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W roku 1992 rozpocgem na tddzkiej Akademii Muzycznej studia w klasi&dwki prof.
Zbigniewa Friemana. W tym samym czasie plain pierwsze skonkretyzowane préby kompozy-
torskie. Zostatem bowiem zaproszony przez Marcelgedchelma, kierownika Studia Teatralnego
~StUp” w Lodzi, do wspétpracy przy inscenizacji dratu Davida Mercera ,Flint”. Realizacja po-
stawionego przede mrzadania — stworzenia oprawy muzycznej — zostaaiooa przez widzow i
krytyke bardzo przychylnie, co stanowito dla mnie istoivekazowk co do ewentualnych dalszych
kompozytorskich dziata Pomimo tego,z tresciowo czy warsztatowo muzyka do ,Flinta” nie
stanowi zadnego istotnego wyznacznika moich preferencji kargforskich, to uwzam to
doswiadczenie za wane, gdy nabytlem podczas niego umggjosci szybkiej i skutecznej reakcji na
zmienne okolicznéri, a zarazem takiego ksztattowania materii utwahy byta ona do nich
przystosowalna.

Powodzenie muzyki do ,Flinta” byto bezfgednim impulsem do pogfia na Akademii
Muzycznej w Lodzi studiow kompozytorskich, ktore ianv realizowatem poprzez ugzczanie w
roku akademickim 1994/1995 na przedmiot ,Propedeutijompozycji” do klasy prof. Jerzego
Bauera. Prace kompozytorskie z tego okresu obejiyowta/Or na altdbwk solo, na fortepian solo
oraz na altowk z fortepianem — wybor altéwki jako instrumentuseégo podyktowany byt moimi
doswiadczeniami wykonawczymi. Lata regularnych studidvprof. Bauera (1995-99) przynosity
zaréwno utwory typowd@wiczebne, zaznajamige mnie ze specyfikposzczegodlnych grup instru-
mentalnych, jak i zadania niezahe od toku studiow, jak chocilay Koncert na klarnet i orkiesgr
smyczkow, zaméwiony przez warszawsgklarnecistk Katarzyre Skrzypczak. Cg¢ z tych utwo-
row, w tym debiutancké&uita na altdbwk solg utrzymuje si wciaz w repertuarze, a powgj
wzmiankowany Koncert zostat nagrany przez wydawnictwo DUX Paréd ¢wiczen
kompozytorskich znalazt sirowniez utwor, ktory zapocgkowat moje dziatania na polu teatru
instrumentalnego i happeningu muzyczned$ontrowersje na 2 fletyZagadnienie dziatania w ob-
szarze spektrumzaiickowego zawzonego do dwdch wysokoi zaowocowato scenariuszem te-
atralnym, ktorego interpretacja trafita do pokazéezakonkursowych | Festiwalu Dziatdeatral-
nych i PlastycznyclZdarzeniaw 2000 r. w Tczewie i zyskatayczliwa opinie m.in. Joézefa Szajny.
W pdézniejszych latackKontrowersjewykonywali m.in. Agata Kielar i tukasz Dlugosz, Aigszka
Gajgier-Oteba i Alicja Molitorys, a obecnie wtzyt je do repertuaru duet Flute'o'clock.

Okres podyplomowych studiow kompozytorskich na Adad Muzycznej im. Fryderyka
Chopina w Warszawie w klasie prof. Mariana Borkowgk uwaam za czas najbardziej wielokie-
runkowych poszukiwa stylistycznych. Powstaty wowczas zaréwno klasygyzeiPrzenikania na
orkiestie smyczkow czy 3 Preludia organowg jak i catkowicie sonorystyczne, a przy tym
eksplorugce technik zapisu graficznegdlozliwosci na gitar sola Za istotne déwiadczenie z
tego okresu uwaam take Psalm XVpowstaty dla zespotu De Ereprijs i wykonany podcga
International Youth Composers Meeting w Apeldookriol@ndia). Byt to pierwszy utwoér pisany
przeze mnie dla profesjonalnego zespotu zajorgo st wykonawstwem muzyki nowej. Podczas
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moich warszawskich studiéw powstajowniez pierwsze fragmentyaski — opery-monodramu
wedtug opowiadania Stanistawa Lema, fukmonej w 2003 roku. Czas ten spinapwniez dwa

utwory do tekstow poetow Myckich — WSui stworby i Zachadnog, ktorych powstanie
zaowocowato dwukrotnwygrary w migdzynarodowym konkursie kompozytorskim ,Nowa gpie
luzycka” w Chociebuu.

Okres do roku 2007 wypelniw mojej twbrczéci obszerne prace kameralrieequiem
na alt i kwartet smyczkowysix Personsia wioloncze i fortepian,Europejczyk w Meksykua flet
i kwartet smyczkowyEventsna mai orkieste), utwory pisane na zamoéwieni€dprice-Fantaisie
na skrzypce,Dwa walce kapryne na trio smyczkoweCantata seriosa Cantata serenaa sopran,
chor mieszany i klawesyn lub orgai8anctus — Hosanna — Benediches12-gtosowy chér miesza-
ny, Nasha Shkhapaa mezzosopran i fortepian) oraz okolic&riowe B-Walcna fortepianDiver-
timento in memoriam W.A.Ma orkiestg smyczkow). Obserwug w nich stabilizagi mojego ¢zy-
ka dzwickowego, a zwlaszczayzhos¢ ku racjonalnej organizacji czasu w utworze: odrnieleia sa-
tysfakcjonupcych proporcji pomidzy watkami i rozwazan harmonicznych skutecznie ksztadtuj
cych przebieg napt emocjonalnych.

Trwajace w latach 2007-2011 uczestnictwo w programie paymym Europejskiego
Centrum Muzyki Krzysztofa Pendereckielgbodzi kompozytorzy w hotdzie Fryderykowi Chopino-
wi stato s¢ dla mnie szansha przekucie maraeo tworzeniu muzyki symfonicznej w koncertpw
rzeczywisté¢. Program ECMKP nie oferowat stypendiow dla uczi&stin, nie byt te instytuch
zamawiagca u nich kompozycje; jego celem byto uaiwienie mtodym kompozytorom wykona-
nia i nagrania ich utworéw przez polskie profesjopazespoty symfoniczne. Qi programowi
udato s¢ zorganizowa trzynacie wykona moich utworow symfonicznych i kameralnych —w tym
pie¢ prawykona (89 Degrees Nortma orkiestt symfoniczra, Europejczyk w Meksyku wersjach
na flet i orkiest¢ smyczkow oraz klarnet i kwartet smyczkowlja-No Concertaa fortepian pre-
parowany dla 7 wykonawcow i orkiestsymfoniczr, Kwiaty polskiena recytatora i orkiestisym-
foniczm, ...set ...risena wiolonczed na praw reke i orkieste symfoniczra) oraz doprowadzido
wydania powyej wspomnianej ptyty przez DUX Recording Produdgrzy tej okazji prawykona-
nia cykluNasha Shkhape wersji zorkiestrowanej ordgoncertuna altowk i orkieste symfonicz-
na). Cztery spérdd prawykonywanych kompozycji powstaty w cabpodczas trwania programu
(89 Degrees NorttKoncertna altowk i orkieste symfoniczm, Pia-No ConcertpKwiaty polskig,
trzy inne utwory (.set ...rise Nasha ShkhapaEuropejczyk w Meksykwyskaty w tym czasie
docelovg post& — niemal wszystkie sgodd nich (pozauropejczykiem w Meksykwykorzystua
symfoniczny aparat wykonawczy, co udowadnia,czas pozostawania pod opiekrogramu
ECMKP byt dla mnie okresem szczegOdlnie gaginej pracy kompozytorskiej. Wymagata ona zatem
sprostania terminom i wymogom solistéw oraz spefimievysokich wymagaRady Programowej
co do jakdci i dopracowania utworéw. Uczestnictwo w programi@to zatem istotny wptyw na
mMoja sprawnd¢ kompozytorsk i pewna¢ operowania technikami twérczymi.

