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I. POSIADANE DYPLOMY, STOPNIE NAUKOWE LUB ARTYSTYCZNE - Z
PODANIEM PODMIOTU NADAJACEGO STOPIEN, ROKU ICH UZYSKANIA
ORAZ TYTULU ROZPRAWY DOKTORSKIEJ

1) dyplom ukonczenia Panstwowej Szkoty Muzycznej 1l stopnia w Szczecinie (1986);
dyplom z wyrdznieniem; tytut: muzyk instrumentalista, specjalno$¢ — fortepian;

2) dyplom ukonczenia Akademii Muzyczne] w Warszawie (1992); Wydziat Fortepianu,
Klawesynu 1 Organow; dyplom z wyr6znieniem; tytul: magister sztuki, specjalno$¢ —
fortepian;

3) dyplom ukonczenia Studium Pedagogicznego w Akademii Muzycznej w Poznaniu
(1998); specjalnos¢ — fortepian;

4) dyplom ukonczenia Akademii Muzycznej w Poznaniu (2003); Wydziat Kompozycji,
Dyrygentury, Teorii Muzyki 1 Rytmiki; praca dyplomowa obroniona z wyrdznieniem;
tytut: magister sztuki, specjalnos¢ — kompozycja;

5) dyplom ukonczenia Studium Pedagogicznego w Akademii Muzycznej w Poznaniu
(2003); specjalnos¢ — teoria muzyki,

6) dyplom ukonczenia Podyplomowych Studiéw Kompozycji w Uniwersytecie
Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie (2008); dyplom z wyrdznieniem;

7) stopien naukowy doktora sztuki muzycznej w dyscyplinie artystycznej ,,.kompozycja i
teoria muzyki”, specjalnos¢ — kompozycja; nadany uchwala Rady Wydziatu
Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka
Chopina w Warszawie z dnia 3 grudnia 2012 roku; tytul przedstawionej kompozycji:
Koncert fortepianowy na lewg reke i orkiestre symfoniczng; tytul rozprawy
doktorskiej: Specyfika faktury, formy i organizacji materiatu dzwigkowego w
., Koncercie fortepianowym na lewq reke i orkiestre symfoniczng’; promotor: prof.
Marian Borkowski, recenzenci: dr hab. Alicja Gronau-Osifiska, prof. Grazyna

Pstrokonska-Nawratil.



I1.

INFORMACJA 0] DOTYCHCZASOWYM ZATRUDNIENIU w

JEDNOSTKACH NAUKOWYCH LUB ARTYSTYCZNYCH

1)

2)

3)

4)

5)

6)

1996 — 2000

Szczecinskie Towarzystwo Ksztatcenia Artystycznego, Spoteczna Szkota Muzyczna 1
1 I stopnia, Szkota Muzyki; stanowisko: nauczyciel (fortepian).

1998 — 2008

Uniwersytet Szczecinski, Katedra Edukacji Artystycznej; stanowisko: wykladowca
(harmonia, fortepian, fortepian z elementami improwizacji, elementy improwizacji i
akompaniamentu, historia stylow muzycznych 1 technik kompozytorskich, seminarium
prelekeji 1 krytyki muzycznej), akompaniator.

od 1999

Zespot Panstwowych Szkot Muzycznych 1I stopnia; stanowisko: nauczyciel
(kompozycja, fortepian, historia muzyki, literatura muzyczna, ksztalcenie stuchu,
zasady muzyki, folklor, nauka akompaniamentu), akompaniator.

2008 — 2010

Uniwersytet Szczecinski, Katedra Edukacji Artystycznej; stanowisko: asystent
(fortepian, elementy improwizacji i akompaniamentu, historia stylow muzycznych i
technik kompozytorskich), akompaniator.

2010 -2013

Akademia Sztuki w Szczecinie; stanowisko: asystent (propedeutyka kompozycji 1
aranzacji, instrumentacja, harmonia, kontrapunkt, harmonia z improwizacja,
propedeutyka muzyki wspotczesnej, historia stylow muzycznych 1 technik
kompozytorskich).

od 2013

Akademia Sztuki w Szczecinie; stanowisko: adiunkt (propedeutyka kompozycji i
aranzacji, instrumentacja, harmonia, kontrapunkt, propedeutyka/seminarium muzyki
wspotczesnej, historia muzyki, literatura muzyczna, folklor, metodologia pracy

naukowej, seminarium pracy dyplomowej).



III. AUTOBIOGRAFIA ORAZ OGOLNA CHARAKTERYSTYKA TWORCZOSCI
KOMPOZYTORSKIEJ

Autobiografia

Moja droga do kompozycji byta dluga i skomplikowana. Zaczatem komponowac
majac siedem lat. MoOj pierwszy zeszyt nutowy mial niezwykle duze pieciolinie. Tego
wymagano w szkole muzycznej, do ktoérej zapisali mnie Rodzice. Miatem rysowa¢ w nim
schodki jako odpowiednik gamy (,,maly Jurek wszedl na murek™) i nienaturalnych rozmiaréw
nuty (jako ,,obraz muzyczny”). Ale rysowanie schodkow nie bardzo mnie interesowato, a
kiedy podczas jednej z lekcji zostatlem trafiony ksigzka w glowe (nauczycielka wprawdzie nie
celowata we mnie, tylko w mojego rozrabiajacego kolege, ale istoty rzeczy to nie zmienialo),
moi Rodzice — wyksztalceni 1 praktykujacy nauczyciele — uznali, Zze ten rodzaj edukacji
predzej zniechgci mnie do muzyki, niz czegokolwiek nauczy. Pierwsze lata moje muzycznej
edukacji odbywatly si¢ wiec prywatnie, w zaciszu domowym. Dzigki temu, oprocz lekcji gry
na fortepianie, miatem peilng swobode¢ w poznawaniu §wiata muzyki. W zeszycie nutowym,
zamiast schodkow, pojawita sie ,,Symfonia patetyczna”. Przy kluczu miata wszystkie
mozliwe krzyzyki (ktore zreszta dos¢ szybko skasowalem), a forma przypominata najbardziej
zwigzle utwory Antona Weberna. Kolejnych kilka lat wypekity mi przyswajanie wszelkiej
dostepnej muzyki. Nauczycielki fortepianu niewiele mi w tym pomogtly, ale osamotniony nie
bylem. Zawsze moglem liczy¢ na pomoc Ojca, ktory, nie bedac wprawdzie muzykiem, byt
jednak nauczycielem 1 znat zasady pedagogiczne. Dopdki moglt, pomagat mi w sprawach
merytorycznych, kiedy juz nie mogt, zapewnial mi warsztat w postaci nut, nagran i ksigzek.
Moje 6éwczesne ,.kompozycje” (ich ilos¢ znacznie przekroczyta sto opuséw!) byty odbiciem
coraz to nowych fascynacji jakim$ poznanym utworem lub jego fragmentem, przy czym ten
wpltyw przejawiatl si¢ zazwyczaj w asymilowaniu jakiego$ szczegdélu muzycznego lub
graficznego, czesto tytulu — na wigcej jeszcze nie byto mnie sta¢. Sytuacja zmienita si¢ kiedy
miatem dziesie¢ lat. Pamigtam dobrze ten czas. Nagle pojawily si¢ nowe pomysty, do tej pory
nie przychodzace mi do gtowy. Wszystko zaczgto si¢ jako$ uktadaé, tworzy¢ uporzadkowany
cigg mysli. Widze to zreszta takze i1 teraz, kiedy patrz¢ na moje kompozycje z tamtych
czasOw: utwory te majg forme, melodia 1 harmonia jest logiczna, wszystko razem tworzy
sensowng, zamknieta wypowiedz — naiwna, niezdarng, ale zawierajacg juz czytelng tres¢. To
niemalze samodzielne poznawanie muzyki miato oczywiscie swoje wady, na przyktad teorie

muzyki znatem fragmentarycznie, wigkszo$¢ rzeczy robilem intuicyjnie, ale jednoczes$nie te



pierwsze lata spowodowaly, ze muzyka stata si¢ integralng cze$cig mojego zycia 1 nie
zmienito si¢ do chwili obecne;.

W wieku niespetna dwunastu lat rozpoczatem nauk¢ w Szczecinskiej $redniej szkole
muzycznej, w klasie fortepianu. Nowe obowiazki, konieczno$¢ przystosowania si¢ do
nieznanego mi dotad sposobu kontaktu z muzyka, wszystko to spowodowato, ze kompozycja
na pewien czas zeszla na plan dalszy. Skumulowana przez kilka lat energia wybuchta jednak z
wielka intensywnoscig w okolicach moich czternastych urodzin. Przez nikogo nie zachgcany,
wylacznie z wewngtrznej potrzeby, wrécitem do komponowania. Nowe utwory byly juz
kompozycjami w pelni §wiadomymi, powaznymi na miar¢ nastoletniego kompozytora.
Rozw¢j ich stylu 1 formy odpowiadat mniej wigcej programowi nauki przedmiotu historia
muzyki. W efekcie w atonalno$¢ wkroczylem w wieku siedemnastu lat. Poczatkowo pisatem
wylacznie na fortepian, ale do$¢ szybko zaczatem probowa¢ swoich sit takze w muzyce
kameralnej, symfonicznej, a nawet wokalno-instrumentalnej. Partytura od zawsze dziatata na
mnie w sposdb wrecz magiczny. Do dzi§ pamigtam niezwykle silne wrazenie, jakie w
dziecinstwie wywarty na mnie dwie sklejone pionowo osmiosystemowe kartki z zeszytu
nutowego - pierwszy, wlasnorecznie zrobiony papier nutowy (w owym czasie w sklepach
takich rzeczy nie byto). Symfonika wigc nieuchronnie musiata wkroczy¢ w moja tworczosc.
W momencie ukonczenia szkoty $redniej 1 zdania matury bytem wigc juz kompozytorem
wyzwolonym z wigzow tonalnosci, z dorobkiem kilkudziesigciu réznorodnych kompozycji
(tych dziecigcych naturalnie nie licze) 1 z bardzo niekompletnym warsztatem tworczym.

Po maturze przyszedt czas na studia muzyczne. Nie byta to jednak kompozycja lecz
fortepian. W szkole $redniej gra na tym instrumencie wychodzita mi catkiem dobrze, tak wigc
dalsze doskonalenie tej umiejetnosci wydalo sie rzeczg naturalng 1 oczywista. Spotykatem sig¢
zreszta z opiniami, ze studiami kompozytorskim warto si¢ zajac troche pozniej. W 1987 roku,
po przejsciu czteroetapowych egzaminow wstepnych, zostatem studentem fortepianu w
Akademii Muzycznej im. Fryderyka Chopina w Warszawie, w klasie prof. Reginy
Smendzianki i prof. Jerzego Romaniuka. O kompozycji wprawdzie nie zapomniatem, ale na
kilka lat statem si¢ prawie wylgcznie pianista. Gra na fortepianie okazata si¢ zreszta rowniez
rzeczg fascynujaca. Wciagnely mnie boje konkursowe, stopniowo powiekszal si¢ dorobek
artystyczny oraz krag znajomosci. Wystepowatem z koncertami w kraju i za granica (Niemcy,
Wiochy, Austria, Ukraina), nagrywalem dla radia 1 telewizji. Bytem stypendysta
Towarzystwa im. F. Chopina w Warszawie (1988), Ministerstwa Kultury i Sztuki (1990) oraz
laureatem fundacji "Primus Inter Pares” (1992), a takze zdobylem I dyplom honorowy na

Miedzynarodowym Konkursie Pianistycznym im. Marii Canals w Barcelonie (1991) oraz



wyroznienie (IV miejsce) na VI Miedzynarodowym Konkursie Pianistycznym im. F. Chopina
w Palma de Mallorca (1992). Niestety niedlugo po uzyskaniu dyplomu kontuzja prawej reki
na kilka lat calkowicie uniemozliwita mi gre na instrumencie. Sytuacja byta wigc prawdziwie
dramatyczna, ale z dzisiejszej perspektywy jestem za nig losowi w gruncie rzeczy wdzi¢czny.
Taki obrét sprawy niejako zapobiegt pragmatycznej pokusie korzystania z osiggnigtej juz
pozycji w $wiecie pianistycznym i pomogl mi w podjeciu wlasciwej decyzji co do dalszej
drogi zyciowej. Bo przeciez mialem by¢ kompozytorem, aczkolwiek droga do tego celu byta
jeszcze daleka.

Kontuzja reki pozbawita mnie mozliwos$ci dziatalnosci estradowej i niejako wymogla
zajecie si¢ dydaktyka, do ktérej nie bylem wtedy przygotowany ani merytorycznie, ani
formalnie, ani organizacyjnie. Zanim udato mi si¢ uzupelni¢ wiedze w zakresie pedagogiki,
nawiaza¢ nowe kontakty i znalez¢ zatrudnienie, uptyne¢lo kilka dlugich lat podczas ktorych
perspektywa studiow kompozytorskich wydawata si¢ odleglejsza niz kiedykolwiek przedtem.
Kiedy juz prawie stracitem nadziej¢, moje utwory zgodzil si¢ obejrze¢ profesor Jan Astriab z
Poznania. I od tego momentu nagle wszystko zaczeto si¢ uktadaé, tak jakbym otrzymal od
losu rekompensate za te trudne lata po studiach pianistycznych. Po kilku miesigcach
dojezdzania na prywatne konsultacje zdalem pomyslnie egzaminy wstepne, a dzigki pomocy
profesora udato mi si¢ uzyska¢ indywidualny tok nauki. Polaczenie studiow w Poznaniu i
pracy w Szczecinie nie bylo rzecza tatwa. W mojej pamigci ciggle tkwig wspomnienia
przeogromnej ilo$ci obowigzkéw, ktore pietrzyly sie¢ przede mng. Na szczescie profesor
Astriab pozostawial mi wiele swobody 1 tylko ogolnie lub w decydujacych momentach
kierowal moimi poczynaniami. Moglem wigc dopasowa¢ tempo pracy do mojej zlozonej
sytuacji organizacyjnej, a w zakresie kompozycji pracowac tak, jak w dziecinstwie 1 wczesnej
mlodosci — przede wszystkim samodzielnie. W 2003 roku uzyskatem tytul magistra sztuki w
zakresie kompozycji. Byl to moment przelomowy. Znowu zaczatem aktywnie dziata¢ w
sferze sztuki — teraz juz jako kompozytor. W 2004 roku zostalem przyjety do Zwigzku
Kompozytorow Polskich, a moje utwory stopniowo zaczely pojawiac si¢ w programach coraz
istotniejszy koncertow. Przyjeto mnie rowniez do Stowarzyszenia Autoréw ZAiKS (od 2007)
oraz Polskiego Towarzystwa Muzyki Wspoélczesnej (od 2010). W 2008 roku ukonczytem
Podyplomowe Studia Kompozycji w Akademii Muzycznej w Warszawie w klasie prof.
Mariana Borkowskiego, a w 2012 roku, rowniez pod kierunkiem profesora Borkowskiego,
uzyskalem stopien naukowy doktora z zakresu kompozycji na Wydziale Kompozycji,
Dyrygentury 1 Teorii Muzyki Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina w Warszawie. O

ile podczas dziatalnosci pianistycznej konkursy byly dla mnie niestychanie istotne, o tyle w



zakresie kompozycji nie przywigzywalem do nich szczegdlnej wagi. Moge chyba powtorzy¢
za Charlesem Ivesem: ,,Nagrody sa dla dzieci - ja jestem dorosty". M§j udziat w konkursach
kompozytorskich wynikat najczesciej z bezposredniej lub posredniej inspiracji oséb trzecich.
W 2000 roku otrzymalem I nagrode na Ogdlnopolskim Konkursie Kompozytorskim z okazji
80-lecia Akademii Muzycznej im. 1. J. Paderewskiego w Poznaniu za Sonate na klarnet i
fortepian. W 2009 Reminiscencja na saksofon i fortepian oraz Niedopowiedzenia na
wiolonczelg 1 fortepian zostaly zakwalifikowane do finatu konkursu The International Music
Prize for Excellence in Composition w Salonikach, a ja otrzymatem The Certificate of
Achievement in Music Composition. I wreszcie w 2015 roku De profundis na chor a cappella
znalazto si¢ wsrdd pieciu rekomendowanych kompozycji na konkursie ,,Canticum Novum”
podczas XIX Migdzynarodowego Festiwalu Choralnego ,,Cro Patria” w Splicie. Kompozycja
zostala opublikowana w wydawnictwie konkursowym.

Obecnie z powodzeniem lacze prace tworczg z dziatalnoscig dydaktyczng. Po wielu
latach udato mi si¢ znalez¢ réwnowage pomigdzy tymi dziedzinami. Praca na uczelni i w
szkole zapewnia stabilizacj¢ zawodowa, a jednocze$nie umozliwia w miar¢ spokojng prace
tworczg. Nawet trudny czas epidemii COVID-19, mimo paralizu zycia koncertowego, nie

zdestabilizowal catkowicie mojej sytuacji zyciowej. I mam nadzieje, ze to si¢ juz nie zmieni.

Ogolna charakterystyka tworczosci kompozytorskiej

Fundamentem mojej postawy artystycznej jest dialog z przesztoscia. Przez jej pryzmat
patrz¢ na terazniejszo$¢ 1 przysztos$¢. Przyczyn takiej postawy jest wiele. Historia, nie tylko
muzyki, fascynowala mnie od bardzo dawna. Odnajduj¢ ja wszedzie - nie tylko w sferze
faktograficznej czy estetycznej. Zachowane budowle w Pompejach, lezacy kolo Zamku
Krolewskiego w Warszawie trzon pierwszej i1 drugiej kolumny Zygmunta, piwnice
siedemnastowiecznych domow 1 przedwojenny bruk odkrywany podczas remontu
szczecinskich ulic — dajg mi poczucie bezposredniego dotknigcia czasu przesztego. W
kwestiach muzycznych wazng role odegrala réwniez kilkuletnia dziatalno$¢ pianistyczna,
opierajaca si¢ przede wszystkim na tradycyjnym, klasyczno-romantycznym repertuarze.
Zdobyte wowczas do$wiadczenia umozliwily mi dostrzezenie elementow, ktére w utworach
tych sg warto$ciami ciagle aktualnymi, niezaleznymi od zmian jezyka muzycznego 1 postaw
estetycznych. Latwiej mi je takze dostrzec w muzyce wspotczesnej, tatwiej poszukiwaé we
wlasnej tworczosci. Moj kontakt z przeszto$cig nieustannie od$wiezam podczas pracy

dydaktycznej. Wsrod prowadzonych przeze mnie przedmiotow jest historia muzyki — od



prehistorii do dnia dzisiejszego. Mam wigc niemal obowigzek nieustannego zajmowania si¢
czasem minionym.

Uwazne $ledzenie przeszlosci i jej relacji z terazniejszoscia przekonato mnie, Ze istota
otaczajacej nas rzeczywistosci, w tym takze sztuki, nie zmienia si¢. Zmienia si¢ tylko nasza
jej interpretacja. Stawomir Mrozek powiedzial, ze ,,jutro to dzi$ - tyle ze jutro”. Moze wigc
takze: ,,wczoraj, to dzi§ — tyle ze wczoraj”, ,,dzi$ to wczoraj — tyle ze dzis” 1 ,,dzi$ to jutro —
tyle ze dzis”? Uswiadomienie sobie tego faktu odczutem jako upowaznienie do korzystania z
calego dorobku przesztosci, z jednoczesnym zastrzezeniem, ze tylko wtedy ma to sens, kiedy
bede starat si¢ ten dorobek zinterpretowaé, wyciagna¢ z niego indywidualne wnioski.
Konsekwencja stato si¢ przekonanie, ze o wartosci dziela sztuki nie decyduje nowos¢ jego
tresci, lecz sposob jej przedstawienia. Sama tre§¢ bowiem pozostaje niejako poza czasem. Z
tego wynika réwniez poczucie, ze swoimi utworami wpisuj¢ si¢ w dyskusje, ktora ,trwa
nieprzerwanie od czasu powstania pierwszego wytworzonego ludzka reka dzieta sztuki”, i
»zadne dzielo artystyczne nie jest zjawiskiem wyizolowanym i jednostkowym.”' Obce sa mi
zatem hasla catkowitego odrzucenia tradycji, lansowane przez niektére kierunki
awangardowe. Dialog z przeszto$cia, jako sposdb rozumienia terazniejszosci i punkt wyjscia
w przysztos¢, jest podstawg mojej filozofii artystyczne;.

