu samych preludiéw, a nawet
traktowania ich indywidualnie, bez kontekstu cyklu. W przypadku czesci wokalnych zachodzi
mozliwo$¢ wyboru pojedynczych numerdéw, jednak z zachowaniem poprzedzajacych je
preludiéw. Za takim uwarunkowaniem stoi réwniez argument praktyczny: wykonanie
wszystkich czesci jedna po drugiej stanowi duze wyzwanie kondycyjne dla instrumentalistéw
i w praktyce nie tylko uniemozliwia realizacje kolejnego utworu w trakcie tego samego
koncertu, ale rowniez powoduje spore trudnosci intonacyjne wraz z postepujacym
wyczerpaniem muzykéw. Optymalnym scenariuszem pozostaje jednak zagranie wszystkich
dziesieciu numeréw w oryginalnej kolejnosci.

Preludium 1, stanowigce otwarcie catego cyklu ma wieloelementowa strukture,
przypominajaca w charakterze bardziej toccate, z uwagi na pasazowy motyw otwierajacy i
zamykajacy, oraz podzial na pozornie niezwigzane ze sobg, figuratywne, fragmenty. W
intencji jest ono jednak uwerturg catej kompozycji i w tej roli buduje niejako ,streszczenie”
nastrojéw i emocji, ktore czeka¢ beda stuchacza w trakcie wykonania cato$ci. Mamy zatem do
czynienia ze wspomnianym motywem akordowo-figuratywnym w taktach 1 - 9 (a potem 39 -
44, 65 - 69, oraz 132 - 136), nawigzujacym w charakterze do kameralnych kompozycji
Gyorgi Ligeti’ego,

ilustr. 15 - motyw czotowy Preludium 1
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Piotr Klimek

01. Preludium 1
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kwintetu (t.10 -

7

Spiewow

7

po ktérym nastepuje sekcja pozornie chaotycznych, ,ptasich” za

17), kt

klu. Trzecim

Sci cy

7,

dostojniejszej reminiscencji w finatowej cze

ory powrdci w swojej

7

tematem-materiatem dZwiekowym jest progresja dostojnych, tonalnych akordéw

wykonywanych izorytmicznie wraz z pianinem w taktach 18 -38. Taka faktura bedzie

VI, oraz jako kulminacja Sonetu 4.

7

I11, czesSci

7

7

ncowece czesci

7

towarzyszy¢ stuchaczom w ko

ilustr. 16 - materiat harmoniczny t.18 - 38
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Powr6t materiatu czotowego w taktach 39 - 44 buduje klamre, po ktérej urywana partia
waltorni wprowadza nowe tempo i nowy rodzaj ruchu, napedzajacego triolowy kontrapunkt
przeprowadzony na przestrzeni taktow 45 - 69 i przetworzony ponownie od t.70 do 101, tym
razem z wiodaca, motoryczna rolg oboju. Jeszcze jeden, pogodny i kantylenowy materiat
pojawia sie na chwile w taktach 102 - 117, zapowiadajac analogiczny materiat powracajacy w
Preludium 4, aby ponownie przywota¢ triolowy temat waltorni, ktéry tym razem jest
stopniowo przyspieszany tak, aby ostatecznie uzyskac¢ tempo primo i ponownie wykona¢
motyw czotowy w jego pierwotnym ksztatcie. Ten rodzaj muzycznego pot-pouri nie buduje
jednorodnego nastroju, wywotuje niejednoznaczne oczekiwania i w tym sensie traktowanie
tej czesci jako toccaty lub uwertury wydaje sie by¢ bardziej zasadne.

Czesc 11, do stéw Sonetu nr 100 zawiera w sobie westchnienie-prosbe o inspiracje do Muzy,
ktora nie stoi u boku autora. Stad w charakterze tej pie$ni liryzm i melancholia taczy sie z
ekspresyjna, petna niepokoju czescia sSrodkowa. Z uwagi na statag budowe wszystkich
sonetow Shakespear’a (sonetu angielskiego), oparta o siedem ryméw o strukturze ABAB
CDCD EFEF GG, wymuszajaca czteroczes$ciowa strukture o niezrecznym - z punktu widzenia

formy muzycznej - usytuowaniu dwuwersowej kadencji po przeprowadzeniu trzech z kolei
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tetrastychow, gtownym problemem kompozycyjnym stala sie kwestia unikania
jednostajnoSci partii solowej. Dodatkow3a trudnoscig na tym samym polu jest konsekwentne
stosowanie przez Shakespear’a pentametru jambicznego, czyli regularne utrzymanie rytmu
tekstu w pieciu seriach par sylab - akcentowanej i nieakcentowanej. Wyzwanie to
realizowane byto na rézne sposoby w kolejnych czeSciach cyklu. Naturalna monotonia
zostata wykorzystana explicit w cze$ci VI (Sonet 3), podczas gdy w innych przypadkach
powtérzeniom ulegaty dwa ostatnie wersy kadencji, pojedyncze stowa, lub wybrane wersy w
kluczowych miejscach wiersza. W przypadku Sonetu 1 klamra zamykajgca utwor jest
powtérzenie poczatkowych stéw Where art thou Muse? jako zanikajace Where art thou...? /
Where art...? /| Where...?, ktére nie nalezg do oryginalnego tekstu, jednak wpisuja sie w

kontekst i znaczenie cato$ci, dodatkowo rozbijajac strukture pentametru.

ilustr. 17 - trzy konicowe frazy Sonetu 1 (t. 61 - 76) Pfte+Ctnr
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Preludium i Sonet nr 2 sa ze soba najbardziej powigzane tematycznie i materiatowo. Tak
bezposredniego powtoérzenia struktury nie ma Zadna inna para numeréw w tym cyklu.
Zalezalo mi jednak w tym przypadku na wprowadzeniu ostinatowej figury pieciu szesnastek-
wpisanej w metrum parzyste partii oboju, przeciwstawione czwérkowej, czteroelementowej
frazie szesnastkowej klarnetu- jako struktury wprowadzajacej stuchaczy w swoisty trans na

dtuzsza chwile przed ustyszeniem pierwszych stéw Sonetu nr 110 (Alas ‘tis true...).

ilustr. 17 - takty 9-10 (Ob./Cl)
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Transowos¢ jest zatem dla tych czeSci wartos$cig przewodnia, wazniejsza od precyzyjne;j
retoryki i techniki przekomponowania. W takiej formule utrzymanie stabilnego pentametru i
brak ingerencji w oryginalng, powtarzalng strukture sonetu stanowi walor stuzacy
podkresleniu regularnosci i uporczywosci wszystkich wykorzystanych elementéw
formotworczych. Druga para czeSci trwa razem ponad 8 minut, co jest wystarczajagcym
czasem do wywotania uczucia oderwania od rzeczywistosci, swoistego otepienia zmystow,
zatoniecia w melancholii, bezczasowosci i onirycznej zadumie. Z dramaturgicznego punktu
widzenia jest to bardzo dogodna faza dtuzszej formy muzycznej, na wprowadzenie tego typu
nastroju, ktéry ostatecznie prowadzi do poczucia immersji — catkowitego ,pograzenia” uwagi
stuchacza w utworze. Podobny zabieg na samym poczatku kompozycji wywotatby znudzenie.
Umieszczony w fazie koficowej - potencjalne znuzenie lub zniecierpliwienie.

Preludium 3 stanowi — w przeciwienstwie do czesci Il i IV - autonomiczng miniature
instrumentalng, oparta o izometryczne, kropkowane struktury rytmiczne i piony
harmoniczne budowane technikq drobnych transformacji. Z uwagi na swéj stopniowy,
etapowany przebieg, poszczegdlne zmiany wprowadzane do struktur sg bardzo tatwe do
wychwycenia, przez co ta cze$¢ stanowi¢ moze najczytelniejszy przyktad opisywanej wyzej
techniki. Na przestrzeni 50 taktéw pojawiajg sie jedynie dwa odstepstwa od wprowadzonego
w pierwszym takcie pulsu [szesnastka - 6semka z kropka]. S3 to: solowe linie melodyczne
utrzymane najczesciej w péinutach z kropka, oraz sporadyczne zaburzenia rytmu
podstawowego w postaci odwrdcenia [6semka z kropka - szesnastka] z pojedynczymi
melizmatami. Te ,mikrozaburzenia” wykonywane precyzyjnie i stosowane oszczednie w
koncowej czesci przebiegu buduja specyficzng odmiane techniki hoquetus, ktéra nie
utrzymuje kompletnej pulsacji szesnastkowej, jednak informuje stuchacza o istnieniu
podskoérnego, ukrytego pulsu, jednocze$nie nie zaburzajac dominujacej, ostinatowej figury

rytmu kropkowanego.

ilustr. 18 - zaburzenia podstawowego pulsu Preludium 3
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Sonet 3 (cze$¢ V cyklu)

Solowa kadencja klarnetu zamykajaca Preludium 3 w ptynny sposéb przechodzi w pierwsze

dZzwieki Sonetu 3 opartego o prosta, harmoniczna 4-taktow3 fraze, utrzymana poczatkowo w

tonacji Des-dur.

ilustr. 19 - podstawowa komérka harmoniczna Sonetu 3
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To zdecydowane okre$lenie tonacji jest celowym zabiegiem, jako ze podstawowag idea

Jya

konstrukcyjna sonetu jest horyzontalna politonalno$¢, pomijajaca modulacje. Gwattowne

dka tonalnego przy zachowaniu continuum melodii partii solowej daje wrazenie

7

zZmiany osro

$ladowej ,zartobliwosci”, lub co najmniej ,lekkosci” i ,dziwacznos$ci” tej czesci, co nadaje jej w

strukturze catego cyklu funkcje scherza. Struktura formalna utworu podaza za budowa

sonetu angielskiego, jednak z wykorzystaniem pierwszego czterowersu (Let me confess that

we two must be twain / Although our undivided loves are one / So shall those blots that do with

me remain / Without thy help, by me be borne alone.) jako ritornela, powracajacego w taktach

77 -107,142 - 171 oraz 190 - 203 (tylko dwa pierwsze wersy). W tym czasie tonacja
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pierwotnej struktury harmonicznej - poczawszy od t.74 - zmienia sie 12 razy, nieregularnie
zmieniajgc osrodek tonalny kolejno na: Es — Des - D — Es - Des - Es - Des - D - Des — Es - D
oraz ostatecznie Es. Nagle przeskoki do tonacji odlegtych od siebie o sekunde wielkg lub matg
nie powoduja wrazenia zboczenia modulacyjnego, a raczej zaburzenia poczucia tonalnosci,
graniczacego ze ztudzeniem btedu wykonawczego, ktére jednak zanika wraz z
konsekwentnym wprowadzaniem kolejnym zmian. Trudno$¢ wykonawcza zwigzana z
konieczno$cig ustawicznego dostosowywania sie do nowych znakéw przykluczowych
rekompensowana jest efektownoscig sprawnie wykonywanych przeskokéw tonacji, dzieki
czemu poczatkowa rezerwa instrumentalistéw do realizacji tego zabiegu zostata szybko
przezwyciezona. Finat sonetu pozostawia stuchacza w pogodnym nastroju, a umiarkowanie
szybkie tempo i zbudowana strefa komfortu estetycznego pozwalaja na zbudowanie silnego
kontrastu z mocno dysonansowym i skomplikowanym rytmicznie poczatkiem kolejnej czesci
cyklu.