W okresie po zamkaciu programu ECMKP staramesd wprowadzanie nowych atkdw
do mojego warsztatu kompozytorskiego. Utvibiopowiada definitywnychna 3 flety, altowk i
tasme stanowi koleja po Kwiatach polskichproke ustanowienia tekstu jako bazy kompozyciji,
scisle synchronizujcej wszystkie wtki muzyczne w czasie. Najistotniejskompozycy z tego
czasu jesKoncertslgski na 23 instrumenty smyczkowe, w ktérym — na gruhai®wych melodii z
Zywieccyzny — zdecydowatemesha kilka innowacji wychodgych poza méj tradycyjny sposob
pisania, szczegolnie w dziedzinie formy poszczegdirczsci.
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Spasrdod moich kompozycji najwksz grupe tworza utwory instrumentalne lub na gtos z
instrumentem. Jak dgt kompozycje elektroakustyczne czy komputeroweasténmniejsz czgs¢
mojego dorobku, podobnie jest w przypadku dziefamych. Dzieje si tak, gdy uwazam, i krag
klasycznych barw instrumentow orkiestrowych naggpvyraza moje zamierzenia twoércze. Jestem
jego zwolennikiem ze wzedlu na subiektywne odczucie obcowania ze szczegOpigknem, jakie
powstaje przy #yciu takiego aparatu wykonawczego. Jest to dla maiayle istotna wartg, iz
rzadko odczuwam potrzelwyjscia poza terswiat brzmieniowy, ché przyznag, ze w ostatnich
utworach (..set ...risePia-No ConcertpKwiaty polski¢ czyni to w coraz szerszym zakresie. Owe
poszerzenia palety brzniielokonuj sie jak dotd poprzez preparagjnstrumentéw oraz ichaycie
w sposoéb totalny. W przypadkadtia-No Concertoi ...set ...risezabiegi te byly podyktowane
specyfikh wymogow wykonawczychPia-No Concertazostato zamdwione jako utwoér na orkiestr
symfoniczra z towarzyszeniem miodzig ktdéra w pierwotnym planie mogta nawet nie énie
zadnych déwiadczé muzycznych. Z tego powodu postanowiteinjdj zadaniem édzie swoista
zabawa z fortepianem, gra w wydobywanie wszelkicbzlmvych, cha zaplanowanych i
skorelowanych z warstworkiestrowa brzmier. Natomiast...set ...risepowstawato stopniowo od
2007 roku jako utwor, dgki ktoremu Dominik Potaski, wybitny wiolonczelista magy obecnie
grac wytacznie praw reka, odnowi repertuar koncertowy. Z konieczoio ograniczony zasoéb
brzmier konwencjonalnych musiat zostawzbogacony przez patebarw wydobywanych w sposéb
perkusyjny. W Kwiatach polskichuzycie dzwiekow wydobywanych technikami totalnymi jest
powiazane z przebiegiem dramaturgii utworu &tie tekstu, co szczegétowo opiswy komentarzu
do utword.

Dyspozycja klasycznej obsady instrumentalnej wyksiziacej pottonowe podziaty okta-
wy i konwencjonalne brzmienia pozwala mi planowstpy harmoniczne oraz przebiegi melo-
dyczne w zakresie, jaki jest dla mnie nigdy ze wzgddu na ksztattowanie przebiegéw nggo-
wych w utworach.

Szczegola istotng¢ w budowie kontinuum brzmieniowego megsmatomiast przypisa
kwestiom harmonicznym. Dyspongj od wczesnych lat praktyki instrumentalnej wygsgkvia-
domdcia roli harmonii w konstruowaniu form muzycznych, zapocatkowania dziata kompozy-
torskich przypisyj jej istotne znaczenie. Z reguty parametry harmomeckonstruw sic w moich
utworach w silnym zespoleniu z linearnawartdcia interwatows badz — gdy w ogole ten parametr
wystepuje — z aywam skah dzwickowa.

Wiele moich utworéw bazuje na harmonice bliskigjaimej lub centrowej. Stosuja w
utworach stylizowanychOjvertimento in memoriam W.A.Mwskp do Pia-No Concerto,Nasha
Shkhapa2 Walce kapryne), bazupcych na materiale zapgpczonym (fragmenty £antata serena,
Europejczyka w MeksykKoncertu slgskiego czy 5 Melodii butgarskich oraz przyznajcych
prymat czynnikowi melodycznemu (koncertgachadnog, utwory chéralne pozé&Sanctus —
Hosanna — BenedictuysSpecyficza odmiary, centralizacji jest oparcie przebiegu harmonicznego
na nucie statej, co wygiuje m.in. wSuiciena altowk solo oraz w89 Degrees NorthHarmonika
wykorzystupca zamkngty zasob interwatéw to moj zdecydowanie ulubionpsib operowania
wspotbrzmieniami, poniewa uzyskug dzicki niemu homogeniczr$é brzmienia. W takich
kompozycjach, jakOpowigci czarnych klawiszya fortepian albo..set ...risgest ona wynikiem
ograniczenia iléci dostpnych wysokéci — w cyklu utworéw fortepianowych harmonika feo
wykorzystywa tylko wspotbrzmienia wynikle z pentatoniki, a wset ...rise =z nawarstwienia
kwint, co jest projekg stroju wiolonczeli, przy czym taka harmonika kdnsentnie obowqzuje
takze w partiach orkiestrowych. WA6 — Tema con Variazionbgraniczytem maiwosci

2 Stawomir Zamuszkdechniki kompozytorskig Kwiatach polskichdo stéw Juliana Tuwima na recytatora i
orkiestre symfonicza. £6dz 2011, str. 81-83.



harmoniczne do daginych z wybranej i nietransponowanej szedzwickowej skali. WMasce
Przenikaniach Sanctus — Hosanna — BenedictGsmelodiach butgarskich fragmentachEvents
wiodaca role przejmuj wspoétbrzmienia oparte na kwartach czystych,lw Il Preludium
fortepianowym Il Kwartecie smyczkowym ,Rozkojarzenjatzsciowo w Kwiatach polskich
Koncercie altbwkowym Six Persons- na konglomeratach tercji, kwart czystych, kwdmystych i
trytondw, a w 1l czsci Koncertuslgskiegoi w ,piatej osobie”Six Persons- na sekundach.

Do wyraznikbw mojego ¢zyka wypowiedzi muzycznej nalg znacaca rola melodyki,
podkreélana take w recenzjach koncertow i nagraManifestuje si ona — co wydaje sinaturalne —
w utworach opartych na istniglych melodiach, jakEuropejczyk w Meksyku, Konceattski i 5
Melodii butgarskich jednoznacznie odnagzych s¢ do wzorcow z przeszioi, jak Cantata
seriosg Cantata serena Divertimento in memoriam W.A.Mbadz pastiszowych — jakNasha
Shkhapa Jest jednak rownie wytnie obecna w wielu innych kompozycjach. Gdy starsien
odszuka przyczyny takiego ksztattowania kontinuum, przyadriani na myl po raz kolejny wielce
dla mnie istotny parametr spowodowania pyoga estetycznego o0 pozytywnym wyacku,
operowania pmiknem, ktére jestem w stanie przywota- i odd@&. W licznych przypadkach
melodyka wydaje mi si do zrealizowania tego celu nieodzowna. Choaia przyklad wSix
Personsstaram si kazdej ,osobie”, ktog opisug dzwickami wiolonczeli i fortepianu, nada
indywidualny rys poprzez korelacfjaktury, rytmiki, artykulacji i dyspozycji rejestwej partii, to
jednak uwydatnienie melodyki byto w przypadku cgnmaej potowy odcinkdw utworu niezidne
dla nadania teei muzycznej nalegtej wyrazistdci. Podobnych zabiegowzytem take w
Kwiatach polskich tamze zreszi kilkakrotnie osagam kumulagj napkcia, gdy rola melodyki
ulega wycofaniu poza inne elementy muzyczne, gdyglisu dochodg faktury ksztattowane
sonorystycznie.

Znaczenie pierwiastka rytmicznego na pierwszy okg mae nie wydawa si¢ w przy-
padku moich kompozyciji tak silne, jak w przypadkterwaliki, harmoniki czy melodyki. Przykia-
dam jednak do niego daiwag:, poniewa jego umiegtne ksztattowanie powinno, zaréwno paiz
kujac przebieg czasowy wptywana spoist& utworu, jak i dz¢ki podatndci na tworzenie nietypo-
wych czy niespodziewanych zestawidudowa& bardzo przeze mnie ceniony element nieoczeki-
wania. Owa gra zaskoazenetrycznych i rytmicznych jest choelay gtownym czynnikiem ksztat-
tujacym formeg w Eventsi 5 Melodiach butgarskichJej istotné¢ jest take zauwaalna w licznych
fragmentachMaskii Kwiatow polskich Co istotne, aby uwydathifunkcje rytmu, z reguty staram
si¢ stabilizowa tempo utwordw, unikag czstych zmian; na ogot nieg®ne mi bowiem niezfane
do zbudowania oczekiwanej wyrazaoigo

Z powyzszego zestawienia elementéw kluczowych dla uksetalhia formy utworu wyta-
nia skt — jako naturalna konsekwencja — moja predylekojgtdsowania pracy tematycznej. Ze stu-
didw u prof. Jerzego Bauera i prof. Mariana Borkkiwgo zapangtatem jako jeda z najistotniej-
szych wskazéwelet aby utwor stanowit jednoznaczny dowod wysokickmbzycii intelektualnych
kompozytora, byt probierzem jego inteligencji. Wasach studenckich, jak rowniepdzniejszych,
gdy zdobywatem wiedgzniezkzdng dla prowadzenia przedmiotow akademickich, jednypodsta-
wowych i ulubionych moich ze¢ byta wszechstronna analiza utworéw patekn ich zawartci
materialowej i sposobu jej wykorzystania. Zawszekl@many podziw budzita we mnie swoista
ekonomia gospodarowania materiatem ksztadyn tazsama@é utworu — tematycznym, interwato-
wym, harmonicznym — ktdrdostrzegatem przede wszystkim u Beethovena, Brah@sega, De-
bussy'ego, Schonberga, Weberna i Lutostawskieg@zilw,  wiasnie umiegtnosé perfekcyjnego
panowania nad ograniczonym zasob&nodkow, wyzyskania wszystkich mlowvosci, ktére
stwarzaj, jest widnie przejawem najcenniejszej, bo umystowej maestziizegoélnie, gdy — jak w
przypadku powgszych luminarzy kompozycji — idzie w parze z przeman zamiarem od-
zwierciedlenia w utworze emocji, a nie tylko teclugicznej doskonakei. | chocia moja wiedza