W 2008 roku Polskie Centrum Informacji Muzycznej poprosito mnie o napisanie
krotkiej analizy wlasnego warsztatu tworczego. Poczatkowo odniostem si¢ do tej propozycji
nieche¢tnie. Nietatwo jest pisa¢ o swoim procesie tworczym. Wiele jego elementow odbywa
si¢ w sferze pod§wiadomej, inne sg tatwiej zauwazalne dla postronnego obserwatora niz dla
samego zainteresowanego, trudno o zachowanie obiektywizmu. Kiedy jednak przystapitem do
pracy, okazalo sie, ze jest mozliwa i1 nawet potrzebna glebsza autorefleksja nad
najwazniejszymi elementami wiasnej tworczosci 1 wartosci tej autorefleksji nie podwaza
nawet jej subiektywizm, niekompletnos¢ i brak ,,prawdy obiektywnej”. Pozwala ona wiele
dziatan podswiadomych przenies¢ w sfer¢ §wiadomosci i w ten sposob bardzo pomaga w
dalszych poszukiwaniach artystycznych. Wszak ,nie trzeba widzie¢ niepoznawalnego tam,
gdzie zdrowy rozsadek [...] moze doskonale wszystko zrozumie¢”.> Ten okoliczno$ciowy
tekst zupetnie niespodziewanie stat si¢ dla mnie punktem odniesienia we wszystkich
pozniejszych wypowiedziach, analizach 1 refleksjach. Bedzie nim takze w niniejszym

autoreferacie. Wprawdzie reprezentuje on moj §wiatopoglad artystyczny z pierwszej dekady

' Cytuje tutaj fragmenty wspomnianej w dalszej czeci autoreferatu charakterystyki wilasnego warsztatu
kompozytorskiego, zamieszczonej na stronie internetowej Polskiego Centrum Informacji Muzyczne;j:
https://polmic.pl/index.php?option=com_mwosoby&id=366&litera=3&view=czlowiek&Itemid=5&lang=pl

? Neuhaus Henryk, Sztuka pianistyczna, Krakow 1970, s. 113.



XXI wieku, ale wiele 6wczesnych stwierdzen zachowato swoja aktualno$¢ do chwili obecne;.
Ponadto poréwnanie moich obecnych pogladéw z pogladami sprzed czternastu lat pozwala
dostrzec, w jakim kierunku rozwingla si¢ moja tworczo$¢, jak ewoluowato moje spojrzenie na
kompozycje, muzyke, sztuke. Dialog z przeszio$cia moze przyjmowac takze charakter
rozmowy z samym sobg sprzed lat.

Moge wiec powiedzie¢ sobie samemu z 2008 roku, ze utwor muzyczny w dalszym
ciagu jest dla mnie ,,procesem, ciagiem przyczynowo-skutkowym™ i niezmiennie czuje sic
zwigzany z europejskim sposobem rozumienia tego zagadnienia. Nie mniej, dalekowschodnie
,Wwzigcie czasu w nawias™ w jakim$ sensie tez jest obecne w mojej tworczosci. Nalezy to
jednak rozumie¢ nie jako oderwanie si¢ od czasu, lecz jako przeksztatcanie jego logiki. Czas
uptywa nieustannie, w jednym kierunku. Wszystko dane nam jest tylko raz (stynne ,,panta
rhei” Heraklita z Efezu). Gdyby jednak zatozy¢, Ze to nie czas uptywa, lecz to my poruszamy
si¢ w czasie, ktory jest niezmienny, mozliwe bytoby cofnigcie si¢ 1 przezycie tego samego
zdarzenia po raz drugi. Moje ,,wzigcie czasu w nawias” jest wigc pragnieniem odwrocenia lub
»przekomponowania” jego uptywu, pragnieniem drugiej szansy. Najlepszym tego przyktadem
w mojej tworczosci sg zasady formy alternatywnej. Bedzie o nich mowa w dalszej czesci
autoreferatu.

Podobnie jak w 2008 roku, tak i teraz gtownym celem moich kompozycji jest ich
wyraz emocjonalny. Zdecydowanie bardziej wole, zeby muzyka wzruszata niz interesowata. [
moge chyba z czystym sumieniem powiedzie¢, tym razem ksiedzu Janowi Twardowskiemu z
lat osiemdziesigtych ubieglego wieku, ze, przynajmniej w zakresie muzyki, nie odszedlem
daleko ,,od wzruszenia nie na niby” i ,,0d podziwu nad §wiatem”.” To zresztg chyba poktosie
mojego pozaszkolnego poznawania muzyki w latach dzieciecych, pozbawione ubocznego,
negatywnego wpltywu dydaktyki sformalizowanej. Ekstatycznego emocjonalizmu w stylu
Czajkowskiego, Skriabina czy Szymanowskiego jednak nie lubi¢. Nie przeczg, ze forte moze
mie¢ duza sile oddziatywania, ale wigksze wrazenie robi na mnie — cytujac Chopina -
,»wiadomo$¢ wyszeptana do ucha”. Emocja jako gléwny cel utworu nie wyklucza oczywiscie
logiki jego konstrukcji, nie wyklucza rowniez udziatu intelektu w procesie kreacji. Niektore

etapy pracy nad utworem opieram niemal wylacznie na analizie i refleksji intelektualnej.®

 Okreélenie ponownie zaczerpnicte z analizy whasnego warsztatu kompozytorskiego na stronie PCIM:
https://polmic.pl/index.php?option=com_mwosoby&id=366&litera=3&view=czlowiek&Itemid=5&lang=pl

* Tamze.

5 Twardowski Jan, Rachunek dla dorostego, Warszawa 1998.

¢ Wielu kompozytoréw wskazywalo na znaczenie warsztatowych zagadnien. Chopin za wzor stawiat Mozarta, u
ktérego wiedza byla na poziomie natchnienia. Sam rowniez niezwykle §wiadomie pracowal nad ostatecznym
ksztattem swoich dziet i nie polegat wylacznie na natchnieniu i intuicji.



Jednak na koniec, o ksztalcie dzieta decyduje zawsze weryfikacja stuchowa, czasami intuicja i
wszelkie inne procesy przebiegajace poza moja $wiadomos$cig. Nieustannie doskonale
umiejetnos¢ niepoddawania si¢ logice systemu, a uwzgledniania logiki percepcji stuchowe;.
Do konstruktywizm, jako celu samego dla siebie, odczuwam niemalze fizyczng niechec.
Proces tworczy jest w moim przypadku zjawiskiem dtugotrwalym i wieloetapowym.
Chetnie wracam do wypowiedzi Chopina, ktory okreslal czas jako najlepsza cenzurg, a
cierpliwos$¢ jako najlepszego nauczyciela. Moje utwory powstajg w trzech fazach. Pierwsza z
nich obejmuje tygodnie lub miesigce zmudnego materializowania si¢ poczatkowej idei.
Punktem wyj$cia moze by¢ motyw, akord, rytm — wtedy dalsza praca polega na badaniu i
rozwijaniu ich mozliwosci, stopniowym dochodzeniu do konstrukcji catosci. Czasami
koncepcja dramaturgiczna utworu jest juz gotowa na samym poczatku - wtedy praca polega
na odszukaniu najlepszego sposobu jej realizacji. Koncowym efektem jest w peini
uksztattowany utwor muzyczny, nadajacy si¢ juz do wykonania. Potem jednak nastepuje faza
druga i trzecia. W fazie drugiej utworem w ogdle si¢ nie zajmuj¢, wrgcz zapominam go. Trwa
to zazwyczaj okoto roku, czasami diuzej. Zawsze nadchodzi jednak moment, z reguly
niespodziewany i niewymuszony, w ktorym do utworu powracam. To poczatek fazy trzecie;j.
Nastepujg wowczas szybkie 1 zdecydowane zmiany nadajace kompozycji ksztalt ostateczny.
Dopiero wtedy praca nad utworem jest catkowicie zakonczona. Wszystkie opisane zjawiska
powtarzaja si¢ niezmiennie od wielu lat. Jest to prawdopodobnie immanentna cecha mojego

procesu tworczego.



10

IV. OMOWIENIE OSIAGNIEC, O KTORYCH MOWA W ART. 219 UST. 1 PKT. 2
USTAWY (DZ. U. Z 2021 R. POZ. 478 Z POZN. ZM.)

Utwory przedtozone do oceny w ramach ubiegania si¢ o nadanie stopnia doktora
habilitowanego:
1) Koncert fortepianowy na lewa reke 1 orkiestre symfoniczng (2009-2010) - wersja na
fortepian i zespot kameralny (2022);
2) Muzyka na instrumenty dete i perkusje (2014-2015) - wersja z dwoma perkusistami 1
dyrygentem (2019);
3) Sinfonia na 15 instrumentéw smyczkowych (2017);
4) Niepodlegla - wersja Il — oratorium na sopran, tenor, bas-baryton, recytatora, chor
kameralny 1 kameralny zesp6t instrumentalny (2021).
Kazdy z wybranych utworéw zawiera jakie$ charakterystyczne zjawisko z mojego warsztatu
kompozytorskiego i reprezentuje istotny moment w rozwoju dorobku twoérczego. Pelni
funkcje inicjujaca, rozwijajaca lub podsumowujaca najwazniejsze idee kompozytorskie. Moze

by¢ podstawg do analizy ich cech oraz kierunku i dynamiki rozwoju.

Koncert fortepianowy na lewa reke i orkiestre symfoniczna

wersja na fortepian i zesp6l kameralny (2022)

Koncert fortepianowy powstat w latach 2009-2010. Utwor sklada si¢ z trzech czesci i
przeznaczony jest na fortepian 1 wielka orkiestre¢ symfoniczng. Parti¢ solisty wykonuje si¢
wylacznie lewa reka. Kompozycja zostata zaprezentowana po raz pierwszy 27 XI 2009 przez
Magdalene Lisak (fortepian), Orkiestr¢ Symfoniczng Podlaskiej Opery i Filharmonii pod
dyrekcja Piotra Borkowskiego, podczas XVI Miedzynarodowego Festiwalu Laboratorium
Muzyki Wspotczesnej w Bialymstoku. W 2022 roku powstata wersja kameralna utworu, tym
razem dwuczesciowa, przeznaczona na fortepian oraz zesp6t instrumentalny odpowiadajacy
kameralnej orkiestrze symfonicznej, ale z pojedyncza obsada kazdego glosu. Partia fortepianu
niezmiennie wykonywana jest wylacznie lewa reka. Wersja kameralna Koncertu nie byta
jeszcze prezentowana publicznie. Zostala natomiast utrwalona 1 opublikowana na ptycie
LwArtur Cieslak Concertante Works” Acte Préalable AP — 0560 (2023). Wykonawcami s3:
Milena Palkaj (fortepian) oraz Zespodt Instrumentalny Akademii Sztuki w Szczecinie pod

dyrekcja Barbary Halec.
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Koncert fortepianowy na lewa reke 1 orkiestr¢ symfoniczng stanowi podsumowanie
pewnego etapu rozwoju mojego warsztatu kompozytorskiego. Wystepuja w nim bowiem
jednoczesnie trzy zjawiska wazne w moim artystycznym dorobku: praca nad wilasnym
jezykiem muzycznym, nowa koncepcja formy muzycznej oraz faktura pianistyczna
zaktadajagca wykonanie utworu wylacznie lewa reka. Wszystkie te zagadnienia zyskuja w
Koncercie posta¢ najbardziej wyrazista, kompletng i $wiadoma. Z tego wzgledu wersja
symfoniczna utworu stata si¢ tematem mojej pracy doktorskiej (2012), z tego samego powodu
wybralem wersj¢ kameralng kompozycji jako pierwszy utwor poddany ocenie w ramach

postepowania habilitacyjnego (2023).

Geneza

Przyczyng zainteresowania tym szczegdlnym rodzajem tworczosci fortepianowej
jakim jest muzyka na lewa reke byly moje indywidualne predyspozycje jako pianisty. Nie
jestem leworeczny, lewa reke mam slabsza od prawej, ale pod wzgledem mozliwosci
prowadzenia frazy, roznicowania barwy dzwigku 1 szeroko pojetej elastycznosci,
zdecydowanie goruje ona nad prawa. Pierwsze kompozycje tego rodzaju pisalem wiec dla
siebie. Zainteresowanie muzyka na lewa reke pozostalo takze wowczas, kiedy wycofalem si¢
z dziatalnosci estradowej. Leworgczne utwory fortepianowe sa bowiem ciekawym zadaniem
kompozytorskim. Wymagaja napisania pelnowartosciowej kompozycji z wykorzystaniem
jedynie potowy dostepnych zwyczajowo srodkéw. Mogag by¢ réwniez atrakcyjng propozycja
repertuarowg dla pianistow 1 stuchaczy, oferujaca szerokie mozliwosci w zakresie rodzaju
ekspresji 1 zagadnien wirtuozowskich, niedostgpnych w tradycyjnej muzyce fortepianowej. W
ostatnich dziesigcioleciach nabieraja rowniez znaczenia praktycznego w kontek$cie
wzrastajacej 1ilosci schorzen aparatu wykonawczego wsrod zawodowych pianistow.
Umozliwiajg dziatalno$¢ artystom, ktorzy doznali przejsciowych lub nieodwracalnych
uszkodzen prawej reki. Koncert reprezentuje ponadto odmiang gatunku, ktéra w polskiej
muzyce jest prawie w ogole nieobecna. Dostepne zrddla potwierdzajg istnienie zaledwie
dwoch utwordéw tego rodzaju (Concert Piece Aleksandra Tansmana /1943/ 1 Concerto Nicolo
Stanistawa Skrowaczewskiego /2002/), przy czym kompozycja Tansmana zostala po raz
pierwszy wykonana dopiero 15 listopada 2010 roku, a zatem niespetna rok po prawykonaniu

wersji symfonicznej omawianego Koncertu.”

7 Artur Cieslak, Specyfika faktury, formy i organizacji materiatu d¢wickowego w ,, Koncercie fortepianowym na
lewq reke i orkiestre symfoniczng”, opis pracy doktorskiej, Warszawa 2011, s. 114-115.
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Koncepcja formy

Wigkszo$¢ moich kompozycji to utwory jednoczesciowe, ujete zazwyczaj w forme
tuku. W ten sposob skonstruowane sa m. in. Muzyka na koniec wieku na dwa fortepiany
(1991-99), Musica notturna na orkiestre¢ (1996-2006), Cadenza (2004) 1 Cellofonia
(2014/2017) na wiolonczelg, a takze Trio na klarnet, wiolonczele i fortepian (2018/2019).
Innym rozwigzaniem jest uktad dwufazowy, w ktérym faza pierwsza jest dramatyczna, druga
za$ spokojna, kontemplacyjna. Tego rodzaju forma zostala zastosowana m. in. w
Reminiscencji na saksofon i fortepian (2002), Studium melodii na skrzypce i fortepian (2008-
2019) oraz Dialogu I na saksofon 1 fortepian (2018). Utwory cykliczne wykorzystuja
roznorodny uktad dramaturgiczny poszczegdlnych ogniw. W Capricornus na fortepian (1991-
99) trzy czesci zostaly uszeregowane wedlug najbardziej tradycyjnego ukladu agogicznego:
tempo szybkie-wolne-szybkie. Sonata klarnetowa (2000/2006) zbudowana jest z dwoéch
czescei: szybkiej 1 wolnej. Wersja symfoniczna Koncertu fortepianowego na lewa reke (2009-
2010) jest kompozycja trzyczesciowa, w ktdrej nastepuje stopniowa gradacja tempa i
charakteru: od czesci wolnej do szybkiej 1 od charakteru spokojnego do dramatycznego. Nie
sg to jednak rozwigzania jedyne.

Waznym obszarem moich poszukiwan jest problematyka réznicowania materialu i
jego jednoczesnej integracji. Analizujac forme syntetyczng wypracowang przez Liszta oraz
ide¢ formy otwartej Bouleza, Cage’a 1 Stockhausena, wraz z jej odmianami w A piacere
Serockiego i Preludiach i fudze Lutostawskiego,® oraz laczac uzyskane wnioski z
przemysleniami dotyczacymi kwestii uptywu czasu 1 mozliwosci odwrocenia tego procesu,
doszedlem do sformulowania zasad tzw. formy alternatywnej. Jej istota jest wymienna
intensyfikacja i redukcja znaczenia kilku (najczesciej trzech) zrdéznicowanych struktur
melodyczno-rytmicznych w ksztaltowaniu rozwoju dramaturgicznego utworu. Tworzywo
dzwickowe w swoim zasadniczym ksztalcie pozostaje niezmienne przez caty utwor. Trwa
rownolegle do przebiegu kompozycji 1 niezaleznie od niej, niejako poza czasem. Zmienia si¢
natomiast stopien jego dostgpnosci dla stuchacza. Forma staje si¢ nieustannym procesem
dochodzenia do réznych aspektow warstwy ukrytej, pozwalajagcym na réznorodny sposob ich
odczytania. W najbardziej modelowej sytuacji w pierwszym odcinku/ogniwie dominuje temat
A, mniejszg role odgrywa temat B, najmniejszg C, w drugim odpowiednio B, C, A, w trzecim

C, A, B. Zapewnia to kompozycji dynamizm przebiegu, a jednoczes$nie stanowi gwarancje

¥ Stwierdzenie ponownie zaczerpnigte z analizy whasnego warsztatu kompozytorskiego na stronie PCIM:
https://polmic.pl/index.php?option=com_mwosoby&id=366&litera=3 &view=czlowiek&Itemid=5&lang=pl
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zintegrowania catoéci utworu.” Niezmienny material przejawia si¢ w utworze za kazdym
razem inaczej, z uwypukleniem coraz to innych relacji miedzy jego wszystkimi lub
wybranymi elementami sktadowymi. Forma alternatywna moze by¢ wykorzystana zarowno w
utworach jedno-, jak i wielocze$ciowych. Kompozycjami, w ktorych zastosowalem rdzne jej
warianty s3 migdzy innymi: cztery wersje Collage na saksofon, gitar¢ i wiolonczele (2004-
2005), jednoczesciowe, ale wieloodcinkowe Trio na fortepian, skrzypce i wiolonczele (2009)
oraz miniaturowy Monolog na saksofon solo (2008).

Forma alternatywna jest takze wyznacznikiem konstrukcji wersji kameralnej Koncertu
fortepianowego na lewa reke. W utworze tym przyjmuje posta¢ bardzo zwartg 1 skondensowana.
Podstawa rozwoju sg dwa tematy. Kazdy z nich charakteryzuje si¢ odrebng substancjg dzwiekowa,
innym uksztattowaniem melicznym i1 rytmicznym, reprezentuje inng kategori¢ wyrazowa. Temat I
sktada si¢ z dwoch odeinkéw. Pierwszy z nich ma charakter spokojny. Przewazaja
schromatyzowane uktady linearne rozwijajace si¢ w oparciu o dlugobrzmiace akordy (przykiad 1).
Drugi ma charakter zroznicowany. Typowym zwrotem melodycznym sa sekundowe ,,uklony”.
Struktura ta wykorzystywana jest zarowno w wersji spokojnej w wysokich i §rednich rejestrach z
przewaga dynamiki p, jak 1 w wersji bardziej dramatycznej w rejestrach niskich i dynamice f
(przyktad 2). Temat II wnosi do kompozycji element dramatyczny. Dominuje zmienna, poszarpana
rytmika i réznorodna, wyostrzona artykulacja. Uklady horyzontalne przybieraja posta¢ krotkich
odcinkéw z czgstym uzyciem matych 1 wielkich sekund. W uktadach wertykalnych przewazaja
brzmienia ostro dysonujace (przykiad 3).

