AUTOREFERAT

Moment glebszej autorefleksji jest dla mnie dobra okazjag do podjecia proby
sformutowania najwazniejszych zatozen dla mojej pracy kompozytorskiej na jej obecnym
etapie. Przede wszystkim uwazam muzyke¢ za forme komunikacji, w ktorej biora udzial
jednostkowi ,,nadawcy” 1 ,,0dbiorcy”, ale ktorej faktyczny przekaz dokonuje sie¢ bardziej na
poziomie Swiadomosci zbiorowej niz jednostkowej. Mowigc inaczej, mam poczucie, ze
jednostka jest w danym momencie w stanie uswiadomi¢ sobie tylko ograniczony zakres tresci
zawartych w muzyce. Przekonanie to wpisuje sig jako$ w spor o intuicyjnos¢ versus naukowosé
tworczosci muzycznej; gdybym miat zabra¢ glos w tym sporze, powiedziatbym, ze w peini
racjonalnych przestanek zaroéwno dla konkretnych wyboréow i decyzji kompozytorskich, jak
i podstaw czgsto przywolywanego rowniez przez odbiorcow muzyki poczucia istniejacego
w dzwigkach ,,wyzszego porzadku” mozna szukaé tylko z perspektywy odleglejszej niz
poszczegoOlna, jednostkowa swiadomos¢, zas to co nazywamy intuicjg i indywidualnym
L,wyczuciem” jest czeéciowym odczytaniem przez jednostke nurtéw i zjawisk
ponadjednostkowych. Celnosé tego odczytania i umieje¢tnosé ich konkretyzacji w dziele sg
w duzej mierze wyznacznikiem tego co nazywamy ,,geniuszem tworczym”, a zdolnos¢ do
przyswojenia tej tresci utozsamia¢ mozemy z wrazliwosciag stuchacza. Kolejnym istotnym
przekonaniem jest stwierdzenie, ze przekaz muzycznej komunikacji angazuje zaréwno sferg
emocjonalna, jak i racjonalng, a tre$¢ tego przekazu ujawnia si¢ w momencie gdy te sfery
stapiaja si¢ w jedno wymykajace si¢ wszelkim pozamuzycznym opisom przezycie. Innymi
stowy, uwazam, ze muzyka jest zakorzeniona w s$wiecie realnym za posrednictwem
emocjonalno-intelektualnych modeli poznania, ale na poziomie percepcji jest autonomiczna
i samowystarczalna. Przy czym uwazam réwniez, Zze naturalny modus operandi muzyki,
z ktérego takie jej rozumienie wyrasta wigze si¢ bezposrednio z tonalnoscig, ktora wyczerpata
si¢ 1 nie moze juz funkcjonowaé na wezesniejszych prawach. Wierze, ze zachodzi dzis silna
potrzeba znajdywania alternatywnych drég dla realizacji wspomnianego stapiania emocji
i intelektu w jedno (nie wykluczajac mozliwosci wykorzystania tonalnosci, ale nie jako
pojedynczego, nadrzgdnego czynnika) oraz, ze jesteSmy obecnie w momencie dokonywania
si¢ syntezy réznych préb podejmowanych w tym zakresie w minionym stuleciu, a najbardziej
w moim odczuciu przekonujacym sposobem postepowania jest dzi§ laczenie wybranych
zjawisk niezwykle zréznicowanego muzycznego pejzazu. Czynnikiem spajajacym réznorodne
elementy, ktéry sam najchetniej obieram w swojej tworczosci jest narracja i szeroko
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1 rozladowywanego napigcia, budowanego przede wszystkim na bazie kontrastow i kontekstow
pomigdzy elementami czysto dzwigkowymi —nowymi i istniejacymi, a takze pozamuzycznymi,
sugerowanymi czg¢sto w formie tekstu towarzyszacego muzyce. Ostatnia mysl przyswiecajgca
mojej pracy kompozytorskiej, o ktorej chce tu wspomnie¢ jest silne przekonanie, ze wyzej
wspomniane muzyczne przezycie moze by¢ rdownie wartosciowe niezaleznie od gatunku, formy
czy ogolnej jakosci i klasyfikacji dzieta muzycznego, ktére to przezycie wywoluje. Mozemy
oczywiscie mowic¢ o kunsztownosci czy ztozonosci danej muzyki oraz réznicowac jej wartosci
ze wzgledu na warsztat, forme¢ czy inne czynniki, a takze o wyrafinowaniu lub wrazliwosci
odbiorcy. Ale sama natura muzycznego przezycia w momencie stuchania pozostaje dla mnie
niezalezna od wszelkich podzialéw. Méwiac inaczej uwazam szeroko rozumiane wzruszenie
za réownie wartosciowe niezaleznie czy wywolane zostalo przez najbardziej prymitywna
piosenke, czy utwoér uznawany za arcydzieto.