Preludium 4 pod wzgledem struktury i zastosowanych brzmien stanowi zapowiedz
nastepujacego po nim sonetu. Sktada sie z dwoch kontrastujgcych ze sobg materiatéw -
fugowanej, dynamicznej sekwencji polifonicznej o burzliwym i nerwowym charakterze (A)
oraz uroczys$cie brzmigcej progresji akordowej opartej o figure lamento (B). Temat czeSci A

ma strukture andamento, 4-cze$ciowg, odpowiadajaca motywowi czotowemu Sonetu 4.

ilustr. 20 - Temat czes$ci A Preludium 4
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Kolejne odpowiedzi majg charakter realny i pojawiajg sie odpowiednio w taktach: 9 (Cl), 17
(Ob), 19 (Fg), 20 (F1 oraz dolny rejestr Pfte) i 22 (prawa reka Pfte). Zastosowane
kontrapunkty maja cechy statos$ci, aczkolwiek stretto wystepujace od taktu 17 minimalizuje
role melodii towarzyszacych. Odcinek t. 24 — 32 stanowi tacznik zewnetrzny utrzymany w
pulsacji szesnastkowej, po ktérym nastepuje pokaz tematu unisono we wszystkich gtosach

instrumentalnych. Nastepujaca po nim coda w taktach 41 - 48 zamyka przetworzenie
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materiatu A. Takty 49 - 57 to kontrastujacy materiat oparty o dostojng progresje gtoséw

wykonujacych pétnutowe i catonutowe wartosci.

ilustr. 21 - fragment materiatu B Preludium 4
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Ta cze$¢ posiada choratowy, dostojny charakter, o modalnym cigzeniu w strone skali e-
eolskiej. W pierwszym pokazie zawiera jedynie prezentacje faktury, bez eksponowania linii
melodycznej. Materiat rozwinie sie mocniej w taktach 82 - 122, a nastepnie powréci jako
emocjonalny element Sonetu 4. Takty 58 - 65 to powro6t materiatu A, tym razem zaczynajacy
sie od tacznika zewnetrznego, prowadzacego do pokazu tematu w dolnym rejestrze pianina
(t.66) i kolejnych odpowiedzi w taktach nr 66 (Fg), 67 (F1), 69 (Ob), 74 (Cl), zwieiczonych
coda w taktach 80 - 81. Po rozbudowanym powrocie materiatu B na odcinku t. 82 - 122, w
ktorym pojawia sie zapowiedZ charakterystycznej linii lamento, bedacej wiodaca melodiag w
Sonecie 4, nastepuje powrét do materiatu A (t.123 - 140), jednak bez pokazu tematu, ktéry
pojawi sie jako motyw czotowy kolejnej czesci.

Incipit Sonetu 4 oparty jest o temat fugato poprzedzajacego go preludium. Nowym
materiatem, ktéry nadaje dodatkowe poczucie ruchu w utworze jest figurowany bas

prowadzony przez lewa reke pianina i fagot.
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ilustr. 22 - ostinato basowe w Sonecie 4 (element B struktury formalnej)
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wprowadzone przez Shakespear’a dziesie¢ razy pod rzad, poczawszy od trzeciego wersu, co

jest stosunkowo nietypowym zabiegiem w ramach klasycznej struktury sonetu

angielskiego!5. Ta nieregularno$¢ wprowadza urozmaicenie w konstrukcji partii wokalnej

cyklu. Zamykajacy sonet dwuwers Tired with all these, from these would I be gone / Save that

to die, I leave my love alone zostal potraktowany przeze mnie jako materiat refrenowy,

powtérzony dwukrotnie, w dwdch ritornelach - jako podsumowanie modutu B, w oparciu 0 9

masywnych, synkopowanych akorddéw tutti (w symbolicznej figurze gniewu), oraz jako

lament w czeSci C, cytujacej wolng cze$¢ omawianego wyzej Preludium 4 (w symboliczne;j

figurze rozpaczy). Znany stuchaczowi z poprzedniej czeSci materiat harmoniczny powigzany

z polifonicznie traktowanymi gtosami wykonujacymi figure lamento powoduja uczucie

silnego kontrastu, ilustruja smutek i zadume podmiotu lirycznego, dekonstruujac

jednocze$nie oryginalng forme tekstu i podkreslajac znaczenie ostatnich fraz wiersza. Sonet 4

15 Aby zrozumie¢ wyjatkowo$c¢ tego sonetu konieczna jest prezentacja jego pelnej oryginalnej formy:

Tired with all these for restful death I cry,

As to behold desert a beggar born,

And needy nothing trimmed in jollity,

And purest faith unhappily forsworn,

And gilded honour shamefully misplaced,

And maiden virtue rudely strumpeted,

And right perfection wrongfully disgraced,

And strength by limping sway disabled

And art made tongue-tied by authority,

And folly (doctor-like) controlling skill,

And simple truth miscalled simplicity,

And captive good attending captain ill.
Tired with all these, from these would I be gone,
Save that to die, I leave my love alone.

W. Shakespeare, Sonet 66
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w ujeciu muzycznym posiada strukture A-B-C-B-C, gdzie cze$¢ A zwigzana jest z pierwszym
dwuwersem tekstu (patrz: przypis ponizej), cze$¢ B wiaze sie z anaforycznymi wersami 3 -
12, a omawiany powyzej, refrenowo potraktowany ostatni dwuwers (13-14) stanowi element
C tej struktury. Celem zwiekszenia dramaturgii tej cze$ci powrdt do materiatu B w taktach 83
- 90 w partii wokalnej wprowadzona jest technika rytmizowanego krzyku, ktéry jednak
zastapiony jest Spiewem w dynamice forte od taktu 91.

RézZnica pomiedzy charakterami tych trzech modutéw buduje napiecie, czyniace z tej czeSci
najwyzszy moment energetyczny catego cyklu, co pokrywa sie z lokalizacja ,zlotego $rodka”
jego czasowego continuum. Dzieki takiemu ustawieniu apogeum kompozycji dwie ostatnie
czesci zbudowaé moga finat, w postaci emocjonalnego dopetnienia i odprezenia
skumulowanego przed chwila napiecia. Finatten otwiera Preludium 5, stanowiace repryze
materiatu harmoniczno-melodycznego czesci 2 (Sonet 1). Posiada forme Al-B-Az2, gdzie
rozbudowana czes¢ Al jest passacaglig opartg o temat - 8-taktowa progresje czotowa

wzmiankowanego sonetu.

ilustr. 23 temat passacaglii w Preludium 5

9. Preludium 5 (passacaglia) J=6s
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Ten materiat powtarzany jest sze$ciokrotnie na przestrzeni taktow 9 - 44. Kazdy kolejny
pokaz tematu posiada mocniej zageszczang fakture linii kontrapunktujgcych, budujacych
punkt kulminacyjny w széstym pokazie (t.41 - 44), stanowigcym unisono tutti basowego
materiatu melodycznego (w formie pokazu niepetnego). Czes¢ B w taktach 45 - 65 stanowi
nawigzanie do materiatu prezentowanego zaré6wno wczesniej w Preludium 1, jak i p6Zniej, w
Sonecie 5. To kolejne powigzanie tematyczne wptywa na spéjnos¢ continuum utworu. Takty
66 - 69 to repryza motywu czotowego materiatu A, stanowigca code utworu.

Zamykajacy cykl Sonet 5 posiada funkcje antyfinatu - cze$ci o minimalnym napieciu
energetycznym, przynoszacym nastroj odprezenia, stabilizacji, spokoju, odnoszacym sie do
stanu pogodzenia sie z losem podmiotu lirycznego. Struktura muzyczna podaza precyzyjnie
za tekstem sonetu. Jedyng ingerencjag w forme poetycka jest tutaj powtoérzenie ostatniego
dwuwersu celem podkreslenia wagi stéw I will be true despite thy scythe and thee,
skierowanego przez podmiot liryczny do Czasu, jako najbardziej niszczacej sity we
Wszechs$wiecie. Ukryta moca metafory tkwigcej w budowanym przez muzyke obrazie jest
zestawienie porazajacego kontrastu ludzkiej jednostki stojacej wobec bezwzgledno$ci Swiata,
z pogoda i spokojem w sercu. Kontrast 6w podkreslany jest estetyka struktur harmoniczno-
melodycznych. Utrzymanie progresji w wolnym tempie i tonacji As-dur potaczone z dostojna,
pozbawiong patosu artykulacjg buduje nastréj wyciszenia, akceptacji i mocno osadzonej
strefy komfortu. W zderzeniu z wymowa warstwy tekstowej, metafora tej czeSci w
najbardziej bezposredni sposéb odnosi sie do cato$ciowego przestania kompozycji, opisanego
powyzej. Czas trwania utworu (ok. 45 minut) stawia stuchacza przed koniecznoscia
obcowania z jednorodna materig muzyczng - charakterystycznym brzmieniem skladu
instrumentalnego i silnie oddzialywujaca na emocje barwa kontratenora sopranowego -
ktora generuje pewien rodzaj immersji: zanurzenia w kontekscie zaréwno estetycznym, jak i
dramaturgicznym, wigzaca go z powolng narracja i poetyka tekstéw Shakespear‘a. Mozna
zatem zatozy¢, iz przestrzen dzieta, rozpoczynajaca sie na scenie przed zdystansowanym
odbiorcg, staje sie z czasem forma otaczajacego go Swiata, stopniowo i niepostrzezenie
przesuwajac jego umiejscowienie zza czwartej Sciany do wewnatrz kregu tworzonego przez
wykonawcow.