Przyktad 1. Koncert fortepianowy na lewq reke i orkiestre symfoniczng, cz. 1, t. 29-33.
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? Artur Cie$lak, Specyfika faktury, formy i organizacji materialu d?wiekowego w ,, Koncercie fortepianowym na
lewq reke i orkiestre symfoniczng”, opis pracy doktorskiej, Warszawa 2011, s. 66.
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Przyktad 2. Koncert fortepianowy na lewq reke i orkiestre symfoniczng, cz. 1, t. 40-46.
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Przyktad 3. Koncert fortepianowy na lewq reke i orkiestre symfoniczng, cz. 11, t. 1-8.
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Wersja kameralna Koncertu trwa okoto 16 minut, sktada si¢ z dwoch czegsci. Budowa
wewnetrzna kazdej z nich obejmuje szereg dhugich odcinkéw o nastepujacym uktadzie
dominujacych temp: cz. I Con fuoco - Un poco grave — Con fuoco — Un poco grave; cz. 11
Moderato con anima — Lento — Precipitato — Largamente — kadencja (tempo zmienne) —
Allegretto con vivacita. Oba tematy pojawiaja si¢ w kazdej czesci utworu, zawsze jednak
zmienia si¢ ich rola w ksztattowaniu przebiegu formy. W czgsci I dominuje temat I, mniejsza
role odgrywa temat II. W czg¢éci I sytuacja jest odwrotna. Konczaca Koncert solowa kadencja

fortepianu 1 nastepujaca potem coda stanowi synteze cato$ci materiatu kompozycji. Peiny
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potencjat tresciowy kazdego z tematow ujawnia si¢ tylko wtedy, gdy temat ten odgrywa role
pierwszoplanowa. W innych sytuacjach eksponowany jest jedynie wybrany jego element, np.
specyficzna interwalika lub rytmika. Dzieki takim zabiegom kompozytorskim kazde ogniwo
Koncertu zyskuje odmienny wyraz emocjonalny, adekwatny do charakteru dominujacego

tematu, przy jednoczesnym zachowaniu jednolitos$ci formalnej catosci utworu.

Organizacja elementow dzieta muzycznego

Do roku 2012, przed przystapieniem do pracy nad utworem, wiele czasu po§wigcatem
przygotowywaniu jego prematerii dzwickowej. Na wzor Lutostawskiego, Messiaena, czy
Schoenberga, wypracowalem zestaw procedur, ktore pozwalaly mi $wiadomie ksztaltowac
uktad wysokosci dzwiekow, unikajac wyltacznie intuicyjnego ich wyboru. Postugiwatem si¢
metodami konstruktywistycznymi, polegajacymi na wyborze okre$lonej formuty tworzenia
uktadow dzwiekowych oraz uzyskaniu z ich pomoca, niejako mechanicznie, wstgpnego
,surowca” wysokosciowego. Miato to zapewni¢ utworowi spoistos¢ brzmieniowa, poczucie
wewnetrznej logiki, nawet jezeli jej szczegoOly trudne byly do wychwycenia w odbiorze
audytywnym. Komponowanie samego utworu bylo natomiast swego rodzaju tworzeniem
muzyki z muzyki. Na tym etapie premateri¢ dzwigkowa poddawalem réznorodnym
przeksztalceniom  rytmicznym,  agogicznym,  dynamicznym,  artykulacyjnym i
kolorystycznym, zmierzajagcym do dynamizacji tej statycznej struktury oraz selekcji
uzyskanego materiatu pod katem jego przydatnosci w utworze.

Kulminacja, synteza i1 jednocze$nie najlepszym przyktadem takiej metody pracy jest
Koncert fortepianowy na lewg reke i orkiestr¢ — zarowno w wersji symfonicznej, jak i
kameralnej. W wersji kameralnej utworu najczegsciej stosowanymi zabiegami w odniesieniu
do ksztaltowania uktadow wertykalnych byty: réznorodne przeksztalcanie $cisle okreslonego
modelu wspoétbrzmienia pionowego (przyktad 4), wertykalne wykorzystanie porzadku linii
horyzontalnej powstajacej] w wyniku roéznych odmian progresywnego nastepstwa
powtarzajacego si¢ zestawienia kilkudzwigkowych komorek (przyktad 5), technika
repetytywna i przesunigcie fazowe - metoda polegata na naktadaniu i repetycji, z jednoczesng

transpozycja i przesunieciem, krotkiej, kilkudzwigkowej linearnej komorki (przyktad 6).'

' Artur Cieslak, Specyfika faktury, formy i organizacji materiatu déwiekowego w ,, Koncercie fortepianowym na
lewq reke i orkiestre symfoniczng”, opis pracy doktorskiej, Warszawa 2011, s. 114.
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Przyktad 4. Model wertykalny i mozliwosci jego przeksztatcen

orkiestre.
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Przyktad 5. Ciag horyzontalny i wynikajace z niego konstrukcje wertykalne zastosowane w Koncercie fortepianowym na

lewq reke i orkiestre.
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Przyktad 6. Cztero- i trzydzwigkowa komorka linearna naktadana diagonalnie, w transpozycji, z wykorzystaniem techniki

repetytywnej i przesunigcia fazowego, zastosowana w Koncercie fortepianowym na lewg reke i orkiestre.
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Przyktad 7. Zestawienia wertykalne uzyskane za pomocg procedur przedstawionych w przyktadzie 6.

Opisane powyzej trzy metody byly rowniez wykorzystywane w organizacji
konstrukeji horyzontalnych: poszczegdlne dzwigki modelu wspolbrzmienia pionowego
(przyklad 4) traktowane byty jako wyznaczniki najwazniejszych punktow uktadoéw linearnych
(przyktad 8), ciag horyzontalny (przyktad 5) 1 kompleks harmoniczny tworzony za pomoca
techniki repetytywnej i1 przesunigcia fazowego (przyktad 6 1 7) traktowane byty jako rodzaj
skali (jej stopnie mogly by¢ wykorzystywane w sposob dowolny, bez obowigzku

przestrzegania kolejnosci dzwigkoéw wynikajacej z logiki przyjetego systemu).

Przyktad 8. Sktadniki modelu wertykalnego uzyte w uktadzie horyzontalnym i uzupetione pochodami matosekundowymi.

5 L ia
ﬂ b Do — —tete
Y]

S A

Uzyskang w ten sposob statyczng prematerie dzwigkowa poddawatem nastgpnie
przeksztalceniom dynamizujacym jej charakter. Byla ona na przyktad rozcztonkowywana za
pomoca wyraziscie zarysowanych konturéw rytmicznych,'' lub, zachowujac jednolite
wartosci rytmiczne, eksponowatem materiat dzwigkowy w bardzo szybkim tempie, przez co
tracit on swoja wyrazisto§¢ na rzecz jakosci kolorystycznej. Koncowy efekt brzmieniowy
podlegal ocenie czysto estetycznej, akceptujacej badz odrzucajacej, lub tez sktaniajacej do

dalszych korekt, tym razem juz catkowicie intuicyjnych, bez zwigzku z zastosowanymi

wezesniej procedurami.'?

" Artur Cieslak, Specyfika faktury, formy i organizacji materiatu dzwiekowego w ,, Koncercie fortepianowym na
lewq reke i orkiestre symfoniczng”, opis pracy doktorskiej, Warszawa 2011, s. 70-72.

2 Stwierdzenie ponownie zaczerpnicte z analizy whasnego warsztatu kompozytorskiego na stronie PCIM:
https://polmic.pl/index.php?option=com_mwosoby&id=366&litera=3&view=czlowiek&Itemid=5&lang=pl



18

Faktura leworeczna

Partia solowa Koncertu oferuje piani§cie mozliwos¢ wykazania si¢ wirtuozerig o
bardzo szczegolnym, niemal ekstremalnym charakterze. Wykorzystuje w sposob maksymalny
wszelkie zalety lewej reki, zwlaszcza korzystniejsze niz w prawej rece utozenie palcow i
wickszg elastyczno$¢. Jednocze$nie uwzglednione zostaly takze wszystkie utrudnienia
wynikajace z jednorgczno$ci pianisty. Nalezg do nich przede wszystkim ograniczone
mozliwos$ci gry wieloptaszczyznowej, akordowej (m. in. w zakresie ambitusu wykonywanych
blokow wspotbrzmien), mniejsza sita 1 wytrzymato$¢ migsni i $ciegien lewej reki oraz
tendencja do usztywniania nadgarstka (skutkujgca mniejszymi mozliwosciami w zakresie
dynamiki, artykulacji 1 motoryki). Utrudnienia zwigzane z wykonywaniem utworow
jednorgcznych przejawiaja si¢ rowniez w sferze mentalnej. Prezentacja estradowa wymaga
wiekszego wysitku intelektualnego i emocjonalnego, wiekszej niz zazwyczaj koncentracji,
trudniej réwniez uzyskaé catkowita pewnos$¢ i opanowanie. Uwaza si¢, ze pol godziny
umiarkowanie szybkiej gry jest juz zadaniem do§¢ wyczerpujacym. "

W Koncercie elementarnym sposobem omijania omoéwionych utrudnien fakturalnych
jest postugiwanie si¢ realng wieloptaszczyznowoscig mozliwg do wykonania jedng reka.
Poszczegblne glosy lub plaszczyzny sg traktowane rownorzgdnie (przyktad 9) albo w sposob
zr6znicowany - ,melodia 1 akompaniament” (przyktad 10). Rozmiar stosowanych
wspotbrzmien nie przekracza ambitusu nony (najwyzej decymy). Pedal ma znaczenie

wylacznie kolorystyczne.'*

Przyktad 9. Koncert fortepianowy na lewq reke i orkiestre symfoniczng, cz. 11, t. 23-31.
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3 Artur Cieslak, Specyfika faktury, formy i organizacji materiatu déwickowego w ,, Koncercie fortepianowym na
lewq reke i orkiestre symfoniczng”, opis pracy doktorskiej, Warszawa 2011, s. 18-19.
14 Tamze, s. 20.



Przyktad 10. Koncert fortepianowy na lewq reke i orkiestre symfoniczng, cz. 11, t. 73-81.
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Nieco bardziej ztozong metoda jest stwarzanie jedynie iluzji wieloptaszczyznowosci
przez odpowiednie wykorzystanie i skoordynowanie réznych elementow fakturalnych. W
Koncercie uzyskiwane to jest przede wszystkim za pomocg polirytmii, odpowiedniej
pedalizacji oraz specyficznej aplikatury. Roznicowanie pod wzgledem rytmicznym kilku
warstw przebiegu muzycznego ulatwia uzyskanie wrazenia jednoczesnego brzmienia wielu
planow dzwigkowych. Stwarza pozory obecnosci reki w dwdch miejscach jednoczesnie. W
omawianym utworze najczesciej stosowane s3 zestawienia ukladow trojkowych z
dwojkowymi oraz rytmy uzupetniajace (np. opdznianie wejscia linii melodycznej w stosunku
do warstwy akompaniujacej). W obu przypadkach plaszczyzny operuja takze odmienng
artykulacjg lub barwa. Pedalizacja natomiast, w przeciwienstwie do muzyki dwurecznej, w
tym przypadku ma znaczenie nie tylko kolorystyczne, lecz takze w znacznie wigkszym
stopniu artykulacyjne i fakturalne. Odpowiednie jej uzycie wspomaga mozliwos¢ grania
legato, mimo braku realnego laczenia dzwickow. Umozliwia nakladanie na brzmiaca
podstawe basowg struktur w wyzszych rejestrach 1 uzyskanie dzigki temu brzmien bogatszych
w alikwoty (przyktad 11 1 12). Podtrzymuje brzmienia dzwigkdw lub akordow, niezbednych,
a niemozliwych do zatrzymania samg r¢ka, z powodu konieczno$ci przeniesienia jej w inny

rejon klawiatury (np. realizacja nut pedatowych — przyktad 13).
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Przyktad 11. Koncert fortepianowy na lewq reke i orkiestre symfoniczng, cz. 1, t. 24-25.
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Przyktad 12. Koncert fortepianowy na lewq reke i orkiestre symfoniczng, cz. 1, t. 44-48.
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Przyktad 13. Koncert fortepianowy na lewq reke i orkiestre symfoniczng, cz. 11, t. 146.

Ciagtos¢ brzmienia uzyskiwana jest niekiedy nawet kosztem jego przejrzystosci harmonicznej
— wbrew tradycyjnym zasadom pedalizacji fortepianowej. Ze wzgledu na znaczenie prawego
pedatu, jego uzycie w omawianym Koncercie zostalo zanotowane bardzo precyzyjnie.
Stanowi integralng czes$¢ zapisu nutowego, zwlaszcza w miejscach, gdzie jest ono niezbedne
do wuzyskania okreslonego efektu artykulacyjnego, kolorystycznego czy fakturalnego.
Zastosowana aplikatura bywa czesto rowniez bardzo niekonwencjonalna. Jednakze w wielu
przypadkach tylko w ten sposéb mozna wykona¢ skomplikowany pasaz lub ztozony akord,
osiggna¢ wiasciwy rodzaj dzwieku lub proporcji brzmieniowych. We wszystkich miejscach
Koncertu, w ktéorych palcowanie odbiega od klasycznych zasad, zostalo to S$cisle
odnotowane."

Metodami uzytymi w celu omijania utrudnien zwigzanych z ograniczeniem ambitusu
dostgpnych wykonalnych wielodzwigkéw s3: lamanie akorddéw, rozbudowane arpeggio
akordow (w obu przypadkach wraz z odpowiednim uzyciem pedalu), a takze intensyfikacja

ich gestosci, rodzajow uzytych interwalow sktadowych i artykulacji. W przyktadzie 14

' Artur Cieslak, Specyfika faktury, formy i organizacji materiatu dzwiekowego w ,, Koncercie fortepianowym na
lewq reke i orkiestre symfoniczng”, opis pracy doktorskiej, Warszawa 2011, s. 21-24.
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stopniowo wprowadzane sg wszystkie trzy wymienione elementy, w przyktadzie nastgpnym
modyfikacja dotyczy gtownie artykulacji, w pewnym stopniu takze rodzaju wykorzystanych

interwalow.

Przyktad 14. Koncert fortepianowy na lewq reke i orkiestre symfoniczng, cz. 1, t. 84-86.

Y
\ \ he 4
3 N . N e Y 1 — 1
——= by I y be ot | i —r i ——be o — =
> e be = e Vhere r 1%
” I z 2 oy T4
Vi L mf <f
o Vid
X i S
5 o > a3 = u o 1 £ =
) Z D R — s X ) 2 = =
X ] ] 6N M = ¢ % rore
5 Lt ¥ Pl = 2o e
z = e b% ‘
RS
Y
F . . 2 E % L&
) =11 e lbe 5 \_ . >#Hg s> by ®Ha. PRANPY 1
7 X i o 2 g i i Ae-Ge e T He } o i
- N P e = e e e e e e e e s
% o —— =, % > + I o e e e e
= £:) o T He oL —_—
N 3 = R S
0 A i I
7 — v— f—k S
£ i s L} e I — N 'Y I X K I
& e he £ £ Gove - 3 3 N = 3
© he e o= > e e
S 4

W strukturach przebiegdw pasazowych zostata uwzglgedniona mniejsza wytrzymalo$é
lewej reki. Ograniczona jest ich dlugos¢, odpowiednio czgste rozmieszczenie pauz stwarza
wykonawcy mozliwosci odpoczynku. Pasaze przeplatane s3 innymi rodzajami faktury, na
przyktad akordami w dhuzszych warto$ciach rytmicznych. Dynamika f lub ff odnosi si¢ tylko
do krotkich fragmentow, potem zawsze nast¢puje obnizenie poziomu dynamicznego.

(przyktad 16).

Przyktad 16. Koncert fortepianowy na lewq reke i orkiestre symfoniczng, cz. 11, t. 91-96.

H;;;___#
=

===

Ha
iy
™

N>

<

w[-‘

3

pf solo

5
4; ;
AN
[T
]
|

:

R
I
|




22

Roéwniez artykulacja jest czgsto rdznicowana, a mocniejsze akcenty stosowane sg punktowo

(przyktad 17).

Przyktad 17. Koncert fortepianowy na lewq reke i orkiestre symfoniczng, cz. 11, t. 43-51.
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Potgga brzmienia uzyskiwana jest nie tylko sila reki, lecz takze wspodldziataniem

odpowiedniego rejestru (zazwyczaj niskiego) i pedalizacii (najczesciej bardzo gestej).'®

Muzyka na instrumenty dete i perkusje

wersja z dwoma perkusistami i dyrygentem (2019)

Muzyka na instrumenty dete i perkusje pochodzi z lat 2014-2015. Pisana byla z mysla
o FeelHarmony Quintet, ktory to zespot, wraz z perkusistami — Antoning Kadur i Rafatem
Krzanowskim, zaprezentowat jg po raz pierwszy 15 X 2014 w Filharmonii Szczecinskiej.

Utwor istnieje w trzech wersjach: 1) na kwintet dety i dwoch perkusistow (2014), 2)
na kwintet dety, trzech perkusistow i1 dyrygenta (2015) oraz 3) na kwintet dety, dwoch
perkusistow i dyrygenta (2019)."7 Wszystkie wersje utworu roznia si¢ jedynie obsada
wykonawczg. Ich zawarto$¢ dzwigkowa jest praktycznie jednakowa. Jako utwor do oceny w
ramach post¢powania habilitacyjnego proponuj¢ wersje¢ z 2019 roku, przeznaczona na

kwintet dety, dwoch perkusistow i dyrygenta. Ten wariant kompozycji zostat wykonany po

1 Artur Cieslak, Specyfika faktury, formy i organizacji materiatu dzwiekowego w ,, Koncercie fortepianowym na
lewq reke i orkiestre symfoniczng”, opis pracy doktorskiej, Warszawa 2011, s. 24-27.

" Trzy wersje obsady wykonawczej utworu wynikaja ze wzgledow praktycznych. Wersja 1 wymaga zespotu
bardzo zgranego, na wysokim poziomie muzycznym i technicznym, mogacego poswieci¢ wiele czasu na proby i
przygotowanie do koncertu. Wersja 3 zostala opracowana z mysla o najmniej wprawnych muzykach, nie
dysponujacych przy tym duza iloscia czasu na przygotowania do koncertu. Wersja 2 wydaje si¢ rozwigzaniem
optymalnym. Wymaga udzialu muzykéw odpowiednio przygotowanych muzycznie i technicznie, nie mniej
udzial dyrygenta zdecydowanie przyspiesza i ulatwia proces opanowania utworu, a pozniej takze jego
prezentacje estradowa.
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raz pierwszy 15 XI 2019 w Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie.
Wykonawcami byli: Maria Daszkowska (flet), Sebastian Aleksandrowicz (oboj), Jacek
Dziotak (klarnet), Kacper Rudzki (fagot), Pawel Pigtka (waltornia), Krzysztof Niezgoda i
Tamara Kurkiewicz (perkusja), Przemystaw Zych (dyrygent). Muzyka zostata takze utrwalona
1 opublikowana na ptycie ,,Artur Cie$lak Concertante Works” Acte Préalable AP — 0560
(2023). Wykonawcami byt FeelHarmony Quintet: Filippo Da Noce (flet), Izabela Kokosinska
(oboj), Bogustaw Jakubowski (klarnet), Edyta Moroz (fagot), Katarzyna Sutkowska
(waltornia) oraz Marta Miklinska i Szymon Gacek (perkusja). Catoscig dyrygowata Barbara
Halec.

Gtownym wyznacznikiem koncepcji Muzyki na instrumenty dete i perkusje jest
technika koncertujgca. Laczona zazwyczaj z utworami na duze zespoly wykonawcze, w
praktyce moze odnosi¢ si¢ takze do dziet kameralnych lub nawet solowych. O obecnos$ci
concertato nie decyduje bowiem liczebno$¢ obsady, lecz charakter relacji pomigdzy jej
sktadowymi — przede wszystkim silnie wyeksponowany element wspoizawodnictwa.
Concertare (rywalizowac) zazwyczaj dopelniane jest przez conserere (wspoéldziatal).
Nieodzowny elementem towarzyszacym jest rowniez wirtuozeria. Te trzy zjawiska w
zmiennych proporcjach wspoétistnieja w ramach Muzyki, a do ich realizacji najbardziej

przyczyniajg si¢: aleatoryzm, zwigzane z nim zagadnienia instrumentacyjne oraz harmonika.