Wychodzac z zalozenia, ze indywidualny charakter kazdej tworczosci ksztattuje sig
przez cale zycie, cheg krotko podsumowacé droge jaka doprowadzita mnie do najistotniejszych
kompozycji w moim dotychczasowym dorobku oraz sformulowanych powyzej przekonan.
Formalng edukacj¢ muzyczng rozpoczatem dos¢ pozno, bo dopiero w wieku licealnym, jednak
dzwigk zajmowal moja wyobrazni¢ od dziecinstwa. Trudno jest mi wskaza¢ doktadne zrédta
pierwszych kontaktow z muzyka, tym bardziej, ze nie ma w mojej rodzinie muzycznych
tradycji, ale wyraZnie pamigtam, Ze juz jako kilkulatek spedzatem dhugie chwile zastanawiajac
si¢ nad dzwigkami, wyobrazajac je sobie oraz wyprobowujac wiasnym glosem rézne pomysty.
Najistotniejszy z punktu widzenia p6zniejszych kompozytorskich wyboréw wydaje si¢ fakt, ze
moja muzyczna wrazliwo$é w najwczesniejszym okresie przejawiala charakter melodyczno-
polifoniczny oraz wigzala si¢ z silnie odczuwanymi emocjami, zazwyczaj w tonacji smutku
1 melancholii. O ile nie mogg raczej przypisa¢ rodzicom bezposredniego wywotania mojego
zainteresowania muzyka, o tyle z calg pewnoscig moge powiedzie¢, ze zauwazywszy je u mnie
dolozyli oni wszelkich staran zebym moégt je w sposob nieskrepowany rozwija¢. W okresie
dziecinstwa 1 szkoly podstawowej rodzice zapewnili mi pelny dostep zaréwno do bogatego,
zroznicowanego zbioru nagran, z ktérego bardzo chetnie korzystalem (wymienitbym tu przede
wszystkim nagrania muzyki prawostawnej w wykonaniu chéréw cerkiewnych, przyktady
Choralu Gregorianskiego, do$¢ przypadkowy zestaw klasycznej kameralistyki i symfoniki,
bardzo obszerny zbidr polskiej muzyki rozrywkowej i jazzowej lat 70° i 80°, a przede
wszystkim antologie wszystkich albumow zespolu The Beatles), jak rowniez do prywatnych
lekeji gry na fortepianie i1 gitarze, ktére podejmowalem w tym czasie z réznym
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czasie (lata 80°) nie bylo sprawg prostg, ani oczywista. Okres ten nie dal mi wiec solidnych
podstaw edukacyjnych, pozwolil natomiast zachowaé zywy, niewymuszony, w najlepszym
znaczeniu amatorski entuzjazm dla muzyki oraz co$, co nazwaltbym pewnoscia prywatnych
sadow estetycznych, przejawiajaca si¢ formulowaniem szybkich i jednoznacznych ocen
w stosunku do nowo poznawanych utwordw, i szerzej — zjawisk muzycznych, a owocujaca
stale rosnacym, bardzo zréznicowanym i niezaleznym od wszelkich podzialéw na muzyke
wysoka 1 niskg czy rozrywkowg i powazna zbiorem muzycznych odkry¢, ktore uwazatem za
wartosciowe. Gdybym chcial wskaza¢ najwazniejsze cechy wspolne elementéw tego zbioru,
néw widzgc w nim wiele zjawisk dajacych si¢ odnalezé w moich pozniejszych, bardziej
swiadomych i ukierunkowanych poszukiwaniach, na pewno moéglbym wymieni¢ prosta,
powtarzalng struktur¢ harmoniczng z przewaga trybu minorowego, z Wwyr6zniajaca
si¢ obecnoscia elementéw modalnych i potaczen mediantowych, wyrazista melodyke z duzym
udzialem dhugich dzwiekow statych na tle zmieniajacej si¢ harmonii, przewagg wolnych temp
oraz wyrafinowana barwowo instrumentacjg.

Okres szkoly sredniej to czas, w ktérym podjatem bardziej systematyczng edukacje
muzyczng, rozpoczynajac nauke w Panstwowej Szkole Muzycznej im. Ludomira Rézyckiego
w Gliwicach, w klasie gitary Bogustawa Pietrzaka. Bardzo wazng role w moim zyciu odegrala
w tym czasie Uliana Bilan, absolwentka lwowskiego konserwatorium w klasie kompozycji,
pracujaca jako akompaniatorka w PSM w Gliwicach, ktéra pokierowala mna w odrabianiu
zaleglosci w zakresie harmonii i ksztalcenia shuchu, zapoznata z duza czescia repertuaru
kameralnej, symfonicznej i choralnej muzyki XX wieku (glownie I polowy), a przede
wszystkim de facto nauczyla podstaw kompozycji odkrywajac we mnie inklinacje w tym
kierunku i mobilizujgc do napisania kilku pierwszych partytur na rozne sktady instrumentalne
i wokalno-instrumentalne. Jednym z najbardziej znaczacych wydarzen tamtego czasu,
majacym olbrzymi wplyw na moja rodzaca sie powoli swiadomo$¢ kompozytorska bylo
poznanie dwoch kompozycji: Tria fortepianowego e-moll op. 67 Dymitra Szostakowicza oraz
Quatour pour la fin de temps Oliviera Messiaena. Byla to w zasadzie moja inicjacja w zakresie
mentalnego dostepu do tzw. muzyki klasycznej, zaréwno dwudziestowiecznej, jak
i dawniejszej. Fascynowaly mnie i budzity méj zachwyt wlasciwie wszystkie aspekty tych
utworéw, od melodyki i harmoniki, poprzez rytmike, az po fakture, ktére studiowalem
z nagraniami i partyturami, a nawet probujac gra¢ fragmenty na fortepianie, ale odkryciem
najbardziej doniostym bylo uswiadomienie sobie znaczenia muzycznej formy. Do tej pory
traktowatem utwér muzyczny w zasadzie wylgcznie jako zjawisko trwajace w czasie, ale
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tatwo identyfikowalnych elementéw. Jesli we wspomnianym wczesniej zbiorze odkryé
muzycznych znalazly si¢ przyklady klasyczne, to albo byly to utwory krétkie, albo
poszczegllne czesci wigkszych utworéw, albo wrecz wybrane ich fragmenty. Utwory
Szostakowicza i Messiaena (zaraz po Triu i Kwartecie rébwniez inne, ktére w miare mozliwosci
staralem si¢ pozna¢ w jak najwiekszej liczbie) uzmystowily mi, ze muzyka moze trwa¢ nawet
bardzo dtugo i pozostawac ciagle jedna, zréznicowang ale bardzo spdjna konstrukcja, w ktorej
rownie wazne sg dzialajace na zmysly polaczenia dzwigkéw, co uruchamiajace intelekt
proporcje miedzy jej wigkszymi i mniejszymi czgsciami. Moge bez wielkiej przesady
powiedzie¢, ze w tamtym momencie mialem glebokie poczucie, ze moim nadrzednym
zyciowym celem jest odtad tworzenie takich wiasnie konstrukc;ji, ktére potrafityby absolutnie
zawladna¢ stuchaczem — zaréwno na poziomie emocji, jak i intelektu. Po zdaniu matury
w liceum ogélnoksztatcacym, do ktérego uczeszezalem réwnolegle ze szkola muzyczng
podjatem dos¢ kontrowersyjng decyzje biorac pod uwage dotychczasowy ksztatt mojej edukacji
o daniu sobie trzech lat na gruntowne przygotowanie si¢ do egzamin6w na studia muzyczne
w zakresie kompozycji. W tym miejscu pragne znéw z wdzigcznoscig wspomnieé rodzicow,
kt6rzy mimo powaznych watpliwosci potrafili uszanowa¢ moja decyzje.