Audiogram utworu zostat wydany nakladem wydawnictwa Small Great Music w roku 2024
pod tytutem Preludes and Sonnets. Le Tombeau de Poquelin. Music of Piotr Klimek, stanowiacy

zatacznik do niniejszego autoreferatu.
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Audio-art, instalacje dZwiekowe i formy przestrzenne

Poczawszy od roku 1995 w sferze moich zainteresowan artystycznych pozostaje sztuka
instalacji i obiektow dZwiekowych, realizowanych w przestrzeniach publicznych i galeriach
sztuki. Na przestrzenilat 2002 - 2015 powstato 11 prac wystawionych w Szczecinie, Lublinie,
Elblagu, Hamburgu i Berlinie, z czego 6 stanowito monograficzng wystawe eksponowang w
Muzeum Narodowym w Szczecinie, pod wspdlnym tytutem Time Toys (Zabawy z Czasem).
Kazdorazowo prace miaty charakter eksperymentalny i rozumiane byty jako potaczenie
technologii, wielokanatowej projekcji dZwieku i konceptualnych technik wyrazu
artystycznego. Kazdy pokaz miat charakter publiczny i byt prezentowany w przestrzeni
prowadzonej przez instytucjonalng jednostke kultury przez okres od 1 tygodnia do 2
miesiecy. Celem przyblizenia specyfiki mojej twdrczosci na tym polu w niniejszej pracy
opisane zostang pokrotce prace wchodzace w sktad wzmiankowanej powyzej monograficznej
wystawy, realizowanej w okresie pazdziernika i listopada 2013 roku w Muzeum Sztuki
Wspétczesnej Muzeum Narodowego w Szczecinie. Wsp6lny tytut wystawy - Time Toys -
nawigzuje do podstawowej materii, w jakiej operuje dziedzina muzyki: organizacji zdarzen
dzwiekowych w czasie, ktory jest osnowa wszystkich dziatan kompozytorskich i
wykonawczych. Czas jako wymiar, w ktérym dokonujg sie wszystkie muzyczne zdarzenia,
tworcze akty i realizacje jest zaréwno w aspekcie konceptualnym / kreatywnym, jak i
wykonawczym, podstawowym kontekstem myslenia o muzyce, jako akcie Swiadomego
zabiegu artystycznego. Z drugiej strony Czas jako materia, ktéra manipuluje muzyka,
pozwala na intelektualng zabawe ze stuchaczem, u§wiadamiajac mu jego przeptyw, wektor i
fakt zniewolenia istot tréojwymiarowych w czwartym wymiarze. W mojej eksplikacji do
wystawy napisatem:

0d zarania historii sztuki materia dZzwiekowa daje artystom unikalng moZzliwos¢ postugiwania
sie czasem, jako elementem dzieta. W epokach sprzed wynalazku filmu i nieliniowego systemu
montazu utwdr muzyczny byt jedynq formaq artystycznej wypowiedzi, ktéra stanowita
uporzqgdkowany cykl wydarzen, wypetniajqcy okreslony odcinek czasu. Bedqc z natury
powtarzalnym i mozliwym do odtworzenia w wyobrazni, dawat postugujgcemu sie nim artyscie
- kompozytorowi lub wykonawcy - mozliwos¢ wyrwania sie z tréjwymiarowej rzeczywistosci:
zabawe z czasem. Przewijanie w przéd i w tyt, zatrzymywanie w wybranym momencie,

przeskakiwanie do dowolnego rozdziatu.

Wszystko, co wymyslili futurysci na poczqtku XX wieku byto dostepne muzykom juz w
Sredniowieczu. Poprzez owo wyrwanie z liniowosci naszego swiata, dzieto dZzwiekowe nadawato
jego twdrcy i wykonawcy odrobine atrybuty boskie. Stojgc ponad czasem - chocby tylko na

chwile obcowania z dzietem - stawat sie panem swojego czwartego wymiaru.
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XX wiek pozbawit muzykdéw tego przywileju, a odkqd os czasu pojawita sie w wiekszosci
aplikacji wizualnych kazdego domowego komputera — niemal nikt o nim nie pamieta. Moje
prace sktadajqce sie na niniejszy cykl majq na celu nie tyle nawiqza¢ do dawnej, wytqcznej
wtadzy muzyki nad czasem w sztuce, ile sprébowac odnaleZ¢ klucz do temporalnej przygody z
dZwiekiem na nowy sposéb. Klasyczne instalacje audio, rzezby dZzwiekowe, kompozycje
konceptualne - prace wymykajqce sie ostatecznemu sklasyfikowaniu - sq krétkimi esejami na

temat czwartego wymiaru naszej egzystencji.

W wymiarze tysiecy lat, kilku wiekdéw, czy skali ludzkiego Zycia czas wydaje sie by¢ tym
elementem rzeczywistosci, o ktérym mysle¢ nie chcemy lub myslec sie boimy. A przeciez jego
obecnos¢ to nie tylko nieuchronnos¢ przemijania i obietnica odejscia, ale takze gwarancja
zmian 1 przyrzeczenie postepu. Czas — podobnie jak Smier¢ - funkcjonuje w naszej kulturze na
prawach tabu. Marginalizowany, demonizowany, oswajany i zamykany w getcie
sentymentalizméw jest doskonatym tematem do pracy w materiale dzwiekowym. Swietnym

tematem na dobrq opowies¢.16

Ekspozycja sktadata sie z 6 prac, rozmieszczonych na 2 pietrach Muzeum Sztuki
Wspotczesnej przy ul. Staromlynskiej 1 w Szczecinie. Nosity one kolejno tytuty: Silencio
Universum, Szelesty, Time Toy 1, Robie zupetnie niepotrzebne rzeczy, Time Toy 2, oraz
Leitmotiv. Poza miniaturami opartymi o proste, monofoniczne dziatania dzwiekowe
potaczone z obiektami wizualnymi (np. zabytkowe wnyki w Time Toy 1, czy stare dzieciece
t6zeczko w Time Toy 2), dwie prace stanowity bardzo silng ingerencje w audiosfere
odbiorcow. Szelesty oparte byty o trzy biegi schodéw prowadzacych na pietro galerii,
wypetnionych wigzkami aktualnych gazet, podwieszonych na wysokosci ramion i gléw oséb
przechodzacych. Nie stanowiac fizycznej bariery blokujacej ruch, generowaty one silne
wrazenia akustyczne wskutek ocierania sie duzych ptaszczyzn powiazanych w snopki gazet o
matzowiny uszne przechodzacych. Intensywno$¢ wrazen stuchowych odbiorcéw tej instalacji
poréwnywana byta z sgsiedztwem wybuchéw bomb lub agresywnym krzykiem. Réwnolegle
wzrok przechodzacych ladowat na fragmentach informacji wydrukowanych na gazetach, co
nieodtacznie budowato skojarzenie przyczynowo-skutkowe. Instalacja w $wiadomy sposéb
nawigzywata do pracy Imponderabilia Mariny Abramovi¢ z 1977 roku??, ktéra podobnie
wymuszata na odbiorcy kontakt z dzietem poprzez umiejscowienie go w jedynym dostepnym

ciggu komunikacyjnym.

16 P, Klimek Time Toys / Zabawy z Czasem. Program do wystawy. Muzeum Narodowe w Szczecinie. Galeria
Sztuki Wspotczesnej 17.10 —24.11.2013
17 M. Abramovi¢ Imponderabilia, Bologna 1977, Londyn 2010, Amsterdam 2024
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ilustr. 24 Szelesty w przestrzeni Muzeum Narodowego w Szczecinie

P e T

Umiejscowiona na pietrze galerii instalacja Silencio Universum to 12-kanatowy utwér na
tasme o 6 zmiennych cyklach, skonstruowany z dzwiekéw, jakie w pasmie akustycznym
generujg planety Uktadu Stonecznego, Stonce oraz odlegte gwiazdy naszej galaktyki,
zarejestrowanych przez sondy Voyager I i II, Windward Community College Radio Observatory
w Oahu (USA), obserwatorium VIRAC w Irbenie (Lotwa), projekt NASA Radio JOVE Network
oraz projekt Radio Astronomy (www.radio-astronomy.net). Kazdy monofoniczny kanat
odtwarzany jest przez gto$nik ukryty w jednej z 12 donic rozstawionych w komfortowo
wyciemnionej przestrzeni o powierzchni kilkudziesieciu metréw kwadratowych. Odbiorcy
mogli swobodnie przemieszczac sie pomiedzy donicami-gto$nikami, odbierajgc utwor w
sposob statyczny lub dynamicznie przemieszczajgc sie pomiedzy zrodtami dzwieku.
Skomponowany materiat odtwarzany byt z sze$ciu stereofonicznych (double-mono) plikéw, o
réznej dtugosci, w trybie zapetlenia, co powodowato ustawiczne przesuwanie sie materiatu
plikow wzgledem siebie. Wskutek odpowiedniego doboru dtugosci odcinkéw catkowity czas
wyKkorzystania wszystkich permutacji wspdtbrzmien 12 §ladéw wynosi ok. 3 tysigce lat. To
nie jedyny aspekt czasu, ktory przekracza ludzka skale percepcji tej instalacji. Z uwagi na
odlegtosci i predko$¢ rozchodzenia sie fal elektromagnetycznych duza czes$¢ pozyskanych
nagran jest rejestracjg zdarzen sprzed setek, a nawet tysiecy lat. Te dwie informacje sa znane
odbiorcom instalacji dzieki krétkiej eksplikacji wydrukowanej przed wejsciem do przestrzeni
ekspozycyjnej. Obcowanie z muzyka Wszech§wiata w wymiarze i skali dalekiej od
codziennych sposob6w myslenia o uptywie czasu, daje stuchaczom poczucie wyj$cia poza
codzienne ramy percepcji swojego zZycia i przemijania, oraz wlasnego miejsca w postrzeganej

rzeczywistosci.
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ilustr. 25 przestrzen prezentacji instalacji Silencio Universum