0 psychologii nie wykracza poza zakres powszecstayam si podczas komponowania nie traei
oczuswiadomdci, iz przejawy mojej sprawrici umystowej, upostaciowane w utworze, zdesie

z analogicznymi tworami n$yi wykonawcy i stuchacza. Nie chodzi tu o podp@lizowywanie s
gustom czy oczekiwaniom, ale éwiadomienie tej nieuchronnej konfrontacji. Nie gstw stanie
przewidywa, co komu kdzie st mogto podobéi nie jest to aspekt, ktory jakkolwiek by mnie in-
teresowat. Jednak znam mechanizmy percepcyjne ishoyve mojego odbiorcy. Zdajsobie spra-
we z jego dwoistej natury, ksztattowanej przez ukdebpotczulny i przywspoiczulny. Znam jego
,0t0d statagci” i ,gtdéd zmiany”, bo sam doznajtakich stanow, stuch@ muzyki czy zgotag two-
rzac. Dazac do ukojenia ich dla siebie, mam przekonamie, duzym prawdopodobigstwem osi-
gre to i dla adresata utworu. Jestem pwiaadczony,ze owi wybitni protopléci dzisiejszych kom-
pozytorow, mae w niedwiadomiony sposob, ale zabiegali o to samo. Kkmiapraca tematyczna
jest w stanie ofiarowazarowno stalx, jak i zmienné¢, a ponadto mae da& asumpt do zachwytu
nad tym, jak niewiele wystarczy zmiéniaby to, co zmienione, pozostato tym, czym byltadpa
zarazem stato siczynms kompletnie nowym. Takie dziatanie postrzegam jaimierny znak inteli-
gencji tworcy.

Szczegola rada¢ sprawia mi takie ksztattowanie pracy tematyczkijre pozwala mi na
zestawienia idczne rekapitulacje gtkow, jak m.in. wEuropejczyku w Meksyk&vents 5 melo-
diach butgarskich, Koncerciglgskimi Kwiatach polskich

Istniefa jednak w moim dorobku utwory Psalm XVha sopran i matorkieste orazMozli-
wasci na gitae solo — ktére w znacznej mierze nie zostaly ukeatedne wedtug powsszych za-
sad. Ich wspdlnym mianownikiem jest notacja grafagzza spodziewany przeze mnie rezultat
brzmieniowy zaktada pewienagj zdarzé i stanow, jednak nie wyrajacy sk w tym przypadku
ujednoznacznionym naggistwem melodycznym, harmonicznym czy rytmicznyneytd przeze
mnie notacja jest tym razem @aaproksymatywna. Jednoznacznym i wspolnym dla aagozy-
cji elementem zapisu pozostaje czas, wyznaczongzppoziom 0s grafiki. W Mozliwosciach
obiekty graficzne obrazazadane techniki irodki wykonawcze. WPsalmie X\Vzapis zawiera sys-
tem zalenosci pomigdzy ksztattem, rozmiarem, nasyceniem i peliem w pionie znakdw, ustalo-
ny wedtug sformutowanej przez Bogustawa Schaffessmdy ekwiwalentu graficznego. W przypad-
ku zapisuPsalmu XVrozmiar znaku w poziomie odpowiadat jego czasowiatria, potaenie w
pionie — wysokeéci brzmienia, nasycenie — dynamice, a ksztatt (@dsci po kanciast&) — artyku-
lacji. Doswiadczenie zdobyte przy zastosowaniu zapisu gnadiga przekonuje mnie o0 jego
przydatndci w okrelonych warunkach: gdy nie jest potrzebne precyzyksztattowanie
parametréw poszczegollnych elementow muzycznychezaltat brzmieniowy konstytuuje esi
wytacznie poprzez przewidziany przez kompozytoeg ¢iinterakcg zdarzé. Spodziewam gj iz
jezeli w przyszigci okaze sk to przydatne, powréodo takiego sposobu notaciji.

Zagadnienie zycia notacji graficznej prowadzi do rozpatrzeniassivania przeze mnie
notacji aproksymatywnej w ogole, a przez to do kiveg/stepowania w mojej muzyce przebiegow
aleatorycznychSrodka tego stylem — poza powsej wspomnianymi utworami graficznymi — m.in.
w Portalu 2 na altéwk, wiolonczet i orkieste, 46 — Tema con VariazioriRequiemRe-perkusjach
na 2 tabki i 2 zestawy perkusyjne&achadnéci, Masce Witrazu patagcym na wibrafon,Moim
pierwszym minimalna 3 skrzypiec, cyklBawimy s¢ w gang na fortepian na 4ce, Pia-No Con-
certo, Kwiatach polskich, Z opowiadadefinitywnychi w Koncercie slgskim Zaden z moich
utworéw nie jest pisany catkowiciezykiem aleatorycznym, jak rowni&kazdorazowo stosowany
jest aleatoryzm kontrolowany. Wequiem w Kwiatach polskichwprowadzam kilkakrotnie zas6b
elementéw do swobodnego wyboru przez wykorgwc46 — Tema con VariazionZachadnéci,
Portalu 2, Koncercieslgskim i w Masce jest to typowe zbiorowead libitum w utworze Z
opowiada definitywnychsterowane poprzez przeptyw tekstu;Bawimy s¢ w gang oczekug
wprowadzenia improwizacji na zadany temat;Re-perkusjachwybdér motywu przez tbacza

3 Ibid., str. 54-55.



powoduje n&8ladownictwo w partii perkusyjnej; wreszcie Moim pierwszym minimaJuNitrazu
patajgcym i Pia-No Concerto utwér kaczy sk pltynnym fadingiem wszystkich partii,
dokonywanym przez kalego wykonawe w swobodny sposob. Traktujzatem aleatoryzm
jednoznacznie jako nagdzie do okrélonych kompozytorskich zadaNie mam do niego stosunku
filozoficznego, nie jest on dla mnie $mkiem idei czy wyrazem wolrigi sztuki. Doceniam jego
uzyteczngc¢ i wprowadzam w miejscach, gdzie jest to praktyczne

Planowanie formy utworu odbywagsv moim przypadku jako proces prekompozycyjny.
Niekiedy pierwotnym zateeniem jest forma o okélnym precyzyjnie ksztalcie — dziatogsiak,
gdy pragatem nawiaza do gotowego wzorca, jak chogizy forma sonatowakoncert klarnetowy
cz. | i lll, Allegro con briona kwartet smyczkowyDivertimento in memoriam W.A.Mz. 1) czy
rondo Koncert altowkowycz. Ill, Divertimento in memoriam W.A.Mz. Il i Ill). Spasréd préb
uksztattowania samodzielnych pomystow formalnyclpavsre o tzw. formie portalowejRortal 1
na rog i fortepianPortal 2, cz$¢ | Koncertuna altowk i orkieste) bedacej w istocie konstruka;j
lukowa, nawhzujaca w zakmczeniu do ksztaltu poegtku utworu oraz po osgnicciu fazy
centralnej rekapitulaca wszystkie dotychczasoweatiki w odwrotnej kolejnéci. Forma portalowa
stanowi zatem pomyst pokrewny formie repryzowej,zengedynie o nieco wkszym stopniu
komplikacji (np. wPortalu 2 przebiegata ona wielofazowo w ogélnym planie ,i@idsinizm —
determinizm — indeterminizm”). @gciej jednak planuj przebieg nagt emocjonalnych w utworze
bez jednoznacznego przewidywania rezultatu fornmgn&tory ksztattuje sistopniowo podczas
komponowania w miarrozwoju poszczegolnychatkow; gdy kanvwg utworu jest tekst, dziejecsi
to w oczywistej z nim korelacji. Taki sposob kstatania formalnego uznaga najdogodniejszy.
Daje on maliwos¢ szybkich interwencji, koniecznych w razie wykrycigenaleytych proporcji
migdzy elementami tematycznymi czy fakturalnymi. Ppzgcy najczséciej korzystam z klawiatury
MIDI i edytora tekstu nutowego oraz oprogramowashvatworzenia probekzvickowych, co przy
przestuchiwaniu aktualnej postaci utworu utatwiakarygowanie ksztattu formy. Zaséb brzmie
dostpnych ze skali 12-stopniowej i instrumentarium syméznego w wikszaci przypadkow
spetnia moje aspiracje i wystarcza do zbudowarvalt&u dajgcego mi satysfakej Ewentualne
potrzeby uycia brzmié spoza tego zasobu realigupoprzez nagrywanie i — gdy zachodzi taka
konieczngé¢ — p&niejszy prébny montaw samplerze; w taki sposob udato m¢ gaplanowa
chociaby peten zestaw barw preparacji fortepianuPimNo Concertpdzigki czemu podczas prob
bylem w stanie w petni precyzyjnie okli€ moje oczekiwania.

*k%k

Stylizacja, teatralizacja i humor — oto cechy, &t@waam za idiomatyczne dla mojegg |
zyka muzycznego.

Katalog moich utworéw precyzyjnie kieruje ku komgopm stylizowanym. W pierw-
szym rzdzie nalea do nich te, do powstania ktérych postumi materiat czerpany z zewnz, jak
chociaby z muzyki ludowej; z kolei wspomrienalezy utwory stanowgce odzwierciedlenia gatun-
kOw z przesztéci i wreszcie odwolasie do pastiszy.