W roku 2001 majgc 22 lata, w poczuciu wstepowania na Olimp rozpoczatem studia
w klasie kompozycji prof. Aleksandra Lasonia, w Akademii Muzycznej im. Karola
Szymanowskiego w Katowicach. Po latach spedzonych na swobodnym i w zasadzie samotnym
obcowaniu z muzyka, nierzadko, co wyznaje z pewnym wstydem, w poczuciu wyzszosci nad
rowiesnikami nieinteresujgcymi si¢ muzyka, studia byly dla mnie niematym wstrzasem.
Kontakt z ludZzmi dla ktérych muzyka od wczesnego dziecifistwa byla czyms codziennym, nie
majgcymi poczucia, ze kompozycja czy gra na instrumencie Jest zajeciem godnym bogéw, ale
bedacymi znacznie ode mnie bieglejszymi w wigkszosci praktycznych aspektéw byt bolesnym
doswiadczeniem. Pierwsze dwa lata studiéw upltynely mi na walce z poczuciem zniechgcenia,
niedostatecznosci posiadanych umiejetnosei i wiedzy, a przede wszystkim beznadziejnosci
podejmowanych préb kompozytorskich. Prof. Lasori przyjat wobec mnie w tym czasie postawe,
ktérg uwazam dzi§ za niezwykle madra, a ktorg okreslitbym jako zyczliwg cierpliwosé
i zapewnianie poczucia niezachwianej wiary w sens obranej drogi, niezaleznie od wartosci
pisanych przeze mnie w tym czasie, bardzo nielicznych partytur. Momentem przetomowym
pozwalajacym przezwyciezy¢ ten kryzys okazal znéw kontakt z konkretng twdrczoscig — tym
razem byly to kompozycje L ‘espace acoustique i Quatre chants pour franchir le seuil Gerarda
Griseya oraz Living Toys Thomasa Adesa. W kompozycjach Griseya, obwolanego w tym czasie
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na ktorej mialem okazje by¢) prorokiem wspolczesnej muzyki, siggajacym do
najnowoczesniejszych $rodkéw a jednoczesnie piszacym muzyke gleboka i znaczaca
odnalaztem sit¢ pojedynczej melodii budowanej z samodzielnych komoérek, zakorzenionych
w bardzo Scistej konstrukeji harmonicznej ale brzmigcej w sposéb naturalny, a przy tym
zupetnie nietradycyjny. O ile realizowanie zatozen spektralizmu w oparciu o technologie
pomiarowg oraz sciste wyliczenia bylo i jest mi raczej obce, o tyle ten nowy rodzaj gestu
melodyczno-harmonicznego, z jakim spektralizm si¢ wigze okazal si¢ dla mojej wyobrazni
bardzo pobudzajacy i wyzwalajacy. Living Toys Adesa natomiast uwolnily moja wyobraznie
przede wszystkim w zakresie myslenia o instrumentacji. Mozna chyba powiedzie¢, ze u tego
kompozytora struktura formalna wynika w niemalej mierze z barwy i mozliwosci technicznych
instrumentarium uzytego w danym utworze. Zwlaszcza najwczesniejsze jego kompozycije to
nieskrepowana, pelna koloréw i $wiezosci gra idiomem instrumentéw, ujeta w niezwykle
przejrzystg i kunsztowng konstrukcje nawiazujaca luzno do form klasycznych. Co dla mojego
myslenia 0 muzyce w tym czasie byto réwniez bardzo istotne — Ades nie waha si¢ konstruowac
swojej tkanki muzycznej z mnéstwa wielogatunkowych odniesien, cytatow, pseudo i auto
cytatow; krotko méwiac sigga bez skrepowania do materiahy zaréwno autorskiego, jak
1 odnalezionego wlasciwie gdziekolwiek. Nadrzednym kryterium w doborze tego materiatu
wydaje si¢ by¢ jego brzmieniowa atrakcyjnos¢. Znalaztem wige narzedzia do pracy, ale
wlasciwego przelomu w swojej kompozycji musialem oczywiscie dokona¢ sam, na papierze
nutowym.

Kompozycjg, w ktérej ten przelom sie dokonat byla rozpoczeta w roku 2003
a ukoriczona w 2005 Sonata ,,June-December” na skrzypce i fortepian. Piszac ten utwér
doszediem do wniosku, Ze jedynym sposobem, ktéry pozwala mi na tworzenie muzyki, jest
bazowanie na tym co w muzyce poruszato moja wyobrazni¢ od najwczesniejszych lat zycia.
Wtedy wiasnie po raz pierwszy dokonalem préby podsumowania tego w jaki sposéb moja
dzwigkowa wyobraznia si¢ rozwijala, i od czego wyszia. Postanowilem ,przygama¢”
wszystkie dzwigkowe pomysly i emocje z nimi zwigzane, ktére pchaty mnie od dziecinstwa
w kierunku muzyki i zawrze¢ w sp6jna, jednolita forme, podazajac za jej rozwojem w sposGb
bezkompromisowy — nie w znaczeniu radykalizacji $rodkéw, tylko uwaznego pilnowania aby
kazdy element kompozycji budzit moje wiasne, silne przekonanie. Zawarlem' w tej kompozycji
zaréwno dlugie, swobodnie kontrapunktujace melodie, jak i powracajgce cyklicznie zwroty
harmoniczne i echa formy zwrotkowej, w ujeciu wariacyjno-przetworzeniowym. Wplotlem
W utwor réwniez autocytat — z prostej melodii wymyslonej na potrzeby jednego z pierwszych
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szczegdlnie mi bliskich piosenek bluesowych. Nadrzedna role w spojeniu tych wszystkich
elementéw przyznalem formie, ktorg probowatem zbudowaé w oparciu o jedna, sp6jng linig
narracyjnego rozwoju, ukladajgcg sie w plynny, szeroko zakrojony cigg nastgpujacych
kumulacji i kulminacji napiecia oraz odczuciu glgbokiej melancholii, ktéra od zawsze, jak
zostato juz wspomniane, stanowita dominujaca emocj¢ w moim odbiorze muzyki. Sonata to
wlasciwie jedyny znaczacy utwor z okresu moich studiéw w Katowicach, jednak bardzo istotny
w moim dorobku, co przejawia si¢ chocby tym, ze od niego wlasnie rozpoczgla si¢ moja
wspolpraca z Polskim Wydawnictwem Muzycznym w roku 2008.

Oprocz zaje¢ z prof. Lasoniem, ktore niewatpliwie uksztaltowaly mnie jako
kompozytora w okresie studiéw i pozwolily odnalez¢ drogg, ktora moglbym podazac dalej,
chee tez wspomniec trzy inne postaci zwigzane z Akademia w Katowicach, z ktérymi kontakt
byl dla mnie bardzo wazny. Pierwsza z nich jest prof. Eugeniusz Knapik, ktéry uswiadomit mi
dobitnie, ze harmonia muzyczna nie jest zbiorem sztywnych zasad, tylko raczej ciagle zywym
polem dziatania dla niczym nieograniczonej wyobrazni, druga — Andrzej Chlopecki, bedacy
niezréwnanym przewodnikiem po najnowszych zjawiskach muzycznych potrafiacym wywota¢
entuzjazm dla kazdego z tych zjawisk, a trzeciag Marcin Trzgsiok, z ktorym liczne rozmowy
oraz prowadzony przez niego kurs estetyki muzycznej pokazaly mi jak gleboko mozna
mysle¢ o muzyce w kontekscie filozofii, historii i calej kultury.