Kontekst estetyczno-warsztatowy

Doswiadczenia zgromadzone przed rokiem 2012 pozwolily po tej dacie na zmiang
sposobu komponowania. Proces ten dotyczyl bardzo wielu aspektow warsztatu
kompozytorskiego.

Faza prekompozycyjna ulegla znacznej redukcji. Wiekszo$¢ procedur opisanych
podczas analizy Koncertu fortepianowego na lewg reke i zespot kameralny (2009-2010/2022)
zaczela byC stosowana w trakcie wlasciwego procesu kompozycyjnego, w sSposob
swobodniejszy, od poczatku z wicksza §wiadomoscig ich docelowego efektu ekspresyjnego.

Materiat dzwigkowy kompozycji zostat poszerzony. Proces ten przebiegal w dwdch
kierunkach. Pierwszy, taczacy si¢ z nurtami awangardowymi, obejmowat rozwigzania natury
sonorystycznej, drugi — odwotujacy si¢ do systemu dur-moll, wprowadzat brzmienia wtasciwe
jezykowi muzycznemu XVIII i XIX wieku. Przejawem pierwszego kierunku stato si¢ uzycie
doktadnie okreslonych mikrotonéw (Cellofonia na wiolonczelg) lub tez bardziej swobodne

rozchwianie precyzji intonacyjnej utworu, nie precyzujace doktadnego interwalu odejscia od
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dzwigkéw systemu réwnomiernie temperowanego (Dialog II na flet 1 klarnet). W kregu
mojego zainteresowania znalazly si¢ tez wielodzwigki (na instrumentach detych) oraz
nietypowe lub niekonwencjonalne sposoby wydobycia dzwigkow, prowadzace w skrajnych
przypadkach do totalnego traktowania instrumentu (7rio na skrzypce, klarnet i fortepian).
Preparacji nie stosowalem jednak nigdy. Rozluznianie rygoru dotyczy zreszta takze innych
elementéw dziela muzycznego. Czgstym rozwigzaniem jest na przyktad niestabilno$¢
agogiczna utworu, zakladajgca ograniczenie do minimum fragmentoéw z ustalonym tempem 1i
pulsem (77io na skrzypce, wiolonczele i1 fortepian). Agogiczna zmienno$¢ niekiedy stosowana
jest symultanicznie, w odniesieniu do kilku warstw utworu. Naktadaja si¢ wtedy na siebie w
roznych konfiguracjach partie przebiegajace w accelerando 1 rallentando oraz w tempie
niezmiennym. Drugi kierunek byt intensyfikacja zjawisk wystepujacych juz wczesniej w
mojej tworczosci. Przed rokiem 2012 niekiedy siggatem do rozwigzan pochodzacych z
systemu dur-moll. Miato to jednak zawsze charakter reminiscencji, echa, umieszczone byto w
wyraznym muzycznym cudzystowie (Preludium choratowe na fortepian, Reminiscencja na
saksofon i fortepian). Obecnie rozwigzania tego rodzaju nabraly cech bardziej wyrazistych i
konkretnych, stajac si¢ integralng czgscig mojego jezyka muzycznego. Szczegolnie chetnie
stosuje rozne warianty opozycji akordu zmniejszonego i zwigkszonego, postuguje si¢ rowniez
akordami durowymi i mollowymi, starajac si¢ nada¢ ich wzajemnym relacjom nowy kontekst.
By¢ moze dobrze pasuje tutaj okreslenie uzyte kiedy$ w jednej z radiowych wypowiedzi
przez Pawla bukaszewskiego: nowa tonalnos¢. W ostatnich miesigcach powstat rowniez
utwor, w ktorym swiadomie wykorzystatem moje skojarzenia pomigdzy akordami dur-moll 1
kolorami (Dzwigki kolorow na wibrafon 1 wizualizacje kolorow).

Po roku 2012 w mojej muzyce pojawia si¢ takze aleatoryzm. Siggalem do niego juz
wczesniej, w czasach poprzedzajacych tworczo$¢ oficjalng oraz w jej poczatkowej fazie
(Muzyka na koniec wieku, Etiudy, Preludium choratowe). Zostal jednak wyeliminowany
kiedy doszedtem do wniosku, ze stosuje¢ go jako rodzaj ,,omini¢cia” wielu problemow
kompozytorskich. Zainspirowaty mnie zreszta stowa Krzysztofa Meyera o checi precyzyjnego
ksztattowania kazdego szczegotu kompozycji. Rzecz znamienna, ze dopiero po wielu latach
zmudnej pracy nad zagadnieniami precyzyjnego ksztaltowania materii dzwigkowej odczutem
ponowng potrzebe zastosowania aleatoryzmu. Tym razem bylo to juz nie ,obejscie”
problemu, ale rozszerzenie mozliwosci. Aleatoryzm okazat si¢ wrgcz niezbedny na przyktad
w pochodzacej z 2016 roku Symfonii przestrzeni (dokladniejsze omowienie tego utworu

znajduje si¢ w rozdziale V).
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Muzyka na instrumenty dete i perkusje jest jednym z pierwszych utworéw, w ktérych
w sposob najbardziej wyrazisty przejawita si¢ wigkszo$¢ zmian nast¢pujacych w mojej

twoérczosci po 2012 roku.

Funkcje aleatoryzmu

Technika aleatoryczna zastosowana w Muzyce na instrumenty dete i perkusje nawigzuje do
powszechnie znanej koncepcji Witolda Lutostawskiego. Element przypadku odnosi si¢
wylacznie do kwestii rytmicznych i podlega daleko idacej kontroli. Jego uzycie w utworze ma
bardzo precyzyjnie okreSlony cel, wynikajacy z koncertujacego charakteru kompozyciji.
Technika aleatoryczna wnosi do utworu element wspotzawodnictwa zarowno w odniesieniu

do uktadu kwintet dety-perkusja, jak 1 w obrgbie kazdej sekcji.

Przyktad 18. Muzyka na instrumenty dete i perkusje, t. 84-87.
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Zestawienia fragmentow granych a battuta i ad libitum dokonywane sg sukcesywnie i
symultanicznie. We fragmentach zestawianych symultanicznie aleatoryzm najczesciej

stosowany jest w odniesieniu do kwintetu. Dwuosobowa perkusja natomiast, w wigkszosci
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grajaca z zachowaniem metrum 1 podziatu na takty, petni funkcje koordynujaca, zapewniajac
w ten sposob spdjny przebieg kompozycji. Niezalezno$¢ obu sekcji podkreslana jest czgsto za
pomoca zroéznicowanej 1 niezaleznie rozwijajacej si¢ agogiki, taczacej np. jednolite tempo
warstwy dyrygowanej z ritardando w partiach ad libitum. Instrumenty realizujace partie
aleatoryczne zostaja na chwile ,,wytaczone” z jednolitego pulsu utworu (przyktad 18).
Aleatoryzm umozliwia tez uwypuklenie elementu muzycznej rywalizacji w obrebie jednej
sekcji. Dzieje si¢ tak szczegdlnie w kwintecie detym, w odcinkach kulminacyjnych (przyktad
19). Wnosi réwniez nowa jakos¢ i mozliwosci w ksztaltowaniu sukcesywnego rozwoju
utworu. Zapewnia wigkszy kontrast pomi¢dzy kolejnymi odcinkami kompozycji, umozliwia
rowniez uzyskanie szczegolnego rodzaju ekspresji. Jest ponadto narzedziem do osiggnigcia
charakterystycznego rodzaju wirtuozerii — ,,zgietku aleatorycznego”, niemozliwego lub

bardzo trudnego do uzyskania innymi metodami.

Przyktad 19. Muzyka na instrumenty dete i perkusje, t. 94-96.
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Nowe rozwigzania w organizacji wysokosci dzwiekow

Uktady dzwigkowe tym razem nie sg podporzadkowane nadrzednym strukturom,
istniejagcym w postaci prematerii dzwickowej jeszcze przed powstaniem utworu. Procedury
kompozytorskie, stosowane dotychczas na tym wiasnie etapie pracy nad kompozycja, zostaty
w Muzyce uzyte lokalnie, jako realizacja oczekiwanego efektu brzmieniowego, a nie jako
nadrzedny  wyznacznik  struktur ~ wysokoSciowo-rytmicznych.  Podstawg  dzialan
kompozytorskich jest natomiast operowanie wyselekcjonowanymi rodzajami wspotbrzmien, a
najwazniejszym kryterium wyboru - eksponowanie walorow wyrazowych poszczegdlnych
interwatow oraz wspotbrzmien stworzonych przy ich pomocy. Ich wzajemne relacje tworza
dramaturgi¢ utworu.

Materiatem Muzyki sa trzy trdjdzwieki: 3+3, 4+4 1 5+6 (6+5)."* Z trojdzwiekow
wyodrebniane sg interwaly sktadowe: tréjdzwigk 3+3 — dwudzwigk 3 lub 9 (przyktad 20),
trojdzwick 4+4 — dwudzwigk 4 lub 8 (przyktad 21), tréjdzwigk 6+5 — dwudzwick 6 1 11
(przyktad 22). Ponadto z tréjdzwigku 3+3 wyprowadzana jest skala chromatyczna (przyktad
20), a z trojdzwicku 4+4 skala catotonowa (przyktad 21).

Przyktad 20. Muzyka na instrumenty dete i perkusje: struktura dzwigkowa 3+3 i pochodne.
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'S W opisie zastosowanych w utworze wertykalnych i horyzontalnych uktadow dzwigkowych wykorzystane
zostaly cyfrowe nazwy okreslonych wielko$ci interwalowych. Przedstawia je ponizsza tabela:

Interwal | 2> | 2 3> 3 4 (‘5‘; 5 6> 6 7 7< 8
Ocyfrowanie

wielkosci | 2 3 4 5 6 7 8 9 0 | 11| 12
interwalowej




Przyktad 21. Muzyka na instrumenty dete i perkusje: struktura dzwigkowa 4+4 i pochodne.
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Przyktad 22. Muzyka na instrumenty dete i perkusje: struktura dzwigkowa 6+5 i pochodne.

6 5
n [ I ] A
y 4 o) ) (o)
y ai S > y_ —=~
[ Fan = > [ FanY =
oo e o)
6 11

Struktury interwatowe i akordowe zestawiane sg wielowarstwowo wedlug zasad stosowanych
juz we wczesniejszych utworach. Dzwigki fundamentalne (najnizsze) poszczegdlnych warstw
oddalone sa o interwal, ktory réwniez podkresla charakter brzmienia catos$ci: 1 - ostre
brzmienie, 2 — tagodniejsze, 3 - jeszcze tagodniejsze (np. t. 1-3, 6-9 1 11-13 — przyklad 23).
Niekiedy nawigzuja do jednej z kluczowych struktur, np. 6 +5 w t. 65-70.

Przyktad 23. Muzyka na instrumenty dete i perkusje: struktury dzwiekowe akordow wt. 1, 61 11.
takt 1: takt 6: takt 11:
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W zestawieniu warstw realizowanych aleatorycznie istotne znaczenie ma nie tylko dzwigk
fundamentalny, lecz takze ambitus melodii poszczegdlnych partii. Np. w t. 94-97 ambitusy
poszczegodlnych partii znacznie zachodza na siebie, zageszczajac fakture. W t. 98-101 zachodzg juz
nieznacznie. Faktura jest rzadsza, ale za to zasieg brzmienia calosci jest wickszy. A w t. 102-111

ambitusy melodii maja juz tylko jeden dzwiek wspdlny (przyktad 24).

Przyktad 24. Muzyka na instrumenty dete i perkusje: zestawienie ambitusow parti aleatorycznych w t. 94-97, 98-101 i 102-
111.
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W ksztattowaniu struktur melodycznych czestym rozwigzaniem sa uktady progresywne,

postugujace si¢ okreslonym wzorem, np. t. 82-83 lub 86-87.

Koncepcja formy

Forma utworu konstruowana jest poprzez zestawianie 1 modyfikacj¢ czterech

zréznicowanych struktur melodyczno-rytmicznych:

struktura cecha rozpoznawcza charakterystyka

A Rytm zbudowany z trzech dsemek, z akcentem na drugg warto$c.

zwrot melodyczno-rytmiczny | Melodyka oparta na tréjdzwigku zwigkszonym lub zmniejszonym.

! Kroétka, ostra, wyrazista artykulacja. Dynamika w zakresie mf — ff.
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B Kazda =z warstw zbudowana jest z krotkich motywow
wielowarstwowa przedzielanych pauzami. Rytmika i melodyka wszystkich warstw
wigzka aleatoryczna podobna. Rodzaj rytméw i melika zmienia si¢ w zaleznosci od

potrzeb dramaturgicznych utworu. Dynamika w zakresie pp — ff.

C o Przewazaja dlugie warto$ci rytmiczne. Harmonika bardzo
wspotbrzmienia o charakterze ) ) ]
dysonansowa. Dynamika w zakresie f — fff. Ostra artykulacja.

klasterowym
- Czeste akcenty.

D krotkie motywy melodyczne

Harmonika konsonansowa. Dynamika w zakresie pp — mp.

potaczone z dtugimi nutami ) )
) Lagodna artykulacja. Eksponowanie elementu kolorystycznego.
lezacymi

Struktury zestawiane sa na zasadzie kontrastu faktury (dyrygowane i aleatoryczne) oraz
ekspresji. Struktury A, C 1 D zasadniczo zachowuja swoj charakter przez caly utwor.
Struktura B zmienia rodzaj ekspresji w zaleznosci od kontekstu dramaturgicznego. Rozwoj
utworu przebiega w trzech fazach, z kulminacja w fazie ostatniej. Schemat konstrukcji formy

uktada si¢ nastepujaco (intensywno$¢ koloréw jest adekwatna do intensywnosci ekspres;ji):

faza I:

takty

struktury

faza II:

takty

struktury

takty

struktury

faza III:

takty

struktury




31

Sinfonia
na 15 instrumentow smyczkowych

(2017)

Sinfonia na 15 instrumentéw smyczkowych zostata ukonczona w 2017 roku, a dwa
lata pozniej przeszta faze korekty uzyskujac w ten sposoéb swoj ostateczny ksztalt.
Prawykonanie utworu nastgpito 17 maja 2023 roku, w Studio Koncertowym Polskiego Radia
im. Witolda Lutostawskiego w Warszawie, podczas XXXVII Warszawskich Spotkan
Muzycznych. Wykonawcami byt zespot smyczkowy Polskiej Orkiestry Radiowej w
Warszawie, prowadzony przez Monik¢ Wolinska.

Szczegbdlne miejsce Sinfonii w moim dorobku kompozytorskim wynika z nowych
rozwigzan w zakresie organizacji wysokoSci dzwigkdw, koncepcji formalnej oraz
formotworczej roli instrumentacji. Z tego powodu przedstawiam Sinfoni¢ na 15
instrumentow smyczkowych jako trzeci utwér do oceny w ramach postepowania

habilitacyjnego.

Organizacja elementow dzieta muzycznego

Nowe tendencje kompozytorskie, ktore pojawily si¢ w mojej tworczosci po 2012 roku,
nie wykluczaja powrotéw do rozwigzan sprzed tej daty. Sposéb formowania prematerii
dzwigkowej Sinfonii jest wigc rozwinigciem pomystow wykorzystanych w Koncercie
fortepianowym na lewq reke i orkiestre oraz w utworach wczesniejszych. W tamtych
kompozycjach procedury koncentrowaly si¢ wylacznie na formowaniu ukladéow wysokosci
dzwiekow, a wszelkie zabiegi rytmiczne wykonywane byty dopiero w pozniejszych fazach
pracy nad utworem. W Sinfonii ksztattowanie substancji dzwieckowej juz od samego poczatku
uwzglednia takze element rytmiczny. Zastosowane rozwigzania, mimo niezmiennych
podobienstw do minimal music (powtarzalnos$¢, przesuniecie fazowe), tym razem odwotuja
si¢ przede wszystkim do zatozen $redniowiecznej izorytmii (XIV wiek) oraz renesansowej
techniki kanonicznej (XVI wiek).

Punktem wyj$cia wszystkich operacji jest poéitonowo-catotonowa komorka

heksachordalna (przyktad 25)."

' W opisie zastosowanych w utworze ukladow dzwickowych ponownie wykorzystane zostaly cyfrowe nazwy
okreslonych wielkosci interwatowych, uzyte w omoéwieniu Muzyki na instrumenty dete i perkusje.
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Przyktad 25. Sinfonia na 15 instrumentow smyczkowych: pottonowo-catotonowa komorka heksachordalna.
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Jest ona wielokrotnie powtarzana albo z wykorzystaniem wszystkich dzwiekéw, albo w
postaci zredukowanej (pi¢¢, cztery, trzy lub dwa dzwieki). Jest odpowiednikiem elementu
color w $redniowiecznej technice izorytmicznej. Jednocze$nie powtarzane struktury
wysokosciowe poddane sg rytmizacji. Uktady rytmiczne réwniez powtarzaja si¢, odwotujac
si¢ w ten sposob to elementu talea w Sredniowiecznej izorytmii (przyktad 26). Powstaty w ten
sposOb horyzontalny uktad melodyczno-rytmiczny jest nastepnie rozwijany wg zasad
nawigzujacych do renesansowej techniki kanonicznej. W efekcie powstaje pigciogltosowa
struktura dzwigkowa, w ktorej wszystkie glosy sa do siebie bardzo podobne, ale nie
identyczne (przyktad 27). llos¢ dzwigkdéw tworzacych color w kazdym glosie zmienia si¢ i

tworzy nastepujacy uktad:

1 glos: 6 5 4 3 2
2 glos: 5 4 3 2 6
3 glos: 4 3 2 6 5
4 glos: 3 2 6 5 4
5 glos: 2 6 5 4 3

Talea pozostaje bez zmian.

Przyktad 26. Sinfonia na 15 instrumentow smyczkowych: horyzontalny uktad melodyczno-rytmiczny skonstruowany z

wykorzystaniem color i talea.
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Przyktad 27. Sinfonia na 15 instrumentow smyczkowych: piecioglosowa konstrukcja dzwiekowa uzyskana

kanonicznego zestawienia horyzontalnych ukiadow color-talea.
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Material ten jest nastepnie poddawany selekcji oraz przeksztalcany pod katem

wymagan dramaturgicznych powstajacej

kompozycji. Jednoczesnie

modyfikacje

te
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koncentrujg si¢ na wyeksponowaniu coraz to innych mozliwosci ekspresyjnych tkwigcych w
podobnie skonstruowanym materiale dzwigkowym.

Strukturom o charakterze polifonicznym przeciwstawiane s3 wspotbrzmienia o
charakterze klasterowym, uzyskiwane poprzez nakladanie na siebie trojdzwickow
zmniejszonych. Wybor takiego rodzaju akordow oraz sposobu ich zestawiania réwniez

wynika z budowy opisanej wczesniej komorki heksachordalnej (przyktad 28).

Przyktad 28. Sinfonia na 15 instrumentow smyczkowych: trojdzwigki zmniejszone zawarte w komorce heksachordalnej.
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Koncepcja formy

Sinfonia trwa okoto 10’ 30”’. Utwor w zapisie jest wprawdzie jednoczgsciowy, ale pod
wzgledem formalnym wyraznie dzieli si¢ na dwie, rowne co do czasu trwania i grane bez
przerwy, czesci. Kazda rozpoczyna si¢ niemal identycznymi gestymi wspoOtbrzmieniami
klasterowymi, z ktorych wytaniajg si¢, za kazdym razem inne, konstrukcje quasi polifoniczne,
dazace do kulminacji, a nastgpnie znikajace w ponownie pojawiajacych si¢ nasyconych
akordach o bardzo dysonujagcym brzmieniu. Celem takiego rozwigzania jest stworzenie
wrazenia dwukrotnego, réznego rozwini¢cia tej samej idei muzyczne;.