Gdy czytam recenzje wykonazy nagra moich utwordw, element stylizacji wysuwa Si
w nich czsto na bardzo eksponowany plaad&, iz istotms przyczym takiego uformowania wielu
moich utworéw jest poszukiwanie przeze mnie cecpraejawéw regularnei, zarbwno w
kompozycji, jak i w szeroko rozumianym otoczeniwnkpozycja jest sposobem na przedstawienie
Swiata, zrozumienie go i pr@bopowiedzenia jego ksztattu we wilasny sposob. Tasem
rzeczywisté¢ kazdego dnia zaskakuje nas@galogiczndcia. Gdy tylko wyraamy nadziej, ze w
jakas dziedzig — polityke, gospodark stosunki mgdzyludzkie na wskiej czy szerokiej
ptaszczynie — wkroczy sens, tad i ragek, z regulty déwiadczamy zawodu. Chwytamyesi
okruchéw tadu wyznag religie, stanowac i egzekwujc prawa, konstrugg porzdek dnia i roku,
zagospodarowsag przestrze wokot siebie w skali, ktéra jest dla nas uchwytnezy te po prostu



starajc sk doswiadczy tego, co posiada wewtnzny, percypowalny poezlek, a przez swegj
regularné¢ i przewidywalnd@¢ przynosi nam ukojenie. Zapewne i ja pacdomie (a mee i
niekiedy w catkiem gwiadomiony sposob) poddssic temu dzeniu. Staram giw moich utworach
odwzorow# tad, poszukiwa sensu, budowauktady i zwhzki posiadajce logike konstrukcji;
nawet, jeeli uchwytry wytacznie dla mnie, to rzeczywistDos¢ czgsto zatem wynikiem jest taka
posta& utworu, z ktérej przeziera miniony padek, bo konstruowanie przebiegdw muzycznych z
bezspornym uwzgtnieniem ich tadu i logiki byto domenprzeszigci. Stylizacja w moich
utworach nie pojawia sitedy z reguty jako cel; raczej jako skutek prekomyxyjnych zataen z
tym najistotniejszym na czele — stworzenia tadadmzdnego sensu, wyzanego dwickami.

Gdy zdamy sobie sprawjakie fakty legty u przyczyn poeljia przeze mnie aktywsoi
kompozytorskiej, aspekt teatralizacji uzasadnia réejako sam. W ,Stupie” byto siaktorem
niezalenie od specjaln@i — muzyka, inspicjentaswietleniowca. Marcel Szytenchelm, kierownik
teatru, stawiatle factoprzed wszystkimi osobami zaakgavanymi w spektakl zadania aktorskie
Dla muzyka-instrumentalisty, ktorym podowczas bytesytuacja wysfpu scenicznego jest z
zatazenia powszedni Nalezato wylacznie oswat sie z pewra, odmienndcia kreacji. Poza tym, gdy
obserwowato si aktorow-amatorow w skomplikowanych rolach, twmych wyrafinowan
inscenizagj, trema usfpowata miejsca fascynacji i eti wspottworzenia spektaklu taé i na tej
ptaszczynie. Zatem moja funkcja szefa zespotu muzyczneggShpie” od razu wazata s¢ z
zadaniami aktorskimi, a pierwsze stoadczenia kompozytorskie staty¢sprzez to od razu
interdyscyplinarnymi.

Krotko po podgciu studidéw kompozytorskich powstaty wspomnianepneztku tego ese-
ju Kontrowersjena 2 flety. Koncepcja utworu zaktadata sytgdanfliktu, wyrazonego w warstwie
muzycznej przez operowanie przez obu wykonawcéowigkami w odlegtdci péttonu i wyrane
nasladownictwo. Warstwa inscenizacyjna sugerowata ¢nzgnianie, ignorowanie, pogasd
wreszcie zi§¢, che¢ odwetu, tryumfalizm, poptoch, rozpacz, skreicma koniec dzenie do poro-
zumienia paiczone z wybaczeniem. Ograniczenie zasaiwig¢kowego do dwoch wysokoi (do-
piero pod koniec zakres ter; giozszerza) byto zabiegiem celowym i wyostizgm rywalizacg
solistow. Co wane, staratem gj aby weksza¢ powyzej sformutowanych standéw i emocji zostata
wyrazona poprzez umiejnie zastosowane elementy muzyczne — dynanaikykulacg, akcentag,
dyspozycg rejestrowt (w tym wzycie fletu piccolo) — oraz sugestywny ukfad przebie formal-
nych. W tym celu postytem st swokcie stosowasm imitacja i rozwojem motywiki, paigujacym
dramaturgt. Aby uzyska nalezyta wyrazist@é, potrzeba byto niewielu zabiegdseisle scenicz-
nych: wprowadzenie stolika, przy ktérym agzie jeden z wykonawcow, aby zobrazévwdekce-
wazenie drugiego z solistow oraz ustawienie tylko pgim pulpitu, co staje gioczywistym powo-
dem do przepychanek.

Re-perkusjdaraktup 0 wolnaci i zmaganiu o jej wywalczenie, a zasédkow teatral-
nych jest szerszy. Estrada podzielona jest na pozia ktdrych kady ma symbolizowa wyzszy
stopiehn wyzwolenia: na najaszym perkusici dysponuj wytacznie ,pseudoperkusj - zbiorem
przedmiotow kalekich, uszkodzonych, nigdiicych realnymi instrumentami; kolejne zawiargjz
instrumenty, coraz doskonalsze, te o okrdonej wysokdci brzmienia. Tgbacze, ktérzy na po-
czatku niejako ciemgza perkusistow, zostajpotem przegnani, ale gdy muzykagsiie brzmié do-
skonatych, przechodzanetamorfoz i wstepuja w szeregi pragitych wolndgci, wpisupc sk w par-
tie wibrafonu i marimby z wkasnymi, wspoétggaymi motywami.Solo for Fivejest krétkimzartem
muzycznym przeznaczonym na kwintet perkusyjny: kaitliscie, ktéry pragnie opanowarudny
utwor, przeszkadzajpozostali wykonawcy — kaly ze swoim instrumentem, ale ukradkiem grgj
takze na ,zagtych” kottach. W zapisie do tego utworu za pomaat zanotowane jest tylko krotkie
solo wibrafonu — reszta jest wigiznie tekstowym scenariuszem, opasym kolejne dziatania.

Najbardziej ewidentnym przyktadem na tg,téatr w mojej drodze kompozytorskiej od-
grywa bardzo znagea role, 3 Lingwariacje na temat Johna Cageia gtos méwiony solo, ktore
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napisatem z m§fa o wkasnym wykonaniu. Nieatpliwie posta i tworczag¢ Cage'a gdla mniezro-
diem wieloletniej, niestalytej fascynacji. Sposéb, w jaki Cage rozprawgtze wszystkim, co wy-
daje s¢ dla dzieta muzycznego ewidentne — forma, stakmnstrukcji i obsady, integraldé — jest
mimo uptywu lat niezmiennie inspingy. Poznawszy5' for a Speakepowzatem zamiar napisa-
nia utworu-happeningu bazgego na tym dziele. W tym celu jako temat do wairiaegwistycz-
nych (,lingwariacji”) wytem 30-sekundowego fragmentwda’, ktdry w kolejnych wariacjach zo-
stat poddany przeksztatceniom typowym dla wariabprakterystycznych. Zastosowatem transpo-
ZycCje — przesunicie zapisu tekstu nasiadupce w alfabecie samogtoski i spoétgtoski, retrograglac
— odczyt tekstu wspak, ornamentaejzasipienie pierwotnego tekstu rozwlekltymi synonimarmi, f
guracg — przeliterowanie tekstu z wstawkami z pojedynbzijter, harmonizagj— wspolny odczyt
tekstu z publiczngeia, zmiarg trybu — przeksztatcenie wszystkich potwiendpa negacje i odwrot-
nie oraz kadengjwirtuozowsk — improwizowan przemow opart 0 sens tekstu, modyfikaga
go, wzbogacajca o0 aktualne wtty i lingwistyczne zabawy. Podczas wykonania, aasatza w ka-
dencji, wywam niekiedy ranych gadetéw (dyktafon, aparat fotograficzny); caddacze z impro-
wizowanym ruchem scenicznym. Mimo tego, utwor liczy sobie ja kilkanacie lat, z
przyjemndcia zauwaam,ze wchz wzbudza zaciekawienie swajietypowdcia.

Teatralizacja stanowita rowniéstotny aspekt podczas tworzemim-No ConcertoWyko-
nawcy partii fortepianu majscisle przydzielone role i realizgjnieskomplikowany, ale konieczny
ruch sceniczny. Sama zregzobstuga” preparowanego fortepianu maailbywa z pewn przesa-
da w formie i zakresie ruchow.