Dwa utwory napisane bezposrednio po ukoniczeniu Akademii w Katowicach, juz
w trakcie studiéw w University of Louisville School of Music (USA), gdzie przez dwa lata
kontynuowatem nauke kompozycji w klasie dr. Steve’a Rousea, wyznaczaja dwa zasadnicze
kierunki mojej kompozytorskiej pracy w kolejnych latach. Kompozycja Fiddler’s Green and
White Savannas Never More na glosy meskie i orkiestre kameralna, zaméwiona w 2006 roku
przez Towarzystwo Przyjaciol Warszawskiej Jesieni przy wsparciu Fundacji Ernst von Siemens
Musikstiftung, eksploruje przede wszystkim zajmujace mnie coraz bardziej zagadnienie
orkiestracji, ktérg rozumem jako sztuke laczenia instrumentéw i grup instrumentéw w taki
sposdb, zeby ztozona i wielowarstwowa faktura kompozycji byla petna réznorodnych barw
przy zachowanej przejrzystosci struktury i hierarchii tej faktury. Jednoczgsciowa,
wielowatkowa forme ktérg mozna okresli¢ jako probe kontynuacji gatunku poematu
symfonicznego. Druga z tych kompozycji to Ostatnie dni Wandy B. na orkiestrg smyczkows,
w ktorej bardziej niz na rozbudowanej formie skupiam si¢ na jezyku melodyczno-
harmonicznym, poszukujac przekonujacych mnie w tym zakresie rozwigzan, w oparciu o do$¢
luzno pojeta dwunastotonowos¢ oraz wspomniane wczesniej, bardziej wrazeniowo niz
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obecne rowniez w pézniejszych kompozycjach — silny watek odniesien osobistych, w postaci
nawigzania do wydarzefi lub postaci, ujawniony w formie krotkiej, anegdotycznej notki
programowej.

Zwrotem w mojej pracy i $wiadomosci kompozytorskiej w trakcie studiéw w Louisville
bylo intensywne zainteresowanie si¢ forma operowa. Wyniklo ono czesciowo z charakteru tych
studiow — odbywanych dzigki stypendium ,Moritz von Bomhard Fellowship”, ktére
w zalozeniu ma wspiera¢ powstawanie przede wszystkim form scenicznych. Wazniejszym
jednak powodem byta wspomniana wyzej dramaturgiczna narracja polaczona z pociagajacym
mnie wspolistnieniem muzyki z tekstem — forma sceniczna jest naturalnie nasuwajacym
si¢ polem realizacji takich zalozen. Po napisaniu dwoch wymienionych wczesniej utworéw
oraz kilku mniej znaczacych piesni, do konca studiow w Louisville skupilem si¢ na operze
kameralnej Sudden Rain na sopran, baryton, chér mieszany i orkiestre kameralna, ktéra stata
si¢ utworem dyplomowym, konczacym owe studia. Praca nad tym utworem okazala sig
niezwykle dla mnie istotnym doswiadczeniem, majacym donioste konsekwencje dla dalszej
kompozytorskiej drogi. Tworzenie libretta Sudden Rain, nad ktérym pracowalem najpierw
samodzielnie, a ostatecznie w $cistej wspdlpracy z jego wspétautorka, Anng Konieczna,
okazato si¢ jednym z najtrudniejszych, ale tez najbardziej fascynujacych etapéw powstawania
tej kompozycji, dobitnie uzmystawiajagcym mi jak waznym elementem opery jest warstwa
stowna, zaréwno pod wzgledem struktury dramaturgicznej, jak i uzytego jezyka. Opera Sudden
Rain byla tez moja pierwsza proba udzwignigcia duzej formy muzycznej oraz pierwszym tak
intensywnym kontaktem z wymagajacym medium jakim jest gtos ludzki, zaréwno solowy, jak
i chéralny. W ksztaltowaniu materii muzycznej wyszedlem w catosci od glosu wiasnie, jego
prozodii 1 mozliwosci technicznych. W warstwie tak melodycznej, jak i harmonicznej oraz
fakturalnej Sudden Rain jest przede wszystkim proba stworzenia jak najlepszych warunkéw dla
wybrzmienia gltosu. Co bardzo istotne, powodzenie tych wysitkéw mogltem zweryfikowaé
dzigki realizacji utworu w Teatrze Wielkim Operze Narodowej w Warszawie, w roku 2009;
trudno przeceni¢ znaczenie takiej realizacji dla warsztatu kompozytorskiego. Zaréwno
w kwestii $wiadomosci formy i jezyka, jak i na poziomie techniczno-praktycznym,
w rozumieniu przede wszystkim tworzenia przejrzystego zapisu partyturowego, stworzenia
bardzo istotnego w operze wyciagu fortepianowego bedacego rodzajem doglebnej autoanalizy,
czy chocby przygotowania glosow orkiestrowych i uczestniczenie w przygotowaniu premiery
opery Sudden Rain dalo mi poczucie petnej kompozytorskiej samodzielnosci, a takze zrodzito

nieodparte pragnienie zmierzenia si¢ z jeszcze wigksza, pelnowymiarowg formg operows.