Inne realizacje moich instalacji i obiektéw dZwiekowych w przestrzeniach galeryjnych w
Polsce i Niemczech posiadaty podobny aspekt interakcji ze stuchaczem i element filozoficzno-
narracyjny, ktéry - pozostawiajac przestrzen do wtasnej interpretacji i zabawy intelektualnej -
naprowadzat kazdorazowo wyobraZnie odbiorcy na metafore mysli przewodniej,
niejednokrotnie réwnolegle dialogujac z innymi pracami, artystami czy archetypami kultury.
Szczegobtowe zestawienie wszystkich prac o charakterze instalacji znajduje sie w zatgczniku do

niniejszego autoreferatu.

Muzyka teatralna

Na przestrzeni lat 2003 - 2024 stworzytem autorska oprawe muzyczng i dZwiekowa do ponad
200 realizacji repertuarowych w instytucjonalnych teatrach w Polsce, Niemczech, Czechach,
Stowacji, Litwie i L.otwie oraz Rumunii Specyfika realizowanych widowisk obejmowata szerokie
spektrum gatunkowe: od teatru tanca i teatru plastycznego, poprzez teatr muzyczny, musical,
widowiska dramatyczne az po teatr lalek dla widowni dorostej i dzieciecej. Zdobyte na tym polu
doswiadczenia pozwolity mi na wypracowanie narzedzi i koncepcji teoretycznych do opisania
dotychczas pomijanego w profesjonalnej literaturze idiomu muzyki teatralnej, a szerzej:

audiosfery widowiska teatralnego, ktérej rézne aspekty wchodza wspoélcze$nie w zakres

kompetencji kompozytora. Tematyce tej poswiecitem szereg publikacji i wyktadow,

wymienionych w dalszej cze$ci dokumentu. W niniejszej pracy odniose sie jedynie do
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podstawowych zalozZen tej teorii, w uzupetnieniu nawigzujac do trzech wlasnych prac z lat 2006
12023.

Pragnac w uczciwy sposob opisa¢ charakter Spotkania, jakie dokonuje sie w teatrze pomiedzy
materig artystyczng (ideg i intencjg twércéw) a matrycg wyobrazni odbiorcy, dobrze jest na
moment oderwac sie od standardowego mys$lenia o dziele scenicznym jako o wydarzeniu
synkretycznym i sprébowac rozdzieli¢ poszczegélne warstwy widowiska teatralnego. Juz sam
termin widowisko wprowadza nas na fatszywy z gruntu trop preferencji aspektu wizualnego
tego doswiadczenia, ktory - cho¢ nieodmiennie bardzo wazny - dominujacy staje sie w
niektérych tylko przejawach sztuk teatralnych (jak teatr plastyczny, czy teatr tanca). Jezeli
zastanowimy sie nad definicjg areny, na ktérej przejawia sie forma inscenizowanego dramatu, to
w przewazajacej mierze bedzie to sfera audialna, w ktorej realizuje sie zaré6wno Stowo, napisane
przez autora, jak i jego interpretacja, nadana mu przez aktora, oraz caty zaséb srodkéw wyrazu
budujacych pejzaz dZwiekowy scenicznej opowiesci (od efektéw, poprzez ambienty naturalne i
generowane sztucznie, po muzyke ilustracyjng i formy wokalne, ponownie nawigzujace do
stowa i jego nowej interpretacji). Wszystkie te zjawiska zostajg uzupetnione przez gest, kostium,
Swiatto, animant, dekor i rekwizyt, anektujac niejako przestrzenie wolnosci naszej wyobrazni
na rzecz wizji narzucanej nam przez scenografa i rezysera.

Chciatbym przez to powiedzie¢, Ze o ile wykorzystanie Srodkéw opartych o elementy wzrokowe
dotyczy spotkania Widza z pewnym dostownym tu-i-teraz realizowanym na scenie i
podporzadkowanym $cistym wytycznym realizatoréw inscenizacji, o tyle warstwa dzwiekowa
(w tym stowna) dzieta teatralnego jest - r6wnolegle - przezyciem w umys$le i wyobrazni
Odbiorcy. Doswiadczeniem tylez bardziej intrygujacym, iz pozostajacym zawsze w sferze
intymnej i indywidualnej, bez wzgledu na aktualng liczbe oséb na widowni.
Przezyciem/do$wiadczeniem otwierajacym mozliwosci dalekiej personalizacji ostatecznej wizji,
podatnej na abstrakcyjne dygresje, wieloznacznosci dZwiekowych metafor, odczuwania wrazen
niedopowiedzianych i ulotnych. W pewnym sensie kazde zdarzenie teatralne jest jednoczesnie
doswiadczeniem stuchowiska, ktére - pomimo niekwestionowanej synkretycznosci srodkow
scenicznych i odrebnosci samego gatunku - pozostaje w nas i oddzialywuje na nasza
wyobraznie na takich samych zasadach, co jego radiowy odpowiednik. Jezeli zatozymy, iZ celem
nadrzednym wszelkich dziatan twoérczych w obrebie danego projektu jest wywotanie w
Odbiorcy okreslonych odczu¢, wrazen, emocji lub przemyslen, bedacych skutkiem kolektywnej
decyzji zespotu realizatoréw, woéwczas musimy mysle¢ o kazdym elemencie tego dzieta w
kategoriach dynamicznych :- jako czastki posiadajacej okreslony wektor, zadanie do spetienia,
tozsame z intencja pozostatych elementéw. Tym samym poszczegélne zjawiska akustyczne sg
niejako ,naznaczone” owg intencjg i w ten sposéb powinny by¢ traktowane zar6wno na etapie
ich powstawania - przez twdrce, jak i na etapie ich odczytywania - przez $wiadomego odbiorce.

Szelest kostiumu, odgtos krokéw, podniesiony gtos, zaakcentowane stowo, szczek krzyzujacych
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sie ostrzy - sg tak samo istotnym i wieloznacznym elementem dZwiekowej uktadanki spektaklu,
co rozbudowana uwertura czy petna ekspresji piesn. Bez wzgledu na to, czy widzowie odczytuja
owe sygnaty swiadomie, czy intuicyjnie - buduja one w ich wyobrazni réwnolegty do
przedstawianego na scenie cigg obrazow, skojarzen i poruszen , ktérych niejednokrotnie nie
sposéb opisa¢ stowami, cho¢ sg bezbtednie interpretowane przez nasza inteligencje
emocjonalna!s.

Zaznaczy¢ w tym miejscu nalezy, iz pogtebiona swiadomos$¢ Odbiorcy - cho¢ ze wszech miar
pozadana - nie jest obligatoryjna. Widz - przychodzac dobrowolnie na widowisko teatralne -
jest w intuicyjny sposéb otwarty na wszelkie gesty i bodZce, podobnie jak w momencie ciszy
zapadajacej po zgietku strojacych sie instrumentéw nasz stuch i wrazliwo$¢ otwarte sg na
pierwsze dZwieki koncertu. Doznanie, ktére ma woéwczas miejsce w umysle odbiorcy, stanowi
najczystsza kwintesencje celu aktu artystycznego - Spotkania adresata z nadawca. To wtasnie w
tym kontekscie najdobitniej wybrzmiewa teza o utylitarnosci muzyki w teatrze. Audiosfera
widowiska teatralnego niesie w sobie wytacznie ten rodzaj zastosowania, dzieki ktéremu nie
zatrzymujemy sie my$la nad wirtuozeria czy precyzja poszczeg6lnych fraz akompaniamentu, ani
nie odczuwamy ekscytacji odkrywaniem niuanséw aranzacyjnych i mistrzostwem realizacji
dZzwieku, wpadajac od razu do $wiata emocji i niedopowiedzianych obrazéw, dalekich skojarzen
i abstrakcyjnych wizji.

Piszac to wszystko chciatbym pamietac¢ jednoczesnie o Nadawcy-Twércy, ktérego komunikat
bedzie interpretowany, nadinterpretowany i modyfikowany w umystach widzéw, a ktérego
pierwotng intencjq jest przeciez: by¢ odczytanym i zrozumianym. Natrafiamy wiec na pewna
dychotomie interes6w - z jednej strony bogactwo indywidualnych interpretacji jest
bezsprzecznym walorem przezycia teatralnego, z drugiej — pragnienie twdércy dotyczace
precyzyjnego odczytania jego przekazu i pierwotnych intencji jest niezbywalna cze$cia jego
dzieta. Ten nierozwigzywalny z pozoru konflikt da sie obej$¢, zaktadajac z géry istnienie dwéch
rodzajow Spotkania widza z dzietem - roboczo (cho¢ do$¢ nieprecyzyjnie) pozwole sobie uzy¢
terminéw , Ptytkie” i ,Pogtebione”, aby jako$ uchwycic ich specyfike, zaktadana z punktu
widzenia tworcy. Mozna tez sprobowac nazwac je ,u$wiadomionym” i ,nieuswiadomionym”, co
moze lepiej oddaje odpowiedzialnos$¢ lezaca po stronie odbiorcy. Spotkanie Plytkie to po
prostu intuitywny odbiér warstwy audialnej, ktorej gtbwna metafora / mysl przewodnia / temat
réwnolegle do pozostatych elementéw dziela scenicznego prébuje przedostac sie do wyobrazni
widza, postugujacego sie jedynie wrazeniowym aparatem poznawczym, najczesciej
nieSwiadomego nawet faktu jakiejkolwiek funkcji czy znaczenia tego, co wpada do uszu. Jest

wiec spotkanie owo réwniez ,nieuswiadomionym” z punktu widzenia odbiorcy.