Wszystkie utwory z wykorzystaniem technik teatrstiomentalnegoatzy jeszcze jedna
wspolna cecha. Instrumenty i instrumenalizostali w nich potraktowani w sposéb absurdalny.
Otéz mamy flety, zdolne do wykonania jednej wysédiatonu i rywalizugce o to, czy lepszy jest
dzwiek nizszy czy wyszy; oto patelnie i nadttuczone butelki jako ,chf@wszedni”, a wibrafon i
marimba jako ,paradiso” perkusistow; oto ,rozbraggirpewnego siebie kotlisty przez jego kroto-
chwilna gromadlk przyjaciot;, oto muzyczne wariacje bez instrumemtio; fortepian, ktory po ude-
rzeniu pierwszego akordu zamiast zg&grayzwala gromael skrzatéw uganiagych s¢ wokot pu-
dia. To wszystko absurd i kpina.

Nie potrzebuj jednak wyhcznie teatru instrumentalnego, aby dgust zamitowaniu do
absurdu. Pierwsze proby rozpelezn juz w Suicie na altéwk solo — w Il czsci, ktora jest
scherzem, rozbrzmiewa przez im chwile marszzatobny. Mozliwosci na gitag wiasciwie nie g
utworem muzycznym w ogole. To, co zanotowalem zagm grafiki w partyturze utworu, jest w
zalazeniu quasi badaniem instrumentu — cozn® zrobé, aby wydat dwigk. B-Walc posiada
jezykowy zart w tytule: wymawiany brzmi jak ,bywalec”, co zeipie nie licuje z powagJubilata
— prof. Jerzego Bauera, ktoremu utwor zostat zadmalginy. Muzycznynrartem jest réwniefinat
z Divertimenta in memoriam W.A.Mmelodia wiodca utrzymana jest w ca&a w tonacji Es-dur,

a harmonizowana zostaje za pomacpetnie innych akordéw, ktére kompletnie zaciemanjej
tonalna¢: dopiero pod koniec utworu na chwiemat zostaje pokazany we ,\itawej” akordyce.
Nastroj absurdu znajduje swoj najpetniejszy wyrazyklu piesni Nasha Shkhapabsurdalne $
zoologiczne teksty Ogdena Nasha i Hillaire Bellge&, rowniez ich ttumaczenie dokonane przez
Stanistawa Bareczaka. Ich umuzycznienie zawiera zaréwno cytatyetodii Looney Tunésjak i z

V SymfoniiL. van Beethovena. Niektore pme majp wprost slapstickowy charakter, inne —
sztucznie napuszony, nie liqay z btahdcia wiersza, jedna Zgestquick-stepemAbsurdem tchnie
tytut, stanowicy polsko-angielsk gre stbw. W celu przygotowania materiatu na pHaAUX piesni
zostaty zinstrumentowane w sposoéb o tyle przesadmgminup instrumenty o diym wolumenie
brzmieniowym; jednak poczynitem starania, aby nigerpiata na tym czytel$o tekstu. Pigni
opatrzytem w ksizeczce do pityty komentarzem inspirowanym twokckp Latapcego Cyrku

4 Cykl filméw animowanych wyprodukowanych przez ayhenfiska wytwornic Warner Bros. Postaci animowane z
tych filméw zyskaty dia popularnéc.



Monty Pythona. Pewnie mina jeszcze wcej, ale i tak ju nasycenie absurdem w cykNiasha
Shkhapabsiaga w moim przekonaniu poziom skrajny.

Humorystyczne fragmentya nieobce take Kwiatom polskim Tuwim opisuje warszaw-
skich ,cwaniakéw” z tak serdecza sympati, ze nie sposéb byto nie okradego fragmentu przy-
najmniejzartobliwa, tez lekko przerysowaninstrumentag. Zabawny jest ,majestat warszawskie-
go krola”, podkrélony przeze mnie dostojnym tematem, zaraz skontigpwanym przez rozbry-
kany temat chtopcéw, jego ,poddanych”.

Humor, ktorego jest w moich utworach wiele, jestpdavnego stopnia intymnym elemen-
tem. Lezy on bowiem w mojej naturze. Przeksztalcanie patagupoty w absurd praktykeijod lat
I postrzegam jako skuteczne remedium na — jak paviihskie przekléstwo — ,ciekawe czasy”.
Spostrzegam #e iz muzyka dzisiejszej doby niesie w sobie niebezpiecmato radéci. Powstaje
wciaz wiele utwordw, ktérych tworcy koncentmujsic na doskonakxi jezyka czy techniki
kompozytorskiej, zaniechawszyzjuie tylko stwarzania przedmiotéweginych — bo ta kategoria
zawsze hdzie subiektywna — ale ta& radosnych, niasych dobro poprzez zabaywmazliwosé
zapomnienia o troskach. lpgrupe stanowsd dzieta muzyczne, ktére nazwatbym naturalistycznymi
— probujce odwzorowéa rzeczywisté¢ przez cytowanie dulz maksymalnie zbtione néladowanie
jej akustycznych przejawow. Zapewne taka muzykéa pesrzebna i bez wtpienia wyraa tego,
ktory ja powotuje do istnienia. Ja jednak postrzegam swionkcjc jako kompozytora w inny
sposOb. Jako pierwszy konsument wiasnej twéazamczekug od niej,ze po spdzeniu z ni czasu
nie kede czut st bardziej zmczony, nk przedtem;ze jezeli bedzie niosta tadunek intelektualny (a
powinna to czyrd!), to nie spowoduje on zuania, a raczej staniegsradacia dla umystu;ze
sprawi stuchaczowi przyjemsdtym, ze jest i pozwoli mu zysKasity; ze bedzie miata dystans do
swiata, ze nie napadnie stuchacza zasserwisu informacyjnego i nie zarzuci go obrazami
codziennych potworrigi, ale pokae, jak jest naprawd— ze to, co sieje zlo, dzieje ¢sina
marginesie, ale za to jest najbardziej jaskraweprawd, jest tworzenie dobra.

Oczekug od mojej muzykize kedzie mowita prawe i niosta dobro.

*k%k

Od 1999 roku zajmugjsie rowniez dydaktyky, uczc w szkotach muzycznych wszystkich
szczebli — od podstawowego po akademicki. Wyksetagc kompozytorskie uprawnia mnie do
prowadzenia zaf z przedmiotow teoretycznych: ksztatcenia stuctauronii, zasad muzyki i form
muzycznych w szkotach | i Il stopnia oraz harmagmiaktycznej, instrumentacji, propedeutyki
kompozycji i aramacji, wspotczesnych technik kompozytorskich, pragggki muzyki
wspoiczesnej i technologii informacyjnej w uczettiavyzszych.

Doswiadczenia kompozytorskie i orkiestrowe magnacacy wpltyw na maj pracg
nauczycielsk. Praktyka z Junge Osterreichische Philharmonieydaje s¢ szczegdlnie na
zajciach z instrumentacji, ktére prowadw dbaldci zarbwno o umiegne rozplanowanie przez
studenta obsady orkiestrowej, alezalo wykonalné¢ i wygod: poszczegolnych partii. Identyczne
kryteria stawiatem réwniestuchaczom moich zg@j z propedeutyki kompozyciji i araacji oraz z
fakultetu kompozytorskiego w szkole Il stopniasrdd absolwentéw tych kurséwa ©dnoszcy
obecnie spore sukcesy mitodzi t6dzcy kompozytorzytManiady i Tomasz Szczepanik. Miatem
przyjemndg¢ naucza rowniez innych wybitnie uzdolnionych adeptow sztuki muayeg Krzysztof
Urbaaski, obecnie dyrektor muzyczny Indianapolis Sympho@rchestra, gtéwny dyrygent
Trondheim Symfoniorkester oraz pierwszy§sgany dyrygent Tokyo Symphony Orchestra, uczyt
sie¢ u mnie ksztalcenia stuchu oraz ggzczat na fakultet z analizy harmonicznej — odeenmgiebrat
prymarne wyksztatcenie w zakresie orkiestracji.ddaast odnosgy obecnie znakomite sukcesy
kompozytorskie Marcin Stezyk studiowat u mnie harmanipraktyczn. Ciesz si¢ rowniez z
tego, ¥ wielu spdréd moich ucznidéw i studentéw udate gsiostd na kierunki kompozytorskie i
teoretyczne na polskich uczelniachasgych, a potem tak poda¢ w nich prae.
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Szczegbla satysfakgg sprawia mi prowadzenie =z8j z propedeutyki muzyki
wspotczesnej dla instrumentalistéw, czym zagrak na Akademii Muzycznej im. Bacewiczow w
todzi od przeszio dziegiiu lat. Mam bardzo liczne relacje od obecnych hbsotow, ze dzkki
tym zagciom zrozumieli, a nawet polubili nawmuzyke w wielu aspektach. Moi studenci
otrzymup ode mnie nie tylko niezidng wiedz muzyczn, ale take solid, podbudow w zakresie
historii sztuki wspoiczesnej oraz kontekstow i uwaowa historycznych, spotecznych i
politycznych towarzysgych rozwojowi sztuki muzycznej w XX i XXI wieku. Wszcie — co
uwazam za najistotniejsze — majokazg do samodzielnej ekspresji, wykoaaj ¢wiczenia
instrumentalne interpretage grafiki muzyczne oraz improwizacje na zadanyatemtrzymane w
konwencji muzyki spektralnej. Te prezentacje anjag od lat charakter zbiorowy iagednymi z
nielicznych okazji, podczas ktorych adept studidstiumentalnych ma nibwos¢ po pierwsze
swobodnej wypowiedzi przyzyciu swojego instrumentu, niegklowanej rygorami zapisu czy
techniki instrumentalnej, a po drugie — wzajemmegpiracji, reagowaniad hoc na dziatania
partnerow oraz tworzenia muzyki w czasie rzeczymista nie tylko jej odtwarzania. Wydaje mi
si¢ to szczegOlnie cennym éleiadczeniem wobec wymogow, ktére stawipyzed wykonawcami
dzisiejsze partytury.