Kolejny etap w mojej pracy moge okresli¢ wlasnie jako przygotowania do pisania duzej
opery. Poczatkowo owe przygotowania polegaly przede wszystkim na zdobywaniu kolejnych
doswiadczen w pracy z roznymi, wiekszymi 1 mniejszymi formami 1 skiadami
instrumentalnymi i wokalno-instrumentalnymi oraz stopniowym rozwijaniu jezyka
muzycznego, w zarysowanych wczesniej kierunkach. Do najwazniejszych kompozycji
powstatych w latach 2009-2013 moge zaliczy¢ utwory takie jak Ciemnowlosa dziewczyna
w czarnym sportowym samochodzie na orkiestr¢ kameralng zamoéwiony przez Warszawska
Jesien w 2009 roku, Ulica Spokojna 3 na osiem wiolonczel zamOwiony przez Zwigzek
Kompozytoréw Polskich w roku 2010, Krol kosmosu znika na orkiestr¢, nici i fortepian
napisany w roku 2010, bedacy podstawa mojego doktoratu, Koncert na gitare w stroju
osobliwym i orkiestre kameralng, zamowiony przez ,.Slaska Jesien Gitarowa” w roku 2011,
Dziennik zapelniony w polowie na wiolonczele, perkusje 1 smyczki, zamowiony przez Muzeum
w Gliwicach w roku 2012, czy quasi-dramatyczng form¢ multimedialng Spoon River na sopran,
baryton i wideo do tekstow Edgara Lee Mastersa, stworzong w roku 2012 wspdlnie z artysta
wizualnym Adamem Dudkiem. Na gruncie tych kompozycji staralem si¢ konsekwentnie
kontynuowaé¢ watki obecne we wczesniejszych utworach, ze szczegdélnym uwzglednieniem
budowania wigkszych form, konstruowania faktury ztozonej z partii solowej i réznych zjawisk
jej towarzyszacych oraz préb odnalezienia indywidualnego jezyka harmonicznego. Zakres
stosowanych dotychczas $rodkow poszerzylem w tym czasie o wybrane elementy, takie jak
mikrotonowos¢ czy elementy aleatoryzmu. Po apogeum osiggnietym w utworach takich jak
Ulica Spokojna 3 czy Koncert na gitarg w stroju osobliwym znaczaco ograniczylem uzycie
mikrotonowosci, ograniczajgc si¢ w zasadzie do zastosowania dZzwigkéw przestrojonych
¢wierétonowo na zasadzie nut pedalowych. Innymi nowymi w mojej twoérczosci zjawiskami
byto coraz bogatsze i lepiej zaplanowane uzycie perkusji jako partii o charakterze solistycznym,
oraz stosowanie wybranych nowszych technik wykonawczych w innych grupach
instrumentalnych, jak np. wielodzwigki w instrumentach detych, czy rozbudowana paleta
artykulacyjna w instrumentach smyczkowych, oparta przede wszystkim na réznicowanym
nacisku smyczka na strune oraz modyfikowanego w szerokim zakresie tempa vibrato. Jednym
z najwazniejszych zagadnienn w mojej pracy tego okresu byla kwestia notacji partyturowej.
W oparciu o analize bardzo duzej liczby kompozycji powstalych przede wszystkim w II
polowie XX wieku oraz w ostatnich latach, a takze na bazie mozliwie szeroki przeglad
dostepnej literatury stworzytem dobrze stuzacy interesujacym mnie kompozytorskim
zamystom zaséb $rodkow notacyjnych, oparty na zapisie tradycyjnym, poszerzonym

o elementy aleatoryzmu w zakresie metrorytmiki i wysokosci dzwigku. Ze wspomnianej



literatury pragne wymieni¢ kilka najwazniejszych pozycji: ,,Music Notation. A Manual of
Modern Practice” Gardnera Reada (Taplinger Publishing Co., 1979), ,,Music Notation in the
Twentieth Century” Kurta Stone’a (W.W. Norton, 1980), ,,How to Write for Percussion”
Samuela Solomona (Solomon, 2002) oraz ,,Extended Notation” Christiana Dimpkera (Lit,
2013). Waznym zjawiskiem, ktére ok roku 2013 przyciggnelo moja uwage, i ktére
wykorzystalem przede wszystkim w powstalej w tym wiasnie roku kompozycji Kurczeta
i robot na akordeon, megafon i orkiestr¢ symfoniczng jest quasi-stochastyczna metoda
organizowania materialu dzwigkowego, oparta na ukladach chaotycznych, polegajaca na
uzyciu ciggéw liczb przypadkowych jako czynnika organizujacego wybrane aspekty
horyzontalnych i wertykalnych struktur.

Bardzo istotnym watkiem mojej dziatalnosci w tym czasie staje si¢ praca pedagogiczna
podjeta w 2008 roku na stanowisku asystenta w Katedrze Kompozycji, Dyrygentury i Teorii
muzyki w Akademii Muzycznej w Katowicach, kontynuowana od roku 2011 na stanowisku
adiunkta w tej samej uczelni. Gléwnym rejonem mojej dzialalnosci dydaktycznej sa
zagadnienia zwigzane z instrumentacjg. Prowadzac zajecia z takich przedmiotow jak
~Podstawy instrumentacji”, ,Instrumentacja”, ,Partytura wspdlczesna” oraz ,~Podstawy
kompozycji” staram si¢ w réwnym stopniu polozy¢ nacisk na aspekt teoretyczny,
w szczegOlnosci w zakresie historii orkiestracji, w tym muzyki XX wieku, jak i praktyczny —
starajgc si¢ doprowadzi¢ do jak najwickszej ilosci zywych realizacji partytur pisanych przez
studentéw. Siedem lat dotychczasowej pracy pozwolilo mi nie tylko na wypracowanie
wlasnego programu zaje¢ pozwalajacego mi dzieli¢ si¢ z mlodszymi kolegami swoim
doswiadczeniem, ale takze na ugruntowanie i znaczne poszerzenie wlasnej wiedzy w zakresie
omawianych podczas zaje¢ zagadnien.

Istotng czgscig mojej pracy akademickiej jest koordynowanie Festiwalu ,,Brand-New
Music”, ktérego celem jest szeroko rozumiana dyskusja o najnowszej twérczosci muzycznej,
w tym zamawianie nowych kompozycji u miodych absolwentéw polskich Akademii
Muzycznych oraz kazdorazowe spotkanie z kompozytorem, ktéry wywart szczegélny wptyw
na muzyke ostatnich lat. Gos¢mi Festiwalu byli w ostatnim czasie m.in. Louis Andriessen,
Helmut Lachenmann i Per Norgaard.