8 D.N. Ferguson, Music as Metaphor. The Elements of Expression, Greenwood Press, Minneapolis, 1960
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Spotkanie Poglebione dla odmiany, jest taka forma tworzenia i budowania audialnej
narracji, w ktorej zastawiamy na umyst odbiorcy szereg putapek, wymuszajacych reakcje
skojarzeniowe, budujacych emocjonalny pomost pomiedzy tym, co w glowie, a tym co na scenie,
a nawet zmuszajacych do interakcji. Wszystkie te dzialania odbywaja sie wytacznie w
przestrzeni niedopowiedzenia i moga z réownym powodzeniem speiniaé swojg funkcje w formie
»uSwiadomionej” jak i ,nieuswiadomionej”. Sytuacja wymarzona wydaje sie tak efektywne
zestawienie srodkéw wyrazu, aby Spotkanie z poczatku Nieuswiadomione przeksztatcito sie
samoistnie w Swiadome i uwazne odbieranie warstwy audialnej przez Widza. Nie jest to jednak
warunek konieczny do tego, aby wtasciwie skonstruowana audiosfera spetnita swoje zadanie
Przekazu Komunikatu.

Poszerzenie definicji muzyki teatralnej o sfere dZzwiekéw efektowych, ambientéw i
pejzazy dzwiekowych, inkorporacji brzmienia rekwizytu i dekoracji oraz wszystkie pozostate
zjawiska wiaczone w narzedziownik kompozytora w wieku XX narzuca nam réwniez myslenie
o zmianach jej roli i spektrum zastosowan w dziele scenicznym. O ile w teatrze muzycznym i
operze spektakularne reformy raczej nie nastgpity (tutaj pierwszoplanowos$¢ warstwy wokalno-
instrumentalnej i oczekiwanie klasycznie pojetych elementéw dzieta wymuszajg pozostanie na
niemal niezmienionym poziomie i w tej samej funkgcji, co przed stu laty), o tyle w teatrze
dramatycznym, plastycznym i lalkowym strefy ingerencji i zadan audiosfery podlegaja
dynamicznym zmianom. Metamorfozy te s3 analogiczne do rozszerzenia Srodkéw w sferze
scenograficznej: odejscia od tradycyjnego teatru parawanowego, postepu technologicznego w
dziedzinie multimediéw i modyfikacji jezyka wspotczesnego dramatu. U podstaw tych przemian
lezy jednak nieodmiennie pierwotny platonski postulat utylitarny : muzyka, petnigc funkcje
stuzebna wzgledem nadrzednych cel6w widowiska scenicznego, swoéj byt uzasadnia celowoscig,
opisang w baroku jako Musica Poetica. ZaloZenia tej dziedziny sztuki, budowane w epoce
Renesansu przez kompozytoréw Cameraty florenckiej, opisane i skatalogowane zostaty przez
niemieckich teoretykéw, m. in. Joachima Burmeistera?!® i Johanna Gottfrieda Walthera2? na
przetomie XVI i XVII wieku. Okre$lajg one podstawowe zadanie muzyki jako narzedzia
pomagajacego wzmocnic i uwydatni¢ znaczenie stowa méwionego:

Musica poetica, lub kompozycja muzyczna, to dziedzina matematyki, w ktorej wtasciwa i
zgodna harmonia nut przeniesiona jest na papier tak, by méc jq nastepnie zaspiewa¢ lub zagrac,
wprowadzajqc stuchaczy w stan uwielbienia Boga, jak réwniez celem uradowania ich ciata i ducha.
(.-.) Jest tak nazywana, bowiem kompozytor nie tylko winien rozumiec jezyk poety, tak by nie
zaburzy¢ rytmu tekstu, ale réwniez i on sam pisze poezje - melodie - co czyni go godnym tytutu

Melpoeta lub Melpoeus.2!

19 J. Burmeister, Hypomnematum musicae poeticae, Rostock, 1599 oraz Musica poetica, Rostock, 1606
20 J.G. Walther, Praecepta der musicalischen Composition, w rekopisie z 1708, wyd. Leipzig, 1955
2L J.G. Walther, op. cit., s.75
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Harmonijne zespolenie muzyki z poezja - melopoezji - byto zreszta jednym z podstawowych
postulatéw inspirowanego antykiem humanizmu. Pouczanie (docere), bawienie (delectare) i
poruszanie (movere) to triada retorycznych zadan muzyki, stosowanych w praktyce juz od
poZnego Sredniowiecza, chociaz w petnym rozkwicie zastosowanych w pelni gdzie$ pod koniec
Renesansu w rozspiewanej Italii. W epoce baroku postulat wiernego ilustrowania stowa, do
ktorego dopisywano muzyke, posuniety byt az do poziomu skatalogowanych figur i zwrotéw
melorytmicznych przypisywanych okreslonym stowom, stanom emocjonalnym i gestom
scenicznym. Byt tez $cisle skorelowany z teorig afektéw, formutowang juz przez Arystotelesa i
Platona, ale w XVI wieku najlepiej wyrazona pismami Kartezjusza22. Hypotypoza warstwy
muzycznej motetéw i madrygaléw, a nastepnie wloskiego dramma per musica i niemieckiego
singspiel byla wiec efektem bardzo Scisle opisanych srodkéw wyrazu i bezwzglednego nakazu
stuzebnosci wzgledem warstwy tekstowej. Przez wieki retoryka muzyczna zdotata przejac
niemal wszystkie zatoZenia zawarte w Retoryce Arystotelesa?3, pozostawiajac trzy pierwsze fazy
tworzenia wypowiedzi (inventio, dispositio i decoratio) w gestii kompozytora, a ostatnig -
pronuntiatio - w rekach i gtosach wykonawcow.24 W wieku XX idea ta powraca w sporze, jaki
tocza teoretycy i kompozytorzy na temat roli ekspresji w muzyce, ktérej zasadno$¢ podwazana
byta po wielokro¢ juz od konca XIX wieku. Indeks barokowych figur retorycznych i literalne
podejscie do zwigzku muzyki ze stowem zostajg tu zastagpione koncepcja metafory, majacej
réwniez $cisty zwigzek z mimesis, jednak o wiele bardziej nawigzujacej do arystotelesowskiej
Poetyki i opisanego tam procesu tworzenia akcji dramatycznej (mythos)?5. Méweca zostaje niemal
zupetnie wyparty przez Poete, jednak jego podstawowe zadanie - unaocznianie - pozostaje
niezmienione. Elementarna kwestia konstruowania przekazu muzycznego i jego zwiazku

z ludzkim do$wiadczeniem staje sie paliwem dyskursu toczonego przez niemal 100 lat w catej
euroamerykanskiej strefie kulturowej. Dla kompletnos$ci niniejszego wywodu zaznaczy¢ nalezy,
iz narodziny koncepcji dzieta muzycznego, jako autonomicznej catosci w okolicach roku 1800
kazato kompozytorom zerwac z dotychczasowa zaleznosScia od mimesis, jezyka i tekstu oraz
instytucji koscielnych i §wieckich. Zasada stuzebnos$ci muzyki wzgledem stowa pozostaje odtad
0pcja, a nie koniecznoscig i jako taka moze - ale nie musi - by¢ stosowana w dzietach
scenicznych. Spor o ekspresywno$¢ muzyki — podobnie jak o jej walory estetyczne - jest w

pewnym sensie naturalng konsekwencja tego uwolnienia i do teraz pozostaje otwarty, dzielac

22 R. Descartes, Namigtnosci duszy, przel. L. Chmaj, Warszawa, 1986.

2 Arystoteles, Retoryka, ttum. H. Podbielski, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004

24 P. Zawistowski, Rozwazania na temat retoryki w muzyce baroku, Zeszyty Naukowe nr 2 A.M. im F. Chopina
filia w Biatymstoku, Biatystok 2002

W tym artykule odnalez¢ mozna bardzo bogate zestawienie figur i gestow muzycznych oraz zastosowan
tonalnych powigzanych z afektami i poszczegdlnymi stowami kluczowymi stosowanymi w epoce baroku.
Rownie interesujacy jest powszechnie stosowany w tamtej epoce zwigzek znaczeniowy muzyki i liczb. W
zadziwiajacy sposob barokowe zatozenia kompozycyjne dajg si¢ zaimplementowac do wspotczesnej praktyki
tworzenia muzyki teatralne;.