Konstrukcja formalna Sinfonii jest $cisle powigzana ze sposobem przetwarzania
materii dzwickowej. W odcinkach wstepnych uzyty material jest prawie identyczny.
Trojdzwicki zmniejszone nakladane sg na siebie w dtugich wartosciach. Przejscia pomigdzy
sktadnikami kolejnych wspolbrzmien czgsto odbywaja sie z uzyciem glissandi. Nadaje to
procesom harmonicznym wigkszej plynnosci, a nawet pewnego rodzaju nieostrosci konturow
brzmienia. Oba odcinki rdéznig si¢ jedynie dlugoscig (drugi jest nieco skrdcony) oraz
wysokoscig dzwiekow (drugi w stosunku do pierwszego jest o sekund¢ malg wyzszy).

Poszczegdlne rozwinigcia natomiast, poslugujace si¢ prematerig polifoniczng
pigciogtosowa, za kazdym razem eksponuja inny aspekt jej konstrukcji oraz wynikajacy z
tego inny rodzaj ekspresji. [ przeprowadzenie: zmienng, poszarpang rytmike, II
przeprowadzenie: wznoszaca, ciggla, sekundowg lini¢ melodyczna, przebiegajaca w dlugich

wartosciach rytmicznych, III przeprowadzenie: krotkie, ostre, opadajace fragmenty
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melodyczne, IV przeprowadzenie:

opadajaca, ciagla, sekundowa lini¢ melodyczna,

przebiegajaca w dos¢ jednolitej rytmice, opadajacy kierunek linii melodycznej podkreslany

jest glissandami (zapozyczonymi z materiatu odcinkow wstepnych).

Zestawienie i opis elementow skladowych formy Sinfonii na 15 instrumentéw smyczkowych

czes¢ takty

funkcja formalna

charakterystyka

1-20

wstep

Tempo wolne; geste akordy klasterowe; glissandowe
przejscia pomigdzy niektorymi sktadnikami kompleksow
brzmieniowych; dlugie wartos$ci rytmiczne; stopniowa
redukcja dynamiki: od ff do pp.

21 -101

pierwsze rozwinigcie

Tempo umiarkowanie szybkie; nieregularna, niespokojna
rytmika; faktura polifoniczna, ewoluuje od brzmien
izolowanych w kierunku petnej aktywnosci calego zespotu;
stopniowa intensyfikacja dynamiki: od p do f.

102 - 132

drugie rozwini¢cie

Tempo wolne; jednolita, statyczna rytmika; faktura
polifoniczna; dynamika w zakresie p — pp.

133 - 168

trzecie rozwinigcie

Tempo  szybkie; rytmika z  przewaga ukladow
szesnastkowych, poczatkowo krotkich i zaburzanych innymi
warto$ciami, stopniowo wydluzajacych si¢ i1 nabierajacych
wiekszej jednolitosci; ewoluuje od brzmien izolowanych w
kierunku petnej aktywnosci calego zespotu; stopniowa
intensyfikacja dynamiki: od p do f; czgste akcenty f,
niezalezne od catosciowej dynamiki.

169-186

kulminacja

Tempo wolne; poczatkowo dominuja geste uktady
polifoniczne w najwyzszych rejestrach, potem nastepuja
akordy klasterowe; rytmika poczatkowo niespokojna i
nieregularna, potem przechodzaca w dlugie wartosci;
dynamika w zakresie f — ff; w odcinku klasterowym czeste
crescenda do ftf.

187 -204

wstep

Odcinek bedacy nieznacznie zmieniong i skrocong wersjg
taktow 1 — 20. Tempo wolne; geste akordy klasterowe;
dhugie wartosci rytmiczne; stopniowa redukcja dynamiki: od
ff do pp.

205 -254

rozwinigcie

Tempo umiarkowane; do$¢ jednolita, spokojna rytmika;
faktura polifoniczna, swobodnie wykorzystujaca technike
imitacyjng, ewoluuje od niewielkich ilosciowo ukladow
wieloglosowych, az do pelnej aktywnosci catego zespotu;
glisandowe przejscia pomigdzy niektorymi sktadnikami
uktadow melodycznych; stopniowa intensyfikacja dynamiki:
od pp do ff.

255-267

kulminacja

Tempo wolne; geste akordy klasterowe; glissandowe
przejscia pomiedzy niektorymi sktadnikami kompleksow
brzmieniowych; dlugie wartosci rytmiczne; dynamika w
zakresie mp - ppp. Jest to w pewnym sensie negatyw
ekspresji taktow 1 — 20.

268 - 282

coda

Tempo wolne, potem bardzo wolne; akordy o charakterze
klasterowym, ale stopniowo rozrzedzane; dlugie warto$ci
rytmiczne z niewielka, stopniowo malejacg iloscig krétkich,
szybszych motywow; dynamika w zakresie mp - pp.

Wyjsciowy materiat dzwigkowy podlega licznym transpozycjom, a plan dzwigkow

fundamentalnych (najnizszych) poszczegdlnych transpozycji zazwyczaj wywodzi si¢ z

poczatkowej komorki heksachodalnej (przyktad 29).
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Przyktad 29. Sinfonia na 15 instrumentow smyczkowych: uktad dzwigkow fundamentalnych w taktach 205-242.

t. 205-211 t.212-216 t. 217-221 t. 221-226 t. 227-232 t. 227-232 t. 233-237 t. 237-242
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Formotworcza rola instrumentacji

W zakresie obsady utwor nawigzuje do barokowej koncepcji symfonii koncertujace;.
Kompozycja przeznaczona jest na 9 skrzypiec, 3 altowki, 2 wiolonczele i 1 kontrabas.

Instrumenty podzielone zostaly na pie¢ rownorzednych grup, rozplanowanych w sposob

nastepujacy:
DISPOSIZIONE:
vno IIT 3
vno II 3 vno III 2 vla 3
vno I1 2 vno IIT 1 vla 2
vno IT 1 vla 1
vnol3 wvnol2 wvnoll ve 1 vc2 cb
direttore

Taka dyspozycja instrumentéw umozliwia im, zgodnie z ideg symfonii koncertujacej,
rownorzgdne wspotzawodniczenie 1 wspoéldzialanie podczas wykonywania utworu oraz
jednakowy udziat w ksztaltowaniu rozwoju dramaturgicznego kompozycji. Bardzo $wiadomie
zaplanowany zostal réwniez aspekt przestrzenny wykonania. Dzwigki przemieszczajg si¢
zarOwno pomiedzy grupami instrumentdw, jak i w obregbie kazdej z nich. Ich ruch umozliwia
swego rodzaju wizualizacje dziatan kompozytorskich. Moze by¢ odzwierciedleniem
czynno$ci fakturalnych: pojawianie si¢ kolejnych gltoséw w konstrukcjach polifoniczno-
imitacyjnych skorelowane jest z przemieszczaniem si¢ tych melodii przez poszczegolne grupy
instrumentdw (od lewej do prawej lub odwrotnie). Moze uczestniczy¢ w hierarchizacji
elementow sktadowych kompozycji: material muzyczny pierwszoplanowy wykonywany jest
zazwyczaj przez instrumenty nr 1, drugoplanowy — przez nr 2 lub nr 3. Moze wspomagac

ksztattowanie dynamiki: diminuendo potaczone jest np. z oddalaniem si¢ dzwickow, tj. ich
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przechodzeniem od nr 1 do nr 2, a potem nr 3 w kazdej z sekcji. Ujednolicenie ilosci grup
instrumentdw z ilo$cia warstw w prematerii dzwigkowej (po pi¢¢) umozliwia ponadto
regulowanie intensywno$ci brzmienia poszczegdlnych gloséw polifonicznych za pomoca
ilosci aktywizowanych instrumentow. Czestym zjawiskiem jest rozpoczynanie odcinka
jedynie pierwszymi instrumentami kazdej grupy, aby potem, w miar¢ rozwoju czynnosci

polifonicznych, stopniowo wzbogaca¢ natezenie dzwigku dodajgc instrumenty nr 2 i 3.

Niepodlegta - wersja 11 (2021)
oratorium na sopran, tenor, bas-baryton, recytatora,

chor kameralny i kameralny zespol instrumentalny

Oratorium Niepodlegla jest najbardziej rozbudowanym utworem, w ktérym widoczny
jest charakterystyczny dla mojej tworczosci dialog nowoczesnosci z tradycja. O ile jednak w
dotychczasowych utworach koncentrowatem si¢ gtdéwnie na przeciwstawnosci tych zjawisk, o
tyle w Niepodleglej chcialem w wickszym stopniu zaakcentowa¢ ich wzajemne
wspotdziatanie, pokrewienstwo 1 dopetnianie si¢. Wspoélistnienie 1 wspotdziatanie elementow
tradycyjnych i nowoczesnych byto wyznacznikiem tresci dzwigkowej utworu, a takze
wskazowka sposobu formowania uktadu tekstu oraz koncepcji dramaturgicznej catosci. Jest to
kolejne rozwinigcie obecnej] w mojej tworczosci idei jednosci w wielosci 1 wielosci w

jednosci.

Geneza

Oratorium Niepodlegta powstato w lecie 2018 roku dla uczczenia setnej rocznicy
odzyskania przez Polsk¢ Niepodlegtosci. Utwor miat zosta¢ wykonany podczas rocznicowego
koncertu organizowanego przez Akademi¢ Sztuki w Szczecinie. W pierwszej wersji
Niepodlegta przeznaczona byla na trojke solistow, recytatora, chor mieszany i wielka
orkiestre¢ symfoniczng z rozbudowang perkusja. Kompozycja sktadata si¢ z trzech cze¢sci,
napisanych do tekstow zaczerpnigtych z Nocy listopadowej i Wyzwolenia Stanistawa
Wyspianskiego, wierszy Kornela Ujejskiego 1 legionowego poety Jozefa Maczki oraz
fragmentow prozatorskich Jozefa Pitsudskiego i Stefana Zeromskiego. W tej postaci, zgodnie
z planami Wtadz Akademii i Wydziatu, oratorium zostalo wykonane 18 XII 2018 w

Filharmonii Szczecinskiej przez Sylwi¢ Burnicka-Kalischewska (sopran), Tomasza Krzysice
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(tenor), Janusza Lewandowskiego (bas-baryton), Krystyne Maksymowicz-Ambros
(recytacja), Chor Akademii Sztuki w Szczecinie oraz Orkiestre Symfoniczng Akademii Sztuki
w Szczecinie pod dyrekcja Norberta Tworczynskiego.

Na poczatku 2021 roku powstata druga wersja utworu. Calkowitej zmianie uleglta
czes¢ 1M, tym razem napisana do koncowych fragmentdw Wesela Stanistawa Wyspianskiego.
Istotnym modyfikacjom zostata poddana harmonika czesci I 1 II. Zmianie ulegta takze obsada
wykonawcza. Nowa wersja Niepodleglej przeznaczona jest na trzy glosy solowe, chor
mieszany, czterech perkusistow, fortepian oraz zespdt instrumentalny odpowiadajacy
kameralnej orkiestrze symfonicznej, ale z pojedyncza obsada kazdego glosu. Utwor w tej
postaci nie byl jeszcze wykonywany publicznie. Zostal natomiast nagrany i opublikowany na
ptycie ,,Artur Cieslak Niepodlegta” Acte Préalable AP — 0526 (2021). Wykonawcami byli:
Joanna Tylkowska-Drozdz (sopran), Tomasz Krzysica (tenor), Janusz Lewandowski (bas-
baryton), Grzegorz Pelutis (recytator), Chor Kameralny Akademii Sztuki w Szczecinie,
Zesp6t Instrumentalny Akademii Sztuki w Szczecinie oraz Norbert Twoérczynski (dyrygent).
Oratorium Niepodlegta - wersje 11 (2021) proponuje jako czwarty utwor poddany ocenie

w ramach postepowania habilitacyjnego.

Koncepcja formy: kontekst historyczny, elementy teatralne.
Dobor i uktad tekstow.

Miedzy dostownoscig a symbolikq, swiatem rzeczywistym a swiatem poetyckim.

Druga wersja Niepodleglej (podobnie jak wczesniejsza) zbudowana jest z trzech
czes$ci: pierwsza z nich dotyczy wydarzen zwigzanych z powstaniem listopadowym, druga — z
powstaniem styczniowym, cze$¢ trzecia natomiast odnosi si¢ do momentu odzyskania
niepodlegtosci, tj. roku 1918. Uzasadnieniem takiego uktadu jest przede wszystkim logika
historyczna. Kazdy ze wspomnianych fragmentow naszej przesztosci byt istotnym elementem
ciggu zdarzen prowadzacych do odzyskania Niepodleglosci. Jednoczesnie ich wybor wynikat
takze z uwarunkowan $cisle muzycznych, dotyczacych koncepcji formalnej oratorium.
Uktada si¢ ona bowiem w rodzaj formy repryzowej ABA, w ktorej czgsci skrajne sa takie
same lub podobne, cze$¢ Srodkowa wnosi natomiast element kontrastu. Powstanie
listopadowe, mimo porazki, nie miato charakteru catkowitej kleski, pozostawiato nadziej¢ na
przysztos¢. Rok 1918 bylo momentem odzyskania Niepodlegtosci. Trudno o bardziej
optymistyczne przestanie. Dominanta ekspresyjng obu czegsci A jest wigc nadzieja. Upadek

powstania styczniowego byl natomiast prawdziwa kleska, a represje, ktore pozniej nastgpity,
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grozily catkowitym unicestwieniem naszego narodu. Cechami wyrazowymi czesci B jest wigc
rezygnacja i zwatpienie.

Konstruujac uklad tekstu Niepodleglej potraktowatem oratorium zgodnie z tradycja
gatunku: jako teatr muzyczny, wprawdzie pozbawiony ruchu scenicznego, scenografii i
kostiumow, ale zawierajacy akcje dramatyczng i1 operujacy tymi samymi lub bardzo
podobnymi $rodkami muzycznymi co opera. Z historii oratorium przejgtem rowniez zasade,
ze teksty o charakterze narracyjnym dopetiane bgda fragmentami refleksyjnymi, lirycznymi.
Na tej podstawie uksztattowata si¢ gtéwna idea konstrukcyjna Niepodleglej: wspotistnienie i
wspotdzialanie dwoch kontrastujacych warstw dramaturgicznych - realistycznej (narracyjnej)
1 idealistycznej (refleksyjnej).

Wybor dramatoéw Stanistawa Wyspianskiego jako gldéwnego nosnika akcji (warstwa
realistyczna) wynikal zarowno z moich czysto literackich preferencji, jak 1 ze szczegdlnych
walorow tych tekstow. Dostrzeglem bowiem zawarta w nich muzyke, gotowa do odkrycia 1
zapisania. Jednocze$nie dzieta te, mimo ze opisuja ,.konkretne” wydarzenia i zawieraja w
sobie ,konkretng” akcje, ujmuja ja W sposob poetycki, czesto symboliczny.
Niebezpieczenstwo zbytniej dostownosci, tak realne w utworze odnoszacym si¢ do wydarzen
historycznych, wydaje si¢ wiec ograniczone do minimum. Wreszcie - przeznaczeniem tych
tekstow jest wykonanie sceniczne. Sg wigc skonstruowane tak, aby uwzglednia¢é wymagania
teatralne. Naturalnie nie sposob bylo wykorzysta¢ wybranych dziet Wyspianskiego w catosci,
konieczna byla daleko idaca selekcja. Trescig czesci pierwszej staly sie wiec fragmenty sceny
I Nocy listopadowej”’. W czesci drugiej uzyty zostat fragment aktu Il Wyzwolenia®. Czg$é
ostatnia prawie w catoéci oparta jest na koncowych fragmentach Wesela™. W drugiej czesci
Niepodlegtej funkcje dramatyczng powierzylem takze fragmentowi odczytu Rok 1863 Jozefa
Pitsudskiego. Tekst ten, mimo przynaleznosci do innego gatunku literackiego, zawieral w
sobie wystarczajaco duzo tadunku emocjonalnego, aby sprosta¢ szczegdlnym wymogom
kontekstu jego uzycia w oratorium. Pitsudski wprowadza ponadto do swojej wypowiedzi
fragment z Beniowskiego Juliusza Stowackiego (piesn VI, wersy 302-307), czym dodatkowo
dynamizuje jej charakter.

Dobér materialu literackiego reprezentujacego warstwe idealistyczng byl nieco

bardziej zrdéznicowany. Teksty mialy przenosi¢ stuchacza w sfer¢ marzen, pragnien lub

% wersy 1- 13, 338 — 358, 360 - 364, 367 — 382,499 — 5121 519 — 542

' wersy 1218 — 1231, 1234 - 1243, 1247 - 1254

2 wersy 838, 842-844, 855-859, 861, 864-866, 885-888, 890-891, 898-899, 901-902, 911-913, 914-916, 918-
922, 941-943, 950-957, 961-974, 984-991, 994-996, 999-1000, 1031-1036, 1058-1063, 1065-1074 oraz opis
przed sceng 34
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refleksji, by¢ odbiciem $§wiata idealnego, symbolicznego, oderwanego od doczesnosci. W
czgsci pierwsze] wykorzystalem zatem liryczne fragmenty z Nocy listopadowej
Wyspiaﬁskieg023. W czescei drugiej funkcje te pelnia: wiersz Powstaricowi polegtemu w roku
1863 (Napis na grobie od rodzicow) Kornela Ujejskiego oraz poczatkowy fragment noweli
Rozdziobig nas kruki, wrony Stefana Zeromskiego. W czesci trzeciej dopetieniem wyjatkow
z Wesela Stanistawa Wyspianskiego jest fragment Rozkazu na pierwszq rocznice wojny Jozefa

Pitsudskiego z roku 1915.

Relacje miedzy stowem i dzwiekiem

Kompozytor taczacy stowo z dzwigkiem ma do wyboru dwie mozliwosci: muzyka
wspiera¢ tekst lub dopasowywac tekst do zatozen muzycznych. W Niepodlegtej pojawiaja si¢
oba te rozwigzania. We fragmentach $piewanych sposob uksztattowania melodyki 1 rytmiki
wynika $cisle z budowy i charakteru tekstu. Fraza muzyczna jest prowadzona przez fraze¢
literacka, z nieustannym dazeniem do zachowania czytelnosci stowa. Ten sposob
opracowania dotyczy fragmentéw poetyckich, zwlaszcza wyjatkbw z dramatow
Wyspianskiego, w ktorych ich muzyczno$¢ oferowata niemal gotowy materiat do
przetransponowania na dzwigki. Teksty prozatorskie natomiast sg zawsze recytowane, czgsto
rytmizowane za pomocg warto$ci muzycznych, réznicowane dynamicznie i1 artykulacyjnie
(szept, okrzyki itp.). Takze 1 tutaj dominuje dbatos¢ o ich jasno$¢ znaczeniowa, niekiedy
jednak, po poczatkowym czytelnym podaniu tekstu, stowa zaczynajg si¢ na siebie naktadac,
tworzy¢ mniej lub bardziej zlozone struktury wielowarstwowe, sa traktowane w sposob
sonorystyczny, oderwany od znaczenia semantycznego. Dzieje si¢ tak w zakonczeniach
czesci drugiej 1 trzeciej oratorium.

Spiewakom w Niepodleglej zostaly przydzielone okreslone role, przy czym nalezy to
rozumie¢ jako rodzaj i charakter wykonywanej muzyki, a nie konkretne postaci pojawiajace
si¢ w uzytych tekstach. W tym ostatnim wzgledzie nie zachowywalem S$cistego zwigzku z
pierwowzorem literacki. Pierwotny kontekst wybranych fragmentéw dramatow
Wyspianskiego zostat w pewnym stopniu zmodyfikowany, wtopiony w akcj¢ dramatyczng
oratorium. Kwestie wypowiadane w dramacie przez jedng posta¢ mogly by¢ wykorzystane w
partiach roznych wykonawcoéw lub odwrotnie - ten sam $piewak reprezentowat kilka ro6znych

postaci. Baryton wykonuje zatem parti¢ gtownych bohateréw danego fragmentu, konkretnych

3 scena X, wersy 124 — 149
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postaci dramatu. Sopran i tenor $piewajg przede wszystkim partie refleksyjne, czasami tylko

uczestniczac w akcji. Recytator peilni funkcj¢ narratora. Najbardziej wszechstronnie

potraktowany zostal chor: komentuje, dopowiada, bierze udzial w akcji; $piewa 1 recytuje:

swobodnie lub $cisle rytmicznie, z uzyciem szeptu, normalnej mowy i krzyku, z dgznoscig do

zachowania czytelnosci

sonorystycznych.