Oprocz samej pracy kompozytorskiej oraz dziatalnosci pedagogicznej za bardzo wazna
czgs¢ swojej aktywnosci uwazam szeroko rozumiany udzial w dyskusji o aktualnej
problematyce okoto-muzycznej oraz poznawanie najnowszej twérczosci muzycznej na swiecie,
ktore staram sig realizowa¢ w miarg mozliwosci w formie osobistego udziahu; w szczegdlnosci

dotyczy to opery. Do najistotniejszych takich wydarzen w ostatnich latach zaliczytbym udziat



w kursie ,,Academie Europeen de Musique” w ramach Festiwalu operowego w Aix en Provence
w roku 2010, uczestnictwo w konferencji nt. dramaturgii operowej organizowanej przy
Bawarskim Teatrze Operowym w Monachium przez European Network of Opera Academies
w tym samym roku. Cenna dla mojej $wiadomosci kompozytorskiej byla takze mozliwos¢
obserwacji kilku waznych spektakli operowych na swiecie w ostatnim czasie, tj. wznowienie
klasycznej produkcji opery Nixon in China Johna Adamsa w nowojorskiej Metropolitan Opera
w roku 2012, europejskiego wykonania, rowniez wznowionej w oryginalnym ksztalcie
kompozycji Einstein on the Beach Philipa Glassa w De Nederlandse Opera w Amsterdamie
w roku 2013, czy jeden z premierowych pokazow opery Written on Skin Georga Benjamina
w Royal Opera House w Londynie, réwniez w roku 2013. Sposréd wielu najnowszych dziet
operowych poznawanych takze za posrednictwem obszernego zbioru DVD do tych, ktore
wywarly na mnie najwiekszy wpltyw zaliczylbym wymieniona wyzej opere Written on Skin
Georga Benjamina oraz Luci mie traditrici Salvatore Sciarrino. Nie wahatbym si¢ zaliczy¢ tych
dziet do kanonu najwazniejszych zdobyczy w calej historii gatunku, z pewnoscia uwazam je za
bardzo przekonujace dowody na to, ze opera rozumiana jako forma funkcjonujaca w oparciu
o instytucje o wielowiekowej tradycji 1 bardzo szczegélnej specyfice, realizowana
w tradycyjnym teatrze operowym, z udzialem klasycznie $piewajacych aktoréw oraz
umieszczonej w kanale orkiestry o skladzie niezmiennym od konca XIX wieku jest ciagle zywa
1 mozna za jej posrednictwem powiedziec jeszcze bardzo wiele. Powiedziatbym wrecz, ze wiele
ze zdobyczy XX i poczatku XXI wieku w zakresie metod ksztalttowania formy i1 generowania
materiatu dZzwigkowego, a takze nowych pomystéw w dziedzinie teatralnej dramaturgii wiasnie
w operze odnajduje najwlasciwsze dla siebie medium. Nawiazujac do wezesniejszych refleksji,
pokusze si¢ o teze, ze muzyka kultury zachodniej po utracie istniejacej przez wiele stuleci
i w sposOb naturalny rozwijanej podstawy w postaci harmonii tonalnej potrzebuje innych
sposobow zakorzenienia w rzeczywistosci i odniesien do naturalnych mechanizméw percepcji
odbiorcy, i ze opera wlasnie, dzieki mozliwosci osiagnigcia w niej spojnej integracji elementow
dzwiekowych, wizualnych i tekstowych, jest jednym z takich sposobéw. Wydaje mi sig, ze
moja wlasna, odczuwana od pierwszych krokéw kompozytorskich potrzeba budowania
konsekwentnej narracji, potaczonej z odniesieniami do rzeczywistosci pozamuzycznej
ujawnianych czesto w formie anegdotycznych notek programowych wynika wilasnie z tej,
intuicyjnie pojmowanej potrzeby.

Do tych inspiracji muzycznych dodam jeszcze kilka ksiazek na temat opery, teatru
i dramaturgii w ogole, ktore wywarly znaczacy wplyw na moje pojmowanie gatunku. Do

najwazniejszy zaliczytbym: ,,The New Music Theater” Erica Salzmana i Thomassa Desi
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(Oxford University Press, 2008) opisujaca najwazniejsze idee i dziela z gatunku opery i teatru
muzycznego w XX i XXI wieku, ,,Formy $miercionosne” Lukasza Grabusia (Ksiegarnia
Akademicka, 2013) opisujaca rézne strategie dramaturgiczne na przykladzie wybranych oper
Georgesa Aperghisa, Heinera Goebbelsa i Salvatore Sciarrino, ,,Technika teatru w teatrze i jej
operowe konkretyzacje” Marcina Gmysa (Wydawnictwo Adam Marszalek, 1999), ktorej tytut
moéwi sam za siebie, oraz ,Druga Smier¢ opery” Slavoja Zizka i Mladena Dolara
(Wydawnictwo Sic!, 2008) bgdaca ciekawym, eseistycznym dwuglosem na temat aktualnosci
formy operowej autorstwa dwéch wybitnych filozofow i teoretykow kultury.

Te inspiracje i przemyslenia w polaczeniu z istniejacym we mnie juz od dluzszego czasu
apetytem na wielkg form¢ operowa oraz nieco moze zuchwalym poczuciem osiagniecia
kompetencji w zakresie zar6wno panowania nad materia dzwiekowa, jak i formalng oraz, by
tak rzec, mozliwosci mentalno-kondycyjnych niezbednych do zmierzenia si¢ z tak duzym
1 wymagajacym wszechstronnego, dlugotrwalego wysilku utworem, zaowocowaty
intensywnym mysleniem o mogacej powsta¢ operze oraz rozpoczeciem aktywnego
poszukiwania libretta lub librecisty, z ktérym mogtbym pracowaé nad adaptacja istniejgcego,
badz, najchetniej, stworzeniem oryginalnego tekstu nowej opery. Efektem tych poszukiwan
i daZzen stala si¢ napisana przeze mnie w latach 2013-2014, na zamé6wienie Teatru Wielkiego
im. Stanistawa Moniuszki w Poznaniu Space Opera na sopran, mezzosopran, kontratenor,
baryton, bas, chor mieszany i orkiestre.

Za faktyczny poczatek powstawania tej kompozycji moge uznaé moment
skontaktowania si¢ z Georgim Gospodinovem, pisarzem i dramaturgiem bulgarskim, ktérego
proza i sztuki dramatyczne wydaty mi si¢ bardzo interesujgce tak w warstwie tresciowe;j, jak
1 formalnej oraz obiecujace w kontekscie poszukiwan potencjalnego autora libretta operowego.
W tworczosci Gospodinova odnalaztem wiele watkéw zajmujacych mnie od diuzszego czasu
na polu muzyki, tj. wielowatkowos¢ 1 wielowarstwowos¢ tematyczna ujeta w forme dla ktorej
nadrzgdnym motorem jest narracja, wplatanie w cigg utworu odniesien do rzeczywistosci,
w tym watkéw o charakterze autobiograficznym w polgczeniu z elementami realizmu
magicznego, wyrazne nawigzania stylistyczne, laczace wplywy tzw. kultury ,,wysokiej”
i ,niskiej”, swoista lapidarnos¢ wypowiedzi, jak rowniez przenikajaca wszystko gleboka
melancholia. Utwory dramatyczne Gospodinova, cho¢ nie odnalaztem w nich niczego co
chciatbym zaadaptowac na potrzeby libretta, Swiadczyly o umiejetnosci tworzenia wyrazistych
postaci i sytuacji scenicznych, przy zastosowaniu ograniczonych srodkow, co przy tworzeniu
tekstu dla opery jest bodaj najwigkszym wyzwaniem. Przed przystapieniem Gospodinova do
pisania libretta prowadziliSmy kilkumiesieczna, intensywng korespondencje dyskutujac
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mozliwosci zastosowania charakterystycznych elementéow jego stylu na gruncie opery.
W trakcie tej korespondencji wspdlnie wybralisSmy rowniez temat, i ustalilisSmy podstawowe
zalozenia formalne czyli podziat na akty i sceny oraz najwazniejsze momenty zwrotow akcji
dramatycznej — pozwolilo mi to na odpowiednie zaplanowanie logicznej i ,ergonomiczne;j”
dyspozycji udziatu solistoéw i chéru w akcji scenicznej juz na tym etapie. I tak, Space Opera
dzieli si¢ na dwa akty oddzielone przerwa, pierwszy o czasie trwania ok 1h 15, drugi ok 45°.
Obydwa akty poprzedzone sa prologami; calos¢ wiernczy epilog.