3 Arystoteles, Poetyka, thum. H. Podbielski, Ossolineum, Wroctaw 2006

42



wspotczesnych teoretykéw i praktykow na wiele szkét i obozédw ideologicznych. Jednym

z wielkich entuzjastow ekspresywnej funkcji muzyki - Donald Ferguson - w swojej ksiazce Music
as Metaphor z 1960 roku twierdzi, iz ludzie poszukuja znaczenia we wszystkim, co kontempluja i
Ze moga odnaleZ¢ takie znaczenie wytgcznie dzieki odkryciu w kontemplowanym przedmiocie
elementow bliskich ich doswiadczeniom.26 Takie zatozenie prowadzi bezposrednio do wniosku,
iz muzyka w swej pierwotnej funkcji winna by¢ metaforg - stanu ducha, emocji, lub
(analogicznie do idei renesansowego humanizmu) powigzanego z nig tekstu.2” Ekspresja
muzyczna polega na wyrazaniu i komunikowaniu w zrozumiaty sposéb jakiego$ stanu
mentalnego. Muzyka oddziatuje zatem nie tylko na uczucia, ale i mysli odbiorcy.28 Taka idea
najblizsza jest praktycznemu zastosowaniu muzyki w teatrze, gdzie metafora muzyczna znajduje
swoje najpetniejsze zastosowanie, znajdujac sie bezsprzecznie w roli wzmacniacza znaczen i
afektow. Wedtug Fergusona, muzyka funkcjonuje jako retoryczny zabieg podniesienia gtosu i w
charakterze tej figury stosowana by¢ moze do wyrazania najbardziej nawet skomplikowanych
niuanséw uczuciowych.29 Muzyka - jak twierdzi Ferguson - ze swym szerokim zakresem
tonalnym i ztoZono$cia faktury potrafi bardziej subtelnie przystosowac sie do wiekszej
réznorodnosci celéw niz modulacja stowna.30 Stad jej naturalne, komplementarne miejsce w
synkretycznej strukturze widowiska teatralnego. ,Wglad w rzeczywisto$¢ doSwiadczenia”
poprzez odwotywanie sie do naszej inteligencji, pamieci i wyobraZni to zadanie stajgce przed
budowang utworem muzycznym metafora.3! Skala tego odwotania i abstrakcyjno$¢ stosowanej
przeno$ni zalezy w duzej mierze od sposobu, w jaki rezyser postanawia wykorzysta¢ warstwe
muzyczng w swoim dziele. To punkt procesu twoérczego, w ktéorym kompozytor musi
dostosowac arsenat narzedzi i Srodkéw do wymogéw innego artysty - kontekst, ktéry nie
wystepuje w niezaleznej praktyce muzycznej, posiadajacy jednak kluczowe znaczenie dla
ostatecznego efektu dzieta. Wtasciwie dobrane proporcje, wolumen i srodki ekspres;ji
zdefiniowane na tym etapie stanowig o powodzeniu zastosowania dZwieku w sceniczne;j
metaforze. Nierzadko indywidualny jezyk i aspiracje kompozytora schowac¢ sie musza za sztafaz
specyficznej estetyki, skromno$ci aranzacji, umiejetnosci aktoréw, czy - w skrajnych
przypadkach - za plecami innego kompozytora, w ktérego stylu nalezy dang metafore
zbudowac. Nie chodzi tu wytacznie o techniczne sposoby budowania znaczen, ale czesto réwniez
o role, jaka warstwa dZwiekowa w widowisku ma z zatozenia pemic.

Naprawde nie moge ujqg¢ tego znaczenia w stowa. Ale to nie oznacza, ze znaczenia nie byto.

Oznacza to tylko, Ze nie mam stéw, ktérych znaczenie bytoby wspdétmierne z ideq przekazywang

26 D.N. Ferguson, Music as Metaphor. The Elements of Expression, Greenwood Press, Minneapolis, 1960
27 E. Schreiber, Muzyka i metafora, NCK, Warszawa, 2012

28 D.N. Ferguson, Music as Metaphor, s. 14

2 E. Schreiber, Muzyka i metafora, s.110

30 D.N. Ferguson, Music as Metaphor, s. 184

3L op. cit. 5.185
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przez muzyke3? Te stowa Donalda Fergusona doskonale oddajga pozawerbalny zasieg mozliwos$ci
znaczeniowych tkwigcych w muzyce. Metafora muzyczna jest z definicji o wiele subtelniejsza i
bogatsza w niuanse niz figury jezykowe. Stad tez o wiele szerszy i elastyczniejszy jest wachlarz
jej zastosowan. O sile jej oddziatywania stanowi réwniez potencjat wieloznaczno$ci - ten sam
utwér moze wszak przynie$¢ wiele réznych interpretacji, zaleznych od nastawienia i
przygotowania stuchacza. Ta cecha, charakterystyczna dla wielu dziedzin sztuki wysokiej,
szczegoblnie stanowi o skali warto$ci dodanej przy zastosowaniach synkretycznych.
Wieloptaszczyznowa interpretacja sceniczna uzupelniona o metaforyczna, cho¢ niejednoznaczng
warstwe muzyczng, daje wyobrazni i intelektom stuchaczy ogromne pole do poszukiwan,
interpretacji i odczytan. Chcac jak najblizej przyjrzec sie sposobom zastosowania metafory w
muzyce teatralnej nie spos6b uzy¢ taksonomii ani opiséw technicznych. Bedac z natury
dziedzing wymykajaca sie jezykowi - ucieka rowniez przed analizg stowna. Mozna jedynie
probowa¢ oméwienia najczestszych jej przejawéw i najbardziej charakterystycznych figur.
Wydaje sie zatem, iZ metafora pojmowana jako gest ogélny w dziele teatralnym stuzy najczesciej
unaocznieniu / wzmocnieniu emocji zawartej w scenie lub w opowiesci (na potrzeby niniejszej
pracy nazwijmy ja metaforg emocjonalna), badzZ tresci bedacej metaprzekazem opowiesci (np.
moratem lub ideg wyzsza - uzyjmy tu nazwy metafora znaczeniowa) albo bedacej mysla
wiodaca spajajaca dzieto sceniczne o wieloczesciowej lub wielowatkowej strukturze, wptywajac
w ten sposéb na wzmocnienie koherencji widowiska (nazwijmy ja metafora tematyczng).
Wszystkie trzy modele odnosz3 sie do holistycznego podejscia do warstwy muzycznej. Ta
metafora niejako unosi sie nad catoscia spektaklu i przemawia do widza najcze$ciej dopiero po
wybrzmieniu ostatnich oklaskéw, lub w drodze do domu. Aby stworzy¢ tak duza i wewnetrznie
spo6jng strukture kompozytor uzywac bedzie réznorakich znakéw, ktérych suma potencjalnie
zbuduje warstwy odniesien, aluzji i powigzan z tre$cig widowiska. Znaki te, nazywane réwniez
w teorii retoryki muzycznej figurami, mozemy podzieli¢ na: stylistyczne, instrumentalne,
formalne, retoryczne (w ujeciu renesansowym), melodyczno-harmoniczne (w ujeciu muzyki
klasycznej) oraz meta-znaki, stanowigce cytat lub nawigzanie do innego, zewnetrznego tropu
kulturowego. Kazdy $wiadomie wykonywany przez kompozytora gest tego rodzaju, tworzacy
znaczenia i budujacy w wyobrazni odbiorcy powigzania z metaforg widowiska, stanowi
podstawe procesu twdrczego warstwy muzycznej w teatrze.

Chcac odnies¢ sie w praktyce do opisywanych powyzej zatozen teoretycznych pragne przywotac
trzy projekty, zrealizowane przez mnie odpowiednio w teatrach w Szczecinie i Schwedt w roku
2006, oraz w Warszawie w roku 2023. Spektakl Korozja miat swoja premiere 25 marca 2006 w
Teatrze Lalek Pleciuga w Szczecinie. 7 kwietnia tego samego roku na scenie Uckermarkische

Biihne w Schwedt premiere miato przedstawienie Der Weg. Obydwa widowiska

32 op. cit. s. 15
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wyrezyserowane zostaty przez Leszka Madzika33 - tworcy specjalizujacego sie w gatunku teatru
plastycznego, pozbawionego warstwy tekstowej, silnie osadzonego na budowaniu
niejednoznacznych obrazéw odnoszacych sie do ludzkiej kondycji, przemijania, duchowosci i
spraw ostatecznych. Jego sceniczne obrazy sg bardzo czesto oparte o ztudzenia optyczne
wynikajace z minimalnego o$wietlenia, wykorzystywania zaawansowanych technik scenicznych
i materialéw, choreografii ludzkiego ciata i jego replik, oraz silng emocjonalno$¢ wiazaca sie w
naturalny sposéb z podejmowang tematyka. Narracja sceniczna Korozji toczy sie wokoét idei
przemijania ludzkiego ciata - fenomenu odchodzenia. Naznaczenia cielesnosci cztowieka skaza
powolnego rozpadu, czyli wtasnie tytutowej korozji. Z uwagi na brak warstwy tekstowej,
audiosfera tego widowiska musiata by¢ w catosci skonstruowana przez muzyke i powigzane z
nig pejzaze sonorystyczne, posiadajgce zaré6wno funkcje no$nika gtéwnej narracji, jak i
komentarza do inscenizowanych obrazéw. 45-minutowa sekwencja 10 scen wymusza na
muzyce formalng strukture suity, z powracajacymi motywami i konieczno$cig zbudowania
wysokiego napiecia emocjonalnego podazajacego za przebiegiem abstrakcyjnej narracji
scenicznej. Sciezka dzwiekowa, odtwarzana w trakcie pokazu z ta$my, zrealizowana jest przy
wykorzystaniu orkiestry smyczkowej, choru mieszanego, 3 klarnetéw, marimby, wiolonczeli
solo i warstwy muzyki konkretnej, opartej o nagrania oddechéw. Cato$¢ poddana jest
pogtebionej postprodukcji studyjnej, dodajacej finalnemu brzmieniu filmowego wymiaru.
Kontrastowo$¢ cze$ci uzyskana jest poprzez zmiany instrumentacyjne - solowa obsada klarnetu,
marimby i wiolonczeli, traktowana polifonicznie, zestawiana jest z brzmieniem sonorystycznych
faktur pozbawionych rytmu i melodyki, po ktérych nastepuja fragmenty tutti orkiestry z chérem.
Czesci wielkoobsadowe (III, VIII i X) utrzymane sg w powolnym tempie, podczas gdy zestawienia
kameralne - w tempach umiarkowanych i szybkich. W ten sposéb uzyskany zostat efekt
dynamicznego bliskiego planu i monumentalnego, szerokiego planu dalekiego. Poszczegdlne
czes$ci suity buduja powolng kulminacje, z apogeum w ostatniej scenie, przedstawiajace;j
spektakularny obraz kilkunastu sylwetek ludzkich wdrapujacych sie po 20-metrowej $cianie
komina teatru. Materiat dZwiekowy wykorzystany do cze$ci kameralnych i tutti jest modalny,
oparty o skale eolska, dorycka i jonska. Material w cze$ciach sonorystycznych pozostaje
atonalny. Stylistycznie niektére fragmenty inspirowane sa tworczos$cig Arvo Part’a, a wybrane
fragmenty kameralne - folklorem zZydowskim, jednak teatr Leszka Madzika nie wymusza na
tworcy Sciezki dZzwiekowej kompromisu jezyka muzycznego, ani figury-znaku stylistycznego.34
Mozna zatem przyja¢, ze w kontekscie tej produkcji moja wypowiedz artystyczna nie byta

stylistycznie przetworzona przez zaden inny idiom muzyczny. Zastosowane w tej realizacji znaki