W ramach dziatalnei naukowej i dydaktycznej miatem rmwos¢ uczestnictwa w
dziewkciu sesjach i sympozjach naukowych (w tym zagramjich), wspétorganizowatem ponad
dwadzigcia edycji sesji ,Musica Moderna”,edacych najwaniejsz estrad muzyki nowej w
todzi i okolicach, jak réwnie cykle koncertowe organizowane przez tédz&iédmiejskie Forum
Kultury i Parafg Ewangelicly w Pabianicach. Od kilku lat organizupa Akademii Muzycznej im.
Bacewiczéw w todzi autorskie przedsiziccie — Warsztaty Muzyki Rozrywkowej. Mapne na
celu stymulagj srodowiska naukowego do zainteresowantarsuzyky popularn, ktéra wszake
znajduje s w centrum zainteresowania spotecmiosztukh muzyczm w ogoéle, a zarazem
wzbogacenie teorii i muzykologii muzyki popularreepowe badania — jest to teren spenetrowany
przez polsk szkok teoretycza wciaz niedostatecznie. Trzy dotychczasowe edycje (astatn
listopadzie 2013 roku) przyniosty kilkasee referatdéw, cztery koncerty i — co napmeejsze —
bardzo pozytywny odavigk srodowiska akademickiego.

*k%k

Utworem, ktory zgodnie z art. 16 ustlUatawyz dnia 14.03.2003 o stopniach naukowych
i tytule naukowym oraz o stopniach i tytutach wresie sztukzgtaszam jako szczegdlne
osiagniccie, jestkoncert na altowke i orkiestre¢ symfoniczm, napisany w roku 2009, a wykonany
i zarejestrowany po raz pierwszy przezzRWilczak-Ptaziuk i Orkiestr Symfoniczr Filharmonii
Slaskiej pod dyrekej Mirostawa Jacka Btaszczyka w 2010 roku.

Koncert sklada si z trzech casci, ktdrych wyznacznikami asindykacje tempa: | —
+ =108 /J =144 | J = 120; I —J =76; Il —J = 116 /J = 144. Utwor przeznaczony jest
na nieamplifikowan altdowke solo oraz orkiesgr symfoniczm w skfadzie: flet sopranowy, flet
altowy, obgj, raek angielski, 2 klarnety w stroju B, fagot, 2 rogistroju F, tasbke B, puzon,
perkusg — 3 kotty, dzwony orkiestrowe, dzwonki, wibraformarimkz (razem 3 wykonawcéw),
fortepian, haf i instrumenty smyczkowe bez kontrabasow (10 B8 6 / 0). taczny czas trwania
wedtug partytury — ok. 13 minut

Decyzja 0 skomponowaniu utworu z udziatem altowkosvynikata przede wszystkim z
osobistych déwiadczé, jako cke¢ poszerzenia oryginalnego wspéiczesnego repertnarden
instrument. Owszemasv XX-wiecznej literaturze na altowkpozycje wybitne, jak npKoncerty
Beli Bartoka czy Williama Waltona, jednak wgi niewielu tworcow decyduje @i na
komponowanie utworow dla altowiolistow. Kilkastde lat praktyki instrumentalnej pozwolito mi

5 Czas trwani&oncertuw nagraniu zrealizowanym dla DUX Recording Prodscel4'22".
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dogkbnie pozna mazliwosci altéwki i skomponowa utwor, ktory — jak uwzam — prezentuje je
adekwatnie. Ponadto jest on wyrazem mojego nggmggo sentymentu, jakim daren instrument;
zapewnit mi on bowiem przgcie wielu pgknych artystycznych dozna

Aby jednak altbwka zabrzmiata w koncercie solowyumiletycie, naley zadb& o jej
umiegtna prezentag. Idac czsciowo za przykiadem Paula Hindemitha, zdecydowatenzatem
na ograniczenie skfadu orkiestry; w moim przypadigta to eliminacja kontrabaséw oraz
zmniejszenie liczby instrumentéwetgich, giéwnie blaszanych. Pajesymfoniczra wzbogacam za
to rownoprawnie gywanymi odmianami instrumentowetych drewnianych o skali podobnej do
altowki (flet altowy, raek angielski) oraz perkusjo brzmieniu z przewagwysokich alikwotow
(dzwony, dzwonki, wibrafon). Ponadto w szczegdlnmietorycznych fragmentach partii solowej
(np. wigkszas¢ 11l czesci) dbam o oszeging instrumentag i przejrzystdc¢ faktury.

Koncepcja formalnaKoncertu jednoczy klasyczny dla gatunku kontrastowy uktad
trzyczesciowy z autorskimi rozwizaniami w zakresie formy poszczegoélnychsct, ich faktury i
harmoniki.

Jak juz wspomniano w jednym z uprzednich akapitéw, aigsci | przyjatem ukiad formy
lukowej, kton przez analogi do wczéniejszych kompozycji zwatem ,portalowym”. W przypad
Koncertu tuk formy zakrélony jest w sferze materialu motywicznego, podziakytmicznych i
agogiki, a zatem raczej weaszym pogciu, niz np. we wspominanyrortalu Il. | czes¢ Koncertu
dzieli sk na 3 epizody zgodnie z powgj wskazanymi zmianami tempa oraz z donyoyni
podziatami rytmicznymi — dla pogtkowego epizodu A i jego wstecznej rekapitulacjt A
charakterystyczny jest podziat dwudzielny, dla egiz B — tréjdzielny (triol 6semkowych), obecny
wpierw w partii altéwki, a potem przechady do akompaniamentu orkiestry.

Jednoznaczrio tukowego zateenia formy czsci | zawiadcza uycie niemal
identycznego pomystu muzycznego na otwarcie i zagolapartii altowki:

Przyktad 14 Cz. I, t. 3 - @emat &

espressivo /' molto cantabile
3 - = o (2 23 puo— ——
) i R R oL
B> ' 6= wit

il |
] i |
i |
i §

W f cresc.
W dalszym przebiegu egci realizug zatazenie formalne poprzez wynikanie kolejnych
pomystow melodycznych z zakczenia poprzednich. Konkluzja pierwszego doig altowki ma
kontynuacg w nas¢pnym:

Przykiad 2. Cz. I, t. 11 - 19, temat”,

sonore, dolce, ma espressivo

11 v o 1) -
o o bae A;.(Eﬂ"b e b s . (bee ]
e e e e e e e e d
) . TN ==
| Y e "

1
f cresc. sempre '[ﬂ’ senza dim.

6 Przyklady muzyczne wytznie zKoncertu na altéwki orkiestre. Jezeli nie zaznaczono inaczej, pochadzpartii
altowki solo.

11



(odpowiednik w rekapitulacji od t. 99), natomiashshpny etap ewolucji melodyki stanowi
skrocenie powiszego pomystu do odcinka od potowy t. 16, z chargktycznym zegiem
péttonowym:

Przyktad 3. Cz. I, t. 20 - 24 (cl. I, cor 1), temat

en dehors L
simile

20 cantabile _ _
0 | T L = = -
Clarinetto (Bb) 1 #;mﬁ. i L e ot I Y 7T 1 I — PY B el
DT B . e S ) A S S B B B e S| | o = — ——— 1 o —
o |4 — I  ——

Corno (F) 1

i

D)
» — mf E—— 4

Ostatni etap rozwoju linii melodycznej tego epizodazesci koncertu naspuje przez

dopisanie nowych motywow odmienniezmotad, bo przed fragmentem przgjm z poprzedniego
pomystu. Pochdd péttonowy zostaje przeksztatcorwyesinek gamy:

Przyktad 4. Cz. 1, t. 32 - 35 (ob.), temat ,,

32 imitando _

o) A — A IZ ?‘ ﬁf
- [ 7]
A 1D i — )
\.jz i - I — - 1

7 cresc. mf = mp

W odcinek bazujcy na temacieg,’ wplecione g takze pokazy tematuy,.

Rekapitulacja zaprezentowanych w przyktadach 1lprzébiegdw nagpuje w odwrotnej
kolejndsci, jednalke rozpoczyna sgijuz w odcinku B od partii orkiestrowe;j:

Przyktad 5. Cz. I, t. 88 - 91 (batt. 2), temat ,,

o) | - [~ prm—
"4 - I | I T
Campane —&—-—Hﬂju 'é 'é } t‘ﬁ 'é & a® Y P = I
ANIV T ~ ~ x| 1
Q) hd i h T

A0 ]
y /-
x I

Y 0 —

I
 —— }

Jej chronologia zostaje zakidcona przez jednoraaeyampienie tematu ¢”, jak zwykle
w partii solowey:

Przyktad 7. Cz. I, t. 95 - 97, temat”,

espressivo

o5 2 3 p . canla/b_z}z rit

e L S s Yo B

e i e
f cresc. 3 3 3 ,ﬁ ——

Na pocatku epizodu B przytoczony zostaje temft w identycznym brzmieniu, jak na
pocatku czsci, natomiast w dalszym ggu przebieg tuku materiatowego zostaje zaburzomgzr
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kilkunastotaktowe wygpienie tematuy’. Temat ,0” zostaje przytoczony pod sam koniegsz
(por. przyktad 1a).