W tekscie libretta Space Opera wyrézni¢é mozna trzy warstwy tematyczne.
Pierwszoplanowym watkiem jest historia pary astronautow, kobiety i mezczyzny bedacych
w zwiazku matzenskim, wyruszajacych w pierwszg zalogowa misj¢ do planety Mars. Temat
ten podpowiedziala rzeczywistos¢ — akurat w czasie gdy rozwazalismy rézne mozliwe tematy
mozliwe do realizacji w operze, kilka agencji kosmicznych oglosito plany kolonizacji Marsa,
w tym pierwszych zalogowych lotéw majacych przetestowa¢ zdolnos¢ cztowieka do spedzenia
kilkunastu miesigcy w osamotnieniu, na niewielkiej przestrzeni, w stanie niewazkosci. Jeden
z takich projektow przewidywat wlasnie wystanie w kosmiczna podr6z malzenskiej pary, celem
zapewnienia bliskich relacji oddalonym od reszty ludzkosci podréznikom. Temat wydat sig
idealnie spelnia¢ warunki dla ciekawej operowej historii zawierajac w sobie zalazki intryg
i konfliktéw zaréwno damsko-meskich, jak i na linii jednostka-zbiorowos¢ (kontakt z Ziemig
jest w takiej misji ograniczony, ale przeciez mozliwy). Taka historia umozliwiala réwniez
poruszenie wielu bardzo aktualnych tematéw, jak np. cztowiek w kontakcie z technologia
i w oderwaniu od naturalnych warunkéw, przezywanie intymnosci i prywatnosci w realiach
mass-mediow, czy w ogole kwestia przekazu medialnego i komunikacji mi¢dzyludzkiej
poprzez media elektroniczne. Te wiasnie okoto-medialne watki stanowig drugi temat libretta.
Pierwszoplanowi bohaterowie, Ewa i Adam, grani przez mezzosopran i baryton pozostaja
w dosé¢ skomplikowanych relacjach z pozostala czescig ludzkosci obserwujaca ich lot z Ziemi,
ktora reprezentuje chor mieszany oraz solowy glos basowy wecielajacy si¢ w posta¢ Producenta
bedacego jednoczesnie dyrektorem lotu, jak i gospodarzem medialnego show transmitujacego
kosmiczng misjeg.

Watkiem trzecim jest temat bardzo bliski Gospodinovowi i czgsto obecny w jego
tworczosci, mianowicie miejsce zwierzat w historii ludzkosci. Podbdj kosmosu to proces,
w ktorym zwierzeta odegraly szczegdlnie istotna i smutng role. Jak wiadomo pierwsze
zalogowe loty w przestrzen kosmiczna, to w gruncie rzeczy eksperymenty naukowe, czgsto
w sposob zaplanowany zakonczone tragicznie, odbywajace si¢ wlasnie przy udziale tysigcy

istnienn zwierzecych réznych gatunkow, od muszek owocdéwek i dzdzownic poczawszy, na
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psach i malpach skonczywszy. R6j much i bezkregowcéw wraz z licznymi matpami i psami
z Lajka na czele Teprezentowany przez chér (na zmiane ze zbiorowoscig ludzka) opisujacy ten
smutny zwierzecy los stanowi tutaj poruszaj gce tho dla wydarzer bedacych udziatem czlowieka,
ujawnione przede wszystkim w prologach i epilogu. Swiat fauny ma réwniez swego
przedstawiciela jednostkowego w postaci muchy przypadkowo zabranej w marsjaniska misje,
w ktérg weiela si¢ dwoéjka solistow: sopran i kontratenor. Zaréwno ~klasyczna” matzefiska
intryga ukazujgca sprzecznosé ambicji i dazen (podbéj kosmosu versus che¢ posiadania
dziecka) oraz klamstwa i poswigcenia, i jak i pokazanie emocji kierujacych ludzka masa
obserwujacg w ukrytej kamerze trudne matzenskie relacje, czy wreszcie enigmatyczny
komentarz z perspektywy nieantropocentrycznej i pozostajaca do samego kofica w sferze
domystéw czy mamy do czynienia z fantazjg czy realna osoba postaé Muchy, stawiajac
W czgsto zaskakujacy sposéb pytania o sens egzystencji tworza w moim przekonaniu
wspanialy, poruszajacy i niej ednoznaczny obraz tajemnicy calego istnienia.

Komponujgc muzyke Space Opera wyszedtem z wynikajacego z opisanych wczesniej
doswiadczen i inspiracji zalozenia, ze o ile w operze muzyka i tekst tworzg integralna catosc,
o tyle muzyka musi by¢ jednak elementem dominujacym, bedgcym przewazajacym nosnikiem
tresci. Warstwe stowng przyjatem od poczatku za rodzaj drogowskazu i szkielet formalny, ktéry
nalezy wypelni¢ trescig »Wiasciwg” dla opery, w postaci relacji migdzy dzwickami, ich
znaczacym ukiadem linearnym i wertykalnym, bedacym w stosunku do stow rzeczywistoscia
scisle rownolegla, lecz autonomiczna. W trakcie pracy nad muzyka nie wahatem si¢ dokonywa¢
kazdorazowo konsultowanych z librecista, ale czasem daleko idgcych zmian w tekscie
w miejscach gdzie te zmiany mogly w moim odczuciu najlepiej stuzy¢ muzyce. Warto przy
tym zauwazyc¢, ze narzedziem zdecydowanie najczesciej przeze mnie uzywanym do tych zmian
byla redukcja — zaréwno samej ilosci tekstu, jak i chwilami wielowarstwowogci Znaczeniowe;.
Moim by¢ moze najwazniejszym do$wiadczeniem w pracy z muzykg i tekstem jest
spostrzezenie, ze wszedzie tam gdzie nowe znaczenia w warstwie stownej pojawiajg sie na
przestrzeni mniejszej niz ciag dzwickéw odbierany jako fraza, tam pojawia si¢ konflikt
nosnikéw znaczen, ktéry na gruncie opery zawsze lepiej rozstrzygac na korzysé muzyki.