33 Leszek Madzik jest tworcg i artystycznym liderem Sceny Plastycznej KUL od 1969 roku.

34 To wlasnie dzigki tej otwarto$ci teatru plastycznego na indywidualng wypowiedz stylistyczng ze Sceng
Plastyczng KUL wspolpracowali na stale tacy kompozytorzy jak Stanistaw Radwan, Jan A.P. Kaczmarek, Jan
Kanty Pawluskiewicz czy Zbigniew Karnecki.
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maja charakter instrumentalny (intymno$¢ i surowo$¢ brzmien klarnetu i wiolonczeli jako
symbole jednostki, pierwiastka meskiego i Zeniskiego, versus masywne brzmienie orkiestry
smyczkowej i chéru jako figura ludzkosci, ewentualnie mas ludzkich). Retoryczna figura
przetworzonych dZzwiekéw ludzkiego ciata i silna deformacja (korekcja i saturacja) pierwotnie
czysto brzmigcej orkiestry - odnosi sie do tytutowego procesu zuzywania sie ciata i przemijania.
Przewaga wolnych temp i wbudowana w wiekszo$¢ fragmentéw onirycznos¢ i transowosé, to
elementy harmonizujace sie z powolnoscig proceséw i przemian zachodzacych na scenie.
Sciezka dzwiekowa Korozji zostata w kolejnych latach wykorzystana przez Leszka Madzika do
kilku Jego wystaw monograficznych, m.in. ekspozycji Noc Walpurgii - wizja i historia w Teatrze
Wielkim - Operze Narodowej w Warszawie w roku 2006. Niektore czesci cyklu weszty réwniez
w sktad $ciezki dZwiekowej do spektaklu Lustro zrealizowanego na Scenie Plastycznej KUL w
roku 2013.

Realizowana w tym samym czasie inscenizacja obrazu Der Weg35 na deskach Uckermarkische
Biihne Schwedt posiada zupetnie inny charakter formalny i narracyjny. Podobnie jak w Korozji
warstwa muzyczna stanowi jedyny element audiosfery widowiska, jednak jego jednorodna, 25-
minutowa forma odnosi sie do metafory zycia jako podrézy, przedstawianej w niemal dostowny
sposéb - jako pokonywanie drogi na rézne, znane cztowiekowi sposoby (pielgrzymka, zegluga,
podroéz koleja, etc.). Monolitycznos$¢ i lapidarnos¢ formy, przejrzyste przestanie i stosunkowo
proste skojarzenia narracyjne w naturalny sposéb wymusity zastosowanie prostych technik
kompozytorskich, majacych na celu podkreslenie tre$ci prowadzonej inscenizacji.
Wykorzystanie figury stylistycznej gatunku minimal music na przestrzeni ponad 25 minut
continuum utworu daje silne wrazenie ustawicznego ruchu - biegu lub ucieczki - skutkujac
jednoczes$nie immersyjnym, hipnotycznym nastrojem, stymulujacym zaangazowanie odbiorcy w
obserwowany spektakl. Kompozycja napisana jest na gitare elektryczng (wraz z
przetworzeniami efektowymi), wibrafon grany arco, kwintet smyczkowy, fortepian, klarnet, gtos
zenski i perkusjonalia traktowane ptaszczyznowo. W strukturze utworu mozna wyré6znic¢ sekcje
o spowolnionym ruchu, oparte o dtuzsze wartoSci partii gitary i tekstury perkusyjne, oraz
fragmenty bazujace na szesnastkowym ruchu wszystkich instrumentéw, narastajacym wraz z
kazda repetycja modutu. Moduty te wprowadzane sg naprzemiennie, jednak z kazdym
powtérzeniem uzupetniane sg o dodatkowe instrumentarium i wykonywane z wyzsza
dynamika. W efekcie apogeum kompozycji wystepuje w okolicy 23-24 minuty, kulminujac
réwnolegle z choreografig realizowang na scenie. Krétka coda oparta o plaszczyznowe akordy
gitary petni funkcje emocjonalnego wyciszenia - strefy buforowej przed wybudzeniem widowni z
potgodzinnego transu. JednoczeSciowy utwor stanowiacy $ciezke do tego widowiska moze

funkcjonowac réwniez jako samodzielne dzieto muzyczne.

35 niem. Droga
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W zupelnie inny sposéb funkcjonuje warstwa dZwiekowa i muzyczna w inscenizacji Matego
Ksiecia Antoine de Saint-Exupéry, w rezyserii Konrada Dworakowskiego wystawionej w Teatrze
Polskim w Warszawie w roku 2023. Z uwagi na specyficzng strukture tego tekstu - o$
dramaturgiczng osadzong wokot tytutowego bohatera, ktéry jednak nie ma mocy sprawczych,
ani nie prowadzi narracji - warstwa dZzwiekowa ma tutaj podwdjne i wewnetrznie
przeciwstawne zadanie: tworzenia scenografii audialnej, dopowiadajacej abstrakcyjne
przestrzenie planet, ktére odwiedza Maty Ksiaze (definiujacej tu i teraz w przebiegu dramatu),
jednocze$nie stanowigc komentarz do emocji i figur nie bedacych obrazowaniem aktualnego
stanu ducha bohateréw sceny, a ponadczasowa metaforg melancholii i atmosfery pozegnania,
antycypujaca nastroj sceny finatowej spektaklu (Maly Ksigze opuszcza Ziemie poprzez
samobdjczy akt poddania sie ukaszeniu Zmii, symbolizujgcej nieuchronno$é $mierci). Taka
figura wyprzedajqca nie jest niczym szczeg6lnym - wspdtczesny widz zna jg doskonale z wielu
hollywoodzkich produkcji filmowych oraz wspétczesnej literatury pieknej i obyczajowej. W
audiosferze teatru zdarza sie ona jednak znacznie rzadziej i stad trudno$¢ czytelnego
zrealizowania takiego zadania, szczegdlnie majgc na uwadze widza dzieciecego i widownie
familijng, ktore stanowity grupe docelowa dla tego spektaklu. Jest wiec $ciezka dZwiekowa do
Matego Ksiecia konglomeratem dwu niezaleznych narracji: dostownego obrazowania
przestrzeni, w ktérych odbywa sie akcja przedstawienia (sonorystyczne pejzaze, generowane w
studiu, przeskakujace pomiedzy dostownos$cig a wielowymiarowa metaforg wprowadzanego
ambientu) oraz budowania konsekwentnej narracji muzycznej, budujacej jednorodny nastroj
spektaklu i prowadzacej do kulminacji w finatowej piosence (modalnej, w wolnym tempie i o
bardzo wyciszonym, balladowym charakterze), ktérej struktura wigze w sobie wszystkie
wykorzystane wcze$niej watki muzyczne i melorytmiczne (tonalne struktury, oparte o
brzmienie elektronicznie przetworzonego pianina i syntezatorowych ptaszczyzn akordowych).
Warstwa muzyczno-dZwiekowa posiada tutaj zatem funkcje osnowy, budujacej sp6jnos¢
opowiesci, oraz funkcje dekoru, uzupeiniajac ascetyczng i silnie niedopowiedziang scenografie.
Préba wywotania w widzu catharsis polega tutaj na takim podawaniu fraz i struktur gtéwnego
motywu muzycznego podczas 60 minut widowiska (s3a to najczesciej zmiany dekoracji lub sceny
plastyczne pozbawione dialogéw), aby podczas finatowego obrazu ztozyly sie one w jego
wyobrazni i pamieci w jeden dZwiekowy byt, poruszajac nie tylko emocjonalng wymowa
piosenki, ale réwniez zrozumieniem, iZ przez ostatnig godzine do uszu i wyobraZni docieraty
fragmenty i skrawki dzieta, ktére niniejszym staje sie kompletne. Owo catharsis przez
zrozumienie jest gestem artystycznym czesto stosowanym przeze mnie w kontekscie widowisk
teatralnych. Swiadomym zabiegiem o charakterystycznym oddziatywaniu na percepcje
przedstawienia jest rowniez stylistyczne zestawienie elementéw sonorystycznych, utrzymanych
w charakterze muzyki konkretnej, z idiomem muzyki popularnej, w ktérym utrzymane sa

fragmenty zmian pomiedzy scenami i wspomniana wyzej scena finatowa. To zderzenie pozwala
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na réznicowanie opisywanych wcze$niej planéw znaczeniowych i buduje wokoét odbiorcy strefe
komfortu, niezbedng do zmierzenia sie ze stosunkowo trudng tematyka spektaklu.

Muzyka teatralna stanowi gléwnga przestrzen mojej aktywnos$ci zawodowej, w ktorej podejmuje
sie rowniez poglebionej analizy jej zadania, aspektu budowanej metafory i kontekstu relacji z
pozostatymi elementami dzieta scenicznego na poziomie teoretycznym. Tematyka ta stala sie
przedmiotem moich artykutéw i wyktadéw, opisanych w punktach 5 i 7 niniejszego dokumentu.
Idee i mechanizmy rzadzace technikami kompozytorskimi i zadaniami estetycznymi muzyki w
dziele teatralnym mozna bez trudu przenies$¢ na grunt muzyki filmowej. Jest to pole teorii
muzyki, ktére wymaga zgtebienia nie tylko pod katem analizy istniejacych dziet, ale réwniez jako
zestaw narzedzi, mogacych postuzy¢ kompozytorom do $wiadomego tworzenia nowych
utworow. To rowniez przestrzen artystyczna, w ktorej naturalnie przenikaja sie estetyki i
konwencje na co dzien rozdzielone murem akademizmu i branZzowych obozéw i w taki sam
sposéb mieszaja sie muzyczne techniki tworcze i wykonawcze. Ten niewymuszony eklektyzm,
jako immanentna cecha gatunku, wymaga od kompozytora duzej elastycznosci, braku
przywiazania do jednej drogi tworczej i powtarzalnych tworczych proceséw. Dostarcza réwniez
szerokiego spektrum wyzwan i do§wiadczen zwigzanych z konieczno$cig odnajdywania sie w

zmiennych warunkach i kontekstach estetycznych.