Przyktad 30. Niepodlegla — oratorium na sopran, tenor, bas-baryton,

instrumentalny (2021), cz. 11, t. 94-104.

Tempo mutabile J=50

znaczeniowej

stowa

lub z uwypukleniem jego walorow

recytatora, chor kameralny i kameralny zespot
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Przyktad 31. Niepodlegta — oratorium na sopran, tenor, bas-baryton, recytatora, chér kameralny i

instrumentalny (2021), cz. 11, t. 262-269.

parlando

kameralny zespot
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Przyktad 32. Niepodlegta — oratorium na sopran, tenor, bas-baryton, recytatora, chor kameralny i kameralny zespot

instrumentalny (2021), cz. 11, t. 270-273, partia choru.

e E
2/ R S ™ PP ca 8"
s ] S e | i ]
prze-gra-li- $my... parlando irregolare e poco a poco |
sussurando trregolare * B i
./ S = PP | ca8g"
s e S e f ) i
prze-gra-li- $my... ‘parlando irregolare e poco a poco :
sussurando irregolare * S s S S S R S RS ]
PP o3 P E ca8"
" Y A ' - 1
prze-gra-li- §my... parlando irﬁegolare e poco a poco :
sussurando irregolare * B ET—— :
rp —3— o P E ca 8"
b b DD D ety ’ - ]

Organizacja elementow dzieta muzycznego.

Miedzy tonalnosciq i atonalnosciq, determinizmem i indeterminizmem

Dwuwarstwowos$¢ dramaturgiczna kompozycji intensyfikowana jest doborem $rodkow
muzycznych. Teatralno$¢ utworu wynikajaca nie tylko z przyjetej koncepcji, lecz takze z
zalozen 1 tradycji gatunku, wydala mi si¢ udogodnieniem pozwalajagcym siegnaé po
rozwigzania muzyczne, ktore, w oderwaniu od tego kontekstu, moglyby by¢ trudniejsze do
zaakceptowania. W zakresie harmonii przyjalem zatem zasade catkowitej rowno$ci pomigdzy
strukturami 1 relacjami systemu dur-moll, uktadami modalnymi oraz brzmieniami
sonorystycznymi. Szczegdlnie wazng role spetniaja akordy zwigkszone i zmniejszone, czesto
przeciwstawiane sobie na zasadzie analogicznej do wzajemnych relacji akordow durowych i
mollowych. W podobny sposob zostaly potraktowane zagadnienia metrorytmiczne: Sciste
metrum 1 podzial na takty sgsiaduje z fragmentami ametrycznymi, bez kreski taktowej, z
wykorzystaniem ograniczonego aleatoryzmu. Kryteriami doboru $rodkéw muzycznych w
danym fragmencie dzieta byla jego funkcja w rozwoju dramaturgicznym oraz rodzaj
wykorzystanego tekstu. Do warstwy realistycznej przypisane zostaly przede wszystkim
wspotbrzmienia sonorystyczne, a jezeli bardziej tradycyjne, to dysonujace, ze szczegdlnym
uwypukleniem akordu zmniejszonego. Warstwa idealistyczna natomiast zazwyczaj postuguje
si¢ dZwigkami maksymalnie eufonicznymi, wspotbrzmieniami opartymi na skali calotonowej
oraz tradycyjnej tercjowej budowie akordéw. Fragmenty prozatorskie operuja elementami

bardziej nowoczesnymi, fragmenty liryczne — bardziej tradycyjnymi. Jednocze$nie
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odpowiedni kontekst dramaturgiczny spowodowal, ze dwa tak odmienne rodzaje materiatu

dzwickowego, mimo swojej oczywistej odrgbnosci, wzajemnie si¢ dopetniaty.**

** Warstwe realistyczng reprezentuje pierwsza potowa czeéci I oraz wickszo$é odcinkéw czesci III. W pierwszej
potowie czesci I (sekcja nr 1, takty 25-261) zestawiane sa naprzemiennie odcinki $piewane i recytowane.
Odcinki recytowane (takty 25-73 i 166-204) oparte s3 na harmonii sonorystycznej. Recytacja choru (takty 25-62,
166-187, 194-204) ujeta jest w precyzyjnie okreslone struktury rytmiczne, partie recytatora (takty 63-73, 188-
193) majg charakter ametryczny. Odcinki $piewane (takty 74-166) wykorzystuja harmoni¢ tradycyjna,
dysonansowsg, z dominujacymi akordami zmniejszonymi. Tym ostatnim przeciwstawiane sa nickiedy akordy
zwickszone. Relacja akordu zmniejszonego i zwigkszonego traktowana jest na podobienstwo nastepstwa moll -
dur. W czesei III (sekcje nr 7 — 8) dwa pierwsze odcinki sekcji nr 7 (takty 25-203 i 204-324), wypetnione
wyrazista akcja dramatyczna, poshiguja si¢ $piewem tradycyjnym oraz w niewielkim stopniu recytacja (partia
choru, takty 158-166 1 221-259). Harmonia ma charakter tradycyjny, z dominacja brzmien dysonansowych,
preferencja akordow zmniejszonych oraz oszczednym uzyciem akordu zwigkszonego jako elementu
przeciwstawnego. Odcinek trzeci sekcji nr 7 (takty 325-353), z glosem recytujacym, wypelniony jest
brzmieniami sonorystycznymi. Recytacja przebiega w sposob swobodny, partia orkiestry natomiast ujeta jest w
takty o okreslonym metrum i podlega tradycyjnym zasadom wykonawczym. Sekcja nr 8 (takty 420-459),
wykorzystujaca tekst prozatorski, opiera si¢ wylacznie na recytacji, swobodnej, nie ujetej w ramy taktowe, z
wykorzystaniem techniki aleatorycznej. Substancja dzwigkowa partii orkiestry jest rozcztonkowana,
przetworzong i zwielokrotniong aleatorycznie melodia zaczerpnigta z legionowej Pierwszej brygady. Ostateczny
efekt harmoniczny jest praktycznie catkowicie pozbawiony odniesien tonalnych. Dopiero na koniec, z
aleatorycznego zgietku wytania si¢ czysty akord C-dur, zinstrumentowany wedlug najbardziej klasycznych
zasad.

Warstwe idealistyczng reprezentuje druga potowa czgéci I oraz niektére fragmenty czesci I1I. Druga
potowa czgsci 1 (sekcja nr 2, takty 262-374) jest w calo$ci §piewana w sposob tradycyjny. W harmonii
zdecydowanie dominuja akordy konsonujace, przewaznie zwigkszone, nickiedy tylko przerywane brzmieniami
ostrzejszymi, o charakterze pottonowych klasterow. W czesci 111 (sekcje nr 7-8) akcje w sfere idealng przenosi
solo sopranowe (sekcja nr 7, odcinek czwarty, takty 354-419) wykorzystujace tekst o lirycznym charakterze.
Dominujg wspoétbrzmienia eufoniczne, odwotujace si¢ do systemu dur — moll, ale zaburzajace tradycyjne
rozumienie relacji pomigdzy akordami oraz cz¢sto wzbogacone o elementy dysonansowe, z podkresleniem ich
kolorystycznego znaczenia.

Konstrukecja czesci II (sekcje nr 3 — 6) jest bardziej ztozona. W wykorzystanych tekstach nie ma
konkretnej akcji dramatycznej. Kryterium podziatu na warstwe realistyczng i idealistyczng jest wigc rodzaj
literacki: proza i poezja. Sekcja nr 3 (takty 1-93), prozatorska, reprezentujaca wigc wedhug przyjetego kryterium
warstwe realistyczng, oparta jest wylacznie na recytacji. Podobnie jak w czgéci I, odcinki z udzialem choéru
(takty 1-22, 33-37, 43-57) ujeta sa w okreslone struktury rytmiczne i operuja harmonig tradycyjna, silnie
dysonujaca, natomiast odcinki z udzialem recytatora (takty 23, 26, 29, 32, 38, 40, 58) maja charakter ametryczny
i skonstruowane sa z wykorzystaniem brzmien sonorystycznych oraz elementéw aleatoryzmu. Sekcja nr 4 (takty
94-140), do tekstu poetyckiego, przeznaczona na chor a cappella, Spiewajacy w sposob tradycyjny, jest rodzajem
komentarza. Ze wzgledu na swdj poetycki charakter, wyposazona zostata w harmonig¢ tradycyjna, zachowujaca
rownowage pomigdzy brzmieniami konsnansowymi i dysonansowymi, aczkolwiek z preferencja wspotbrzmien
eufonicznych. Ponownie istotng role odgrywa tutaj akord zwiekszony i zmniejszony, oba funkcjonujace na
zasadzie opozycji dur - moll. W kolejnej sekcji (nr 5, takty 141-221) wykorzystany zostat tekst z utworu
dramatycznego, majacy jednak charakter wybitnie liryczny. Swiat rzeczywisty miesza si¢ w nim ze $wiatem
idealnym. Z tego wzgledu w muzyce postuguje¢ si¢ wprawdzie harmonia tradycyjng, ale z silnie akcentowanym
elementem kolorystycznym. Pojawiajace si¢ liczne dysonanse nie majg charakteru agresywnego, sa elementem
barwowym. Ponownie dominuja brzmienia eufoniczne. Sekcja ostatnia (nr 6, takty 222-273), oparta na tekscie
prozatorskim, jest w calosci recytowana — zar6wno w sposob rytmiczny, jak i swobodny. Pojawiaja si¢ na
przemian odcinki dyrygowane (takty 222-260, 262-272) oraz aleatoryczne (takty 261 i 273). Ponadto w partii
choru od taktu 232 do 260 na warstwe dyrygowana naklada si¢ ametryczna warstwa nieregularnego szeptu.
Harmonia sekeji nr 6 jest catkowicie atonalna, skoncentrowana na wartosciach sonorystycznych.
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Instrumentacja. Kameralny symfonizm

W  zakresie instrumentacji w drugiej wersji Niepodleglej najwazniejszym
zagadnieniem bylo zachowanie intencji brzmieniowych obsady symfonicznej przy
jednoczesnej kameralizacji brzmienia. Wolumen i intensywnos$¢ brzmienia ulegty redukcji,
zachowane natomiast zostaly proporcje dzwickowe pomiedzy poszczegdlnymi odcinkami
kompozycji oraz ich funkcje dramaturgiczne wynikajace ze sposobu instrumentacji. Sposob
traktowania instrumentéw zmienit si¢ z ekstensywnego na intensywny. Wzrosto znaczenie i
precyzja uzycia pojedynczego dzwigku. Konieczne byto rozrzedzenie blokow klasterowych
oraz selekcja sktadnikéw harmonicznych, ktore ograniczone zostaly do tych najistotniejszych,
najbardziej decydujacych o profilu brzmieniowym ztozonych struktur. Mniejsza ilo$¢ uzytych
instrumentdw czesto wymagata ich nowego rozplanowania w przestrzeni dzwigkowej
(przyktad 33 i 34), a wymagania stawiane kazdemu wykonawcy zblizyly si¢ do tych, ktére

spotyka si¢ w muzyce kameralnej lub solowe;j.

Przyktad 33. Niepodlegla — oratorium na sopran, tenor, bas-baryton, recytatora, chor mieszany i orkiestre (2018), cz. 1, t.

269-275, partia smyczkow.
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Przyktad 34. Niepodlegla — oratorium na sopran, tenor, bas-baryton, recytatora, chor kameralny i kameralny zespot

instrumentalny (2021), cz. 1, t. 302-309, partia sopranu, fortepianu i smyczkow.
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W pordéwnaniu z wersjg symfoniczng utworu zdecydowanie wieksza rolg¢ odegral fortepian
oraz instrumenty perkusyjne o okreslonej wysoko$ci brzmienia. Zrekompensowaly one
zmniejszenie iloSciowe sekcji smyczkowej i detej drewnianej, dodaly wolumenu i

wyrazisto$ci rysunku melodycznego, wprowadzity nowe elementy kolorystyczne.

Elementy symboliczne

Geneza 1 przeznaczenie Niepodleglej, elementy teatralno$ci oraz rodzaj uzytych
tekstow spowodowaty, ze pewnym rozwigzaniom $ci$le muzycznym, wynikajagcym przede
wszystkim z logiki §wiata dzwiekow, nadalem takze charakter przestania pozamuzycznego.
W makroskali przyktadem takiego zjawiska moga by¢ niektére aspekty formy oratorium.
Identycznos$¢ lub podobienstwo intrady i interludium, poczatku sekcji nr 2 czesci I (od taktu

262) i odcinka czwartego w sekcji nr 7 czescei III (od taktu 354), sekeji nr 6 czescei 11 (takty
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222-261) 1 odcinka trzeciego sekcji nr 7 w czesci III (takty 325-353) - za kazdym razem
symbolizuje powrdt do okreslonego punktu akcji 1 potem inne jej rozwinigcie, dokonanie
innego wyboru — w domysle: tak, jak ksztaltowata si¢ nasza droga do Niepodleglosci.
Jednoczes$nie takie uksztattowanie dramaturgii utworu jest typowe dla wielokrotnie uzywane;j
przeze mnie formy alternatywnej, a w og6lnym ujeciu upodabnia si¢ takze do formy
repryzowej. W mikroskali elementy symboliczne pojawiajg si¢ w odniesieniu do rysunku
melodycznego oraz harmonii. Melodyka niekiedy ,,ilustruje” znaczenie stowa (cz¢s¢ 11, sekcja
nr 5, takt 147 lub czes¢ 111, sekcja nr 7, t. 205-207), czasami tez charakterystyczne zwroty
melodyczno-rytmiczne sg przypisane do konkretnych stow (np. ,,nateza¢ stuch" w czesci III:
takty 129-132, 265-267, 297-325) Najbardziej wyrazistym przejawem symboliki harmonii
moze by¢ koncowy akord C-dur, ktéry wytania si¢ z chaosu aleatorycznego — najpierw w
instrumentach detych blaszanych (niczym ,zloty rég”), a potem juz w calej orkiestrze
(odkrycie znaczenia tej czytelnej, mam nadziejg, przenos$ni pozostawiam stluchaczom). Innym
przyktadem symbolicznego wymiaru materii dzwickowej jest siggnigcie w sekcji nr 8 czgsci
I do melodii Pierwszej brygady, przetworzenie jej i ukrycie w ztozonych figurach
aleatorycznych.

Symboliczne akcenty zawarte w Niepodleglej, zapewne pod wplywem tematyki
utworu, okazaly si¢ elementem szczeg6lnie zauwazalnym przez stluchaczy. Odbior dzieta w
tych kategoriach znacznie przekroczyt moje zamierzenia — zarbwno w zakresie intensywnosci
zjawiska, jak 1 rodzaju wywotywanych skojarzen. Znaczen symbolicznych dopatrywano si¢
nawet w tych fragmentach kompozycji, ktorych ksztalt wynikal wytacznie z przestanek
muzycznych 1 nie miat Zadnych odniesien pozamuzycznych. Dzigki temu moge jednak
stwierdzi¢ z satysfakcja, ze oratorium spehnito swoje zadanie wynikajace z okolicznosci jego
powstania i jednocze$nie mam nadzieje¢, ze udato mi si¢ osiagna¢ rownowage pomig¢dzy

przekazem patriotyczno-historycznym i warto$ciami czysto muzycznymi.
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V. INFORMACJA O WYKAZYWANIU SIE ISTOTNA AKTYWNOSCIA
NAUKOWA ALBO ARTYSTYCZNA REALIZOWANA W WIECEJ NIZ JEDNEJ
UCZELNI, INSTYTUCJI NAUKOWEJ LUB INSTYTUCJI KULTURY, W
SZCZEGOLNOSCI ZAGRANICZNEJ

Dorobek tworczy — przeglad najwazniejszych utworow

W moim dotychczasowym dorobku dominuje instrumentalna muzyka kameralna. Do
roku 2012 - roku uzyskania doktoratu - powstalo jedenascie utworéw tego rodzaju, potem
dziewietnascie. Drugie miejsce pod wzgledem ilosciowym zajmuje instrumentalna muzyka
solowa. Do roku 2012 powstato dziewig¢ utworow, pozniej kolejne dziewig¢. W mniejszym
stopniu reprezentowana jest muzyka z udziatem glosu - pie¢ kompozycji do 2012 i siedem po
tej dacie, oraz utwory orkiestrowe — odpowiednio sze$¢ i trzy. Poza obszarem moich
zainteresowan pozostaje jak do tej pory muzyka elektroniczna — zaledwie jeden utwor z 2007
roku.

Jednag z najistotniejszych przyczyn mojej szczegodlnej preferencji muzyki solowej i
kameralnej jest mozliwo$¢ precyzyjnego modelowania najdrobniejszych szczegotow
kompozycji zard6wno na etapie jej tworzenia, jak i podczas wykonania. Utwory tego rodzaju
umozliwiaja w przeno$ni i dostownie bliski kontakt z muzyka. Istotng inspiracja jest takze
mozliwos¢ wspodlpracy z dobrymi wykonawcami. Stanowi to nie tylko gwarancje dobrego
wykonania utworu, lecz takze daje mozliwos$¢ korzystania z ich wskazowek 1 konsultacji

podczas pracy nad kompozycja.

Utwory na instrumenty dete

Instrumentami detymi, ktore odgrywaja szczegodlng role w mojej dotychczasowej
twoérczosci, sg saksofon i klarnet. Wiele utwordw istnieje w wersjach na oba instrumenty,
przy czym kolejno$¢ ich powstawania byta r6zna.

Wigkszo§¢ kompozycji saksofonowych (oryginalnych lub opracowan) pochodzi
sprzed roku 2012 i jest wynikiem wspotpracy z Dariuszem Samolem — szczecinskim
saksofonistg. Sa to: Reminiscencja na saksofon i fortepian (2002), Sonata (2003/2006) na
saksofon i fortepian (wersja wczesniejszej Sonaty na klarnet i fortepian), Collages I-IV na
saksofon, gitare 1 wiolonczelg (2004-2005), Musica notturna II na zesp6l saksofonowy,

fortepian, perkusje¢ i orkiestre kameralng (2005, zrewid. 2006) oraz Koncert na dwa saksofony
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1 orkiestr¢ (2004/2012). W prawykonaniu tego ostatniego utworu uczestniczyl rowniez
Lawrence Gwozdz. Adresatami pozostalych kompozycji saksofonowych byli: Pawel Gusnar
(Monolog na saksofon solo — 2008) oraz Wtodzimierz Spodymek (Dialog I na saksofon i
fortepian — 2018). Utwory te znalazly si¢ takze w programach koncertéw Anny Marii Wytko,
Alicji Wotlynczyk 1 Cezariusza Gadziny. Sposréd wszystkich moich kompozycji
saksofonowych szczego6lng popularnos¢ zyskata Reminiscencja wykonywana wielokrotnie w
kraju 1 za granicg, m. in. przez Dariusza Samola, Pawta Gusnara, Lawrence Gwozdza 1 Ann¢
Marie Wytko. Kompozycja ta, razem z Sonatq, zlozyla si¢ na program mojego
mi¢dzynarodowego debiutu kompozytorskiego: oba utwory zostaly wykonane przez Dariusza
Samola i Urszule Szyrynska 11 VII 2003 w Minneapolis podczas XIIT Swiatowego Kongresu
Saksofonowego. W 2009 Reminiscencja zostala zakwalifikowana do finatu konkursu The
International Music Prize for Excellence in Composition w Salonikach. Otrzymatem za nia
The Certificate of Achievement in Music Composition. Utwor ten znalazt si¢, ponownie
razem z Sonatg, na ptycie Dariusza Samola Saxophone Music. Polish Contemporary
Composers Acte Préalable AP — 0475 (2020). List¢ moich prac z udzialem saksofonu
uzupeltniajg trzy opracowania: na nonet saksofonowy lub orkiestr¢ saksofonowsg - Kwartet i
chor kobiet z Il aktu opery ,,Straszny dwor” Stanistawa Moniuszki (2003) oraz na oktet
saksofonowy lub orkiestre saksofonowa - Mazur z opery , Halka” Stanistawa Moniuszki
(2004) i Suita z baletu ,,Pan Twardowski” Ludomira Rézyckiego (2005-2010). Opracowania
te zostaly zrealizowane na potrzeby odbywajacych si¢ w Szczecinie Mig¢dzynarodowych
Festiwalow Saksofonowych. Wykonywane byly takze za granicg (Chiny).