Sparod watkdw tematycznych naby jeszcze wyodibni¢ zupetnie autonomiczny wobec
pozostatych gtéwny temat epizodu B, dzesl sk na 2 fazy — aktywanrytmicznie parg altowki w
(przyktad 8a) i kantylepirozpita pomiedzy partiami instrumentoéwetlych drewnianych (przyktad

8b).
Przykfad 8a. Cz. I, t. 58 - 60, temaf’,,
J:§44 3 3
molto irato 3 3
58 3 3V MV sy simile 3 3 = J J J J_
mialil - . M ) L e e |2
L &> I 3 |
o ST T = * i
A A A A
L34 L34 L3
v 3 3 3 3 =4
——
Przykiad 8b. Cz. I, t. 64 - 69 (fiati), rozwgoie tematu g”
64 tranguil =
i = b p— = — X
rao [ g ¢ Eae—— 3 s e 7 ]
Y mp——mf ——— mp
tranquillo,
T —— _
om(ﬁi% = g7 SRR e, 3 Kabe ;
C— | w - =, ) — i
. ”‘ qillo l,;mmmdu
Como inglese (F) | é'}g uJ 2 5 _‘v.‘: [=- *‘r 2 _::
mf S—mp — P r
A ranquillo _
curineto 1)1 | ot === £ e e —be g ]
o — v e he_tey i e ST
S — mw — p ;\_/ - L %/ 7
e G == = bt
R IE= =22 = = == —ha
——— =

Kluczowym elementem dla konstrukcji temattl jest pochdd wznoszych se ¢wierénut
w partii 1. klarnetu.

tukowa forma | czsci zbliza st do repryzowej i z niej wynika,colac dalekim odbiciem
klasycznej dla tej fazy koncertu solowego formyatomwej. W istocie ag¢ epizodu B i epizod A
wprowadzajcy poprzez interwencje tematéw’,i ,y” zachwiania w chronologii przebiegéw
tematycznych, a nawet przywragzy kolejnag¢ z A, funkcjonuje jak odwrécona repryza. ki@
tez przyja¢ wariant, w ktorym odpowiednikiem repryzy jest zgadz pierwota chronologi
rekapitulacja od t. 95. Przyrowngj budove | cz¢sci do formy sonatowej mma uzné temat o’
za odpowiednik tematu |, temat@”,i , vy’ za tworzce temat Il, a tematd, za epilog; tematg”
stanowitby w takim uktadzie niezadey 11l temat, przynaleny wylacznie przetworzeniu.

Uktad watkdéw tematycznych oraz przebieg tukow melodyczniyabogiczno-rytmicznych
wraz z przyrownaniem formy egi | do formy sonatowej (oznaczonej jako FS) objazonisza

tabela:
Takty 1-10 ‘ 11-19 ‘ 20—32‘ 32—50‘ 51—5# 53-57 58—8‘8 88—5#)1 91—#)4 95198 —1(119‘ 107—121‘ 121-124
Epizody A B Al
Tematy a B Y o/ Y Y ) € ) Y a B Y a
tuk  te- WZnosacy kulmi- opadajcy Wwznosacy opadaj-
matyczny nacja cy
przetwo- repryza odwrécona
Fazy FS |ekspozycja rzenie
przetworzenie repryza
Egzody temat| | temat Il epilog coda temat Il epilog temat|l terta temat |
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W konstrukcji | czséci Koncertu wazna role odgrywa harmonika, ktorej ukfad
odzwierciedla typowe dla mojej praktyki kompozytaeg sposoby prowadzenia gtoséw. Najalo
nich wykorzystywanie niewielkich zmian interwatowyc tworzcych istotne kontrasty
brzmieniowe. Dla przykiadu trzy wspotbrzmieniadhce baz harmoniki pierwszych taktow I.
CZesCli:

Przyktad 9. Cz. I, t. 1, 4, 7 (pfte)

———————————

RN
1
He

Q:;>N>

I
I

He
He

Nel
Nel

SN
RN
BN

Jako punkt wy4cia przyptem akord o budowie tercjowej, twaxzy wspotbrzmienie typu
.major-minor”, zapisane enharmonicznie zzyciem septymy wielkiej. W kolejnych
przeksztalceniach przenositem jegazszie sktadniki o tergj makh nizej, a pozostawiona na
dotychczasowych wysokoiach septyma tworzyta w kolejnych akordach skikdrkwarty
zwickszonej i kwinty, a nagpnie seksty wielkiej i septymy matej. Analogiczneegbiegi mana
znale¢ np. w t. 27-28 (partia solowa). Akordykawierajca sktadniki odlegte o potton w ramach
interwaliki tercjowej wprowadzam w tej ¢xi jako gtdwry — pongszy przykiad pochodzi z
kulminacji utworu:

Przyktad 10. Cz. I, t. 51 (vla sola, legni, pftmlini I)

51 z 7 ???b?>>
n s Lggle rleg.le 2.2
Legni #\_é—# 4 i 3 —
ANV S 4
o
S
9 B 1
G ==
U n v o
= > > >3
Pianoforte .ﬂ‘f‘
Ly =
> - see—1
x T T
- - o
> > 3

L d
>

[L V-ealle

D

=
Violasola |[fpw g —Pe——— @ — % =
= P

o
Q|

—r F FBE F
10 Violini 1 AH—‘—‘—‘—‘—‘—‘—

B

Partia solowa w | ggci posiada w przebiegach szesnastkowych zdecydowdegsywny
charakter, podk&ony czstymi skokami i zmienn artykulach, a take zastosowaniem hemiol
(por. przyktady la i 1b). Réwnie wyrazisty charaktakcentujcy mazliwosci altobwki w grze
wielodzwickami, maj fragmenty triolowe z epizodu B. Réwnaige fragmenty o spokojniejszej
rytmice, jednak w tej g&ci nie ma miejsca na rzeczywiskantyler. Odcinki w dhgszych
wartasciach na ogét graney ®spressivdub ewentualniescherzando

o>

eg

Czesé 1l utrzymana jest w ujednoliconym tempie umiarkowanfpominuje w niej jeden
temat, podany od razu w partii altowki, i podlegsj w dalszym cigu permanentnej pracy
przetworzeniowej:
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Przyktad 11. Cz. 1l,t. 2 -9

espressivo

2

. le » o
) W 11 | 1 I e I/ ]
I L T 1 I Y ] = I I ) - 7] & |
I 1 4 I T 1 hudl 1 | /| 1 I P |
) ] T I I T I | L 1
I — T I 14
mf —f —

Trzon tematu tworzy jego pierwszych &wiekdéw z charakterystycan péttonows
oscylach, stanowaca kontynuacg fluktuacji akordow tercjowych z poprzedniejeéei. Jest ona
takze osnow rozwinigcia tematu (t. 4 - 5). Skok nony matej (t. 6) j&snhtynuacy gtdwnej osi
melodycznej tematu. Poza poisgym tematem wytdiaja Sie jeszcze 2 wtki melodyczne.
Pierwszy z nich petni relostinata i przewija giniemal przez catczesc:

Przykiad 12a. Cz. I, t. 1 — 2 (ar., vle)

— i i i :?':F':F
D) bdd dgoPeged s #;ljbiviivi
p simile

W polaczeniu z dopetnieniem akordowym, ponownie wykompgstym wspotbrzmienie
septymy wielkiej, tworzy charakterystyczaur rytmiczm tej czsci:

Przykiad 12b. Cz. I, t. 1 - 3 (pfte)

. Lo simile
tranquillo, ma ritmico

| "

= = —— = = =

»p
52 SV, . S I
s P 24—
bed 9 & & & be 99 TS be &
s s
81)[7—4

Watek ten jest domertowarzyszenia, niemniej w t. 23 - 25 przechodzpddii solowej.

Drugim z watkdw pobocznych jest pochdd rozemych septym, oktaw lub non w rytmice
szesnhastkowej:

Przyktad 13. Cz. Il, t. 31 (batt. 2)

teneramente o I) o Py
0 - = F P eb
. AL a ;
Vibrafono o = . >~ be
: 7 ==

Zasad budowy dla cgsci Il jest ewolucyjné¢, a jej etapami — kolejne pokazy tematu
glbwnego w postaci zlionej do pocatkowej, przedzielone interludiamiaiz o odmiennej
motywice, ldz tez przytaczajcymi tylko gidwny trzon tematu, najecie] w wielogtosowej
imitacji. Precyzyjnie form opisuje ponisza tabela:
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Takty 1-2 | 3-17 | 18-22 23-26 27-3b 36-43 44-50 51-55 5657 58-76 4V-8

Watki wstep T (2 peine interludium | T interludium | T (2 peine| interludium | T interludium | T (2 petne| koda
melodyczne pokazy) | I i 2 skrécone Il (2 pokazy, IV pokazy) (nawizanie
pokazy) kulminacja) do wstpu)

Ze wzgkdu na podobigstwo pokazéw tematu w t. 3 - 91 58 - 64 ina uwaa¢ odcinek
od t. 58 za repryg uzasadnia to rowniezamierzone nawzanie do faktury poagtku czsci od t.
77 do kaca. Istnieje zatem i w tej e&i tuk formalny, jednak jest on stabiej zaznaczamy, w
czesci I. Wzajemne przeplatanie petnych pokazow temanderludiow przywodzi na mg forme
ronda, jednak taka kwalifikacja bylaby nietrafnawezegledu na wszechobectdwatkéw tematu,
takze w interludiach.