5. Informacja o wykazywaniu sie istotna aktywnoscia naukowa albo artystyczna

e  Wyktady autorskie na kierunku Kompozycja - Krélewskie Konserwatorium w Hadze, 2003;

e  Wyktady autorskie na kierunku Kompozycja - Uniwersytet Artystyczny w Zurichu, 2009;

e  Autorski kurs podstaw Muzykologii z elementami historii muzyki (Musicology) na Wydziale
Technologii i Inzynierii Chemicznej Zachodniopomorskiego Uniwersytetu Technologicznego
(Umowa o Dzielo, 5 semestréw), prowadzony w latach 2019 - 2021 w jezyku angielskim dla

studentéw spoza obszaru kultury zachodniej;

e Realizacja projektéw dyplomowych z wyktadami poswieconymi historii muzyki i
audiosferze teatru wraz z procesem tworzenia oprawy muzycznej spektaklu (Umowy o
Dzieto) ze studentami kierunku Aktorstwo na Akademii Teatralnej w Warszawie o. w
Biatymstoku oraz w Akademii Sztuk Teatralnych w Krakowie 0. we Wroctawiu
prowadzonych w latach 2012 - 2024:

2012 ,Balladyny i Romanse - szkic” rez. K. Dworakowski, PWST w Krakowie 0. Wroctaw

2012 ,Awantura w Chioggi” rez. P. Aigner, AT w Warszawie o. Biatystok
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2013 ,Biekitny Ekpress” rez. P. Aigner, AT w Warszawie o. Bialystok

2014 ,Pancerni” rez. K. Dworakowski, AT w Warszawie o. Biatystok

2015 ,M¢j niepokoj ma przy sobie bron” rez. A. Biziuk, AT w Warszawie o. Biatystok
2016 ,Skora” rez. K. Dworakowski, AST w Krakowie 0. Wroclaw

2016 ,,Swie;toszek" rez. P. Aigner, AT w Warszawie o. Biatystok

2020 ,Golem” rez. K. Dworakowski, AST w Krakowie o. Wrocltaw

2021 ,Tango” rez. P. Chomczyk, AT w Warszawie o. Biatystok

2022 ,Zte zabawy” rez. D. Paiva, AST w Krakowie 0. Wroctaw

2024 ,Trojanki” rez. K. Dworakowski, AST w Krakowie 0. Wroctaw

e Autorski program edukacji muzycznej dla oséb niestyszacych — Zachodniopomorski Oddziat
Polskiego Zwigzku Gtuchych, 2013 - 2017
Proces badania mozliwosci percepcji muzyki przez osoby gtuche i niedostyszace rozpoczety
zostat przeze mnie w roku 2005 wraz z poczatkiem wspétpracy z zespotem Teatr 3,
funkcjonujacym przy Zachodniopomorskim Oddziale Polskiego Zwigzku Gtuchych. Efekty tych
badan zostaty wdrozone w latach 2013 - 2017 w postaci pilotazowego programu edukacji
muzycznej dla os6b niestyszacych, roztozonego na dwa etapy: Zrozum Muzyke (2013 - 2014)
oraz Migiem Na Majka (2015 - 2017), zwienczone koncertem uczestnikéw w Filharmonii
Szczecinskiej 15.11.2017 roku. Wnioski merytoryczne, narzedzia, materiaty dydaktyczne
bedace efektem tych proceséw zostaty wdrozone przez PZG oraz opublikowane przeze mnie w
formie oddzielnego raportu, a takze w formie artykutu na tamach Ruchu Muzycznego w roku

202236 i podczas dwoch prelekcji w Warszawie w roku 2017371 202338,

6. Informacja o osiagnieciach dydaktycznych, organizacyjnych oraz popularyzujacych

e (Czlonek Komitetu ds. Powotania Akademii Artystycznej w Szczecinie w latach 2008 - 2010.
Zakres dziatalnoSci:
Przygotowanie materiatéw informacyjnych, prezentacji i strategii medialnej podczas
procesu budowania marki i promowania projektu w latach 2008 - 2009;
Uczestnictwo w negocjacjach dotyczacych powstawania i finansowania Uczelni na réznych
szczeblach administracji panstwowej;
Wspétpraca przy organizacji i koordynacji powstawania struktur nowej uczelni w latach
2009 - 2010;

Wspétpraca przy tworzeniu pierwszych dokumentéw strategicznych nowej Uczelni.

36 Poza d#wigkiem, Ruch Muzyczny nr 1 2022, str.11 - 13
37 Opera dla Gtuchych, Teatr Studio, Warszawa 05.12.2017
38 Klub Krytyki Politycznej, Warszawa 25.11.2023
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Wspétpraca przy tworzeniu struktur administracyjnych, powotanie i prowadzenie
Akademickiego Centrum Promocji i Rozwoju;

Koordynacja przebiegu pierwszej Inauguracji w roku 2010.

Cztonek Prezydenckiej Rady Kultury przy Prezydencie Miasta Szczecina w latach 2018 -
2023

Programowanie i prowadzenie cyklu koncertow Academico w Filharmonii Szczecinskiej,
promujacych wykonawcéw i tworcow zwigzanych z Akademia Sztuki w Szczecinie, 2023 -
2024;

Projekt Academico - Akademia Kameralistyki to cykl koncertéw w roku akademickim
2023/24 z udzialem studentéw i wyktadowcéw Akademii Sztuki w Szczecinie, w dniach:
18.02,03.03,07.04 i 09.06.2024 Repertuar koncertow budowany byt ze szczegélnym
uwzglednieniem priorytetu twérczosci miejscowych kompozytoréw i dbatoscia o wysoka
jakos¢ artystyczna. Podczas koncertéw prawykonano i zarejestrowano utwory Artura

CieSlaka, Marka Kwarty, Magdaleny Cynk, Patryka Wréblewskiego i Michata Grabowskiego.

7. Informacje dodatkowe

Publikacje tekstéw naukowych i popularyzatorskich.

o  Wspdbtczesne instrumentarium elektroniczne a polska terminologia muzyczna, Studia
Musicologica Stetinensis pod red. K.Rottermunda, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Szczecinskiego, Szczecin 2009

o Kompozytor w teatrze. Miejsce na scenie a miejsce w szeregu. Dylemat w pieciu odstonach.
Muzyczno$¢ Wizualnos$é Performatywnosé, Studia z pogranicza muzykKi, filmu i
teatru, pod red. R.CieSlaka, Wydawnictwo Mado, Torun 2013

e Szukajgc metafory i znaku. Rzecz o definicji i zadaniu muzyki w teatrze. Muzyczne
zwiazki w sztuce dla dziecka, pod red. G.Leszczynskiego, Centrum Sztuki Dziecka,
Poznan 2014

e Dziecko obecne w akcie tworczym artysty. Spoteczenstwo gleboko ludzkie, pod red. 1.
Jaziukiewicz i A.Wiecko, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Szczecinskiego, Szczecin
2015

e Audiosfera - miejsce spotkania z wyobraZniq. Sztuka jako spotkanie, pod red.
G.Leszczynskiego i ].Zygowskiej, Centrum Sztuki Dziecka, Poznan 2018

e Poza d?wiekiem. Konkluzje muzycznych projektéw warsztatowych w srodowisku oséb

niestyszqcych. Ruch Muzyczny nr 1/2022
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Wydawnictwa fonograficzne

M - ptyta monograficzna

K - kompilacja

A - audiobook z autorska muzyka

(-) Piotr Klimek

Ventus Solaris / Angels’ Cantata, MooMusic, Szczecin 2003M

Beruehre mich, Duo-phon Records, Berlin 2003M

Olga Tokarczuk: Opowiadania zimowe, 3kropek Audio Publishing, Szczecin
20034

Bromba i inni, 3kropek Audio Publishing, Szczecin 20044

Adam Hanuszkiewicz: To lubie..., 3kropek Audio Publishing, Szczecin 20044
Muza, Duo-phon Records, Berlin 2005M

7 Words / Pentecost Cantata, DUX, Warszawa 2006M

Pippi Piratka, Teatr Lalek Pleciuga, Szczecin 2008M

Historia wystepnej wyobrazni, Teatr Pinokio, £.6dZ 2010M

Jola Szczepaniak: Babagada SO Jazz Records / Akademia Sztuki, Szczecin 2010M
Piosenki do grania na nosie, Polskie Radio, Warszawa 2012M

Kompozytorzy Szczecinscy (I Kwartet Smyczkowy, Il Kwartet Smyczkowy),
Akademia Sztuki w Szczecinie, Szczecin 2013k

Susudata - symfonia filmowa, Stowarzyszenie Kamera, Szczecin 2016M

Mitos¢ nie boli, kolano boli, Teatr Animacji, Poznan 2017M

Aphelion (Afonia. Afazja. Poriomania.), QBK Records, Szczecin 2020k

XVI Slgska Jesien Gitarowa Tychy 2016 (Omdlenia), MCK, Tychy 2017K

Clarinet and New Polish Chamber Music (Entangled Particles), Acte Preleable,
Warszawa 2021K

3rd National Academic and Artistic Conference, Polish Chamber Music (Arytmia nr
1), Acte Preleable, Warszawa 2021k

Preludes and Sonnets. Le Tombeau de Poquelin. Music of Piotr Klimek, Small Great

Music, Szczecin 2024M

Zestawienie wszystkich prawykonan utworéw klasycznych, instalacji dzwiekowych, oraz

premier muzyki teatralnej i filmowej stanowi osobny dokument zatgczony do niniejszego
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