Chcac podsumowaé muzyczng tres¢ Space Opera moge powiedzieé, ze jak we
wszystkich wezesniejszych kompozycjach, ktére uwazam za najistotniejsze w swym dorobku,
poczawszy od Sonaty ,, June-December”, poprzez ,Fiddler’s Green...”, , Ostatnie dni Wandy
B.”, po opere kameralng Sudden Rain wracam tu do zjawisk poruszajacych mojg wyobraznie
od najwczesniejszych lat zycia. Warstwg pierwszoplanowa w Space Opera jest niewatpliwie

tkanka melodyczna majaca charakter swobodnie atonalny, ptynnie taczaca fragmenty o naturze
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quasi-recytatywnej, z fragmentami o budowie zwrotkowo-refrenowej, bedacymi rodzajem
mini-arii. Ksztalt linii melodycznej jest z jednej strony proba odzwierciedlenia stanow
emocjonalnych bohateréw (pojedynczych i zbiorowych), a z drugiej wynika tez z uwaznego
traktowania prozodii jezyka angielskiego, uzytego w libretcie, W wokalnych partiach solowych
wystepuje wylgcznie tradycyjny sposéb $piewu, partie chéralne obok spiewu tradycyjnego
zawierajg réwniez elementy rytmizowanej recytacji.

Warstwa harmoniczna, realizowana w formie badz to nastepstw blokéw akordowych,
badz przebiegéw o charakterze swobodnie polifonizujacym, ksztattowana w scislej relacji
z melodykg solowych partii, w wielu miejscach ma jedng ceche wspolna — mianowicie
odzwierciedla¢ ma poczucie pustej, nieskoriczonej przestrzeri i stanu niewazkosci oraz
wyobcowania. W utworze przewazajg ukiady tercjowo kwintowe, przy czym skladniki
akordéw umieszczone sg niejednokrotnie w bardzo odlegtych rejestrach, a to, co odbierane
moze by¢ jako harmoniczna podstawa Jest niejednoznaczne, badz plynne. Na tkanke fakturalng
partii instrumentalnych skladajg si¢ czesto dhugie dzwigki, realizowane non vibrato
1 ksztaltowane dynamicznie przy uzyciu rozleglego crescendo i diminuendo, czesto od i do
absolutnej ciszy. W kilku miejscach pojawiaja si¢ bardzo oszczednie uzyte ¢wierétony jako
dzwigki state na dhuzszych odcinkach, stanowiace rodzaj cichego, bolesnego dysonansu w tle.

Waznym zjawiskiem w Space Opera sa nawigzania stylistyczne. W partiach
chéralnych, przede wszystkim w Prologu, pojawiaja si¢ liczne odwotania do muzyki religijnej
réznych odlamow chrzescijariskich — od Chorahu Gregorianskiego, poprzez renesansowo-
barokowa polifonie koscielng, az po $piewy cerkiewne. W scenach gdzie najbardziej
prominentna postacia jest Producent da si¢ zauwazy¢ kilka elementéw charakterystycznych dla
muzyki Jazzowo-rozrywkowej. W akcie pierwszym jest to motoryczna metro-rytmika,
charakterystyczna instrumentalna linia basu w rodzaju ,,walking-bass” oraz nawigzania do
aranzacji typowej dla jazzowego bandu. W akcie drugim idiom jazzowy towarzyszy rowniez
Producentowi w ostatniej scenie z jego udzialem, kiedy solowej melodii wokalnej opartej na
Jazzowo-bluesowych skalach towarzyszy jedynie solowa trabka prowadzaca osnuta wok6t
melodii glosu lini¢ o charakterze improwizacji.

Najwazniejszymi muzycznie fragmentami Space Opera, bedacymi jednoczesnie
punktami zwrotnymi w akeji dramatycznej sg prologi do obydwu aktéw oraz sceny obydwa
akty koniczace (poza epilogiem). W scenach tych najwigcej jest aluzji tonalnych, i najwigkszy
udzial harmonii o okreslonej i wyraznie odczuwalnej podstawie. W moim odczuciu, jak juz
zostato zasygnalizowane, tonalno§é chociaz utracila juz status powszechnego Spiritus movens

dla muzyki ma ciagle pelne prawo bytu w miejscach gdzie istotng role odgrywaja uniwersalnie
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rozumiane i odczuwane emocje, szczegolnie kiedy ujawnione sa one w tekscie towarzyszacym
muzyce. Calo$¢ tkanki muzycznej w utworze spajajg elementy technik kompozytorskich
biezacego 1 minionego stulecia, kojarzonych z takimi nurtami jak serializm, spektralizm,
minimalizm czy sonoryzm, ktdre staram sig spoi¢ w réznorodna, lecz spojna catos¢.
Podsumowujgc, uwazam Space Opera za najwazniejszy utwoér w moim dorobku,
przedstawiajacy najpelniej efekty moich dotychczasowych poszukiwan i przemyslen
dotyczacych kompozycji, i muzyki w ogdle. Moge rowniez stwierdzi¢, iz do$wiadczenie
zwigzane z przygotowaniem do pisania, samym komponowaniem, jak i realizacja sceniczng
Space Opera ugruntowato moje przekonanie, ze opera to gatunek zywy i wazny w XXI wieku,
oraz, ze moje dalsze poczynania tworcze beda w duzej mierze dotyczy¢ tego wiasnie gatunku.
W zwigzku z powyzszym, zgodnie z art. 16 ust. 2 ustawy z dnia 14 marca 2003 r.
o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o stopniach i tytutach w zakresie sztuk (art. 16
ust. 1 1 2 ustawy z 14 marca 2003 roku, (j.t. Dz.U. z 2014 r., poz. 1852 z pdzniejszymi

zmianami) pragn¢ wskazac utwoér Space Opera jako podstawe swych staran habilitacyjnych.

Jeboke MeiZ.
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