Utwory z wykorzystaniem klarnetu pojawiaja si¢ w mojej tworczosci w sposob
zdecydowanie bardziej systematyczny. Upodobanie do brzmienia tego instrumentu znalazto
swoj wyraz juz podczas studidéw w Poznanskiej Akademii Muzycznej. Powstala wtedy Sonata
na klarnet i fortepian (2000/2006), Koncert na klarnet i orkiestr¢ (2003/2007) oraz kilka
innych utwordéw, ktore pozniej wycofatem ze spisu kompozycji. Sonata otrzymat I nagrode
na Ogolnopolskim Konkursie Kompozytorskim z okazji 80-lecia Akademii Muzycznej im. 1.
J. Paderewskiego w Poznaniu (2000), a Koncert stat si¢ moim utworem dyplomowym. Istotng
role w dalszym rozwoju mojej muzyki klarnetowej odegrata wspolpraca ze szczecinskim
klarnecista Bogustawem Jakubowskim. Byt on pierwszym wykonawca Koncertu (18 IV 2008,
Filharmonia Szczecinska), dokonal réwniez, wspolnie z Krzysztofem Sowinskim, rejestracji
ptytowej Sonaty (Zapomniane i nowe utwory na klarnet kompozytorow szczecinskich XI1X, XX

i XXI wieku; nagranie i realizacja: WM Elektro. Szczecin 2008; ptyta nie przeznaczona na
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sprzedaz.) Z mysla o tym wykonawcy w 2012 powstala klarnetowa wersja Monologu,” a po
roku 2012 takze: wersja Collages I-IV na klarnet, marimbg, wibrafon i wiolonczele (2013),
omowiona w rozdziale IV Muzyka na instrumenty dete i perkusje (2014-2015), Trio na
skrzypce, klarnet i fortepian (2017),”° Trio na klarnet, wiolonczele i fortepian (2018),”’
Bagatela na klarnet i akordeon (2021),” klarnetowa wersja Dialogu I (2022)*° oraz Dialog II
na flet i klarnet (2022)*°. Moje utwory klarnetowe prezentowane byly takze przez Pawla
Drobnika, Piotra Zawadzkiego i1 Barbar¢ Borowicz (pierwsze zagraniczne wykonanie
Monologu - Bangkok 7 II 2020, Mahidol University). Dla Barbary Borowicz powstaje
cykliczny utwor Muzyka w szescianie na klarnet i ruch sceniczny. Jest to moja pierwsza proba
zmierzenia si¢ z zagadnieniem teatru instrumentalnego. W utworze tym, oprocz tresci
muzycznej, bedzie rowniez warstwa choreograficzna, ktérej punkty odniesienia wyznacza
tytutowy szeécian. Zjawisko to nie uzyskalo jeszcze swojej artystycznej pelni. Do chwili
obecnej ukonczylem cztery cze$ci kompozycji. Wyczerpujaca analiza jest wigc kwestig

przysztosci.

Utwory na instrumenty smyczkowe

Wsérdd instrumentéw smyczkowych najwigksza role w moim dorobku odgrywa
wiolonczela. Jej brzmienie i wszechstronno$¢ jest mi szczegdlnie bliskie. Wspodlpraca z
konkretnymi wykonawcami tym razem nie miata decydujgcego znaczenia, aczkolwiek
spotkalem na swojej drodze wielu wybitnych muzykow. Pierwszym utworem na wiolonczele
solo byla Cadenza (2004). Kompozycja wprawdzie powstala jako okolicznosciowe
zamoOwienie, zaj¢ta jednak istotne miejsce w moim dorobku. To wilasnie Cadenzg, w
wykonaniu Tomasza Strahla, zadebiutowalem na koncertach Oddzialu Warszawskiego ZKP
(22 IX 2005 Warszawa) oraz na Warszawskich Spotkaniach Muzycznych (7 V 2007, Zamek

Krolewski w Warszawie). Drugi chronologicznie utwor — Niedopowiedzenia na wiolonczele i

* Dokonat rejestracji tego utworu na ptycie Artur Cieslak — Selected Works Acte Préalable AP-0456 — 2019.

% Prawykonane 22 XI 2017 w Akademii Sztuki w Szczecinie przez Bogdana Szczerkowskiego /skrzypcel,
Bogustawa Jakubowskiego /klarnet/ i Urszulg Szyrynska /fortepian/.

7 Wykonane po raz pierwszy 24 X 2018 w Filharmonii Szczecinskiej przez Bogustawa Jakubowskiego /klarnet/,
Klare Swidrow /wiolonczela/ i Dorote Maciaszczyk /fortepian/; zarejestrowane przez tych samych artystow na
ptycie Artur Cieslak — Selected Works Acte Préalable AP-0456 —2019.

** Nagrana przez Bogustawa Jakubowskiego /klarnet/ i Jerzego Siemaka /akordeon/ na plycie Bogustaw
Jakubowski — Klarnet i Nowa Polska Muzyka Kameralna Acte Préalable AP-0528 — 2021.

¥ Pierwsze wykonanie: 9 IX 2022 Krakow, XI Europejski Kongres Klarnetowy; Bogustaw Jakubowski
(klarnet), Dorota Maciaszczyk (fortepian).

% Pierwsze wykonanie: 24 X 2022 Szczecin, Akademia Sztuki; Magda Morus-Fijatkowska (flet), Bogustaw
Jakubowski (klarnet).
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fortepian (2006/2007) — jest jak do tej pory najczesciej wykonywanym moim utworem
wiolonczelowym. W 2009 kompozycja, podobnie jak Reminiscencja, zostala
zakwalifikowana do finalu konkursu The International Music Prize for Excellence in
Composition w Salonikach i otrzymatem za nig The Certificate of Achievement in Music
Composition. Utwor zabrzmiat 21 X1 2009 w Public Theater of Sykies w Salonikach, podczas
Gala Concert of the International Music Prize for Excellence in Composition (wykonawcy:
Demetrius Karagiannakides /wiolonczela/, Electra Efremidou /fortepian/). Niedopowiedzenia
prezentowane byly takze m. in. na XXIV Warszawskich Spotkaniach Muzycznych - 10 V
2010, Studio Koncertowe PR im. Witolda Lutostawskiego oraz na koncercie Oddziatu
Warszawskiego ZKP - 17 VI 2013 w Mazowieckim Centrum Kultury 1 Sztuki. W obu
przypadkach utwor wykonywatly Karolina Jaroszewska (wiolonczela) 1 Julia Samojto
(fortepian). Pierwsza kompozycja wiolonczelowa, ktdra napisalem po doktoracie — Cellofonia
(2014/2017) — zwiazana jest z osoba Natalii Wesotowskiej (Karpinskiej), szczecinskiej
wiolonczelistki. Nasza wspotpraca rozpoczeta sie¢ podczas komponowania tego utworu.
Natalia Wesotlowska, wowczas studentka ostatniego roku Akademii Sztuki w Szczecinie,
zostala mi polecona jako osoba, do ktorej] moge zwroci¢ w celu skonsultowania niektorych
rozwigzan technicznych (Cellofonia jest kompozycja o ekstremalnym stopniu trudnosci). Po
kilku konsultacjach, troch¢ dla mnie niespodziewanie, Natalia zdecydowala si¢ wiaczyc
Cellofonig¢ do programu swojego recitalu dyplomowego i napisa¢ na jej temat prace. Przez
kilka nastepnych lat byla réwniez stala wykonawczynia moich utworow z udzialem
wiolonczeli. W jej wykonaniu Cadenza, Cellofonia oraz Niedopowiedzenia (z Mileng Palkaj
przy fortepianie) zostaly zarejestrowane 1 wydane na plycie Artur Cieslak — Selected Works
Acte Préalable AP-0456 (2019). Wiolonczela pojawia si¢ ponadto w kilku innych utworach
kameralnych powstalych przed lub po roku 2012: Collages I-IV na saksofon, gitare i
wiolonczelg (2004-2005), Kwartecie smyczkowym (2006) oraz Triach — na skrzypce,
wiolonczelg 1 fortepian (2009/2018) oraz na klarnet, wiolonczele i fortepian (2018/2019).
Skrzypce, jako instrument solowy lub pierwszoplanowy, zaistnialy w mojej muzyce
dosy¢ pozno — okoto siedem lat po uzyskaniu przeze mnie stopnia doktora. Stato si¢ tak za
sprawa wspolpracy z Edyta 1 Olegiem Wolanskimi — skrzypaczka i akordeonista. Z ich
inspiracji powstata cata seria kompozycji na skrzypce solo lub na skrzypce i akordeon.
Najwazniejsza z nich okazata si¢ jak do tej pory Toccata postmodernistyczna na skrzypce 1
akordeon (2019), wydana na ptycie III Ogolnopolska Konferencja Naukowo-Artystyczna —
Polska Muzyka Kameralna Acte Préalable AP-0529 (2021). Pozostale utwory to Parafraza nr
1 (2021) i1 Parafraza nr 2 (2021) na skrzypce i akordeon oraz skrzypcowa wersja Cadenzy
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(2019) 1 Violifonia (2019) — skrzypcowa wersja Cellofonii. W Parafrazach po raz pierwszy
zrealizowatem ide¢ muzyki z muzyki. Zjawisko to, w sposdb oczywisty bedace dialogiem z
przesztoscig, intrygowato mnie od dawna, aczkolwiek na razie zastosowalem je tylko w
odniesieniu do wtasnej tworczosci. W obu utworach (a takze w Parafrazie nr 3 na akordeon)
material zaczerpniety z wczesniejszych dziet zostal gruntownie przetworzony i stat sig
podstawg nowych kompozycji. W tym tez czasie, juz niezaleznie od wspotpracy z duetem
Wolanskich, ale niewatpliwie z inspiracji brzmieniem skrzypiec, powstata Sonata nr 1
,,Hommage a Grazyna Bacewicz” na skrzypce i fortepian (2019), wykonana po raz pierwszy
15 T 2020 w Poznaniu, przez czlonkéw Sepia Ensamble: Olge Winkowska i Tomasza
Sosniaka. Wczesniej skrzypce wykorzystane zostaty tylko w Studium melodii na skrzypce 1
fortepian (2008) oraz w kilku kompozycjach na nieco wigksze sklady: Kwartecie
smyczkowym (2006) oraz Triach — na skrzypce, wiolonczelg i fortepian (2009/2018) oraz na
skrzypce, klarnet 1 fortepian (2017).

Altowce poswigcitem jak do tej pory tylko jeden, ale za to wazny utwor: Odcienie
ciszy (2007/2009). Jest to kompozycja poswigcona pamigci profesora Jana Astriaba, u ktérego
studiowatem kompozycje 1 ktéremu tak wiele zawdzieczam w poczatkach mojej dziatalnosci
kompozytorskiej. Premiera utworu planowana byta na koncert 29 III 2006 w Akademii
Muzycznej w Poznaniu, w pierwsza rocznic¢ $mierci Profesora. Niestety nie zdazylem i w
Poznaniu utwor zabrzmiat dopiero 23 III 2018, podczas 47. Migdzynarodowego Festiwalu
Muzyki Wspotczesnej ,,Poznanska Wiosna Muzyczna”, w wykonaniu Kamila Babki (altéwka),
Tomasza So$niaka (fortepian). Wczesniej Odcienie ciszy byly kilkakrotnie prezentowane w
Warszawie, m. in. 19 IX 2011 podczas koncertu Oddzialu Warszawskiego ZKP (imprezy
towarzyszacej 54. Miedzynarodowemu Festiwalowi Muzyki Wspolczesnej ,,Warszawska Jesien” —
wykonawcy: Kamil Walasek /altéwka/ i Grzegorz Gorczyca /fortepian/). Znalazt si¢ rowniez w
programie mojego ostatniego pianistycznego wystepu: 11 V 2009 w Uniwersytecie Muzycznym
Fryderyka Chopina w Warszawie; solistka byla Marzena Hodyr - altowiolistka orkiestry
Filharmonii Narodowej. Istnieje rowniez wersja Niedopowiedzen na altowke 1 fortepian (2016),
ale kompozycja ta nie zostata jeszcze nigdy wykonana.

Niektore utwory kameralne powstaly z mysla o konkretnych zespotach lub byty
efektem zamowien. Collage I na saksofon, gitar¢ 1 wiolonczelg powstat w 2004 na
zamoOwienie Miasta Szczecin. Plac Zgody na flet, ob¢j, klarnet, fagot 1 waltorni¢ zostat
zamowiony w 2018 przez Filharmoni¢ Szczecinska w ramach programu ,,Kolekcje” —

priorytet ,,Zaméwienia kompozytorskie” zrealizowanego przez Instytut Muzyki i Tanca.
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Kompozycja jest czescig cyklicznego utworu "Nawigator - muzyczny logotyp miasta". Trio

fortepianowe natomiast napisalem w 2009 na prosbg¢ cztonkéw Varsovia Piano Trio.

Muzyka fortepianowa i kameralna z udziatem fortepianu

Wazng czescig mojego dorobku kompozytorskiego jest muzyka fortepianowa.
Pierwsze kompozycje, ktére zaliczytem do oficjalnego spisu utworéw, powstaty jeszcze przed
studiami w Poznaniu, w latach dziewieédziesigtych XX wieku. Byly to: Capricornus (1991-
1999), Muzyka na koniec wieku /na dwa fortepiany/ (1991-1999), Etiudy (1996-1999) oraz
Preludium choratowe (1999). Utwory te przedstawiatem podczas egzaminu wstepnego do
Poznanskiej Uczelni, byly one rowniez przez kilka lat podstawg moich wystgpow w
charakterze kompozytora i pianisty. W tym czasie powstaje réwniez pierwszy utwor
koncertujacy z udzialem fortepianu: Musica notturna 11 II. W pdzniejszych latach fortepian
wykorzystuje jako instrument wchodzacy w sktad mniejszych lub wigkszych zespotow
kameralnych. W pierwszoplanowej roli instrument pojawia si¢ ponownie w 2008 roku.
Powstaje wtedy Groteska - utwor rozpoczynajacy seri¢ kompozycji fortepianowych na lewa
reke. Po niej nastepuja: Epigram (2009 — powstaty z mysla o Koncercie 60/60, imprezie
towarzyszacej 52. Miedzynarodowemu Festiwalowi Muzyki Wspotczesnej ,,Warszawska
Jesien”), omowiony w rozdziale IV Koncert fortepianowy (2009-2010), I Sonata
fortepianowa ,, Post-Neo” (2013/2014 — zamoéwiona przez Stowarzyszenie Artystyczne
PianoClassic w ramach programu ,,Kolekcje” — priorytet ,,Zamowienia kompozytorskie”
zrealizowanego przez Instytut Muzyki 1 Tanca) oraz Epigram nr 2 (2017 — powstaly na
benefis prof. Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil we Wroctawiu). Réwnolegte do twdrczosci na
lewa reke powstaja utwory kameralne z udzialem fortepianu traktowanego w sposob
tradycyjny, a w 2020 roku napisalem pierwszy po kilkunastoletniej przerwie utwoér solowy na
obie rgce: Preludium — kompozycja bedaca utworem obowigzkowym podczas VI
Zachodniopomorskiego Konkursu Pianistycznego.

Z grupy wczesnych utwordw najczesciej wykonywane byly Etiudy. Prezentowano je
m. in. na festiwalu Musica Polonica Nova we Wroclawiu31, Miedzynarodowym Festiwal ,,0d
Chopina do Goreckiego — zrédta i inspiracje” w Warszawie’>, 1 Festiwalu Mtodych

Kompozytordw Chopin. Transgresie w Warszawie®>; XIV  Slaskich Dniach Muzyki

31 23 112000, Akademia Muzyczna, Michat Karasiewicz /fortepian/.
3215 VII 2005, Akademia Muzyczna, wykonanie autorskie.
3321 V 2010, Centrum Promocji Kultury Praga-Poludnie, Magdalena Lisak /fortepiany/.
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Wspotezesnej w  Katowicach®™, koncercie Oddzialu Warszawskiego ZKP - imprezie
towarzyszacej Migdzynarodowemu Festiwalowi Muzyki Wspolczesnej ,,Warszawska
Jesien™” oraz 8 Festiwalu Muzyki Wspotczesnej w Bydgoszczy™.

Utwory na lewg rgke znalazly wspaniata wykonawczyni¢ w osobie Magdaleny Lisak.
Pianistka ta dokonata prawykonah Epigramu’’, Koncertu fortepianowego i I Sonaty
fortepianowej ,, Post-Neo®. Byla réwniez inspiratorka zamowienia tego ostatniego utworu
przez Stowarzyszenie Artystyczne PianoClassic w ramach programu ,,Kolekcje” — priorytet
»Zamoéwienia kompozytorskie” zrealizowanego przez Instytut Muzyki i Tanca. W ostatnich
latach natomiast wszystkie moje utwory fortepianowe znalazty si¢ w repertuarze szczecinskiej
pianistki — Mileny Palkaj. Pianistka nagrata Groteske, Epigram i Sonate ,, Post-Neo” na plyte
Artur Cieslak — Selected Works Acte Préalable AP-0456 (2019). Sonate ,, Post-Neo” nagrat

rowniez na ptyte Marcin Lukaszewski (Opus Series / Requiem Records 46/2020).
Utwory instrumentalne wielkoobsadowe

Wsrod utworow symfonicznych szczegdlne miejsce zajmuja: Koncert fortepianowy na
lewa reke 1 orkiestre symfoniczng (2009/2010) oraz Symfonia przestrzeni na orkiestre (2016)
— dzieta wazne ze wzgledu na specyfike zastosowanych w nich rozwigzan fakturalnych,
dzwigkowych i formalnych.

Koncert fortepianowy zostat omoéwiony w rozdziale IV jako jeden z utwordow
poddanych ocenie.

Symfonia przestrzeni powstata na zaméwienie Filharmonii im. M. Kartowicza w
Szczecinie 1 wykonano ja w tej instytucji 21 czerwca 2016 roku. Glownym czynnikiem
ksztattujacym fakture¢ utworu byta architektonika holu Filharmonii 1 zwigzane z nig
rozmieszczenie przestrzenne instrumentow (przyktad 35).

Najwazniejsza role odgrywaty rézne interakcje pomiedzy wyodrgbnionymi modutami
orkiestry. Dominujacymi kategoriami tych relacji byty przeciwstawnos¢ lub wspotdziatanie.
Instrumenty smyczkowe i dete drewniane reprezentowaly brzmienia blokowe. Trzy zespoty

perkusyjne i fortepian umozliwiaty ruch dzwigkéw po czworoboku. Instrumenty dete blaszane

3425 X 2010, Studio Koncertowe PR, Magdalena Lisak /fortepian/.

3524 1X 2020, PWM, Igor Torbicki /fortepian/.

3626 X 2020, Aula Copernicanum Kazimierza Wielkiego, Igor Torbicki /fortepian/.

37 Warszawa 20 IX 2009, Mazowieckie Centrum Kultury i Sztuki, Koncert 60/60.

¥ Krakoéw 14 X 2013, Willa Decjusza, V Miedzynarodowy Festiwal Pianistyczny Krélewskiego Miasta
Krakowa.
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wprowadzaly ruch nieregularny w rozne punkty przestrzeni oraz odpowiadaly za ruchy
wertykalne rownolegte.