Partia altowki solo w Il agci zawiera wiele wirtuozowskich przebiegéw, do kidr
zaliczam przede wszystkim pierwsze pokazy temakordmwe wejcie tematu w t. 51 oraz
bariolaze z t. 27-35, wyzyskage cah skak instrumentu. Ponadto odcinek od t. 68 do 7&mao
uzna& za quasi-kadengj wirtuozowsk: akompaniament orkiestrowy jest wtenczas silnie
ograniczony, przede wszystkim do interwencji wprdaaacych urytmizowany wtek
akompaniamentu (por. przyktad 12a), natomiast temaaltowce zostaje przeprowadzony w
szczegOlnie urozmaicony sposob.

Czesé Il , zgodnie z zasadkontrastu agogicznego pretg dla klasycznego koncertu,
utrzymana jest w szybkim tempie, a partia altowdstata uksztattowana na wzgroto perpetuo
Uktad harmoniczny partii altowki spaja €z¢s¢ z poprzednimi, poniewaponownie opiera gina
pottonowych fluktuacjach porilzy r&znymi postaciami akordow tercjowych posiaggich
dzwicki wspolne:

Przyktad 14. Cz. 1l 1.1 -6

energico
sempre détache, poco quasi spiccato

Forma lll czsci taczy w sobie elementy ronda, wariacji i formy somaf) przy czym
szybkie tempo i motoryczd6 map — pomimo zaniechania tréjdziekod metrum — stanowi
odniesienie do barokoweggigue konkludupcego typow suik instrumentaln. W ukladzie
formalnym dominuyj 2 elementy — powaej wspomniany epizod A w typienoto perpetucoraz
przedzielajcy jego pojawienia epizod taneczny B, ngmjacy do czsci friss z czardasza:
obecndcia takiego tematu dajwyraz mojemu zamitowaniu do wplataniaatkdw ludowych do
moich kompozycji, a tym razem takdo tradycji romskiego muzykowania smyczkowegaytt w
nim skala dwickowa stanowi kolejne nawzanie do folkloru — jest to bowiem skala wataska
wprowadzonymi péttonowymi oscylacjami, upodabmigmi ja do skal miksolidyjskiej i eolskiej:

7 Por. Jozef Mik Piesni ludowe ZiemZywieckiej wyd. Towarzystwo Miténikéw Ziemi Zywieckiej, Zywiec 1990,
str. 9.
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Przyktad 15. Cz. lll, t. 54 - 83

54 quasiall'ungherese (csardas)

#ﬁ '\'ffrﬂ'—F‘ =

M

s ve

“—Wi
Y
E==

Budowa wewngtrzna epizodu B z uwagi na jego taneczny rodowodldda s¢ wedtug
symetrycznego schematu ||:a:||+||:b:||+a (z pewmgmirgtrznymi modyfikacjami), gdzie kala z
czastek jest szmiotaktowym zdaniem zimnym z dwdéch fraz trzytaktowych, natomiast
powtOrzenia castek zawieraj orkiestrowe opracowanie melodii uprzednio obecwejpartii
solowe;.

O ile epizod B przyjmuje przy obu pojawieniach agatzry post#, o tyle
przeprowadzenia epizodu A za kadym razem inne. Prostym pokazem jest jedynie dstatn
pierwszy tworzy cykl czterech wariacji, natomiastodkowy ma charakter sonatowego
przetworzenia. W pokazie wariacyjnym udziatl orkigszostaje ograniczony do minimum, a
wejscia motywu z 1. taktu partii altébwki stanaw{poczwszy od t. 6) rozgraniczenie kolejnych
wariacji. Ich wysipienia zostaj dodatkowo podkrdone kwartowo-sekundowym krotkim akordem
instrumentéw smyczkowych. W kdej kolejnej wariacji zostaje wprowadzony nowy kapunkt
do melodii altowki (kolejno w 1. klarnecie, 1. ohgjwibrafonie i 1. tbce con sording, a
uprzednio kontrapunktagy gtos instrumentalny dgdza do faktury akompaniamentu. Drugi pokaz
epizodu A posiada innfakture — instrumenty smyczkowe akompanitggodnie zmieniacymi sk
diugonutowymi akordami, natomiast w pozostatycltipah orkiestrowych imitowaneasnotywy z
epizodu B oraz poatkowa fraza z partii oboju w 1. wariacji. Upodabrtia ten pokaz do
przetworzenia w formie sonatowej. W zakaeniu obu powsiej opisanych pokazéw epizodu A
wprowadzam dcznik, w ktérym altdwka prowadzi motywik moto perpetup a orkiestrze
przeznaczone zostakrotkie akordy rozrzucone poggizy poszczegollnymi grupami instrumentow;
w konkluzji facznika w orkiestrze nawarstwiagsakord kwartowy, ktorego ostatniwick staje st
centrum tonalnym epizodu B. Z kolei ostatni pokazedu A stanowi kogl kompozycji —per
analogiamdo koncertow klasycznych utrzymamw zdecydowanie najszybszym tempie. Funkcja
orkiestry zostaje ograniczona do akordowych intejiewspieragcych niektore dwicki partii
solowej, a w zakiaczeniu uyty jest czolowy motyw czardasza, przeprowadzongsa@awo na
wzor konkluzji heznika.

Naprzemienn& epizodéw A i B stanowi reminiscercformy ronda, umieszczanej jako
finat koncertéw instrumentalnych. Poniewgednak bardziej niezmienny pozostaje epizod B,
nalezatoby uzna go za refren, natomiast A za kuplet. kHaie epizodow wraz z przyznaniem
srodkowemu epizodowi A roli przetworzenia Zaiformy tej czsci do ronda sonatowego (w tabeli
ponizej skrot RS) z odwrocanrepryz, w ktérej skrajne prezentacje epizodu A odpowiadaj
tematowi |, z& epizod B petnitby ral tematu 1. W ten sposob zaknie formalne tej cZci
rowniez upodabnia si do tuku, co poprzez nawdanie do budowy Zci | tworzy spoiwo dla
makroformy catéci Koncertu

Oto plan formalny agci llI:
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Takty 1 '147 \ 8-13 \ 14-23 l 2433 | 3443 "[_74}4_750 183 | 84-93 T%nﬁ 117-123 | 124-156 175'77-'1'72‘ 173-178 |

Lh

1 ‘

[Epizod A (wariacje) laceznik | B A'(przetworzenic) | lacznik B! A? (koda)
e ety i : i r pr- .
Faza temat wariacja ‘wariacja | wariacja | wariacja ! przetwo- E przetwo- | motywy Emoiywy |
epizodu | wariacji |I(cl.1) |11 (ob.1) | I (vbf) | TV @tr I} rzenie | rzenic | |zA |zAIB |

! [ | motywu | motywow
‘ | { | zB zAiB f

J przetworzenie [ repryza odwrdcona
— ! bk R
acznik | temat 1 t temat 11 | temat 1

Motoryczno$¢ partii altowki w 111 cze$ci wplyngla na sposob ksztaltowania melodii, ktory
czestokro¢ polega na stosowaniu progresji w obszarze catych taktow lub grup czterech szesnastek.
W przebiegi szesnastkowe wplatam rowniez krotkie pochody melodyczne tworzone przez
pojedyncze szesnastki (zwlaszcza pierwsza lub ostatnig) z kilku kolejnych grup. Starajac sig
zarazem © permanentna zmiennos¢ materialu dzwickowego, co ma zagwarantowaé wrazenie
perlistosci i potoczystosci wirtuozowskiego przebiegu, wprowadzam pochody, w ktérych aplikatura
powinna zmieniaé sie nieznacznie, bez zaskoczen dla wykonawcey, dzigki czemu bedzie mu latwiej
opanowa¢ material dzwiekowy i dowie$¢ wlasnej maestrii w tej zapewne najtrudniejszej
technicznie czgsci Koncertu.
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Powyzsza wykladnia konstrukcji Koncertu na altéwke i orkiestre symfoniczng w moim
przekonaniu udowadnia, iz jej nadrzedng mysla bylo stworzenie formy integralnej, scalajacej
elementy kilku form klasycznej muzyki instrumentalnej na podbudowie neotonalnej harmoniki.
Kazda z czegsci zostata skonstruowana w oparciu o tuk formalny, z uzyciem wyselekcjonowanego
materiatu motywicznego i spdjnego dla wszystkich arsenatu §rodkdéw harmonicznych; jednoczesnie
w kazdym ogniwie cyklu altowka prezentuje swoje mocne strony — ekspresyjnosé, liryzm i
motoryczno$é — w odmienny sposob. Czyni to Koncert w moim pojeciu utworem spelniajacym
moje twdrcze zamierzenie i reprezentatywnym dla mojego stylu kompozytorskiego, a przez to
nalezacym do najistotniejszych w moim dorobku.
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