Réznicowaniu, ze szczegdlnym uwzglednieniem parametru gestosci, poddawana byta
takze struktura brzmienia kazdej sekcji. Najistotniejszg role w tym aspekcie odgrywala
rytmika. Gléwna metoda ksztaltowania tego elementu zaktadata konstruowanie réznych
odmian ukladow wertykalnych i1 horyzontalnych oraz zestawianie ich sukcesywnie lub
symultanicznie. W tym ostatnim przypadku powstawaly kilkuwarstwowe struktury zlozone.
Harmonika utworu — drugi istotny element — wykorzystywata ekspresyjne walory interwatow
jako zjawisk wyizolowanych. Nastepstwa wspotbrzmien wynikaly z zamierzonego procesu
zmian kolorystycznych, bez odniesien wlasciwych harmonice tonalnej. Warstwa rytmiczna i
harmoniczna wspomagana byla przez odpowiednig instrumentacje, wykorzystujaca

mozliwos$ci kolorystyczne zwtaszcza trzech grup perkusji.

Przyktad 35. Schemat rozmieszczenia instrumentow w holu Filharmonii Szczecinskiej podczas wykonania Symfonii

przestrzeni.
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Roéznorodnos¢ relacji  wszystkich elementéw  Symfonii zwigkszala akustyka
pomieszczenia: stuchany z réznych punktow, utwor ukazywal swoj coraz to inny aspekt
dzwigkowy. Publiczno$§¢ mogla si¢ przemieszcza¢ w trakcie koncertu. Wobec takiej

ztozonosci wykonania w niektorych fragmentach osiggniecie absolutnej synchronizacji byto
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praktycznie niemozliwe. Z tego powodu jedng z wazniejszych technik zastosowanych w
utworze byt aleatoryzm. Zastosowanie go okazalo si¢ jedynym realnym sposobem
odpowiedniego ukierunkowania rozwoju utworu i zapanowania nad nieuchronnym w tej
sytuacji elementem przypadku.

Spis utworéw symfonicznych uzupeiniaja wspomniane juz: Musica notturna (I) na
fortepian i1 orkiestre (1996 - 2006), Koncert na klarnet i orkiestrg (2003 - 2007) 1 Koncert na
dwa saksofony 1 orkiestre (2004), a takze, zamdéwione przez Filharmoni¢ Poznanska,
Ekspresje na orkiestr¢ symfoniczng (2012) — kompozycja wykonana po raz pierwszy 23 III
2012 przez Orkiestr¢ Symfoniczng Filharmonii Poznanskiej pod dyrekcja Jakuba
Chrenowicza, na inauguracje 41. Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej
,»Poznanska Wiosna Muzyczna”. Utwory na sktady kameralne lub nietypowe to wymieniona
juz Musica notturna II na zespdt saksofonowy, fortepian, perkusj¢ i orkiestr¢ kameralng
(2005, zrewid. 2006), a takze omdéwiona w rozdziale IV Sinfonia na 15 instrumentow
smyczkowych (2017) 1 Sinfonia nr 2 , quasi moderna” na orkiestre smyczkowa (2018).
Ostatni z tych utworéw w trochg przewrotny sposoéb wpisuje si¢ w moj nieustanny dialog z
tradycja. Jako punkt odniesienia wybratem bowiem techniki kompozytorskie zwigzane z
czasem awangardy lat piec¢dziesigtych i sze$¢dziesigtych — dla wielu stluchaczy ciagle jeszcze
bedace synonimem muzyki wspotczesnej i potraktowalem je, zgodnie z prawda, jako przejaw
do$¢ juz odlegtej historii. Utwor zostat napisany dla Szczecinskiej Mtodziezowej Orkiestry
Kameralnej (SMOK); miat z jednej strony umozliwi¢ mtodym muzykom praktyczny kontakt
z technikami awangardowymi, z drugiej za§ wyraznie wskaza¢, ze muzyka wspotczesng to juz

nie jest. Z relacji osob zaangazowanych w projekt wiem, ze swoja rol¢ spetnit.

Utwory wokalne i wokalno-instrumentalne

Utwory z udziatem glosu dos¢ dlugo nie pojawialy si¢ w mojej tworczosci. Taka
obsada wykonawczg zainteresowalem si¢ dopiero podczas Podyplomowych Studiow
Kompozycji, ktére odbywalem w Uniwersytecie Muzycznym Fryderyka Chopina w
Warszawie pod kierunkiem prof. Mariana Borkowskiego. Twoérczo$¢ z tego czasu obejmuje
Cantata in tempus quadragesimae na tenor solo, dwa choéry mieszane, perkusj¢ 1 smyczki

(2007)*, Trzy piesni do wierszy Tadeusza Rézewicza na glos i fortepian (2008)*°, Dies irae na

3% Prawykonanie: Szczecin 16 11T 2008, Bazylika Archikatedralna p. w. Sw. Jakuba, Tomasz Krzysica /tenor/,
Chor Uniwersytetu Szczecinskiego, Orkiestra Kameralna Academia, Bohdan Boguszewski /dyrygent/.
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chor mieszany a cappella (2008)*', a takze dwie okoliczno$ciowe piesni na chér unisono lub
glos 1 fortepian, do stow Tadeusza Zwilniana-Grabowskiego - Karol Wojtyta (2007) oraz My,
ocaleni z wojny (2007). Do tego rodzaju kompozycji powrocitem po 2012 roku. Powstaty
wowczas: Psalm LVII na mezzosopran i perkusje (2014), De profundis na 8-glosowy chor
mieszany a cappella (2015) (utwoér wyrdzniony na konkursie ,,Canticum Novum” podczas
XIX Miedzynarodowego Festiwalu Choéralnego ,,Cro Patria” w Splicie), Niepodlegta —
oratorium na sopran, tenor, bas-baryton, recytatora, chér mieszany 1 orkiestre (2018),
omowiona w rozdziale IV Niepodlegla - wersja Il — oratorium na sopran, tenor, bas-baryton,
recytatora, chor kameralny i kameralny zespot instrumentalny (2021), Trzy fragmenty z
monodramu do stéw Joanny Zelazny na sopran i wibrafon (2021)%, a takze dwa
okolicznosciowe drobiazgi: Do mfodych na chor unisono lub glos i fortepian, stowa: Adam
Asnyk (2019); Piosenka Marysi na glos 1 fortepian, stowa: Joanna Malinowska (2021).

Wykaz utworéw wokalno-instrumentalnych uzupelniaja opracowania pie$ni
Mieczystawa Kartowicza (2009), Fryderyka Chopina (2010), a takze kilkanascie koled (2018)
— wszystkie z udziatem choru, solistow 1 orkiestry kameralnej. Powstaly one na potrzeby

Zespotu Panstwowych Szkét Muzycznych oraz Akademii Sztuki w Szczecinie.

% Prawykonanie: Warszawa 11 IV 2008, Akademia Muzyczna, Zdzistaw Kordyjalik /tenor/, Artur Cieslak
/fortepian/.

*I Prawykonanie: Biatystok 28 XI 2010, Ko$ciét $w. Wojciecha, XVII Miedzynarodowy Festiwal ,,Laboratorium
Muzyki Wspotczesnej”, Chor Opery i Filharmonii Podlaskiej, Violetta Bielecka /dyrygent/.

*2 Prawykonanie: Zielona Gora 14 XII 2021 Filharmonia Zielonogorska, Marzanna Rudnicka /sopran/, Piotr
Szulc /wibrafon/.
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VI. INFORMACJA 0] OSIAGNIECIACH DYDAKTYCZNYCH,
ORGANIZACYJNYCH ORAZ POPULARYZUJACYCH NAUKE LUB SZTUKE

Dziatalnos¢ dydaktyczna

Niezwykle istotnym nurtem mojej aktywnos$ci zawodowej jest praca dydaktyczna. Jak
zostalo to juz wczesniej napisane, poczatkowo wcale nie planowalem by¢ nauczycielem. W
pewnym sensie zmusita mnie do tego sytuacja zyciowa, ale do$¢ szybko uswiadomitem sobie,
ze odnajduje si¢ w tej sferze bardzo dobrze. Wynika to by¢ moze z faktu, ze wywodze si¢ z
rodziny nauczycielskiej. A dzieci nauczycieli bardzo czesto po prostu ,,s3 nauczycielami”.
Uwazam takze, ze dydaktyka jest nierozerwalnie zwigzana z zawodem muzyka 1, niezaleznie
od sublimacji tego zjawiska, caly czas opiera si¢ na obecnej w kazdym rzemiosle relacji
majster — czeladnik (mistrz — uczen). Jest wigc zjawiskiem naturalnym, nietatwym, ale
mogacym dostarczy¢ takiej samej satysfakcji, jak praca kompozytorska.

Dziatalno$¢ dydaktyczng rozpoczatem w 1996 roku. Przez osiem lat moja aktywno$é
w tym zakresie dotyczyla réznych specjalnos$ci pianistycznych. Pracowalem jako nauczyciel
fortepianu, fortepianu z elementami improwizacji, elementdéw improwizacji i
akompaniamentu, akompaniamentu, a takze jako akompaniator. Miejscami mojego
zatrudnienia bylo Szczecinskie Towarzystwo Ksztatcenia Artystycznego (Spoleczna Szkota
Muzyczna I 1 II stopnia, Szkota Muzyki; 1996-2000), Uniwersytet Szczecinski (Katedra
Edukacji Artystycznej; od 1998) oraz Zespot Panstwowych Szkét Muzycznych 11 stopnia (od
1999).

Po ukonczeniu studiéw kompozytorskich (2003) zakres moich obowiazkéw wzbogacit
si¢ o szereg przedmiotow zwigzanych z kompozycja i teorig. W szkole $redniej bylta to przede
wszystkim historia muzyki i literatura muzyczna, a przez krotki czas takze ksztalcenie stuchu,
zasady muzyki i1 folklor. Do$¢ szybko, na zasadzie zaje¢ fakultatywnych, zaczatem takze
prowadzi¢ lekcje kompozycji (figurujace w siatce godzin pod roéznymi nazwami, np.
¢wiczenia z kompozycji lub podstawy kompozycji). W roku 2013 zrezygnowatem z
dydaktyki pianistycznej. Na Uniwersytecie Szczecinskim, do czasu likwidacji Katedry
Edukacji Artystycznej (2010), prowadzitem zajecia z harmonii, historii stylow muzycznych i
technik kompozytorskich oraz seminarium prelekcji 1 krytyki muzycznej. Od 2010 roku
jestem zatrudniony w Akademii Sztuki w Szczecinie: do 2013 jako asystent, nast¢pnie jako
adiunkt. Poczatkowo zakres prowadzonych przeze mnie przedmiotoéw byl bardzo réznorodny.

Do roku 2012 obejmowat propedeutyke kompozycji i aranzacji, instrumentacj¢, harmonig,
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kontrapunkt, harmoni¢ z improwizacja, propedeutyke muzyki wspotczesnej, histori¢ stylow
muzycznych 1 technik kompozytorskich, a po doktoracie takze historie¢ muzyki, literaturg
muzyczng, folklor, metodologi¢ pracy naukowej oraz seminarium pracy dyplomowej. Od
kilku lat zakres wyktadanych przedmiotow ustabilizowat si¢. Obecnie w jego sktad wchodzi
grupa zajec¢ o profilu kompozytorskim oraz blok przedmiotow historycznych. Na Akademii sg
to: kompozycja z instrumentacjg, instrumentacja, instrumentacja i aranzacja oraz historia
muzyki, propedeutyka/seminarium muzyki wspoéiczesnej 1 literatura muzyczna, a w szkole
$redniej — kompozycja i historia muzyki. W Akademii do chwili obecnej bytem réwniez
promotorem jedenastu prac dyplomowych.

Oproécz zaje¢ wynikajacych z pensum dydaktycznego od poczatku mojej aktywnosci w
szkolnictwie wyzszym prowadzitem i1 prowadze przedmioty w ramach studidow zaocznych lub
réznego rodzaju studiow podyplomowych, organizowanych przez Uniwersytet Szczecinski, a
potem Akademi¢ Sztuki. Na przyktad w latach 2015-2019 byly to harmonia, instrumentacja 1
aranzacja, a takze historia muzyki oraz seminarium dyplomowe (jedenascie prac
dyplomowych) w ramach studiow podyplomowych Rytmika z ksztalceniem stuchu w
szkolnictwie muzycznym I stopnia oraz Ksztalcenie stuchu, Audycje muzyczne, Literatura
muzyczna i Zasady muzyki z elementami edycji nut w szkolnictwie muzycznym. Od roku 2019
wyktadam natomiast Instrumentacj¢ oraz Style i kierunki w muzyce w ramach Studiow
Podyplomowych dla zagranicy (specjalno$¢ Dyrygowanie oraz Instrumentalistyka). Zajgcia
odbywaja si¢ w jezyku angielskim.

Jestem rowniez inicjatorem 1 opiekunem Kola Mtodych Kompozytorow, ktore
powstato w 2022 roku przy Akademii Sztuki w Szczecinie. Koto skupia uczniéw, studentow i
absolwentéw uczelni muzycznych, ktorzy pragng doskonali¢ i1 rozwija¢ dziatalno$¢
kompozytorska. Gtownymi formami aktywnos$ci Kota sg zajecia o charakterze warsztatowym
(dopasowane do poziomu umiejetnosci uczestnikow) oraz organizacja koncertow

prezentujacych dorobek cztonkow Kota, ewentualnie zaproszonych gosci.

Drziatalnosé naukowo-publicystyczna i organizatorska

Dziatalno§¢  naukowo-publicystyczna  stanowi  znaczacy element mojego
dotychczasowego dorobku, aczkolwiek jej intensywnos$¢ 1 charakter zmieniaty si¢ z uplywem
lat. Najwicksza czestotliwo$¢ publikacji przypada na koniec lat dziewigcdziesigtych i
pierwszg dekadg lat dwutysiecznych. Bylo to przede wszystkim szesnascie artykutéw oraz

liczne recenzje publikowane na tamach Ruchu Muzycznego. Trzy teksty ukazaly si¢ takze w
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Zeszytach Naukowych Akademii Muzycznej w Warszawie, Musica Sacra Nova oraz Seminare.
Najwazniejsze tytuly: ,Intelektualne, emocjonalne 1 duchowe aspekty tworczego
wykonawstwa fortepianowego”// Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej w Warszawie 1993
nr 26; Akt tworczy w wykonawstwie fortepianowym // Ruch Muzyczny 1998 nr 25 s. 8 - 10;
Laboratorium Muzyki Wspodtczesnej 1985-2008 : fakty - liczby - zestawienia // Musica Sacra
Nova 2008 nr 2 s. 183-190. Inng forma dziatalnosci byly wyktady, prelekcje i referaty,
ktorych do roku 2012 wyglositem szesnascie. Byty to m. in.: Glenn Gould. Sylwetka artysty
w 70 rocznicg urodzin i 20 rocznice $mierci. (Akademia Muzyczna im. L. J. Paderewskiego w
Poznaniu, filia w Szczecinie, 24. 10. 2002); Koncepcja nauczania gry na fortepianie w
kontekscie zdobyczy muzyki II polowy XX wieku. (Zespot Szkot Muzycznych w Szczecinie,
20. 11. 2006); Festiwal ,,Laboratorium Muzyki Wspodiczesnej” syntezg wieloptaszczyznowe;j
dziatalnos$ci Profesora Mariana Borkowskiego. (Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina w
Warszawie, 15-16. 11. 2008; Jubileusz 50-lecia pracy artystycznej 1 40-lecia pracy
pedagogicznej Profesora Mariana Borkowskiego.)

Wraz z rozwojem dziatalno$ci kompozytorskiej moja aktywnos$¢ w dziedzinie
publicystyki dos¢ szybko wygasta. Wynikato to zar6wno z ograniczen czasowych, jak i
niemoznos$ci pogodzenia faktu bycia kompozytorem i recenzentem w jednej osobie. Zbyt
czgsto okolicznos$ci zmuszaty mnie do pisania recenzji z koncertow, na ktorych wykonywano
moje utwory, ewentualnie utwory kolegow, z ktorymi dzielitem wszystkie trudy zawodu
kompozytorskiego. Nie sposob byto by¢ jednoczesnie podmiotem i przedmiotem. Dziatalnos¢
naukowa przenosi si¢ natomiast w sfer¢ wykladow 1 konferencji. Zorganizowatem w
Akademii Sztuki trzy konferencje naukowo-artystyczne: Dialog nowoczesnosci z tradycjg w
muzyce Il potowy XX wieku i poczqtku XXI wieku. (12-13 'V 2017), (Od)gtosy wspotczesnosci.
Muzyka wokalno-instrumentalna poczgtku XXI wieku. (17 X1 2017) oraz W bieli i czerni.
Muzyka fortepianowa przetomu XX i XXI wieku. (6-7 XII 2018). Wspotorganizowalem z
Uniwersytetem Muzycznym Fryderyka Chopina w Warszawie drugg edycje konferencji
Dialog nowoczesnosci z tradycjg w muzyce XX i XXI wieku. (15-16 XI 2019). Wszystkie te
konferencje polaczone byly z koncertami prezentujacymi tworczo$s¢ kompozytorow
uczestniczagcych w obradach. Ponadto czynnie uczestniczylem w Miedzynarodowym
Seminarium Praktykow 1 Teoretykow Klarnet wczoraj i dzis. (22-24 X1 2017, Szczecin,
Akademia Sztuki), Ogdlnopolskiej Konferencji Stuch absolutny Romana Palestra. (29 X1 — 2
XII 2017, Warszawa, Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina), 12. Miedzynarodowym
Forum Kompozytorow w Poznaniu: Kompozytor a wykonawca. Relacje, inspiracje, kreacje.

(7-8 XI 2018, Poznan, Akademia Muzyczna) oraz trzech Konferencjach Naukowo-
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Metodycznych Teoria muzyki w praktyce: Rytm — przestrzen — dzwiek. (25-26 X 2019,
Szczecin, Akademia Sztuki), Melodyjnie-harmonijnie. (23-24 X 2020, Szczecin, Akademia
Sztuki), Barwa w muzyce, czyli kolorowy zawrot glowy (5-6 XI 2021, Szczecin, Akademia
Sztuki). Sposrod wygloszonych wowczas wykladow opublikowany zostat Festiwal
Laboratorium Muzyki Wspolczesnej syntezqg wieloptaszczyznowej dziatalnosci Mariana
Borkowskiego, w: Wymiaru czasu, przestrzeni i ciszy w muzyce Mariana Borkowskiego, red.
Alicja Gronau-Osinska, Chopin University Press, Warszawa [2019?] oraz przygotowany do
druku artykut do planowanej monografii wieloautorskiej o Romanie Palestrze: Ewolucja mysli
tworczej w ,, Concertino” na saksofon i orkiestre smyczkowg Romana Palestra.

Moja dziatalno$¢ organizatorska, oprécz wspomnianych powyzej konferencji oraz
czynno$ci wynikajacych z akademicko-szkolnych powinnosci etatowych, koncentruje sie¢
przede wszystkim na przygotowywaniu koncertéw kompozytorskich. Pierwszy z nich odbyt
si¢ 14 kwietnia 2002 roku w szczecinskiej filii Akademii Muzycznej w Poznaniu, ostatni, jak
do tej pory, 26 XI 2019 w sali koncertowej Zespotu Panstwowych Szkét Muzycznych w
Szczecinie - monograficzny koncert kompozytorski promujacy ptyte Artur Cieslak — Selected
Works Acte Préalable AP — 0456). Innymi waznymi koncertami byly: koncert kompozytorski
w Narodowe Sanktuarium $§w. Andrzeja Boboli w Warszawie (10 maja 2009) oraz cztery
koncerty zorganizowane w ramach wspomnianych konferencji naukowo-artystycznych
(Szczecin, Akademia Sztuki, 12-13 V 2017, 17 XI 2017, 6-7 XII 2018; Warszawa,
Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina, 15-16 X12019).

Moja aktywno$¢ organizatorskg przerwata pandemia COVID-19. Wznowienie

dziatalno$ci w tym zakresie planowane jest na jesien 2023 roku.

b, Cpulo,

44/?@&2 v



		2023-09-12T17:26:18+0200
	ARTUR CIEŚLAK
	Opatrzono pieczęcią ministra właściwego do spraw informatyzacji w imieniu: ARTUR CIEŚLAK, PESEL: 68123002974, PZ ID: 68123002974




